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Manaskuun 21. pdivdnii 1935 Valtion Filmitarkastamo sai katsottavakseen
vuoden neljannen pitkiin kotimaisen niiytelmiielokuvan Kaikki rakastovat.
Suomi-Filmin komediassa pyrittiin hytidyntiimdiin samankaltaisia aineksia
kuin edellisen vuoden suurmenestyksessii Siltalan pehtoorissa. Erityisen
suosituksi oli Siltalan pehtoorissa osoittautunut Elna Hellmanin ja Matti
Lehteliin subrettipari, jolle kirjoitettiin kohtauksia - vaikkakin uusilla
roolinimillii - my0s Kaikki rakastqvat -elokuvaan. Kirjeenvaihto kirjailija
Jussi Roudan (oikealta henki16llisyydeltaan arkkitehti Erkki Pakkala, kirjailija
Teuvo Pakkalan poika) kanssa kdsikidoituksen muokkausvaiheessa kertoo,
ettd Suomi-Filmi vartayasten toivoi subrettiparin osuuden lisiiiimistii.r Routa
noudatti yhtion toiveita huolimatta siita, ettii htin pelkiisi yleisdn niikeviin
"Siltalan pehtoorin Aaretin ja Miinan kopiointia".2

Kirjailijan huoli lienee ollut turha, ainakin miktili lehdist66n on us-
kominen: monet kriitikot tunnistivat kyllti elokuvien v6lisen yhteyden, mutta
arvostivat yhii Hellmanin ja LehtelAn koomisia suorituksia.3 Sen sijaan Koikki
rakastavat tOrmiisi ylldttiien ongelmiin elokuvatarkastamossa - ylliittiien
siinl mielessa, efid kotimaiset ndytelmiielokuvat ldptiisiviit tavallisimmin
tarkastusprosessin melko rutiinilla, etenkin jos kyseessii oli harmittomaksi
ajanvietteeksi mielletty komedia. Ongelmakohdat liitfyivat nimenomaan
Hellmanin ja Lehtel6n hahmoihin. Elokuvan tarkastuskortissa lukee: "Hiskia
siivottava. sylkemiset. lydnti takap.".a Julkisuuteen annettiin tarkempia tietoja
ongelmien laadusta:

Saamamme tiedon mukaan on maamme uuden elokuvasensuurin [-] toimesta ilmoitettu

maanantaina Suomi-Filmi Oy:lle, ettt toiminimen juuri valmistuneen uusimman kotimaisen

elokuvan "Kaikki rakastavat" esittiiminen on kielletty, ellei elokuvan eriiiissarantakohtauksessa

renki Hiskin mercensylkemiskohtauksesta leikata osa pois. Aikaisemmin oli sensuuri kieltflnyt

temen elokuvan esityksen lapsilta, ellei siitA lyhenneti niiitf, sylkemiskohtauksia [-].5

26 uniruva.g.+lgo Kimmo Laine, FL, Elokuva- ja televisiotiede, Turun yliopisto.



Tarkastamon ja Suomi-Filmin viilisten neuvotteluiden seurauksena syl-
kemisiS viihennettiin ja taputus takapuolelle poistettiin, joten Kaikki ra-
kastavat piiiisi lopulta ensi-iltaansa Iapsillekin sallittuna. Suomi-Filmi osoitti
drtymystiiiin jupakan johdosta,6 mutta toisaalta se sai epiiilem6ttii elokuvalleen
myds haluamaansa julkisuutta- etenkin kun lehdist6 tuntuu piitiosin pitAneen
tarkastamon toimia liioiteltuina.T

