
Kimmo Laine

Kaksilqymmenluvun
primitivismit:
KtLlusEN POIAT KOULUSSA

r"Kotimainen elokuva
kymmenvuotias".
Elokuvo 141l,930,3.

Kuluvana vuonna viettiii kotimainen suomalainen elokuva l(lvuotisjuhlaansa. Oikeastaan

on kotimainen elokuva jo viihiin vanhempikin, silll jo ennen Suomi-Filmin perustamista

tehtiin yrityksii elokuvien valmistamiseksi Suomessa, mutta vasta Suomi-Filmin perus-

tamisesta, joka tapahtui kymmenen vuotta sitten. voidaan laskea kotimainen maaratietoinen

elokuvavalmistus alkaneeksi. Sifi ennen tapahtuneet yritykset olivat vain alustavia kokeiluja.

Ja kokeiluja ovat yritykset oikeastaan olleet senjiilkeenkin, sillI kehitys elokuvavalmistuksen

alalla on mennyt eteenpliin huimin askelin.r

Elokuva-lehden plilkirjoitus vuodelta 1930 on hyvii osoitus siitti suo-
raviivaisuudesta ja kehitysuskosta, jonka ehdoilla suomalaista(kin)
elokuvahistoriaa on pitkiiiin kirjoitettu. Uskoa on pitlinyt yllii myds se, ettei
mahdollisuuksia kantojen tarkistamiseen ja toisenlaisiin nzikdkulmiin
oikeastaan ole ollut, 1920-luvun taitetta edeltavat suomalaiset naytelmaelo-
kuvat kun ovat Sylvlr (1911-13) katkelmia lukuun ottamatta kadonneet -ainakin osasyyna katoamiseen on taas epiiilemiittli ollut juuri niihin kohdistu-
neen kiinnostuksen laimeus. Kari Uusitalon, Sven Hirnin, Hannu Salmen ja
SuomenkansallisJilmografian ensimmiisen osan tutkimuksissa ja selvityksissa
asenne on tietysti selvristi muuttunut, mutta koska lahdeaineisto on ollut
satunnaisten valokuvien ohella lahinnli kirjallista, elokuvien kerronnan sel-
viftamisessii on pitrinyt turvautua arvailuihin, spekulointiin ja (niin ikiiiin
vlihiiisten) aikalaiskommenttien tulkitsemiseen.

Kun autonomian aikaisesta elokuvasta siis on niin vlihlin todisteaineistoa,
koetan tulevassa liihestyli kysymysta suomalaisen elokuvakerronnan oletetusta
kehityksestli ikiiiin kuin takaperin, eli pyrkimykseni on tarkastella varhaisia
elokuvakiytiintdjli vuonna 1921 valmistuneen elokuvan Kiljusen pojat kou-
lassrz kautta. Trimlin kestoltaan lyhyen, tekotavaltaan puoliksi amatodrimai-
sen ja esitysolosuhteiltaan poikkeuksellisen pikku komedian voi niihdli mar-
ginaalisuudessaan kiehtovana rajatapauksena, joka viittaa osittain klassisen
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ja osittain varhaisen elokuvan suuntaan. Tom Gunningin, Charles Musserin
ja Noel Burchin kaltaiset varhaisen elokuvan historioitsijat ovat kyseen-
alaistaneet lineaarista ja edistysuskoista elokuvahistoriaa vetrimlillli varhaisesta
elokuvasta paralleeleja esimerkiksi erilaisiin avantgarden ja modernin taide-
elokuvan suuntauksiin tai tiettyihin populaarielokuvan lajeihin. Tiimiin
artikkelin tavoitteena on etsili vastaavia paral I eelej a erityisyleis6lle suunnat-
tuun amatOorielokuvaan.

Primitiivisti ja institutionaalista

Kiljusen pojat koulussa oli ollut vuosikymmenten ajan kateissa ja kutakuinkin
unohduksissa, kun Kalevi Ant-Wuorinen otti kesillli 1984 yhteytta Suomen
elokuva-arkistoon ja kertoi vanhempiensa arkun pohjalta ldytyneestii noin
150 metrin pituisesta 35-millisestii nitraattirullasta.2 Kiljusen poikien ole-
massaolosta tiedettiin kyllli ennenkin, llihinnii kahden lehtikirjoituksen
perusteella. Kirjailija-ohjaaja Jalmari Finne oli aikoinaan raportoinut elokuvan
tekemisestli Suomen Kuvalehteen,3 ja Aarne Rahunen oli neljiinnesvuosisataa
mydhemmin muistuttanut siit' Kinolehden lukijoita, pitkald Finnen omaan
kirjoitukseen tukeutuen.a Myds leikkaajaveteraani Armas Vallasvuolla, joka
toimi viimeiset tydvuotensa elokuva-arkistossa, oli muistikuvia Kiljusen
pojista. Vallasvuon mukaan elokuvan tekemiseen oli osallistunut my6s ko-
kenut kuvaaja Oscar Lindelcif.5 Vaikka Finne vriirfliiikin, ettii koulupojat itse
huolehtivat kuvauksista, Vallasvuon muistikuva tuntuu uskottavalta. siksi
ammattitaitoisesti elokuva on tehty (a lisliksi, kuten jatkossa selviiili, eloku-
vassa on otoksia, jotka muistuttavat lliheisesti Lindel6fin kuvaamia ajankoh-
taisfilmejti).

Finnen kertomus voi selittya yksinkertaisesti kirjailijan pienellii liioittelulla,
silla, ettA elokuvapuuha saadaan kuulostamaan jiinnittaviimm[ltii ja
omatoimisemmalta ilman kaitsevaa ammattilaista. Hieman vaikeampi on
ymmiirtliii, miksei Finne raportissaan tunnista ulkokuvien kuvauspaikkaa,
Helsingin Suomalaista Normaalilyseota eli omaa opinahjoaan, jonka traditiota
hlin mydhemm?illli iiillii[nkin piti aktiivisesti yllii,6 vaan vaittaa ettii elokuva
on kuvattu Realilyseossa. Mahdollista tietysti on, etta sisiikuvat otettiinkin
eri koulussa - ja silloinhan kyse on oikeastaan verrattain ammattimaisesta
elokuvallisesta tilan manipuloinnista.

Siniinsui ei ole ihme, ettii Finne itse kiinnostui elokuvasta. "Olen henkisen
tydn alalla aivan kuin metsamies, joka on liihtenyt seikkailulle", hlin kuvailee
muistelmissaan omaa taiteilijanluonnettaan. "Aina ja tavan takaa on minua
kehotettu keskittymiiiin miilirlitylle alalle, siis sulkeutumaan kaavaan t- -1.Minut on tahdottu tavallaan naittaa yhdelle runottarelle, mutta minii olen
ollut luvattomassa suhteessa kaikkiin runottariin. Meitii seikkaili joita tarvitsee
yhteiskunta, sillii me rikomme entisia sAAntdja."? Nailla seikkailuilla ja
luvattomilla suhteilla Finne viittaa paitsi varsinaisena ellimiintehffivanaan
pitamaansA teatteriin, muiden muassa kirjallisuuteen (romaaneja, niiytelmili,
lastenkirjoja, dekkareita), musiikkiin (itse siivelletty operetti, ooppera-
librettoja), grafologiaan (kiisiala-asiantuntija oikeudenkiiynneissii) .ja asutus-
historiaan. "Filmari-Jannen" (nimitys syntyi kirjailijan mukaan jo ennen
elokuvien tuloa)8 innostusta kaikkeen uuteen kuvastaa my6s se, ettA han loi
yhdessii Ola Fogelbergin, sittemmin Pekka Puupiilin piirtajan, kanssa Suomen
"ensimmiiisen tiiysiverisen sarjakuvasankarin", aggressiivisesti politiikkaa

2 Lauri Tykkyliiisen
antamat tiedot
28. t.2002.

3Jalmari Finne, "Kun
Kiljusia filmattiin".
Suomen Kuvolehti l7l
1921.

aA[arne] R[ahunen],
"'Ollin oppivuosista' ja
'Kiljusen herrasviesti"'.
Elokuvoteafieri -Suomen Kinolehti 2l I 946.

s Lauri Tykkyliiisen
antamat tiedot
28.1.2002.

6 "Jalmari Finnen
vaikutus Konventin
traditioiden muista-
miseen ja kehittamiseen
on ollut korvaamaton",
toteaa Mika Waltari
historiikissaan
"Suomalaisen
Normaalilyseon
vaiheita". Teoksessa
Helstngin Suomoloinen
Normoolilyseo 1887-
I 937: Juhlojulkoisu.
Helsinki: Otava 1937.
Finne on itse laatinut
teoksen oppilasmatrik-
kelin.

TJalmari Finne,
lhmeellinen seikkoi/u:
lhmisiii, eliimyksid,
mi etteitij. Jiil keen jdii-
neisrd papereista
painoon toimittanut
Yrlo Kivimies. Jyv:iskyla
& Helsinki: Gummerus,
5. Suomalaisen Kirjal-
lisuuden Seurassa
siilytettdvissi jiilkeen-
jiiiineissi papereissaan
Finne kutsuu itseiin
m/os esimerkiksi
"aituriksi" ia taide-
maailman "trapetsi-
taiteiliiaksi". "lhmeel-
linen seikkailu (vanhin
laitos)". SKS: Jalmari
Finnen kiisikirjoituksia
ilt.

8 Finne, lhmeellinen
seikkoilu, 35.
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Jukka Kemppinen,
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Otava 1982 (2.,
laajennettu p.), 175.

ro Tykkyliiinen tosin
arvelee, ettd elokuvaa
on saatettu ndyttia
koululaisille jossakin
oikeassa elokuvateat-
terissa varsinaisten
normaaliesitysten
ulkopuolella. Toisaalta
Lindelofillii oli myos
omat kannettavat
esityslaitteet, joten
kouluissakin siti on
saatettu esittee -etenkin kun nitraatin
paloarkuus ei ollut viele
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symys kuin tampere-
laisen elokuvateatteri
lmatran palon jdlkeen
1927.

rr No6l Burch, Ufe to
those Shodows. London:
BFt t990, r85.

r2Tom Gunning,
"Attraktioiden elokuva

- varhainen elokuva,
katsoja ja avantgarde",
toisaalla tjssd lehdessi;
Charles Musser, Ihe
Emergence of Cinemo:
The Americon Screen to
1907. Berkeley, Los
Angeles & London:
University of California
Press 1994 (1990), l-2.
Ajoituksen erot
selittyvdt pallolti
painotuksista: Musser
keskittyy nimenomaan
Yhdysvaltojen
tuotanto-oloihin, kun
Burchin la Gunningin
nikokulma on
kansainviilisempi ja

tekstikeskeisempi.

rr Burch, Ufe to those
Shodows,2.

r4 lbid., 260-263.
Tiisslkin suhteessa
Burhin jaottelu
rinnastuu Gunningin
vastaavaan: Gunning
katsoo (paljon
yksiselitteisemmin kuin
Burch) varhaiselle
elokuvalle ominaisten

kommentoivan Janne Ankkasen.e
Kiljusen pojat koulussd osoittautui monin tavoin kiinnostavaksi

erikoistapaukseksi: se oli vain runsaan viiden minuutin nliytelmiielokuva,
vaikka se tehtiin aikana, jolloin yli tunnin ja viiden tai kuuden kelan pituus oli
vakiintumassa suomalaisen ndytelmaelokuvan normaalimitaksi; se oli 1920-
luvun alun mittapuilla tekemisentavaltaan melko amat6tjrimainen - esimer-
kiksi keinovaloja ei kliytetty lainkaan; se valmistettiin llihinnii koulujen omaan
kiiynrion, eika sita ilmeisesti koskaan esitetty niin sanotussa normaaliohjel-
mistossa;10 tarkastusviranomaisillekin se paaryi vasta kopion ltiytymisen yh-
teydessii I 980-luvulla.

