' Suomi-Filmin kirje Erkki
Pakkalalle 22.3.1935.
Suomi-Filmin kokoelmat.
Suomen elokuva-arkisto.

2 Erkki Pakkalan kirje
Suomi-Filmille 26.3.1935.
Suomi-Filmin kokoelmat.
Suomen elokuva-arkisto.

3 Esim. Uusi Aura
25.11.1935; Savon
Sanomat 26.11.1935;
Aamulehti 15.12.1935.

* Elokuvan Kaikki
rakastavat
tarkastusanomus
21.11.1935. Valtion
elokuvatarkastamo.

* Suomen
Sosialidemokraatti
27.11.1935. Suomen
kansallisfilmografian
tietojen mukaan elokuva
olisi voitu esittda lapsilta
kiellettyna, mikali
kolmesta sylkaisysta olisi
poistettu yksi ja sallittuna
mikali kaksi. Suomen
kansallisfilmografia I.
Vuosien 1907-1935
suomalaiset kokoillan
elokuvat. Toim. Kari
Uusitalo et.al. Helsinki:
Edita & SEA 1996, 635.
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Kimmo Laine

Ne 45 000 ja kansallisen
elokuvan tila

- Marraskuun 21. pdivénd 1935 Valtion Filmitarkastamo sai katsottavakseen
- vuoden neljannen pitkdn kotimaisen ndytelméelokuvan Kaikki rakastavat.
- Suomi-Filmin komediassa pyrittiin hyodyntim#én samankaltaisia aineksia
- kuin edellisen vuoden suurmenestyksessi Siltalan pehtoorissa. Erityisen
- suosituksi oli Siltalan pehtoorissa osoittautunut Elna Hellmanin ja Matti
- Lehteldn subrettipari, jolle kirjoitettiin kohtauksia — vaikkakin uusilla
- roolinimilld — myds Kaikki rakastavat -elokuvaan. Kirjeenvaihto Kkirjailija
- Jussi Roudan (oikealta henkil6llisyydeltddn arkkitehti Erkki Pakkala, kirjailija
- Teuvo Pakkalan poika) kanssa késikirjoituksen muokkausvaiheessa kertoo,
- ettd Suomi-Filmi vartavasten toivoi subrettiparin osuuden lisaamistd.! Routa
- noudatti yhtién toiveita huolimatta siit4, ettd hin pelkédsi yleisén nikevin
- “Siltalan pehtoorin Aaretin ja Miinan kopiointia”.?

Kirjailijan huoli lienee ollut turha, ainakin mikéli lehdistoén on us-

- kominen: monet kriitikot tunnistivat kyll4 elokuvien vilisen yhteyden, mutta
- arvostivat yhd Hellmanin ja Lehteldn koomisia suorituksia.* Sen sijaan Kaikki
. rakastavat tormisi ylldttden ongelmiin elokuvatarkastamossa — ylléttden
- siind mielessd, ettd kotimaiset nidytelmaelokuvat ldpdisivét tavallisimmin
- tarkastusprosessin melko rutiinilla, etenkin jos kyseessd oli harmittomaksi
. ajanvietteeksi mielletty komedia. Ongelmakohdat liittyivit nimenomaan
- Hellmanin ja Lehtelin hahmoihin. Elokuvan tarkastuskortissa lukee: “Hiskid
- siivottava. sylkemiset. lyonti takap.”.* Julkisuuteen annettiin tarkempia tietoja
- ongelmien laadusta:

Saamamme tiedon mukaan on maamme uuden elokuvasensuurin [—] toimesta ilmoitettu
maanantaina Suomi-Filmi Oy:lle, ettd toiminimen juuri valmistuneen uusimman kotimaisen
elokuvan “Kaikki rakastavat” esittiminen on kielletty, ellei elokuvan erézssa rantakohtauksessa
renki Hiskin mereensylkemiskohtauksesta leikata osa pois. Aikaisemmin oli sensuuri kieltanyt
tamin elokuvan esityksen lapsilta, ellei siitd lyhennetd néité sylkemiskohtauksia [—].°

Kimmo Laine, FL, Elokuva- ja televisiotiede, Turun yliopisto.



Tarkastamon ja Suomi-Filmin vilisten neuvotteluiden seurauksena syl- -
kemisid vdhennettiin ja taputus takapuolelle poistettiin, joten Kaikki ra- -
kastavat pdisi lopulta ensi-iltaansa lapsillekin sallittuna. Suomi-Filmi osoitti :
4rtymystazn jupakan johdosta,® mutta toisaalta se sai epailematti elokuvalleen -

e : e I T . 24/1935.
myos haluamaansa julkisuutta — etenkin kun lehdisto tuntuu padosin pitdneen -

tarkastamon toimia liioiteltuina.”

tarkastusviranomaisia? Vuoden 1935 tarkastussddnnostossi ei ole sellaista

onnettomuustapauksia, on noudatettava hyvda makua ja tahdikkuutta”.® Kyse

ja mille kaikelle tdma4 tila antoi my6ten.
Sylkyjupakan taustaa voisi lahted jéljittiméan kahta vuotta aiemmin val-

loosivalistukseen?

Huvi ja hyoty

Ne 45 000 on monella tavalla kiinnostava vedenjakajaelokuva. Siitd nimittdin -
tavallaan kdynnistyi uusi asetelma suomalaisessa elokuvatuotannossa. Tdhdn -
asti lapi 1920-luvun Suomi-Filmi oli melko pitkalti yksin hallinnut suo- :
malaista ndytelmaelokuvatuotantoa. Kilpailijoita oli kylld ollut — esimerkiksi
Komedia-Filmi, Fennica-Filmi ja Sarastus — mutta niiden tuotanto oli jadnyt -
véhiiseksi, vaikka yksittdiset elokuvat olisivatkin herittineet huomiota (esi- -
merkiksi Fennica-Filmin Mustalaishurmaaja, 1929 ja Sarastuksen Jdcdkdrin -

morsian, 1931).

Suomi-Filmin taloudelliseen ylivoimaan vaikutti se, ettd se oli ldhes °
alusta alkaen pyrkinyt toimimaan kaikilla elokuvakaupan keskeisillé aloilla. :
Toisin sanoen sen liséksi etti se tuotti elokuvia (kolmekymmenluvulta alkaen
kasvavassa madrin myos lyhytelokuvia) se levitti omia elokuviaan ja toi -
maahan ulkomaisia sekd omisti teattereita. Erityisen merkittdvéd oli tédssd
suhteessa se, ettd yhtio hankki vuonna 1926 Suomen Biografi Oy:n osake-
enemmistén ja sai ndin hallintaansa sen teatterikannan.’ Péinvastoin kuin -
pienet, vain tuotantoon keskittyneet yhtiot, Suomi-Filmi oli siis pitkélti :
omavarainen, eika joutunut turvautumaan muiden apuun ja huonoihin sopi-
muksiin elokuvien levityksessi ja esittimisessd. Néin se sai kerédtyksi voiton -
koko prosessista. Myshemmin 1930-50-luvuilla pienten valmistajien riip- -

¢ Ks. Ibid., 635.

7 Esim. Hdmeen Kansa
28.11.1935; Aamulehti
1.12.1935; Elokuva-Aitta

8 Antti Inkinen,

o N ! o . - Sddnnokset elokuvista.

Mutta miksi valkokankaalla sylkemisestd nousi kohu ja miké siind Arsytti = oo o e
. Kokoelma elokuva-alaa

. koskevia asetuksia ja muita

pykalds, joka yksiselitteisesti koskisi sylkemisen kaltaista toimintaa, vaikka
paikoitellen ohjeet ovatkin sangen yksityiskohtaiset. Lihimmis kysymysts = Suomen Biografiliitto
tullee yleisten médrdysten § 2: “Késiteltédessd realistisia, triviaaleja, vasten- -

mielisid tai jarkyttdvid, vaikkakaan ei sindnsd kiellettdvid aiheita, esim. suuria -
. ettd Suomi-Filmin 1920-

. luvun toiminnasta

lienee siis ollut ennen muuta kéytoskasvatuksesta ja valistuksesta sekd laa- " yleisemmin ks. Kari
jemmassa mielessd elokuva(teatteri)n tilan méérittelemisestd ja hallitsemi- -

sesta, siitd kuka titd tilaa sai kontrolloida, mik oli soveliasta sen puitteissa :
. ja Suomi-Filmi Oy.

- Pieksamaki: SETS &

- Kirjastopalvelu 1994,
mistuneesta elokuvasta Ne 45 000, jossa sylkeminen oli niin ikd&n noussut -
nédkyvisti esille. Tosin tuolloin filmitarkastamolla ei ollut aihetta tarttua :
sylkemiskysymykseen, silld elokuva huolehti sylkyvalistuksesta itse. Pyrki- -
mykseni on tulevassa koettaa kohdentaa timén elokuvan ymparille kysymystéd -
suomalaisen elokuvayleison identiteetistd ddnielokuvan alkuvaiheessa. Mil- :
laisena elokuvateollisuus halusi kansallisen yleisénsa nahd ja millaiseksi se -
halusi sen rakentaa? Millainen tila sille ja kansalliselle elokuvalle luotiin
valistusta ja draamaa yhdistdvén elokuvan keinoin? Ja mikéd houkutti maan :
suurimman elokuvatuottajan keskittamasn pitkzksi aikaa voimansa tuberku-

mddrdyksid. Kerava:

1936, 69-70.

? Seki Biografi-kaupasta

Uusitalo Kuvaus - kamera -
kdy. Lahikuvassa suomifilmit

erityisesti 57-82.
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% Ibid., 83-86.

I Jaakko Keto,
Elokuvalippujen kysyntdja
siihen vaikuttaneet tekijat
Suomessa 1915-1972.
Helsinki: The Helsinki
School of Economics
1974, 64.

12 Roland af Hillstrém,
Filmi — aikamme kuva.
Filmin historiaa, olemusta ja
tehtdvid. Jyvaskylid &
Helsinki: Gummerus
1936, 247.

13 Ks. Kenneth Lundin,
“Suomen armeija ja
kotimainen elokuva 1920-
ja 1930-luvuilla. Taustaa
ja tarkoitusperia”.
Lahikuva 4/1991, 40-48.

'* Yhdistyksen virallinen
nimi oli vuoteen 1930 asti
Tuberkuloosin
Vastustamisyhdistys.
Maan nimi lisattiin
korostamaan kansallista ja
kaikki intressipiirit
yhdistavaa toimintaa. Ks.
A. Sakari Haro, Vuosisata
tuberkuloositytd Suomessa.
Suomen Tuberkuloosin
Vastustamisyhdistyksen
historia. STVY 1992, 23.

'S Harsé 1992, 150, 153.

16 “Ne 45 000. Uusi
suomalainen
tuberkuloosielokuva”.
Tuberkuloosilehti 4/1933,
195.

'7 Tyyni Tuulio, Maila
Talvion vuosikymmenet. [l
osa (1911-1951). Helsinki:
WSOY 1965, 246-264.

'8 Maila Mikkolan ja
Suomi-Fimin vilinen
sopimus 9.11.1931.
Suomi-Filmi kokoelmat.
Suomen elokuva-arkisto.
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- puvuus suurista kasvoi entisestdén, kun esimerkiksi filmilaboratoriot olivat
- keskittyneet suuryhtididen haltuun.

Suomi-Filmi oli kuitenkin kaksikymmentéluvun lopulla joutunut vakaviin

- taloudellisiin vaikeuksiin. Kari Uusitalo on nimennyt ongelmien keskeisim-
- miksi taustatekijoiksi Biografi-kaupoista juontaneen velkautumisen, déni-
- elokuvan tulon vaatimat uudet investoinnit kuvaus- ja erityisesti teatterika-

lustoon, Yleisradion tulon elokuvan kilpailijaksi sekéd yleisen lamakauden,

- joka laski elokuvateatterien kdvijaméadrid huomattavasti.'® Vuonna 1928 elo-

kuvissakdyntejd oli 3.68 henked kohden, mutta vuonna 1933 end4 1.87."

- Lisdksi Suomi-Filmin kriisid vaikeutti yhtion keskeisen hahmon, tuottaja-
- ohjaaja Erkki Karun ajautuminen yhé syvempéin vilirikkoon yhtién johto-
- kunnan kanssa, joka arvosteli Karua niin tuotannon linjoista kuin tuhlaavuudesta
. ja henkilokohtaisesta rahankaytostakin.

Suomi-Filmin taloudellinen ahdinko johti niin pitkélle, ettd yhtié toimi
vuonna 1933 jokseenkin konkreettisen konkurssiuhan alla. Yhdeksi Karun

© toimintatavoista oli muodostunut taloudellisen avun hakeminen erilaisilta
- yhteistyokumpaneilta. Roland af Hllstromin sanoin Karu “taisteli voimainsa
- takaa pulakautta vastaan ja koki supistaa filmausmenoja yhdistdmélld huvin ja
- hyddyn — siis tekemilld elokuvia, joissa oli siksi paljon propagandaa, ettéd
- joltakin jérjestoltd voitiin pyytdd avustusta.