Mutta miksi valkokankaalla sylkemisestti nousi kohu ja mikii siinii iirsytti
tarkastusviranomaisia? Vuoden 1935 tarkastussiiiinnOst0ssii ei ole sellaista
pyktiliiii, joka yksiselitteisesti koskisi sylkemisen kaltaista toimintaa, vaikka
paikoitellen ohjeet ovatkin sangen yksityiskohtaiset. Lf,himmts kysymystd
tullee yleisten miiiiriiysten $ 2: "Ktisiteltiiessii realistisia, triviaaleja, vasten-
mielisiii taijdrkyttiviit, vaikkakaan ei siniinsti kiellettiiviii aiheita, esim. suuria
onnettomuustapauksia, on noudatettava hyvdti makua ja tahdikkuutta".s Kyse
lienee siis ollut ennen muuta kdytOskasvatuksesta ja valistuksesta sekii laa-
jemmassa mielessii elokuva(teatteri)n tilan miiiirittelemisestri ja hallitsemi-
sesta, siitd kuka ffitA tilaa sai kontrolloida, mikii oli soveliasta sen puitteissa
ja mille kaikelle tiimii tila antoi mytiten.

Sylkyjupakan taustaa voisi liihteii jiiljittiimiiiin kahta vuotta aiemmin val-
mistuneesta elokuvasta Ne 45 000,jossa sylkeminen oli niin ikiiiin noussut
niikyviisti esille. Tosin tuolloin filmitarkastamolla ei ollut aihetta tarttua
sylkemiskysymykseen, silla elokuva huolehti sylkyvalistuksesta itse. Pyrki-
mykseni on tulevassa koettaa kohdentaa tAman elokuvan ymparille kysymystti
suomalaisen elokuvayleisdn identiteetistit iiiinielokuvan alkuvaiheessa. Mil-
laisena elokuvateollisuus halusi kansallisen yleis0nsii nlhdii ja millaiseksi se
halusi sen rakentaa? Millainen tila sille ja kansalliselle elokuvalle luotiin
valistusta ja draamaa yhdistdvin elokuvan keinoin? Ja mikii houkutti maan
suurimman elokuvatuottajan keskittiimiilin pitkiiksi aikaa voimansa tuberku-
loosivalistukseen?

Huvi ja hytity

Ne 45 000 on monella tavalla kiinnostava vedenjakajaelokuva. Siite nimiftAin
tavallaan ktiynnistyi uusi asetelma suomalaisessa elokuvatuotannossa, Tiihiin
asti ltipi 1920-luvun Suomi-Filmi oli melko pitkAlti yksin hallinnut suo-
malaista ntiytelm?ielokuvatuotantoa. Kilpailijoita oli kyllS ollut - esimerkiksi
Komedia-Filmi, Fennica-Filmi ja Sarastus - mutta niiden tuotanto oli jaiinyt
vfiiiiseksi, vaikka yksittiiiset elokuvat olisivatkin heriitttineet huomiota (esi-
merkiksi Fennica-Filmin Mustalais hurmaai a, 1929 ja Sarastuksen Jcicikirin
morsian, 193 l).

Suomi-Filmin taloudelliseen ylivoimaan vaikuui se, etta se oli lAhes
alusta alkaen pyrkiny toimimaan kaikilla elokuvakaupan keskeisillii aloilla.
Toisin sanoen sen lisiiksi ettii se tuotti elokuvia (kolmekymmenluvulta alkaen
kasvavassa miiErin myds lyhytelokuvia) se levitti omia elokuviaan ja toi
maahan ulkomaisia sekii omisti teattereita. Erityisen merkittdviii oli tdssl
suhteessa se, ettii yhtid hankki vuonna 1926 Suomen Biografi Oy:n osake-
enemmistdn ja sai ndin hallintaansa sen teatterikannan.e Ptiinvastoin kuin
pienet, vain tuotantoon keskittyneet yhtiOt, Suomi-Filmi oli siis pitktilti
omavarainen, eikii joutunut turvautumaan muiden apuun ja huonoihin sopi-
muksiin elokuvien levityksessii ja esitttimisessii. Ntiin se sai kertityksi voiton
koko prosessista. My0hemmin 1930-50-luvuilla pienten valmistajien riip-
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puvuus suurista kasvoi entisestaan, kun esimerkiksi filmilaboratoriot olivat
keskittyneet suuryhtiaiiden haltuun.