Mutta huolimatta marginaalisesta luonteestaan, ja osittain juuri sen vuoksi,
Kiljusen pojat koulussa tarjoaa kiinnostavan avauksen I 920-luvun elokuvaan.
Se oli tuotantotavaltaan ja rahoitukseltaan ilmeisesti riippumaton ja yksittAinen
yritys ja kuului sellaisenaan edellisen vuosikymmenen maailmaan. Kuitenkin
se valmistui hetkellii, jolloin suomalainen elokuva oli voimakkaasti institutio-
nalisoitumassa. Trimli institutionalisoituminen koski yhtii lailla tuotannon
rakenteita (Suomi-Filmin aseman lujittuminen ja tuotannon jatkuvuuden li-
sliiintyminen), niin sanotun vertikaalisen integraation voimistumista, kokoil-
lanelokuvan vakiintumista mycis kotimaisten tuotantojen normaalimuodoksi,
kuin kerrontamuotojakin. Viimeksi mainitussa merkityksessa Kiljusen poiat
koulussa sijoittuu kiinnostavasti kahden sellaisen maailman rajapinnalle,
joita voitaisiin Noel Burchin termein kutsua primitiiviseksi ja institutionaali-
seksi representaatiotavaksi (Primitive Mode of Representation, PMR, ja
Institutional Mode of Representation, IMR).

Burchin maaritelma PMR:lle on tarkoituksellisen avoin. PMR oli Burchin
mukaan yhta aikaa sekii suhteellisen vakiintunut, systemaattinen ja oman
sisliisen logiikkansa kehittrinyt esittiimisentapa ettii pitkiiiin jatkunut siirtymli-
vaihe, jonka ominaispiirteet liittyivAt erilaisten vastavoimien hajauttavaan
yhteisvaikutukseen uuden vtilineen epiivakaassa suunnanhaussa - Burch viittaa
niiilli jlinnitteisillli vastavoimilla erityisesti populaariyleisdihin ja niiden
huveihin yhdess?i sekli vtilineen porvarillistamispyrkimyksiin toisessa suun-
nassa.

Se, ettil Burch viilttdiiiyrkkia maAritelmia ja rajanvetoja, liittyy epiiilemiittii
yhteen "uuden elokuvahistorian" keskeiseen pyrkimykseen: haluun olla line-
arisoimatta elokuvan historiaa, haluun kiisttili perinteisten elokuvahistorioiden
niikemys asteittaisesta ja luonnollisesta kehityksesta kohti elokuvailmaisun
"tosiolemusta". "Primitiivinen" ei siis ole tiillaiseen kehitykseen viittaava
eikri arvoviiritteinen, vaan kuvaileva termi. Niinpii Burch jiittaa myds kysy-
myksen PMR:n ja IMR:n vrilisestli siirtymlikohdasta verrattain avoimeksi.
Jotkut piirleet (esimerkiksi loppusulkeuma) alkoivat institutionalisoitua jo
vuosisadan vaihteessa, toiset (synkronoitu aani) paljon mydhemmin. Yhtiiiiltii
Burch ajoittaa keskeisen murroksen noin vuoteen 1906Ir (tlissa kuten monessa

muussakin suhteessa Burchin jaottelu rinnastuu esimerkiksi Tom Gunningin
.la Charles Musserin nlikemyksiin murroksen ajankohdasta - edellisellli
1906-07, jilkimmiiisella 1907-08)t'z, toisaalta htin saattaa puhua koko myk-
klikaudesta (eli noin vuosista 1895-1929) IMR:n muotoutumisen aikana.rl

Edelleen, vaikka Burch periaatteessa katsoo IMR:n korvanneen tai massii-
visuudellaan tukehduttaneen PMR:n, htin tunnistaa tarvittaessa "primitiivisiii"
piirteitii my6hempienkin aikojen liikkuvissa kuvissa, niin valtavirtaelokuvissa,
avantgardessa kuin televisiossakin.rl Itse asiassa David Bordwell - joka on

yrittlinyt muodostaa Burchin tutkimuksista tiiviimmiin synteesin kuin ttimli
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itse - nikee PMR:n ennen kaikkea loogisena osana niitii liinsimaisen
valtaelokuvan erilaisia vastakohtia ja reuna-alueita, joihin Burch on
tutkijanuransa eri vaiheissa keskittynyt (muita ovat esimerkiksi japanilainen
elokuva ja eurooppalaisen taide-elokuvan avantgarde-laita).rs

1920-luvun alkua, jolloin Kiljusen po.jat koulussa valmistui, on suurten
elokuvamaiden perspektiivista pidetty verrattain vakiintuneen IMR:n, tai
toisin termein klassisen kertovan elokuvan. aikana. Kannattaa kuitenkin
pitaa mielessri Suomen kaltaisen pienen tuotantoalueen erityisolosuhteet.
Elokuvatuotannon alkuvaiheita ajatellen on sinrinsli kiinnostavaa, etta
suomalainen nliytelmlielokuvatuotanto klynnistyi juuri niihin aikoihin, jolloin
suurissakin elokuvamaissa tuotannon painopiste oli siirtymissli kohti kertovaa
elokuvaa (Salaviinanpolttajat, 1907) 16, ja ettil suomalaisen pitktin (useam-
pikelaisen) elokuvan ja suomalaisen "Film d'Artin" alkuvaiheet ajoittuvat
yllattavankin liihelle Ranskan, Tanskan, Italian ja Yhdysvaltojen vastaavia
ilmiditii (erityisesti vuonna 19ll valmistunut ja 1913 ensiesitetty Sylviti).
Mutta siinii missri suurten elokuvamaiden tuotanto k[sitti satoja tai tuhansia
elokuvia (esimerkiksi Tanskassa nziytelmlielokuvia valmistui jo vuoteen 1910
mennessd eli ennen maan varsinaista suuruudenkautta liihes 250), Suomessa
oli ennen Kiljusen poikia tehty vain kolmisenkymmentii niiytelmiielokuvaa,
niistii noin puolet yksikelaisia ja monet jopa vajaan kelan pituisia.
Elokuvakulttuurin nlikrikulmasta Suomi ei suinkaan ollut syrjiissri autonomian
aikana - elokuvia tuotiin maahan, esitettiin ja katsottiin runsaasti - mutta
elokvvatuotanto oli Hjalmar V. Pohjanheimon johtaman Lyyra Filmin
toimintaa lukuun ottamatta melko vakiintumatonta.

Kun vakiintumattomiin olosuhteisiin ja kansalaissodan molemmin puolin
sijoittuneeseen kolmen vuoden tuotantokatkoon lislili Kiljusen poikien oman
luonteen amatcjdri- (tai ainakin puoliammattilais)elokuvana - erityisyleisrille
tehtyna komediana, jonka tekijAjoukkoon kuului ilmeisesti vain yksi
ammattilainen - sen tarkasteleminen PMR;n ja IMR:n kohtauspaikkana ei
ole lainkaan niin anakronistista kuin aluksi n[yttlili. Seuraava analyysi pyrkii
osoittamaan, ettrl elokuvassa on monia melko puhtaita IMR:n tai klassisen
kerronnan, mutta myOs monia "primitiivisiii", piirteita. Joissain suhteissa se
on aivan yhtii klassinen tai jopa klassisempi kuin vaikkapa Suomen
Filmikuvaamon (sittemmin Suomi-Filmi) ensimmliinen suurelokuva Ollin
oltpivuodet (1920), toisissa se taas viittaa sellaisiin "epiiklassisiin" kiiytlin-
tdihin, jotka tulivat stiilymlilin suomalaisessa elokuvassa pitkriiin. Esittelen
seuraavassa ensin elokuvan sislilldn ja kuvajaon ja ryhdyn niiden pohjalta
erittelemartn sen kerronnan "primitiivisili" ja "institutionaalisia" piirteitii.

Synopsis ja kuvajako

Kiljusen pojat koulussa kertoo varsin suppean tarinan. Tiivistetysti: Opettaja
ilmoittaa poikakoulun oppilaille, etta hanen koiransa on kadonnut. Pojat
liihtevlit kaupungille etsimilin opettajan koiraa ja ottavat mukaansa jokaisen
vastaantulevan koiran. He tuovat kaikki koirat koululle, jossa syntyy kaaos.
Iltapiiivlillii opettaja purkaa kiukkunsa kahteen poikaan, jotka kysyvit, l6ysiko
opettaja oman koiransa. Seuraavana aamuna koulun ovella on aseistettu
nainen valvomassa j irjestysti.

Elokuvan tapahtumat on jaettavissa kolmeen ajallisesti verrattain
yhteniiiseen jaksoon, joiden vliliset siirtymzit on ilmaistu viilitekstein:

attraktiivisten piirtei-
den elineen jatkuvasti
keftovan elokuvan
laidoilla, seki kerto-
vassa elokuvassa
itsessiin ettd erilaisissa
avantgardesuuntauksissa.
Gunning, "Attraktioiden
elokuva".

rs David Bordwell, On
the History of Film Style.
Cambridge & London:
Harvard UP 1997.95-
I I5.

6 Sol ovii n o npoldojisto ks.
Hannu Salmi, Elokuvo jo
historio. Helsinki:
Painatuskeskus & SEA
1993,74-94 ja Hannu
Salmi, Kodonnut perinto:
N dytel m del okuvo n sy nty
Suomesso 1907-1916.
SKS 2002 (tulossa).
Tosin ei ole varmaa,
kuten Salmi pohtii, oliko
Soloviinonpolttojot
varsinainen moniotok-
sinen elokuva, jossa on
jaettuja kohtauksia, vai
muutaman tabloon
pitkitetty gag.

t7 Sylvistd ks. Salmi,
Kodonnut perint'.
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18 Kuvakoon miarit-
telyssi on noudatettu
8-portaista standardia
(erikoislihikuva,
liihikuva, puolilihikuva,
puolikuva, laaja
puolikuva, kokokuva,
laaja kokokuva ja

yleiskuva). Ks. Max

Juntunen, Eldvdn kuvon
sonosto. Helsinki: Edita
1997. t67.

ensimmainen tapahtuu aamulla tai aamupiiivlillii (opettaja kertoo koiransa
katoamisesta, jolloin pojat lahtevat etsimlilin koiria ja tuovat ne kouluun),
toinen iltapiiiv[llii (opettaja kurittaa kahta poikaa) ja kolmas seuraavana
aamuna (ovelle on asetettu vartija). Tarinakelrotaan 22 otoksella (vlilitekstien
sekii hyppy- tai korjausliitosten katkomat otokset on laskettu yhdeksi) ja 17

tekstilla, joista ensimmainen kertoo elokuvan nimen ja toinen kuuluu:
"Ohjaaja".

