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Hanna Johansson

KUVALLINEN KÄÄNNE KOHTI 
EKOLOGIAA
Ihmisen ja muun luonnon välisyydestä II 

Elokuva on yksi ihmiskeskeisimmistä ku-
vantekemisen mediumeista. Se on kehitty-
nyt ihmisen ympärille, ja sen teknologiaa ja 
käyttöä on ohjannut ihminen.2 Suomalainen 
taiteilija Eija-Liisa Ahtila on haastanut elo-
kuvan ihmiskeskeisyyttä erityisesti 2010-lu-
vulla tekemissään liikkuvan kuvan teoksiaan 
ja kysynyt, miten elokuva voisi huomioida 
muiden lajien olemisen tapoja paremmin. 
Ahtila on siirtynyt tarkastelemaan erilaisten 
inhimillisten ja ei-inhimillisten asioiden vä-
lisyyttä, aiemman ihmisen sisäisyyden tai ih-
misten välisyyden sijasta.  

Ahtilan työlle niin keskeinen liikkuvalla 
kuvalla ajattelu3 on säilynyt hänen työsken-
telyssään edelleen keskeisenä. Taiteilija tekee 
välineellään näkyväksi yhteyksiä ja synnyt-
tää eräänlaisia ajattelun konstellaatioita ja 
visuaaliskielellisiä assosiaatioketjuja. Nämä 
taas synnyttävät uusia havaitsemin malleja ja 
todellisuuden hahmottamisen tapoja. 

Ahtilan elokuvallisessa ajattelussa tapah-
tunut ’käänne’ voidaan paikantaa Neitsyt 
Marian ilmestyksestä kertovaan liikkuvan 
kuvan installaatioon Marian ilmestys (2010). 
Teoksessa keskitytään Luukkaan evankeliu-
missa kerrottuun kohtaukseen, jossa enkeli 
ilmoittaa Marialle, että hän sikiää Pyhästä 
Hengestä ja synnyttää Jeesus-lapsen, jota 
kutsutaan Jumalan Pojaksi. Ahtilan eloku-
vassa tämä monien, erityisesti renessanssi-
ajan taiteilijoiden suosima aihe on siirretty 

tähän päivään, ja kohtaus toteutetaan uu-
delleen taiteilijan työhuoneella. Me katsojat 
saamme seurata kohtauksen harjoituksia, 
jotka päätyvät enkelin ja Marian kohtaa-
miseen. Keskeistapahtuman lisäksi elokuva 
vihjaa Ilmestyksen jälkeisiin mutta Jeesuk-
sen syntymää edeltäviin tapahtumiin. Ih-
misesiintyjien lisäksi elokuvassa on mukana 
korppi, kirjekyyhkyjä, kaksi aasia sekä jouk-
ko täytettyjä eläimiä. 

Teoksessa ihminen elää yhdessä muiden 
eläinlajien kanssa, mutta ei pyri aktiivisesti 
ymmärtämään eikä myöskään inhimillistä-
mään eläimiä. Ihminen antaa eläimen olla 
ihmisen rinnalla mutta vieraana. Ihmisen 

Kuva 1. Eija-Liisa Ahtila, Marian 
Ilmestys, 2010, yksityiskohta. 
Kuva: Jukka Rapo, Crystal Eye, 
kaikki oikeudet pidätetään.
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aktiivinen yritys ymmärtää toislajista ilme-
nee oikeastaan vain kohtauksessa, jossa elo-
kuvassa esiintyvät henkilöt tutustuvat aasien 
elämään tallilla. Aasien hoitaja kertoo heille 
eläinten käyttäytymisestä ja opettaa olemaan 
aasin kanssa luottavaisesti.

Ahtilan Marian ilmestys -teos perustuu 
käsitykseen, että meidän ihmisten kokemus 
maailmasta ei ole ainoa mahdollinen to-
dellisuuden hahmottamisen ja kokemisen 
muoto. Elokuvan tietoteoreettisena lähtö-
kohtana toimii biologi Jacob von Uexkül-
lin (1864–1944) 1900-luvun alussa kehit-
telemä Umweltin käsite. Sen mukaan eri 
eläinlajit asuttavat rinnakkaisia aikatilallisia 
maailmoja, joista ihmisillä ei voi olla mitään 
kokemuksellista tietoa.4 

Von Uexküllin ajattelu tarjoaa mahdolli-
suuden ymmärtää rinnakkaisten maailmo-
jen teemaa. Ahtilan käyttämässä merkityk-
sessä Umwelt asettuu maailman itsessään ja 
eläville olennoille todellistuvan maailman 
välille, ja näin se toimii objektiivisen ja sub-
jektiivisen ympäristön välittäjänä. Umwelt 
kehkeytyy toiminnassa ja käyttäytymisessä, 
eikä sillä täten ole välitöntä yhteyttä maan-
tieteelliseen ympäristöön. 