Suomi-Filmi oli kuitenkin kaksikymmentitluvun lopulla joutunut vakaviin
taloudellisiin vaikeuksiin. Kari Uusitalo on nimennyt ongelmien keskeisim-
miksi taustatekij6iksi Biografi-kaupoista juontaneen velkautumisen, tiiini-
elokuvan tulon vaatimat uudet investoinnit kuvaus- ja erityisesti teatterika-
lustoon, Yleisradion tulon elokuvan kilpailijaksi sekd yleisen lamakauden,
joka laski elokuvateatterien kiivijiimtiiiriii huomattavasti.to Vuonna 1928 elo-
kuvissakiynteja oli 3.68 henked kohden, mutta vuonna 1933 eniiii 1.87.r'
Lisiiksi Suomi-Filmin kriisiii vaikeutti yhti0n keskeisen hahmon, tuottaja-
ohjaaja Erkki Karun ajautuminen yha syvempaiin viilirikkoon yhtiOn johto-
kunnan kanssa, joka arvosteli Karua niin tuotannon linjoista kuin tuhlaavuudesta
ja henkiltikohtaisesta rahankiiytOstdkin.

Suomi-Filmin taloudellinen ahdinko johti niin pitkiille, ettii yhtid toimi
vuonna 1933 jokseenkin konkreettisen konkurssiuhan alla. Yhdeksi Karun
toimintatavoista oli muodostunut taloudellisen avun hakeminen erilaisilta
yhteistydkumpaneilta. Roland af Hallstromin sanoin Karu "taisteli voimainsa
takaa pulakautta vastaan ja koki supistaa filmausmenoja yhdistiimdllii huvin ja
hycidyn - siis tekemtillii elokuvia, joissa oli siksi paljon propagandaa, ettti
joltakin jarjestolta voitiin pyytaa avustusta."12

Varsin menestyksellisesti tdllainen yhteistyd oli toiminut puolustusvoi-
mien kanssa elokuvissa Meidcin poikamme (1929) ja Meidrin poikamme
merellci (1933).13 Toinen af Hiillstrdmin tarkoittama kumppani oli Suomen
Tuberkuloosin Vastustamisyhdistys (STVY).

STVY oli vuonna 1907 perustettu jarjesto, jonka toiminta oli erityisesti
itsendistymisen jAlkeen tullut hyvin niikyvEksi samalla kun tuberkuloosi oli
noussut keskeiseksi kansan- (a tavallaan myds kansallis-) sairaudeksi.ra
STVY:n toimenkuvaan kuului niin kaytannOn hoitotyO, keuhkotautiparanto-
loiden rakentaminen ja yll?ipito kuin ennaltaehk?iisevii valistuskin. Yhdistys
oli perinteisten valistuskanavien - esitehat sekii kirjalliset julkaisut, joiden
yhteinen painosmtiiir6 1940-luvulle tultaessa oli noin 3,5 miljoonaakappaletta
- ohella nayftanyt jo 1920-luvun lopulla ulkomaisia tuberkuloosiaiheisia
lyhflelokuvia.'5 Ajatus oman valistuselokuvan valmistamisesta syntyi yhdis-
tyksen julkais eman Tuber kuloos ilehden mukaan vuonna I 929:

Ensin tasta ajateltin puhdasta opetusfilmiii, mutta sittemmin tama suunnitelmajatettiin, kun
yhtenemmtn vakuuttauduttin siitii, eftil olisi propagandan kannalta viel6parempi,jos saataisiin

synrymaan n.s. taidefilmi, jossaolisi miiiirittyjuoni, minkajoukkoon sopivallatavalla sekoitet-
taisiin tuberkuloosiopetusta. Yhdistys kaenryi taissl mielessl kidailija Maila Talvionpuoleen
htinen apuaan pyytiien.16

Maila Talvio oli jo pitkaiin ollut tuberkuloosinvastustusty6n niikyvimpid
hahmoja ja oli Satakuntalaisen osakunnan puitteissa - hiinen puolisonsa J.J.
Mikkola oli osakunnan inspehtori - ajanut aktiivisesti Satakunnan parantolan
rakentamista.r' Osakunnassa hiin oli myiis tutustunut Risto Nylundiin (vuo-
desta 1933 liihtien Orko), joka nimenomaan Talvion pyynndstii otettiin mukaan
elokuvantekoon, toiseksi ohjaajaksi Karun rinnalle.