Seuraavassa elokuvan sisiilldstii on tarkempi kuvaus, jossa otokset on
numeroitu, otosten sisaltd kuvattu, liikkeen piiliasiallinen suunta, kame-
ranliikkeetja kuvakootr8 ilmaistu seka vAlitekstit kirjattu ylos (vain suomeksi;
elokuvan kopiossa on myos alkuperiiiset ruotsinkieliset tekstit).

"Kiljusen pojat koulussa"

"Ohjaaja"

81. Ohjaaja katsoo kameraan piippu suussa, heiluttaa kattaan tervehdykseksi ja poistuu

vasemmalle (puolilahikuva = plk).

x2. Opettaja lasten ymparoimtinii koulun edessii (laaja puolikuva = lpk). Keskella repliikkt:

"'Koirani on kadonnut."'

"Pojat paattavat auttaa opettajaansa."

+3. Talon edusta. Tytt6 kiivelee oikealta kuvaan, perissiiin poika, joka irrottaa koiran

tytolG. Poika poistuu vasemmalle (kokokuva = kk).

*4. Toinen poika inottaa koiraa talon edustalla ja poistuu vasemmalle (kk). Keskellii

repliikki: "'Tule sinikin samaan iloon!"'

x5. Talon kulma viistosti. Kaksi poikaa juoksee nurkan takaa, molemmilla kaksi koiraa.

Lahestyvat kameraa ja poistuvat etuvasemmalle (aluksi laaja kokokuva = lkk - sitten kk).

Keskellii repliikki: "'Jalot koirat ja rakit, kaikki yhteen joukkoon!"'

"Kulkue saapuu espikselle"

*6. Ihmisviliniiii Pohjoisesplanadilla. Koululaiset koirineen alkavat tulla takavasemmalta ja

poistua etuoikealle (kk - pientl panorointia).

*7. Lisiiii ihmisviliniii. Koululaisille on annettu tietii. Tulevat takavasemmalta ja poistuvat

etuvasemmalle tai oikealle. (kk - pienta panorointia)

*8. Kamera periiintyy nopeammin kuin koululaiset, sitten pysiihtyy, ja koululaiset poistuvat

etuoikealle. Osa koululaisista keriantyy etualalle ja alkaa katsoa kohti kameraa (kk - lpk).

Keskellli repliikki: "'Tyotlhln tassa saa tehdii otsansa hiessli."'

*9. Kamera lahtee peraantymiln suunnilleen edellisestii paikasta, mutta kuvassa eri lapset.

Lapset juoksevat perassa, osa seuraa selvilsti kameraa, osa "nayttelee". Kamera peraantyy

nyt suoraan koululaisten edessli (kk).
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*10. Kamera jatkaa per[iintymistti (hhtee hieman kauempaa vhkijoukosta kuin edellisen

otoksen lopussa), sitten pysahtyy ja panoroi oikealle, jonne koululaiset kaAntyvat. Osa
lapsista tulee katsomaan kameraa (kk - lpk).

* I l. Kamera ylh[[lli Korkeavuorenkadun paalla. Koululaiset liihesryvAr, lopussa panoroinria
oikealle tyleiskuys = yk - kk).

*12. Kamera Korkeavuorenkadun toisessa alapaassa. Koululaiset liihestyviit, lopussa
panorointia vasemmalle (yk - kk).

El3. Koululaiset kaiintyvat koulun pihalle, tulevat oikealta. Kamera nyt heidiin takanaan
(kk). Keskelli teksti: "Pojat lahestyvat koulua".

x14. Luokkahuone, pojat katsovat ikkunasta ulos vasemmalle (puolikuva = pk).

*15. Koiria pihamaalla hieman yliikulmasta (lkk - periaatteessa voisi olla ntlkokulmaotos,
vaikkei lienekliin kirjaimellisesti ikkunasta).

* 16. Pojat ikkunassa, sama kulma kuin otoksessa 14. Etualalle ilmestyy opettaja, kauhistuu
ja poistuu oikealle. Pojat lahtevat perissa (pk).

+17. Koulun ovet ulkoa. Aukeavat ja opettaja ja pojat ryntiiavat ulos. Palaavat koirien ja
koirannoutajien kanssa sisille ja ovi sulkeutuu (lkk). Keskella kaksi repliikkii: "'Onko
Uma sirkus?"' ja "'MikA naistl on opettajan koira?"'

+18. Liitutaulu luokkahuoneessa. Opettaja ilmestyy vasemmalta, piiloutuu taulun taakse ja
kiipel[ sen paalle. Yksi koirantuoja tulee kuvaan (lpk).

*19. Suunnilleen sama kulma kuin otoksessa l8 mutta kamera on alempana, jolloin koirat
nakyvat (lpk).

*20. Suunnilleen sama kulma kuin otoksessa l8 mutta kamera on vielli ylempiinii, jolloin
nahdaan toistuvana liikkeenii, miten opettaja kiipeAii taulun paiille (lpk). Keskellii repliikki:
"Ei tama ole mikiln koirakoulu. Vieklii ne pois."'

"lltapaivill["

*21. Talon edusta. Kaksi poikaa tulee vasemmalta ja opettaja oikealta. Pojat tervehtivar;
opettaja rdkiftaa heidiitja kaataa kuvan ulkopuolelle etuoikealleja poisruu irse vasemmalle
(kk). Keskelli repliikki: "'NAkikd opettaja koiraansa?"'

"Seuraavana aamuna koulussa on ryhdytty varovaisuustoimenpiteisiin."

*22. Koulun ovi ulkoa. Vasemmalta tulee kiviiiirillil ja veitsella aseistettu nainen, joka
ktivelee edestakaisin ja jaa lopulta seisomaan oven eteen kasvot kameraan pain (kk).
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re Burch, Life to those
Shodows,143-147.

20 60 vuotta Kifusen
poikien jalkeen
valmistuneessa, Matti
Kuortin ohjaamassa
Kifusen herrosvoessri
(Filminor, l98l)
tarinaan johdattaa
kiinnostavasti niin ikiiin
Finnen hahmo, nyt Esa

Pakarinen Jr.:n
niyttelemini.
Myohemmissii
elokuvassa kirjailija
kulkee myos tarinan
mukana kom-
mentoimassa luomus-
tensa tekemisii. Tekijit
olivat tietoisia Finnen
oman elokuvan ole-
massaolosta, vaikka sen
kopio ei vielii ollutkaan
loytynyt. Tuottaia-
kasikirioiftaia Kullervo
Kukkasjiirvi kiinnitti
huomiota myos Finnen
tapaan ottaa elokuvista
vaikutteita kirjalliseen
ilmaisuun. Ks. Sakari
Toiviainen et al (toim.),
Suomen konsollisfilmo-
grofio 9: Vuosien l98l-
1985 suomoloiset
kokoillon elokuvot.
Helsinki: Edita & SEA
2000, t09-t t0.

Narratiivin vahvistus tulee elokuvan ulkopuolelta

Yksi primitiivisen representaatiotavan keskeisistii ominaisuuksista ja eroista
institutionaaliseen on siina, etta elokuvan ei itsessAan valtHmatta oleteta
tarjoavan kaikkea informaatiota, jota sen perustavanlaatuinenkaan
ymmartAminen edellyfiaa. Burch mainitsee esimerkkinli tiistii varhaisen
elokuvan pitkat lajityypit nyrkkeilyelokuvan, joka nyrkkeilyn saantdja ja
kAytantdja tuntemattomalle katsojalle naytHytyy vain merkityksettdm[nli
iskujen jakeluna, sekakArsimysnAytelman, jonka erillisten tablookuvien vlilille
ei naytli rakentuvan minkiilinlaista kertonnallista yhteytta, mikiili katsoja ei
ole perillii kristinuskon perusteista, re

Kuten iatkossa tarkemmin havaitaan, Kiljusen pojat koulussa ei suinkaan
ole vailla kerronnallista jatkuvuutta: oikeastaan se edustaa osittain juuri sit[
elokuvalaiia, jonka Burch nrikee merkitttivtinti jatkuvuusleikkauksen kehiffa-
jlnii, takaa-ajoelokuvaa. Se kertoo pienen ja yksinkemaisen tarinan, joka
lienee ollut kutakuinkin ymmarrettava sellaisellekin katsojalle, joka ei ollut
kuullutkaan kirjailija Finnestri tai hlinen luomuksistaan. Ajalliset ja tilalliset
suhteet ja toiminnan linjat ja motivaatiot kiiyviit jokseenkin selkeiisti ilmi
kuvista ja valiteksteistli. Mutta Kiliusen poiissa on kuitenkin useita sellaisia
piirteita, jotka edellyttlivlit elokuvan ulkopuolista tietlimystli.

Ensinniikin, heti elokuvan nimen jalkeinen teksti julistaa: "Ohjaaja", mutta
ei kerro ohjaajan nimeii, kuten alkuteksteissii yleens[ oli tuolloin jo tapana,
vaan nayftaa hdnet kuvassa tervehtimiissii kameraa (kuva 1). Vaikka esittelya
seuraavan narratiivin ymmartAminen ei valttamatu edellytakddn Finnen
tunnistamista, aloitus herlittiiii ainakin ohjaajan henkildllisyyttii koskevan
kysymyksen, johon elokuva itse ei koskaan vastaa: ohjaaja ei alun jiilkeen
enaii nayftAydy tarinatilassa. Mikali kyseessti olisi varsinainen elokuva
elokuvassa -rakenne, ohjaaja astuisi sistiiin kerronnalliseen maailmaan eraan-
laisena fiktiivisena mi puolifiktiivisenA hahmon a.2o Kiljusen poikienkenonta

Kuva l. Kuva: SEA.
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kuitenkin unohtaa ohjaajan heti alkuunsa, joten hiinen (ilmeisen merkitsevii)
llisnliolonsa ei saa elokuvan sisiillii minkliiinlaista selitysti.2r

Toiseksi, vaikka elokuvan tilalliset suhteet ovat yleisellll tasolla ymmar-
rettiivissli elokuvan itsensli tarjoaman informaation perusteella (perustavaan
ymmzirtiimiseen riittiia, ettii tietiiii, milloin ollaan koulussa, milloin
kaupungilla), koiranhakumatkaa kuvaavien otosten viilinen jatkuvuus on sen
verran vlihliinen, etta hrkempi tilallinen orientoituminen vaatii elokuvan
ulkoista tietimystii. vain kuvauspaikat tunteva katsoja ymmiirliiii, etfii pojat
suunnistavat koirineen mliiirlitietoisesti kohti kouluaan: he matkaavat pitkin
Pohjoisesplanadia, kiiiintyviit Korkeavuorenkadulle ja piiiityvZit Helsingin
Suomalaiseen Normaalilyseoon. Kuvat Esplanadin ihmisvilinlistii voivat
kuitenkin saada merkityksen toistakin kautta: nimenomaan Esplanadin,
Helsingin vilkkaimman porvarillisen promenadipaikan elamaa esittelevat ja
Helsingin urbaania luonnetta korostavat elokuvat olivat olleet sangen yleisiii
jo aivan suomalaisen elokuvatuotannon alusta, 1900-luvun ensimmliisen
vuosikymrnenen puolivlilistii, llihtien. Jopa siihen viihiiiseen filmiaineistoon,
joka autonomian ajalta on siiilynyt, sisiiltyy Esplanadi-kuvia noin vuosilra
1906-07 sekii vuodelra 1917, jolloin kuvaajana oli juuri Lindelof. Jo varhai-
simmissa Esplanadi-kuvissa niihdliiin kamera-ajoa eteenpiiin, ja vuoden I 917
vappukuvien taaksepliin suuntautuva kamera-ajo vilkuttavan yleisdmassan
llipi muistuttaa hyvin kiheisesti Kiljttsen poikien otoksia 8-10.