Tällainen elinympäristö konstituoituu 
jo ennen kuin ympäristöä varsinaisesti tie-

dostetaan eli silloin, kun organismilla on 
toimintaa aiheuttavia stimulaatioita. Koska 
eri eläinlajeilla on erilaisia ominaisuuksia, 
niiden elinympäristöt myös poikkeavat toi-
sistaan. Alkeelliset eläimet eivät esimerkiksi 
vastaa ympäristöönsä ja siksi niiden ympä-
ristö on suljettu. Kehittyneemmillä eläimillä 
Umwelt taas on luonteeltaan avautuva, jol-
loin eläimet myös muovaavat ympäristöään 
aktiivisesti. 

Ranskalainen filosofi Maurice Merleau-
Ponty pohtii parikymmentä vuotta von 
Uexküllia myöhemmin tämän ympäristön 
käsitteisiin sisältyvän työn filosofisia mah-
dollisuuksia Collège de Francessa 1956–60 
pitämillään luennoilla.5 Merleau-Ponty ko-
rostaa Umweltin käsitteen ohjaavan meidät 
pois kartesiolaisesta dikotomiasta, jossa 
mekanistinen ja subjektikeskeinen ajattelu 
nähdään toistensa vastakohtina. Umweltissa 
tietoisuuden ja koneen suhteet sekä niiden 
keskinäiset asemat ovat vain saman asian 
muunnelmia (engl. variations).6 

Merleau-Ponty esittää, että Umwel-
tin käsite on radikaalisti uusi tapa ajatella 
ympäristöä, sillä se sekä kumoaa asioiden 
ja subjektin oman luonnon välisen 
vastakkainasettelun että sallii elävän 
organismin, ja sen toiminnan tilallisen ja 

Kuva 2. Eija-Liisa Ahtila, Marian 
Ilmestys, 2010. Kuva: Crystal 
Eye, kaikki oikeudet pidätetään.
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ajallisen tarkastelun samanaikaisesti. Mer-
leau-Ponty kuvaa Umweltia unenomaiseksi, 
kummittelevaksi tietoisuudeksi. Tai se on 
kuin verkosto, jonka eliöt tai ihmiset puno-
vat itsensä ja maailman välille.7

Olennaista on, että näitä erilaisia elin-
tiloja tai verkostoja voi olla useita samassa 
ympäristössä, ikään kuin sisäkkäisesti. Mei-
dän ihmisten Umwelt pitää sisällään toisia 
elinympäristöjä, mikä tekee mahdolliseksi 
sen, että olemme tietoisia toisista eläinlajeis-
ta, vaikka emme voi asettua näiden paikalle. 
Samalla tavoin meidän Umwelt sijoittuu jon-
kin toisen elinympäristöön. Von Uexküllia 
seuraten me voimme oivaltaa, että elämme 
”korkeampien” tai ”toisten” todellisuuksien 
ympäröiminä, joita emme kuitenkaan ole 
kykeneviä näkemään.8 

Umweltin käsite avaa ekologisen näkö
kulman maailmaan ja eri lajien keskinäiseen 
kunnioitukseen. Ahtilan Marian ilmestykses-
sä käsite mahdollistaa myös pyhän ja ihmeen 
kokemuksen siten, että ihmeestä tulee teok-

sen aihe. Ihmeeseen ei kuitenkaan viitata 
missään elokuvan kohdassa suoraan. Lähim-
mäksi sitä tullaan elokuvan alun keskustelus-
sa Marian neitseellisestä sikiämisestä, johon 
elokuvassa mukana olevista esiintyjistä us-
koo vain yksi, Marian rooliin asettuva nuori 
nainen Satu. Ihme näyttäytyy Ahtilan teok-
sessa juuri eri olentojen: ihmisten ja eläinten 
välisenä rinnakkaisuutena, jossa toisen an-
netaan olla niin kuin se on.  

