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Tutkielma kasittelee naisen kuoleman ja naisen kehon esittdmisen trooppeja suhteessa
feminiiniseen toimijuuteen ja subjektiin 2000 -luvun naisvetoisessa rikosfiktiossa.
Kiinnostukseni kohteena on erityisesti asetelma, jossa naispdahenkilon subjektiviteetti ja
toimijuus esitetddn rinnakkain naisiin kohdistuvan vékivallan kanssa, asettuen vasten
rikosfiktion sukupuolittuneita genrekonventioita sek& laajemmin naisen kehon ja kuoleman
esittdmisen konventioita. Tutkimukseni kohteina ovat kolme televisiosarjaa jotka hyodyntavat
genrekonventioita sekd audiovisuaalisen kerronnan keinoja eri tavoin ja joissa feminiinisyys ja
feminiininen subjekti esitetdan eri tavoin. Kaksi kohdesaroistani, The Fall ja Top of The Lake
ovat vuodelta 2013 ja edustavat erityisesti 2000 -luvulla suosituksi tullutta rikostelevision
trendid jossa rikosfiktion genrekonventiot sekoittuvat perinteiseen draamaan. Molemmissa
paéhenkild on nainen ja molemmat kasittelevat sekd aiheellisesti ettd temaattisesti naisiin
kohdistuvaa vékivaltaa. Kolmas kohdesarjani, Twin Peaks, on 1990 -luvun alusta mutta
esimerkillistad joitakin kuoleman ja feminiinisyyden esittdmisen tapoja joita haluan tutkia ja
jotka myos taustoittavat tulkintojani kahdesta muusta kohdesarjastani.

Tutkielmani jakautuu kolmeen tulkinnalliseen osaan jotka edustavat my6s kolmea erilaista
teoreettista l&hestymistapaa. Ensimmaéinen kasittelykappale keskittyy genrekonventioihin,
kuoleman esittdmisen rakenteellisiin  ominaisuuksiin ~ sekd  rikosfiktion  genren
sukupuolittuneisuuteen.  Toinen  kasittelykappale  keskittyy katseen tematiikkaan,
audiovisuaalisen kerronnan keinoihin, kuoleman ja naisen esittdmiseen. Kolmas
kasittelykappale keskittyy subjektiin, feminiinisen subjektin esittdmiseen seka subjektin
kuolemasuhteeseen. Kaikkea taustoittavana suurempana teoreettisena kehikkona toimii
kuoleman ja feminiinisyyden, erityisesti naisen kuoleman, estetiikka, teoria ja historia.

Tutkielmassani hahmotan ké&sitystd naisen kuoleman esittdmisestd viihteend sekd naisen
’katsottavana olevuuden” ja subjektiviteetin ristiriitaa ja kytkOksid. Hahmottelen myds uutta
tapaa ymmartaa ja tulkita feminiinista subjektiviteettia.
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1. JOHDANTO

The death of a beautiful woman is, unquestionably, the most poetical topic in the world.
(Poe 1846, 163)

Tama Edgar Allan Poen kaunokirjallista rakennetta késittelevassa esseessadn muotoilema
ajatus tiivistad sen kulttuurisen perinteen, joka on tutkimukseni l&htékohta. Postmodernin ajan
ja feministisen tutkimuksen hengessa tahdon kuitenkin Kkiistdd Poen ajatuksen
“kiistattomuuden” ja  kiinnittdd huomiota sen implikaatioihin. Se on heijastus
ajatusmaailmasta, jossa subjekti on yksioikoisesti mies, ja nainen taipui objektiksi ja
allegoriaksi. Tutkimuksessani olen kiinnostunut tavoista joilla tdma naisen symbolisaatio ja
esittdminen kuvana ovat kytkoksissd kuoleman esittdmiseen ja narratiivisuuteen. Téata

esittdmisen perinnettd vasten tahdon puolestaan tarkastella naisen subjektiviteettia.

Kiinnostukseni t4t4 aihetta kohtaan nousi katsellessani televisiosarjoja, joissa naisetsiva
selvittdd naisiin  kohdistuvia, misogyynisesti motivoituneita rikoksia. Naissubjektin
asettaminen perinteisesti maskuliiniseen rikosnarratiiviin  saa huomion Kiinnittymaan
sukupuolen kysymyksiin. Kiinnostuin siitd, miten sarjat samaan aikaan kayttavét seka
problematisoivat “kuolleen naisen trooppia” ja naisen asemaa uhrina. Tutkimuskohteikseni
valikoitui kaksi sarjaa: The Fall (2013-) ja Top of the Lake (2013-). Sarjojen ensimmaiset
kaudet esitettiin samana vuonna, ja ne molemmat ovat osa 2000 -luvun alussa alkanutta
taiteellisesti kunnianhimoisen televisioviihteen aaltoa. Ne myods késittelevat samanlaisia
aiheita, molemmat eksplisiittisen feministisella otteella. The Fallista tutkimuksessani on
mukana kaksi ensimmaista kautta, yhteensé 11 jaksoa. Draamallinen kaari rikostutkimuksen
alusta murhaajan kiinniottoon levittaytyy ndille kahdelle kaudelle. Vuonna 2016 esitetty
kolmas kausi pureutuu tarkemmin murhaajan psyykkeeseen, eikéd jatka aiemmilla kausilla
tarkeaa katseen teemaa. Nailla perusteilla olen rajannut aineiston tamén sarjan osalta kahteen
ensimmaéiseen kauteen. Top of the Lake -sarjasta on kirjoitusajankohtaan mennessa ilmestynyt

yksi seitsemén jakson mittainen kausi. Kolmanneksi tutkimuskohteekseni olen valinnut 90 -
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luvun klassikkosarjan Twin Peaks (1990-1991). Sarja eroaa merkittdvasti muista
tutkimuskohteista ei vain aikakautensa takia, vaan esimerkiksi siing, ettd sen paahenkild on
mies. Sarja on kuitenkin postmodernin rikostelevision® klassikko, johon monissa muita
tutkimuskohteitani kasittelevissa artikkeleissakin viitataan. Twin Peaksin Laura Palmerin
hahmo on liséksi televisiohistorian luultavasti tunnetuin esimerkki kuolleen naisen troopista.
Twin Peaksista on Kirjoitusajankohtaan mennessd ilmestynyt kaksi kautta, joista
ensimmaisessa on kahdeksan ja toisessa 22 jaksoa. Olen rajannut tutkimusaineiston sarjan
ensimmaéiseen kauteen, silla se on huomattavasti koherentimpi narratiivisesti verrattuna toiseen
kauteen, jossa sivujuonet alkavat vallata tilaa péaatarinalta ja sarja jossain méaarin kadottaa
fokuksensa. Lisaksi tutkimukseni kannalta oleelliset elementit esitellddn sarjan ensimmaiselld

kaudella, joten en kokenut tarpeelliseksi ottaa sarjan toista kautta mukaan tutkimukseeni.

Kuoleman, feminiinisyyden ja representaation kytkokset ovat laaja aihe, jolla on pitka historia.
Lahestyn tutkimusaineistoani tat4 taustaa vasten kolmen eri viitekehyksen kautta jotka ovat
genre, audiovisuaalinen kerronta seka subjektiivisuus. Td&méa on myos tyoni etenemisjarjestys,
jonka kéayn l&api myéhemmin tarkemmin t&ssd johdannossa. Tarkoituksenani on seka vertailla
kohdetekstejani keskendan, ettd tutkia niissa esiintyvia kuoleman ja feminiinisyyden

representaatioita.

Vaikka akateemisen tyon tarkoituksena ei ole arvottaa tekstejd, johtaa analyysini vaistamatta
arvioimaan my0s epasuorasti sarjojen feminististd potentiaalia ja feminististen intentioiden
onnistumista. En kuitenkaan lahde mistadn yksiselitteisestd olettamasta siitd, mita feminismi
tai feministinen televisioviihde on, vaan pyrin tutkimaan kohdeteksteissani esiintyvia
naiseuden representaatioita tiettyja kulttuurisia konventioita vasten. Jotkut ndista konventioista
ilmentévat patriarkaalista, naiset toisarvoiseen asemaan Kkasittdvdd ja perinteisia
sukupuolirooleja yll&pitavaa kulttuuria, jota kohdetekstini pyrkivét kyseenalaistamaan. Nain
ollen on merkittdvad, miten nditd konventioita kaytetdan ja kasitelladn kohdeteksteissani,
erityisesti kun otetaan huomioon ettd tutkimaani kuolleen naisen trooppia on historiallisesti
hyodynnetty ja hyddynnetédén edelleen taloudellisen voiton saamiseksi. Jos siis tulkintaani
halutaan kutsua feministiseksi, niin kenties erityisesti sen perusteella etta tulkintani pyrkii

aktiivisesti vastustamaan nditd patriarkaalisia konventioita. Feministisella en siis viittaa

! Kiytin termid “postmoderni rikostelevisio” viittaamaan niin sanottuun metafyysiseen rikosfiktioon
seké laajemmin rikosfiktioihin jotka vastustavat genrekonventioita tai hdivyttavat genrerajoja.
Tarkastelen genren alalajeja tarkemmin osassa 2. “Rikosfiktion sukupuoli”.
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niinkaan mihink&éan tiettyihin feministisiin kulttuuriteorioihin, vaan yleisesti representaatioihin
jotka rakenteellisesti, siséllollisesti tai temaattisesti purkavat ja problematisoivat perinteisia
sukupuolirooleja. Tassd merkittdvassa osassa on myos tekstien tarkastelu genren kontekstissa,
sill rikosfiktio genrend on luonteeltaan sukupuolittunutta (Roth 1995, xiv; Gates 2011).
Seuraavaksi esittelen tydsséni keskeisia suhteita kuoleman ja representaation seké kuoleman ja

sukupuolen vélilla.

1.1 KUOLEMA JA REPRESENTAATIO

Kuoleman representaation kulttuurihistoriaa tutkinut Karl S. Guthke kirjoittaa halun "tehda
kuvia” aktivoituvan dramaattisimmin kun kohtaamme tilanteita, jotka hdmmentavat meité ja
joita emme voi lahestyd tuttujen kaavojen kautta (Guthke 1999, 8)2. Tama on artikulaatio
laajemmasta representaation ymmarryksestd, johon myods kuoleman repesentaatioita tutkinut
kulttuurintutkija Elizabeth Bronfen viittaa Kirjoittaessaan poissaolon olevan symbolisaation
edellytys (Bronfen 1992, 18). Ndissé esimerkeissa viitataan tuntemattomaan ja poissaolevaan
— molemmat ominaisuuksia ja késitteitd, jotka ainakin lansimaisessa kulttuurissa asettuvat
l&hes synonyymisiksi kuoleman kanssa. Kuolemaa ei voida esittaa kuin representaation kautta,
mika tekee kuolemasta troopin par exellence (Bronfen 1992, 72), eli ideaalisen representaation
ja symbolisaation l&hteen. Lacanin psykoanalyyttisessa teoriassa kaikki representaatio on
kytkoksissd kuolemaan, silla kaikki representaatiot rakentuvat eldman keskiossd olevan
menetyksen ympérille, ja niin sanottu kuolemanvietti ilmenee yrityksend tayttdd tama
menetyksen aiheuttama tyhjio (Ragland 1993, 80). Samaan paradigmaan viittaavat myds Outi
Hakola ja Sari Kivistd kirjoittaessaan kuoleman ja tarinankerronnan fundamentaalista ja
eksistentiaalisesta yhteydestd (Hakola & Kivistd 2014, viii).

Kuoleman esittdminen voidaan nahda laajemmin representaation ja narratiivin alkuunpanijana,
mutta my6s kerronnallisena keinona. Seuraavaksi tarkastelen kuolemaa seka erityisesti naisen
kuolemaa tekstuaalis-rakenteellisena elementtind. Etsivatarinan isdndkin pidetyn Edgar Allan
Poen poetiikassa kuolema on keskidssd, sillda hdnen mukaansa se muodostaa narratiivin
alkupisteen (Bronfen 1992, 61; Poe 1846). Kuolema voi myos olla tarinan tyydyttavyyden
kannalta valttamaton elementti. T&ll6in voidaan puhua eksemplaarisesta eli jonkinlaisen

eettisen koodiston tai kerronnallisen kaavan mukaisesta ideaalisesta kuolemasta.

2 Tama on myds joidenkin teorioiden mukaan syyna metaforan kayttoon (ks. Moretti 1998, 40-47).

3



Konventionaalisessa narratiivissa tdmé yleensd tarkoittaa naishahmojen kohdalla joko
langenneen naisen vélttdmatontd kohtaloa ("paha saa palkkansa”) tai hyveellisen naisen
ylevoittavad loppua ("lilan hyva tdhan maailmaan”) (Bronfen 1992, 142, 219). Itsemurha
puolestaan toimii usein eréénlaisena autobiografisena tekona, viimeisend subjektiviteetin ja
itsehallinnan saavuttamisen keinona jossa padhenkild ottaa né&enndisesti vallan omasta
narratiivistaan (mt. 141). Kuolema voi myos luoda tarinaan pysédhdyksen ja itsereflektiivisen
tilan, jonka poeettinen teho voi korreloida feminiinisen kauneuden kanssa (mt. 71). Kauniin
naisen kuolema voi siis toimia voimakkaan poeettisena mise en abyme -rakenteena, jossa

naisen kuolema heijastaa koko tarinaa ja sen teemoja kokonaisuutena.

Y leistden voidaan siis sanoa, ettd konventionaalisesti kuolema toimii narratiivissa merkitysten
luojana ja korostajana (Hakola & Kivistd 2014, x). Kuolemaa erityisesti elokuvassa tutkinut
Catharine Russell huomioikin, ettd lansimaisessa elokuvassa merkityksellinen kuolema on
odotettu ja toivottu (Russell 1994, 2—-3). Kuoleman esittdminen asettuu analogiseen suhteeseen
elokuvan narratiivisen kaaren kanssa, esiintyen tyydyttavana sulkeumana (mt, 6-7). Sama
ajatus heijastuu klassisen salapoliisifiktion kritiikissa johon palaamme seuraavissa luvuissa —
kuolema (tai murha) on kerronnallinen véline, joka ohitetaan alkuvaiheessa jotta paastaéan
todellisen toiminnan pariin. Catharine Russell esittelee elokuvallisen kuoleman
monisyisemman analyysin ja tulkinnan vélineeksi narratiivisen kuolevaisuuden (narrative
mortality, oma k&&nnos) kasitteen. Narratiivinen kuolevaisuus on Russellin mukaan
representaation rajojen allegoria (Russell 1994, 3). Kiriittisend strategiana narratiivinen
kuolevaisuus on ndenndisten merkitysten ‘“kuolettamista” niitten merkityksettomyyden
saavuttamiseksi (mt. 6). Piddn Russellin késitettd turhan monimutkaisena — kyse on
ymmartadkseni yksinkertaisesti kulttuuristen esitysten analyysistd, joka ottaa huomioon
kuoleman representaation narratiiviset ominaisuudet. Tamé l&hestymistapa avaa
mahdollisuuden tulkita kuolemaa ei vain yksioikoisesti sulkeumana. Kuten Hakola ja Kivisto
kirjoittavat, postmodernissa poetiikassa kuolema tarjoaa mahdollisuuden uudenlaisille
ontologisille ja liminaalisille tasoille (Hakola & Kivistd 2014, xi). Tydsséni pyrin
tasapainottamaan kuoleman narratiivisen analyysin sen sukupuoleen liittyvien implikaatioiden
kanssa. Seuraavaksi syvennynkin tarkemmin kuoleman esittdmisen ja sukupuolen kulttuurisiin
kytkoksiin.



1.2 KUOLEMA JA SUKUPUOLI

Feminiinisyyden ja kuoleman representaatioilla on laheinen ja pitkd historia lansimaisessa
kulttuurissa. Tuon suhteen artikulaatioiden kautta voidaan ilmaista erilaisia ndkemyksia niin
feminiinisyydestd, kuolemasta kuin subjektiviteetista. L&nsimaisessa  kulttuurissa
subjektipositio on perinteisesti ollut maskuliininen, kun taas objekti ja toiseus varittyvat
useammin feminiinisind. Tama subjektin ja objektin karkea sukupuolittaminen on
yksinkertaistavaa, mutta kuvaa niitd kullttuurisia perinteitd jotka ovat lasnd tutkimuksessani.
Elizabeth Bronfen kasittdd nimenomaan naisen ruumiin Toiseuden ensisijaisena paikkana
(Bronfen 1992, xi). Suhteessa maskuliiniin feminiini ja kuolema nayttaytyvét saman kaltaisina
toiseuden paikkoina. Ymmarrys kuolemasta ja sen esittdminen on aina kulttuurinen
konstruktio, silla kuolema voidaan esittaa vain representaation kautta (mt. 54). Kuolleen naisen
ruumis on tdman representaatioperinteen tarkeimpia ilmentymid. Trooppina kuolleen naisen
ruumis on merkityksista raskas ja laheisesti kytkoksissd maskuliiniseen subjektipositioon ja
patriarkaaliseen kulttuuriin. Feministisesta nakdkulmasta tdima suhde on ongelmallinen, silla
se perustuu naisten objektifikaatioon ja seksualisointiin. Karjistetyssd muodossaan tamé
asetelma johtaa kulttuuriesityksiin, joissa naiseus on “parhaimmillaan” vain séngyssd ja
kuolinvuoteella (mt. 183). Namda kaksi feminiinisen “erinomaisuuden” aluetta ovat myos
vahvasti limittaisia ja péallekk&isia: molemmissa nainen redusoituu kauniiseen kehoon.
Kuolleen naisen monisyinen trooppi on niin yleinen, ettd se on kulttuurissamme kaikkialla,
jopa lasten saduissa kuten Lumikki (mt. 99-102). Kuoleman representaatioita sukupuolen
nakokulmasta tutkinut Karl S. Guthke kuitenkin huomauttaa, ettd kuoleman representaation
historia on rikas ja ettd kuolemaa on aina esitetty sek& miehen ettd naisen hahmossa (Guthke
1999, 1-5). Han kuitenkin huomioi kuoleman feminiinisten representaatioiden yleistyneen

huomattavasti 1800 -luvulta eteenpéin (mt, 173). Samaan aikaan muodostui myds ~kauniin



murhatun naisen trooppi”, johon syvennyn seuraavaksi, selvittden kuitenkin ensiksi mitd

tarkoitan kun puhun tésta ilmiéstd nimenomaan trooppina.

Tutkimuksessani viittaan usein yleisesti kuolleen naisen trooppiin. Kasitan kuolleen naisen
aiheen kohdetekstissédni sekd trooppina ettd motiivina. Troopilla kirjallisena (ja téssa
tapauksessa myos visuaalisena) keinona voidaan viitata lahes kaikenlaiseen kielikuvalliseen
ilmaisuun, eli ilmaisuun jossa sanaa tai kuvaa kaytetaan Kirjaimellisesta merkityksestéan
poikkeavalla tavalla taiteellisen efektin saavuttamiseksi (Miller 1990, 9). Miller kasittaa
troopin tehokeinona, mitd piddn oman tyoni kannalta turhan kapeaksi méaéaritelméksi. Usein
troopilla viitataan myods yleisemmin kulttuurisessa kontekstissa toistuvaan merkittdvaan
aiheeseen (OED 2014). Erityisesti tdsséd merkityksessé troopin kasite on l&hell& motiivia, jota
voidaan myds pitda troopin alalajina. Motiivi viittaa kulttuurisessa kontekstissa toistuvaan
elementtiin, jota kdytetddn symbolisesti tai jolla on temaattista arvoa (Abbott 2008, 95). Motiivi
on luonteeltaan hyvin konkreettinen, kun taas trooppi Vvoi Vviitata laajempiinkin
merkitysrakenteisiin tai tarinallisiin elementteihin. Kuolleen naisen trooppia kaytetddn ja
kasitelladn kohdetekstissani itsetietoisesti,  problematisoiden ja temaattisesti jolloin
néhdékseni motiivin kasite ei ole kyllin laaja kuvaamaan tata ilmiot4. Trooppi ja motiivi ovat
kasitteind molemmat melko joustavia ja laajoja, niissé on paljon paéllekkéaisyyttd minka vuoksi
niita voi olla vaikea tai jopa tarpeetonta aina erottaa toisistaan. Tutkimustani selventaakseni
voisin madritellda motiivin tassa viittaavan konkreettisiin, selkedrajaisiin symboleihin tai kuviin
jotka ovat toistuvia, kuten kohdeteksteissani esimerkiksi nukke tai valokuva. Troopilla viittaan
laajempiin temaattisiin ja tarinallisiin ilmidihin, jotka toki kiinnittyvat motiiveihin mutta eivat
rajoitu niihin, kuten kuolleen naisen ruumis kuvana. Motiivin nden enemmaén paikallisena

tekstin ominaispiirteend, kun taas troopin yksittaista tekstia laajempana merkitysverkostona.

Erés kuolleen naisen troopin erityinen muoto on kauniin murhatun naisen motiivi (beautiful
female murder victim, oma kaannds) (Cohen 1997). Kasite on sosiaalihistorioitsija Daniel A.
Cohenin esittelema?®, ja han viittaa silla nimenomaan Yhdysvalloissa 1800 -luvun alusta lahtien
kulttuurisissa teksteissa muodostuneeseen trooppiin, viitaten kuitenkin myds sen
eurooppalaisiin juuriin. Han méarittelee kulttuurisen motiivin yksinkertaisesti: ’a (1) beautiful

(2) female is (3) murdered”. Tdhédn hén lisdé, ettd suurimmassa osassa teksteja nainen on myos

3 Cohen viittaa kasitteeseen motiivina, mutta itse puhun siita tyoni puitteissa trooppina, minka olen
perustellut yll&.



nuori, naimaton ja murha tapahtuu nuoren naimattoman miehen toimesta johon naisella on
jonkinlainen romanttinen tai seksuaalinen suhde. Varhaisessa lehdistdssa lasna oli usein myos
vahva implikaatio naisen alkuperéisesta viattomuudesta seké seksuaalisesta ’lankeemuksesta”
joka johti timan kuolemaan. Taman liséksi kuolleen ruumiin graafiset, ajoittain jopa erotisoidut

ja lahes pornografiset kuvaukset olivat yleisid. (mt. 278)

Cohen kay lapi kauniin murhatun naisen troopin kirjallisia seka sosiaalis-historiallisia juuria.
Hén nakee troopin kirjallisten juurten ulottuvan ainakin hoviromansseihin asti. Hanen varhaisin
esimerkkinsa on kuningas Edvard 1V:n rakastajasta kertova The History of Jane Shore, jonka
yksi ensimmaisista painoksista ilmestyi vuonna 1593 (Cohen 1997, 279). Taéman lisdksi han
nostaa esiin 1770-1800 valilla julkaistun sentimentaalisen seké goottilaisen Kirjallisuuden,
sekd murhaballadit ja oikeudenk&yntiraportit, joihin molempiin viittaan myohemmin tydssani
(mt, 280-282).