Kilj usen poikien kolmas ja merkittrivin ennakkotietamysH edellyttzinyt
piirre liittyy jo elokuvan nimeen: itse Kiljuset oletetaan ilman muuta
tunnetuiksi. Finnen Kiljus-kirjojen kaikkitiefiivli kertoja muistutraa perheen
luonteestaja maineesta erikseenjokaisessa luvussaja lahesjokaisella sivulla,
mutta elokuva sinlinsii ei tarjoa Kiljusista mi6an varsinaista informaatiota,
ei poikien luonteista eikli edes heidiin lukumhiirlistiirin. Ainoat elokuvan
viihiinklilin selkeiimmin yksildimiit henkikit ovar oikeastaan ohjaaja itse,
jonka embleemikuva on elokuvan ainoa puolillihikuva (a hlinenkin nimensi
siis jatetaan mainitsemafta), sekli opettaja, yhtaalra siksi, ettii hdn on
useimmissa kouluympriristddn sijoittuvissa otoksissa ainoa aikuinen, ja
toisaalta siksi, ettti opettajan esiftaja Joel Rinne alkoi olla jo kohtalaisen
tunnettu Kansallisteatterin ja Vapaan Niiyttimrin nayftelija, vaikka olikin
ensimmliisessh elokuvaroolissaan. Kiljusen poikia on sen sijaan jokseenkin
mahdoton yksilciidii suuresta poikajoukosta: ainoastaan otoksen 2l perusteella
voisi arvella, ettii Kiljusen poikia on vain kaksi, koska opettajan kiukku
kohdistuu juuri kahteen poikaan.

hmeli Niemi on huomauttanut, etta kirjojen Kiljus-hahmot ovat sekoitus
stereotypiaa ja normatiivisen determinismin vastaista toimintaa: Kiljuset
toimivat milloin mitenkin, luottaen kulloinkin tekemiiiinsri valintaan ilman
ulkoisia takuita, jotka osoittaisivat heid[n valintansa oikeiksi.22 Elokuva vie
"klassisen persoonan" puuttumisen (mita Burch pitaa yhtena primitiivisen
elokuvan tyypillisenii piirteenii)23 vielii paljon pidemmtille: sellaisen elokuvan
ulkoisen tietlimyksen lisiiksi, jota katsojalla oletetaan olevan, poikia maariftaa
vain heidlin toimintansa - kiinnostavaa kylld juuri sama toiminta, jonka
Niemi nostaa esimerkiksi normatiivisen determinismin valttelysd: kun opettaja
kadottaa koi ran sa, poj at vieviit hanel le kaikki loy tamlinsti koirat. 2a

Elokuvan ilmeinen oletus, etfii Kiljusen herrasvriki ja heidiin erikoinen
luonteensa tunnettiin varsin hyvin 1920-luvun alun Suomessa, on tiiysin
perusteltu. Kiljusen herrasviiestii kertovat kirjat olivat nimittain saavuttaneet
nopeasti valtavan suosion. Kiljuset syntyivit vuonna 1909 lastenlehti

2rFinnen tervehdyksen
voisi tulkita myos
varhaiselle elokuvalle
tyypillisen apoteoosin
tai toisaalta vakiin-
tuneen alkuteksti-
kdytinnon parodiaksi.
Kiitos huomiosta Juha
Kindbergille.

" lrmeli Niemi, "'lloi-
suus on hyvin raskasta'.
Kiljusen herrasvdki
porhaltaa populaariin".
Teoksessa Anu
Koivunen, Susanna
Paasonen & Mari Pajala
(toim.), Populo o rin lu m o:
mediot ja orki. Turku:
Turun yliopisto,
Mediatutkimus 2000,
4t t-412.

2r Burch, Life to those
Shodows, 197-198.

2a Niemi, "lloisuus on
hyvin raskasta",4l2.
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25Jalmari Finne,
lh meelli nen seikkoilu,
227.

26Jalmari Finne, Kilusen
herrosvdki. Helsinki:
Otava I 957, 29 ( 10. p.,
alk I 9 l4).

27 Kankkusen itsensi on
arveltu olleen Lyyra
Filmin lohtalan Hjalmar
V. Pohlanheimon
karikatyyri. Ks. Salmi,
Kodonnut perintd, luku
5.

2sJalmari Finne, K/.1usen

herrosvAen uudet
seikkoilut. Helsinki:
Otava 1952, 7 (8. p.,

alk. l9l6).
2e Finne, Kiliusen
herrosvden uudet
seikkoilut, 7.

30 Markku Nenonen,
Elokuvotorkostuksen
synty Suomesso (1907-
1922). Helsinki: SHS
1999.

Ptitislcyseen, ja ensimmainen kirja ilmestyi vuonna 1914. Elokuvan tekovuonna
1921 julkaistiin sarjan kaikkiaan kahdeksasta teoksesta seitsemas. Kirjoista
otettiin lukuisia painoksia, ja Finne kiersi ymptiri maata lukemassa tarinoitaan
innokkaille ja kertomukset ulkoa osaaville lapsiyleisOille.zs

Kiinnostavasti Finne pohjusti Kiljusten kuuluisuutta heti alussa mycis

fiktion sislillli. Sarjan ensimmliinen kirja, Kiljusen herrasvciki (1914), alkaa
kuvauksella perheen Helsingin-matkasta, joka paAttyy siihen, ettti suuri
kansalaiskokous pohtii Suurtorilla, miten kaupunki voisi vapautua Kiljusista.
Kaupungin koko asujaimisto seuraa perheen lahtozi ja osoittaa suosiotaan: "Ja

sitten koko kaupunki hengiihti helpotuksesta, kun Kiljusista oli piilisty."26
Sarjan toinen kirja, Kiljusen herrasveiert uudet seikkailut (1916), alkaa

puolestaan luvulla "Kun Kiljusista piti tehtamdn elokuva". Kankkusen suuri
elokuvayhtio pyytiiii heitii "esiinrymaan muutamissa kaikkein tunnetuimmissa
seikkailuissaan", ja heti aluksi suunnitellaan perheen Helsingin-matkan
reproduktiota.rT Tiedon levitessii Helsingin kaupunginvaltuusto, poliisilaitos,
maaherra ja valtioneuvosto paaffavat kuitenkin estilii filmauksen, joka vaatisi
kaupungin tyhjentamista ihmisistii ja koko sotalaivaston tuomista varrnuuden
vuoksi Helsingin satamaan. Niinpii pii5tetiiiin filmata toinen Kiljusen herrasvtiki
-teoksen episodi, "Mdkdn ja Lurun syntymiipiiiv[". "Alkupertiisessa" tarinassa
pojat saavat lahjaksi 876 kissaa, jotka aiheuttavat Kiljusten maatilalla kaaoksen.

Filmauksessa kaytetaan kuitenkin hyviiksi elokuvallista illuusiota:

Hena Kankkunen pAefti tyyryii kahteensataan kissaan. sillii maksoihan sekin jo hiinelle

5000 markkaa. Yleisd saisi sitten kuvaa katsellessaan kuvitella niikeviinsii niitl yli kahdek-

sansaraa. Ja kun kissat kuitenkin juoksisivat hirveiiil kyytiii, niin eihiln kukaan enniittliisi

laskea, kuinka monta niitai oli.rS

Paitsi effa Finne oli tietoinen ja ilmeisen viehattynyt elokuvan mahdolli-
suuksista muokata todellisuutta, eras episodin toinen kohta paljastaa, etta han

oli seurannut myds elokuvien tiimoilta kllytyii kansalaiskeskustelua. Ennen
kuin filmaus paAsdan aloittamaan, sanomalehdissa syntyy kova metakka ja
jupakka:

Eriis kirjoitti, etta Kiljusista ei saisi ottaa kuvia, toinen vastasi siihen hyvin teravasti, ettil se

oli hema Kankkusen oma asia, hanella taytyi olla oikeus siihen. Sanomalehdissil oli yhl

enemman kirjoituksia tAsta asiasta. Viimein sekaantuivat siihen yliopiston prof'essoritkin,

jotka aina tahtovat kaikessa sanoa viimeisen sanan. Valittiin sovintotuomari ja tAma

maarasi, ettli Kiljusista saa ottaa kuvia.re

Finnen kuvaus sanomalehtijupakasta on humoristinen mutta ei valttamafta
kovin liioitteleva. Itse asiassa siinti ei tarkalleen ilmoiteta, miksi ajatus Kiljusten
filmaamisesta herlittiiii kohun, mutta ilmeisesti siinii viitataan llihinnii 1900-
luvun ensimmliisen vuosikymmenen lopulla kliynnistyneeseen keskusteluun
elokuvan moraalista. Keskustelu, johon osallistui erilaisia siveellisyysseuroja,
seurakuntia, kristillisia tyOviienyhdistyksili, nais- ja nuorisojarjestdja, raittius-
ja muita aatteellisia yhdistyksili, johti valiaikaiseksi tarkoitetun ennak-
kotarkastuskliytiinndn aloittamiseen vuonna l9 I I mutta ei suinkaan tyrehtynyt
tiihiin vaan jatkui lapi l9l0-luvun.30 Koska kansalaiskeskustelu keskittyi
ennen muuta kysymykseen elokuvan siveellisyyttii rappeuttavasta vaikutuksesta
ja huonon mallin antamisesta nuorisolle, on oletettavaa, ettii Kiljus-elokuvaakin
koskeva kiista liittyisi juuri tiihlin - viittaahan Finne kirjoissaan jatkuvasti

52 Lihikuva . lt2oo2



siihen (vaikkakin ihailunsekaiseen) kauhuun, jota perheen rempaukset
valtavaestossa herattavat. Kiljusten aikaansaamat katastrofit huipentuvat usein
juuri sellaisiin shokkiefekteihin, jotka huolettivat elokuvasensuurin ajajia:
riijiihdyksiin, tulipaloihin, kolareihin, ojaanajoihin, kaahaamiseen raitiovau-
nulla keskellli Helsinkiti ja hieman toisella tasolla jopa vallankumoukseen.