12

Varsin menestyksellisesti tdllainen yhteistyd oli toiminut puolustusvoi-

mien kanssa elokuvissa Meiddn poikamme (1929) ja Meiddn poikamme
- merella (1933).” Toinen af Hllstromin tarkoittama kumppani oli Suomen
- Tuberkuloosin Vastustamisyhdistys (STVY).

STVY oli vuonna 1907 perustettu jérjesto, jonka toiminta oli erityisesti
itsendistymisen jédlkeen tullut hyvin nékyvéksi samalla kun tuberkuloosi oli

- noussut keskeiseksi kansan- (ja tavallaan myos kansallis-) sairaudeksi.'*

STVY:n toimenkuvaan kuului niin kdytdnnén hoitotyd, keuhkotautiparanto-
loiden rakentaminen ja ylldpito kuin ennaltachkédisevé valistuskin. Yhdistys
oli perinteisten valistuskanavien — esitelmat seké kirjalliset julkaisut, joiden

- yhteinen painosmasrd 1940-luvulle tultaessa oli noin 3,5 miljoonaa kappaletta
- — ohella ndyttdnyt jo 1920-luvun lopulla ulkomaisia tuberkuloosiaiheisia

lyhytelokuvia.'® Ajatus oman valistuselokuvan valmistamisesta syntyi yhdis-

- tyksen julkaiseman Tuberkuloosilehden mukaan vuonna 1929:

Ensin tasta ajateltin puhdasta opetusfilmid, mutta sittemmin tdma suunnitelma jatettiin, kun
yhéd enemmin vakuuttauduttin siitd, ettd olisi propagandan kannalta vield parempi, jos saataisiin
syntymaén n.s. taidefilmi, jossa olisi maritty juoni, minka joukkoon sopivalla tavalla sekoitet-
taisiin tuberkuloosiopetusta. Yhdistys kaéntyi tassd mielessé kirjailija Maila Talvion puoleen
hénen apuaan pyytden.'®

- Maila Talvio oli jo pitkddn ollut tuberkuloosinvastustustyon nakyvimpia
. hahmoja ja oli Satakuntalaisen osakunnan puitteissa — hédnen puolisonsa J.J.
- Mikkola oli osakunnan inspehtori — ajanut aktiivisesti Satakunnan parantolan
- rakentamista.'” Osakunnassa hén oli my®os tutustunut Risto Nylundiin (vuo-

desta 1933 ldhtien Orko), joka nimenomaan Talvion pyynnosté otettiin mukaan

- elokuvantekoon, toiseksi ohjaajaksi Karun rinnalle.

Talvio luovutti alustavan késikirjoituksensa Suomi-Filmille marraskussa
1931."® Valmis romaani ilmestyi seuraavan vuoden syksyné ja sen kansileh-

- delld luki: “Ne 45 000. Tarkoitusromaani. Suomen tuberkuloosin vas-
- tustamisyhdistyksen toimesta laadittu pohjaksi elokuvatekstié varten”. Elo-



kuvakisikirjoitusta taas ryhtyivdt Suomi-Filmin ja STVY:n sopimuksen -

mukaisesti muokkaamaan “filmin ohjaajat kirjailija Maila Mikkolan avusta- - o
- Suomi-Filmin kokoelmat.

e - Suomen elokuva-arkisto.
valtuutettujen ja Suomi-Filmi Oy:n hallinnon tarkastettavaksi ja hyvéksyttd- -

mana” silld ehdolla, ettd “lopullinen filmikasikirjoitus on jatettdvd S.T.V.Y:n
viksi”."

luihin 250 000 markalla. STVY saisi elokuvasta yhden esityskopion ja halu-
elokuvaa omissa esitelmi- ja valistustilaisuuksissaan. Suomi-Filmi kuitenkin

jélkeen tuotto jaettaisiin tasan.?

Svensk Filmindustrita mukaillen Oy Suomen Filmiteollisuus ja sen viralliseksi

lyhenteeksi rekisterditiin SF,?' jota Suomi-Filmi oli siihen saakka kayttanyt -

epévirallisesti.??

yhtion tuotantopaillikoksi. Orko suostui, ja ndin Karu jéi yksin kdynnistdaméaén
Suomen Filmiteollisuutta.? Molemmat yhtiét selvisivit taloudellisista vai-
keuksista (mistd enemmén seuraavassa luvussa), ja vuodesta 1934 alkaen
suomalaisen ndytelméelokuvatuotannon rakenne néytti ratkaisevasti erilaiselta
kuin ennen: Suomi-Filmin ylivoimaisen valtakauden jdlkeen maassa oli kaksi

elokuvan médrittelypyrkimyksista.

Mutkikkaassa tilanteessa kumpikaan yhtio ei kuitenkaan saanut tuber-

kuloosielokuvan esitysoikeuksia. Orko oli jo syyskuun alussa kirjoittanut -
© Talviolle 5.-6.9.1933.

. Maila (Talvio) Mikkolan
. arkisto. Kansallisarkisto.
edullisin ehdoin, kun taas Suomi-Filmin elokuvaan kdyttdmét rahat jdisivdt -

Italiassa matkailevalle Maila Talviolle, ettid elokuvaa koskeva Suomi-Filmin
ja STVY:n sopimus oli siirtynyt STVY:n ja Orkon viliseksi ja vield Orkolle

korvaamatta.?* Elokuvasta kaavailtiin ensin Suomen Filmiteollisuuden en-
simmdistd ensi-iltaa, ja sen tarkastusanomuskin ehdittiin jo lahettdd SF:n

jéivit kuitenkin hidnen henkilokohtaiseksi omaisuudekseen.

Ajanviete ja valistus

Huomenna on Suomen elokuvatuotannolla historiallinen péiva. [—] Kukaan ei ole aikaisemmin
rohjennut yrittdd koko-illan taide-elokuvan aikaansaamista tuberkuloosinvastustamistyon

rajoitetulta alueelta. Pienen Suomen filmimiehet ovat kustannuksia ja yleison tendenssielokuvia
kohtaan yleisesti osottamaa vilinpitamattomyyttd pelkdamitti uskaltautunut sille uralle, johon :

kukaan suurten elokuvamaiden valmistaja ei aikaisemmin ole jalkid4n painanut.?®

Ne 45 000 -elokuvan tapahtumat k&ynnistyvdt ylioppilastanssiaisista.

Ylioppilas Helmi Hirvinen pyortyy kesken tanssin, ja lddketieteen kandidaatti ‘

1% Suomi-Filmin ja STVY:n
vilinen sopimus 2.1.1932.

2 Ibid. Suomi-Filmin

- osuudeksi
Sopimuksen mukaan STVY lupautui osallistumaan elokuvan valmistusku-

tuotantokustannuksista
tuli lopulta hieman vajaa

tessaan muita kopioita tehtaanhintaan, ja silld olisi oikeus vapaasti esittag - 300-000 mk. Suomen
. kansallisfilmografia 1996,
. 553,

huolehtisi elokuvan esittdmisestd elokuvateattereissa. Kulujen kuolettamisen :

21 “SF - Mika se on ja

- miti se on?”. SF-Uutiset

Elokuvan oli tarkoitus valmistua vuoden 1932 loppuun mennessd, mutta -
sen ensi-ilta siirtyi lopulta vuodella eteenpdin, marraskuuhun 1933. Talld -
vilin Karun ja Suomi-Filmin hallituksen vilit olivat kidyneet niin kireiksi, ettq ~ tarpeellisuutta
Karu joutui eroamaan yhtion johdosta. Hén ryhtyi heti suunnittelemaan uuden -

yhtion perustamista, ja pyysi Orkoa kumppanikseen. Yhtion nimeksi otettiin

171935, 9. Kirjoitus
perustelee uuden SF:n

suomalaisen elokuvan
“kesannoksi jadneelld
vainiolla” mainitsematta
kuitenkaan Suomi-Filmii
suoraan.

2 Kari Uusitalo on

Suomen Filmiteollisuuden alkujirjestelyt olivat kuitenkin vield kesken, : selitellyt Karun eroaja

kun Suomi-Filmin hallitus otti yhteyttd Orkoon ja pyysi tdtd jadméaén vanhan - :;:;: : ::g::::llf:sfen
- useissa yhteyksissa. Ks.

© erityisesti Meidin

. poikamme. Suomalaisen
. elokuvan perustanlaskija
. Erkki Karu ja hdnen

- aikakautensa. Helsinki:
vahvaa tuottajaa, joiden oli kaikessa toiminnassaan otettava huomioon myos

kilpailijansa — oli kyse sitten selkedsti taloudellisista investoinneista, ohjel- = SteenPain. sekd Uusitalo

mistonvalinnasta, yhtion oman julkisuuskuvan muokkaamisesta tai kansallisen

VAPK & SEA 1988, 147

1994 83 eteenpiin.

2 Uusitalo 1994, 113-
115.

2 Orkon postikortti

% Elokuvan Ne 45 000

- tarkastusanomus
© 9.11.1933. Valtion

nimiss4.?* Orkon siirrytty4 takaisin Suomi-Filmin palvelukseen oikeudet - elokuvatarkastamo.

% Ylioppilaslehti
11.11.1933.
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2 Aamulehti 17.11.1933.
My®6s esim. Uusi Suomi
12.11.1933; Savo
28.11.1933.
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© Tanssisalikohtausta kuvataan Vanhalla Ylioppilastalolla. Kuva: SEA.

- Antti Ahonen saattaa hanet kotiin. Antin vaatimuksesta koko perhe joutuu
- tutkimuksiin. Perheestd 16ytyy tuberkuloosia, ja Helmi péédsee ladkarienonsa
. avustuksella parantolaan. Toivuttuaan hén pdéttdé ryhtyé sairaanhoitajattareksi.
- Helmin rakastettu Heikki Huhtamaiki on hénkin tuberkuloottinen mutta on
- mustasukkaisuudessaan menettinyt eldiménhalunsa ja laiminlydnyt hoitonsa.
. Helmi saa syrjdiselle hoitoalueelleen viestin, ettd Heikki on pahasti sairaana.
- Heikin kuolinvuoteella he tunnustavat toisilleen rakkautensa. Helmi ja Antti
- padttavit jatkaa taistelua tuberkuloosia vastaan.

Yhtd avoimesti kuin Talvion romaani oli nimetty tarkoitusromaaniksi

- elokuvaa kutsuttiin milloin tuberkuloosifilmiksi, milloin propagandafilmiksi.
- Vaikka ylld siteerattu Yliopilaslehden teksti viittasi “yleisén tendenssielokuvia
. kohtaan yleisesti osottamaan vélinpitdméttdmyyteen” tité valistus- ja propa-
- gandafunktiota ei lainkaan peitelty. Pinvastoin, niin elokuvan k4siohjelmassa
- kuin alkuteksteissikin STVY:n ja sen asiantuntijoiden osuus on néyttévisti
- esilld. Vastaavasti aikalaiskriitikot kiinnittivdt yleensd huomiota fiktion ja
- valistuksen yhteenkietomiseen. Useimmat tuntuvat pitdneen asiaa suhteellisen
- ongelmattomana. Jotkut katsoivat tydn onnistuneen niin hyvin, ettd

juoni johdattaa miltei huomaamattomasti, mutta kuitenkin varmasti oikeihin asioihin. Tallaisessa
kuvassa tulee tietysti kohtauksia, jossa n.k. suuri yleisokin huomaa, ettd kysymyksessa on
puhdas propaganda, mutta nimékin kohtukset ovat jo itsessdén niin hyvin rakennettuja ja
perusteltuja, ettd ne pitavit mielenkiinnon yll4 eiviatkd missaén tapauksessa synnytd mitéén
tympeytymistd tai visymysti katsojassa ja kuulijassa.?’

Jotkut taas pitivit itse asiaa niin tdrkednd, ettd sekd fiktio ettd elokuva-

* teollisuden tavalliset houkutuskeinot saivatkin jaada syrjaan. Esimerkiksi
- Ilkka-lehden kriitikko asetti vakavan sanoman ja elokuvan yleisen kaupalli-
- suuden jyrkésti vastakkain kirjoittaessaan: “Siiné ei kiinnostunut mihinké&én
- filmidiivaan tai sankariin, siind kiinnosti mielt4 se ohjelmallinen, jarkkymaton
- taistelu, jota meilld Suomen Tuberkuloosin Vastustamisyhdistyksen johdolla



kaydaan [-—].”2

Filmi vaati rakkautta ja jannitystd”.*°

Fiktion ja valistuksen yhteennivoutuminen ndyttddkin saavan erilaisia -

sdvyjd riippuen nakokulmasta. Mikdli elokuvaa tarkastellaan yleiselld ker- rantoloies &

. tuberkuloosiasiasta’.
Jokainen kohtaus on — vaikka sitten liittyisi romanssiin — viime kéddesséd -

alisteinen opettavuudelle, eli jokaisella kerronnallisella elementilld on funktio, = “Tuberkuloosielokuva

joka selkedsti kuvittaa tuberkuloosivalistuksen paamaérid. Tédssd mielessd -

ronnallisella tasolla, valistus tuntuu ldpdisevan elokuvan koko rakenteen.

esimerkiksi Heikin mustasukkaisuus saa kerronnallisen perustelunsa siind,

jota vastaan tuberkuloosivalistus saarnasi.’’

selvisti erilainen kuin elokuvan muissa osissa. Sairaanhoito-oppilaille ja

suoraan kohti kameraa) kuin diegeettiselle yleisolle.
Kohtaus, jossa yliladkéri esittelee parantolaa Hirvisen perheelle, muo-

perhettd, se alkaa muistuttaa ei-diegeettisté selostajan dantd. Kaikkiaan kohtaus

lyhytelokuva.