Kauniin murhatun naisen trooppi osoittaa hyvin kuolleen naisen estetisointiin liittyvét
moraaliset ongelmat, sill& se esiintyy laajasti seka fiktiivisissa etta ei-fiktiivisissa kulttuurisissa
teksteissa ja ndin ollen todistaa kulttuuristen trooppien olevan rakenteellisia ja vaikuttavan
yhteiskunnan eri osa-alueilla. Graafiset kuvaukset murhattujen naisten ruumiista olivat
tavallisia niin rikosraporteissa joita kaytettiin oikeudessa todistusaineistona kuin ”’penny press”
-julkaisuissa, jotka vastasivat lahinnd tdmén péivan keltaista lehdist6d. Kuolleen naisen troopin
ympadrille rakentuikin kokonainen markkina-alue, joka perustui kauniiden nuorten naisten
murhien sensationalisoimiselle. New York Herald -lehden toimittaja James Gordon Bennett

kirjoitti aikansa l60ppiuutiseksi nousseesta Helen Jewettin murhasta vuonna 1836:

The perfect figure—the exquisite limbs—the fine face—the full arms—the beautiful
bust—all—all surpassed in every respect the Venus de Medicis, according to the casts
generally given of her. For a few moments | was lost in admiration at this extraordinary
sight—a beautiful female corpse—that surpassed the finest statue of antiquity. (Bennett
1836, lainattu Cohen 1997, 277)

Taman kaltainen kertova teksti journalistisessa yhteydessa, olipa se sitten sensaatiolehdistossa
tai ei, tuntuu nykypaivana mahdottomalta, tai ainakin enemmaén kertovaan journalismiin kuin
sanomalehden rikosuutiseen kuuluvalta. On kuitenkin hyvad ymmaérta4 ettei kuolleen naisen

trooppi ole vain taiteellisessa kontekstissa esiintyva ilmid, vaan sen avulla on hahmotettu
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todellisuutta monissa eri konteksteissa. Téassé katkelmassa on lukuisia kuolleen naisen seké
kauniin murhatun naisen troopin madarittavia piirteitd. Ensinndkin on olennaista, etta kuvailtu
nainen on hyvin kaunis. Naisen ruumis on ensisijaisesti katsottavana oleva: kauneus liséé
tamén spektaakkelin tehoa ja rikoksen melodramaattisuutta. Ruumista verrataan antiikin
patsaaseen, mik& heréattdd mielikuvia marmorin siledstd puhtaasta ihosta, l&paisemattomasté
pehmedstd kehosta joka ei matédne. Se myos esittdd kehon eksplisiittisen keinotekoisena.
Vaikka nainen on murhattu, minkaanlaisia vékivallan merkkeja ei kuvailla. N&in naisen
kokema vékivalta ja sen tekija vaistyvat olemattomiin, ja ruumis on ainoastaan eteerinen,
pysyva objekti. Toiseksi, huomionarvoista katkelmassa on sen tajunnankuvauksellinen
subjektiivinen savy. Rikoksen uhri on vain tyhja merkki, jonka kertoja* “tuo nikyviin” ja
merkityksellistdd oman reaktionsa kautta ja vieldpa liittdd tdman patriarkaaliseen taiteen
kaanoniin vertaamalla tdtd miehen veistdm&&n patsaaseen, tehden ndin subjekti/tekija
(maskuliininen) — objekti/teos (feminiininen) -asetelmasta kaksinkertaisen. Ruumista ei
ainoastaan kuvailla esineellistden, vaan esineend — henkilon kuvaus kaintyy ekfrasiksen
kaltaiseksi, kuvallisen representaation verbaaliseksi representaatioksi®. Kuolleen naisen
troopissa selviytyjan ja kertojan rooli onkin kiinnostava ja edelleen alleviivaa sitd, kenen aani
paasee kuuluviin ja miten tuo aani on sukupuolittunut. Kolmanneksi, kuoleman representaatio
aina jollain tavalla peittdd sen mita se pyrkii esittdmaén, mika téssa tapauksessa tarkoittaa
todellisen rikoksen ja kuolleen henkilon peittymistd kauniiden lauseiden alle. Tata ilmi6ta
voidaan kuvailla representaation vakivallaksi (Bronfen 1992, 39-55). VVékivaltaisen rikoksen
uhri voi siis joutua vakivallan uhriksi representaation kautta kaksinkertaisesti. Samalla
“todellinen” ruumis peittyy ja hédvidd. Neljas huomionarvoinen piirre tdssd katkelmassa on
miten sek& kertojan etta lukijan taytyy valita joko empaattisen tai esteettisen reaktion valilta
(mt. 44-45), tassé esimerkissé melko Kirjaimellisesti sill& kyseessé on todellinen henkirikoksen
uhri. Epéréinti ndiden kahden position vélilla tekee kuolleen naisen troopista erityisen
hairitsevan. Tama epérdinti, kahden lukijaposition ja tulkinnan véliin putoaminen, sisaltaa

piirteitad joita voidaan kuvailla termilla uncanny/unheimlich.

Uncanny on Sigmund Freudin tunnetuksi tekemé termi, joka viittaa ambivalenssiin tilaan jossa
jokin on samaan aikaan tuttua ja vierasta (Freud 1919/2003). Termilld voidaan kuitenkin

luonnehtia myo6s yksinkertaisesti epdrdintida kahden vastakkaisen tai ristiriidassa olevan ja

4 Katkelman kaunokirjallisen luonteen vuoksi koen oikeutetuksi ja jopa valttamattomaksi kayttaa
termid “’kertoja”, vaikka kyseessé ei teknisesti ole kaunokirjallinen teksti.
® Ks. Ekfrasiskesta Heffernan 2015.



vastakkaisia tunteita herédttdvan merkityksen valilla (Bronfen 1992, 113). Uncanny on
Bronfenin tulkinnan mukaan rajojen sumentumista, joka keskeisimmin tapahtuu toden ja
fantasian rajalla (mt. 113). Kohdetekstessani tdma epéardinti ja rajojen hdmartyminen tapahtuu
sekd empaattisen ja esteettisen lahestymistavan ettd pelon ja uteliaisuuden vélilla.
Jalkimmainen kaksoispositio onkin erityisesti lasna rikosfiktiossa (Messent 2012, 4-8). Naisen
kuollut ruumis on ”uncanny” myos siind mielessé, etti se esittdytyy toisaalta kauniina ja tuttuna
kuvana, mutta on toisaalta mataneva ja hajoava, luotaan tydntava — kontrasti, joka sitoo yhteen
toisaalta kauniin kuolleen naisen esittdmisen kuvana seké silvotun naisen ruumiin esitykset,
joiden “perinne” hahmottuu esimerkiksi siind, miten Jack the Ripperin rikoksia
sensationalisoitiin.  Kauniin kuolleen ruumiin estetisointi kulkeekin kési k&dessa sadistisen
kiinnostuksen kanssa, joka liittyy ruumiin hajoamisen ja hajottamiseen (mt. 5). Kuolleen naisen
troopin  hiiritsevd “’kiihottavuus” ja ruumiiseen kohdistuva erotisointi liittyykin
erottamattomasti konnotaatioon kauniin, koskemattoman ruumiin ja sen hajottamisen ja
hapaisemisen valilla. T&m& tuo mieleen Julia Kristevan abjektin kasitteen, johon kiinnitén

huomion mydhemmissa kappaleissa.

1.3 TYON ETENEMINEN

Hahmotan késittelykappaleeni kolmen eri viitekehyksen kautta, jotka ovat laji,
audiovisuaalisuus ja katse seka subjekti. Jokaisen kasittelykappaleen alussa syvennyn
kyseisessa kappaleessa keskeiseen teoriataustaan. Tyoni ensimmaéinen késittelykappale edustaa
lajia, tarkastellen kohdetekstejani genren sekd murhatun naisen troopin Kirjallisen perinteen
nakokulmasta. Tarkastelen kolmea sarjaa perinteisten salapoliisifiktion muotojen kautta
tuodakseni esiin niiden genreperinteesta periytyvat rakenteelliset piirteet, mutta myos
osoittaakseni miten ne eroavat perinteisesté salapoliisifiktiosta edustaen genren postmodernia
haaraa. Tarkastelen myds teoreemaa jonka mukaan rikosfiktiossa on merkittavia mytologisia
piirteitd, kayttéen tatd tilaisuutena ottaa esiin ja analysoida joitakin kohdetekstieni mytologisia,

teologisia ja yliluonnollisia elementteja kuoleman ja feminiinisyyden nakdkulmasta.

Toisessa kasittelykappaleessa kiinnitdn huomioni audiovisuaalisiin kerronnan keinoihin seka
visuaalisen nautinnon ja katseen teemoihin. Keskityn sarjoista erityisesti The Falliin, joka
rakentuu merkittavasti visuaalisen nautinnon sekd sukupuolittuneen katseen teemojen

ympaérille. Tulkitsen myds Twin Peaksin visuaalisia sekd musiikillisia elementteja kuoleman ja



liminaalisuuden ilmaisuina.® Nostan myos esiin erillisena visuaalisuuden muotona valokuvan
ja valokuvallisen maailmasuhteen, joka on myos lasna kohdeteksteissani kerronnallisena seka

temaattisena elementting.

Lopulta paddyn kolmannessa kasittelykappaleessa subjektiin. Jos edellinen kappale tutki naista
visuaalisena objektina, keskittyy tdma kappale naiseen subjektina suhteessa kuolemaan ja
patriarkaaliseen yhteisdon. Ensiksi palaan genren pariin sen verran, etta tarkastelen The Fallin
Stellaa ja Top of the Laken Robinia naisetsivind naisetsivien perinnettd vasten. Seuraavaksi
keskityn subjektiviteettiin nimenomaan aanen ja puheen kautta tulkiten Lauran aaninauhoja
Twin Peaksissa. Nostan esiin my6s jo mainitsemani murhaballadit, verraten Top of the Lakessa
esiintyvié lauluja tuohon perinteeseen. Analysoin aanen lisaksi myos hiljaisuutta, tulkiten Tuin
hiljaisuutta Top of the Lakessa subjektiviteetin ja itsemé&aradmisen ilmaisuna. Tamé johtaa
minut myods esittamaan oman tulkintani erityisesti Top of the Lakessa esiintyvien

abjektimaisten elementtien subjektiivisesta potentiaalista.

N&mé kolme Kasittelykappaletta ovat fokukseltaan erilaisia ja erillisia. Niitad kuitenkin sitoo
yhteen kiinnostus kuoleman ja feminiinisyyden esittdmistd kohtaan. Tyoni ei ole niin
historiallinen kuin intertekstuaalinenkaan, vaan pyrkii jaljittdmaan ja tutkimaan kuolleen
naisen trooppia spesifin kulttuurisen ilmion tai genren, postmodernin rikostelevision, kautta,
vertaillen ja uusiakin tulkintoja luoden. Retorisesti tyoni etenee yleiseltd, laajalta tasolta
spesifiin ja yksilokeskeiseen: suurista kerronnallisista rakenteista kohti subjektiivista
kerrontaa. Samalla pyrin vastaamaan kysymykseen, miten objekti muuntautuu subjektiksi ei
vain tyoni rakenteessa, vaan kohteteksteissani. Mahdollisia vastauksia ovat normatiivisten
kerronnallisten rakenteiden, kuten “michisen katseen” itsetiedostava Kkisittely sekd

epakonventionaalisten kerronnan keinojen kuten musiikin ja hiljaisuuden esiin tuominen.

6 Liminaalisuudella viittaan tyossani kahden stabiilin tilan valissa olevaan tilaan, esimerkiksi elaman
ja kuoleman tai l&sndolon ja poissaolon valiseen tilaan.
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2. RIKOSFIKTION SUKUPUOLI

2.1 GENRE JA SUKUPUOLI

Salapoliisifiktion “vulgédri” médritelma, jonka runoilija W.H. Auden muotoili Harper’s -
lehden artikkelissaan vuonna 1948, kuuluu seuraavasti: ”[A] murder occurs; many are
suspected; all but one suspect, who is the murderer, are eliminated; the murderer is arrested or
dies” (Auden 1948). Artikkeli jatkuu Audenin erittelylld joka osoittaa tdman luonnosmaisen
madritelman jattavan ulkopuolelleen useita genren alalajeja. Maaritelmé kuitenkin osoittaa
muodon ja kuoleman tarkeyden sek& yhteenkietoutumisen genressa: tarina alkaa kuolemasta ja
mahdollisesti myds loppuu siihen. Tzvetan Todorov kirjoittaakin kaiken salapoliisifiktion
perustuvan kahdelle murhalle: uhrin ja rikollisen (Todorov 1971/1977, 44). Rakenne ja juoni
ovat maérittavia piirteitd genressd, joka klassisessa muodossaan pyrkii symmetriaan ja
kerronnan lapindkyvyyteen (Pyrhonen 1994, 12; Todorov 1971/1977, 45-46). Rikoksen ollessa
murha, kuten se useimmiten salapoliisitarinoissa on, asettuu kuolema rakennetta ja juonta
maarittavaksi tekijaksi. Narratiivisuutta korostavalla tavalla voidaan luonnehtia kuoleman
olevan kuin arvoitus jonka murhaaja “kirjoittaa” ja jonka etsivé yrittdd ratkaista ”lukemalla”
todistusaineistoa (Gates 2011, 32, 272). Tassa asetelmassa myos lukijalla ja tekijalla on omat
paikkansa: Todorov kirjoittaa tekijan ja lukijan suhteen olevan homologinen rikollisen ja
etsivan suhteen kanssa (Todorov 1971/1977, 49). Salapoliisifiktiota onkin luonnehdittu
genrend joka redusoi jonkin vaarallisen ja hallitsemattoman ratkaistavaksi palapeliksi (Cawelti
1976, 104-5). Gill Plain Kirjoittaa salapoliisifiktion olevan sulkeutuneisuuden Kirjallisuutta,
kertomus joka tekee turvalliseksi. H&n myos vaittdd genren perustuvan illuusiolle siit4, etta
kuolema voidaan kohdata ja selittdd (Plain 2001, 3, 245). Erityisesti klassista salapoliisifiktiota
onkin kritisoitu formaalista tavasta jolla se Kkasittelee kuolemaa: ruumis “kannetaan pois
nékyvistd ensimmadisilld sivuilla ja kddnnetddn turvallisesti symboliksi” (mt, 12, oma kddnnos).
Tassé kappaleessa tarkastelen kohdetekstejani salapoliisifiktion genrekonventioita vasten,
analysoiden niiden kerronnallisia rakenteita ja tematiikkaa erityisesti sukupuolen ja kuoleman
nakokulmasta. Lahestyn kohdetekstejani Todorovin hahmottaman kolmen salapoliisifiktion
paatyypin kautta: Klassinen salapoliisitarina (whodunit), trilleri (thriller, série noire) seké

jannitystarina (suspense novel) (Todorov, 1971/1977, 42-52). Taman ladhestymistavan
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paallimmainen tarkoitus on luoda analyysilleni rakenne, eik& niinkddn koittaa sovittaa sarjoja
naihin genremééritelmiin. Tutkimani sarjat edustavat postmodernia salapoliisifiktiota, eivatka
niin ollen sovi siististi mihinkaan selkeérajaisiin genremadaritelmiin. On jopa kyseenalaista,
voidaanko sarjoja pitédé genrefiktion edustajina. Sarjat kuitenkin kéyttavat hyvakseen genren
keskeisid rakenteellisia periaatteita, joten koen hedelmalliseksi niiden rakenteellisen ja
temaattisen analyysin genren taustakangasta vasten. Syvennan sarjojen analyysid genren
nakokulmasta tuomalla esiin postmodernin, metafyysisen seka feministisen salapoliisifiktion
alalajit. Tassé keskeisia lahteitani ovat Heta Pyrhdsen teos Murder From an Academic Angle:
An Introduction to the Study of the Detective Narrative (1994) seké Gill Plainin teos Twentieth
Century Crime Fiction: Gender, Sexuality and the Body (2001). Lopuksi nostan viela esiin
ajatuksen rikosfiktiossa mytologisena kirjallisuutena, kéyttden tata aatosta pohjana sarjojen
viitekehysten analyysille. Ensiksi kuitenkin erittelen hieman salapoliisifiktion ja

feminiinisyyden suhdetta yleisesti.

Salapoliisifiktiosta Kirjoittanut Marty Roth toteaa suorasukaisesti: ”[I]n detective fiction
gender is genre and genre is male” (Roth 1995, xiv). Maskuliinisuus tarkoittaa naisten sivullista
ja usein huonoa asemaa genressd: Kathleen Gregory Klein pitdd genred pohjimmiltaan
antifeministisend tai jopa misogyynisend, sill& uhrit ovat I&hes aina naisia, rikollinen ja etsiva
miehid (Klein 1995, 1). Salapoliisifiktiossa huomio Kkiinnittyy naisen keholle tehtyyn
vahinkoon, eikd naisen keho ole pelké&std&dn miehisen katseen, vaan myds miehisen raivon
kohde (Messent 2012, 75). Sukupuoliroolit ovat genressd perinteisesti olleet selkeitd ja
rakenteellisesti tarkeitd: rationaalinen miehen mieli saa vastaparikseen passiivisen naisen
kehon (mt, 84). Vaikka nainen vélttaisi uhrin aseman, on hén aina silti ”toinen”, abjekti:
vaarallinen femme fatale tai merkityksetén hoivaava kumppani (mt. 86—-88). Naisen ruumis
toimii sekd maskuliinisen vékivallan lopputuloksena ettd I&htokohtana: rikolliselle murhan
“’kirjoitusalustana” ja etsivélle rikostutkinnan 1dhtSpisteend (mt. 87). Tamé tukee rikosgenren
patriarkaalista ideologiaa, jossa mies edustaa yhteiskunnan selkdrankaa ja jarjestystd, kun taas
nainen edustaa kaaosta ja ruumiillisuutta (mt. 80). Gill Plain kuitenkin Kirjoittaa, ettei
rikosfiktiota edes genren varhaisimmissa vaiheissa voitu redusoida “bindériseen
vastakkainasetteluun feminiinisen patologian ja maskuliinisen itseluottamuksen vélilld” (Plain
2001, 6, oma k&&nnos). Heta Pyrhdnen huomauttaakin kanonisen hahmotelman rikosfiktion
historiasta usein jattdvan huomiotta goottilaisen ja rakkausromaanien traditiot, joiden vaikutus

rikosfiktioon on ollut yhtd suuri kuin rikosfiktion patriarkkojen Poen ja Doylen vaikutus
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(Pyrhonen 1994, 109). Tatd naisellisempaa traditiota voidaankin tarkastella naisetsivan

historian sekd feminiinisen etsivatarinan kautta.

Naisetsivdn hahmo on perinteisessé etsivatarinassa ristiriitainen. Naisena hén ei voi yhdistaa
maskuliinista ammattia sukupuolensa kanssa, ja joutuu yleensa valitsemaan uran tai rakkauden
valiltd. Ennemmin tai my6hemmin perinteinen avioliittojuoni (marriage plot) yleensa
syrjayttaa tarinassa rikostutkimuksen (Pyrhonen 1994, 110).Toisin sanoen, jos etsivé sattuu
olemaan nainen, joutuu tdmén kyky ratkaista rikos kyseenalaiseksi (Klein 1995, 1). Naisetsivan
hahmossa eivat perinteisesti voi my6skaédn yhdistyd “elaméié antava” didin rooli ja kuolemaa
tutkiva etsivan rooli (Vanacker 1997, 66). Etsivdn hahmon perinteinen maskuliinisuus johtaa
naisetsivan sukupuolen korostumiseen. Perinteisesti feminiinisind pidettyjd ominaisuuksia,
kuten empaattista ja humaania suhtautumista uhreihin ja rikoksen selvittdmiseen, onkin usein
pidetty naisetsivdn erikoistaitoina (Gates 2011, 14). Naisetsivdi on myds useammin
tutkimuksessa mukana henkilokohtaisista syista (mt. 38), identifioituu todennakdisemmin
rikoksen uhrien kanssa, ja on l&hes aina itse entinen tai potentiaalinen uhri (mt. 281). Toisaalta
erityisesti 2000—luvulla naisetsivd on myds maskuliininen ja seksuaalisesti aggressiivinen (mt.
284).

Kokeellinen, uusi rikosfiktio on usein kiinnostunut kehosta ja sukupuolesta (Plain 2001, 90),
mika pitaé paikkansa sek& Top of the Laken ettd The Fallin kohdalla. Feministinen etsivatarina
haastaa perinteiset sukupuoliroolit ja on tyypillisesti metakriittinen rikosfiktion genreé kohtaan
(Pyrhonen 1994, 109). Feministisessa etsivatarinassa myods perinteiselle rikosfiktiolle
ominainen luonto — Kkulttuuri vastakkainasettelu kyseenalaistuu, silld ratkaistavat ongelmat
yleensd johtuvat ympardivasta yhteiskunnallisesta jarjestyksestda (Gates 2011, 243).
Tutkimuksen eteneminen paljastaa tyypillisesti rakenteellisia epaoikeudenmukaisuuksia ja
kohdistuu pelk&n rikoksen selvittdmisen sijaan myos sosiaalisten olojen ja roolien
tutkimukseen patriarkaalisessa kulttuurissa (Pyrhonen 1994, 109). Feministisessa
etsivatarinassa etsivan ura ja henkilokohtainen eldma ja niiden yhteensovittaminen ovat
edelleen kiinnostuksen kohteena, mutta tdma on nahtévissa itsetiedostavana kritiikkind genrea
kohtaan seka postmodernina identiteettiin liittyvana pohdiskeluna. Etsivan ollessa nainen
rikosfiktion perinteinen pyrkimys kohti totuuden 16ytdmista usein johtaa myos etsivén itsensé

voimaantumiseen (Plain 2001, 89).
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Etsivagenren feministisen kritiikin kompastuskivid on sen tapa ndhdé genren ongelmakohdat
hyvin mustavalkoisesti — teksti on joko misogyyninen tai feministinen, regressiivinen tai
progressiivinen  (Gates 2011, 34). Ta&std vastakkainasettelusta ja  jyrké&sta
sukupuolittuneisuudesta on vaikea p&asta eroon. Gill Plain kysyykin, voiko heteroseksuaalinen
naisetsivd koskaan todella uhata tai destabiloida patriarkaalista jarjestelmda jonka puitteissa
han toimii (Plain 2001, 144). T&han han l6ytd4 yhdeksi vastaukseksi Kristevan véitteen,
ettemme voi saada paasyd yhteiskuntamme poliittiselle ja historialliselle kentalle ellemme
identifioidu sen maskuliinisina pidettyjen arvojen kanssa (Kristeva 1974/1986, 155).
Patriarkaalisen, maskuliinisen viitekehyksen lisdksi on kuitenkin tarkasteltava myds
kertomuksen sisdista viitekehystd, ja miten se eroaa edellisestd. Nahdékseni sama kertomus voi
sisdltaa seka feministisia ettd patriarkaalisiin rakenteisiin nojaavia elementtejd, ja tavoitteenani

on saavuttaa analyysin avulla néita nyansseja.

2.1.1 TOP OF THE LAKE JA KLASSINEN SALAPOLIISITARINA

Top of The Lake on uusiseelantilaisen feministisistd elokuvakasikirjoituksista ja -ohjauksista
tunnetun Jane Campionin seka australialaisen Kirjailijan ja kasikirjoittajan Gerard Leen luoma
kuusiosainen minisarja, jossa poliisietsivad Robin Griffin (Elisabeth Moss) tutkii tapausta, jossa
12-vuotias Tui Mitcham (Jacqueline Joe) on tullut raskaaksi ja tdmén jalkeen kadonnut.
Robinin tehtavana on seké loytaa Tui ettd saada selville mitka tapahtumat ovat johtaneet nuoren
tyton raskauteen. Samalla Robin on oman elamansa risteyskohdassa: hénen &itinsa tekee
kuolemaa ja kotiinpaluu tuo pintaan traumat hdnen omasta raiskauksestaan 16-vuotiaana, joka
johti raskauteen ja poisléhtoon. Tapahtumat sijoittuvat Robinin entiseen Kkotikylaan,

fiktiiviseen Laketopin maalaiskyldadn Uudessa-Seelannissa.

Top of the Laken voidaan ndahd& noudattavan tiettyja klassisen etsivatarinan (whodunit)
rakenteellisia periaatteita. Kuten jo edelld mainitsin, Todorov luonnehtii etsivatarinan
sisaltavan kaksi murhaa. Tatd mukaillen on genre perinteisesti rakentunut kahdelle tarinalle:
rikokselle ja rikostutkinnalle (Todorov 1971/1977, 44). Klassisessa etsivatarinassa namé kaksi
tarinaa eivat kohtaa: rikoksen tarina on tapahtunut ennen rikostutkimusnarratiivin alkua, ja
etsiva on ulkopuolinen ensimmaéisen tarinan tapahtumiin ndahden sekd itse immuuni
vékivallalle. Todorov rinnastaa ndma kaksi tasoa venaldisen formalismin fabula & suzjet -
jakoon: ensimmaéinen (rikos) on se, mitd todella tapahtui, ja toinen (rikostutkimus) on
ensimmadisen tarinan kertomista (mt, 45-46). Ensimmaéinen tarina on ontologisesti tosi”” mutta
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poissaoleva kun taas toinen tarina on ”merkitykseton” vélittdjd ensimmadisen tarinan ja lukijan
valilla (mt, 46). Kiinnostus tarinaa kohtaan on uteliaisuutta (curiosity), joka liikkuu
seurauksesta kohti syytd (effect—cause), nojaten ndin ensimmadisen tarinan muodostamaan

mysteeriin narratiivia eteenpdinvievana voimana (mt, 47).

Yllaoleva klassisen etsivatarinan rakenteen puhdasoppinen mééritelma ei tietenk&én pida
sisdllaén kuin kaikista klassisimmat murhamysteerit. Sen avulla voimme kuitenkin hahmotella
Top of the Laken merkittavimpi& rakenteellisia periaatteita. Top of the Lake ei itseasiassa ole
murhamysteeri, mutta sen rakenne perustuu klassisen murhamysteerin tapaan poissaolevalle
rikoksen tarinalle seké sarjan varsinaisen narratiivin muodostavalle rikostutkinnalle, vaikkakin
nama tarinat ovat jokseenkin paallekkéisia silli kadonneen Tuin etsintd ottaa etusijan
varsinaisesta rikostutkinnasta. Kahden tarinan duaalisen mallin esiintuoma poissaolon ja
lasndolon, totuuden ja etsinnan tematiikka on kuitenkin sarjassa térked. Tui, jonka ympérilla
sarjan tapahtumat pyo6rivét, on suurimman osan sarjasta kadoksissa, poissa tarinasta. Samalla
han on myos potentiaalisesti ainoa, joka tietdd totuuden siitd, mité hanelle on tapahtunut. Myos
Robinin menneisyys on hdmarén peitossa, mutta hdn on vastahakoinen kohtaamaan omat
traumansa: “Fuck the truth, Al”, Robin tokaisee rikosylikonstaapeli Al Parkerille (David
Wenham) timén kerrottua Robinille totuuden” siitd mitd timén raiskaajille tapahtui Robinin
l&hdon jalkeen (Campion & al. 2013d, 00:07:30). Pinnan alla, piilossa ei vélttdméattd olekaan
totuutta, taianomaista avainta joka tuottaisi tyydyttavan ratkaisun. ”We all know no-one can
hide anything”, toteaa Tuin iséd ja Laketopin pahamaineinen patriarkka Matt Mitcham (Peter
Mullan) jarjestdessédén etsintdpartiota Tuin katoamisen jalkeen (Campion & al. 2013b,
00:33:03). Kuitenkin juuri Matt Mitcham on yhteison todellinen vallanpitdja jonka salainen
huumekauppa pyorittdd koko kyld4 ja jossa korruptoitunut poliisi on myods osallisena.
Julistuksen voikin tulkita kahdella tavalla. Robinin kuulustellessa Tuita ennen tdman
katoamista han pyytaa tata kirjoittamaan paperille sen henkilon nimen, joka on saattanut hanet
raskaaksi. ”No-one”, Tui kirjoittaa paperilapulle (Campion & al. 2013a, 00:18:00). ”No-one”,
’ei kukaan” voidaan siis ndhdé viittaavan syylliseen henkildon tai entiteettiin. Télloin ’no-one
can hide anything” saa pdinvastaisen merkityksen: ”ei kukaan” voi salata mitd tahansa. Tama
semanttinen arvoitus viittaa vahvasti Matt Mitchamiin syyllisend, mutta se on myds tyhja
vastaus, joka mitatéi oman merkityksensd: ei kukaan, ei mikdan. ”Ei-kukaan” on tietenkin
myaos tuttu motiivi Homeroksen Odysseiasta, jossa Odysseus antaa kyklooppi Polyfemokselle
nimekseen “Ei-kukaan”. Kun Odysseus miehineen sokaisee Polyfemoksen, hédnen huutonsa

“Ei-kukaan tappaa minut” kaikuu kuuroille korville (Odysseia IX). Samaan tapaan Tuin
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“huuto”, “’ei kukaan”, jda tyhjaksi. Tui on poissa, eikd hénelld ole tarinaa jota kertoa. Robin
pitddkin mahdollisena, ettd no-one” viittaa kirjaimellisesti siihen, ettd tekijoitd ei ollut vain
yksi, mikd samalla heijastaa tdmdn oman menneisyyden avautumista ettd myos sitd, ettei
rikostutkinta lopulta koske vain yhtd raskautta ja katoamista vaan koko kylayhteison
korruptoituneiden valtarakenteiden uhmaamista. Pahuus ja niin sanottu “raiskauskulttuuri”

(rape culture) on metonyymisesti lasné koko yhteisdssé, kaikkialla, kaikilla sen tasoilla.