Sanomalehtijupakan voisi kuitenkin tulkita myos toisella ravalla. Ajatus
ihmisen yksityisyydestii ja filmikameran tunkeutumisesta yksityisen alueelle
ei ehkli ollut samanlaisen laajan keskustelun aihe kuin kysymys elokuvan
moraalista, mutta olemassa se oli. Kysymystii oli sivuttu esimerkiksi jo
vuonna 1907 painetussa, suosiota saavuttaneessa (uudet painokset vielli
vuosina 1920 ja 1928) suomalaisessa sovituksessa O. Blumenthalin ja G.
Kadelburgin huvintiytelmastti "Elcivici kuvia".3t Nriytelmiin keskeinen
kommellus syntyy siiH, efia naimisissa oleva liikemies Hannu Miekkonen
kokee huvilakaupungissa eliimlinsii ainoan avioliiton ulkopuolisen romanssin
(oka mydhemmin osoittautuu jArjestetyksi). Miehen tietiimiitti kohtaus piiiityy
filmille, ja viedesslilin vaimonsa ja anoppinsa elokuviin hlin tunnistaa
kauhukseen tyypillisen varhaisvuosien ohjelmiston keskellii - Juna saapuu
asemalle, Leikittelevili lapsia, Voimistelevia naisia, Ranskalaista painia,
Persian shaahin vastaanotto Pariisissa - itsensii elokuvassa "Kuhemrskohtaus
Hangon kylpyrannalla". Kun Hannu valittaa asiasta ellivienkuvien teatterin
omistajalle, Gustaf Mayerille, tiimii kertoo kiyvtinsii kuvillaan kansainviilistii
kauppaa, joten Hannusta uhkaa tulla paitsi eurooppalainen ',arvattavasti
myds amerikkalainen" kuuluisuus. Kinematografi-herran mielestli yhtidlla
oli oikeus kuvata kohtaus, koska se tapahtui "taivasalla, vallan julkisesti",
mutta Hannu kiisfia asian: "Sitli oikeutta teillli ei ole ollut, Tuo kohtaus on
henkistli omaisuuttani. Minii olen turvautuva asianajajaan, ja jos te vielii
kauemmin minua kiihotatte, annan ottaa itseni takavarikkoon."r2

Kummin hyvlinsii Finnen teksti tulkitaan - julkisuutta on suojeltava
Kiljusilta tai Kiljusia julkisuudelta 

- kyse on yhtii kaikki uudenlaisesta
yksityisen ja julkisen vlilisesrii rajankiiynnistii. Itse asiassa yksi koko Kiljus-
sarjan kantavista teemoista on yksityisen (perhe) trirmliriminen julkisuuden
eri asteisiin, esimodernista julkisuudesta (kansankokous) moderniin (sano-
malehti), aina sen uusimpia sovelluksia my6ten (elokuva). Tavallisimmin
kyse on siitA, etta perhe ei eprisovinnaisuudessaan tunne tai ymmarra tuntea
tarvetta suojella yksityisyyttrian.rs TAmA piirre saa huipentumansa
ensimmliisen kokoelman kertomuksessa "Kiljusen herrasvrien markkinamat-
ka", jossa Kiljuset liihtevlit myymiilin huonekalujaan markkinoille, pysryftavat
ne keskelle toria ja asettuvat istumaan omille paikoilleen "ulkoilmasaliinsa":

Arvaahan sen, etta koko markkinaviiki riensi tata katsomaan. Ei kukaan tiennyt, mita talla
hommalla tarkoitettiin. Muutamat luulivat sita huonekalunliyttelyksi, toiset teaueriksi,
jotkut pitivat heitii hyvin ylhiiisinti henkil6inii, jotka ainoastaan omia huonekalujaan
kAyttaen saattoivat tulla markkinoille.rl

Tallainen rajojen hiimlirtyminen on mahdollista siksi, ettii Finne tuo
liioitellut satuhahmonsa alinomaa keskelle mita arkipaiviiisimpiii ja tunnis-
tettavimpia tilanteita. Fiktiivisen Kiljus-maailman ja reaalimaailman rajat
htimiirtyviit entisestlilin, kun todetaan, ett6 Kiljusen herrasvcien uutlet seikkailut
sisiiltlili paitsi epiionnistuneesta filmausyrityksestri kertovan luvun my6s
episodin "Kiljusen pojat koulussa", jonka kolme ensimmliistli sivua tarjosivat
tarina-ainekset Finnen todelliselle elokuvalle. Itse asiassa Finne itse piti

3rO. Blumenthal & G.
Kadelburg, 'Erivi<i
kuvio". 3-ndyt6ksinen
/vely. Suomalainen
sovitelma. Helsinki: Yrjo
Weilin 1907.

3' lbid., 93-95.

13Vrt. Niemi, "lloisuus
on hyvin raskasta",4l l-
4t3.

ra Finne, K/iusen
herrosviiki, 81.
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15 Finne, "Kun Kiljusia
filmattiin", 2-3.

36 lbid.

17 Tarinan alkuperiises-
si kisikirjoituksessa
(SKS: Jalmari Finnen
kisikirjoituksia V)
numeroihin viehiittynyt
Finne puhuu vieli 76
koirasta...

38 Nimeton kisikirjoi-
tus. SKS: Jalmari Finnen
kisikirjoituksia V.

3e Ari Honka-Hallila,
Kimmo Laine & Mervi
Panttl Morkon tdhden:
Yli soto vuotto suomo-
loisto elokuvohistorioo.
Turku: Turun yliopis-
ton Tiydennyskoulu-
tuskeskus 1995, 50.
Kannattaa huomata,
etti kyseesse on tosi-
aankin vain arvio.
Hannu Salmen Kodon-
nut perint, muistuttaa
siih, miten suuressa
maarin kasitykset auto-
nomian ajan elokuvasta
perustuvat viiheksyviin
ja alkeellisuutta
korostaviin muisti-
kuviin.

ao Osoitukseksi ristd
riittanee yksittiinen
katselukokemus:
Tunnettu englantilainen
elokuvahistorioitsi ja
David Robinson
tunnusti kesillii 1999
Helsingissi vaikeutensa
seurata englanninkie-
listen tekstilistojen
avulla Numrnisuutorien
kerrontaa ja tunnistaa
sen henkiloitd - la
Robinsonin tapauksessa
kyse ei ainakaan ole
puutteellisesta katso-
miskompetenssista tai
1920-luvun kerronta-
tapojen huonosta
tuntemuksesta. Ks.
myos Ari Honka-
Hallila, Kolme Bkoo:
Nummisuutorien jo sen
kolmen filmotisoinnin
kerronto. Helsinki: SKS
1995, esim. 88-89.

filmauksen onnistumista (a poliisin myOtimielisyyfta hanketta kohtaan)
osoituksena juuri siita, efiii Kiljus-tarinat eivat ole liioiteltuja ja ettli maailmassa
on mika hhansa mahdollista.35

Episodi kertoo kutakuinkin saman tarinan kuin elokuva mutta tarjoaa
kuitenkin olennaisesti enemman taustainformaatiota: esimerkiksi tarinan
liihtokohta on jo siinli, efta opettajakunta varautuu pahimpaan ja tilaa paikalle
palokunnan, kun Kiljuset ajattelemattomuuttaan panevat Mdkdn ja Lurun
kouluun. Kun Finne sitten kirjoitti Suomen Kuvalehteen artikkelin elokuvan
tekemisestii, hlin kuvasi prosessin kriynnistymistli silmiinpisttivlin samalla
tavalla kuin Kankkusen filmiyhti6n fiktiivistii elokuvantekoa. Koulunuorison
rulrua pyytamiiiin kirjailijalta aihetta el[viri kuvia varten tiimii rupesi Kankkusen
tavoin miettimrilin, mikii Kiljusten tunnetuista tempauksista ansaitsisi tulla
filnratuksi:

Ajanelemattomuudessani silloin ehdotin sita lukua Kiljusen hemasvien seikkailuista, missii

pojat ovat koulussa, ja kun opettaja on kadottanut koiransa, Mokd ja Luru kuljettavat

suuren koiralauman kouluun. Timii oli kevytmielinen ehdotus, jonka uskoin jiiAvln vain

ehdotukseksi, mutta pojat, joilla itsella oli ellivien kuvien ottokone [-] ostivat raakafilmin

ja tulivat ilmoittamaan, ettll heidiin puolestaan oli kaikki valmiina I-l.r('

Finne kertoo artikkelissaan erilaisista filmaukseen liittyneistZi kiljusmaisista
myOta- ja vastoinkiiymisistli: koirat saatiin mukaan oppilaiden avustuksella
(a aivan kuten fiktiivisessa filmatisointikuvauksessa oli liian vlihtin kissoja,
nyt koiria oli "vain" nelisenkymmentii eikii 57 kuten kirjassa)r7 ; poliisimestari
antoi Finnen ylliitykseksi kuvausluvan ja lupasi vielli joukon poliiseja
valvomaan filmausta; sisiikuvat epaonnistuivat, joten kuvaukset oli uusittava
seuraavana aurinkoisena pliivlnii - Finne kertoo nimittlin kirjoituksensa
julkaisemattomassa osiossa, ettA sisiikuvia varten olisi saatu lainatuksi
keinovalot oopperasta mutta etta lyseon virta ei riiftanyt niiden kayttdmiseen.r8

Se, mistli Kiljusen pojat koulus,tc -elokuvan filmauksissa ei siis juuri
tarvinnut vAliftaa, oli henkikjiden, kerronnallisen maailman ja liihtciasetelman
esittely - etenkin kun elokuva mitei ilmeisimmin oli tarkoitettu esiteftavaksi
llihinnii kouluissa. Saatettiin jopa olettaa, ettA nimenomainen filmattava
kertomus tunnettiin varsin hyvin. Kiljus-elokuva sijoittuu ttissli mielessli
kahden esittamistavan rajamaille: IMR:n tapaan sen pieni narratiivi on

perustavassa mielessa ymmArretavissa ilman ennakkotietoja, mutta PMR:lle
ominaisella tavalla sen henkilohahmojen ja kerronnallisen maailman tarkempi
tunnistaminen vaatii elokuvan ulkopuolista tietiimystli. Ari Honka-Hallila on

arvioinut 1920-1uvun taitteen olleen Suomessa suunnilleen se ajankohta,
jolloin klassisen kerronnan jatkuvuus ja itseriittoisuus alkoivat vakiintua ja
jolloin elokuvat alkoivat yhii enemmiin irtautua verbaalisesta selostuksesta
(mikii nakyi konkreertisesti esimerkiksi selittlivien vrilitekstien vihenemisenzi
ja dialogitekstien lislilintymisenii).3e Kiljusen poiat koulussa ei kuitenkaan
tiissii suhteessa ollut "primitiivisyydesslilin" yksinliinen ilmio 1920-luvunkaan
elokuvassa. Jopa sellaisen merkkiteoksen kuin Suomi-Filmin Nttmmisuutarit
(1923) tapahtumien seuraaminen vaati miu ilmeisimmin Aleksis Kiven
nllytelmiin tuntemista: elokuvassa esitellAan, useimmiten varsin lyhyesti, niin
runsas mAAra henkil6itii ja heidrin sukulaisuussuhteitaan ja siirrytZi?in takaumiin
ja mielikuviin niin tiuhaan ja toisinaan niin huomaamattomasti, etta vain
katsojan ennakkotieto voi luoda kerrontaan yhtenaisyyden.ao Nummisuutariett
tapauksessa kyse ei ainakaan ollut "eplionnistumisesta" tai amatciorimliisyy-
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destii, vaan yksinkertaisesti toisentyyppisesfli - joskin vliistyviistii -elokuva-
ker:ronnan ja elokuvayleiscin kanssa kommunikoimisen tavasta.