Thompson erottaa neljd motivaation lajia: kompositionaalisen, realistisen,

tumista. Realistinen motivointi taas liittyy uskottavuuteen, siihen miten elo-

luonteeltaan joko yleisesti sosiokulttuurisia, arkimaailmaa koskevia usko-

muksia, tai spesifimmin esteettisid, lajiodotuksiin ja realismin kaanoneihin -
perustuvia. Kummassakin tapauksessa tullaan osin transtekstuaalisen moti-
voinnin alueelle, sithen missd médrin kunkin elementin merkitys rakentuu :
muiden sosiokulttuuristen tai esteettisten tekstien tuntemukselle.*® Lopuksi, -

2 Jlkka 20.11.1933. Myés

Joitain kriittisidkin 4nia kuitenkin kuului, silld kaikki eivat katsoneet = Tuberkuloosilehden

ajanvietteen ja valistuksen limittyvédn yhtd saumattomasti. Esimerkiksi Tu- :
lenkantajien arvostelija piti lopputulosta “kuvakirjamaisena” — tendenssin ja -
tarinan yhdistyessd kohtaukset jadvit irrallisiksi “eivétka vie joustavasti juonta -
eteenpéin”.?® Itse asiassa jo Maila Talvio oli tunnustanut olleensa vaikeassa

5 : : s s . @ ’ . - kertoikiertueen johtaja,
tilanteessa: “Tuberkuloosiyhdistys tyrkytti tilastojaan ja taulukoitaan, Suomi- :

raportti elokuvan
vastaanotosta korostaa
sanomaa elokuvallisten
seikkojen kustannuksella:
““Ja on niin merkillista’,

‘ettd sellaisia sanoja kuin

- filmi tai elokuva ei kuule

koskaan. Puhutaan vain
keuhkotaudista,

D

Artturi Salokannel,

valloittaa kaiken kansan
sydiamet”. Tuberkuloosilehti

- 2/1934, 75.
ettd Heikki saa edustaa sitd eldmanhalun menetysti ja itsenséd laiminlyomistd, :

2 Tulenkantajat

© 25.11.1933.
Toisella tasolla elokuva niyttidytyy kaksijakoisempana. Ensinndkin se -

sisdltdd joitain ldhes dokumentddrisid jaksoja, joiden puhuttelumuoto on :

30 K. O-nen., “Ne
neljakymmentiviisituhatta”.

. Satakuntalainen
sairaalan potilaille pidetyt puheet muistuttavat valistusluentoja. Niiden sisalto
on pitkalti samankaltainen kuin tuberkuloosivalistuskirjallisuuden opetukset -
ja ne on osoitettu peittelemattd yhtd lailla elokuvan katsojille (osin jopa :
. keuhkotautitaistelun!

. Helsinki: STVY

) 2 o G 5 . lentokirjanen N:o 13,
dostaa taas oman kokonaisuutensa. Se sisdltdé pitkid kamera-ajoja kaytivilld -

ja viliin leikattuja insertteja sairaalan eri tiloista. Niin puhuja kuin hénen

diegeettinen kuulijakuntaansakin katoavat valilld pitkdksi aikaa kuvasta, mutta - Breaking the Glass Armor.

kameran katsetta ei kuitenkaan ole merkitty kenenkazn henkilon katseeksi :
(elokuvassa on ylipaansi sangen vihin nikokulmaotoksia). Néin ollen henkilot : Princeton: Princeton UP
pitkalti ikdsn kuin hiivytetdsdn jakson kerronnasta. Musiikki ja ylilddkérin -

d4ni luovat kohtaukseen jatkuvuutta, mutta koska puhe pysyttelee suurimman = ™' >

osan ajasta persoonattomalla tasolla eiké juurikaan suoraan puhuttele Hirvisen = PAnotavatvoimakkaasti
Y p J p © SN - esteettist puolta,

. taideteosten keskiniisii

on lahelld sitéd tyylid, joka 1930-luvun kuluessa tuli vakiintumaan ominaiseksi -
lyhyille dokumenttielokuville, ja se voisikin hyvin olla sellaisenaan itsendinen : tutkimuksen kannalta on
- kuitenkin mielekkaimpia
. . . . © ymmirtdi trans- (tai

Elokuvan kaksijakoisuutta voidaan edelleen tarkastella pohtimalla uus- -

formalistien tapaan erilaisten kerronnallisten ja tyylillisten keinojen moti- - laajemmi
vointia, sitd miké perustelee tietyn elementin ldsndolon elokuvassa. Kristin < MYoserilaisetei-
. esteettiset diskurssit. Ks.

: . : ; e ; : i > - Tony Bennett & Janet
transtekstuaalisen ja taiteellisen.’” Kompositionaalisesti motivoidut keinot :

luovat kerronnallista kausaalisuutta sekd tilallisia ja ajallisia suhteita, heréttavat :

kysymyksid ja tarjoavat kerronnallisia vihjeita mahdollisista tulevista tapah- - °f @ Popular Hero. London:

29.10.1932.

31 Ks. esim. Severi
Savonen, Kaikki mukaan

1939.

32 Kristin Thompson,
Neoformalist Film Analysis.

1988, 16-21.

3 Neoformalistit

viittaussuhteita. Taman

inter-) tekstuaalisuus
laajemmin, kattamaan

Woollacott, Bond and
Beyond. The Political Career

MacMillan 1987, 44-45;

© 56
kuvaa punnitaan suhteessa kasityksiin todellisuudesta. Ndm4 kasitykset ovat
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3 Ks. esim. Lahti
30.12.1933.

3 Tosin Karjala-lehden
kriitikko (Karjala
14.11.1933) kirjoittaa
muutoin kiittavissa
arvostelussaan:
“Hamiryys joissain
kohtauksissa lienee
harkittua taiteellisen
efektin etsintiad, mutta
voidaan timan
pyrkimyksen
tarkoituksenmukaisuudesta
olla eri mieltd”, ja
viitannee lihinni
parantolan esittely -
jaksoon, jossa nahdaan
muutamia niin
voimakkaasti
taustavalaistuja kuvia, etta
ne ndyttavit lihes
silhueteilta.

Heikin kuolinkohtauksesta. Kuva: SEA.

taiteellisesti motivoidut keinot rakentavat teoksen abstraktia kokonaismuotoa.
Tavallaan taideteoksen jokainen keino voidaan mieltéé taiteellisesti motivoi-
duksi, mutta vahvassa merkityksessi taiteellinen motivointi ndyttaytyy silloin
kun se on ik#din kuin itseisarvoinen, silloin kun elementin esteettinen funktio
tuntuu ylittdvdn mahdolliset muut funktiot.

: Motivoinnin lajeja on tuskin mielekéstd ajatella tyystin poissulkevina:

. jokaisen kerronnallisen ja tyylillisen elementin ldsndololle on epdilemétta

- mahdollista 16ytdd useammanlaisia perusteluja. Mutta painotukset voivat
kuitenkin kertoa jotain Ne 45 000 -elokuvan ominaislaadusta. Esimerkiksi
dokumentinomaiset jaksot painottavat realistista motivointia. Koska niiden
puhuttelutapa assosioituu dokumenttiin, ne houkuttelevat punnitsemaan niissad
tarjottua kerronnallista informaatiota vihintd4n yhti lailla suhteessa arkito-
dellisuuteen kuin muuhun tarinamaailman informaatioon. Tdméa punnitseminen
taas tapahtuu paljolti transtekstuaalisten suhteiden kautta. Paitsi ettd kerronnan
muoto assosioituu dokumenttiin, sen sisélté palautuu tuberkuloosivalistus-
kirjallisuuteen ja -luentoihin, jotka STVY:n ahkeran toiminnan vélitykselld
lienevit tulleet tutuiksi valtaosalle elokuvan aikalaisyleisod. Titd kytkentda
on vield voimistanut se, ettd elokuvan esityksen yhteydessi saatettiin kuulla
tuberkuloosiasiantuntijoiden esitelmid.*

Dokumentinomaisten jaksojen kompositionaalinen merkitys taas on ver-
raten vahdinen — ainakin, mikéli lahtokohtana pidetdén kerronnan etenemista.
Niisséd kylld esitelldén tarkedtd tapahtumatilaa, parantolaa, mutta esittelyn
aikana ei tarjota mitddn sellaista narratiivista informaatiota, joka suoraan
kytkeytyisi elokuvan henkiléiden kohtaloihin. Niin ik#4dn niissd on hyvin
niukalti aineksia, joissa taiteellinen motivointi voitaisiin ndhdd madradvana
tekijand.”> Sen sijaan elokuvan erdissd muissa kohtauksissa on néhtavilld
ikddn kuin itseisarvoisiksi kohoavia taiteellisia efekteja.

Esimerkiksi Heikin kuolinkohtauksen péitteeksi vuoteelle lankeaa ris-
tinmuotoinen varjo, joka on selvisti vain taiteellisesti motivoitu: realistinen
motivointi voi valaistuksen osalta vieléd kattaa tunnelmaa rakentavan hdma-
ryyden, mikali se on riittdvén “ndkyméton” ja kerronnallisesti perusteltu (yo,
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kynttilinvalo tms.), mutta tillainen silmiinpistdva symboliikka nousee viis- -
- voidaan mainita, etti

tamattd itsendiseksi efektiksi.
Edelleen kohtaus poikkeaa muusta kerronnasta siind, ettd se siséltdd

keintaan yhtd mahdollista tapaa rakentaa kohtaus.

joka niin ikddn on miellettdvisséd vain taiteellisesti motivoiduksi.

tuksen ja fiktion kahtiajaon ohella my0s toisentyyppisiin vastakohtaisuuksiin.

Eri miljoot ja eri kansanryhmit tuntuvat saavan oman kuvaustapansa. Aéripding -
. .. . . . " . Suomen kansallisfilmografia
voidaan mainita maalaistalon tupa ja osakuntaravintola. Alun ravintolakoh- :

tauksessa ndhdéin runsaasti erilaisia kameranliikkeitd. Elokuva esimerkiksi

alkaa kuvalla tanssisalin katosta, josta siirrytdén tilttauksella tanssilattialle.

Myohemmin taas nahdddn korkealta kuvattuja otoksia tanssisalista. Kuten -
joissain aiemmissa — esimerkiksi Korkein voitto® (Suomi-Filmi 1929) — ja -
lukemattomissa mydhemmissi elokuvissa, ravintolakohtauksiin siséltyy poik- -
keuksellisen paljon liikettd. Paitsi ettd kamera seuraa tanssijoita, kuvarajaus -
on ikéddn kuin avoimempaa kuin muualla. Tanssijat tulevat ja menevét ohi :
kuvan reunojen ja liikkkuvat myés hyvin lahelle kameraa. Ravintolakohtaus -
luo siis kaikilla tasoilla liikkeeseen, vauhtiin ja kiireeseen assosioituvia -

mielikuvia.

Nimé mielikuvat eivit kuitenkaan ole itsestddnselvid, silli kameran- -

liikkeiden voi tuskin itsessddn ajatella denotoivan mitddn yksiselitteista.
Pikemminkin ne saavat merkityksensd juuri kontrastien kautta. Ja kaikkein

jyrkin kontrasti syntyy suhteessa siihen tapaan, jolla kuvataan koyhii :
maalaiskoteja, joissa Helmi kdy tekemdsséd tuberkuloositarkistuksia ja -
jakamassa ennaltachkdisevdd valistusta. Moderni ja urbaani liikkkuvuus saa -

vastakohdakseen pysahtyneen kuvan. Helmin pisin oppitunti sijoittuu koyhdin
taloon, jonka eméntd on taudinkantaja. Kohtaus on kokonaisuudessaan kuvattu

tavalla, jota Ari Honka-Hallila nimittdd inserttityyliksi: yhdestd kulmasta

lilkkkumattomalla kameralla kuvattu yleiskuvaotos jaetaan osiin ldhikuvain-

sertein, jotka esittelevit tarkemmin jonkin yleiskuvassa niakyneen yksityis-
kohdan.** Kuvarajauksen sisélldkdén ei ole juuri lainkaan liikett4d. Kun Helmi -

my6hemmin palaa tarkistusmatkalle, talonviki on ottanut oppia hénen valis-
tuksestaan: asunto on valoisampi, mutta yleiskuvan kulma on yhé tdsmélleen
sama.