Kuten mainittua, klassisessa mallissa rikoksen ja rikostutkinnan duaalinen rakenne ilmenee
nakyvasti kahtena kuolemana, joiden valille rikostutkinnan narratiivi sijoittuu. Tui, Top of the
Laken "uhri” ei kuole, mutta sarjan kaari rakentuu silti vahvasti eldmaélle ja kuolemalle ja
erityisesti eri feminiinisille eldamanvaiheille. Sarjan ensimmaisessa kohtauksessa Tui kavelee
jarveen yrittden kenties hukuttautua (Campion & al. 2013a, 00:02:12). Toisaalta sarja l&htee
liikkeelle hedelmoittymisestd, Tuin raskaudesta. Sarjan rakenteellinen kaari kulkeekin
hedelmoittymisestd syntymddn, mika rinnastaa temaattisesti sikion kehityksen Robinin
identiteetin rakentumisen kanssa. Samalla sarja kulkee Robinin aidin sydpadiagnoosista taman
kuolemaan, mika taas heijastaa Robinin identiteetin valttdmatonta hajoamista ennen sen
uudelleen rakentumista. Robin on sarjassa esiintyvien feminiinisten eldménvaiheiden valilla:
toisessa péadssa on syntymd, synnytys ja puberteetti, toisessa avioliitto, vaihdevuodet ja
kuolema. Feminiininen eldman syklisyys toimiikin rakenteen liséksi vahvana temaattisena ja
filosofisena pohjana koko sarjalle. Narratiivi saapuu paatokseensé seka Robinin didin, ettd Matt
Mitchamin kuoleman my6ta. Perinteisessa etsivatarinassa rikollisen kuolema tapahtuu etsivan
kadestd, Top of the Lakessa tdma tehtdva jatetdan “uhrille”: Tui ampuu isédnsd tdméan omalla
aseella (Campion & al. 2013g, 00:30:10). Tdma merkitsee poikkeavaa feminiinista toimijuutta
ja hegemonisten rakenteiden murtumista. Merkitysrakenteiden muutosta heijastaa myos
kohtaus lopussa, jossa Robin pesee veren tahrimat kétensa jarvessd, joka on koko sarjan ajan
toiminut vahvana kuoleman symbolina (Campion & al. 2013g, 00:57:00). Nyt sen vesi ei voi
vain hukuttaa, vaan myos puhdistaa. Kohtaus tuo esiin kuoleman monimuotoisuutta heijastaen
my6s kuoleman ja subjektiviteetin kytkeytymistd toisiinsa, mitd ké&sittelen enemman

subjektiviteettia kasittelevéssa luvussa.

Analyysini perusteella on selvaa ettd Top of the Lake eroaa klassisesta etsivatarinasta ainakin
kahdella keskeisella tavalla. Ensiksi sen paahenkil6 ei ole immuuni ja erillinen toimija, joka
vain valittdisi ensimmaisen tarinan katsojalle. Toiseksi rikoksen ratkaisu ei edusta

yhteiskunnan jérjestyksen palauttamista, vaan pikemminkin painvastoin, mika onkin tyypillista
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feministiselle etsivatarinalle (Pyrhdnen 1994, 109). Sarjan kiinnostus identiteettid kohtaan sek&
sen moraalinen luonne hegemonisia rakenteita vastustavana ovat sekd postmodernin etta
feministisen salapoliisifiktion maarittavia piirteita. Philippa Gates kirjoittaa, ettd 2000-luvulla
rikostutkinnan ”ongelma” tai mysteeri yhd useammin l0ytyy etsivin itsensd sisiltd, ja tiivistyy
siis jonkinlaiseen sisdiseen konfliktiin (Gates 2011, 288). Tdman taustalla on kenties jo
goottilaisessa Kirjallisuudessa yleistynyt trooppi jossa nuori nainen I0ytédéd henkilokohtaiseen
historiaansa liittyvan salaisuuden paikasta, jossa kuolema on vahvasti lasna (Georgieva 2014,
165). Syvennyn tarkemmin Robinin identiteetin narratiiviin subjektiviteettia kéasittelevassa

luvussa.

Philippa Gates kirjoittaa Uhrilampaat -elokuvan (1991) Claricen olevan harvinainen esimerkKi
naisprotagonistista sukupuolirikosta kasittelevassd rikosfiktiossa jota ei motivoi oma
seksuaalinen trauma, ja jolle hdnen sukupuolensa ei toimi Kielteisend ominaisuutena (Gates
2011, 274-276). Robinin kokema raiskaus on ollut hdnen elaménsa k&&nnekohta, joka on myds
oletettavasti johtanut siihen ettd han on nyt seksuaalirikoksiin erikoistunut rikostutkija. Y hta
yleinen on asetelma, jossa naisetsiva kokee vastustusta ymparoivilta kollegoilta ja yhteisolta
sukupuolensa takia, mikd on myos totta Top of the Lakessa. Osittain sarja siis mukautuu
taydellisesti naisetsivid koskeviin genrekonventioihin, joita voidaan pitdd negatiivisina
attribuutteina tarkasteltaessa sarjaa feministisestd nakokulmasta. Ndma ratkaisut tukevat sarjan
vahvaa vastakkainasettelua maskuliinisuuden ja feminiinisyyden vélill, yleinen asetelma Jane
Campionin toissd, jota esimerkiksi New York Timesin kriitikko Mike Hale on kritisoinut
kutsuen Campionin feminismid “militarisoiduksi” (Hale 2013). Sarjassa on myds juonteita
naisetsivanarratiiveja pitk&dan vaivanneesta avioliittojuonesta. Sarjan alussa Robin on kihloissa,
mutta kihlaus purkautuu kun Robinin identiteetti alkaa rakoilla, ja kun h&n paattad pysya
Laketopissa selvittdmassé Tuin tapausta. Avioliitto onkin sarjassa tapa jolla miehet toistuvasti
yrittdvat hallita Robinia. Al kosii Robinia tdysin odottamattomasti, johon Robin vastaa
valinpitdmattomasti: ”This is weird, Al” (Campion & al. 2013e, 00:11:30). Vaikka Robin
toistuvasti hylkaa avioliiton patriarkaalisen instituution, ei hén lopulta joudu valitsemaan
rakkauden ja uran véliltd vaan alkaa seurustella vanhan nuoruusvuosien poikaystavénsa
Johnnon (Tom Wright) kanssa. Genren yleisten trooppien kayttdminen onkin kenties tapa
kyseenalaistaa niita. Naisetsivan toimijuus sijoittuu yleensé ydinperhe -mallin ulkopuolelle
(Messent 2012, 90), mutta sarjassa tapahtuva avioliiton, perhesuhteiden ja periytyvyyden
problematisointi tekee myos tilaa toisenlaiselle kasitykselle perheestd ja hoivasuhteista.

Lopussa Tui lahtee ystaviensa kanssa ostoskeskukseen ja jattdd uuden vauvansa Robinin,
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Johnnon sekd Paradisen naisyhteison hoidettavaksi (Campion & al. 2013g, 00:45:49). Robinin
oman trauman kasittely myos selvasti laajenee pelké&é genren trooppia ja narratiivista valinetta
laajemmaksi ilmioksi, kuten olen osoittanut tassé luvussa sek& viimeisessa subjektiviteettia

kasittelevassa luvussa.

2.1.2 THE FALL JA TRILLERI

The Fall on Belfastiin sijoittuva brittilainen poliisisarja. Sarjassa poliisietsiva Stella Gibson
(Gillian Anderson) kutsutaan tutkimaan Belfastissa tapahtuvaa murhien sarjaa, jossa kaikki
uhrit ovat kauniita ja nuoria korkeasti koulutettuja naisia. Sarjan tapahtumia seurataan alusta
asti myds murhaajan (Jamie Dornan) ndkokulmasta, joten sarja ei rakennu klassisen
salapoliisitarinan tapaan syyllisen etsimiselle. Kaksoisndkékulmasta johtuen salapoliisigenren
kahden tarinan rakenne on selkeésti ndkyvissa. Tassé kahden tarinan yhteensovittaminen

kuitenkin mukailee Todorovin hahmottamia trillerin periaatteita.

Trillerissé kertomuksen kaksi tarinaa, rikos ja rikostutkimus, fuusioituvat yhteen ja tapahtuvat
samanaikaisesti (Todorov 1971/1977, 47). Tama tarkoittaa, ettd etsivd ei ole enda vain
passiivinen johtolankojen tutkija, eikd han ole mydskaan immuuni vakivallalle. Emme voi enaa
olla varmoja selvidédko etsiva tarinan loppuun elossa (mt, 47). Trillerissd mielenkiintoa ei pida
ylla mysteeri, ja uteliaisuuden korvaa jannitys (suspense), joka etenee syysta kohti seurausta
(cause—effect) (mt, 47). Jos Kklassisessa salapoliisitarinassa korostuu é&lyllinen paattely,
trillerissa korostuvat tunteet, vakivalta ja moraalisuus (mt, 48). Trillerissé vakivalta kumpuaa
traumoista ja patologioista (Reuter 2005, 83, viitattu Hynynen 2014, 256). Todorovin
madritelman mukainen trilleri on lahelld populaarien luokittelujen kovaksikeitettya
(hardboiled) salapoliisitarinaa. Kovaksikeitetty salapoliisitarina eroaa klassisesta juuri
vékivallassa ja moraalin tarkeydessa. Raymond Chandler, yksi genren tunnetuimmista
kirjailijoista, kirjoittaa: [It] gave murder back to the kind of people that commit it for reasons,
not just to provide a corpse” (Chandler 1988, 14). Chandlerin kommentti on selked kritiikKi
klassisen salapoliisitarinan konservatismia ja muodollisuutta kohtaan. Kovaksikeitetyn
salapoliisitarinan vékivaltaisuutta voidaan toki myo6s kritisoida, mutta se usein perustellaan

kritiikkind yhteiskunnan vékivaltaisuutta kohtaan (Hynynen 2014, 255).

The Fallin rakenne perustuu taysin genren keskeiselle duaalisuudelle. Sen kaksi kuolemaa,
joiden vélille tapahtumien kaari asettuu, ovat Alice Monroen (Gemma McCorry) murha, joka
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johtaa Stellan kutsumiseen Belfastiin sekd Paulin kiinniotto ja (ei kuolettava) ampuminen
toisen kauden lopussa. Merkittdvasti lopussa tapahtuva ampuminen ei tapahdu Stellan
toimesta, Stella on itseasiassa ensimmainen joka Kiirehtii Paulin luokse huolissaan tdmén
selviytymisestd (Cubitt & al. 2014f, 1:27:58). Lopussa tiivistyykin sarjan duaalisuuden
ambivalenssi: emme vain seuraa tapahtumia sek& Stellan ja Paulin ndkdkulmasta, vaan nuo
nakokulmat kietoutuvat yhteen ja ik&in kuin vetavét toisiaan puoleensa. Paulin ritualistinen
murhaprosessi, joka alkaa sopivan “kandidaatin” 10ytdmisestd, peilaa Stellan rikostutkintaa:
Paul padsee lahemmas murhaa, kun taas Stella pddsee lahemmé&s murhaajaa. Yksi sarjan
markkinoinnissa kaytetyistd tunnuslauseista, ”When the hunter becomes the hunted” (imdb),
kuvaa hyvin tatd asetelmaa, jossa Stellan ja Paulin vastakkaiset prosessit rinnastuvat toisiinsa.
Analysoin Stellan ja Paulin ndkokulmien rinnastusta tarkemmin visuaalista nautintoa ja

audiovisuaalisia keinoja késittelevassa luvussa.

Sarjan ytimessd olevaa duaalisuutta voidaan pitdd my6s niin sanotun metafyysisen
salapoliisitarinan tunnusmerkkind. Metafyysiselle salapoliisitarinalle keskeistd on rajojen
sumentaminen etsivan, rikollisen ja uhrin roolien valilla (Pyrhonen 1994, 42). Kuolinsyytutkija

Reed Smith (Archie Panjabi) kuvailee omaa duaalisuuttaan Stellalle:

— It’s like I have two selves: the medical self that's confronted with the biological basis
of existence: blood, internal organs, corpses. Then | have another self that bathes my

Kids, puts them to bed, kisses their little cuts and bruises better.

— There’s a name for it. It’s called doubling. I do the same. So does the killer. (Cubitt
& al. 2013d, 00:09:31)

Yhdelld tasolla keskustelu koskee persoonan jakautumista joka on naisetsivétarinalle
tyypillinen piirre (Messent 2012, 90). Toisella tasolla se heijastaa Paulin ja Stellan (ja tdssa
tapauksessa Reedin) samankaltaisuutta: myds Paul nahddan useasti kylvettdméassa lapsiaan
ennen nukkumaanmenoa. Paulin persoona jakautuu edelleen, silla han kylvettad samaan tapaan

my0s uhriensa ruumiit, joissa on my6s “’pienid haavoja ja mustelmia”.

Sarjan lapitunkeva duaalisuus onkin &arimmaisen ambivalenttia ja kategorioita sekoittavaa,

mik& johtaa moraaliseen ja merkitykselliseen hdmmennykseen, erddnlaiseen uncannyyn
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kognitiiviseen dissonanssiin’. Uncanny ambivalenssi kertoo jilleen myds goottilaisen
kirjallisuuden perinndsta rikosfiktiossa, silla goottilainen Kirjallisuus leikittelee juuri
vastakkaisten tunteiden ja ilmididen rinnastuksella, kuten viehdtyksen ja inhon
samanaikaisuudella (Georgieva 2014, 153). Elizabeth Bronfen Kkirjoittaa toistuvuuden ja
samankaltaisuuden funktiosta uncannyn kokemisessa: ”Similarity topples all categories that
distinguish model from copy [...] and makes signs semantically indeterminate” (Bronfen 1995,
116). Tama eraanlainen limittyminen on lasnd myads siind, miten murhat rytmittavat sarjaa. Se
kayttaa rakenteellisesti hyvakseen syklisyyttd, mutta sen syklisyys ei ole niink&an luonnollista
elaman ja kuoleman Kiertokulkua kuten Top of the Lakessa, vaan sarjamurhaajan
kompulsiivisuutta. Sarjamurhaajalle halun kohteen tappaminen on sekd halun tappamista etté
tyydyttamista (mt, 186). Tama tyydytys ei kuitenkaan ole pysyvéa, ja murhaajan on aina
tapettava uudestaan. Rakenteena samankaltaisten ruumiiden toistuvuus tekee niiden

merkityksesta epaselvan.

The Fall noudattelee trillerin seké naisetsivagenren konventioita siing, etta Stella lopulta paatyy
potentiaaliseksi uhriksi. Stellaa naisetsivana kasittelen kuitenkin tarkemmin subjektiviteettia
kasittelevassa luvussa. Sarja siséltda perinteisen trillerin tapaan vahvoja moraalisia teemoja.
Korostetun feminiinisen naisetsivan asettaminen sarjan keskioon ja selked pyrkimys késitella
naisiin kohdistuvaa vékivaltaa sekd sen esittdmistd yhteiskunnassa ja& kuitenkin murhaajan
motiivien ja psyyken esittdmisen varjoon. Sarjaa voitaisiinkin kenties paremmin kuvailla
psykologisena trillerind. Psykologisen trillerin yhtena tunnusmerkkind onkin keskittyminen

etsivan, murhaajan ja uhrien valisiin suhteisiin (Pyrhdnen 1994, 52).

2.1.3 TWIN PEAKS JA JANNITYSTARINA

Twin Peaks on yksi kulttiohjaaja David Lynchin tunnetuimpia toitd, joka seuraa Laura Palmerin
(Sheryl Lee) murhan rikostutkintaa eksentristen hahmojen ja mystisten tapahtumien
tayttdmassa fiktiivisessd Twin Peaksin kylassa jossakin Yhdysvaltain pohjoisosissa. Sarja
alkaa Laura Palmerin ruumiin l16ytymisestd, mika johtaa FBI:n etsivdn Dale Cooperin (Kyle
MacLachlan) kutsumiseen johtamaan tutkintaa. Pikkuhiljaa alkaa paljastua, ettd kaikilla kylan

asukkailla on omat salaisuutensa ja etta yliluonnollisilla voimilla on myds osuutensa Lauran

"Uncanny on Sigmund Freudin (Freud 1919) tunnetuksi tekeméa termi, jonka maarittelen tarkemmin
johdannossa.
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murhassa. Sarjaa luonnehtii erityisesti sen ambivalentti tunnelma, jossa yhdistyvat

romantiikka, kauhu ja mystiikka.

Analysoin Twin Peaksin geneerisia piirteit4 suhteessa Todorovin kolmanteen salapoliisifiktion
alagenreen, jannitystarinaan. Jannitystarina muistuttaa trilleria siing, etta jannityksen luominen
ja yllapitdminen on siind keskeisessd osassa. Se kuitenkin eroaa merkittavasti trillerista
palauttaessaan mysteerin lahtokohdakseen (Todorov 1971/1977, 51). Ensimmadinen, rikoksen
tarina on siis jannitystarinan l&htokohta, mutta kiinnostus kohdistuu kuitenkin toiseen,
rikostutkinnan tarinaan. Mysteeri onkin lasnd molemmissa tarinoissa: pyritaan selvittdamaan,
mitd on tapahtunut ja mitd tapahtuu seuraavaksi (mt, 50). Twin Peaksissa mysteerilld
voidaankin viitata sen keskeisen murhamysteerin lisaksi fiktiivisen totuuden kysymyeksiin, silla
katsojalle alkaa pikkuhiljaa selvité ettd sarjan fiktiivisessd maailmassa on myos yliluonnollisia
elementtejd.  Jannitystarinassa kuolema, alkuperdinen murha voi redusoitua vain
lahtolaukaukseksi, ja fokus siirtyd sitd seuraavaan toimintaan. Twin Peaksissa Laura Palmerin
murhan rikostutkinta laajeneekin Twin Peaksin yliluonnollisten elementtien tutkimukseksi, ja

sivujuonet ajoittain jopa syrjayttavat keskeisen rikostutkinnan.

Twin Peaksin ytimessa on muidenkin kohdetekstieni tapaan duaalisuus. Sarjan kohdalla on
kuitenkin vaikeampi erotella duaalisuutta milladn merkittavalla tavalla rikoksen ja
rikostutkimuksen tarinaan. Duaalisuus onkin hahmotettavissa ontologisena, jopa spatiaalisena:
sarjan tarinamaailma jakautuu todelliseen ja yliluonnolliseen, liminaaliseen maailmaan, jota
tarkkailen la&hemmin késitellessani sarjojen mytologisia elementteja. Duaalisuus heijastuu
my0s sarjan tavassa rinnastaa murhamysteerin, kauhun ja komedian sekd melodraaman
elementtejd. Catherine Russell kirjoittaa melodraaman syrjayttavédn kuoleman hysterian ja
ylettomyyden diskursseilla (Russell 1994, 8). Tam& muistuttaa myos goottilaisesta traditiosta,
jossa kuolema muuntautuu huvittavaksi, eksentriseksi spektaakkeliksi (Georgiva 2014, 154).
Kenties goottilaisuuden ja melodraaman perinté nakyy siis myos postmodernissa perinteessa,
silla esimerkiksi Jean Baudrillardin postmodernissa hypertodellisuuden teoriassa todellisuus,
ahdistus ja vékivalta korvautuvat representaatioilla, tuoden ndin tilalle simulaation euforian
(Baudrillard 1976/1993, 74). Sarja hyddyntadkin goottilaista perinnettd joka on toki
integraalinen osa salapoliisifiktion konventioita laajemminkin, mutta tekee tdman

postmodernilla, itsetiedostavalla tavalla.

Postmodernia rikosfiktiota voidaan kutsua myods spesifimmin metafyysiseksi rikosfiktioksi.
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Metafyysisen, genrerajoja rikkovan rikosfiktion keskeinen tunnusmerkki on negatiivinen
hermeneuttisuus: mitaan todellista ratkaisua ei loydetd, merkitykset tyhjentyvét eikd tutkinta
johda tiedon karttumiseen (Pyrhonen 1994, 42). Twin Peaksissa lopulliseen ratkaisuun
padstdénkin vastahakoisesti vasta monen mutkan kautta, ja sarja on kiinnostuneempi
esittelemaan yha uusia elementtejd kuin punomaan jo l6ytyneitd johtolankoja yhteen. Tésta
ldhes parodisena allegoriana voidaan pitdd kohtausta, jossa Dale Cooper kayttdd unessa
oppimaansa taysin jarjenvastaista intuitiotekniikkaa valikoidakseen epéiltyjen joukosta sen,
johon tutkinta seuraavaksi keskittyy (Lynch & al. 1990c, 00:18:13). Samalla sarja myos

parodioi tapaa, jolla erityisesti klassinen salapoliisifiktio glorifioi alyllista paattelya.

Twin Peaks eroaa muista kohdesarjoistani olennaisesti siind, ettd sen paadhenkilond on mies.
Dale Cooperilla ei huomattavasti ole minké&anlaista henkilokohtaista suhdetta sarjan
tapahtumiin, eikd hanen identiteettinsd ole sarjassa kiinnostuksen kohteena. Twin Peaks on
itsetiedostava sarja, jossa metafyysisen etsivasarjan konventioiden mukaisesti synteettisyys
korostuu. Tamé& nakyy erityisesti henkilohahmoissa: vaikka tajunnankuvausta kéytetdan
kuvaamaan liminaalista tilaa, ei sarja ole kiinnostunut hahmojen tajunnasta. Tdma osittain
selittdd myos sarjan perinteisid sukupuolirooleja: Laura Palmer on erinomainen esimerkki
perinteisestd kuolleen naisen troopista, monet Twin Peaksin nuorista naisista ovat ajautuneet
seksityoldisiksi One Eyed Jack’s -kasinolle tai ovat muuten vaarassa. Tarjoilija Shelly Johnson
(Mé&dchen Amick) on jatkuvasti vaarassa tulla rikollisen miehensd Leon (Eric DaRe)
pahoinpitelemdksi, Norma Jennings (Peggy Lipton) pelk&& vankilasta vapautuvaa
aviomiestaan Hankia (Chris Mulkey) joka myos kiristdd Twin Peaksin sahan omistajaa Josie
Packardia (Joan Chen). Maskuliininen vékivalta on sarjassa luonnollistettua, mika voisi tuntua
ongelmalliselta ellei sarja olisi niin selkedn itsetietoinen, mik& tekee mimeettisen tason

henkildanalyysin hedelmattémaksi.

2.2 RIKOSFIKTIO JA MYTOLOGIA

Seuraavaksi tarkastelen kohdetekstejani hieman erilaisesta, mutta edelleen genreen ja
laajempiin viitekehyksiin liittyvasta ndkokulmasta, joka tarjoaa myds nakdkulmia narratiivisen
rakenteen analyysiin. Varhaiset kriitikot ja strukturalistit ovat analysoineet salapoliisitarinoita
myytteind, kulttuurisina vélineina selittdd maailmaa ja ihmisyyttd (Pyrhonen 1994, 7). Tdméan
tulkinnan mukaan etsivan ja rikollisen kohtaaminen heijastaa subjektin ja toiseuden

kohtaamista (mt, 4). Catherine Russell n&kee kuoleman konservatiivisen esittdmisen
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sulkeumana myyttisend barhesilaisessa mielessa: se luonnolistaa kuoleman prosessiksi, jolla
kaikki voi palata sinne mistd on tullut (Russell 1994, 14). Umberto Eco on luonnehtinut
myyttisen tarinamaailman syntyd joko silmukkana (loop) tai spiraalina (spiral):
silmukkarakenteessa edetdan jatkuvien takaumien kautta, kun taas spiraalirakenne etenee
pakkomielteisen toiston kautta (Eco 1990, 85-87). Molemmat ndistd rakenteista ovat myos
rikosfiktiolle ominaisia. Lotta Kahk&nen nostaa myos esiin, miten naisten kuolemat aktivoivat
myyttien ja satujen tarinoita (Kahkonen 2014, 16). Kaikissa tutkimissani sarjoissa on
mytologisia piirteitd. Seuraavaksi erittelen tutkimieni sarjojen mytologisia elementteja ja
viitekehyksid, erityisesti tarkastellen miten ndma myyttiset piirteet muokkaavat sarjojen tapaa

esittdd kuolema, nainen ja naisen kuolema.