Talvio luovutti alustavan kdsikirjoituksensa Suomi-Filmille marraskussa
l93l.r8 Valmis romaani ilmestyi seuraavan vuoden syksynii ja sen kansileh-
dellfl luki: "Ne 45 000. Tarkoitusromaani. Suomen tuberkuloosin vas-
tustamisyhdistyksen toimesta laadittu pohjaksi elokuvatekstid varten". Elo-
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kuvakiisikirjoitusta taas ryhtyiviit Suomi-Filmin ja STVY:n sopimuksen
mukaisesti muokkaamaan "filmin ohjaajat kirjailija Maila Mikkolan avusta-
mana" sill6 ehdolla, ettii "lopullinen filmikdsikirjoitus on jiitetttivii S.T.V.Y:n
valtuutettujen ja Suomi-Filmi Oy:n hallinnon tarkastettavaksija hyviiksyttii-
viiksi".re

Sopimuksen mukaan STVY lupautui osallistumaan elokuvan valmistusku-
luihin 250 000 markalla. STVY saisi elokuvasta yhden esityskopion ja halu-
tessaan muita kopioita tehtaanhintaan, ja sillii olisi oikeus vapaasti esittaa
elokuvaa omissa esiteha- ja valistustilaisuuksissaan. Suomi-Filmi kuitenkin
huolehtisi elokuvan esifiamisesta elokuvateattereissa. Kulujen kuolettamisen
jiilkeen tuotto jaettaisiin tasan.2o

Elokuvan oli tarkoitus valmistua vuoden 1932 loppuun mennessii, mutta
sen ensi-ilta siirryi lopulta vuodella eteenpiiin, marraskuuhun 1933. Ttillii
viilin Karun ja Suomi-Filmin hallituksen viilit olivat kiiyneet niin kireiksi, ettS
Karu joutui eroamaan yhtidn johdosta. Hiin ryhtyi heti suunnittelemaan uuden
yhtion perustamista, ja pyysi Orkoa kumppanikseen. Yhtitin nimeksi otettiin
Svensk Filmindustrita mukaillen Oy Suomen Filrniteollisuus ja sen viralliseksi
lyhenteeksi rekister6itiin SF,2r jota Suomi-Filmi oli siihen saakka kayttanyt
epiivirallisesti.22

Suomen Filmiteollisuuden alkujiirjestelyt olivat kuitenkin vielfl kesken,
kun Suomi-Filmin hallitus otti yhteytta Orkoon ja pyysi tiitii jti2imiiiin vanhan
yhtitin tuotantopliiillikdksi. Orko suostui, ja n2iin Karu jdi yksin kiiynnistamaan
Suomen Filrniteollisuutta.23 Molemmat yhtiiit selvisiviit taloudellisista vai-
keuksista (mistd enemman seuraavassa luvussa), ja vuodesta 1934 alkaen
suomalaisen nliytelmiielokuvatuotannon rakenne niiytti ratkaisevasti erilaiselta
kuin ennen: Suomi-Filmin ylivoimaisen valtakauden jtilkeen maassa oli kaksi
vahvaa tuottajaa, joiden oli kaikessa toiminnassaan otettava huomioon my0s
kilpailijansa - oli kyse sitten selkeiisti taloudellisista investoinneista, ohjel-
mistonvalinnasta, yhtidn omanjulkisuuskuvan muokkaamisestatai kansallisen
elokuvan maariff elypyrkimyksistii.

Mutkikkaassa tilanteessa kumpikaan yhti0 ei kuitenkaan saanut tuber-
kuloosielokuvan esitysoikeuksia. Orko oli jo syyskuun alussa kirjoiuanut
Italiassa matkailevalle Maila Talviolle, ettii elokuvaa koskeva Suomi-Filmin
ja STVY:n sopimus oli siirtynyt STVY:n ja Orkon viiliseksi ja vielii Orkolle
edullisin ehdoin, kun taas Suomi-Filmin elokuvaan kiiyttiimiit rahat jdisiviit
korvaamatta.2a Elokuvasta kaavailtiin ensin Suomen Filmiteollisuuden en-
simmiiistii ensi-iltaa, ja sen tarkastusanomuskin ehdittiin jo liihettiiii SF:n
nimissii.2s Orkon siirryttyti takaisin Suomi-Filmin palvelukseen oikeudet
jiiiviit kuitenkin hiinen henkildkohtaiseksi omaisuudekseen.