3 Vertailukohtana

Barry Saltin arvion

) - mukaan amerikkalaisten,
elokuvan ainoat selkeét kuva/vastakuva-rakenteet. Klassisessa Hollywood- :
kerronnassa timd ei tietenkddn merkitsisi taiteellista efektid, vaan pdinvastoin -

keskimdarainen

yhtd nakyméttoméan kerronnan perusmallia. Sangen pitkilla otoksilla (otoksen otospituus 1930-luvulla

keskiméddrdinen pituus n. 25 sekuntia)*® kuvattu Ne 45 000 saattoi olla
ddritapaus, mutta kovin paljoa ei kuva/vastakuva- (enempad kuin muitakaan -

elokuvan henkildiden katseiden motivoimia) rakenteita kéytetty yleensakééan -
N . . 37 NTH: . . Analysis. London:
Suomi-Filmin 1920-luvun ja 30-luvun alun elokuvissa.’” Ndiin ollen voidaan :
. Starword 1983, 281-284.

sanoa, ettd Heikin kuolinkohtauksen tyyli poikkeaa Ne 45 000 -elokuvan -

yleisilmaisusta ja edustaa Suomi-Filmin yleisessékin repertoaarissa kor- °
- Kolme Eskoa.

Nummisuutarien ja sen

Valaistuksen ja kuva/vastakuvarakenteen ohella elokuvan kolmas nor-
maalikdytinnostd poikkeava piirre liittyy erdiden kohtausten tapaan yhdistda -
musiikkia ja liikkkuvaa kuvaa. Esimerkiksi jaksoissa, joissa sairaanhoitajaksi -
valmistunut Helmi kiertdd hiihtden syrjakylid Uuno Klamin musiikki nousee :
pinnalle, jokseenkin itseisarvoiseen asemaan. Musiikki rytmittdd kuvia, joissa - "~
L. 5 < - 6 3 P s B L S ravintolakohtauksen
on epétavallisen paljon liiketté kaikilla tasoilla: kuvarajauksen sisilld (hiihto), -
panoroinneissa ja kamera-ajoissa sekd leikkauksessa. Toisinaan taas kuva :

pysédhtyy ihailemaan musiikin sdestimid aurinkoisia talvimaisemia tavalla, -
- ilmentdjana. Ks. “Carl

Li0% : 5 . , . - von Haartman ja Suomi-
Elokuvan tyylillinen ja kerronnallinen vaihtelevuus johtaa lopulta valis- * Fijmin eurooppalais-

- amerikkalainen

englantilaisten ja
saksalaisten elokuvien

oli hieman yli tai alle 10
sekuntia. Film Style and
Technology: History and

37 Ari Honka-Hallila,

kolmen filmatisoinnin
kerronta. Helsinki: SKS
1995, 156, 164.

% QOlen toisaalla pohtinut
Korkeimman voiton

pitkda kamera-ajoa

modernin
havaitsemistavan

aihemaailma”. Teoksessa

1996, 453.

¥ Honka-Hallila 1995,
156.
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“ Ibid., 156.

4! Svenska Pressen
13.11.1933.

2 Kari Uusitalo,
Suomalaisen elokuvan
vuosikymmenet. Johdatus
kotimaisen elokuvan ja
elokuva-alan historiaan.
Helsinki: Otava 1965,
109. 1920-luvun
loppuvuosina vuosittaisia
ensi-iltoja oli yleensi yli
300, mutta tuolloin yhden
elokuvan esitysviikkojen
maarid oli alempi kuin
myShemmin.

* Rauli Kohvakka,
"Audiovisuaalinen
elokuva- ja
ohjelmatuotanto
Suomessa". Kulttuurija
viestintd 1995:1. Helsinki:
Tilastokeskus 1995, 73.

“ Keto 1974, 64, 72.
4 Uusitalo 1965, 98.
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Tupakohtauksen kuvaustapa palutuu osin 1920-luvun Suomi-Filmin

- perustyyliin. Maalaistalojen sisétiloja kuvattiin nimenomaan yhden tai kaksi
. seindd paljastavalla staattisella yleiskuvalla, jonka puitteissa siirryttiin
- analyyttisella leikkauksella insertteihin. Toisin sanoen kuvien jarjestys oli
- kokonaisuus-osa-kokonaisus.* Svenska Pressenin kriitikon kommentti viittaa
- siihen, ettd téllainen tyyli oli totuttu assosiomaan hitaan maalaiseldamén
- kuvaamiseen: “Erkki Karu kan bittre handskas med tunga lantmiljoer, dér den
- sévliga bondtypen passar hans l&ngsamma tempo bittre 4n stadsmiljoerna
- och dessas typer”.*!

Talld kertaa asetelma on kuitenkin ratkaisevasti erilainen, silld mukana on

- sellainen kerronnallinen kontrasti, joka puuttuu aiemmista elokuvista. My6s
- kaksikymmenluvun Suomi-Filmi oli rakentanut vastakohta-asetelmia
. kaupunkilaisten ja maalaisten vilille (esim. Nuori luotsi, 1928), mutta silloin
- maalaistalo oli ollut selkeésti elokuvan maédrddvand miljoona ja talonpojat ja
- kalastajat keskeisin4 toimivina subjekteina, kun taas kaupunkilaiset ja ravintolat
- oli kerronnallisesti paikannettu ulkopuoliseksi uhaksi. Sen sijaan Ne 45 000
- 16ytéd maaseudulta koyhas ja oppimatonta viestod, joka jad passiiviseksi
- valistuksen kohteeksi. Kaupunkilainen Helmi on se joka saa vallan médrittis
- tilaa — hdnen oppiensa mukaisesti maalaistupa muutetaan hamérasté polype-
. séstd valoisaksi ja avaraksi, nykyaikaiset standardit tayttdvdksi asunnoksi,
- jonka seinille ilmestyy jopa taulu.

Mutta mité tédllaiset muutokset merkitsevét yleisemmailld tasolla? Onko

- silla, ettd kaupunkilainen henkilohahmo saa vallan méarittda elokuvan ker-
- ronnallista tilaa, myos laajempia elokuvakulttuurisia seurauksia? Kuka maéritti
- ja valvoi elokuvateatterin suhteellisen uutta tai ainakin uutta painoarvoa
- saavaa julkista tilaa? Mik4 oli soveliasta ja mika suositeltavaa sen puitteissa?

. Kansallisen elokuvan tila

- Ennen kuin néitd kysymyksié voidaan pohtia tarkemmin, on syytd tdsmentdd
. elokuvallisen tilan kisitettd. Puhun téssd 1930-luvun suomalaisesta eloku-
- vallisesta tilasta erdanlaisena laajana yleiskésitteend, joka kattaa useita, sekd
- kerronnallisia, sosiaalisia ettd kulttuurisia tasoja. Tamén tilan komponentteja
. ovat:

1. Elokuvan kerronnallinen tila, joka on edelleen kisitteellisesti jaotelta-

- vissa profilmiseen tapahtumaympdristdon (kuten keuhkotautiparantola) ja
- elokuvallisin keinoin konstruoituun tilalliseen kokonaisuuteen (esimerkiksi
- Ne 45 000 -elokuvan parantola on itse asiassa kuvitteellinen ympéristd, joka
- on luotu leikkaamalla yhteen kuvia useista eri parantoloista).

2. Elokuvateatterin (ja muiden elokuvan katseluympéristjen) sosiaalinen

. tila uudentyyppisend tai uusia merkityksid saavana julkisena alueena. Elokuva
- koki ensinnakin tilastollisesti vuosikymmenen taitteen taantumavaiheen jal-
- keen kolmekymmenluvulla voimakkaan ekspansion. Pitkien elokuvien ensi-
. iltojen md&rd vuonna 1933 oli 188 ja vuonna 1939 273 kapaletta.*> Koti-
- maisten pitkien ensi-iltojen maara nousi vastaavina vuosina kuudesta 22:een.
- Elokuvissakdynti lisdéntyi niin ikéén (1933 1.87 kdyntid/henki ja 1939 4.05
- kéyntid/henki), samoin elokuvateatterien maérd (vastaavasti 219 ja 388).*
© Erityisesti on huomattava, ettd 1930-luvun jélkipuoliskolla teatteriverkosto
- levisi myds maaseudulle.* Varsinaisten vakinaisten teatterien lisdksi elokuvia
- néytettiin yhd ahkerammin sairaaloissa, kouluissa ja armeijassa, ja lisdksi



kiertueet veivit elokuvia syrjdisempien seutujen tydvden-, suojeluskunnan-,
seurojen- ym. taloille.

entistd voimakkaamin “kansallistamaan”. Konkreettisimmillaan tdmi nikyy
sellaisissa erikoisndytdnndisséd, joissa esityspaikka on merkitty erilaisin

vakiintunein ja voimakkaasti ladatuin kansallisin tunnuksin. Esimerkiksi - I
© synnytettiin

. madratietoisesti

. kansallisena projektina,
. on ajanut esimerkiksi

- Tytti Soila. Ks. “Tidig

- svensk och finsk

tuberkuloosielokuvan ensi-iltaa kuvattiin néin:

Sunnuntaina klo 12 tdyttyi Kino-Palatsin katsomo #ériaén myoten arvovaltaisella kutsuyleisol14.
Ramppi oli kukkasin koristeltu ja parvekeilta riippuvat siniristiliput kohottivat osaltaan juhla-
tunnelmaa.*

(Suomi-Filmi 1920) ensi-iltaa oli juhlistettu samankaltaisin kansallisin se-
remonioin.*’” 1930-luku voitaisiinkin itse asiassa ndhdd suomalaisen elokuvan
“kansallistamisen” kolmantena, mutta kuitenkin voimakkaimpana vaiheena.

Ensimméinen oli sijoittunut heti vuosisadan alkuun, jolloin vastapainona

elokuvakaupan kansainvilisyydelle kotimainen tuotanto oli pyritty kiinnit-
tdméin jo vakiintuneeseen ja hyviksyttyyn kansalliseen kuvastoon (esimerkiksi
runsaat maisemakuvaukset).*® Toinen vaihe liittyi elokuvakulttuurin
“keskiluokkaistamispyrkimyksiin” 1910- ja 20-luvuilla, jolloin taustana oli
yhd huoli kansainvilisestd tarjonnasta ja sen moraalia alentavasta vaikutuksesta.
Joachim Mickwitz on esittdnyt, etté titd keskiluokkaistamista ajettiin 1920-
luvun alussa seké naytelméelokuvalla, esimerkiksi kirjallisuusfilmatisoinnein,

ettd dokumenttielokuvalla. Tdma merkitsi yhtéalta valistusta, sité ettd rahvaalle -

koetettiin opettaa korkeakulttuurisia arvoja, ja toisaalta sit4, ettd elokuva-ala : min “kar
- vilisempain” reto-

tavoitteli uusia markkinoita keskiluokan ja kulttuurieliitin parista.*

1930-luvulla — kun &4niteknologia oli tuonut Suomen kielen elokuvaan —

ndma prosessit jatkuivat ja voimistuivat, mutta osittain uusin painotuksin:

elokuvan arvovaltaa pyrittiin nostamaan, kotimaisen elokuvan identiteettid

ponkittdmadn suhteessa muihin elokuvakulttuureihin ja suomalaista elokuva-
yleisod madrittelemédn laajemmaksi kuin koskaan ennen tai jélkeen. Kyse ei

siis ole kategorisesta muutoksesta vaan liukumasta, mutta joka tapauksessa :
tuberkuloosielokuvan jilkeinen uusi tuotannollinen tilanne kaksine -
suuryhtidineen kiihdytti kansallisen retoriikan viljelyd. Suomi-Filmi ja SF °

pédtyiviat ikdédn kuin kilpailemaan oikeudesta maéritelld kansallisen elokuvan
ominaisuuksia ja erilaisia tilallisia ulottuvuuksia.*
3. Elokuvakulttuurinen tila, eli erilaiset (esimerkiksi lehdistdssé ja mai-

nonnassa) julkisuuteen piirtyvit kisitykset elokuvasta yleens ja kansallisesta
elokuvasta erityisesti. Tdssd kolmannessa ja laajimmassa merkityksessi tilan
kisite on tietenkin metaforisempi kuin kahdessa edellisessd, mutta sen kdyt- -

tdminen on kuitenkin mielekasts, silld se kytkeytyy niihin elimellisesti: niin
elokuvan kerronnallinen kuin sosiaalinenkin tila merkityksellistyvit vain
suhteessa niitd ympéroiviin kansallista elokuvaa koskeviin diskursseihin.
Témad suhde ei kuitenkaan ole vain yksisuuntainen. Samalla kun kulttuurinen

tila maarittdd — ja kansallistaa — kerronnallista ja katselutilaa, se saa niistd :

aineistoa ndihin madrittelyihin. Kyse ei siis ole pysdhtyneestd tilasta vaan
jatkuvasta uudelleenmadrittelystd ja -merkityksellistdmisestd.
Laajimmassa ja kokonaisvaltaisinmassa merkityksesséd kansallisen elo-

kuvan tila kattaakin nima kaikki tasot. Nain ollen timén laajan tason tarkastelu
antaa mahdollisuuden huomioida sekd tuotanto etti vastaanotto, sekd -

* Juuri, “Ne 45 000”.
Satakuntalainen 3-4/1933,

Toiseksi voidaan viitt4d, ettd elokuvateatterin tilaa pyrittiiin 1930-luvulla :

47 Uusitalo 1988, 54.

8 Ajatusta, etti
suomalainen elokuva

filmproduktion”.