Myös Marian ilmestys -elokuvasta kir-
joittaneet tutkijat, kuten Mieke Bal ja Cary 
Wolfe korostavat teoksen kohdalla ihmeen 
kokemuksen ja toislajisten välistä yhteyttä. 
Heidän mukaansa elokuva ehdottaa, 
että kokemus ihmeestä on mahdollinen 
vain sikäli, kun hyväksymme toisen lajin 
absoluuttisen vierauden, olkoonkin että tuo 
eläin on meille samalla tavattoman tuttu. 
Tuttuus on kuitenkin tuttuutta vain siinä 
määrin kuin meidän on mahdollista tuntea 
tuo eläin. Juuri tämä erityinen vierauden 
hyväksyminen voi avata ymmärryksemme 

Kuva 3. Eija-Liisa Ahtila, Marian 
Ilmestys, 2010. Kuva: Marc 
Domage, Crystal Eye, kaikki 
oikeudet pidätetään.
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toisia lajeja, ja kenties myös toisia saman 
lajin edustajia kohtaan. Samasta syystä 
filosofi Jacques Derrida liittää eläimen fikti-
oon, sillä se mitä eläin itsessään on, voidaan 
sanoa vain ja ainoastaan fiktion keinoin.9 

Mieke Bal hahmottaa Ahtilan teoksen 
kohdalla tätä ihmeen kokemusta todetes-
saan, että ”Näkemisen ihme tapahtuu vain, 
jos antaa toisen olla, vaikkei itse näkisikään, 
mitä toinen näkee”. Toisessa yhteydessä Cary 
Wolfe taas huomioi, että Maria, joka katsoo 
taakseen, ei näekään enkeliä vaan aasin, 
jonka hän oli ajatellut itseään alempiarvoi-
seksi. Wolfe päättää esseensä eräänlaiseen 
luottamuksen, uskon ja ihmeen väliseen 
yhteyteen. Hänen mukaansa: “kysymys ei 
koske sitä oletko ihminen vai eläin, pyhä 
vai maallinen, vaan pikemmin – kuten 
näyttelijä, joka huudahtaa: ’Olen enkeli’, 
vain kiepsahtaakseen ylösalaisin – ’voinko 
luottaa, että otat minut kiinni, jos tipun?’”10 

Nämä tulkinnat näyttäisivät käyvän yk-
siin paitsi Ahtilan liikkuvan kuvan teoksen 
myös von Uexküllin Umweltiin sisältyvän 
filosofisen oivalluksen kanssa. Merleau-
Ponty tähdentää omassa fenomenologisessa 

tulkinnassaan, että von Uexküll tekee irtio-
ton kanttilaisesta vapauden ideasta, jossa va-
paus on toiminnan vapautta, mikä vahviste-
taan päätöksenteolla. Von Uexküllin ajattelu 
tähtää rakenteelliseen vapauteen. Tällainen 
vapaus muistuttaa, kuten Merleau-Ponty 
asian ilmaisee, ”melodian teemaa”; vapaus 
kummittelee eläinten todellistumisen tavois-
sa mutta ei milloinkaan ole eläimen käyttäy-
tymisen päämäärä.11

Edellä esitin, että Ahtilan elokuvallises-
sa ajattelussa12 tapahtui Marian ilmestyksen 
myötä käänne, jolloin hän alkoi etsiä tapo-
ja kuvata ihmisen, eläinten ja pyhän välisiä 
suhteita. On myös mahdollista väittää, että 
selvä temaattinen käänne tapahtui jo vuonna 
2007 yksikanavaisessa elokuvassa Kalasta-
jat (2007). Siinä länsiafrikkalaiset kalastajat 
pyrkivät veneineen merelle kalaan, mutta 
ajautuvat toistamiseen aaltojen painosta ta-
kaisin rantaan. Yhteen tapahtumaan keskit-
tyvä teos on eräällä tavalla Ahtilan kunnian-
osoitus romantiikan esteettiselle perinnölle, 
joka kulminoituu usein juuri merimaiseman 
rajattomuuteen, mahtipontiseen, yleväksi 
määriteltyyn voimaan. 