Ajanviete ja valistus

Huomenna on Suomen elokuvatuotannolla historiallinen pflivd. [-] Kukaan ei ole aikaisemmin

rohjennut yrittiii koko-illan taide-elokuvan aikaansaamista tuberkuloosinvastustamistydn

rajoitetultaalueelta. Pienen Suomen filmimiehet ovatkustannuksiaja yleisdn tendenssielokuvia

kohtaan yleisesti osottamaa vilinpitamattomyyfta pelkaamafia uskaltautunutsille uralle,johon

kukaan suurten elokuvamaiden valmistaja ei aikaisemmin olejllkialn painanut.b

Ne 45 000 -elokuvan tapahtumat kiiynnistyviit ylioppilastanssiaisista.
Ylioppilas Helmi Hirvinen pyortyy kesken tanssin, ja liitiketieteen kandidaatti
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'Aomubhti l7.l 1.1933.
Mytis esim. Uusi Suomi
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28.t t.t933.

Tanssisalikohausta kuvataan Vanhalla Ylioppilastalolla. Kuva: SEA.

Antti Ahonen saaltaa h6net kotiin. Antin vaatimuksesta koko perhe joutuu
tutkimuksiin. Perheest6 ltiytyy tuberkuloosia, ja Helmi piiisee lii6kiirienonsa
avustuksella parantolaan. Toivuttuaan hdn pdiittdii ryhtya sairaanhoitajattareksi,
Helmin rakastettu Heikki Huhtamiiki on hiinkin tuberkuloottinen mutta on
mustasukkaisuudessaan menettiinyt eliimiinhalunsa ja laiminlyOnyt hoitonsa.
Helmi saa syrjiiiselle hoitoalueelleen viestin, ettii Heikki on pahasti sairaana.
Heikin kuolinvuoteella he tunnustavat toisilleen rakkautensa. Helmi ja Antti
p?i?ittiivlt jatkaa taistelua tuberkuloosia vastaan.

Yhtii avoimesti kuin Talvion romaani oli nimetty tarkoitusromaaniksi
elokuvaa kutsuttiin milloin tuberkuloosifilmiksi, milloin propagandafilmiksi.
Vaikka yll[ siteerattu Yliopilaslehden teksti viittasi "yleistin tendenssielokuvia
kohtaan yleisesti osottamaan viilinpitdm6tt0myyteen" tiltii valistus- ja propa-
gandafunktiota ei lainkaan peitelty. Pdinvastoin, niin elokuvan ktisiotrjelrnassa
kuin alkuteksteissiikin STVY:n ja sen asiantuntijoiden osuus on nayfiavasti
esillii. Vastaavasti aikalaiskriitikot kiinnittiviit yleensii huomiota fiktion ja
valistuksen yhteenkietomiseen. Useimmattuntuvatpitaneen asiaa suhteellisen
ongelmattomana. Jotkut katsoivat tyOn onnistuneen niin hyvin, ettii

juoni johdattaa miltei huomaarnattomasti, mutta kuit€nkin varmasti oikeihin asioihin. Tdllaisessa

kuvassa tulee tietysti kohtauksi4 jossa n.k. suuri yleis6kin huoma4 ettl kysymyksessl on

puhdas propagand4 mutta ntmlkin kohtukset ovatjo itsess[an niin hyvin rakennettujaja
perusteltuj4 ettii ne pitlivf,t mielenkiinnon ylll eivetka misseen tapauksessa synnytii mitiitn
tympeytymiste tai vlsymystl kasojassaja kuulijassa.2?