- Teoksessa Suomen

Téma ei sindnsé ollut mitdén aivan uutta: jo esimerkiksi Ollin oppivuosien
- 209.

kansallisfilmografia 1996,

“ Joachim Mickwitz,

- “Lopettakaa karnevaali!

1920-luvun alun
suomalainen
dokumenttielokuva

. antikarnevalistisena

reaktiona”. Lahikuva 4/
1992, 45-52.

%0 Edelleen kannattaa
huomata 1930-luvun
kansallista elokuvaa
koskevien kirjoitusten ero
1920-luvun lopun Suomi-
Filmin “kansain-

riikkaan. Ks. tarkemmin
Laine 1996, 448-454.
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*!'Vrt. Jukka Sihvonen,
Aineeton syli. Johdatus
audiovisuaaliseen
tulevaisuuteen. Tampere:
Gaudeamus 1996, 65.
Toinen asia on, kuinka
tiukka tama tila on
rajoiltaan, miti kaikkea se
sallii, mika kaikki sen
puitteissa on mahdollista
ja mika ei.

52 Uusi Suomi
12.11.1933.

3 Vrt. esim. Andrew
Higson, Waving the Flag.
Constructing a National
Cinema in Britain. Oxford:
Clarendon Press 1995, 6.
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- elokuvatekstit ettd niiden vélittymisté sédtelevit instituutiot. Ndiden erilaisten
- alueiden mieltdminen tilallisiksi voisi lisaksi auttaa niiden jatkuvan vuoro-
. vaikutuksen analysoimisessa. Tédssd mielessd kerronnallinen (elokuvat), so-

siaalinen (elokuvissakdynti ja elokuvan vastaanotto) ja kulttuurinen (elokuvaa

- yleensd, sen tuotantoa ja markkinointia koskevat diskurssit) tila muodostavat

sellaisen dynaamisen diskursiivisen verkoston, jossa yksi alue ei itses-

- tddnselvésti determinoi toista.

Pelkistetyimmillddn kansallisen elokuvan tilan méirittelypyrkimykset

. voidaan palauttaa kysymykseen kansallisesta elokuvayleisostd; ajatus kansal-

lisesta elokuvasta edellyttdd, ettd on olemassa myos ajatus kansakunnasta,

- kansasta ja sen identiteetistd. Tdssd mielessé kansallinen elokuva ikddn kuin
- tuottaa tilan, johon kansallinen yleiso voi astua. Toisin sanoen médriteltdessa
- kansallisen elokuvan tilaa pyritdén samalla médritteleméén kansallista ylei-

s04,’! niitd odotuksia ja vaatimuksia, joita yksilon tai sosiaalisen ryhmén on

- tdytettdvi ollakseen sovelias tuohon tilaan.

- Vastakohtien sairaus

Mitd tdma4 tilan kansallistaminen merkitsi Ne 45 000 -elokuvan yhteydessi?
Léhtokohdaksi kédy vaikkapa Uuden Suomen kriitikon haltioitunut arvostelu:

Karun filmeja katsellessa ja niita muistellessa saa eldvin vaikutelman samasta maailmankatso-
muksesta ja hengestd, joka tuulahtaa vastaan suomalaisuuden herd@misajan kirjallisuudesta ja
taiteesta [—]. Niiden aikaansaamisessa jo on ollut jotakin, joka puhuu suomalaiselle sydamelle
omaa vastustamatonta kieltdan. [—] Olemme saaneet filmin, jonka on tultava koko kansan
henkiseksi omaisuudeksi, ja joka on varmasti siksi tulevakin. Harvoin voi filmi4 selostava
sanomalehtimies lausua toivovansa, ettd kukaan tdméin kansan jasen ei joutuisi jadmédn
jotakin filmid nakematt.’

Kirjoituksessa on nahtdvilld monia niistd piirteistd, joita elokuvateollisuus

(ennen kaikkea SF) edelleen retorisesti jalosti pitkin kolmekymmentélukua.
- Mukana on ajatus sekd kansallisten pyrkimysten pitkdstd jatkumosta etti
- kansanhengestd, jonka kautta tietyt elokuvat kasvavat elimellisesti osaksi

suomalaista kulttuuria. Mutta ennen muuta Kirjoituksessa niakyy pyrkimys
samastaa kansa ja elokuvayleisd toisiinsa. Kansallinen elokuva merkitsee

- tdten elokuvaa, joka puhuttelee potentiaalisesti jokaista suomalaista (ja kéén-
- tden: se, jota se ei puhuttele, ei kuulu kansaan). Suomalaisuus taas esiintyy
© médreend, joka ylittdd luokka-, sukupuoli-, alueelliset ym. erot. Toisin sanoen
- kansallisuus néhdasn hierarkiassa ylimpana identiteetin tasona, joka peittia

alleen muut identiteetit ja kokoaa erilaiset sosiaaliset kokemukset palvele-

maan kansallisen yhteisollisyyden kokemusta.*®

Kansallisen elokuvan tila olisi siis sellainen, joka antaisi myoten kaikille

- (tai ainakin mahdollisimman monille) kansalaisryhmille, joka ei rajaisi ketdén
. pois yhteiskuntaluokan, sukupuolen, asuinpaikan tai i4n perusteella. Millainen
- kerronnallinen maailma loisi tillaista tilaa? Ei ole itsestddn selvid, etti
- edellytyksend olisi representaation tasolla ehdottomasti pelkkd samankaltai-
© suus ja sosiaalinen edustavuus, ettd jokaisen yksilon ja ryhmén katsomossa
- pitisi tunnistaa “itsens4” valkokankaalla. Jo se, etti elokuvan hakeutuminen
- kansallisen kulttuurin ainesosaksi ei sulje pois sen asemaa ajanvietteend,
- jattad tilaa myos utooppisille ulottuvuuksille, toisenlaisen (vauraamman,



avoimemman, intensiivisemmén jne.) eldmén kuville.** Lukemattomat kan- -

sallisen elokuvan joukkoon — vahvassakin merkityksessd — luokitellut elokuvat - . i
- Dyer, “Entertainment and

osoittavatkin poikkeamia sosiaalisen edustavuuden vaatimuksesta (esimerkiksi = eopia”. Teoksessa Genre:

pelkéstddn sivistyneiston pariin sijoittuvat suurmieselokuvat kuten Runon -
kuningas ja muuttolintu, SF 1940). Keskeisempén4 piirteend voidaankin - Altman. London: BFl &
: RKP 1981. (alk. 1977)

pitdd sitd, ettd mitdén ihmisryhmid, joita halutaan lukea kansallisen yleisén

piiriin, ei tekstuaalisessa maailmassa tdysin marginalisoida, esitetd ehdotto- -
© 000. Tarkoitusromaani.
P 5.5 o s 5 de . Porvoo: WSOY 1932,

Mutta vaikka representaatioiden sosiaalinen edustavuus ei olisikaan kan-
sallisen elokuvan vilttimaton edellytys, se nousee tietyissé elokuvissa tiettyind

aikoina merkittdvddn asemaan. Erityisen tdrkednd strategiana se ndyttaytyy - ksubkataudiyS

tehostamiseksi. Helsinki

man negatiivisessa valossa tms.

sellaisissa murrosvaiheissa, jolloin kansallisen elokuvan tilaa ja kansallista
yleisod pyritddn uudelleenmadrittdmédn — kuten tuberkuloosielokuvan ta-

pauksessa. Edelleen voidaan yleisestikin olettaa, ettd samastuminen kan- :

salliseen identiteettiin vaatii ainakin jonkinlaisen tunnistamisen ja tuttuuden -
- sairastuneiden maaraksi.

kokemuksen, joka tekee valkokankaalla ndhdyn relevantiksi katsojalle — koh-
distuu tdmé tunnistaminen sitten suoraan henkilshahmoihin tai ympéristoon,
tilanteisiin tai muuhun. Lisiksi suomalaista kansallista elokuvaa koskevalla

diskursiivisella alueella kaksi teemaa nivoutuu jatkuvasti toisiinsa: se ettd
elokuvissa kuvataan suomalaisuutta ja ettd ne puhuttelevat suomalaisia. Ndin :
ollen kysymykset, millaista kansaa elokuva representoi ja millaiselle kansal- -
liselle yleisdlle se rakentaa tilaa, tulevat hyvin ldhelle toisiaan, eli kerronnal-
lisen, sosiaalisen ja kulttuurisen tilan keskindiset kytkokset korostuvat :

voimakkaasti.

Ne 45 000 tavoittelee juuri téllaista strategiaa pyrkimilld sosiaaliseen -
edustavuuteen mahdollisimman suurella yhteiselld nimittdjdlld. Talvion :
romaani artikuloi tdmén vield selkeimmin. Helmin eno kertoo ruokapdydasséd

perheelle seuraavaa:

“No niin. Tama pieni koti tarjoaa havainto-opetusta monessa tuberkuloosin muodossa. Tapaus,

mikéd on verraten harvinainen. Silld useassa teistd perheen jdsenestd on tuberkuloosi, edustettuna
eri tavalla: Me voimme néiden sairastapausten nojalla milteipa saada katsauksen tautiin koko-

naisuudessaan”.>

Hirvisen perhe saa siis tarjota poikkileikkauksen kaikista tuberkuloosi-

potilaista. Koska tuberkuloosin asemaa taas korostetiin kansantautina, joka :
“on kaikkien puolue-, kieli- y.m. riitojen yldpuolella”,*® perhe edustaa koko
kansaa. Vaikka nimi Ne 45 000 viittaakin ulkoapiin kohdistuvaan nikokulmaan -
(pdinvastoin kuin Meidin poikamme -sarjassa, 1929-34), ajatuksena on, ettd
tauti voi kohdata kenet hyvinsd.”” Ilmaisu “Ne” vihjaakin ldhinn4 valistuksen :
tehoon: jokainen suomalainen on potentiaalinen tuberkuloosin uhri, mutta

mikali noudatetaan oikeita hoito-, hygienia-, eliméntapa- ja kidytdsohjeita,

tauti saadaan pidetyksi kurissa. Helmin tarina on osoituksena tdstd. Han :
pelkéd (erityisesti romaanissa) joutuvansa sairastuttuaan eristyksiin: “Kukaan -

ei endd uskalla kietoa kdsidan hdnen ympdérilleen eiké istua héntd likella.

Hinelld tdytyy olla erikoiset ruoka-astiat. Hdn on vaarallinen. Hanessd on
rutto. Hin kuuluu niihin, jotka tdytyy lahettdi erilleen eldimédén.”*® Mutta Ne -
45 000 osoittaa, ettd Helmin pelko on turha ja ettd hdn voi oikean hoidon

jélkeen integroitua takaisin yhteisonsd hyodylliseksi jaseneksi.

Téten ulkoiseksi viholliseksi paikannetaankin itse asiassa tuberkuloosi- :
bakteeri, kun taas valistuksen tehtdvdnd on kiinteyttdd tautia vastustavan -

5*Viihteen utooppisesta
olemuksesta ks. Richard

The Musical. Ed. Rick

5 Maila Talvio, Ne 45

101. (3. painos)

% Tirkei aloite

1932, 5.
57 45 000 taas arvioitiin

tuberkuloosiin vuosittain

%8 Talvio 1932, 64.
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5% Severi Savonen, Kaikki
mukaan
keuhkotautitaisteluun!
Helsinki: STVY:
Lentokirjanen N:o 13,
1939, 32. Militaristiset
metaforat toistuvat
tuberkuloosivalistuksessa
tuon tuosta. Susan Sontag
pitda niita yleisemmiillakin
tasolla modernin
lansimaisen liiketieteen
keskeisimpiin kuuluvina
metaforina ja [6ytda niitd
seka yksilon ruumiiseen
ettd yhteiskunnalliseen
valistukseen liittyvista
diskursseista. Susan
Sontag, Sairaus
vertauskuvana & Aids ja sen
vertauskuvat. Suom. Osmo
Saarinen. Helsinki: Love
1991, 99-101. (alk. lliness
as Metaphor, 1978 &
AIDS and its Metaphors,
1989)

0 llkka 20.11.1933.
Valistuskirjallisuudessa
korostetaan usein
kiinnostavasti, etta koko
tuberkuloosityé tuli
mahdolliseksi riittivassa
laajuudessa vasta
valtiollisestiitseniisessa
Suomessa: “Vendjin
vallan aikana meidin ei
annettu rahojamme tihin
kayttda”. Severi Savonen,
Keuhkotautikirja. Helsinki:
Otava 1931, 180.
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Taisteluun keuhkotaufia vasiaan!

Taudinsiementa on etenkin yskoksissa ja suusta lentelevissa limapisaroissa.
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Katond pad poispiin ja pane pead-
lina suun eteen, kun yskit tai
aivastat!