Kuva 4. Eija-Liisa Ahtila, Kalas­
tajat (Etydit, no. 1), 2007. Kuva: 
Pirje Mykkänen, Crystal Eye, 
kaikki oikeudet pidätetään.
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Teoksen ilmeinen taidehistoriallinen viit-
tauskohta on Théodore Géricault’n Medusan 
lautta (1818—19), jota pidetään romantii-
kan ajan eräänä avainmaalauksena. Medusan 
lautan tapahtumapaikka on Senegalin ran-
nikko, ja sen poliittinen sisältö ei koske vain 
eettisyyttä toista kanssaihmistä vaan myös 
toisia rotuja, ihonvärejä ja kansalaisuuksia 
kohtaan. Siinä missä Géricault’n maalaus 
myös Ahtilan Kalastajat kuvaa ihmisen tais-
telua luonnonvoimia vastaan, ja ihmisen 
pienuutta luonnon mittamaattomuuden ja 
hallitsemattomuuden rinnalla. 

Toisin kuin romantiikan perinnössä, jos-
sa ihminen ylevän luonnonelementin koh-
datessaan tulee tietoiseksi omasta subjekti-
uudestaan ja sen rajallisuudesta, korostuu 
Kalastajissa ihmisten välinen yhteistoiminta. 
Meri ei kummassakaan maalauksessa ole 
kohde, jota kontemploidaan vaan elementti 
ja energia, jonka kanssa on tultava toimeen. 
Medusan lautan historiallisia tapahtumia oh-
jasi keskinäinen kamppailu, riisto ja eloon-
jäämisvietti, kun taas Kalastajissa korostuu 
miesten välinen keskinäinen solidaarisuus. 

Jos jatkamme Ahtilan tuotannon seuraa-
mista ajallisesti taaksepäin, voimme huoma-
ta, että hän on käsitellyt ihmisen ja muiden 
lajien välistä teemaa jo paljon aikaisemmin. 
Valokuvasarja Koirat purevat (1990) ha-
vainnollistaa Ahtilan tuotannon temaattis-
ta jatkumoa, taiteilijan kuvallisen ajattelun 
kehityksen suuntaa. Koirat purevat on valo-
kuvasarja, jossa alaston nainen tekeytyy koi-
raksi: asettuu sängyn päälle erilaisiin koiralle 
tyypillisiin asentoihin ja ilmeilee kuin koira 
puolustaessaan tai hyökätessään. Valmis-
tumisajankohtansa näkökulmasta kuvassa 
oleva henkilö on luonteva ajatella taiteilijak-
si, joka suuntaa huomion primitiivisinä tai 
järjen vastakohtana pidettyihin emootioihin 
sekä leikkien taiteilijuuden, naisen ja koiran 
roolimalleilla.13 1990-luvun alun kontekstis-
sa Koirat purevat näyttäytyy postmodernina 
teoksena, joka osallistuu feministiseen poli-
tiikkaan käyttämällä hyväkseen postmoder-
nia ironiaa. 

Kuvasarja samastaa naisen ja koiran; mo-
lempia on mahdollista opettaa tottelemaan 
auktoriteetin eli miehen ääntä. Sekä koira 

Kuva 5. Théodore Géricault, 
Medusan lautta, (Le Radeau de 
la Méduse), 1818–19. Louvren 
museo. Kuva: Wikimedia Com­
mons.
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että nainen edustavat perinteisessä länsi-
maisessa ajattelussa hierarkkisesti vähem-
piarvoista suhteessa mieheen ja suhteessa 
ihmiseen. Derrida toteaakin: ”Auktoriteetti 
ja autonomia ovat, [– –] osoitettu miehelle 
pikemmin kuin naiselle ja naiselle pikem-
min kuin eläimelle.”14 Derrida tähdentää, 
että ainoastaan aikuiselle, vahvalle ja viriilille 
miehelle on kulttuurissamme kuulunut täysi 
subjektius. Hän myös huomaa, että samalla 
hetkellä, kun tätä subjektin skeemaa on alet-
tu purkaa, on näille muille eli ”naisille ja/tai 
kasvissyöjille” alettu antaa niin etiikassa, ju-
ridiikassa kuin politiikassa subjektin asema.15

Tämän päivän katsojalle Koirat purevat 
teoksen feministinen sisältö on auttamatta 
heikentynyt tai muuttunut. Vuonna 1990 kun 
Ahtila kuvasi Koirat purevat -teostaan ja Jac-
ques Derrida kävi Jean-Luc Nancyn kanssa 
keskustelua lihansyönnistä, fallisuudesta ja 
subjektiudesta, oli kysymys sukupuolten vä-
lisestä tasa-arvosta päivänpolttava, ja niin 
ikään keskustelu identiteetistä, ja sen de-
konstruktiosta keskeinen.16 Nyt kuvasarjan 
katsomista ja Derridan ja Nancyn välisen 
keskustelun lukemista ohjaa posthumanis-
tinen tulkinta. Siinä lajien ja sukupuolten 

väliset rajat liudentuvat ja subjektiuden si-
jaan puhutaan lajien välisestä etiikasta, joka 
koskee nykyisin suhtautumistamme eläimiin 
mutta yhä selvemmin myös kasveihin.17