Jotkut taas pitivtt itse asiaa niin t,irkeAna, ett[ sekd fiktio ettii elokuva-
teollisuden tavalliset houkutuskeinot saivatkin jiitda syrjalin. Esimerkiksi
Ilkltr.-lehden kriitikko asetti vakavan sanoman ja elokuvan yleisen kaupalli-
suuden jyrklsti vastakkain kirjoittaessaan: "Siinii ei kiinnostunut mihinktiiin
filmidiivaan tai sankariin, siini kiinnosti mielt[ se ohjelmallinen, jArkb,mAt0n
taistelu, jota meilla Suomen Tuberkuloosin Vastustamisyhdistyksen johdolla
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ktiydtiin [--].""
Joitain kriittisiakin diini2i kuitenkin kuului, sillii kaikki eivdt katsoneet

ajanvieffeen ja valistuksen limitryvan yhtti saumattomasti. Esimerkiksi Tu-
lenkantajien arvostelija piti lopputulosta "kuvakirjamaisena" - tendenssin ja
tarinan yhdistyessii kohtaukset jiiiiviit inallisiksi "eiviitkti vie joustavastijuonta
eteenpiiin".2e Itse asiassa jo Maila Talvio oli tunnustanut olleensa vaikeassa
tilanteessa: "Tuberkuloosiyhdistys tyrkytti tilastojaan ja taulukoitaan, Suomi-
Filmi vaati rakkautta ja jiinnitysta".30

Fiktion ja valistuksen yhteennivoutuminen niiyttiiikin saavan erilaisia
siivyjfl riippuen niik0kulmasta. Mikeli elokuvaa tarkastellaan yleisellii ker-
ronnallisella tasolla, valistus tuntuu liipiiiseviin elokuvan koko rakenteen.
Jokainen kohtaus on - vaikka sitten liittyisi romanssiin - viime kiidessi
alisteinen opettavuudelle, eli jokaisella kerronnallisella elementillii on funktio,
joka selkeiisti kuvittaa tuberkuloosivalistuksen pdiimiiiiriii. Tiissii mielessii
esimerkiksi Heikin mustasukkaisuus saa kerronnallisen perustelunsa siin6,
ettti Heikki saa edustaa sita elAmdnhalun menetystii ja itsensii laiminlydmistii,
jota vastaan tuberkuloosivalistus saamasi.3 I

Toisella tasolla elokuva niiyttiiytyy kaksijakoisempana. Ensinniikin se
sisiiltiiii joitain liihes dokumentiidrisiii jaksoja, joiden puhuttelumuoto on
selviisti erilainen kuin elokuvan muissa osissa. Sairaanhoito-oppilaille ja
sairaalan potilaille pidetyt puheet muistuttavat valistusluentoja. Niiden sisiiltd
on pitkiilti samankaltainen kuin tuberkuloosivalistuskirjallisuuden opetukset
ja ne on osoitettu peittelemAtta yhtii lailla elokuvan katsojille (osin jopa
suoraan kohti kameraa) kuin diegeettiselle yleisdlle.

Kohtaus, jossa yliltiliktiri esittelee parantolaa Hirvisen perheelle, muo-
dostaa taas oman kokonaisuutensa. Se sisiiltiiii pitkiii kamera-ajoja k?iyttivillli
ja viiliin leikattuja inserttejii sairaalan eri tiloista. Niin puhuja kuin htinen
diegeettinen kuulijakuntaansakin katoavat viililld pitktiksi aikaa kuvasta, mutta
kameran katsetta ei kuitenkaan ole merkitty kenenkiidn henkilOn katseeksi
(elokuvassa on ylipiiiinsii sangen vihiin niikdkulmaotoksia). Nain ollen henkil0t
pitkalti iktiiin kuin hliivytetiiiin jakson kerronnasta. Musiikki ja yliliitikiirin
iiiini luovat kohtaukseen jatkuvuutta, mutta koska puhe pysyttelee suurimman
osan ajasta persoonattomalla tasolla eikii juurikaan suoraan puhuttele Hirvisen
perhettii, se alkaa muistuttaa ei-diegeettistii selostajan riiintii. Kaikkiaan kohtaus
on lfiellii sitti tyyliii, joka 1930-luvun kuluessa tuli vakiintumaan ominaiseksi
lyhyille dokumenttielokuville, ja se voisikin hyvin olla sellaisenaan itsendinen
lyhytelokuva.