Pyybkikaa lattia kostealla rie-
vulla tai sirotelkaa lattialle enneo
lakaisemista kosteita sahajauboja’

Yskokset on aina syljettava sylky-
astiaan tai taskupulloon
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Lattialle ja jalkakaytaville

Ala milloinkaan yski toiseen hea- -
ei saa sylkea.

kilson tai ruokatarpeisiin pain!

Lattraa e1 saa lakaista kuiviltaan.
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Suojelkaa tarkoin lapsia tartun-

Karpaset levittavt monen
aalta! Keuhkotautinen ei saa lapsia

Peskaz aina katenne ennen : .
taudin tartunta-ainetta.
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syontia! . boitaa. Keubkotautinen ei saa ouk-
¥ k |
Hav'"aku arpaset. kua samassa vuoteessa toisen kanssa.
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=/ =i
/il =
4

o
Pubtaus ja pdivinpaiste ovat parhaat liitto- A
laisemme keahkotautia vastaan. kella ulkona raittiissa ilmassa

ti aarinkoa koteihimme! ja paivinpaisteessa!

.t R

Pyybkikaaitsenoe viilealla ve-

dell2 aamuisia! Peskid ham.
paasne joka ilta ja aamu!

ntakaa lasten paljon oles-

yhteison keskindisid siteitd. Valistuskirjallisuus viljeli mieluusti titd korostavia
iskulauseita: “Nouse sindkin taisteluun kotikontusi ja isdnmaasi vapaut-
tamiseksi keuhkotaudin raskaasta ikeestd!”.® Joissain yhteyksissd sota- ja
vihollismetaforat saivat jopa konkreettista luonnetta, kuten sanomalehti Ilkan
arvostelussa, jossa tauti rinnastetaan peitteleméttd kommunismiin: “[—] timén
kansankaatotaudin [—] péédpesdpaikkana on juuri Pohjanmaa, kuten nikyy
esim. siitd kartasta, joka on yhtend sen elokuvaosan taustana, jossa Vas-

- tustamisyhdistyksen siht., tri Savonen — timén ‘vapaussodan’ tarmokas ja

kykenevi ‘esikuntapéillikké’ — pitd4d muutaman minuutin pituisen luennon
sairaanhoitajattarille”.®

Vaikka tuberkuloosin siis korostettiinkin nousevan luokka- ym. erojen
ylépuolelle, Ne 45 000 esittdd eri véestoryhmien suhteen tautiin hyvin erilai-
sena. Kuten edelld jo ilmeni, elokuvan keskeisind toimijoina ovat keskiluok-
kaiset kaupunkilaiset. Elokuva nostaa Hirvisen t6616ldisen virkamiesperheen
itse asiassa ylempéaan keskiluokan osaan kuin romaani, joka moneen otteeseen



muistuttaa perheen koyhyydestd.®' Keskiluokkaisuus ndyttiytyy elokuvassa -
ndin erdinlaisena normaalitilana, jota ei ole merkitty sen enempéd puutteella
kuin ylenméirdiselld vauraudellakaan. Juuri keskiluokka osaa yhtéiltd ottaa

valistuksen oikein vastaan ja toisaalta jatkaa sen vastuullista levittdmistd
eteenpéin.

Varsinaisen koyhéliston osana on jadda pelkéksi valistuksen kohteeksi, e,
joka voidaan korkeintaan saada oppimaan oikeita eliméntapoja. Tosin elokuva :
tasoittaa tdssdkin suhteessa jyrkimpid eroja: koyhyys ja kurjuus eivét ole -
yhtd musertavia kuin Talvion romaanissa, ja valistus otetaan my®ds auliimmin
jakiitollisemmin vastaan. Elokuva jittd4 siis katsojalle ikd4n kuin viljemmmaén
tunnistamisen tilan, koska se ei yhtd ehdottomasti sulje ketddn henkildistd -
sosiaalisen yhteisén ulkopuolelle. Sen sijaan elokuva tavallaan kiertdd vai-
keimpia luokkaristiriitoja, koska se ei, pdinvastoin kuin romaani, esitd Helmin :
masentavia kokemuksia laitakaupungin ty6ttomien ja vdhdvaraisten
teollisuustyolédisten parissa. Sosiaalinen edustavuus toimii ndin ollen -

kriteerind vain niin kauan kuin ristiriidat eivét kéy liian arkaluontoisiksi.

Luokkahierarkian toisesta paastd 16ytyy ennen kaikkea Heikin hahmo.
Hinen yldluokaisuuttaan tai varakkuuttaan ei tosin sen enemp#i elokuvassa -
kuin romaanissakaan suoraan ilmaista, mutta Heikki assosioituu silti yld- :
luokkaan, silld hin saa toteuttaa tuberkuloosiin liitettyjen mielikuvien toista,
ikddn kuin henkistynyttd puolta. Susan Sontagin analyysissi tuberkuloosi -
piirtyy vastakohtien sairaudeksi.* Siind missd esimerkiksi syopdan liitetyt -
mielikuvat ovat korostetun keskiluokkaisia, tuberkuloosin kuvat palautuvat :
yhtéaltéd koyhyyteen ja toisaalta aristokratiaan. Edellinen versio paikantuu -
kaupungin slummeihin, pimeyteen ja likaan (Suomessa siis myds syrjiiselle
maaseudulle) ja ruumiillisuuteen. Jilkimmainen taas nousee ikdén kuin ruu-
miillisuuden ylapuolelle: tuberkuloosi tunnettiin runoilijoiden sairautena,
joka paitsi jalostaa sielun my6s kaunistaa ulkoiset piirteet. Tdmi aristo- -
kraattinen tuberkuloosi sekd estetisoi ettd romantisoi taudin ja kuoleman, :

mikd tietysti teki siitd my6s houkuttelevan aiheen elokuvalle.

Ne 45 000 jattad ylaluokkaiselle ddripadlle yhti lailla passiivisen osan
kuin koyhilistolle, mutta erilaisin vivahtein. Kiihkeéksi ja kauniiksi kuvatulta
Heikilta puuttuu keskiluokan kaytiannollisyys ja eldiméntahto, jotka maarittavat
Helmid ja Anttia. Ndin ollen hin antaa periksi taudille, eli hénti riivaa -
sellainen “sairas tahto”, josta Sontagin mukaan tuberkuloosipotilaita usein

syyllistettiin.®

Ne 45 000 kiinnittyy siis tuberkuloosikuvausten jatkumoon tunnustamalla -
vastakohtien taudin molemmat #édrilaidat, kéyhyyden ja ruumiillisuuden sekd -
aristokraattisuuden ja henkisyyden. Néin se kykenee yhtaaltd hyodyntiméaan
oppositioiden mahdollistamia kerronnallisia jannitteit4 ja toisaalta yhdistimaén -
valistuksen romantiikkaan. Kéyhyyttd katsotaan ikdin kuin ulkopuolisesta, -
keskiluokkaisen kaupunkilaisen nakokulmasta. Yldluokan kuvausta taas maa- -
rittdvdt romantiikka (keskeinen romanttinen jannite rakentuu Helmin ja Heikin :
vilille), taiteellisesti motivoidut elementit sekd tarinamaailmaan integroiva

katse kuva/vastakuva -rakenteineen.

Mutta Ne 45 000 valjastaa kdytt66nsd my0s — ja erityisesti — tilan ndiden
sosiaalisten #aripdiden valista. Valistuksellisen, “ylhailta” pain kohdistuvan
ja romanttisen, fiktioon integroivan katseen lisdksi elokuvasta [oytyy ikddn -
kuin neutraalimpi, avoimempi ja mééritteleméattomampi katse. Tamén neut-
raalin katseen madrittdmén tilan keskeisend profilmisend ympéristond on

tuberkuloosiparantola.

¢! Merkitsevisti juuri
to6loldinen virkamies-
perhehin tuli
myShemmin sotavuosina
ruumiillistamaan

. normaalisuomalaisuutta

Suomisen perhe -eloku-

¢2 Sontag 1991, 17-35.
¢ Ibid., 48.
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¢ Valentin, Annoksittain.
Pakinoita. Helsinki: Otava
1932, 21. Vastaavasti
Kaikki rakastavat -elokuvan
kisikirjoittajan Jussi
Roudan romaanissa
Filmikesdn seikkailut
kirjailija-ohjaaja Ukko
Luotola lausuu: “En ole
asiaa kunnolleen
harkinnut, mutta kun
koskenlaskukohtaukset
ovatvilttimattomat
suomalaisessa filmissa,
arvelin voivani jollakin
tavoin sovittaa niita
meidinkin filmiimme.”
Jussi Routa, Filmikesdn
seikkailut. Elokuvatarina.
Jyvaskyld: Gummerus
1931, 113. Toisaalta yksi
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¢ lltalehti 4.9.1929.

¢ Ks. tarkemmin Laine
1996.

¢ Sontag 1991, 36-42.
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- Unitehdas

- Suomalaisen niytelmzelokuvan kerronnallista tilaa oli 1920-30-luvuilla ra-
- kennettu sekd kaupunki- ettd (etupédssi) agraarimiljooseen. Kumpikin kohtasi
© rajoituksensa: jalkimmdinen alkoi monien silmissd muuttua kaavamaiseksi
© ja kliseiseksi. Esimerkiksi pakinoitsija (sitemmin myos elokuvakisikir-
- joittaja) Valentin piikittelee vuonna 1932 julkaistussa kokoelmassaan suo-
- malaisen elokuvan vakio-odotuksia kuvaamalla Suomi-Filmin johtajan vie-
. railua kirjailijan 50-vuotispdivilld ndin:

Johtaja tilasi paivan merkityksen johdosta juhlijalta uuden filmitekstin, jossa sopivalla kohdalla
olisi koskenlaskua. Pdivin sankari kiitti tista huomaavaisuudesta ja ehdotti, ett4 laitettaisiin
sellainen filmi, jossa on kauniita suomalaisia maisemia, koska niiti ei vield ole koskaan esitetty.**

Kaupungistumis- ja kansainvilistymisyrityksidkaan ei kuitenkaan kaikissa

- piireissd sulatettu. Esimerkiksi Korkein voitto -elokuvan yhteydessd ker-
- rottiin “Suomi-Filmin till4 teoksellaan pyrkineen omistamaan eurooppalais-
- amerikkalaisen aihemaailman kotimaiselle elokuvataiteelle ja irtautumaan
. etnografisesta kansallisromantiikasta [—]”,* mutta nimi pyrkimykset tehdd
- “salonkielokuvaa” saivat sangen ristiriitaisen vastaanoton ja jdivit, ainakin
- joksikin aikaa, lyhyeksi sivujuonteeksi 1920- ja 30-lukujen taitteeseen.®

Tétd taustaa vasten tuberkuloosiparantola sijoittuu kiinnostavasti erdén-
laiseen maaseudun ja kaupungin sekd perinteisen ja modernin vilitilaan,

- jossa on piirteitd molemmista, mutta joka ei kuitenkaan ehdottomasti méérity
. kummallekaan alueelle. Yhtaélta parantoloiden rakennusympéristona suosit-
. tiin rauhallista ja syrjdistd kansallismaisemaa harjuineen, médntymetsineen ja
- jarvineen. Tillaista sijaintia pidettiin ihanteellisena paitsi ilmaston myds
- potilaiden sielullisen vireyden kannalta. Toisaalta monet sotienvélisend aikana
. rakennetut parantolat edustivat funktionalistisen arkkitehtuurin moderneimpia
- saavutuksia (mm. Alvar Aallon tunnetuimpiin todihin kuuluva vuonna 1933
- valmistunut Paimion parantola). Lisdksi, kuten Ne 45 000 -elokuvan
. parantolajaksot korostavat, ne oli varustettu mitd moderneimmalla sairaala-
- teknologialla.

Tuberkuloosiparantola oli siis erinomaisen “sopiva” ympéristd murrok-

sessa olevalle, muutoksia ja laajempaa yleisopohjaa hakevalle elokuvateolli-
- suudelle. Se oliriittdvan neutraali vilitila maaseudun ja kaupungin, perinteisen
- ja modernin seki eri yhteiskuntaluokkien risteyskohdassa. Mutta tuberku-

loosin sopivuus kansallisen elokuvan aiheeksi ei rajoittunut tdhén, vaan tautia

. ja elokuvaa koskevissa kasityksisséd voidaan ndhdd muitakin kiinnostavia yh-
- teyksid. Ensinndkin, kuten edellz on ilmennyt, tuberkuloosivalistus méaritteli
- kansan hyvin samantapaisella retoriikalla kuin 1930-luvun elokuvateollisuus:
- kummallekin kansan kisite oli periaatteessa joustava ja kattava, mutta painotus
- oli aktiivisissa keskiryhmissa. “Adrilaidat” eliminoitiin, mutta soveliaat ja
- hallittavat poikkeamat pyrittiin sisillyttimé4n kansaan milloin valistuksella,
* milloin romantisoinnilla.