Ja juuri feministien piirissä syntyi ensim-
mäiseksi tarve ajatella sukupuolen ja lajien, 
tai ihmisen, koneen ja eläimen välisiä suhtei-
ta uudelleen, varhaisena esimerkkinä Donna 
Harawayn kirjoitukset.18 Haraway on osoit-
tanut 1970-luvulta alkaen, että feministinen 
ajattelu kulkee välttämättä kohti posthuma-
nismia, joka määrittelee radikaalisti uudel-
leen luonnon, sukupuolen ja lajien väliset 
suhteet. Nykykatsojalle Ahtilan Koirat pure-
vat on niin ikään teos, joka nostaa esille la-
jienvälisyyden ja ihmisen (naisen) ja eläimen 
(koiran) samankaltaisuuksia sekä biologise-
na että sosiaalisina toimijoina. 

Marian ilmestystä (2010) seurannei-
na vuosina Ahtila on jatkanut lajienvälisen 
kommunikaation käsittelyä teoksessaan Tut-
kimuksia draaman ekologiasta I (2014) ja sitä 
edeltäneessä Vaakasuora-nimisessä liikku-
van kuvan installaatiossa (2011). 

Näissä teoksissa kyse on mittakaavan 
siirrosta, ja aivan keskeisesti myös liikkuvan 
kuvan mediumista. Huomaamme, että kyse 

Kuva 6. Eija-Liisa Ahtila, Vaa­
kasuora, 2011. Kuva: Adrian 
Villalobos, Crystal Eye, kaikki 
oikeudet pidätetään.
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on jälleen aiheista, jotka ovat kulkeneet mu-
kana taiteilijan tuotannossa alusta alkaen. 
Nyt huomio ei kuitenkaan ole ihmisen sisä- 
ja ulkopuolisen maailman välisen rajan rik-
koutumisesta tai häiriintymisestä. Uusissa 
teoksissa huomio suunnataan ulos ihmisen 
mielestä ympäristöön. Näissä kahdessa teok-
sessaan Ahtila ottaa myös selvemmin kantaa 
maiseman kuvatyyppiin, joka on kulkenut 
mukana hänen tuotannossaan aina, nouse-
matta varsinaisesti omaksi aiheekseen.  

Vaakasuora liikkuvan kuvan teos kuvaa 
kuudella valkokankaalla horisontaalises-
ti suurta kuusipuuta. Teoksen kirjallisessa 
kuvauksessa Ahtila toteaa, että on pääty-
nyt tällaiseen ratkaisuun huomattuaan, että 
tämä olisi mahdollisin tapa tehdä muoto-
kuva kuusesta, joka ei vääristä kuusipuun 
mittakaavaa. Jos kuusi kuvattaisiin niin kau-
kaa, että se mahtuisi kokonaisuutena yhteen 
otokseen, se ei olisi kuva kuusesta vaan mai-
semanäkymästä, joka sisältää kuusen.19 

Kuuden valkokankaan elokuvallinen 
ratkaisu sekä teoksen sijoittaminen vaaka-
tasoon on ainoa keino saada koko kuusi 
mahtumaan esitystilaan. Ahtilan elokuvalli-
seen kerrontaan ja ongelmanratkaisuun on 
tullut jälleen uusi näkökulma. Aikaisemmin 
Ahtilaa on ajanut sellaiset kysymykset kuin, 
miten saada liikkuvalla kuvalla ja kuvien rin-
nastuksilla esiin psyyken hajoaminen, trau-
ma, koiran tai läheisen kuolema, ihmiseen 
sisäänrakennettu paha, välivallan potentiaa-
lisuus ja niin edelleen. Tällä kertaa ongelma 
on paljon yksinkertaisempi; miten kuvata 
elokuvalla kokoa, kuusipuun fysiologista 
mittakaava. 