Elokuvan kaksijakoisuutta voidaan edelleen tarkastella pohtimalla uus-
formalistien tapaan erilaisten kerronnallisten ja tyylillisten keinojen moti-
vointia, sitii mik6 perustelee tietyn elementin liisntiolon elokuvassa. Kristin
Thompson erottaa neljti motivaation lajia: kompositionaalisen, realistisen,
transtekstuaalisen ja taiteellisen.32 Kompositionaalisesti motivoidut keinot
luovat kerronnallista kausaalisuutta sekii tilallisiaja ajallisia suhteita, heriittiiviit
kysymyksia ja tarjoavat kerronnallisia vihjeita mahdollisista tulevista tapah-
tumista. Realistinen motivointi taas liittyy uskottavuuteen, siihen miten elo-
kuvaa punnitaan suhteessa kiisityksiin todellisuudesta. Ndmii kasirykset ovat
luonteeltaan joko yleisesti sosiokulttuurisia, arkimaailmaa koskevia usko-
muksia, tai spesifimmin esteettisid, lajiodotuksiin ja realismin kaanoneihin
perustuvia. Kummassakin tapauksessa tullaan osin transtekstuaalisen moti-
voinnin alueelle, siihen missd m6iirin kunkin elementin merkitys rakentuu
muiden sosiokulttuuristen tai esteettisten tekstien tuntemukselle.r3 Lopuksi,
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Heikin kuolinkohtauksesta. Kuva: SEA.

taiteellisesti motivoidut keinot rakentavat teoksen abstraktia kokonaismuotoa.
Tavallaan taideteoksen jokainen keino voidaan mieltAa taiteellisesti motivoi-
duksi, muttavahvassa merkityksessdtaiteellinen motivointi ntiyttiiytyy silloin
kun se on ikliiin kuin itseisarvoinen, silloin kun elementin esteettinen funktio
tuntuu ylitttiviin mahdolliset muut funktiot.

Motivoinnin lajeja on tuskin mielekiistti ajatella tyystin poissulkevina:
jokaisen kerronnallisen ja tyylillisen elementin liisniiololle on epailematta
mahdollista ldytiiii useammanlaisia perusteluja. Mutta painotukset voivat
kuitenkin kertoa jotain Ne 45 000 -elokuvan ominaislaadusta. Esimerkiksi
dokumentinomaiset jaksot painottavat realistista motivointia. Koska niiden
puhuffelutapa assosioituu dokumenttiin, ne houkuttelevat punnitsemaan niissii
tarjottua kerronnallista informaatiota vehintAan yhtti lailla suhteessa arkito-
dellisuuteen kuin muuhun tarinamaailman informaatioon. Tiimii punnitseminen
taas tapahtuu paljolti transtekstuaalisten suhteiden kautta. Paitsi etta kerronnan
muoto assosioituu dokumenttiin, sen sisiilt0 palautuu tuberkuloosivalistus-
kirjallisuuteen ja -luentoihin, jotka STVY:n ahkeran toiminnan viilitykselld
lienevdt tulleet tutuiksi valtaosalle elokuvan aikalaisyleis6A. Tiitii kytkentliii
on vielii voimistanut se, efte elokuvan esityksen yhteydessii saatettiin kuulla
tuberkuloosiasiantuntij oiden esitelmia.s4

Dokumentinomaisten jaksojen kompositionaalinen merkitys taas on ver-
raten vahainen - ainakin, mikali lahtdkohtana pidet66n kerronnan etenemistii.
Niissii kyllii esitellean tiirkeiitd tapahtumatilaa, parantolaa, mutta esittelyn
aikana ei tarjota mitAAn sellaista narratiivista informaatiota, joka suoraan
kytkeytyisi elokuvan henkildiden kohtaloihin. Niin ikiitin niissii on hyvin
niukalti aineksia, joissa taiteellinen motivointi voitaisiin ntihdii miiiiriiiiviinii
tekijiinti.ss Sen sijaan elokuvan erdissd muissa kohtauksissa on ndhtiivillii
ik66n kuin itseisarvoisiksi kohoavia taiteellisia efektejd.