Vaikka kansa pyrittiin konstruoimaan yhtendiseksi kisitteeksi, molempien

- retoriikalle on ominaista tietynlaisten erojen tunnustaminen. P&invastoin
© kuin aiempia suuria kulkutauteja (kuten rutto ja kolera) tuberkuloosia ei
- mielletty niinkssn kasvottomien massojen kuin yksildiden taudiksi.®” Sen
- enempéi elokuvateollisuus kuin tuberkuloosivalistuskaan ei puhutellut kan-
- sakuntaa massana vaan yksil6iné — kirjoituksissa usein jopa toisessa persoo-



nassa. Yksilot taas kuuluivat erilaisiin pienryhmiin (ammatin, sukupuolen,
heimon tms. mukaan), joiden elimellisestd yhteydestd syntyi kansakunnan
kokonaisuus. Toisin sanoen lukijoita ja katsojia puhuteltiin yhtd aikaa yksi-

kansakuntaan oli voimakkaampi kuin mihinkddn muuhun yhteisoon.

Toiseksi, seka tuberkuloosiin etté elokuvaan liitettiin eskapismiin viittaavia -
" rioita teoksessa Situating
. the Subject in Film Theory.

ajatuksia. Ruotsalainen kirjailija Olof Lagercrantz muistelee teoksessaan
Ensimmiinen piirini omia parantolakokomuksiaan:

miskunnan unohduksen hautaan. Keuhkotauti oli 1800-luvulla ja pitkéén meidan vuosisadal- -
lamme suuri kansansairaus jamukautui hyvin aikakauden tarpeisiin. Se oli koyhyyden, nélin,
ahtaan asumisen tuote muttasill oli hyvat markkinat my6s hyvin toimeentulevien keskuudessa, - Introduction. Oxford:

[—] Parantoloista tuli suuria unitehtaita jonne monet uuden teollisuusyhteiskunnan syrjityt -

ohjattiin. He padsivit tekemaistd tyotd. He saivat eristyneisyyden, lepoa, ruokaa.®®

vuudesta luokkarajoja ylittdviksi aikansa kansansairaudeksi, myos metafori-

nen yhteys elokuvateollisuuteen: kuva parantolasta eskapismia tarjoavana = '°©
- etta Jo ennen suurten

eristettynd unitehtaana. Uni- tai unelmatehdashan on yleisimpida Hollywood- - piranikalabin ki

koneistoon liitettyjd metaforia, mutta sitd on kédytetty kuvaamaan mys viihde- - tuberkuloosipotilaita

elokuvaa yleensd. Seké populaaridiskurssit ettd monet psykologiasta ldhtevit = ke .
elokuvateoriat ovat rinnastaneet yksilollisen elokuvakokemuksen unennike- - POis kaupungeista

miseen (tai ainakin pdivduneksimiseen), kun taas elokuvateattereista on - .y tai vuoristoon, eli

vastaavasti puhuttu unelmapalatseina.” Tuberkuloosi elokuvan aiheena siis
ikddn kuin vahvistaa timéin ajatuksen elokuvateatterin tilan erityisyydesti ja
- seksi” — ja eskapistiseksi —
L. . o ue . . miellettyyn ymparistoon.

Kolmanneksi, niin tuberkuloosi kuin elokuvakin sijoittuvat kiinnostavasti :

yksityisen ja julkisen vilimaastoon. Parantoloiden rakentaminen siirsi mer- : ? "
: Keuhkotauti — kotien vaara.

erityisestd merkityksestd kollektiivisen kokemuksen paikkana.”

kittavasti sairastamista pois yksityisestd kodin tilasta: tuberkuloosista pu-
huttiin usein asuntotautina,” ja pyrkimyksend oli eristd4 taudinkantajat asun-

saalta muista katsojista erottava pimeys).
kirjo oli suuri. Vance Kepley on huomauttanut, ettd elokuvateoriat ovat
yleensd ymmarténeet elokuvan esitysmuodot liian yksipuolisesti. Esimerkiksi

kemusta, miké voi olla kdypd kuvaus suurten kaupunkien elokuvapalatseista

Helsingin, Tampereen, Turun ja Viipurin suurissa teattereissa,”

[y]hdistyksen mielesti ei kuitenkaan siten olisi saavutettu filmin tarkoitusta, jos esitykset olisi
rajoitettu vain suurimpiin asutuskeskuksiin. “Ne 45 000" oli saatava esitetyksi myoskin kaikkialla - r,a.mlsyhdlstyksen kol

s . R .. . . . e . minnasta vuonna 1934".
maalaisseudulla. Tamin toteuttamiseksi jrjestettiin laaja maaseutukiertue, jolle hankittiin oma -

matkaelokuvakone ja tulenkestava filmikopio. Sisdasiainministeriolta saatiin erikoislupa, jonka

nojalla filmid voitiin esitt44 kaikissa seurojentaloissa.”

8 Olof Lagercrantz,

Ensimmadinen piirini. Suom.

Timo Hamaliinen.

. .. . R . .. - Porvoo: WSOY 1986,
16ind, erityisryhmien jdsenind ja kansakuntana, mutta kuitenkin niin, ettd :

kansakunta oli yht4lon tirkein tekijé, ja ettd yksilon henkilokohtainen kiinnitys - krets 1982)

93-94. (alk. Min forsta

¢ Veijo Hietala on
kartoittanut nditd uniteo-

Meaning and Spectatorship

. in Cinema. Turku: Turun

Tammikuussa 1932 astuin ensi kerran parantolamaailmaan joka nykyisin on vajonnut ih- yliopisto 1990, 144-167.

70 Ks. Richard Maltby,
Hollywood Cinema. An

Blackwell 1995, |-24.
Maltby analysoi
Hollywoodiin ja viih-

- teeseen liitettyja kasityksia
Lagercrantzin tekstistd on 16ydettévissi paitsi ajatus tuberkuloosin sopi- - f:::api;zrs"t:‘a J2 patvaunien

7! Toinen yhteys on siini,

kehotettiin matkustamaan
esimerkiksi meren ran-

ilmastoltaan suotuisaan,
mutta my6s “filmaatti-

2 Severi Savonen,

Terveiden ja sairaiden

- luettavaksi. Helsinki: STVY

noista yhteiseen parantolaan. Elokuva taas edusti uudenlaista tilaa, jossa oli :
piirteitd sekd julkisesta ja kollektiivisesta ettd yksityisestd kokemuksesta - 5
(yhtédltd suuret katsomot sekd pois kodin piiristd johtava esityspaikka, toi- -
- “Whose Apparatus?
Tiissd vhtevdessd kuitenk : i elok . il - Problems of Film
dssd yhteydessd on kuitenkin muistettava, ettd elokuvan esitystilojen " Exhibition and History".
- Teoksessa Post-Theory.
. Reconstructing Film Studies.
w o ; . s peros s (Ed) David Bordwell &
apparaatti- ja uniteoriat painottavat nimenomaan yksityistd, hiljaista ja tdy- : Nesal Carrall. Madisn:
dellisen keskittynyttd, muun tietoisuuden ja ulkomaailman sulkeistavaa ko- - pe University of

. Wisconsin Press 1996,
mutta ei likimainkaan kaikista esitystiloista.” Kepleyn muistutus on aiheel-

linen Ne 45 000 -elokuvan yhteydessi. Vaikka elokuva saikin ensi-iltansa -
Suomessa 12.11.1933.

lentokirjanen N:o 6 1933,

3 Vance Kepley, Jr.,

533-549.

# lImoitus esim. Uudessa

75 “Kertomus Suomen
Tuberkuloosin Vastus-

Tuberkuloosilehti 2/1935,
76.
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76 “Kertomus Suomen
Tuberkuloosin
Vastustamisyhdistyksen
toiminnasta vuonna
1935”. Tuberkuloosilehti 2/
1936, 66.
Vuosikertomuksen
mukaan elokuvaa
esitettiin kahden
kiertuevuoden aikana
“kaikkiaan 1,083 kertaa
515 sellaisella
paikkakunnalla, joissa ei
ole omaa elokuvateatteria
ja katsomassa sita kavi
kaikkiaan lahes 200,000
henked”. Ibid., 67.

77 Aamulehti 5.8.1934.

78 Suomen
Sosialidemokraatti
12.5.1935.

7 Tamin diskursiivisen
kontrollin voi tietysti
ymmartaa lajemminkin,
jolloin se kattaa myos
esimerkiksi
elokuvasensuurin.

8 Steve Neale, “Ques-
tions of Genre”. Screen
Vol. 31 No. | (Spring
1990), 45-66.

8 Talvio 1932, 124-130.
8 |bid., 131.

8 Ks. Onni Sinervi,
Elokuvateatterin
henkilékunnan tdrkeimmat
tehtdvat. Yleisopalvelus ja
sen merkitys. Helsinki
1939.
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Vuonna 1935 kiertueelle hankittiin oma siahkdvoimageneraattori, jonka

- avulla elokuvaa voitiin néyttdd jopa sahkoistiméttomilld syrjaseuduilla.™
. Tuberkuloosielokuvaa esitettiin hyvin erilaisissa tiloissa vakinaisista eloku-
. vateatterista parantoloihin, seurojen- ja tydvéentaloihin tai vaikkapa kasva-
- tuslaitoksiin” . Liséksi monin paikoin jdrjestettiin eri esityksid eri yleisoille,
- esimerkiksi halpa tai jopa ilmainen esitys péivélld ja maksullinen illalla.”

Paitsi ettd kierueet rekrytoivat uutta katsojakuntaa suomalaiselle eloku-

- valle (ja elokuvalle ylip4dnsd), ne epiilemittd tarjosivat myos vaihtelevia
- kokemuksia. Siind missd kaupungin pimed elokuvateatteri toimi selkedmmin
. yksityisen ja julkisen simultaanisena sulatuspaikkana ja yhdisti samaan kat-
- somoon hyvinkin erilaisia ryhmis, esimerkiksi pienen paikkakunnan
- seurojentalolle sijoittuvan esityksen lahtokohta lienee jo ollut erilainen:
. yhtidltd kulloinenkin esityspaikka saattoi esimerkiksi poliittisin perustein
* rajata tiettyjd ryhmii pois, toisaalta taas tuttu ympiristo ja homogeenisempi
- yleiso loivat tilaa kollektiivisemmalle kokemukselle.

Téssd on itse asiassa yksi perustelu sille, ettd kansallisen elokuvan tilan

. analyysin on katettava sekd sosiaalinen, kerronnallinen ettd kulttuurinen
- alue. Tuberkuloosiparantola saattoi kyll4 tarjota kansalliselle elokuvalle ihan-
- teellisen tapahtumatilan, johon kenen hyvinsa oli mahdollista — kuvitteellisesti
. — astua, mutta vaihtelevat esityskdytdnnot muodostivat potentiaalisen uhan
- tille yhteniiselle tilalle.

Toisin sanoen, kddnteisesti: mitd enemman variaatioita esitystiloissa ja

- niihin kytkeytyvisséd katsomistavoissa oli, sitd suurempi oli myds kontrollin
- tarve, sité tirkeampad elokuvateollisuudelle oli luoda yhtendisen tilan tuntua
- kerronnallisen ja kulttuurisen tilan puitteissa sekid luoda koodistoa kayttay-
- tymiselle ja katsomistavoille.

Millaista tdmé kontrolli eri tiloissa oli? Kulttuurisessa tilassa pyrittiin

- ohjaamaan tulkintoja mainonnalla ja oheiskirjoituksilla, painottamaan tiettyja
- tulkintoja toisten kustannuksella, korostamaan esimerkiksi tuberkuloosin
. kansallista tulkintaa enemmaén kuin tyoldisten ja maalaiskyhéliston huonoja
- asunto-oloja jne.” Kerronnallisessa tilassa kontrolli oli tietysti valistuksen
- muodossa Ne 45 000 -elokuvan keskeistd rakennusainetta, mutta yleisem-
- massdkin merkityksessd minkd hyvénsd kertovan elokuvan voi n#hdi
- noudattavan ja soveltavan — esimerkiksi lajityyppinsi puitteissa — tiettyja
- soveliaisuus- ja uskottavuuskoodeja.*® Erityisen konkreettisesti timd kdy
- esille Ne 45 000 -elokuvan kaltaisessa instituutiofiktiossa. Talvion romaa-
~ nissa Helmin parantolaosaston potilaiden kerrotaan jopa laatineen “hallival-
- tiolleen” oman tasavaltalaisen perustuslain yksityiskohtaisine jirjestyssdan-
- toineen.’’ Parantola on siis erdanlainen maailma maailmassa, kaksinkertaisesti
- rajattu — ja kontrolloitu — turvavyodhyke, jonka puitteisssa on mahdollista
- esimerkiksi vitsailla vakavalla asialla (“Terve, sanoi keuhkotautinen keuhko-
© tautiselle”)®.

Elokuvateatterinkin tilassa toimi toki erilaisia kontrollin muotoja. Tu-

- berkuloosielokuvan esityksissd pidettiin siis erityisesti kiertueilla valistus-

luentoja, jotka lienevit kannustaneet elokuvan “kansallista” tulkintaa. Yleisesti

- esimerkiksi kdytosoppaat ja elokuvalehdet kertoivat soveliaasta kayttayty-
- misesti elokuvateatterissa, ja 1920-luvun elokuvateatteripalojen jilkeen lain-
- sdddantokin sagteli tarkasti elokuvateatterien toimintaa. Myos teatterihenki-
- lokuntaa opastettiin palvelemaan ja kéyttdytyméian sopivalla tavalla, paitsi
- viihtyvyyden my®s jirjestyksen yllapitimiseksi.* Tavallaan my®s isompien
- teattereiden tapa jaotella katsomo hinnan mukaan eriarvoisiin osiin palveli



kontrollia, silld se eristi ainakin jossain maarin eri luokkien katsojat omiin -

tiloihinsa (ja joka tapauksessa varmisti, ettd nuoriso istuisi halvimmilla - >"°"% =% :
- Elias civilisationsteori.