The Fallin merkittavin viitekehys ja mytologinen perusta ovat raamatulliset viittaukset. Jo
sarjan nimi viittaa lankeemukseen, ja koko sarja problematisoi ja tutkii ajatusta naisesta
syntiinlankeemuksen l&hteend. Sarjan jokainen jakso on nimetty John Miltonin Kadotetun
paratiisin (1667) sakeiden mukaan. Liséksi Paul nahdaan lukemassa Danten Jumalaista
naytelméa (1308-1321) (Cubitt & al. 2014b, 00:43:41) sekd Nietzschen NA&in puhui
Zarathustraa (1883-1885) (Cubitt & al. 2013b, 00:48:09) joka sisaltdda kuuluisan lauseen
Jumalan kuolemasta. Raamattu viitekehyksen& on tulkittavissa maskuliinisena. Tamaé lisaksi
viitekehystd rakennetaan klassisen kanonisen Kkirjallisuuden kautta, joka on p&&osin
maskuliinista ja miesten kirjoittamaa. Toisaalta kristillinen viitekehys voidaan ndhda Paulin
viitekehyksend, jota Stella yrittdd purkaa. Paul perustelee omia tekojaan ylevina, mihin Stella
vastaa: ”You try to dignify what you do. It’s just misogyny. Age-old male violence against
women” (Cubitt & al. 2013e, 00:53:53). Paul myds “’kolonisoi” Stellan nimen, joka tarkoittaa
tahted. Han viittaa Stellaan sanoilla “’shining star” (Cubitt & al. 2014b, 00:56:41) ja lainaa
kirjeissdan Nietzschen katkelmaa, jossa viitataan tihteen: *’One must have chaos in oneself to
be able to give birth to a rising star. [...] What is a star?” Thus asks the last man, and blinks”
(Cubitt & al. 2013c, 00:40:14). Kristillisessa teologiassa aamun t&hti voi viitata myds
Saatanaan, ja astronomiassa se viittaa Venukseen, joka kulttuurisesti kasitetdan
feminiinisyyden symbolina. Stella on raamatullisesti merkityksellistetty myos siten, etta han
toimii vastaparina Paulin erittéin didilliselle vaimolle — heidéan bindérisen suhteensa voidaan

nahda viittaavan raamatuntulkinnastakin tuttuun huora—madonna -myyttiin.

N&hdakseni raamatullinen viitekehys on sarjassa niin laajalle levinnyt, ettei sitd voida pitaa

vain Paulin subjektiviteetin ilmaisuna. Raamatullinen symboliikka rakentaa sarjan maailmaa:
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Paulin lempipaikka ja yksi sarjan keskeisimmistd miljoistd on Belfastin kasvitieteellinen
puutarha, joka muistuttaa paratiisista. Sarjan loppupuolella kun Paulin kaksoiselamé alkaa
paljastua ja hanen eldménsé hajota, johtaa poliisin pieleen mennyt kotietsinta siihen ettd Paulin
ja hanen perheensa talo tulvii, ja sen katto romahtaa (Cubitt & al. 2014d, 00:42:29). Tama
muistuttaa vedenpaisumuksesta, joka on Raamatussa Jumalan tapa rankaista ihmist4
synneistadn. Stella vastustaa sarjan raamatullista viitekehysta esimerkiksi pitdiméall& naiseutta
elaman perusmuotona (Cubitt & al. 2014c, 00:53:15), mika on péinvastainen ajatus Genesiksen
patriarkaaliselle kertomukselle naisesta miehen kylkiluuna. Tdéma vastustus on kuitenkin
paikallista, ja sarja suurimmaksi osaksi késittelee patriarkaatin ongelmia patriarkaalisen

viitekehyksen kautta.

Top of the Laken keskeinen mytologia kiteytyy kahteen metaforaan: paratiisiin seké& Laketopin
jarven syntytarinaan. Antiguru G.J. (Holly Hunter) ja héntd seuraava naisryhma muuttavat
sarjan alussa Laketopiin Paradise -nimiselle alueelle. Paradise on feminiiniseksi koodattu lahes
liminaalinen paikka, jossa naiset elavét jokseenkin yhteiskunnan ulkopuolella. Elizabeth
Bronfen huomauttaakin liminaalisen tilan usein kantavan feminiinisia merkityksia (Bronfen
1992, 198). Paradise on kuin paikka, joka ei ole mitaan tai misséén, eika siella juuri tapahdu
mitddn: “Nothing [...] We don’t do”, vastaa yksi leirin asukkaista kun Robin kysyy mité he
tekevat (Campion & al. 2013b, 00:27:19). Tdma “ei-mikdan” liittyy sarjassa vahvasti
feminiinisen identiteetin rakennukseen, mistd enemman subjektiviteettia kasittelevassa
luvussa. Matt Mitchamin diti on haudattu Paradiseen, mikd muun muassa johtaa konflikteihin
hédnen ja naisyhteison valilla. Kun Tui kysyy ystavéltddan Jamielta (Luke Buchanan)
yleisluontoisesti ja pohdiskellen kuka on kaiken pahuuden takana, Jamie vastaa: ”The dark
creator. The person who sucks the heart out of people. Who uses people, just like the serpent
in paradise” (Campion & al. 2013f, 00:19:30). On selvdi, ettd “paratiisin kddrme” viittaa
hahmottoman pahuuden lisdksi Matt Mitchamiin, samaan tapaan kuin ’no-one” viittaa
samanaikaisesti yhteen, moneen ja ei keneenk&&n. Pahat voimat liittyvat myds Laketopin
jarven syntytarinaan: myytin mukaan jarvi on syntynyt kahden jumalolennon taistellessa
naisesta, ja nyt sen pohjalla sykkii demonin sydén, joka rytmittdd jarven arvaamatonta
nousuvetta (mt, 00:01:37). Jarven, ja nain ollen koko kylan keskeinen syntytarina siis jo
heijastaa patriarkaalista kulttuuria, jolle kyldn eldmén rakentuu. Jos Paradise edustaa
feminiinistd, liminaalista kuolemaa (ja syntymad), jarvi edustaa maskuliinista, vékivaltaista
kuolemaa: Robinin isd on hukkunut jarveen, ja sarjan alussa Matt Mitcham ja hdnen poikansa

hukuttavat Bob Plattin (Darren Gilshenan) jarveen, koska han myi Paradisen G.J.:lle. Sarjaa
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kehystdvd mytologia tukee sen Kkiihkedsti patriarkaalista maskuliinisuutta vastustavaa
tematiikkaa ja eetosta. Toisaalta se my0s osittain tukee perinteista kasitystd feminiinisesta
passiivisuudesta ja maskuliinisesta aktiivisuudesta. Kuitenkin koko sarjan mielenkiintoisin
temaattinen haara on sen tapa tutkia feminiinistd identiteettid ja voimaa poissaolon ja

passiivisuudenkin kautta.

Twin Peaksin nimi jo viittaa sen maailman duaalisuuteen, ja myds tuon duaalisuuden
geografisuuteen ja spatiaalisuuteen: liminaalinen unimaailma, jossa ’pahat henget” asuvat on
toisaalta paallekkainen todellisen maailman kanssa, mutta sijoittuu myds Twin Peaksin reuna-

alueille, erityisesti metsaan.

— There’s a sorta evil out there. Something very very strange in these old woods. Call
it what you want: a darkness, a presence. It takes many forms, but it’s been out there

for as long as anybody can remember. (Lynch & al. 1990d, 00:33:15)

Né&in Sheriffi Harry S. Truman (Michael Ontkean) kuvailee yliluonnollista pahuutta, joka
piileskelee Twin Peaksin metsissd. Pahuuden kuvaaminen ”ldasndolona” lainaa kauhuelokuvien
konventioista. Lasndoloa kuvaamaan kaytetadnkin konkreettisesti nakOkulmaotosta, jossa
henkiléhahmoja kuvataan kasikameralla metsan reunasta (Lynch & al. 1990g, 00:43:08).
Henry Bacon kuvailee tata kuvaustyylid analysoidessaan Stanley Cubrickin Hohtoa (1980):
”Kameran liike ei vaikuta niink&éan itsetietoiselta kerronnalliselta eleeltd kuin jonkin
epamddriisen, tarkkailevan ja uhkaavan ldsndolon ilmentymadltd” (Bacon 2000, 148).
Uhkaavan lasnédolon liséksi olennainen osa sarjan mytologista maailmaa on Lauran lasnéolo:
”She’s out there, wandering like a restless spirit”, Lauran ystdva Donna (Laura Flynn Boyle)
toteaa katsellessaan Twin Peaksin jarvimaisemaa (Lynch & al. 1990f, 00:18:06). My0s Sheriffi
Truman puhuu vaeltavista sieluista: [...] a dreamsoul that wanders [...] far away places. The
land of the dead” (Lynch & al, 1990d, 00:43:10). Kaikessa eksentrisyydessaan Twin Peaksin
mytologinen maailma muistuttaakin tuttua kuoleman kuvausta, jossa kuolleiden henget
vaeltavat maan paalla kunnes heidan kuolemansa on sovitettu ja jossa pahat henget vaanivat
elavia kési kadessd synnin kanssa. Lauran kuolema toimii erdénlaisena aukeamisena taman
henkimaailman ja todellisen maailman valill4. Renessanssista periytyvéssa traditiossa kuolema
ja rakkaus, sekéd kuolema ja feminiinisyys sekoittuvat keskendén (Guthke 1999, 186-187).
Traditiosta periytyvéat kuoleman feminiiniset henkilditymét, “kuoleman enkeli” ja ”femme

fatale” ovatkin ontologisesti kuoleman ja kuoleman lupauksen vélilld (mt, 188). Laura edustaa
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sarjassa molempia. Twin Peaksin koko duaalinen maailma heijastuukin siind, miten se kuvaa
feminiinisyyttd ja erityisesti feminiinistd seksuaalisuutta sekd puoleensavetavana etta
vaarallisena. Goottilaisen dekadenssin lisdksi Twin Peaksin mytologia heijastaa myos
psykoterapeuttista maailmankuvaa, joka ei ainakaan téssd kontekstissa nayttdydy kovin
kaukaisena edellisistd. ”The problems of our entire society are of a sexual nature”, Lauran
terapeutti Dr. Jacoby (Russ Tamblyn) sanoo Cooperin tiedustellessa Lauran ongelmien
mahdollista syytd (Lynch & al. 1990e, 00:05:03). Kenties Twin Peaksin suosion yhtena syyna
onkin, miten se seka kayttaa tuttuja trooppeja samalla luoden aivan omanlaisensa maailman.
Twin Peaksin mytologisuus ei pyri olemaan maailmaa selittdvaa kuten esimerkiksi The Fallin

raamatullinen viitekehys.

2.3 LOPUKSI

Todorov huomauttaa, ettd genrefiktion “parantelu” ei ole endd salapoliisifiktion, vaan
kirjallisuuden Kirjoittamista (Todorov 1971/1977, 43). Han myos Kirjoittaa uusien genrejen ja
alalajien syntyvan pikemminkin erilaisten elementtien yhdistamisestad kuin vastareaktiona
vanhalle (mt, 52). Jokainen tutkimistani sarjoista hyddyntda salapoliisigenren traditioita,
luoden samalla kuitenkin jotain uudenlaista. Tama liittyy sarjojen kerronnalliseen
kunnianhimoisuuteen ja kirjallisuudellisiin” elementteihin, jotka vievdt ne jonnekkin
genrefiktion ja korkeakulttuurin valimaastoon. Postmoderneina kultturituotteina sarjoissa on
lasna seka kuoleman esittdmisen ettd genrefiktion monitahoinen historia. Tavat, joilla tata
historiaa ja sen tuomia konventioita kdytetddn ja kommentoidaan sarjoissa, ovat moninaisia.
Yhteistd niille on kuitenkin naisen kuolema, ja tdman narratiivinen voima. Niiden kautta
voidaan tarkastella kenties uusin silmin Poen ajatusta, jonka mukaan kauniin naisen kuolema
on maailman poeettisin aihe®. Kenties kauniin naisen kuolema avaa mahdollisuuksia myos
uudenlaisiin tarinoihin, joissa naiseus on keskidssa. T&td ajatusta tarkastelen edelleen

seuraavissa luvuissa, erityisesti analysoidessani feminiinista subjektiviteettia.

8 Ks. Johdanto.
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3. VISUAALINEN NAUTINTO, ALLEGORISAATIO JA VALOKUVALLINEN

MAAILMASUHDE

3.1 NAINEN, KUVA JA KATSE

Yhdessd aikamme ikonisimmista kuvista ilmastointiaukosta syoksyvé tuulenpuuska nostaa
Marilyn Monroen valkoisen mekon helmaa paljastaen Marilynin alushousut. Miksi juuri tima
kuva on noussut kulttuurisen kuvastomme klassikoksi ja samalla tunnetuimmaksi kuvaksi
Marilyn Monroesta? Marilynista on olemassa useita paljastavampia kuvia: alkoihan hanen
uransa miestenlehtien pin-up -mallina. Kuitenkin juuri kuvan leikitteleva havelidisyys, se, etta
Marilyn néyttdd enemmaén kuin tahtoisi, tekee kuvasta ikonisen ja vastustamattoman. Kuva
nayttaa valahdyksen katsojan omasta omistushalusta, katseen hierarkiasta ja representaation
vakivallasta. Analyysissaan Joyce Carol Oatesin Blondesta (2000) Lotta Kahkonen
huomauttaa, kuinka Marilynin suosio ja haluttavuus vain kasvoi tdmén kuoleman jélkeen
(Kahkonen 2014, 16). Kuolema nosti Marilynin aikansa seksisymbolista kulttuuriseksi

feminiinisyyden ikoniksi, saavuttamattomaksi kuvaksi joka ei koskaan vanhene.

Naisen esittdminen kuvana, voyeuristinen halu ja kuolema ovat kulttuurissamme laheisesti
linkittyneité ilmigité. 1t seems that the appetite for pictures showing bodies in pain is as keen,
almost, as the desire for ones that show bodies naked”, kirjoittaa Susan Sontag vakivallan
kuvastoa ja katsomista késittelevassa esseessdédn Regarding the Pain of Others (Sontag 2004,
36).Tama tuo mieleen Kkristillisen pyhimyskuvaston, mutta on olennainen huomio myos

tarkastellessa naisen kehon esittamista kulttuurissamme. Teresa de Lauretis Kirjoittaa:

The representation of woman as image (spectacle, object to be looked at, vision of
beauty — and the concurrent representation of the female body as the locus of sexuality,
site of visual pleasure, or lure of the gaze) is so pervasive in our culture that it
necessarily constitutes a starting point for any understanding of sexual difference and
its ideological effects in the construction of social subjects, its presence in all forms of
subjectivity. (de Lauretis 1984, 37)

Tasséd osassa keskityn kuolleen naisen trooppiin visuaalisena ilmiond, tarkastellen

kohdetekstieni audiovisuaalista  kerrontaa visuaalisen nautinnon sekd kuoleman
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representaation ndkokulmasta. Sarjoista erityisesti The Fallissa ja jossain maarin myds Twin
Peaksissa naisen kuvat muodostavat lahtopisteen koko kerronnalle ja temaattiselle kehittelylle.
Sarjat késittelevat audiovisuaalisten keinojen ja katseen tematiikan kautta vahvasti sukupuolta
sekéd kuolemaa. Kuvilla on osansa myds Top of the Laken tarinamaailmassa, mutta keskityn
tassa osassa kahteen muuhun kohdetekstiini, joissa visuaalisuudella on erityisesti sukupuolen
esittdmisen kannalta suurempi rooli. Kayn ensiksi lapi allegorisaation prosessin katseen
kasitteellistdmisen kautta, jonka jalkeen puran sarjojen audiovisuaalista kerrontaa ja
visuaalisuuden tematisointia. Tavoitteenani on selvittad, milla tavoin sarjat kéyttavat kuolleen
naisen trooppia kenties uudella tavalla, ja mitd muita merkityksia (kuolleen) naisen esittdminen
kuvana voi saada fetisoinnin ja shokeeraamisen liséksi. Representaatiota ja affekteja, katsojan
tunnereaktioita, voi olla vaikea erottaa rikosfiktiota tarkastellessa. Vélttamattoména

lahtokohtana teoreettisen pohjan lisaksi pidédnkin myds omia tunnereaktioitani katsojana.

Naisen esittdminen kuvana vaatii allegorisaation prosessin, jonka subjekti mielletaan
maskuliiniseksi. T&td troopiksi muuttamisen prosessia voidaan kutsua allegorisoivaksi
katseeksi (allegorising gaze) (Bronfen 1992, 227). Tama termi kuvaa yha spesifimmin sitd
representaation vakivallan muotoa, joka on olennainen kuolleen naisen troopin yhteydessa ja
soveltuu erityisesti visuaalisen kerronnan analyysiin. Allegorisoiva katse nédkee naisen ruumiin
ensisijaisesti merkkina tai teksting, hdivyttden tdman persoonan ja ruumiin materiaalisuuden.
Allegorinen katse edellyttdd kehon tappamista” troopiksi (mt. 228). Kaésitdn allegorisoivan
katseen temaattisena merkityksellistdmisen prosessina jota tapahtuu kohdeteksteissani seka
temaattisella ettd tarinamaailman tasolla, mutta my0ds rakenteellisena visuaalisen kerronnan
keinona. Rinnastan sen Laura Mulveyn kuuluisaan kasitteeseen miehinen katse (male gaze)®.
Mulveyn kasite on perdisin nimenomaan elokuvan kerronnallisten keinojen analyysista ja
viittaa siihen, miten elokuvan klassinen audiovisuaalinen kerronta asettaa naisen katseen
kohteeksi/objektiksi ja miehen katsojaksi/subjektiksi (Mulvey 1975/1999). Klassisella
audiovisuaalisella  kerronnalla, tai  klassisella  Hollywood-kerronnalla  viitataan
audiovisuaalisten kerronnan keinojen (kamerakulma ja kamera-ajot, valaistus, aani, musiikki,
tehosteet) yhdistelmain joka pyrkii olemaan mahdollisimman ”lapindkyvéd” eikd kiinnité
huomiota itseensd (Chatman 1981, 124; Bacon 2010). Esimerkiksi kahden hahmon
keskustellessa vuorotellaan hahmojen lahikuvia niin, ettd katsoja ymmartdd henkildiden

9 Termisti ajoittain kiiytetty suomennos “miehinen katse” ei ole tdysin vakiintunut, eiki tdysin ilmaise
kaikkia késitteen konnotaatioita. Kaytén sita kuitenkin tekstisséni sujuvuuden vuoksi.
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keskustelevan keskenaan, vaikkei heitd néhdé samassa kuvassa. Tamé Hollywoodin varhaisella
kultakaudella kehittynyt tyyli pyrkii siis olemaan neutraalia, mutta Mulveyn argumentin
mukaan perustuu miehille suunnattuun visuaaliseen nautintoon naisten kustannuksella
(Mulvey 1975/1999). Lacan on my®os eritellyt katseen (”gaze”) ja nikemisen (”seeing”) eroja:
nékeminen pyrkii ymmartamiseen, kun taas katse on arvioiva ja idealisoiva (Ragland 1993,
96). Katse on myo6s hierarkinen: se, joka katsoo, on aina valta-asemassa (Hawthorn 2006).
Kaésitellessadn allegorisaation prosessia Elizabeth Bronfen viittaa myos Freudin kasitykseen,
jonka mukaan kosketus on katseen luonnollinen jatke (Bronfen 1992, 10). Katse voi siis olla
suorastaan performatiivinen: fyysinen, kosketusta vastaava teko joka samalla representaation
tapaan muodostaa oman kohteensa. Tamé& tukee edelleen allegorista suhdetta rikostarinassa
tapahtuvan vakivallan seké kéytettyjen visuaalisen kerronnan keinojen valilla: representaation
vakivalta rinnastuu kuvattuun naisiin kohdistuvaan vékivaltaan. Joskus tdma vakivalta on myos
yksi ja sama asia. Catherine Russell kuvailee Michael Powellin Peeping Tom (1960) -elokuvan
valokuvaaja-murhaajan metodia jossa kamera toimii my6s murha-aseena kuolettavaksi
katseeksi ("mortifying gaze”), ja tulkitsee tdimdn murhametodin representaation vikivallan
metaforana (Russell 1994, 24). VValokuvan, vékivallan ja katseen suhteita erittelen tarkemmin

luvussa 3.2 tarkastellessani valokuvallisuuden merkitysta The Fallissa.

3.1.1 ITSETIEDOSTAVA VISUAALINEN NAUTINTO: THE FALL

Vékivallan ja katsomisen vaikea suhde on keskeinen The Fallissa, jonka johtava teema on
visuaalinen nautinto. Teema on [l&snd jo pelk&stddn sarjan nayttelijavalintojen ja
paahenkiloiden kautta. Ei ole yllattdvaa ettd televisiossa esiintyvat ihmiset ovat yleensd
keskivertoa kauniimpia, mutta The Fallissa nayttelijéiden fyysinen kauneus on
itsetarkoituksellista ja temaattista. Gillian Anderson ja Jamie Dornan ovat molemmat
nayttelijoita, joilla on jonkinlainen seksisymbolin asema, mité sarja seka rakentaa ettd kayttaa

hyvékseen.

Andersonin esittdmé Stella kuvataan korostetun naisellisena ja ndkyvana olevana. Stella on
sarjan keskushahmo, joka kaytt4d omaa visuaalista ilmettddn tilanteiden manipuloimiseen,
mutta jonka ulkonddlla on myds kerronnallisia funktioita. Stella pukeutuu sarjassa
padasiallisesti vaaleisiin silkkipuseroihin, mutta Paul Spectorin tunkeuduttua tamén
hotellihuoneeseen ja loukattua tdman koskemattomuutta, siirtyy han kayttdmaén yksinomaan

tummia vaatteita. Tama symbolinen ele viestittdd katsojalle jotakin Stellan siséisesta
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muutoksesta, jota han ei muilla tavoin ilmaise. Sen voi tulkita kenties myds erééanlaisena
feminiinisyyden riisumisena—strategia, jota Stella hyddyntdd jo aiemmin siirtymalla
kayttamaan poliisiunivormuaan sen jalkeen kun lehdet uutisoivat hdnen suhteestaan
kollegaansa James Olsoniin (Ben Peel) (Cubitt & al. 20144, 00:20:39). Stella manipuloi omaa
seka kollegojensa ulkondkod myos ensiksi l0ytdédkseen murhaajan ja myohemmin saadakseen
taman tunnustamaan. Han pyrkii kiinnittdmé&an murhaajan huomion kayttamalla epailtyjen
haastatteluissa samaa kynsilakkaa jolla Paul lakkaa uhriensa kynnet. My6hemmin han haluaa
juuri Tom Andersonin (Colin Morgan), tutkintaryhman uuden komean miesjasenen,
suorittavan Paulin pidatyksen (Cubitt & al. 2014e, 00:33:35). Kun Tomin, Paulin ”peilikuvan”
kayttaminen kuulustelussa ei toimi, Stella lahettdd nuoren tummatukkaisen naispoliisi Gail
McNallyn (Bronagh Taggart) kuulustelemaan Paulia (Cubit & al. 2014f, 00:22:35). ’Sending
in someone who looks vaguely like Annie Brawley is pretty feeble Stella”, Paul kommentoi
Stellalle kuulusteluhuoneen valvontakameran kautta, suostumatta edelleenkaan puhumaan (mt,
00:24:09). Stella tietdd Paulin toiminnan olevan vahvasti visuaalisesti motivoitunutta, ja yrittaa

luoda Paulille maailmasta sellaisen representaation joka herattdisi hanessa tunnustuksen.