Tekiji ja ohikulkifat tervehtivit kameraa

Kirjailija Finnen alkutervehdyksen kameralle voisi rinnastaa vuoden 1903
tienoilla suosioon tulleeseen tapaan liittiiii elokuvaan niin sanottu embleemi-
kuva, varsinaiseen kerronnalliseen maailmaan kuulumaton otos, jonka taval-
lisin tarkoitus oli tiivistetysti kuvastaa elokuvan henked.ar Koska emblee-
mikuva ei ollut valttimAtcin kertovan elokuvan juonen ymmiirtilmisen kannalta,
masinisti saattoi liiffaa sen joko alkuun tai loppuun tai jat6a sen kokonaan
pois. Elokuvahistorian parhaiten tuntema embleemikuva lienee puohlahikuva
"yleisdii kohti" aseensa laukaisevasta roistosta Edwin S. Pofterin elokuvassa
Suuri junarydsto (The Great Train Robbery, 1903). Charles Musser katsoo,
ettli alkuun sijoitettuna kuva johdatteli aiheeseen, esirteli piiiihenkildn ja
kannusti samastumaan roiston uhreihin, loppuun sijoitettuna se oli puolestaan
erliiinlainen vastine nAyttelij6iden tavalle ottaa suosionosoitukset vastaan
teatteriesityksen piiiitteeksi.a2

Kirjailijan esittaytyminen Kiljusten poikien alussa ei viittaa elokuvan
tapahtumamaailmaan aivan samassa merkityksess;i kuin tillaiset emblee-
mikuvat. Se muistuttaa embleemikuvaa siklili, ettri Finnen iloinen tervehdys
ja hiinen maineensa humoristina antavat katsojalle vihjeita elokuvan tulevasta
tyylilajista. Se ei kuitenkaan oikeastaan sijoitu lainkaan tarinamaailmaan,
vaan pikemminkin sen tarkoitus on viitata "kameran toiselle puolelle".

Finnen nriyttiiytyminen siis ensinniikin mainostaa elokuvaa kirjailijan
hahmolla. Se maarittaa Kiljusen pojar erritinlaiseksi Autorenfilmiksl, tunnetun
kirjailijan kirjoittamaksi ja tiissi tapauksessa myds ohjaamaksi elokuvaksi,
ja pyrkii sita kautta nostamaan sekii yksittiiisen elokuvan ettli koko ilmaisu-
muodon statusta. Kasite Autorenfilm on lliht0isin 19l0-luvun Saksasta ja
viittaa nimenomaan kirjailijan keskeiseen osuuteen elokuvan synnyssli -
ohjaajan nimeii ei aina pidetty valtHmAttOmiinri edes mainita. Tekijyyden
ongelmaa suomalaisessa varhaisessa elokuvassa pohtinut Hannu Salmi nimeiili
llihimmiiksi suomalaiseksi vastineeksiA utorenfilmille Lyyra Filmin tuottaman
elokuvan Kesci (1915), jonka oli "vafla vasten eliivilL kuvia varten" kirjoittanut
Eino Leino. Paitsi etta kirjailijan osuus joissakin erityistapauksissa nousi
nlikyvimmliksi, Salmi esittad, ettei "moderni" kiisitys elokuvaohjauksesta -
ohjaaja keskeisenli luovana henkilcinii, kokonaisuuden hahmottajana ja lan-
kojen kiisissliAn piHjana - valftamaffA ollut vakiintunut vielti edes 1920-
luvulle tultaessa.al

Kiljusen poikien tapauksessa Finne tunnustaa kuvausraporttinsa julkaise-
mattomassa osassa jopa poistuneensa paikalta kesken ulkokuvausten: "Nyt
livistin. Jiirjestin ja m5iiriisin kaiken, mutta en uskaltanut menna kadulle
laisinkaan."aa Finnen oman keftomuksen mukaan vastuu kuvauksista lienee
siis jliiinyt koulupojille itselleen. Kuten edellii todettiin, muistitieto viiittiiii,
ettA mukana olisi kuitenkin todellisuudessa ollut kokenut kuvaaja Oscar
Lindekif. Joka tapauksessa Finnen rooli kirjailijana, tarinan keksijlin[ - eli
erlilinlaisena Kiljusten maailman ohjaajana - ja hankkeelle puumerkkinsli
antavana kuuluisuutena lienee ollut tlirkeiimpi kuin modernina elokuva-
ohjaajana, niin kokenut teatterintekijii kuin hiin olikin.

Toiseksi, vaikka kyseessri ei olekaan varsinainen elokuva elokuvassa -

ar Embleemikuvasta ks.
Burch, Ufe to those
Shodows, I93-196.

a2 Charles Musser, The
Emergence of Anemo,
352-355.

a3 Hannu Salmi, "'Ndyt-
rimolle asettanut - ei
kukaan': Tekijyyden
ongelma suomalaisessa
niytelmielokuvassa
1907-16". Ldhikuvo 2l
I 998, erityisesti 9- I 0.

# Nimeton kiisikirjoitus.
SKS: Jalmari Finnen
kisikirjoituksia V.
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Kuva 2. Kuva: SEA.

rakenne, Finnen alkutervehdys antaa kuitenkin muistutuksen eraanlaisesta
elokuvallisesta metatasosta. Sabina Hake on kiinniftanyt huomiota saksalaisen
1910-luvun elokuvan erityiseen viehtymykseen itsereflektiivisyytta kohtaan.
Lukuisat elokuvantekemistii kuvaavat (tai kirjailija/ohjaaja -esittelyilla alkavat)
elokuvat pyrkivat Haken mielesta ennen kaikkea mainostamaan ja affirmoi-
maan uutta valineffa (affirmatiivinen tehtAva oli erityisen tlirkeii Saksassa,

missli elokuvaan kohdistuneet moraalihydkkiiykset olivat varsin voimakkaita).
Tarkoituksena ei ole niinklilin ehkliistii elokuvallisen illuusion syntymista
kuin lis[t[ sen viehAtystii ja todistella uuden teknologian voimaa. Tiillaiset
itseliiin peilaavat ja itseliiin korottavat pyrinndt kuuluvat Haken mielestli
nimenomaan varhaisen elokuvan maailmaan, presentaation enemman kuin
representaation, attraktioiden, spektaakkelin ja tabloon enemman kuin
voyeurismin, itseriittoisen kerronnan j a jatkuvuuden maailmaan.l5

Suomessakin tehtiin - tosin vasta 1920-luvulla - joitakin elokuvan-
tekemiseen suoraan viittaavia elokuvia, esimerkiksi Polyteekkarifilmi (1924)
ja Kyllti kaikki selvicici (1926), joissa kummassakin esitetaan kuvitteellista
elokuvantekemistli. Vielii liiheisempi sukulainen Kiljusen poikien alulle l6ytyy
kuitenkin S akari Piil sin kan satieteelli sesta Arkt i s i a matkakuv ia - sarj asta ( I 9 I 7 -

l9l9), jonka alkujaksossa Plilsi asettuu laivan kannella kameran eteen ja
kumartaa sille. Erkki Huhtamo on pitanyt kohtausta osoituksena siita, miten
tietoinen Piilsi on elokuvanja todellisuuden vuorovaikutuksesta, etenkin kun

. Arktisissa matkakLrvissa ei muutenkaan juuri peitelli sita, etta kuvattavat
alkuperiiiskansat esiintyvlit kameralle. Tiiten elokuvasta muodostuu "doku-
mentti" seka kuvattavan, alkuperiiiskansojen, ettti kuvaajan, Piilsin itsensii,

. suhtautumisesta elokuvaukseen.a6
Sen enempaa kuin Arfttisissa matkakuvl.ssa mycisklilin Kiljusen pojissa

tekijii ei ole ainoa, joka katsoo suoraan kameraan. Esplanadilla kuvatuissa
otoksissa (otokset 6-10) sivustakatsojien (tai koirien pyydystlimiseen
osallistuvien poikien - roolit sekoittuvat melko lailla tliydellisesti) tietoisuus
kamerasta voimistuu kuva kuvalta. Otoksissa 9 (kuva 2) ja l0 osa pojista
pysiihtyy jo aivan estottomasti tuijottamaan kameraa, tervehtimiiiin sitii ja
ilmeilemriiin sille.

. Katsominen kameraan oli alkanut esimerkiksi amerikkalaisessa niytelmti-
elokuvassa muodostua tabuksi jo noin vuoden 1910 tienoilta liihtien,4T tai

. ainakin siith oli tullut erikoisuus, joka oli varattu vain rajalliseen kiiyttcidn
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esimerkiksi koomikkokomedioissa. Esplanadi-kohtaukset muistuttavat
tlissrikin mielessll varhaisia ajankohtaisfilmeja ja katunilkymiti. Lindelofin
muistikuvat vuoden 1907 Esplanadi-kuvauksista voisivat yhth hyvin koskea
Kilj u s en p o ikien filmausta:

vaadittiin kolme miestri tavallisen uutiskuvan ottamiseen. Ensin kuvaaja, joka kantoi
kameraa, mies joka kantoi kameraa ja tuolia, sek[ kolmas joka raahasi mukanaan poytla.
Jotta kuvaaja saattoi paasta ylos pdydille, taytyi tuolin olla kisillii, ja jotta kamera saatiin
riittavan yl6s, asennettiinjalusta poydiille. Helsinkiliiinen katuyleis6 oli tavattoman uteliasra.
Niin pian kuin kuva piti otettaman, mellastivat kaikki laitteen ympiirilli, ja yksi ja toinen
rupesi [eikkimi[n "apinaa" objektiivin edesszi. Kun ensin ihmettelimme tata monitahoista
jirjestelyii, saimme vastaukseksi: "Parempi niikiiala, eika ketaan panemassa nenaanse
objekti i viin."a8

Elokuvakameran attraktio ei ollut kadonnut mihinkliiin Kiljusten poikia
kuvattaessa (eikA ole kadonnut viellikiiin:jokainen "paikan paallii" kuvaava
filmiryhmii joutuu yhri varautumaan ohikulkijoiden katseisiin, vaikka ne
yleensri olisivatkin hiivelillimpiii kuin ennen). objektiivin edessri leikkiviit
"apinat" vain olisivat normaalitapauksessa merkinneet uutta ottoa. Kiljusen
poikiin koululaisten katseet kuuluvat kuitenkin yhta elimellisesti kuin
ohjaajankin. Kiljusten poikien katsojaa ei viedli, Burchin sanoin, ..liikku-
mattomalle matkalle" IMR:n itseriittoiseen ja kaiken sisaltavaan maailmaan,ae
silki kommunikointi kameran puolelta toiselle on harvinaisen molem-
minpuolista. Kyse ei ole pelkastiiiin sivustakatsojien kiinnostuksesta kameraan,
eikii edes pelkiistiiiin siitii, miten tuo innostus kertautuu katsojille, vaan
Kiljusten poikien tapauksessa esiintyjat ja oleretut katsojat ovat poik-
keuksellisella tavalla yhtii. Katsovaa subjektia ei eroteta kuvatusta eika
valkokankaasta klassiseen/institutionaaliseen tapaan: lapset tiet[vlit terveh-
tivlinsli paitsi kameraa my6s koulutovereitaan katsomossa ja, hyvin voimak-
kaassa merkityksessli, jopa itseiirin - toisin sanoen "apinat" istuivat mita
todenniikoisimmin itsekin yleisdn joukossa. Fiktion ja dokumentin raja hii-
mlirtyy yhta lailla kuin katsojan ja katsorun; samalla kun Kiljusen pojar
koulussa kertoo tarinan ja tarjoaa joukon sepitteellisili gagejii, se muistuttaa
itsessiilinkin myds siitii, kuinka "Kiljusia filmattiin". Ttissrtkin mielessii elokuva
siis istuu saumattomasti osaksi Kiljus-maailmaa ja sen tapaa sekoittaa toisiinsa
yksityista ja julkista, kertomista ja kerrottua, satua ja modemia sanomalehti-
julkisuutta.