© Stockholm: Atlantis 1989,
. 252-261 (alk. 1939).
. Eliasta on kritisoitu mm.

etupenkeilld).

Yhtd hyvin kuin elokuvallisen tilan komponentit yleisemminkin, ndméa
erilaiset kontrollin muodot ovat keskendidn vuorovaikutteisessa suhteessa,
joten niitd ei ole mielekéstd tarkastella vain erillisind ilmi6ind. Asiaa voisi

tuurisen ja sosiaalisen tilan. Sellaisen voisi tarjota sylkyvalistus.

“Lattialle sylkeminen todistaa alhaista sivistystasoa”

lausuu: “Ei sillé tavalla isént4. Tuo on juuri taudin parhaita levittdmistapoja.

Ei saa koskaan syljeskelld nurkkiin ja lattialle. Sité varten minulla on repussani

erityiset sylkyastiat.”
Miksi sylkemiseen tiivistyy niin monia puolia tilanmé&érittamisen kamp-

tavat) — sekd titen vilillisesti myos sosiaalisessa tilassa?

Norbert Elias on kayttinyt suhtautumista sylkemiseen yhtena esimerkki-
tapauksena ldnsimaista sivilisoitumisprosessia késittelevassd tutkimuksessaan
— muita ovat esimerkiksi niistiminen, ulostaminen sekd kédyttdytyminen ruo- :
kapdydiss4 ja makuuhuoneessa. Lihinni kiytosoppaiden perusteella héin kuvaa

muutoksia tiivistetysti seuraavalla tavalla.®

Keskiajalla sylkeminen ei ollut ainoastaan sallittua vaan, terveydellisin :
perustein, jopa kannustettavaa ja vilttimétontd. Poydélle tai pdydan yli ei :
tosin sopinut sylkeid (alle kylldkin) eikd myoskédn pesuvatiin. 1500-luvulta -
ldhtien sylkemiseen kohdistuneet sosiaaliset rajoitteet alkoivat kuitenkin
kiristyd. Esimerkiksi lattialle sylkijan tuli tallata jilkensd jalallaan. Yhi :

useammin suositeltiin myds nendliinan kdyttamistd syljen katkemiseksi.

Tarkoituksenmukainen, kannellinen
sylkyastia.

Huono sylkyastia

8 Norbert Elias, Sedernas
historia. Del | av Norbert

siitd, ettd kdytosoppaat

. . R A R . - kertovatenemmain
parhaiten valaista esimerkilld, joka selkedsti lavistdd kerronnallisen, kult- : onerollipyrkimyksisti
kuin siitd, miten ihmiset

- ovat kdyttiytyneet —

. jolloin sivilisoitumis-

. prosessin kuvaus jai

. yksipuoliseksi ylhiilta alas
. -malliksi. Kisilld olevan
Aiemmin kuvailtu kohtaus, jossa Helmi opettaa hygieniaa koyhan maalaistalon
asukeille, kulminoituu sylkemiseen. Helmi huomaa talon isénnin sylkevin ‘k‘i’i‘nkr'l’::;:a"_:‘:':gt':m
suoraan tuvan lattialle, nousee tuoliltaan, osoittaa syyttdvasti sormellaan ja ity hin : '
. tuberkuloosivalistus
. osaltaan juuri tahan
. sosiaalisen koodiston
- siitelypyrkimysten

* ketjuun.

pailusta? Mikid sylkemisessd arsytti? Miksi sitd piti kontrolloida elokuvan -

kerronnallisessa (kuten Ne 45 000) ja kulttuurisessa (kuten Kaikki rakas-

teeman kannalta Eliaksen
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8 Elias 1989, 257.

8 Keuhkotauti - kotien
vaara, 7.

# Ibid., 11.

8 Kotilieden lddkarikirja.

Toim. Karolina Eskelin.

Porvoo: WSOY 1929,
572.

# Elias 1989, 258-260.

% Ks. Sinervi 1939.
' Ks. Inkinen 1936.
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Téstd eteenpdin rajoitteet tiukentuivat asteittain, ja vahitellen sylkemisen

- sosiaalinen hyvaksyntd samoin kuin sen mieltdminen valttiméattoméksi tavaksi
. alkoivat tyystin kadota. Tosin erilaiset sylkemisen kontrollin apuvilineet,
- ennen kaikkea sylkykuppi, sailyivit pitkille tille vuosisadalle.®® Yksi suoma-
- laisten tuberkuloosivalistusoppaiden keskeisistd opeista liittyy juuri yskosten
. ja syljen oikeaan késittelyyn. Myonnettiin tosiasiaksi, ettd monissa kansa-
* laispiireissd syljeskelldin yhi: “Useassa osassa maatamme pitdvit monet,
- etenkin vanhat ihmiset, melkein velvollisuutenaan ryki4 ja sylked yhtdmittaa
" ja — aina lattialle”.* Tapaa ei siis saatu kitketyksi kokonaan pois, joten
- voimat keskitettiin siihen, ettd sylki voitiin tehokkaasti eristd4 ja tuhota.

Tahin tarkoitukseen suositeltiin entisten avonaisten sylkykuppien sijaan

- joko kannettavaa henkilokohtaista taskupulloa tai uudenmallista kannellista
- sylkyastiaa, joka on “suomalainen malli ja kokonaan kotimaista valmistetta”

ja jota “on saatavana m.m. osuuskaupoista”.®” Ohjeet tdhtédsivat siis paitsi
sylkemisen kontrollointiin myos kotimaisen teollisuuden propagoimiseen

- sekd kansallisen sivistyksen esiinnostamiseen korostamalla suomalaista hy-
. gieniaa ja tuotekehittelyd.

Vaikka sylkemiseen kohdistuneet kiellot ja ohjeet perusteltiin ennen

- muuta lddketieteellisilld ja hygieenisilld syilld, mukaan sekoittui usein myds
© moraalisia ja tapakasvatuksellisia sdvyja: “Ettd lattialle sylkeminen on perin
- epdisiisti, hyldttdvd tapa, joka todistaa alhaista sivistystasoa ja johon liittyy
- tartunnanvaara, on jo juurtunut suuren yleison tietoisuuteen. Tarvinnee sen
. vuoksi tuskin endd huomauttaa, ettd jokaiselta, joka sairastaa keuhkotautia,
© tdmd paha tapa on ankarasti kielletty.”®

Elias esittadkin, ettd niin sylkemistd kuin monia muitakin ruumiintoimin-

. toja koskevat rajoitukset on usein rationalisoitu itse asiassa jalkeenpdin.
- Vibhintisn yhti lailla kuin bakterologian kehitykseen ne kytkeytyvit yhteissjen
- rakenteellisiin muutoksiin. Vaikka rajoitukset tiukentuivat, ne muuttuivat
. samalla tavallaan hienovaraisemmiksi, silld suunta oli ulkoisesta pakosta
. kohti sisdistettyjd kdyttdytymissddntojd. Sylkemisen kontrolloiminen ja kyt-
- keminen hipeén tunteeseen onkin Eliaksen mukaan viimeistdzn 1600-luvulta
- lahtien liittynyt ennen kaikkea sosiaalisten erojen luomiseen ja yllapitimiseen.
. Erityisen tdrkedd oli, ettd ylempiin sddtyihin kuuluvat saivat alempien ldsna-
- ollessa sylked korkeintaan nenéliinaan. Sittemmin hépedn mekanismi kadntyi

myos toisinpdin: alempien ei sopinut syljeskelld ylempien seurassa.®
Eliaksen analyysi sylkemisen tapakulttuurin muutoksista voitaisiin tiivistda

- kolmeen péiteemaan. Ensiksikin sdannokset on palautettavissa sosiaalisen
- jdrjestyksen kontrolloimiseen — ja sisdistdmiseen. Toiseksi, niitd on pyritty
- rationalisoimaan lddketieteellisin diskurssein — eli perustelemaan ne tie-
- teellisesti, jolloin niiden noudattaminen muuttuu valttimattoméksi ja véhi-
- tellen luonnolliseksi, samalla kun niiden sosiaalinen rooli painuu taustalle.
- Ja kolmanneksi, timd muutosprosessi on siirtinyt sylkemisen representatii-
. viselta alueelta intiimille eli julkisesta yksityiseen.

Enti sylkeminen suomalaisilla valkokankailla? Vastaavasti voidaan ajatella,

- ettd sen kontrolloiminen liittyy elokuvallisen tilan hallintaan. Niin ikéén
. tdmén tilan hallinta on monin tavoin rationalisoitu. Esimerkiksi ohjeisto,
- joka koskee kayttdytymistd elokuvateatterissa, perustellaan viime kddessad
- joko taloudellisista® tai turvallisuusnakokohdista.”' Ja ylipadnsd koko 1930-
* luvun kansallisen elokuvan diskurssi rakentuu pitkalti erddnlaisten tieteellisten
© argumenttien varaan, koskivat ne sitten kansantaloutta ja ty6llistamistd tai
- suomalaista rotua ja kansallista erityisyytta.



Edelleen, valkokankaalla sylkemisen kontrolloinnin voidaan nahda liittyvdn -
juuri elokuvan hiilyvddn asemaan yksityisen ja julkisen vdlimaastossa. Jos -
elokuvan kerronnallinen tila paikannetaan ldhimmads yksityisen kokemuksen :
aluetta, emotionaalisia henkilokohtaisia kokemuksia pimedssi, ja kulttuurinen -
tila taas julkista aluetta, niin sosiaalinen esitystila sijoittuu erilaisine variaa- -

tioineen ndiden vilimaastoon. Téllainen vélimaasto oli myos sovelias koh-

taamispaikka sylkemiskulttuurille ja tuberkuloosille, silld samalla kun edel- :
linen oli siirtynyt julkisen alueelta yksityiselle, jalkimmdisen suunta oli -
piinvastainen: tuberkuloosi oli Suomessa se tauti, joka oli voimakkaimmin

institutionalisoimassa sairastamista.

Jos kansallisen kulttuurin yhtens keskeiseni toimintamekanismina nahddéan -
yksityisten intressien ja kokemusten sulautuminen julkisiin, juuri tillainen -
hiilyvi vilitila voisi olla merkityksellistd kansallisen elokuvan aluetta. Olen :
edelli pyrkinyt osoittamaan, etti tuberkuloosi tarjosi “kansallistautina” sopivan
rinnakkaisen mallin kansallisen elokuvayleison konstruoimiselle ja parantola -
taas neutraalin kerronnallisen tilan, johon tdmé& kansallinen yleisd voisi :

113 bR}

astua

Sylkeminen puolestaan oli sopiva teema, jonka puitteissa voitiin ndhda -
yhteison sisdistetyt mekanismit toiminnassa ja tydstdd ihmisten tapoja olla -
sosiaalisessa kanssakdymisessd keskendn. Mutta samalla sylkemiseen (ja :
ruumiillisuuteen yleenss) liittyvi kuvasto oli potentiaalinen riski tissd valiti- -
lassa — jo siksi ettd elokuvan esitystilojen kirjo oli niin laaja ja vakiintumaton -

ja siten vaikeasti kontrolloitavissa.

Ne 45 000 pyrki siis monella tasolla kuvittamaan valkokankaalle ideaali-
yhteiso4 ja -yleisod, joka valistuksen, keskindisen vélittdmisen (myos itsestdan -
vilittdmisen) turvin voisi rakentaa eheédn kansankokonaisuuden, tulla toimeen
sisdisten erojen kanssa ja yhdistdd yksityiset ja julkiset intressit. Mutta -
toisaalta sylkemisen kuviin siséltyi riski, silld ne olivat konkreettinen muis- -
tutus sosiaalisista eroista. Ne 45 000 -elokuvan tapauksessa fiktio pyrki :
pitdméan huolta siitd, ettd valistus tapahtui turvallisesti tarinamaailmassa (ja :
diskursiivisen tukiverkoston ympar6iména). Mutta Kaikki rakastavat -elo- -
kuvan sensuurijupakka kahta vuotta myohemmin viittaa siihen, etté riski oli -
yhd olemassa, ja ettd laajan kansallisen yleison ajatuksen siséltyi paljon
ristiriitoja — huolimatta siitd, etti tilastot todellakin viittaavat sekd yleiso-
pohjan laajentumiseen ettd kotimaisen elokuvan suosion valtavaan kasvuun -
1930-luvun aikana. Kenties se antaa vihjeitd siitd, missd médrin kuvitteellista :
ja julistuksellista kansallisen elokuvan retoriikka, yleison ristiminen “kan- f

saksi”, lopulta oli.
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