Kiinnostavaa on myos Dornanin valitseminen Spectorin rooliin. Hahmon komea ulkonédké ja
toimintatavat antavat sarjalle mahdollisuuden ké&sitell& kuolleen naisen troopin liséksi ”komean
sarjamurhaajan” myyttid. Henkildhahmoon on otettu vaikutteita Ted Bundysta, Yhdysvaltojen
kenties tunnetuimmasta sarjamurhaajasta (1946-1989). Bundy tappoi vuosina 1973-1978
lukuisia naisia, joista valtaosa oli opiskelijoita tai muuten niin kutsuttuja “itsendisid” naisia,
joilla kaikilla oli tummat, keskelté jaetut hiukset. Paul Spectorin motiivit ovat samanlaiset: han
tappaa hyvin toimeentulevia, statukseltaan korkea-arvoisia naisia, joilla on kaikilla tummat
hiukset. Myds Ted Bundy pesi uhrinsa ja asetteli heidan ruumiinsa huolellisesti estetisoituun
asentoon. Sarjan yksi hdiritsevimmisté piirteistd, Spectoreiden 15-vuotiaan lastenvahti Kate
Benedetton (Aisling Franciosi) pakkomielteinen ihastus Pauliin, on my6s tapa késitella Ted
Bundyn kaltaisen sarjamurhaajan myyttid. Hanen teoistaan huolimatta jotkut naiset pitivéat Ted
Bundya komeana ja puoleensavetdaviana michend, ldhettien télle ”fanipostia” vankilaan. Paulin
(ja Jamie Dornanin) ulkonako seké Kate Benedetton ihastus aktivoivat kahdella tasolla komean
sarjamurhaajan myytin: katsoja kenties tuntee vetoa Pauliin Dornanin ulkonddn johdosta, ja
Kate ilmentda tata tarinamassa. Nahdakseni roolitus ja Kate Benedetton hahmo ovat tietoisia
kerronnallisia keinoja joiden kautta sarja kasittelee ja problematisoi visuaalista nautintoa ja
komean sarjamurhaajan myyttid. Ennen kaikkea Paulin ja Katen kielletty eroottinen suhde on

kuitenkin tarkoitettu herdttdmaan katsojassa jalleen ristiriitainen tunnereaktio: seka kiihotusta
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ettd paheksuntaa. On myds paljastavaa, ettd Spectorin roolin jalkeen Jamie Dornan valittiin
tahadn mennessa kuuluisimpaan rooliinsa Christian Greyna eroottis-romanttisessa 50 Shades of
Grey (2015) -elokuvassa. Tama tekstin ulkopuolinen elementti myds epdileméttd vaikuttaa

katsojan, joka katsoo sarjaa 50 Shadesin jéalkeen, katselukokemukseen.

Visuaalinen nautinto lapdisee The Fallin myds rakenteellisena periaatteena. Sarjan kerronta
perustuu Stellan ja Paulin ndkékulmien rinnastamiselle, ja tdmé kaksoisrakenne nakyy myds
sarjan audiovisuaalisessa kerronnassa. Sarjan alussa paahenkil6t esitellddn rinnakkaisilla
kohtauksilla: Ensimmaisessd kohtauksessa Stella pesee kasvojaan kylpyhuoneen peilin edessa
(Cubitt & al. 2013a, 00:00:30). Seuraavassa kohtauksessa Paul tunkeutuu seuraavan uhrinsa
taloon, ja riisuu kommandopipon Kkylpyhuoneen peilin edessa (mt. 00:02:59).
Audiovisuaalisessa kerronnassa kasvokuva antaa paasyn henkildhamon mieleen ja emootioihin
(Bacon 2000, 192), ja tatd kautta tuo kerrontaan subjektiivisia piirteitd. Myods peili toimii
voimakkaana symbolina, joka merkitsee itsen ja toisen kohtaamista. Henry Bacon jakaa
otoksen subjektiivisuuden kolmeen tasoon: visuaalinen nakdkulmaotos, henkilén fyysisen tai
psyykkisen tilan aiheuttama vaaristyma seka henkilon kuvitelma (mt, 203). Sarjan kerronta
pitaytyy realismin puitteissa joten véaristymida ja kuvitelmia ei juurikaan nahda,
lukuunottamatta yhtd unikohtausta (Cubitt & al. 2014b, 00:00:01). Visuaalisia
nakokulmaotoksia kaytetadn kuvaamaan asioita erityisesti Paulin nakdkulmasta, esimerkiksi
kun Paul on piilossa Stellan vaatekaapissa, ja otos ndyttad Stellan vaatekaapin ovien vélisesta
raosta (Cubitt & al. 2014c, 00:48:25). Visuaalista nakdkulmaotosta kaytetddn myos katsojan
harhaanjohtamiseksi: Stellaa kuvataan vaatekaapin “sisdltd” vield kun Paul on jo ldhtenyt
hotellihuoneesta (mt. 00:55:09). Téalloin n&dkdkulmaotos muuttuu selkedn kerronnalliseksi
eleeksi, joka ei rajoitu vain henkiléhahmojen visuaalisen nakokulman nayttdmiseen.
Visuaalinen nékokulmaotos ei riitakdan taysin kuvaamaan sarjan subjektiivisen kerronnan
tasoa. T&ssa otan avuksi Seymour Chatmanin termin interest point of view, joka kuvaa
tilannetta jossa katsoja ndkee kohtauksen henkilohahmon intressien kautta (Chatman 1981,
130). Miehinen, allegorisoiva katse jonka kautta erityisesti murhan kohteeksi joutuvia naisia
kuvataan voidaan siis tulkita Paulin nakokulmasta tapahtuvana subjektiivisena kerrontana.
Koska Paulilla on selkeéd uhrityyppi, ohjataan katsojaa tulkintani mukaan katsomaan sarjassa
esiintyvid naisia tdmin “sapluunan” kautta, jolloin my0s katsojan katse muuttuu
allegorisoivaksi. Miehinen ja allegorisoiva katse ulottuukin Paulin ndkokulmaa laajemmaksi
kerronnalliseksi periatteeksi, silld tdmé& katsomisen tapa alkaa varittdd koko sarjaa. Kyseessa

on kuitenkin itsetiedostava kertomisen tapa, mitd tekee esimerkiksi otoksen Paulia
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kuulustelevasta Gail McNallysta monitasoisen. Kohtaus alkaa klassisella miehisen katseen
mukaisella otoksella hdnen korkokengistdan ja etenee séaria pitkin ylospéin, nayttdmatta hanta
misséan vaiheessa kokonaan (Cubitt & al. 2014f, 00:22:35). Paallimmaisell& tasolla otos on
vain perinteinen visuaalista nautintoa herattavéd otos, joka vieldpé lainaa hiukan erityisesti
romanttisista komedioista ja tosi-tv:sta tutusta muodonmuutos” -diskurssista. Koska Gailin on
kohtauksessa tarkoitus ndyttdd korostetun feminiiniseltd ja mahdollisimman paljon Paulin
uhrityypiltd, ennakoi otos myods Paulin, joka ei ole vield huoneessa, reaktiota. Sarjassa
keskeinen visuaalisen nautinnon tematisointi sek& yleison tietoisuus Gailin ulkon&dsta
representaationa tarkoittavat, ettd otoksen voi tulkita myos itsetietoisena kerronnallisena

eleend, jonka tarkoitus on ainoastaan korostaa visuaalisuuden ja representaation teemoja.

Sen lisdksi ettd Stellaa ja Paulia kuvataan toistuvasti samankaltaisin otoksin, heidan
nakdkulmansa muistuttavat toisiaan. Stella yrittaa ajoittain tarkastella murhapaikkoja Paulin
nakokulmasta (Cubitt & al. 2014a). Taman elaytymisen lisdksi Stellan ndkokulmasta miehia
kuvataan samaan tapaan kuin Paulin nik6kulmasta naisia. Tdma naisellinen katse” kohdistuu
ensimmaisessa jaksossa James Olsoniin: Stella ndkee hanet poliisiauton ikkunasta ja vaatii
alaistaan Danielle Ferringtonia (Niamh McGrady) esitteleméén heidét toisilleen (Cubitt & al.
2013a, 00:52:09). Seuraavat tapahtumat kuvataan hairitsevésti jélleen vuorottelemalla Paulin
ja Stellan vélilla. Paul ndhddén kylvettdmassa uhrinsa ruumista, mistd leikataan Stellan ja
Jamesin seksuaaliseen kohtaamiseen: Stella vakuuttaa Jamesille, ettei tdmdn tarvitse peseytya
etukdteen (Cubitt & al. 2013b, 00:04:14). Taman jalkeet vuorotellaan otoksia Sarah Kayn
(Laura Donnelly) kuolleesta ruumiista ja Stellan ja Jamesin seksuaalisesta aktista. Lopulta otos
Sarah Kayn ruumiista aseteltuna sangylle rinnastetaan otokseen Stellasta tdysin samassa
asennossa omalla sangylldan (mt, 00:07:46). Subjektiivisuus ja objektiivisuus, miehinen ja
naisellinen katse sekoittuvat hairitsevéksi halun ja kuoleman sekamelskaksi. Stellan ruumiin
seksuaalisuus tarttuu Sarahiin ja Sarah’n kuolleen ruumiin objektimaisuus tarttuu Stellaan.
Tama nakokulmien tahallinen rinnastaminen ja sekoittaminen tuovat kuolleen naisen troopin
temaattisesti esille: visuaalisen nautinnon lahteend nainen seksuaalisena subjektina on hyvin
samankaltainen kuin nainen seksuaalisena (kuolleena) objektina. Taméankaltaiset

provokatiiviset rinnastukset toistuvat sarjassa tihedan.

Kuolemaa ei rinnasteta vain seksuaalisuuden, vaan myos lapsellisen viattomuuden kanssa.
Spectoreiden tytar Olivia (Sarah Beattie) ndhdd&dn automatkalla laulamassa lastenlaulua jossa
pojat kiusaavat tyttoja:
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When I get home, the boys won’t leave the girls alone, they pulled my hair, they stole
my comb, but that's alright till I get home, she is handsome, she is pretty, she is the
belle from Belfast city, she is counting one-two-three, please won't you tell me who is
she... (Cubitt & al. 2013e, 00:57:51)

Aéniraidalla katsoja kuulee edelleen Olivian laulamassa tita laulua kun siirrytaan otokseen
Paulin brutaalista hyokkéayksesta Annie Brawleyta (Karen Hassan) kohtaan (mt. 00:57:57).
Tallainen kontrasti alleviivaa seké Paulin elamén kaksijakoisuutta ja sen heijastumista hanen
perhe-eldmadénsa ettd naisiin  kohdistuvan vékivallan kulttuurin heijastumista myds
“viattomaan” lasten maailmaan. Sarja ei vilttele vdkivallan ja naisten kdrsimyksen kuvausta:
tdméa on kenties valttamatonta sarjan itsetietoiselle pyrkimykselle saada katsoja samaistumaan
Paulin ndkdkulmaan ja tuntemaan ristiriitaisia tunteita. Estetisoitu ja korostetun kerronnallinen
tapa kuvata naisten karsimysta ei johda empaattiseen reaktioon Paulin uhreja kohtaan, vaan
nayttdytyy ensisijaisesti tehokeinona, joka lopulta tukeutuu kuolleen naisen trooppiin ja
rakentaa sitd. Sarja pyrkii luomaan katsojassa affektin, joka johtaisi miettimdén
seksuaalisuuden, vékivallan ja sukupuolen yhteyksid kuttuurissamme. Lopulta efekti on
kuitenkin etadnnyttavé ja synteettinen, eikd tunnu johtavan mihinkaan. Sarja ei lopulta ole
kiinnostunut kuolemasta, vaan onnistuu vélttdmaan aiheen keskittymalla pakkomielteisesti

naisen kuvaan kuoleman partaalla ja kysymalld mitd tuo kuva merkitsee.

Visuaalisen nautinnon itsetiedostava pinnalle nostaminen seké& roolitusten ettd rinnastusten ja
paallekkaisyyksien kautta saa katsojan horjumaan inhotuksen ja kiinnostuksen vélilla. Jokainen
visuaalisen nautinnon hetki on sarjassa ambivalentti ja luo katsojassa kognitiivisen
dissonanssin joka symboloituu kuolleen naisen kuvassa: kaunis, mutta hajoava, ndkyvé, mutta
poissa, ja kenties keskeisimmin haluttava mutta kielletty. Samaa dissonanssia kayttaa
hyvdkseen Twin Peaks, jossa visuaalisen nautinnon lisdksi kaytetd&n vahvasti hyvéksi
musiikkia ja eri rekisterien yhteentdrmaysta. Seuraavaksi siirrynkin tarkastelemaan tapaa, jolla
Twin Peaks tulkintani mukaan avaa yliluonnollisen tilan juuri kognitiivisen dissonanssin

avulla.

3.1.2 DISSONANSSI JA LIMINAALINEN TILA: TWIN PEAKS

Twin Peaksissa keskeinen visuaalinen elementti on Laura Palmerin (Sheryl Lee) kuollut
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ruumis. Laura loydetddn jarven rannalta muoviin ka&arittynd (Lynch & al. 1990a. 00:07:30).
Sarjassa usein toistuvassa kasvokuvassa Laura on sinertdva mutta eteerinen ja kaunis, lahes
yliluonnollinen. Kuva on kenties aikamme viihdekuvaston keskeisin esimerkki kuolleen naisen
troopista, ja tuo mieleen Sir John Everett Millaisin Ofelia -maalauksen (1851-1852):
molemmissa on l&asné vesielementti joka antaa ruumiille puhtauden vaikutelman ja lapinédkyva
muovi johon Laura on kaaritty muistuttaa Ofelian lapikuultavasta mekosta. Kuvassa kiteytyy
sarjalle ominaisen dissonanssin ja liminaalisen tilan ainekset. Oleellista on ristiriita Lauran
kauniin, koskemattoman ja levollisen olemuksen ja rikoksen tuntemattoman kauheuden vélilla.
Lauran ruumis nayttad etdiseltd suhteessa muuhun maailmaan, se on kuin Toiseuden
ruumiillistuma. Laura ei olekaan koko sarjassa lasné kuin kuvana, muiden ihmisten muistona,
liminaalisena, poissaolevana olentona. Tuo liminaalisuus on sarjan keino tutkia kuolemaa
kerronnallisessa kontekstissa. Seuraavaksi kasittelen liminaalisen, elamén ja kuoleman valilla
olevan tilan, avautumista subjektiivisten kerronnan keinojen sekd musiikin synnyttdman

kognitiivisen dissonanssin kautta.

Twin Peaksissa kéytetd&dn useita Baconin erittelemid subjektiivisen kerronnan keinoja.
Kuitenkaan ei voida puhua taysin subjektiivisesta kerronnasta, silld titd kautta avautuva
liminaalinen “unimaailma” osoittautuu lopulta tarinamaailmassa olemassaolevaksi paikaksi.
Tapahtumia ei seurata kuten The Fallissa padasiallisesti tiettyjen hahmojen kautta, vaan
liminaalinen tila avautuu milloin kenenkin n&kokulmasta ja kerronnan taso pysyttelee
henkiléhahmojen subjektiivisten nakdkulmien ylépuolella. Sarja alkaa The Fallin tapaan
otoksella jossa yksi sarjan naishahmoista, Jocelyn Packard (Joan Chen), katselee itsedén
peilistd (Lynch & al. 1990a, 00:02:45). Jocelyn ndyttaé itsetutkiskelevalta ja huolestuneelta. Jo
ensimmainen kohtaus ennakoi koko sarjaa vérittdvad salaperdisyyden tunnelmaa: kenelld
tahansa voi olla tietoa Lauran kuolemasta, ja kenties pinnan alta 10ytyy salaisuuksia ja
maailmoja jotka eivat ndy pééllepain. Viipyilevd otos Jocelynin kasvoista nostaa esiin
ajatuksen kauneudesta jollain tapaa peittdvand: Barbara Johnson Kirjoittaa kauneudesta
kuoleman naamiona: ”Beauty is nothing other than the very image of death [...] designed to
block out and to occult” (Johnson 1980, lainattu Bronfen 1992, 62). Tiettyihin naishahmoihin
ja heidan kauneuteensa liitetddnkin sarjassa mystisia piirteitd, ja feminiininen viehatysvoima
esitetddn sarjassa vaistamattd destruktiivisena, korostaen feminiinisyyden ja kuoleman

perinteistd kytkosta.

Sarjassa on useita hahmoja jotka tuntuvat eldvan jokseenkin duaalisesti puoliksi omassa
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todellisuudessaan, muun muassa niin sanottu “Log Lady” (Catherine E. Coulson) jonka
hoivaama halko ’tietdd asioita” sekd neuroottinen Nadine Hurley (Wendy Robie) jolla on
yliluonnolliset fyysiset voimat. Fiktiivisen todellisuuden madrittdminen onkin sarjassa
paralleeli ja valilld tdysin yhtendinen prosessi Lauran kuolemaan selvittdmisen kanssa.
Y liluonnollinen, liminaalinen maailma alkaa ndyttdytyd myos Lauran didille Sarah Palmerille
(Grace Zabriskie) Lauran kuoleman jélkeen. Sarah Palmer on ensimmainen sarjan hahmoista,
joka nakee Lauran tappajan, mysteerisen Bob -hahmon (Frank Silva) omassa olohuoneessaan
sohvan takana (Lynch & al. 1990b, 00:32:17). Sarah Palmerin vertahyytdva kirkaisu joka
kuullaan sarjan useissa jaksoissa toimii myds disruptiivisena merkkina Twin Peaksin

rauhallisen kylayhteison jarkkymisesté ja toisen todellisuuden avautumisesta.

Liminaalinen tila avautuu myos agentti Dale Cooperin (Kyle MacLachlan) unessa. Unessa
punainen huone joka sijaitsee “toisessa todellisuudessa” ndhddan ensimmaisen Kkerran, aika
kulkee takaperin ja Cooper ndkee my6s Sarah Palmerin sekd Bobin, joka puhuttelee Cooperia
suoraan (Lynch & al 1990c, 00:39:12). Cooper ndkee myos “’yksikdtisen miehen”, joka antaa
Cooperille mystisen vihjeen: ”Through the darkness of future past, the magician longs to see
one chance out between two worlds. Fire, walk with me!” (Lynch & al. 1990c, 00:39:34).
Katsojan késitys fiktiivisesté todellisuudesta alkaa horjua ja kerronta alkaa luisua yhd enemman
poettiseen tilaan, jossa katsojan on vaikeaa tai mahdotonta muodostaa selvaa késitysta teoksen

fiktiivisestd maailmasta (Bacon 2010, 269).

Kaikuja poettisesta tilasta on havaittavissa myos realistisemassa subjektiivisessa kerronnassa.
Lauran rakastettu James (James Marshall) muistelee hetked jolloin Laura kertoi olevansa
onnellinen: ”James, guess why I’m so happy today. I really believe that you love me.” (Lynch
& al. 1990b, 00:14:24). Otos Lauran kasvoista on saippuasarjamaisen utuinen ja hanen
aanessaan on kaikua. My0s h&nen puhetapansa on epdluonnollisen pehmed, korostetun
fiktiivinen, suorastaan “uncanny”. Merkittivdd on myds kuinka Laura ei muistossa sano itse
rakastavansa Jamesia vaan heijastaa ainoastaan Jamesin tunteita itseddn kohtaan. Laura
nayttaytyykin sarjassa ikdan kuin sosiaalisena konstruktiona, josta jokaisella henkilohahmolla
on omanlainen késityksensa ja joka merkitsee eri hahmoille eri asioita. Kuten Lotta Kéhkdnen
kirjoittaa Blonde -analyysissaan Marilynin hahmosta romaanissa (Kahkonen, 2014, 21), Twin
Peaksissa muistot Laurasta eivat tunnu taysin yhdistyvan héneen elavana olentona vaan elavat
omaa eldmé&ansé. Laura, tai muisto Laurasta, tuntuu lipsuvan pois paikoiltaan my6s Jamesin

halun ja rakkauden kohteena. James ja Lauran paras ystava Donna (Laura Flynn Boyle) tajuavat
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olevansa rakastuneita: ”All this time, we were the ones falling in love”, Donna sanoo Jamesille
(Lynch & al 1990b, 00:19:15). Muisto Laurasta muuttuu yhad kaukaisemmaksi ja

fiktionaalisemmaksi, ikdan kuin hanta ei koskaan olisi todella ollutkaan.

Liminaalinen, poeettinen tila’® avautuu Twin Peaksin kerronnassa ja tarinamaailmassa
henkildhahmojen ndkyjen, unien ja muistojen kautta. Nahdékseni se liittyy myds merkittavasti
Lauran olemukseen kuvana ja konstruktiona, hanen lasnédoloonsa liminaalisena olentona. Laura
on lasnéd eri ihmisten unissa ja kuvitelmissa, mutta my6s heijastuksena materiaalisessa
maailmassa: Lauran nayttelija Sheryl Lee ndyttelee my6ds Lauran serkkua Madeleine
Fergusonia, joka saapuu Twin Peaksiin Lauran hautajaisia varten. Tata ratkaisua voidaan pita
vieraannuttamisen keinona, joka jalleen saa katsojan epar6iméén fiktionaalista totuutta. Lauran
persoonallisuus ja fyysinen olemus tuntuvat muutenkin olevan aina hieman epasuhdassa: "It
was kind of like a nightmare. [...] [S]he was like a different person”, James kertoo kuvaillen
viimeisté kertaa jolloin n&ki Lauran elossa (Lynch & al. 1990a, 01:18:18). Cooperin unessa
Laura ei ole mydskédén oma itsensd: "I feel like I know her, but sometimes my arms bend back”,
han vastaa kun Cooper kysyy eiké han muka ole Laura Palmer (Lynch & al. 1990c, 00:43:15).
Unenomainen toinen todellisuus ja liminaalisuus ovat kiintedasti Lauran hahmon kautta
avautuvia elementtejd ja strukturoivat sekd tdmén hahmoa ettd Twin Peaksin kerronnallista
rakennetta kokonaisuutena. Lauran lasndolon voi tulkita tulevan esiin myds sarjan

auditiivisessa maailmassa.

Twin Peaksin ainutlaatuinen “uncanny” tunnelma perustuu merkittévésti sen audiovisuaalisen
kerronnan tyyliin. Kognitiivinen dissonanssi ei kuitenkaan liity varsinaisesti eri nakokulmien
rinnastamiseen kuten The Fallissa, vaan eri tunnelmien tai rekistereiden tormaykseen. It’s like
I’m having the most beautiful dream and the most terrible nightmare all at once” (Lynch & al.
1990b, 00:18:23), Donna kertoo Jamesille. Tamé lausahdus toimii sopivana kuvauksena koko
sarjan tyylista. Tyylilajiltaan sarja on paaltdpain katsottuna trilleri tai mysteeri, mutta toimii
myos teiniromanssin parodiana, horjuen jatkuvasti komedian, saippuasarjan ja jopa kauhun
valilla. Sarja ottaa jatkuvasti etdisyyttd itseensd banaalien rekisterien yhteentdrmaysten kautta.
Useat sarjan naishahmoista esimerkiksi seuraavat televisiosta Invitation to Love -nimisté

saippuasarjaa, jonka tyyli ikd&n kuin vuotaa l&pi sarjan todellisuuteen. Erééssa kohtauksessa

10 poeettisessa tilassa selkedn kasityksen muodostaminen elokuvan kuvitteellisesta maailmasta ei ole
endd mahdollista (Bacon 2010, 269).
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Nadine Hurley nahdaan katsomassa sarjaa televisiosta, kun h&nen vieraantunut aviomiehensa
Ed Hurley (Everett McGill) tulee kotiin. Nadine kertoo Edille pettymyksestdan, kun
patenttitoimisto ei hyvaksynyt hdanen verhonpidikekeksintédén. Ed vakuuttaa, ettd Nadinen
tulee vain yrittdd uudestaan. Invitation to Love -sarjan musiikki soi taustalla, ja koko
kohtauksen ylidramaattisuus on kuin lainattu saippuasarjasta (Lynch & al. 1990f, 00:17:25).
Lopputulos on banaali ja absurdi, erityisesti kun katsoja tietdd ettd Nadinen ja Edin avioliitto

on tuhoon tuomittu. Rinnastus toimii jalleen yhtend itsetiedostavana, etadnnyttavana keinona.

Sarja kayttdd musiikkia voimakkaana kerronnallisena elementtind. Audiovisuaalisessa
kerronnassa kaytettdvaa musiikkia voidaan luonnehtia joko parafraasina, eli tarinamaailmaa
ja visuaalisia elementtejd tukevana tai polaarisena, eli oman kerronnallis-tunnelmallisen
ulottuvuuden muodostajana (Bacon 2000, 234-236). Angelo Badalamentin Twin Peaksiin
sdveltima musiikki on dramaattista ja romanttista, mika toisaalta tukee ja rakentaa sarjan
tunnelmaa ja maailmaa mutta toisaalta myds muodostaa oman kerronnallisen ulottuvuutensa,
ottaessaan ylitsevuotavuudessaan enemman ja enemmaén tilaa sarjan audiovisuaalisessa
maailmassa. Musiikin ja tapahtumien ristiriitaa kaytetddn sarjassa usein kognitiivisen
dissonanssin saavuttamiseen. Esimerkiksi sarjan ensimmaisessa jaksossa koominen musiikKki
taustoittaa kohtausta jossa Audrey Horne (Sherilyn Fenn) kertoo isansa business -vieraille
Lauran kuolemasta (Lynch & al. 1990a, 00:52:20). Audreyn tarkoituksena on tehda pilaa, ja
tapaus johtaakin liitkemiehien lahtoon ilman sopimuksen syntymistd. Kohtaus ei siis sindansé
olekaan vakava, mutta koominen, kevyt musiikki nayttaytyy silti ristiriitaisena rinnastettuna

hetkia aiemmin paljastuneen jarkyttavan rikoksen kanssa.