Vaakasuora on siis Ahtilan yritys teh-
dä kuusen muotokuva. Mutta mitä kuusen 
muotokuva voi tarkoittaa? Voidaan helpos-
ti väittää, että ajatus muotokuvasta ei kerta 
kaikkiaan sovellu kuusen eikä muunkaan 
kasvin kuvatyypiksi. Sama asia näyttäisi 
koskevan myös eläintä. Perinteisesti muoto-
kuvia eläimistä on nimittäin tehty ainoastaan 
silloin, kun ne ovat olleet jonkin merkittävän 

henkilön lemmikkejä, jolloin ne ovat saaneet 
ikään kuin edustaa omaa isäntäänsä.20

Ahtilan teoksen kohdalla onkin ehkä 
osuvampaa puhua kuusen lajityypillises-
tä esityksestä, jolla ei enää 2010-luvulla voi 
kuitenkaan olla tieteellistä merkitystä, kuten 
vaikkapa 1700-luvun ja 1800-luvun kasviku-
vauksissa. Kuusi edustaa tässä omaa lajiansa, 
ei varsinaisesti juuri tälle singulaarille kuu-
selle erityisiä ominaisuuksia. Katsojan on 
mahdotonta tunnistaa tämä singulaari kuusi 
metsässä, mikä olisi edellytys muotokuvalle.

Jos kuitenkin palautamme mieliin muo-
tokuvan varhaisen käytön, huomaamme ole-
vamme kenties sittenkin muotokuvataiteen 
äärellä katsoessamme Vaakasuoraa. Nimit-
täin syntyessään 1300-luvulla muotokuvaa 
tarkoittavat sanat ritratto (ital.), portrait 
(ransk. ja engl) ja potretti mukailivat lati-
nan verbiä ’protrahere’, joka tarkoittaa esiin 
tuomista tai esiin nostamista eli näyttämis-
tä. Vasta 1600-luvulla sana alkoi tarkoittaa 
pelkästään ihmisyksilöä esittävää kuvaa.21 
Potretti on toisin sanoen kuva ja erityisesti 
sellainen, joka näyttää kohteen ominaisuuk-
sia tai piirteitä, jotka eivät aiemmin ole olleet 
näkyvissä tai tiettävissä. 

Vaakasuora olkoon siis kuusen muoto-
kuva, ja juuri muotokuvana oleminen liittää 
sen poliittisen ekologian piiriin. Muotokuva-
tun henkilön singulaarisuuden sijaan olen-
naiseksi nousee toisen lajin – kuusen – eri-
tyisyys, mutta tällä kertaa ei sen tieteelliset 
tai luonnonhistorialliset ominaisuudet tai 
typologisoitavat piirteet vaan puun ainutlaa-
tuisuus tavallisena suurena kuusipuuna. 

Vaakasuora-teoksen kohdalla tämä muo-
tokuvalta edellytettävä ’esiin nostaminen’ 
tarkoittanee paitsi kuusen suurta kokoa 
myös meidän optisten katselu- ja tallennus-
laitteiden kyvyttömyyttä näyttää asioita nii-
den omissa ominaisuuksissa. Vaakasuoran 
oivallus on tässä: se kieltäytyy sopeuttamassa 
konkreettista luontokappaletta olemassa ole-
viin tiedon rakenteisiin. Tässä mielessä se 
toimii päinvastoin kuin mikroskooppi, joka 
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aikanaan auttoi näkemään tarkemmin mutta 
unohtaen samalla asioiden mittakaavan.22

Vaakasuoraa seuranneessa elokuvassa 
Tutkimuksia draaman ekologiasta I (2014) 
lähtökohta on sen nimen mukaisesti kysy-
mys siitä millainen voisi olla draaman eko-
logia? Mikä on draaman tapa osallistua eliöi-
den ja niiden ympäristön välisiin suhteisiin, 
sillä tavoin, että ihminen ei ole hierarkkisesti 
muita ”ylempänä”? Samalla teos on tutkiel-
ma ihmisen rajallisesta tavasta havaita maa-
ilman monimuotoisuutta sekä niistä keinois-
ta, joilla erityisesti liikkuvan kuvan perintö 
on kykenevä tätä tilannetta muuttamaan. 