Yksitteiset otokset ovat (idhes) itseriittoisia

Kiliusen pojctt kertoo siis yksinkertaisen ja verrattain selkeiin tarinan, jonka
ajalliset suhteet ovat helposti hahmotettavissa. Viilitekstit ilmoittavat suurisra
ajallisista hyppliyksistii, ja tapahtumat etenevar pdlipiirteissliiin lineaarisesri

- itse asiassa ajan ja paikan jatkuvuus on niin johdonmukaista, etta se
muistuttaa siirtymlikauden kiiyfiinnciistii. Pliinvastoin kuin useimmissa 1920-
luvun alun elokuvissa (esimerkiksi ollin oppivuo.rissa ja Kiljusten poikien
tavoin "puoliammattilaisesti" tehdyssa Autorenfilntissci sotapolulla (Teuvo
Pakkala, l92l)) elokuvassa ei ole lainkaan ristiinleikkauksia eikii takaumia.
Takauman kiiytto olisi Kiljusten poikien lyhyen keston vuoksi ollutkin ehkli
epiitodenniikoistzi, mutta ristiinleikkaus olisi Kiljusten poikientainanpuitteissa

'8 "Suomen elokuva-
historia - Oscar
Lindelofin muistelmar
4". Kinolehti 81 1969, 40.
Lindelof kertoo samassa
yhteydessd myos
Engstromin antamista
ohjeista senaattoreille
Keisarillisen Senaatin
kokouksen filmaamisen
yhteydessii 1906:
"Teidin pirlii olla
vapaita ja luonnollisia
dlkiiikii 'mulkoilko'
koneeseen."

ae Burch, Ufe to those
Shodows, 202-233.
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Kuva 3. Kuva: SEA.

voinut olla hyvinkin odotettava vaihtoehto (esimerkiksi vuorottelu opettajan
ja koiria tuovien poikien valilla). Varsinaista klassisen ktiytlinndn mukaista
kohtauksenjakamistaosiinesiintyykerran,otoksissa 14-l6,jotkamuistuttavat
suljettua ntikdkulmarakennetta: otoksessa l4 katsotaan ulos ikkunasta,
otoksessa 15 niihdiiiin katseen kohde, tosin ei kovinkaan tarkasti katsojien
kulmasta, ja otoksessa l6 rakenne suljetaan otoksen 14 variaatiolla. Samalla
nam[ ovat koko elokuvan ainoat otokset, joiden villillli vallitsee tliysin
yksiselitteinen ja katkoton ajallinen jatkuvuus.

Suurimman osan aikaa Kiliusen poikien kerrontaa varittaa jiinnite
jatkuvuuden ja itseriittoisten tabloiden viilillli. Esimerkiksi kohtaukset koulun
edessa (otokset 2,21 ja 22 seka tietyin varauksin myos l7) ja yksitfiisten
koirien pyydysfimistA esiftavdt kuvat (otokset 3-6) ovat selkeiE PMR-tyyppisia
tabloita:50 ne ovat staattisia, useimmat ovat frontaalisia ja venattain etiililtii
kuvattuja, ja ne esittiivlit otoksen kuluessa yhden kokonaisen tapahtuman
alusta loppuun. Niiden itseriittoisuuden aste kyllii vaihtelee, sillli koulukuvat
kuljettavat kerontaa, kun taas koirakuvat kytkeytyvht sarjaksi erillisiii vaik-
kakin toisiinsa liittyvili kepposia (otos 3 kuvassa3). Yhta kaikki, lukuun
ottamatta kohtauksen keskelle sijoittuvaa otosta 17 (opettajan voi tulkita
poistuvan luokkahuoneesta otoksessa 16 ja palaavan sinne otoksessa 18)'
yhdelliikilin nliistzi tablookuvista ei ole selvriil tilallis-ajallista jatkuvuussuhdetta
edeltavaan tai seuraavaan otokseen.

Jlinnitteen toiseen liiirilaitaan sijoittuvat koirien takaa-ajoa ja kuljettamista
esifiavat kuvat Esplanadilta ja Korkeavuorenkadulta (otokset 6-13). Ne muo-
dostavat yhtenliisen, ainakin paApiirteissaan klassisen jatkuvuusleikkauksen

.lrisentlimiin tilallis-ajallisen jakson. Jakso muistuttaa likeisesti PMR:n aikaista
takaa-ajoelokuvaa, lajia, jota on pidetty jatkuvuusleikkauksen muotoutumisen
kannalta keskeisenli.sr Kiliusen poikien takaa-ajossa otokset jtisentyviit peri-
aatteessa varhaisten takaa-ajojen mukaan: otoksen alussa niin takaa-ajettavat
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Kuva 4 la 5. Kuvat: SEA.

(koirat) kuin takaa-ajajatkin (pojat) ovar etAAlla kuvan taka-alalla, kihestyvit
kameraa ja kulkevat etualalta sen nakokentfln ohi. Seuraavassa otoksessa
henkilcit ilmestyvat jareen taka-alalta ja alkavat uudelleen liihestyii kameraa.

Keskiniiisiltli ajallisilta suhteiltaan ffismentymatrrjmien tablookuvien ja
jatkuvuutta edustavien takaa-ajokuvien vlilisti jannitefta kasvattaa myds
pinnanja syvyyden vuorottainen lisniiolo. seinri[ vasten kuvattujen tabloiden
suljettu kaksiulotteisuus saajyrkliksi vastakohdakseen takaa-ajokuvien varsin
syviin kuva-alan: paitsi ettli takaa-ajajien liikettil seurataanjoissakin otoksissa
miltei horisontista lhhtien koko kuva-alan l[pi aina "kameran taakse,',
satunnaisten ohikulkijoiden ja kameraa hhestyvien "apinoiden,, ansiosta
kuvan etu- ja taka-ala ovatjatkuvasti my6s yhftiaikaisessa kiiytcissli. Syvyyden
vaikutelmaa - ku1s6 myds vauhtia - lis[iiviit vielli pienet panoroinnit ja
erityisesti peraantyvat kamera-ajot Esplanadilla.

Puhtaimmassa muodossaan varhainen takaa-ajoelokuva antoi kaikkien
henkildiden poistua kuvasta ennen leikkausta, eli siin[ mielessii jokainen
otos oli siinlikin periaatteessa itseriittoinen. Kiljusen poikien leikkaus on
tliss[ suhteessa jossain m[iirin klassisempi: koska ainakaan kaikki henkilOt
eiviit poistu kuvasta ennen seuraavaa otosta, otosten vlilille muodostuu
melko tarkkoja liikkeen mukaisia leikkauksia. Esimerkiksi otoksen 1 I lopussa
koiria kdydellii vetiivzi poika ehtii juuri poistua kuvasta etuoikealle (kuva 4),
kun kamera otoksessa l2 siirtyy Korkeavuorenkadun alapiliihln ja niikee
etaalta pojan jatkavan kiskomista juuri miienharjan ylittaneenl (kuva 5).

Mutta vaikka Kiljusten poikien takaa-ajo onkin liikkeen jatkuvuuden
kannalta verrattain klassinen, toisessa mielessri se paikantuu pMR;n ja var-
haisten takaa-ajoelokuvien puolelle. Takaa-ajojakson otokset ovat ajallisesti
periikkliisiti, eli takaa-ajossa seurataan vain yhtli tilallis-ajallisesti yhtenliistd
tapahtumalinjaa. Kuten edellii mainittiin, ristiinleikkausta eli eri tapahtuma-
tilojen samanaikaista esiftamisH elokuvassa ei esiinny - ja nimenomaan
ajan manipuloiminen ristiinleikkauksella oli esimerkiksi Griffithillii muo-
dostunut noin vuodesra 1908 llihtien takaa-ajojen ja viime hetken pelastusten
keskeiseksi j iinnityksen kiihdyt*ijiiksi.s,

Ainoa kohta, jossa Kiljusen poikien ajallinen pertkktiisyys katkeaa, joh-
dattaa vieliikin "primitiivisempiin" esittamistapoihin. otos 18 nliyttiili tabloon,
kirjaimellisesti liitutaulun, jonka taakse opemaja piiloutuu ja jonka p[iille
hlin otoksen lopussa kiipeliii (kuva 6). Seuraava otos paljastaa opettajan
pelon syyn: taulua kuvataan yhri edestii, mutta alempaa, jolloin koirat niikyvlit
kuvassa (kuva 7). otoksessa 20 palataan taulun yllilaitaan (vielii hieman
ylemmiis kuin otoksessa l8), ja nyt nlihdiilln uudestaan hieman paremmasta
kulmasta kuinka opettaja kiipeaii turvaan (kuva 8). Toisin sanoen otoksissa
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Kuvat 6-8. Kuvat: SEA.

I 8 ia 20 esitetririn tiismiilleen sama tapahtuma, nakokulma vain hiukan vaihtuu.
Saman tapahtuman toistaminen ei kuulu IMR:n eikli klassisen elo-
kuvakerronnan maailmaan muuta kuin tietyissii poikkeustapauksissa
(esimerkiksi rakaumissa ja subjektiivisiksi merkityissii toistuvissa kuva- tai
liliniviliihdyksissa), mutta PMR:n kannalta asia niiytttili toiselta.