Romanttiset elementit ovat sarjassa vahintddn yhtd vahvoja ja osittain pééllekkaisia sen
koomisten elementtien kanssa. Sarjassa toistuva nostalginen ja melodramaattinen musiikillinen
rakkausteema taustoittaa usein kohtauksia, joissa muut henkiléhahmot muistelevat Lauraa.
”My daughter’s dead”, toteaa Lauran isd Leland Palmer (Ray Wise) duurivoittoisen musiikin
soidessa taustalla (Lynch & al. 1990a, 00:14:13). Nahdékseni kyseinen musiikki toimii sarjassa
eréanlaisena Lauran Iasndolona, joskin lasndolona jalleen muiden kautta. N&en musiikillisten
elementtien toimivan sarjassa romantisoituna representaationa Laurasta joka on paralleeli
sarjassa toistuvan Lauran kuvan kanssa. Leland Palmer sureekin tytartddn jokseenkin
erikoisesti tanssin ja musiikin kautta: han muun muassa tanssii itkien Lauran valokuvan kanssa
iloisen big band -musiikin soidessa (Lynch & al. 1990c, 00:37:00) ja yritta4 neuroottisesti saada

jonkun tanssimaan kanssaan Lauran hautajaisia seuraavissa juhlissa: ”We have to dance for
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Laura”, Leland vaikeroi (Lynch & al. 1990d, 00:43:30). Musiikki toimii my6s liminaalisen
tilan avaajana ja merkitsijand. Cooperin unessa lyhytkasvuinen mies “’toisesta maailmasta”
kertoo hénelle: ”Where we come from, the birds sing a pretty song and there is always music
in the air” (Lynch & al. 1990c, 00:43:35). Twin Peaksin sentimentaalinen musiikillinen
maailma on kuin kaiku tastd toisesta ulottuvuudesta, joka on samanaikaisesti utopistisen kaunis

ja onnellinen sek& mystinen ja pahaenteinen: uni ja painajainen.

Lyhyesti ilmaistuna, Laura on Twin Peaksissa lasnd& muiden ihmisten kautta, ja hanen
persoonansa toimii ikaan kuin porttina kahden eri maailman valilla. Hanen hahmonsa edustaa
temaattisella tasolla Toiseutta, joka piileksii Twin Peaksin metsissa. Tuo toiseus tulee esille
myds etaddnnyttdmisen, banaaliuden, kognitiivisen dissonanssin ja “uncannyn” tunnelman

kautta.

Seuraavaksi analysoin valokuvaa ja valokuvallista maailmasuhdetta Twin Peaksissa ja The
Fallissa. Valokuvallisuus on erityinen visuaalisuuden muoto, jonka ominaisuudet poikkeavat
osittain jo esiin tulleista audiovisuaalisen kerronnan keinoista. Kuoleman esittamista sarjoissa

seké katseen teemaa on hedelmallista tutkia myds tdman visuaalisen viitekehyksen kautta.

3.2 KATSE JA VALOKUVA: TODISTUSAINEISTO JA FANTASIA

Seuraavaksi tarkastelen visuaalisen nautinnon mekanismeja tarkemmin tukimieni sarjojen
tarinamaailmojen sisalla keskittymalla valokuvan ja valokuvallisuuden teoriaan ja kuvan ja
kuvaamisen merkityksiin sarjoissa. Kéytan hyvékseni erityisesti Susan Sontagin esseitda On
Photography (1977/2008) ja Regarding the Pain of Others (2004), joissa Sontag erittelee juuri
valokuvan, kuoleman, katseen ja vékivallan kulttuurihistoriallisia ja filosofisia kytkoksia.

Valokuva on synnystaan asti liitetty kuolemaan. Sontag muotoilee ajatuksen nain:

All photographs are memento mori. To take a photograph is to participate in another
person’s (or thing’s) mortality, vulnerability, mutability. Precisely by slicing out this
moment and freezing it, all photographs testify to time’s relentless melt. (Sontag
1977/2008, 15)

Valokuva on fragmentti jostain, mitéd on ollut mutta mité ei enéa ole. Se ilmaisee samaan aikaan
sekd lasndoloa ettd poissaoloa (Sontag 1977/2008, 16). Valokuva, kuten kuoleman
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representaatio, rakentuu néin ollen bina&risesti: luoden ja peittden. VValokuva ei ole niink&an
muisto, kuin muiston korvaaja (mt, 165). Toisaalta valokuvaa pidetdan realistisimpana
todellisuuden representaation vélineend, ja joissain tapauksissa valokuvien luoma maailma voi
jopa syrjayttaa todellisuuden (mt, 153-154), mistd kielii muun muassa tapa kuvailla
merkittavien kokemusten todentuntuisuutta sanomalla niiden olleen "’kuin elokuvaa” (mt, 161).
Kuitenkin rajojen vetdminen “todellisuuden” ja sen “kopioiden” vilille on &irimmadisen
kuvallisessa kulttuurissamme yhad satunnaisempaa, silld tuon rajan I6ytdminen kay yha
hankalammaksi (mt, 154-155). Bindérinen kisitys valokuvasta “todellisuuden” ja fantasian
rajapyykkind ja sekoittajana on temaattisesti lasna sekd The Fallissa ettd Twin Peaksissa.
Kohdetekstieni ja yleisesti rikosfiktion genren kontekstissa on huomionarvoista myods
valokuvan liikkuminen asteikolla jonka toisessa &daripadassd on valokuva objektiivisena
dokumenttina, ja toisessa valokuva psykologisena, subjektiivisena halun objektina: ”And as in
even the most dreadful, or neutral-seeming, reality a sexual imperative can be found, so even
the most banal photograph-document can mutate into an emblem of desire” (mt, 163). The
Fallin kerronnan “kaksoisrakenne” leikittelee télld jatkumolla: Paulille tappamisen nautinto
titvistyy juuri hdnen uhreistaan ottamiinsa valokuviin, kun taas Stellalle kuvat ovat tarkeaa
todistusaineistoa. Valokuvien olemus pintana ja kerronnallisena pysahdyksend on myds
merkittavd suhteessa rikosfiktioon ja kuolemaan. Valokuva voi olla ruumiin kaltainen
mysteeri: ”There is the surface. Now think — or rather feel, intuit — what is beyond it, what
the reality must be like if it looks this way” (Sontag 1977/2008, 23), kirjoittaa Sontag

valokuvan pinnallisuudesta tavalla, joka muistuttaa murhamysteerin rakenteesta.

Twin Peaksissa valokuvat ja videot toimittavat edelleen samaa tehtavaé kuin muistot ja unet:
ne ovat valahdyksid Laurasta, jotka varmistavat tdman symbolisen aseman yhteisdssa ja
avaavat liminaalisen tilan kerronnassa ja tarinamaailman sisélla. Edell& viittasin jo Leland
Palmerin obsessiiviseen suremiseen, jossa Lauran valokuvalla on myds keskeinen osa. Sontag
kirjoittaa valokuvista talismaaneina: ”[A]ll such talismanic uses of photographs express a
feeling both sentimental and implicitly magical: they are attempts to contact or lay claim to
another reality” (Sontag 1977/2008, 16). Lelandin pakkomielteisyyttd Lauran kuvaa kohtaan
voidaan pitaa talismanistisena, epatoivoisena yrityksend péasta kiinni toiseen todellisuuteen,
jonnekkin missd Laura on vield olemassa. Twin Peaksissa valokuvallisuus on sentimentaalista
ja liittyy lasndoloon. The Fall tutkii laajemmin valokuvallista maailmasuhdetta ja siihen

siséltyvia estetisoinnin ja vallan jannitteita.
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Valokuva objektina, dokumenttina ja visuaalisena nautintona on vain yksi valokuvallisuuden
puoli. Toinen on valokuvaaminen toimintana ja maailmaan suuntautumisen tapana. ”[T]he
camera is the ideal arm of consciousness in its acquisitive mood”, kirjoittaa Susan Sontag,
luonnehtien tapaa jolla valokuvaaminen muuttaa suhtautumistamme maailmaan (Sontag
1977/2008, 4). Valokuvan ottaminen on aina jossain mé&arin juuri sitd: ottamista. Se on
eradénlainen konkreettinen katse, yritys sek& muuttaa kokemus késin kosketeltavaksi ettd antaa
kokemuksille formaalinen muoto. Valokuvaus on normalisoinut ja vakiinnuttanut kroonisen
voyeuristisen maailmasuhteen, jossa jokainen tilanne voi merkityksellistyd valokuvauksen
kautta (mt, 11). Kuten Jeffin (James Stewart) taloudenhoitaja Stella (Thelma Ritter) lausahtaa
Hitchcockin Takaikkunassa (1954): ”We’ve become a race of Peeping Toms”. Sontagin
merkittavin valokuvallisen kulttuurin kritiikki liittyy juuri tdhan maailmasuhteen muutokseen.
Hénen mukaansa valokuvaus on olemukseltaan ei-viliintuloa (an act of non-intervention™),
jossa minka tahansa mitd tapahtuu annetaan jatkua esteettisen valimatkan pééstd (Sontag
1977/2008, 11-12). Valokuvallisella maailmasuhteella viittaankin juuri tdéhén performatiivisen
ja posessiivisen voyeurismin seka vélinpitdmattoman estetisaation, allegorisoivan katseen,

yhdistelméaan.

The Fallissa sarjamurhaaja Paul Spectorin modus operandi perustuu valokuvalliselle
maailmasuhteelle. Han valitsee uhrinsa ulkonadn perusteella ja pyrkii aina hankkimaan jotain
heiddn omaansa: yleensd valokuvan tai esimerkiksi palasen alusvaatetta. Nama
“muistoesineet” hin kiinnittdd muistikirjaansa, joka sisaltdé Kirjoituksia, runoja ja piirustuksia.
Tama visuaalinen valmistautuminen on térked osa Paulin l&hes ritualistisia murhia. Murhan
jalkeen Paul pesee ja pukee uhrinsa, asettelee naisen ruumiin sangylle luoden estetisoidun
kuvaelman, ja ottaa valokuvia uhristaan. Naista valokuvista muodostuu fantasiamaailma, josta

Paul saa suurimman seksuaalisen ja visuaalisen nautintonsa.

Sontag kirjoittaa kameraan implisiittisesti liitetyistd metaforista — kamera falloksena, kamera
aseena, kamera fantasiakoneena” (Sontag 1977/2008, 13-14). Tama fantasiakone ei voi

tappaa, mutta se voi kajota ja ottaa omakseen:

[T]here is something predatory in the act of taking a picture. To photograph people is
to violate them, by seeing them as they never see themselves [...] it turns people into
objects that can be symbolically possessed. Just as the camera is a sublimation of the
gun, to photograph someone is a sublimated murder. (Sontag 1977/2008, 14-15)
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Kyseinen kappale on Sontagin tapaan dramaattinen ja kenties turhankin jyrkka kuvaaja—objekti
dikotomiassaan suhteessa nykyajan valokuvalliseen kulttuuriin, jossa kamera kaannetaan yha
useammin myos itsed kohti. Se kuitenkin kuvaa hyvin Paul Spectorin masokistista fetissié,
jossa valokuvien ottaminen on suurempi kajoaminen kuin murha. Paul lainaa muistikirjassaan
T.S. Elliotin runoa ”The Hollow Men” (1925): ”Between the idea/ And the reality/ Between
the motion/ And the act/ Falls the shadow” (Cubitt & al. 2013c, 00:02:12). Sanojen merkitystéa
Paulille alleviivataan myohemmin, kun hén kirjoittaa: ”Is it the murder, or the shadow of that
murder, that causes the greatest pleasure, the greatest pain?” (mt, 00:03:35). Tuo varjo ei sijoitu
sen enempaa ennen kuin jalkeen murhan, vaan ympérdoi tuota tekoa emotionaalisena nautinnon
ja tuskan sekoituksena, joka konkretisoituu Paulin tuottamiin kuvallisiin representaatioihin.
Valokuvallinen suhtautuminen kohti maailmaa haivyttdd ajatuksen ja teon, katseen ja
kosketuksen rajoja. Valokuvista muodostuu Paulille fantasiamaailma, jonka voi omistaa. The
Fall pyrkii my0ds osoittamaan, kuinka tuon fantasiamaailman luominen on kulttuurisesti jaettu,
ihmisille ominainen prosessi. Kun keskosena syntynyt vauva kuolee sairaalaosastolla jossa
Paulin vaimo Sally-Ann (Bronagh Waugh) on toissd, ehdottaa Sally-Ann &idille kuvien
ottamista vauvasta: ”When you're ready we can wash and dress her. Take some photos if you
like?” (Cubitt & al. 2013d, 00:46:35). Valokuvan ottamisen prosessi rinnastuu tissi suoraan
Paulin murhaprosessiin, johon kuuluu myés ruumiiden kylvettdminen ja pukeminen. Vaikka
valokuvauksen pd&dmaara eroaa suuresti Paulin valokuvauksen syystd, herattdd kohtaus
kysymyksen siitd, mitd merkityksia tdméa kulttuurimme lavistdva maailmaan suhtautumisen

tapa voi kantaa mukanaan, ja mité se kertoo kuolemasuhteestamme.

Valokuvallisuus ei heijastu sarjan tarinamaailmaan vain valokuvallisen katsomisen tavan
toistumisena, vaan my0s valokuvista saadun visuaalisen nautinnon problematisoimisena.
Stellan ja Paulin duaalisuutta luodaan nayttimalla myos Stella “kuluttamassa” valokuvia: hin
katselee rikospaikkakuvia tietokoneeltaan samalla kun sy6 roskaruokaa ja juo viinia (Cubitt &
al. 2013a, 00:34:31). Vaikka valokuvien tulisi tdssd kontekstissa olla dokumentti — halun
objekti -jatkumolla tiukasti toisessa laidassa, ne rinnastuvat ruokaan ja viiniin yhtend
nautintona. Sen lisdksi, ettd kohtaus rinnastaa Stellan Pauliin, sen voi ndahd& metaforana
rikosfiktion kuluttamisesta. MyOohemmin Stella n&hdain katsomassa todistusaineistoon
kerattya videokeskustelua Paulin ja Kate Benedetton valilla, jossa Paul on alasti (Cubitt & al.
20141, 00:12:44). Otos nayttad vain Stellan kasvot, ja h&nen tiheneva hengityksensa viittaa

kiihottuneeseen tilaan. Seuraavaksi Stellan kollega ja rakastaja Tom Anderson astuu
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huoneeseen, ja Stella katsoo hdntd katsomassa videota (mt, 00:13:26). Yleis6 siis katsoo
Stellaa, joka katsoo Tomia, joka katsoo Paulia, joka katsoo Katea. Tama sarjan loppupuolella
punoutuva ldhes koomisen monitasoinen katseen hierarkia viittaa itsetietoisesti visuaalisen
nautinnon verkostoon joka sarjassa on luotu. Katse kohdistuukin sarjassa pikkuhiljaa yleisoa
kohti: kun Kkatsoja on kerronnallisten keinojen avulla saatu samaistumaan Paulin
subjektiiviseen ndkokulmaan, kyseenalaistuu véistamatta katsojan sarjasta saama (visuaalinen)
nautinto. Kuten Paulin allegorisoiva katse valuu varittdamaéan koko sarjan merkitysrakenteita,
niin myos valokuvallisuuden merkitykset alkavat koskea koko sarjaa fiktiivisend kuvallisena
kokonaisuutena. Paulin kuvaamilla videoilla Rose Stagg (Valene Kane), Paulin kidnappaama
nainen, anelee henkensa edestd, kunnes leikataan Pauliin joka puhuu kameralle: ”Why the fuck
are you watching this? You sick shit” (Cubitt & al. 2014e, 00:29:22). Kuulustelussa Stella
kysyy Paulilta, kenelle tdmd puhuu videolla: Who were you talking to? Y ourself? Me? People
who like to read and watch programs about people like you?” (Cubitt & al. 2014f, 00:58:28).
Kuulustelussa Stellaa ja Paulia kuvataan aluksi klassisen audiovisuaalisen kerronnan
periaatteiden mukaisesti vuorotellen sivusta, mutta yhtdkkid otos muuttuu suoraksi
kasvokuvaksi, jossa Paul katsoo suoraan kameraan (mt. 00:48:29). Seuraava otos Stellasta on
my0s suoraan edestd kuvattu kasvokuva (mt. 00:55:07). Namé kerronnalliset eleet ovat
metatekstuaalisia keinoja, joiden kautta sarja puhuttelee suoraan katsojaansa, kdyden néin jopa
itsedén vastaan. Metatekstuaalisuus on kenties myos tapa oikeuttaa sarjan esittdméa vakivalta.

Taman keinon toimivuus jaa kuitenkin jokaisen katsojan itse paatettavaksi.

3.3 LOPUKSI

“Looking isn’t cheating, it’s just fantasy”, sanoo ystivédpariskunnan mies Paulin ollessa
viettdmassé iltaa vaimonsa kanssa The Fallissa (Cubitt & al. 2013a, 00:30:53). Téssa
ajatuksessa tiivistyy se problematiikka, jota pyrin miehisen katseen ja valokuvallisuuden
analyysin avulla tutkimaan. Tutkimissani sarjoissa fantasiat naisista kertovat jotakin
kulttuurimme suhteesta kuolemaan sekd sukupuoleen. On selvad, ettd naisten esittdminen
kuvana sekd kuoleman esittdminen naisten kautta tuottaa erilaisia merkityksia kuin miehen
kuolema. Molemmissa téssa kasittelemissani sarjoissa kuolee myds mieshahmoja. Kuitenkaan
nama miesten kuolemat eivét laajennu juonivélinettd laajemmiksi, eivat pysty avaamaan

samanlaista temaattista tilaa kuin naisten kuolemat. Miehinen, allegorisoiva katse
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vakiintuneena mekanismina tuottaa estetisoituja kuvia naisista ja kuolemasta, ja tdman

katsomisen tavan ollessa korostettu jad miehen kuolema estetisoinnin ulkopuolelle.

Sekd The Fall ettd Twin Peaks kayttavat miehisen katseen mekanismeja jossain mé&érin
itsetietoisesti. Siind missd The Fall tematisoi miehisen katseen ja kayttda sitd mekanismina
katsojan provosoimiseen, Twin Peaksissa miehinen katse esiintyy etdannyttdvana ja banaalina,
sekoittuen myods feminiiniseen romanssi -estetiikkaan. Molemmat sarjat kayttavét
feminiinisyyttd kerronnan keinona ja tapana myds puhua kuolemasta. Kuitenkaan kumpikaan
sarjoista ei loppujen lopuksi ole &irimmaisen kiinnostunut kuolemasta. The Fall pyrkii
sanomaan jotain laajemmin aikamme visuaalisesta kulttuurista ja ja& ik&an kuin jumiin
ideaaliselle tasolle, keskittyen pakkomielteisesti paahenkildiden véliseen jannitteeseen ja
heittden katsojalle kysymyksié, joihin se ei tarjoa vastauksia. Taman voi toki n&hda
postmodernina avoimuutena, jossa mikéan ei ratkea vaikka murhaaja saadaan lopussa Kiinni.
Twin Peaks on aggressiivisen ambivalentti — vaikka se paljastaa joka jaksossa jotakin uutta
Lauran murhasta, se aktiivisesti valttelee loppuratkaisuun padsya. Tasta todistaa sarjan
koomisen pitkaksi venynyt 22 -jakson mittainen toinen kausi, jonka aikana sarjan luoja David
Lynch vetéytyi pois projektista. En olekaan analyysissani ottanut huomioon sarjan toista kautta,
silld Twin Peaksin maailman keskeiset elementit 10ytyvét sen ensimmaisestd kaudesta. Twin
Peaks on auteur -vetoinen, ainutlaatuinen televisiosarja, joka samaan aikaan tekee seka jotain
aivan uutta ettd jaljittelee televisiota l&dhes parodisesti. Samaan aikaan se on saanut
kulttuurisessa muistissamme erityissijan, silla voidaan véittaa etta se heijastaa — perinteisen
rikosviihteen tavoin — syvimpia pelkojamme. Vaikkei sarja eksplisiittisesti kasittele sukupuolta
samalla tavalla kuin The Fall, on huomionarvoista ettd pahuus ja vékivalta kanavoituvat siin
maskuliinisuuden kautta. Naisen ruumis toimii sarjassa vahvasti ei vain liminaalisen tilan
avautumisen paikkana, vaan myos vékivallan ja mysteerin paikkana. ”What really went on
between Marilyn Monroe and the Kennedys, and who really pulled the trigger on JFK?”,
mietiskelee Agentti Cooper puhuessaan &aninauhalle joka on suunnattu tdmén kenties
olemattomalle sihteeri Dianelle (Lynch & al. 1990b, 00:04:30). Tdma pohdinta voi vaikuttaa
merkityksettomaltd hopinédltd, mutta se vetdd yhteen murhamysteerin, naisellisen

seksuaalisuuden ja kuvallisuuden teemat, jotka kohtaavat sarjan diskurssissa naisen ruumiissa.
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4. FEMINIININEN SUBJEKTIVITEETTI KUOLEMAN KESKELLA

4.1 SUBJEKTI JA KUOLEMA

”Any articulation of death returns to the surviving speaker”, kirjoittaa Elizabeth Bronfen
alustaessaan kuoleman representaation historiallis-filosofista analyysiaan (Bronfen 1992, 15).
Tassa kappaleessa haluankin kiinnittdd huomioni siihen, kuka puhuu: kenelld néissa tarinoissa
on narratiivinen valta. Uhreilla, erityisesti jos he ovat kuolleita, ei yleensd ole mahdollisuutta
kertoa omaa tarinaansa. Kertominen on myds subjektiviteetin rakentumista: miten siis
feminiininen kuolema ja feminiininen subjektiviteetti sopivat yhteen? Tarkastelen feminiinisen
subjektiviteetin rakentumista olosuhteissa, jotka ovat sille perinteisesti olleet epésuotuisat:
rikosfiktiossa. Kuten tydsséani olen tdhan mennessa pyrkinyt osoittamaan, on subjektin asema
kulttuurihistoriallisesti useimmiten maskuliininen, kun taas objekti ja Toiseus Vvérittyvat
useammin feminiinisind. Tama toistuu myos rikosfiktion perinteisissa artikulaatioissa: Etsiva

ja rikollinen ovat miehid, uhri on useimmiten nainen.

Uhrin l&hes ainoa verbaalinen ilmaisu on useimmiten kirkaisu tai huuto, ilmaisten kauhua,
merkiten kielen, kontrollin ja itsen menetysta (Messent 2012, 89). Ontologisesti uhri katoaa ja
on poissa. Rikosfiktio, sekd lansimainen kulttuuri laajemminkin, on perinteisesti paljon
kiinnostuneempi murhaajasta ja td&mén motiiveista kuin uhrista, joka siirtyy kuoltuaan
“allegorian kotimaahan” (Russell 1994, 17, oma kddnnds). Erds esimerkki uhrin
subjektiviteetin ja katoamisen teeman kasittelystd on Alice Seboldin esikoisromaani The
Lovely Bones (2002) seka Peter Jacksonin kirjasta sovittama ja ohjaama elokuva (2009).
Elokuvassa Susie Salmon (Saoirse Ronan) seuraa tapahtumia murhansa jalkeen, turhautuen
siité ettei hdnen murhaajaansa, naapurustossa asuvaa yksindista miestd, ole otettu kiinni. ”What
am 1? The dead girl? The lost girl?”” (The Lovely Bones 2009), Susie kysyy. Elokuva vastustaa
“kuolleen tyton” ja “kadonneen tyton” trooppeja, antaen ddnen uhrille. Omassa
tutkimuksessani tahdon tarkastella vaihtoehtoja ndille troopeille, etsien subjektiviteettia
uhripositiosta. Uhrien liséksi keskityn tietysti The Fallin ja Top of the Laken paihenkil6ihin,
Stellaan ja Robiniin, tarkastellen kuinka heidan subjektiviteettinsa muodostuu suhteessa

uhriuteen ja (naisten) kuolemaan. Palaten hetkellisesti genreteorian pariin, analysoin aluksi
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Stellaa ja Robinia naisetsivind. Sitten siirryn tutkimaan puhujuutta ja narratiivista
maédrittelyvaltaa, tarkastellen Top of the Lakessa kaytettyd musiikkia sekd Lauran taakseen
jattamia &&ninauhoja Twin Peaksissa. Lopuksi nostan esiin hiljaisuuden ja poissaolon
subjektiviteetin rakentajana, hyddyntden Curran Naultin “elokuvallisen hiljaisen tyton”

(cinematic quiet girl), analyysia seké abjektin kasitetta.

4.2 STELLA JA ROBIN NAISETSIVINA

Vaikka yksi kappale tydstani on omistettu genren ja sukupuolen kytkosten késittelemiselle,
tarkastelen t&ssé vield tarkemmin miten perinteiset naisetsivan piirteet rakentavat tai purkavat
Stellan ja Robinin subjektiviteettia. Molemmilla naisetsivilla on jonkinlainen henkilékohtainen
suhde rikoksiin ja ympéaroivaan yhteiséon, ja molempien kyvyt ammattilaisina asettuvat
erilaiseen valoon heiddn sukupuolensa vuoksi. Molemmissa sarjoissa kasitellddn myds

paahenkilon suhdetta uhrin asemaan.