Kolmelle seinälle projisoitu liikkuvan 
kuvan installaatio tapahtuu suomalaisessa 
lähiluonnossa; pellolla, metsän laidassa, il-
massa, tallin ympäristössä, pihamaalla ja si-
sällä talossa. Teos rakentuu ihmisnäyttelijän 
esittämän luentoperformanssin ympärille. 
Ihmisnäyttelijän lisäksi teoksessa esiintyy 
myös joukko ihmisakrobaatteja, hevonen, 

koira, lintuja, puita, pensaita. Ihmisnäyttelijä 
toteaa heti alussa, että ”Esityksen lähtökoh-
tana on elokuvan ihmiskeskeisyys”. Teokses-
sa hahmotettu aika ja tila sekä sommitelma 
ja kehystys ovat jäsennelty ihmisen näkökul-
masta, ja juuri tätä asetelmaa teoksessa läh-
detään purkamaan. 

Draaman keinot näyttää ja nähdä ovat 
lähtöisin ihmisen jäsentämästä todellisuus-
mallista. Näyttelijä Kati Outinen haluaa teh-
dä esityksen, tai vakavan ajatusleikin siitä, 
olisiko mahdollista nähdä toisin ja siirtää 
huomio muuhun elolliseen. Hän kuvailee 
pyrkimyksiään ja suuntaa samalla katsojan 
huomiota erilaisiin ympäristössä oleviin ai-
heisiin muun muassa sommittelun, kompo-
sition ja dramaturgian keinoilla.  

Outisen onnistuukin siirtää katsojan 
huomio heti alussa ihmisestä ympäristön 
tapahtumiin, kuten tuulen aiheuttamiin 
pensaiden liikkeisiin. Vähitellen elokuvan 
edetessä syntyy lisää oivalluksia toislajisten 

Kuva 7. Eija-Liisa Ahtila, Tutki­
muksia draaman ekologiasta I, 
2014, installointiluonnos. Kuva: 
Crystal Eye, kaikki oikeudet 
pidätetään.
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elämänpiiristä. Outinen jatkaa luentoaan. 
Esityksen ja koko elokuvan keskeiseksi nä-
kökulman muuttajaksi nousee tervapääsky. 
Outinen johdattaa katsojan linnun outoon 
elämänmuotoon sen elämänpiiriin kuvailun 
ja elokuvassa näkyvien kuvien avulla. Kuvis-
sa näytetään miltä tuntuu asua tervapääskyn 
lailla ilmassa. 

Myöhemmin kuvissa sekä näytellään sit-
ruunaperhosen toukkia että näytetään tou-
kan elämää, kun joukko ihmisnäyttelijöitä 
asettuu vihreisiin makuupusseihin puun ok-
salle, ja he yrittävät mukautua perhostouk-
kana olemiseen. 

Ahtilan elokuvan tervapääsky, perho-
sen toukka ja teoksen lopussa vielä yöllisen 
taivaan tähti, edustavat ihmiselle vieraita 
ei-inhimillisiä toimijoita, joiden olemisen 
tapaan teoksen ihmisesiintyjät yrittävät eri 
tavoin assimiloitua. Tähteä, toukkaa ja ter-
vapääskyä ei nähdä ulkokuorena tai pintana, 
mikä on Ron Broglionin mukaan ollut kult-
tuurimme tavanomainen tapa suhtautua ei-
inhimillisiin olentoihin. Eläimet ovat tämän 
tradition mukaan vailla sisäisyyttä ja maail-

maltaan köyhiä, kuten Martin Heidgger esit-
tää.23 Tutkimuksia draaman ekologiasta hyl-
kää tämän oletuksen ja avaa mahdollisuuden 
ajatella eläintä kokonaan toisesta lähtökoh-
dasta käsin. Se käyttää hyväkseen draaman 
keinoja näyttää mahdollisia, toisia, fiktiivi-
siä tapoja havaita. Ahtila välttää kuitenkin 
lankeamasta todellisuudesta irrottautuvaan 
tieteisfiktioon ja pitää kiinni realistisista 
luontodokumenteista tutuista elokuvallisista 
keinoista. 

Samalla kun Ahtilan teosten aiheet ovat 
alkaneet käsitellä luontoa ja ei-inhimillisten 
olioiden maailmaa, hänen teoksensa ovat al-
kaneet myös ottaa kantaa maiseman konst-
ruoimisen tapoihin. Jos aiemmissa teoksissa 
kuten Tänään (1996), Missä on missä (2009) 
ja vielä Marian ilmestyksessä ’maisema’ oli 
ihmisten ja eläinten elinympäristö tai toi-
minnan tapahtumapaikka (setting), on siitä 
Tutkimuksia draaman ekologiasta tullut mai-
semallisempi. 