Tunnetuin esimerkki varhaisen elokuvan ajallisesta toistosta lienee Porterin
Ltfe of at7 American Fireman (1903), jota elokuvahistoriat pitiviit piftaan
ristiinleikkauksen ja klassisen kuvajaon ennakoijana. Library of Congressin
paperiprinttien avulla on kuitenkin kiynyt ilmi, ettii elokuvan 194o-luvulla
l<iytynyt esityskopio olikin leikattu mydhemmin uudelleen klassisen
kerronukasityksen mukaiseksi. Alunperin sisiikuvia aidist[ ja lapsesta
palavassa talossa ja ulkokuvia paikalle saapuvasta palokunnasta ja apuun

rientiivistii palomiehestti ei leikattukaan ristiin, vaan koko tapahtumasarja
esitettiin ensin sisakuvanaja sitten uudelleen alusta loppuun ulkokuvana.5r

Varhaisen elokuvan tutkiiat ovat halunneet ntihdii tiimankin piirteen
mieluummin toisenlaiseen, yksittaisen otoksen itseniiisyyttli kunnioittavaan
esittamistapaan kuuluvana konventiona kuin alikehittyneenii tai kypsymistlilin
odottavana klassismina. Musserin mielestii tilaa vain kunnioitetaan enemman
kuin aikaa, ja katsojia kannustetaan vetamaAn tapahtumat yhteen mieless[lin.5a

Burch taas pitAa toistoa yhtenii lisiitodisteena siita, eftA sekii elokuvantekijAt
etta katsojat olivat koko ajan tietoisia esittiimisen puitteista, siita ettA istuttiin
teatterissa katsomassa liikkuvia kuvia.s5 Tama saattaa osaltaan selittAa Kiljusten
poikienkin toistokohtaa - jota klassisen kiisityksen mukaan pidettiiisiin
yksinkertaisesti klaffivirheena. Kiljusen poikien esitysolosuhteet olivat
varmasti paljon l[heminii PMR:n nayftamistA ja katsomista, aktiivisen
ihmettelyn ilmapiiriii, kuin IMR:n kertomista ja uppoutumista, hiljaista ja
keskittynyta "liikkumatonta matkaa". Niinp2i hauskan tapahtuman voi aivan
hyvin esittlili toistamiseen. Tiissai mielessii alun emhleemikuvakin saa uuden
selityksen: Finne nliytt[ytyy M6lidsin tapaisena tempuntekijtinii, joka omalla
taikasauvallaan, piipulla, viittoo koululaisille: "Katsokaapa tlinnel"
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Kuva 9.
Kuva: SEA.

.*

Finnen tekemi temppu ei kuitenkaan perustu m6lidsliiiseen trikkiin vaan
pikemminkin kepposeen, gagiin tai sarjaan gagejri. Gunning pitiiii kepposgagiii
varhaisen takaa-ajoelokuvan tavoin omana itsenliisenii, ei-kertovan ja kertovan
viilimaastoon sijoittuvana muotonaan. Yhtaalu han nrikee varhaisimmassa
yhden otoksen gagissii eriiiinlaisen pienoisnarratiivin,jonka rakennejiisentyy
kahteen tai kolmeen vaiheeseen: a) kepposen valmisteluun, b) sen
toteuttamiseen ja c) toisinaan myris kepposesta seuraavaan rangaistukseen.
Toisaalta hiin muistuttaa gagien jatkaneen ellimlilinsii mydhemminkin,
klassisen koomikkokomedian aikana. Tiilldin gagit toimivat pitempiii
kerronnan linjoja ja luonteen kehittelyii katkaisevina erillisinli attraktioina.56
Donald Crafton tarjoaa gagin mydhemmille vaiheille vielti itsen[isempaa
asemaa ja arvostelee Gunningia liian "integroidun" mallin luomisesta. crafton
asettaa vastakkain "piirakan", eli gagin, ja "takaa-ajon,,, eli kerronnan, ja
katsoo, etta gag jatkoi 1920-luvullakin omana, koko elokuvan rakennetta
maarittaneenii fragmentaarisena muotonaan, joka ei suinkaan sulautunut
alisteiseksi osaksi narratiivista kehittelya.sT

Kiljusen poikien tarkasteleminen kepposelokuvana ei valttamatta edellytii
ehdotonta kannanottoa Gunningin ja craftonin kiistelyyn. pikemminkin
elokuvan rajatilaluonnetta kuvastaa se, etta sen kepposet, temputja vitsit voi
nzihda yhta aikaa sefta itseniiisinii (tabloon rajaamat erilliset koiranniipistykset,
opettajan kiipeliminen taulun piiiille) ettci na1Iatrivista informaatiota antavina,
vaikkakin kerronnallisesti redundantteina (esimerkiksi perikkiliset
koirannlipistyksetkytkeytyvlit vain sarjaksi eivritkli siniinsri anna uutta tietoa).
Lisiiksi koko elokuvaa voidaan pitaa yhtena pitkiinii kepposgaginli, joka
sisliltliii valmisteluvaiheen (otos 2), toteuttamisen seurauksineen (otokset 3-
20) ja vielii varsin puhdaspiirteisen, omaan itseniiiseen vitsiinsa huipentuvan
rangaistuksen (otos 21 ja etenkin otos 22, jonka tablookuvassa vahvasti
aseistettu nainen etsiytyy kiivellessiilin ilmiselviin poseerausasemiin (kuva
9)).58 Myds rakenteensa suhteen Kiljusen pojat hakeutuu siis yhta aikaa
moneen suuntaan, niin PMR:n itsenriisten otosten sarjan, pitkitetyn gagin
kuin IMR:n piilmiLiriitietoisen narratiivinkin muotoon.

56Tom Gunning,"Crazy
Machines in the Garden
of Forking Paths:
Mischief Gags and The
Origins od American
Film Comedy".
Teoksessa Kristine
Brunovska Karnick &
Henry Jenkins (eds.),
Clossicol Hollywood
Comedy. New York &
London 1995,87-105.

sTDonald Crafton, "Pie
and Chase: Gag,
Spectacle and Narrative
in Slapstick Comedy".
Teoksessa Karnick &
Jenkins, Clossico/
Hollywood Comedy, 106-
I 19. Gunning jatkaa
keskustelua vieli
samassa teoksessa
kommentillaan
"Response to 'Pie' and
'Chase"', 120-122.

s8 Rangaistuslopetukses-
ta ks. Burch, Life to
those Shodows. l9l-193.
Burch katsoo kiiytinnon
Periyq/neen sirkuksesta
ja music-hallin kaltaises-
ta populaariteatterista.
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Yanhaa ja uutta

MitaKiljusenpoikienominaispiirteistri sitten voitaisiin piiiitellii- siis ulkoista
deumysta edellyttlivlistti keronnasta, tekijan esittAytymisestti, tiedostetuista

kamerakontakteista, fiktion ja dokumentin sekoittumisesta, itseriittoisten
tabloiden ja jatkuvuusleikkauksen seka pinnan ja syvyyden nopeasta

vaihtelusta, toistosta ja elokuvan gag-rakenteesta? Varmastikaan Kiljusen
pojat ei suhteellisessa amatoorimaisyydessaan ja lyhyessii kestossaan ole

kovin tyypillinen valmistumishetkensli elokuva, olihan suomalainen nziytel-

mlielokuvatuotanto muutamista amatoorihankkeista (Sotapolulla ja viipuri-
laisten harrastajien valmistama Kihlaus,l920) huolimatta 1920-luvun alussa

varsin nopeasti ammattilaistumassa ja institutionalisoitumassa - tavallaan
jopa ammattilaistumassa uudelleen, jos ajatellaan, etta alussa siteeratun

Elokuva-lehden kriyttlimri ilmaisu "mriilrlitietoinen elokuvavalmistus" kuvaa

varsin hyvin jo esimerkiksi Lyyra Filmin toimintaa ennen kansalaissotaa.
Tlistti huolimatta, tai juuri siksi, Kiljusen pojat on kiehtova rajatapaus,

jossa on yhtii lailla vanhaa kuin uuttakin. "Primitiivisten" piirteidensa vasta-

painoksi esimerkiksi sen valitekstit ovat selvasti "modemimmat" kuin vaikkapa

Ollin oltpivnosissa: valtaosa teksteistli on repliikkejii, ja repliikit on leikattu
ikiihn kuin oikealle kohdalleen keskelle puhetta, eikti ennen repliikkiii kuten

Ollin oppivuosissa.5e Tyylittelevi[ ja katsetta kohdistavia maskeja ei ole

kuten Suomi-Filmin elokuvissa (erityisen runsaasti ja vaihtelevissa muodoissa

niitd esiintyy vuoden 1922 Kihlauksen tallella olevissa osissa), mutta toisaalta

Kiljusen pojissa on n?ihtiivillii melko puhdas suljettu niikokulmarakenne, ja

liikkeiden suunnatjatkuvat otoksesta toiseen varsin systemaattisesti, eli niin
sanottua suojaviivaa kunnioitetaan paljon uskollisemmin kuin monissa suo-

malaisissa elokuvissa viel[ 1930- ja 40-luvuilla. Lisiiksi erityisesti Esplanadin

kamera-ajot nostavat Kiljusen poikien vauhdin aivan toisiin mittoihin kuin

useimmissa I 920-luvun elokuvissa.
Samalla k]un Kilj u s en poj at osaltaan kyseenalaistaa elokuvakerronnan

lineaarista kehitystli kohti klassista mallia, se siis hertittiiti joukon kysymyksili
ja epailyja. Jos Kiljusenpojat or yhdestii nikokulmasta selvtisti anakronistinen
ja toisesta taas viittaa tuleviin kiiytiintiiihin, kuinka vanhaa oikeastaan on

vanha ja kuinka uutta uusi? Kiljusen pojat tehtiin eptitavalliseen esityskon-

tekstiin, mutta olivatko niin sanotun normaalinkaan esitystilanteen puitteet

(vielli) viilttlimiittli homogeeniset? Entii institutionalisoituiko varsinainen am-

mattilaiselokuva vakaammin kuin amat6<iri- tai puoliammattilaiselokuva?
Missii ylipliiitriiin kulkivat Suomen kaltaisessa pienessa elokuvamaassa am-

mattilaisuuden ja amatodriyden rajat, kun elokuvantekeminen ei aina tarjonnut

ammattilaisillekaan varmaa elantoa - rahoittivathan Suomi-Filmin perus-

tajatkin elokuvatoimintaansa alkuvuosina valmistamalla nliyttiimolavasteita?60

Entii millaisina nayrtaytyvat fiktion ja dokumentin, tarinan ja puhtaan

katunlikymtin tai kameralle nayttaytymisen rajat? Muokkautuvatko elo-

kuvakulttuurin eri osat, tuotannon, esittimisen ja katsomisen tavat, siis yhfi
aikaa ja samassa tahdissa? Ja jos Kiliusen pojat niiyttiiii tukeutuvan moniin
varsin kansainvilisiin kertomisen ja nliyttlimisen keinoihin, millaiseksi
oikeastaan piirtyy kansallisen ja kansainviilisen elokuvakelronnan suhde?

Kiitokset JuhL Kinclbergille ja Lahikuvan anonyynille lukijalle konmenteista sekd

Lauri Tykkltttiiselle, joka paitsi antoi elokut,an lbytvmistci koskevia tietoja myijs

hertitti mielenklinlori Kiljusen poikiin ncilttttimtillti elokuvan kttseltrpoydtissd rtoirt

kynmtenen vuotta sitten.
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