Stella on Belfastin poliisiyhteisossd ulkopuolinen. Kay kuitenkin ilmi, ettd hén on
tyoskennellyt aiemmin apulaispoliisikonstaapeli Jim Burnsin (John Lynch) kanssa, joka on
myo0s ihastunut Stellaan. Murhaaja Paul Spector ottaa Stellan erityiseksi silméatikukseen, ja
Stella muodostuu sarjassa myos potentiaaliseksi rikoksen uhriksi. Tamé sitoo Stellan
henkilokohtaisesti rikoksiin, sek& toimii my0ds tapana rinnastaa ja kytked h&net muihin sarjan
hahmoihin. Se mydés mahdollistaa hahmon subjektiviteetin tutkimisen suhteessa feminiiniin
uhrin asemaan seké sarjan tematiikkaan laajemmin. ldentiteetin sekoittuminen tutkimukseen ja
ongelman paikantuminen etsivén persoonallisuuteen ovat naisetsivanarratiivin, mutta myos

postmodernin etsivatarinan tyypillisia piirteita (Gates 2011, 258, 288).

Stella kutsutaan Lontoon suurkaupunkialueen poliisivoimista valvomaan Belfastin
rikostutkintaa. Han on siis selvasti yhteison ulkopuolinen ja statukseltaan poliisiyhteisén
ylapuolella, erityisesti kun otetaan huomioon kansallisuuteen ja luokkaan liittyvat implikaatiot.
Murhaaja Paul Spector kuvailee Stellaa suhteessa tdman irlantilaiseen kollegaan Jim Burnsiin:
”And she seemed so cool, so relaxed, so self-assured. Superior. While the Irishman next to her
looked like a potato. A farmer” (Cubitt & al. 2014¢, 00:32:52). Spectorin ndkokulmasta
korostuu Stellan ulkopuolisuus ja feminiininen superioriteetti. Poliisiyhteison sisélla Stella on

kuitenkin perinteisen etsivatarinan konventioista poiketen arvostettu.
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Sarja esittdd Stellan mahdollisena uhrina, mutta korostaa taman koskemattomuutta.
Joutuessaan miesporukan ahdistelemaksi Stella ei osoita minkaanlaisia merkkeja pelosta
(Cubitt & al. 20144, 00:15:55). Myohemmin Stellalle paljastuu ettd murhaaja Paul Spector on
kaynyt tamén hotellihuoneessa ja ollut jopa piiloutuneena vaatekaapissa samaan aikaan kun
Stella on ollut huoneessa. Stella reagoi tah&dn olemalla enemman huolissaan henkildkohtaisen
paivékirjansa, jota Paul on lukenut ja johon td&ma on tehnyt merkinnan, paatymisesta
todistusaineistoon kuin siitd ettd hanen henkensd on ollut vaarassa (Cubitt & al. 2014d,
00:08:21). Stella noteeraa tdman koskemattomuuden loukkauksen korkeintaan symbolisesti
siirtymalla kayttamaan tummia vaatteita, kun ennen tatd han on koko sarjan ajan pukeutunut
vaaleisiin silkkipuseroihin. Yksi mahdollinen selitys télle reaktiolle on, ettd Stella hylkaa osan
feminiinisyydestdan, mika yhdistaisi uhriposition edelleen vahvasti feminiinisyyteen.
Aiemmin kuitenkin Stella on tietoisesti k&yttanyt poliisiunivormuaan ndyttadkseen
mahdollisimman ”ei-feminiiniseltd” kun lehdet uutisoivat hdnen suhteestaan kollegaansa
James Olsoniin (Ben Peel) (Cubitt & al. 2014a, 00:20:39). Stella kamppailee toistuvasti
subjektiviteetin ja kehollisuuden ristiriidan kanssa: Bronfen kirjoittaa naisen subjektiposition
olleen perinteisesti saavutettavissa lansimaisessa taiteessa lahinna kehon kieltdmisen kautta
(Bronfen 1995, 143). Tama uhriutumisen véistaminen pitaé Stellan vahvasti subjektipositiossa,
mutta on samalla arveluttavaa sill4 se asettaa Stellan hierarkkisesti korkeampaan asemaan
sarjan muihin naisiin verrattuna, joita kyll& kuvataan uhripositiossa. Tamé duaalisuus, joko
tdysvaltainen peloton koskemattomuus tai avuton uhriksi joutuminen, ei jata paljon tilaa

nyansseille.

Itsevarmuus, Stellan maarittava piirre, nakyy myos tdmén seksuaalisuudessa, jonka kautta sarja
edelleen kasittelee seksuaalisuuden, kuoleman ja sukupuolen yhteyksid. Stellan
“aggressiivinen” seksuaalisuus esitetddn feministisend — tai kenties Stella ottaakin tietoisesti
maskuliinisen subjektin roolin. Kun Jim kysyy Stellalta hdnen suhteestaan James Olsoniin, han
vastaa: ”Man fucks woman. Subject — man, verb — fuck, object — woman. That's ok. Woman
fucks man. Woman — subject, man — object. That's not so comfortable for you is it?” (Cubitt
& al. 2013c, 00:51:14). Kuitenkin Stellan avoimen seksuaalinen ja viehattava olemus
osoittautuu kohtalokkaaksi: James Olson kuolee huumeisiin liittyvassa ammuskelussa Stellan
kanssa vietettyd yotd seuraavana paivand. Do you have any idea of the effect you have on
men?” (Cubitt & al. 2013d, 00:22:35) Jim kysyy Stellalta myohemmin. Jim on samanaikaisesti
kateellinen ja syyllistavd, ja sortuu myohemmin humalassa lahentelemdin Stellaa

vékivaltaisella tavalla, johon Stella puolestaan vastaa lyomélla Jimié kasvoihin. The Fall nédkee
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seksuaalisuuden pééasiallisesti ongelmallisena ja ambivalenttina voimana: lankeemuksena. Se
osoittaa, miten (maskuliininen) halu, heikkous ja misogynia kulkevat k&si kadessé: eivat
pelkastadn murhien ilmiselvdssé naisvihassa vaan myods Jimin vaikeassa suhtautumisessa
Stellaan: ”You look at me like you looked at that bottle of scotch: a mix of fear and anger”
(Cubitt & al. 2014c, 00:53:43), Stella sanoo Jimille puhdistaessaan tdmén haavoja. Stellan
hyperseksuaalisen olemuksen voidaan toki nahdd myos yksioikoisesti palvelevan sarjan

mieskatsojia ja miehista katsetta.

Top of the Lakessa Robin on vierailulla sairaan aitinsa luona entisessa kotikylassaéan, kun Tuin
raskaus tulee ilmi. Robin kutsutaan apuun, silld han sattuu olemaan erikoistunut
seksuaalirikoksiin. Robin on myds itse seksuaalirikoksen uhri: han lahti kotikylastdaan 16-
vuotiaana tultuaan raskaaksi raiskauksen seurauksena. Robinin oma menneisyys ja
perhesuhteet avautuvat pikkuhiljaa sarjan edetessa, mutta kovin perusteellisesti hénen
menneisyyttadn tai nykyistd elamaa kaupungissa ei kuitenkaan valoteta. Heti kdy kuitenkin
selvaksi, ettd Robin ei halua ndhda itseddn uhrina: I am the help”, Robin vastaa kun hidnen
aitinsd varoittaa tdtd menemdistd yksin “avun ulottumattomiin” (Campion & al. 2013a,
00:35:04). Robinin on kuitenkin kohdattava oma menneisyytensa ja hyvéksyttdvd oma
uhriasemansa loytadkseen itsensé ja paljastaakseen yhteison pinnan alla piilevan pahuuden.
Robin kohtaa paljon vastustusta yhteisdssa seka muilta poliiseilta ettd asukkailta, eik& hanen
suhteensa omaan historiaansa ole helppo. Han on uhmakas pikkukylan maskuliinista ja
misogyynista kulttuuria kohtaan, ja jopa puukottaa erésté raiskaajistaan jonka sattuu tapaamaan
pubissa (Campion & al. 2013d, 00:20:15). Robinin suhdetta uhrin asemaan kasitellaén sarjassa
kuitenkin monisyisesti. Tamén pohdinnan danikappaleena toimii mystinen antiguru G.J. (Holly
Hunter), joka neuvoo Robinia kadottamaan itsensé ja hyvéaksymé&an oman uhriutensa, jotta han
Voisi todella 16ytad itsensé: ”So you’re on your knees? Now die to yourself [...] Everything you
think you are, you’re not” (Campion & al. 2013g, 00:17:04). Vaikka Robinin identiteetin
I6ytyminen perustuu uhriutumisen lapikdymiselle, hylkda han perinteisen naisuhrin aseman:
”She is no Laura Palmer”, kirjoittaa Kathleen A. McHugh Robinista (McHugh 2015, 20).
Pidankin Robinia kauniin murhatun naisen troopin, josta Twin Peaksin Laura Palmer on hyva

esimerkki, vastakuvana.

Emily Bullock vertaa Stellaa ja Robinia suhteessa naisetsivin stereotyyppeihin: ”Robin resists
the stereotypes of female detectives, like the toughness of The Fall’s heroine” (Bullock 2015,

119). Vaikka Robin ei ole Stellan tapaan ’kova”, on hdn esimerkiksi vikivaltainen mitd Stella
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ei ole. Peter Messentin mukaan erityisesti kovaksi keitetyn etsivatarinan konventioihin kuuluva
vakivaltaisuus ei istu hyvin feministisesséa etsivatarinassa yleisen ideologian kanssa, joka nékee
vakivallan vahingollisena maskuliinisena ominaisuutena (Messent 2012, 90). Messent
huomauttaakin  vihan tunteiden ja vdkivallan johtavan naisetsivétarinoissa usein
persoonallisuuden jakautuneisuuden tunteeseen (mt. 90). Robinin vékivaltaisuus, joka tulee
esiin erityisesti ylla kuvaillussa puukotuskohtauksessa, onkin oireilua tdmé&n omakuvan
sirpaleistumisesta: ”What the fuck is happening to me?” (Campion & al. 2013c, 00:55:20),
Robin kysyy itseltddn juostuaan ulos baarista puukotuksen jalkeen. Tdmé sirpaleistuminen ei
kuitenkaan tapahdu maskuliininen—feminiininen asteikolla vaan on pikemminkin oire
menneisyyden trauman nousemisesta pintaan. Toisaalta se on samanlaista omank&adenoikeutta
jolle Laketopin patriarkaalinen sosiaalinen jarjestelmd perustuu: ”We only did what we did
because your father wasn't around to teach those dirty little shits a lesson” (Campion & al.
2013d, 00:04:25), rikosylikonstaapeli Al Parker sanoo Robinille kerrottuaan ettd hénen
raiskaajiaan on rangaistu, vaikkei heita koskaan tuotu virallisesti oikeuden eteen. Jarjestyksen
pitdminen kuuluukin Laketopin yhteisossd miehille: Robinin isalla oli oikeus vékivaltaan,
mutta Robinilla ei. Robin osaa pelata Laketopin maskuliinista pelid, mutta kayttaa sitd omiin
tarkoitusperiinsa. Kun miesporukka baarissa alkaa puhua kadonneesta Tuista seksuaalisella
tavalla, Robin heittdd tikan suoraan yhden miehista olkapaahan (Campion & al. 2013b,
00:28:47). Robinin vakivaltaisuus voi olla yhteisdn kulttuurin mukaista, mutta kohdistuu sité

vastaan.

The Fallin Stellassa yhdistyy sekd perinteisid naisetsivan piirteitd ettd feministisen
etsivatarinan sankarittaren piirteitd. Keskeista Stellalle on erityisesti alyllinen ylivoimaisuus
verrattuna sarjan miehiin, mitd Glenwood Irons pitédd feministisen etsivatarinan maarittdvana
piirteend (Irons 1995). Stella on itseasiassa niin vahvasti koodattu sarjan feministiseksi
aanitorveksi, ettd hénen persoonansa jaa synteettisen oloiseksi, mitd olen kasitellytkin jo
edellisissa luvuissa. Katsoja tuntee Stellan 1dhinn& hanen seksuaalisuutensa ja unipdivakirjansa
kautta, jonka perusteella tieddmme hanen ongelmallisesta isdsuhteestaan: piirre, joka heijastaa

l&hinnd sarjan jokseenkin psykoanalyyttisté tematiikkaa.

Robinissa on toki my6s paljon my6s piirteitd, joiden paallimmaisend tarkoituksena on tukea
Top of the Laken teemoja. Kuten mainittua, on esimerkiksi hyvin harvinaista, etta
seksuaalirikoksia tutkivan naisetsivdn motivaatio ei ole oma raiskaus (Gates 2011, 274).

Lopulta kuitenkin Robinin persoonallisuuden ja historian avaaminen tekee Robinista
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epéataydellisen, inhimillisen subjektin. Robinin identiteetin kriisiytyminen on myos vélttaméaton

osa Laketopin patriarkaalisen yhteisdn korruptoituneisuuden paljastumisessa.

4.3 AANINAUHOJA JA MURHABALLADEJA: KUKA PUHUU?

Seuraavaksi siirryn tarkastelemaan subjektiviteettia ddnend, joka tulee kuulluksi. Teen tdmén
kahden esimerkin kautta, jotka sidon historiallisiin tekstityyppeihin jotka ovat osa kauniin
murhatun naisen troopin historiaa. Kyseessa ei ole intertekstuaalinen analyysi, vaan keino
nostaa esiin murhatun naisen troopin seka feminiinisen subjektiviteetin piirteita vasten troopin
historiaa. Tahdon tdssa tarkastella ensiksi Lauran Twin Peaksissa nauhoittamia &&ninauhoja,
sekd Georgi Kayn esittdmia kappaleita Top of the Lakessa. Piddn molempia tapauksia
eradéanlaisina feminiinisen subjektin epésuorina esityksing, joiden implikaatioita pystyn

tarkastelemaan syvemmin historiallisten esimerkkien avulla.

4.3.1 LAURAN AANINAUHAT AANENA ILMAN SUBJEKTIA

1780 -luvulla palvelijatyttd Victoire Salmonin oikeudenk&ynti nousi Ranskassa suuren yleison
tietoisuuteen oikeudessa kaytettyjen muistioiden (mémoires judiciaires) valityksella.
Oikeusmuistiot olivat tuohon aikaan Ranskassa standardi oikeudellisen vetoamisen tapa, silla
suullinen vetoaminen valamiehistoon oli sallittua vain siviilioikeudessa (Maza 1998, 183).
Liséksi muistiot olivat ainoa sensuroimaton pamflettikirjallisuuden muoto, mika teki niista
suosittuja lukevan yleisén keskuudessa (mt, 183). Muistioiden tehokkuus perustui lukijan
puhutteluun sekd valamiehistona etta eraanlaisen esityksen yleiséna (mt, 186). Pierre-Noél
Lecauchois, jonka ansiosta tapaus nousi suuren yleison tietoisuuteen, Kirjoitti ensimmaisen
Salmonin tapausta koskevan muistion ensimmaisessa persoonassa Victoire Salmonin
nédkokulmasta. Sarah Maza on tutkinut vallankumousta edeltdavéan Ranskan julkisia skandaaleja,
jaon kaantanyt kappaleita muistiosta ranskasta englanniksi. Seuraava katkelma kuvaa hetked,
jolloin Salmon tapaa miehen joka palkkaa hdanet taloudenhoitajakseen, ja jonka

myrkyttamisestd Salmonia my6hemmin syytetaan:

He saw me there, my youth, my figure, and my bearing struck him; he had the kindness
to tell me that I should come and serve in Caen. (Lecauchois 1784, viitattu ja kddnnds
Maza 1998, 187)
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Maza viittaa tapaan, jolla kertoja tdsséd kuvailee itseddn ulkopuolisesta, mieskatsojan
nakokulmasta, huomauttaen tdman tyylin olevan tyypillistda ensimmaéisen persoonan
naiskertojille 1700 -luvun Kirjallisuudessa (Maza 1998, 186—187). Téhdn epdilemétta liittyy
merkittavasti se, ettd muistio, kuten pitkalti 1700 -luvun Kkirjallisuuskin, oli miesten
kirjoittamaa. Tyoni kannalta on hedelmallista tarkastella Lauran hahmoa tastd nakdkulmasta.
Kuten olen edellisissa luvuissa osoittanut, Laura on sarjassa lasnd muiden ihmisten muistoina:
jonkun muun kautta ja jonkun muun ndkdkulmasta. Tama on osoitus kuoleman palaamisesta
selviytyvaan puhujaan, mutta kantaa nahdékseni implikaatioita myo6s téstd kirjallisuuden
troopista, jossa naishahmo on oleellisesti nakyva ja oleva muille. Adninauhoilla, jotka Laura
on nauhoittanut terapeutilleen, han toki puhuu siséisesta elaméstaan. Nauhat ovat kuitenkin

osoitettu miehelle, ja ovat usein tarkoituksellisen flirttailevia:

I feel like I'm gonna dream tonight. Big bad ones, you know? The kind you like. It’s
easier talking into the recorder. I guess I feel I can say anything. All my secrets... the
naked ones. | know you like those doc. | know you like me too. That’ll be my little
secret, ok? (Lynch & al. 1990g, 00:07:41)

Laura sanoo, etta hanen on helpompi olla avoin puhuessaan mikrofonille. Kuitenkin &aninauhat
ovat tietoisia konstruktioita, synteettisempid kuin todellinen kohtaaminen. Ne ovat myds
irrallisia objekteja, joilla on metonyyminen suhde tekijdénsa. Ne muistuttavat ontologisesti
kirjeromaanin Kirjeitd: ne ovat salaisia ja vaarassa joutua vaariin k&siin, ne edustavat tekijaénsa
sekd tdman tietoisuutta, ovat intospektiivisia ja kuitenkin osoitettuja jollekin. Ne myds
muodostavat asetelman, jossa yleis6 paddsee osalliseksi salaisesta tiedosta”. Klassisessa
kirjeromaanissa kirjeen muodolliset ominaisuudet myds tuottavat merkityksia (Keskinen 2008,
122). Lauran oman danen ja subjektiviteetin esiin tuleminen &&ninauhojen kautta on
merkityksellistd: ne ovat introspektiivisa ja nédin ollen muusta maailmasta irrallisia objekteja,
mutta irrallisia myos Laurasta eldvana olentona. Kuten edellisessa luvussa Kirjoitin, muistot

Laurasta, mutta my6s hdnen oma &anensd, alkaa kuoleman jalkeen eldd omaa eldmaénsa.

Lauran daninauhoja peilaavat nauhat joita Dale Cooper aanittda sihteerilleen, mystiselle
Dianelle, jota ei koskaan nahda tai kuulla sarjassa. Cooperin pohdinnat kaantyvat vélilla
sisédanpdin ja suuntiin, jotka eivat valttamaétta ole rikostutkimuksen kannalta oleellisia, kuten

edellisen luvun esimerkki Marilynista ja Kennedyisté osoittaa. Nauhoittamisessa, kuten Kirjeen
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Kirjoittamisessa, on jotakin mikd kannustaa introspektioon ja pohdintaan. Cooperille
aaninauhat ovat yhtélailla, tai jopa enemmén, tapa pitdd paivékirjaa kuin kommunikoida
sihteerinsd kanssa. Sekd Lauran ettd Cooperin &ininauhat merkityksellistyvét tajunnan
fyysisend ilmentymisend ja introspektiivisen tilan avautumisena, joka heijastaa liminaalisen
unimaailman avautumista. Ne korostavat alitajunnan temaattista tarkeytté sarjassa. Nauhat ovat
Lauran paivakirjan ohella merkittdvin Lauran subjektiviteetin paikka, mutta niiden eteerisyys,
synteettisyys ja objektius asettavat todellisen subjektiivisuuden lopulta kyseenalaiseksi, silla

nauhat ovat olemassa muille ja Laurasta irrallisina.

4.3.2 MURHABALLADIT JA GEORGI KAY

Kuolleen naisen trooppi muodostui ja esiintyi merkittdvasti muun muassa murhaballadeissa,
jotka olivat suosittua kansanviihdettd erityisesti Yhdysvalloissa 1800-luvulta 1900-luvun
alkuun. Murhaballadit olivat ikd&n kuin varhainen sensationalistisen uutisoinnin muoto: ne
yleensa kertoivat todellisesta murhasta, ja toimivat lehdiston tapaan levittéen tietoa rikoksesta
ympari maata. Murhaballadeissa puhuja on usein itse lauluntekija, mutta yleistd on myos
tapahtumien kertominen murhaajan tai uhrin nakékulmasta. Erityisen suosittuja olivat laulut
nuorten naisten murhista,varsinkin jos nainen oli raskaana (Bryan 2015). Esimerkiksi Johnny
Cashin tunnetuksi tekema “Delia’s Gone”, joka kertoo 14-vuotiaan Delia Greenin brutaalista
murhasta, muistuttaa suorastaan juomalaulua: ”Delia’s gone/ One more round/ Delia’s gone”
(trad.). Usein laulut korostavat murhaajan katumusta ja surua, kuten ”The Ballad of Poor Ellen
Smith’:

I’ve been in this prison for seven long years,
Each night I see Ellen through my bitter tears.
| got a letter yesterday, | read it today,

The flowers on her grave have all faded away. (trad.)

Murhaajan nakdkulmasta kerrotuissa murhaballadeissa vékivalta joko trivialisoituu tai peittyy
murhaajan melankoliseen tunnelmointiin vankisellissaan. Uhri hahmottuu kuolleen naisen
troopin mukaisesti eteerisend, lepadvéana olentona kylméssé haudassaan tai kauniina neitona,
joka antautuu poeettisesti kuolemalle, kuten Nick Caven modernissa murhaballadissa ”Where
the Wild Roses Grow” (1995):
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On the third day he took me to the river
He showed me the roses and we kissed
And the last thing I heard was a muttered word
As he knelt above me with a rock in his fist (Cave 1995)

Kaikissa ndissé esimerkeissa korostuu maskuliininen narratiivinen voima suhteessa naisen
kuolemaan. Ne ovat esimerkillinen osa kuolleen naisen troopin ja samalla naisten kuolemien
viihteellistdmisen traditiota. Haluankin asettaa t4té traditiota vasten joitakin Top of the Lake -

sarjassa esiintyvia kappaleita.

Georgi Kay on australialainen muusikko, joka esittdaa Top of the Lakessa Paradisessa asuvan
Bunnyn (Geneviéve Lemon) tytartd Melissaa. Han myds esittad sarjassa muutamia kappaleita,
joista t&ssé keskityn erityisesti Georgi Kayn sarjaa varten kirjoittamaan ”lpswitch” (2003) -
kappaleeseen. Kappale on uhrin ndkokulmasta Kirjoitettu uhmakas julistus, jossa puhuja

vannoo kummittelevansa murhaajaansa ikuisesti:

And you may kill me now
And you may hurt me o)
But I will haunt you ‘til the end is nigh
And you may hunt me down
And you may turn me cold

But I will haunt you ‘til the day you die (Kay 2013)

Kappale on kuin erdénlainen anti-murhaballadi: se ei kerro narratiivista tarinaa, eika téten
noudata niin sanottua “muodon ideologiaa” joka muuttaa kuoleman kulutettavaksi
spektaakkeliksi (Russell 1994, 18). Se ei esitd kuolemaa sulkeumana vaan tapahtumana, joka
avaa tilan jossa uhri kummittelee murhaajansa. Se kddntdd “metsdstdjan” ja “saaliin” roolit
paélaelleen, eikd tyydy kuvaamaan kuolemaa melankolisena, poeettisena tapahtumana. Se
kayttdd vakivaltaista kieltd, kuvaillen hukuttamista ja elavaltad polttamista. Se antaa uhrille
subjektiviteetin ja oikeuden ilmaista vihaa. Se on kuin verbaalinen ilmaisu kaikesta, mitd Tui
ehka tuntee mutta ei sano, ja pidankin sitd merkittdvana feminiinisen subjektiviteetin ilmaisuna

sarjassa.
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Kay esittdd my0s cover -version Bjorkin ”Joga” -kappaleesta, joka heijastaa sarjan tapaa

kasitella identiteettia:

Then the riddle gets solved

And you push me up to this

State of emergency

How beautiful to be

State of emergency

Is where | want to be (Bjork 1997)

Kappaleen voidaan ndhdé viittaavan sekd Robinin identiteetin rakentumiseen seké sarjan
narratiiviseen kaareen yleensd. “Hétdtila” on se zeniitti, jossa olosuhteet ja tapahtumat
karjistyvat. Nakisin, ettd kappale viittaa juuri tdhan kriisiytymisen huippukohtaan, joka kantaa
mukanaan lupauksen purkautumisesta ja ratkaisusta. Se alleviivaa epakoherenssin ja uhrin
asemassa olemisen merkitysté subjektiviteetin rakennuksessa, mika on tulkintani mukaan yksi

sarjan keskeisimmistd teemoista.

Gilles Deleuze ja Félix Guattari kuvaavat muun muassa musiikkia jatkuvana joksikin muuksi
tulemisena (Deleuze & Guattari 1980/2004, 329-330). Tdéméa kuvaakin hyvin tapaa, jolla Top
of the Lake k&yttdd Georgi Kayn musiikkia kerronnallisena elementtind ja feminiinisen
subjektiviteetin ilmaisuna. Georgi Kayn esittdma Melissa on sarjassa sivuhahmo, jolla ei
néennaisesti ole merkittdvaa roolia tarinassa. Hiljaisena ja vetdytyvdnd hahmona han
muodostuukin erdanlaiseksi tarinan siséiseksi kertojaksi kappaleidensa kautta. Tdma myos
alleviivaa sitd, kuinka sarja paikallistaa subjektiviteetin elementteja toiseuteen, sivullisuuteen

ja hiljaisuuteen, johon syvennyn seuraavaksi tarkemmin.