Ahtilan tapa suunnata huomiomme 
ympäristöön pitäytyy tietyissä maiseman 
esittämiselle keskeisissä asetelmissa, mikä 

Kuva 8. Eija-Liisa Ahtila, Tutki­
muksia draaman ekologiasta I, 
2014, yksityiskohta. Kuva: Malla 
Hukkanen, Crystal Eye, kaikki 
oikeudet pidätetään. 
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johtunee elokuvan teknologisesta perustas-
ta ja ihmislähtöisestä tarkastelukulmasta, ja 
sen vaikutuksesta kompositioon ja katseella 
hallitsemiseen, kuten Outinen teoksen alus-
sa selvittääkin. Nämä seikat liittyvät kom-
positioon. Elokuvallinen piirre on myös se, 
että huomio kiinnitetään tapahtumiin ja 
draaman etenemiseen, jolloin kamera vain 
harvoin keskittyy ympäristöön niin, että voi-
taisiin puhua elokuvan maisemasta, eli ”ta-
pahtumista vapautetusta tilasta”.24

Suomalainen ympäristöpolitiikan tut-
kija Yrjö Haila määrittelee maiseman kiin
nostavalla tavalla: ”Maisema on se osa 
ihmisiä ympäröivää maailmaa, josta he 
kokevat olevan siinä määrin riippuvaisia, 
että kiinnittävät siihen merkityksiä. Tämä 
maisema on elämänpiiri: aktiivisen elämän 
tuottama elämän edellytys.”25 Hailan maise-
man määritelmä tulee lähelle von Uexkül-
lin eläinlajien Umweltia. Kyse on toiminnan 
kautta syntyvästä elämänpiiristä, ei katseel-
la hallitusta näkymästä. Haila niin ikään täh-
dentää, että maiseman ymmärtäminen elä-
mänpiiriksi ei tarkoita sen ’naturalisointia’. 
Maiseman osatekijät kantavat myös symbo-
lisia merkityksiä, jotka ovat materiaalinen 
välttämättömyys, sillä olemme symbolinen 

laji, kuten Haila toteaa.26

Jos vielä palaamme von Uexkülliin. Hä-
nen kehittelemäänsä biologian oppialaa kut-
suttiin biosemiotiikaksi, sillä hän havaitsi 
eläinten käyttävän erilaisia symbolisia ilmai-
suja. Niin ikään Merleau-Ponty sovittaessaan 
von Uexküllin ajatuksia omaan luontoa kos-
kevaan filosofiaansa, pitää tätä eläinten sym-
bolista kykyä tärkeänä johtolankana eläinten 
ymmärtämiseen vähemmän konemaisina.27 

Tutkimuksia draaman ekologiasta -instal-
laatio lainailee luontodokumenttien tai ope-
tuselokuvien tyylikeinoja, mutta muuttaa 
niiden sisältöjä täysin. Teoksessa ei luonto-
dokumenttien tyypilliseen tapaan antropo-
morfisoida eläimiä28, vaan käännetään nä-
kökulma päinvastaiseksi ja zoomorfisoidaan 
ihmisen havaintoa. Näin teos onnistuu opet-
tamaan meille katsojille uusia asioita paitsi 
elokuvasta myös aistien määrittelemistä ha-
vaitsemisen rajoista. Tästä syystä Tutkimuk-
sia draaman ekologiasta todistaa ihmeen; että 
kenties kaikista ihmiskeskeisimmällä taiteel-
la lajilla elokuvalla voidaan kuin voidaankin 
kuvata toislajisten olentojen elämänpiiriä. 
Tämä elokuvan tarjoama ihme on sen kyky 
rakentaa fiktioita, kuviteltuja todellisuuksia. 

Ahtilan ekologiset elokuvat Marian Il-
mestys, Vaakasuora kuin Tutkimuksia draa-
man ekologiasta haastavat katsojan mukaan 
kuvitteluun, asettumaan annetun ja opetetun 
todellisuuden reuna-alueelle, josta tuo toisen 
lajin sfääri voi alkaa. 

FT Hanna Johansson on nykytaiteen tutki-
muksen professori Taideyliopiston Kuvatai-
deakatemissa, jossa hän toimii dekaanina. 
Johansson on myös Helsingin yliopiston tai-
dehistorian dosentti.

Kuva 9. Eija-Liisa Ahtila, Tutki­
muksia draaman ekologiasta I, 
2014, yksityiskohta (perhonen). 
Kuva: Malla Hukkanen, Crystal 
Eye, kaikki oikeudet pidätetään.
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