4.4 HILJAISUUS, POISSAOLO JA SUBJEKTI

4.4.1 "CINEMATIC QUIET GIRL”: VETAYTYMINEN ITSEMAARAAMISENA
Tahan saakka olen lahestynyt subjektiviteettia tarkastellen sitd, kenen &ani paéasee kuuluviin.

Tastd positiosta k&sin identiteetti ja subjektiviteetti legitimoituu verbaalis-narratiivisen

maédrittelyvallan kautta. Taman vastapainona hiljaisuus ja poissaolo voi nayttaytya
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alistumisena ja heikkoutena. T&té tulkintaa vastaan argumentoi Curran Nault artikkelissaan
”The Cinematic Quiet Girl from The Breakfast Club to the Badlands” (2013). Nault
huomauttaa hiljaisen tyton troopin toimivan elokuvissa usein merkittdvdnd uhkana
auktoriteetille, purkaen muiden hahmojen itsevarmuutta (Nault 2013, 303). Hé&nen
argumentaationsa nojaa ajatukselle etteivat hiljaisuus ja hiljentdminen ole sama asia, eivatka
hiljaiset tytot ole vélttdmatta tottelevaisia tyttdja (mt, 306). Nault tukee argumentaatiotaan
viitaten kasvatustutkija Karen Gallasin tutkimukseen, jonka mukaan tytot kayttavat hiljaisuutta
usein hyvakseen samaan tapaan kuin pojat tyypillisesti kdyttavat melua: saadakseen huomiota
ja valtaa (Gallas 1997, viitattu Nault 2013, 306-307).

Elokuvassa hahmon hiljaisuus Kieltdd sekd katsojalta ettd muilta hahmoilta padsyn
henkildhahmon mieleen, jattden samalla tarinaan avoimen tilan tai aukon — narratiivi ei voi
sulkea hanta taysin sisdansa (Nault 2013, 303). Hiljaisuus voi siis olla uhka ja siihen voi sisaltya
valtaa. Olennaisesti hiljaisuus on kuitenkin myos itsesuojelua. Auktoriteettia vastaan
puhuminen ja suora puhe yleensd ei ole helppoa kulttuurissa, jossa sisdistetyt normit
maadrittavat, ettd tyttdjen tulee olla myotéilevia ja alistuvaisia (mt, 305). Tamén lisaksi puheen
on tultava legitimoiduksi ja vastaanotetuksi muiden toimesta (mt, 305). Néaissa olosuhteissa
hiljaisuus voi olla ainoa ja tehokkain tapa sailyttd4 koskemattomuus. Top of the Laken Tui on

tasta kirjaimellinen esimerkki: han suojelee itsedén katoamalla kokonaan.

Elokuvallisena trooppina hiljaisen tyton kohtalo on usein joko ruveta puhumaan tai kuolla
(Nault 2013, 307). Téastd merkittdvand poikkeuksena Nault nostaa esiin Terrence Malickin
Badlands (1973) -elokuvan tyttoprotagonisti Hollyn (Sissy Spacek), jonka kasvava hiljaisuus
elokuvan aikana vastaa hédnen kasvavaa autonomiaansa miesten vallasta (mt, 304). Samaan
tapaan Top of the Lake k&&ntd4 odotukset Tuin todenndkodisestd kuolemasta lopulta tdméan
toimijuudeksi (Bullock 2015, 122). Tui ei suostu puhumaan poliisille omasta raskaudestaan,
kirjoittaen vain paperilapulle “no-one” kysyttdessd kuka on lapsen isd. Pian timaén jélkeen Tui
katoaa, muuttaen metsddn asumaan. Seuraavan kerran yleisd ndkee Tuin vasta sarjan
viidennessé jaksossa. Hénen poissaolonsa ja hiljaisuutensa muodostaa sarjan keskeisen
mysteerin, mutta myos tarkedn temaattisen elementin: se on Kieltaytymista osallistumisesta
narratiiviin sek& vetdytymistd symbolisesta, maskuliinisesta merkkijérjestelméstd. Jaime
Bihlmeyer Kkirjoittaa puhumattomuudesta sekd symbolisen ja semioottisen jarjestelméan
ristiriidasta Jane Campionin tunnetuimmassa teoksessa The Piano (1993). Elokuvan

paahenkiléo Ada (Holly Hunter) on mykka, vaikka toimiikin elokuvan voiceover -kertojana.
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Elokuvassa Ada kommunikoi viittomakielelld tyttdrensd Floran (Anna Paquin) kanssa, joka
toimii aitinsd &éanikappaleena. Bihlmeyer Kirjoittaa Adan aviomiehen Stewartin (Sam Neill)
edustavan “symbolista puhetta”, kun taas Adan puhumattomuus viittaa esikielelliseen, jopa
kohdun Kkaltaiseen tilaan. Viittomakielen Kkineettinen, visuaalinen tila my6s nayttaytyy
analogisena suhteessa elokuvan visuaaliseen kieleen (Bihlmeyer 2005, 70). Top of the Lake
jatkaa tatd hiljaisuuden kayttdmistd hegemonista jarjestysta vastustavana ja feminiinisena
merkkijarjestelména ja kayttad myos viittomakielen kaltaista, visuaalis-Kineettistd puhetta.
Puhumattomuus ei ole vain Tuin itsesuojelun strategia, vaan muuntautuu ja levidéd Laketopin
nuorten keskuudessa protestin vélineeksi. Tuin ystdvd Jamie ei myoskaan halua puhua
poliisille. Han keréilee elédinten luita, kertoen Robinille téhan syyksi sen etta luut eivat valehtele
(Campion & al. 2013d, 00:35:30). Tama jo viittaa epaluuloisuuteen puhetta kohtaan. Jamie on
Kirjoittanut toiseen kdimmeneensd "YES” ja toiseen ”NO”, ja kommunikoi Robinin kanssa
padasiallisesti kayttden naita merkkeja. Myohemmin Jamie putoaa kalliolta ja kuolee
harhauttaessaan metsastajistd muodostuvaa etsintdpartiota Tuin jaljiltd (Campion & al. 2013e,
00:51:45). Tamén jalkeen Laketopin nuoret jarjestdvat muistotilaisuuden jossa he ovat
kirjoittaneet otsaansa vain "NO” (mt, 00:55:09). Hiljaisuus on pitkdén toiminut jérjestelmand,
joka on yllapitdnyt Laketopin alamaailmaa: tdhan asti nuoret, joista suuri osa on
korruptoituneen poliisin pyorittdman seksikaupan uhreja, ovat pysyneet vaiti. Nyt kuitenkin

hiljaisuus saa uusia merkityksia vastustamisena ja kieltdytymisena.

Kathleen A. McHugh kirjoittaa Robinin heijastavan Top of the Lakessa piirteitd Hunterin
Adasta (McHugh 2015, 19). Vaikka hiljaisuus itsepuolustuksen ja vastustustamisen strategiana
kanavoituu sarjassa padasiallisesti Tuin kautta, myds Robin ndhd&in usein hiljaisena ja
sisadnpdin kaantyneend. Hénen tapansa késitelld omaa traumaansa ja rikostutkimuksessa
tapahtuvia tappioita on usein vetaytyd. Lopussa Robin katselee kahvilassa seinalla olevia kuvia
nuorista, jotka ovat tydskennelleet kahvilassa. Yhtakkia Robin syoksyy ulos kahvilasta, jattaen
Johnnon yksin Tuin vauvan kanssa ja kertomatta minne on menossa (Campion & al. 2013g,
00:41:58). Robin pitdd loppuratkaisun salassa my6s katsojalta, eikd tdmén paattelyketjua
selitetd auki misséén vaiheessa, mika on nahdékseni salapoliisifiktiolle erittdin epatyypillista.
Robin ei mukaudu genren, eikd ndin ollen katsojan odotuksiin. Kenties myds Stellan
“lapindkyméattomyyttd” The Fallissa voidaan tulkita tata kautta. Stellan persoona ja& sarjassa
pitkdlti muutamien tekojen ja ulkonadn varaan, mutta kenties pinnallisuuden sijaan tdma
voidaan ndhdd myos vastustavana tekona ja tottelemattomuutena. Myos Laura Palmerissa on

hiljaisen tyton piirteitd: ”Laura had secrets. And around those secrets she built a fortress that
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in my six months with her | was not able to penetrate”, kertoo Lauran terapeutti Dr. Jacoby
(Lynch & al. 1990e, 00:06:01). Kuten analyysissani on kdynyt ilmi, rakentuu Lauran hahmo
muiden henkildiden kautta. Kuitenkin Twin Peaksin keskeinen mysteeri perustuu siihen, ettei
kukaan todella tuntenut Lauraa: hdn on lapéisematdn, mikd luo hedelmallisen alustan

representaatiolle ja narratiiville.

4.4.2 SUBJEKTI JA ABJEKTI

Seuraavaksi kasittelen subjektia suhteessa abjektin késitteeseen. Curran Nault Kirjoittaa, etta
tapauksissa joissa hiljainen tyttd ei ala puhumaan tai kuole, on tyypillista ettd hdn muuttuu
sadlittavistd olennosta hirvioksi”, jota on vilteltdvd kaikin keinoin, kuten esimerkiksi
paahenkilo Carrie (1976) -elokuvassa (Nault 2013, 310). Tdma liukuva dikotomia muistuttaa
tapaa, jolla kauniin kuolleen naisen trooppi limittyy historiallisesti kauhuun, jota naisen
seksuaalisuus ja ruumiillisuus on heréttanyt. Esimerkiksi dekadenssin ajan sukupuolitautien
vaaroja kuvaavassa “Mors syphilitica” -taiteessa nainen kuvataan usein luurankona, joka
viehattavéaksi naiseksi naamioituna viettelee miehia kohti kuolemaa (Guthke, 1999, 218). Ajan
kaksinaismoralismin mukaisesti nainen néhtiin joko pelkistettynd miehisen himon objektina tai
kauhua ja inhoa heréttavana hirviong, tai molempina samaan aikaan. T&ss& hirviossa on jotakin

abjektimaista: se heréttadd hylkimisreaktion, mutta Kiehtoo.

Julia Kristeva maérittelee abjektin esseessadn Powers of Horror: An Essay on Abjection (1982)
jonakin itsestd erillisend ja itsed hylkivanad, mutta objektia maaritteleméttoméampana (Kristeva
1982, 1-3). Abjekti liittyy asioihin, jotka muistuttavat kuolemasta mutta eivét ole suoranaisesti
merkityksellistettyjd, kuten ruumiilliset jatteet. Kristevan mukaan kuollut ruumis, ndhtyna
uskonnon ja tieteen viitekehysten ulkopuolella, on aarimmaisin esimerkki abjektiosta (mt, 4).
Vaikka abjekti selvésti liittyy sopimattomuuteen ja jatteeseen, Kristeva tarkentaa ettei abjektio
synny puhtauden tai terveyden puutteesta, vaan siitd, mika hairitsee identiteettia ja jarjestysta
(mt, 4). Abjektio voi kuitenkin feminiinisyyden yhteydessd toimia n&hdékseni myos
identiteetin ja subjektin kasvualustana. Esimerkiksi juuri Carrie -elokuvassa Carrien (Sissy
Spacek) abjektiiviset ominaisuuden eivat kumpua pelkastaan tdman hiljaisuudesta, vaan myos
kuukautisverestd, joka on elokuvan keskeisin motiivi. Carrie sdikahtad kuukautistensa
alkamista, minka takia muut oppilaat alkavat Kiusata jo valmiiksi outoa tytt6a. Kuukautiset
kuitenkin merkitsevat myos Carrien yliluonnollisten voimien syttymistd ja Carrien kasvavaa
autonomiaa suhteessa uskonnolliseen éitiinsa ja koulutovereihinsa. Myds Top of the Lakessa
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feminiinisyyteen liitetdan abjektion piirteitd. Matt Mitcham ilmaisee inhoaan Paradisen naisia
kohtaan syyttéden heitd maaston saastuttamisesta kuukautisverellaan (Campion & al. 2013d,
00:16:17). Epdileméttd Matt Mitchamin ndkokulmasta myods Tui muuttuu abjektiksi
hirvioksi”, jota korostaa tdman hiljaisuus, arvaamattomuus ja raskauden tuoma korostettu
ruumiillisuus. Naistd lahtokohdista Tui kuitenkin erottautuu itsendisend toimijana, joka

lopussa, kuten hirvion kuuluu, tappaa isansé ja raiskaajansa Matt Mitchamin.

4.5 LOPUKSI

Padhenkiloind ja naisetsiving Stella Gibson ja Robin Griffin ovat hyvin erilaisia, ja heidan
identiteettinsa piirtyy esiin suhteessa rikostutkimukseen eri tavoin. Y hteisté heille on kuitenkin
patriarkaalisen  kulttuurin  vastustaminen: ~ molemmat  taistelevat  narratiivisesta
maédrittelyvallasta yhteisoa tai rikollista vastaan. Jos subjektiviteettia ajatellaan puhtasti
nédkokulmakysymyksend, erottaa heitd selkeésti yksi seikka: Top of the Lakessa tarkastelemme
tapahtumia tiukasti Robinin ndkdkulmassa. Sarjassa on hyvin vahan kohtauksia, joissa Robin
ei olisi mukana, ja talloin nakdkulma on usein Tuin. The Fallissa ndkdkulma, sarjan subjektin
asema, on kuitenkin jaettu Stellan ja murhaaja Paul Spectorin vélilla ja nakékulmia on myds
tarkoituksellisesti sekoitettu. Téassa luvussa olen pyrkinyt osoittamaan, miten naisetsivan
subjektiviteetin rakentuminen on my6s kytkoksissd uhrin asemaan. Feminiininen
subjektiviteetti ei hahmotukaan vélttamattd vain protagonistin keskeisestd toimijuuden
asemasta, vaan haavoittuvuuden, sivullisuuden ja toiseuden paikoista. Jo pelkastaan
keskittyminen &éneen ja puhujuuteen voi olla harhaanjohtavaa: analyysisséni Laura Palmerin
aaninauhat hahmottuvat adnend ilman todellista subjektiviteettia, kun taas Tuin hiljaisuus ja
poissaolo hahmottuu subjektiviteettina ilman aantd. Tulkintani mukaan sivullisuuden ja

poissaolon merkitsijat voivatkin toimia feminiinisen subjektiviteetin tukipilareina.

57



5. LOPUKSI

Tutkielmassani olen pyrkinyt tarkastelemaan kuolleen naisen troopin vaikutusta ja lasnéoloa
televisioviihteessd, joka etualaistaa feminiinisen subjektin. Tutkimuksen alkuunpanijana toimi
The Fall -sarjan katselukokemukseni, joka oli vahintadnkin ristiriitainen. Sarjan aiheena on
naisviha ja naisiin kohdistuva vékivalta. The Guardian -sanomalehdelle Kirjoittamassaan
artikkelissa sarjan luoja Allan Cubitt kertoo, kuinka haluaa sarjan avulla tarkastella naisiin
kohdistuvaa vékivaltaa ilmiond. Samassa artikkelissa han myds Kirjoittaa haluavansa esittaa
uhrit kokonaisina hahmoina ja vélttden véakivallan glamorisaatiota, mutta ettd toisaalta uhrit on
tarked ndhdd murhaajan fetisisoivasta nakokulmasta. Han pitéda térkedand ja kiinnostavana
sarjamurhaajan psyyken esittdmistd, mutta myo6s kirjoittaa ettd halusi valttdd antamasta
paahenkilo Stellalle tyypillisid naisetsivan piirteitd ja haluavansa esittdd tdman
mahdollisimman enigmaattisena. (Cubitt 2013.) N&ma tekijan intentiot heijastavat niit4
elementtejd, jotka tekevét sarjasta minulle samaan aikaan hdiritsevéan, turhauttavan ja
mielenkiintoisen. Murhaajan nakokulman korostamisen ja Stellan l&pindkymattdmyyden
lisdksi heiddn ndkokulmansa rinnastetaan keskendan tavalla joka tuntuu provokatiiviselta
mutta jonka tarkoitus ja& epaselvéksi. Hairitseva katselukokemus kuitenkin jatti minut
miettima&n katseen tematiikkaa joka on sarjassa keskeisesti esilld, kuolleen naisen trooppia

seké feminiinisen subjektin lasndoloa perinteisen maskuliinisessa rikosfiktion genressa.

Kuolleen naisen trooppi erityisesti tarkasteltuna rinnakkain feminiinisen subjektin kanssa
muodostaa laajan potentiaalisen tutkimusalueen. Halusin pitdd tutkielmassa mukana
historiallisen nakékulman, mutta valitsin varsinaisiksi tutkimuskohteiksi kolme televisiosarjaa
joissa seka naisen esittamisen historia seka nykyhetki ovat lasné. Lahestymistapani jakautui
kolmeen osaan, jotka ovat mielesténi erityisen oleellisia aiheeni kannalta: genre, katse &
audiovisuaalisuus sek& subjektin esittdminen. Genren kautta halusin tuoda esiin niin
rikosfiktion genrehistorian sukupuolen nékokulmasta ettd naisen esittdmisen historian
laajemmin kuoleman kontekstissa. Audiovisuaalisen kerronnan ja katseen analyysin kautta
halusin tuoda esiin ajatuksen naisesta kuvana, tuoden jalleen myo6s esiin kuolleen naisen
esittdmisen tradition. Subjektin analyysissa k&&nsin huomioni tutkimusaiheeni toiseen osaan:
feminiinisen subjektin esittdmiseen. Tassa osassa halusin esittdd vaihtoehtoja sille, miten
ajattelemme subjektiivisuuden esittdmistd ja tarkastella miten tutkimani sarjat tulkintani

mukaan esittdvat subjektin vaihtoehtoisin tavoin. Kolme valitsemaani nakdkulmaa
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muodostavat omat aihealueensa, ja voivat ensisilméykselld nayttad irrallisilta ja erillisilta.
Etenemisjarjestykseni genrestda kohti subjektia luo ty6honi kuitenkin loogisen jatkumon

laajasta Kirjallisesta kontekstista kohti kapeampaa yksilotason analyysia.

Kuten mainittua, ensimmaisessd osassa halusin tarkastella kohdetekstejani vasten laajaa
historiallista kontekstia. Kirjallista historiaa edustaa rikosfiktion genre, jossa korostuvat
kuoleman ja sukupuolen esittdminen. Rikosfiktiossa keho on usein narratiivisesti tarinan
lahtokohta, mit4 pidan myods omissa kohdeteksteissani keskeisend yhteensitovana piirteené.
Keskeisena kysymyksenéni tassa kappaleessa on yksinkertaisesti miten kohdetekstini eroavat
perinteisestd etsivatarinasta ja miten sen konventioita kasitelladn feministisesta nakokulmasta.
Huomasin ettd tutkimani sarjat sitoutuvat genreen eri tasoisesti, mika korreloituu myos

synteettisyyden tasossa.

Top of the Lake sitoutuu analyysini mukaan vahiten genrekonventioihin, ja sijoittuu
synteettiselld portaikolla alimmalle portaalle. Talla tarkoitan sitd, ettd sarja ei kayta
genrekonventioita itsetiedostavasti vaan pikemminkin vastustaa niit4, keskittyen identiteetin ja
sukupuolen teemoihin. Se ei leikittele genrekonventioilla tai audiovisuaalisen Kkerronnan
keinoilla. Genren sek& synteettisen tason toissijaisuus nayttéa siis kotteloituvan subjektiviteetin
ensisijaistumisen kanssa. The Fall sijoittuu synteettisyyden portaikolla keskiportaalle: Se
kayttdd genrekonventioita itsetiedostavasti ja sen audiovisuaaliset keinot tukevat sarjan
teemoja. Katseen teema on sarjassa keskeinen, mika korostaa myos sarjan katsojan roolia. Sarja
on myds kiinnostunut identiteetista ja subjektista, mutta vaaka kallistuu merkittavasti
murhaajan subjektiviteetin puolelle. Murhaaja Paul Spectorin modus operandi on murhan
estetisoiminen ja ruumiiden syntetisoiminen, mika vaistamattd vie koko sarjan ja sen naisen
kuoleman esitykset synteettisemmélle tasolle. Twin Peaks selvésti ei ole tyypillinen
genrefiktion edustaja, mutta leikittelee niin vahvasti genre- seka television konventioilla etta
tulkitsen sen silti sitoutuvan tutkimistani sarjoista eniten genreen. Sarjan postmoderni asetelma
rinnastaa murhamysteerin fiktionaalisen totuuden maérittdmisen kanssa. Sarja ei ole
kiinnostunut  subjektiviteetista, mutta kasittelee silti kiinnostavalla tavalla Lauran

subjektiviteettia juuri sen synteettisyyden kautta.

Visuaalisuutta ja katsetta kasittelevassa osassa keskeisend teesind oli naisen esittdminen
kuvana sekd katseen performatiivisuus. Halusin tarkastella erityisesti naisen visuaalisen

esittdmisen ja subjektiviteetin esittdmisen ristiriitaa. Twin Peaks esittad itsetietoisesti
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synteettisen subjektin: Laura on eteerinen olento, jonka ruumis nayttad toismaailmalliselta ja
joka on olemassa vain muille, unissa, muistoissa ja nauhoituksissa. Sarja osoittaa osuvasti
miten feminiinisyys ja liminaalisuus ovat kytkoksissé ja suhteessa maskuliinisuuteen ja
subjektiin - asetelma, joka toistuu Top of the Lake -sarjassa. Top of the Lake ottaa feminisoidun,
marginaalisen tilan ja k&&ntdd sen feminiinisen subjektiviteetin tilaksi: Tui séilyttdd oman
itsemadréavyytensa olemalla poissa, nakymattomissa ja tuntemattomana jopa katsojalle.
Poissaolon ja liminaalisuuden, jopa abjektin merkitys feminiiniselle subjektille on aihealua

johon paadyin myos subjektia késittelevassa osassa.

Vaikka The Fall pyrkii problematisoimaan naisen esittdmisen ja katseen teemoja, sarjassa
yleinen “miehisen katseen” miérittimé esittimisen tapa ndyttdytyy silti subjektiviteettia
rajoittavana. Sarjan naishahmojen merkittdvimmat ominaisuuden liittyvat heidén
ulkondkdonsé: hiusten variin ja pukeutumiseen. Valokuvallisuus on kuitenkin teema jota sarja
kasittelee kiinnostavasti - esittden valokuvan performatiivisena katseena ja maailmaan
suhtautumisen tapana. Esittéisinkin valokuvallisuutta kéayttokelpoiseksi visuaalisuuden

teoriaksi, joka haivyttaa rajoja ajatuksen ja teon seké katseen ja kosketuksen valill&.

Subjektia késittelevassa luvussa lahtokohtana olivat kysymykset siitd, voiko kuollut tai uhri
olla myds subjekti, ja miten feminiininen subjekti esitetddn suhteessa rikosfiktion seka
feminisoidun kuoleman esittdmisen historiaan jossa subjekti on konventionaalisesti
maskuliininen. The Fall -sarjassa pédéhenkild Stellan feminiinistd subjektia rakennetaan
ultrafeminiinisyyden kautta. Tama yhdistyy kovuuteen ja lapindkyméttdmyyteen, joka taas
asettaa Stellan erilleen sarjan muista naishahmoista ja erityisesti sen uhreista. N&in ollen
uhriuden ja subjektiviteetin suhdetta ei k&sitelld, ja katsojalle kertyykin kokonaisvaltaisempi
ymmarrys Paul Spectorin, murhaajan persoonasta, jonka subjektiivisesta nékokulmasta
tapahtumia l&hinnd seurataan. Top of the Lake -sarjan tapa ké&sitelld subjektiviteettia on
monisyisempi: subjekti ei maarity sarjassa olemalla olemassa muille tai edes verbalisaation
kautta. Sarjassa sisdaanpéin kaantyminen, kieltdytyminen, hiljaisuus ja poissaolo kaantyvat
subjektiviteetin vélineiksi. N&itd voisi kutsua feminiinisen subjektin epésuoriksi esityksiksi.
Poissaolo voi toimia lahtokohtana representaatioille, ja on aina valttamatta kuoleman
representaatioiden taustalla. Mutta ndhdékseni se voi subversiivisesti kd&ntyd myos subjektin,

lasnaolon representaatioksi.
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Feminiinisen subjektin ja kuoleman suhdetta tarkasteltaessa onkin kenties hedelmaéllista katsoa
duaalisuuden ohitse. Duaalisuus on teema joka toistuu kaikissa tutkielmani osissa: Klassisen
salapoliisitarinan kaksi kuolemaa joiden vélille tarina sijoittuu, fabula ja suzjet, fantasia ja
todellisuus, katse ja kosketus, kuolema ja sen representaatio, objekti ja subjekti. Kaikki ndma
dualiteetit ovat riippuvaisia vastaparistaan. Naisen kuoleman esitykset ovat my6s duaalisia:
kuollut nainen esitetddn usein joko ylimaailmallisen kauniina objektina tai matdnevana ja
silvottuna abjektina. Subjektin suhde abjektiin olisikin kenties feminiinisen subjektin kannalta
kiinnostava ja ajankohtainen tutkimusalue: esimerkiksi body horror -kauhugenressé nouseva
uusi trendi keskittyy nimenomaan naisten kehoihin ja naisten kehosuhteeseen. Feminiinisen
subjektin ja abjektin suhteeseen keskittyminen olisi askel poispain duaalisista rakenteista ja

muodostaisi luonnollisen jatkumon téssa tydssa tekemalleni tutkimukselle.
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