Esimerkiksi Heikin kuolinkohtauksen piiiitteeksi vuoteelle lankeaa ris-
tinmuotoinen varjo, joka on selyesti vain taiteellisesti motivoitu: realistinen
motivointi voi valaistuksen osalta viel6 kattaa tunnelmaa rakentavan hAma-

ryyden, mikiili se on riittav6n "niikymiitOn" ja kenonnallisesti perusteltu (yci,
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kynttildnvalo tms.), mutta tdllainen silmiinpistiivii symboliikka nousee viiis-
tird0Jafia itseniiiseksi efektiksi.

Edelleen kohtaus poikkeaa muusta kerronnasta siinii, ettii se sisaltaa
elokuvan ainoat sekeAt kuva/vastakuva-rakenteet. Klassisessa Hollywood-
kerronnassa tiime ei tietenkaan merkitsisi taiteellista efektia, vaan piiinvastoin
yhtii ntikymiittdmiin kerronnan perusmallia. Sangen pitkillti otoksilla (otoksen
keskimiiiiriiinen pituus n. 25 sekuntia)36 kuvattu Ne 45 000 saattoi olla
diiritapaus, mutta kovin paljoa ei kuva./vastakuva- (enempiiii kuin muitakaan
elokuvan henkildiden katseiden motivoimia) rakenteita kdytetty yleensiikiiiin
Suomi-Filmin 1920-luvun ja 3O-luvun alun elokuvissa.3T Nain ollen voidaan
sanoa, ettd Heikin kuolinkohtauksen tyyli poikkeaa Ne 45 000 -elokuvan
yleisilmaisusta ja edustaa Suomi-Filmin yleisessakin repertoaarissa kor-
keintaan yhtii mahdollista tapaa rakentaa kohtaus.

Valaistuksen ja kuva/vastakuvarakenteen ohella elokuvan kolmas nor-
maalikiiyttinnOstii poikkeava piine liittyy eriiiden kohtausten tapaan yhdistiiii
musiikkia ja liikkuvaa kuvaa. Esimerkiksi jaksoissa, joissa sairaanhoitajaksi
valmistunut Helmi kiert?iii hiihtaen syrjAkylia Uuno Klamin musiikki nousee
pinnalle, jokseenkin itseisarvoiseen asemaan. Musiikki rytmittiiiikuvia, joissa
on eptitavallisen paljon liikettii kaikilla tasoilla: kuvarajauksen sistillii (hiihto),
panoroinneissa ja kamera-ajoissa sekit leikkauksessa. Toisinaan taas kuva
pysahryy ihailemaan musiikin saestamia aurinkoisia talvimaisemia tavalla,
joka niin ikiiiin on miellettitvissii vain taiteellisesti motivoiduksi.

Elokuvan tyylillinen ja kenonnallinen vaihtelevuus johtaa lopulta valis-
tuksen ja fiktion kahtiajaon ohella my6s toisentyyppisiin vastakohtaisuuksiin.
Eri milj60tja eri kansanryhmat tuntuvat saavan oman kuvaustapansa. Aiiriptiinui
voidaan mainita maalaistalon tupa ja osakuntaravintola. Alun ravintolakoh-
tauksessa niihdiiiin runsaasti erilaisia kameranliikkeita. Elokuva esimerkiksi
alkaa kuvalla tanssisalin katosta, josta siirryttiiin tilttauksella tanssilattialle.
My0hemmin taas niihdiiiin korkealta kuvattuja otoksia tanssisalista. Kuten
joissain aiemmissa - esimerkiksi Korkin voiltu3& (Suomi-Filmi 1929) - ja
lukemattomissa myOhemmissd elokuvissa, ravintolakohtauksiin sisiilly poik-
keuksellisen paljon liikettii. Paitsi etti kamera seuraa tanssijoita, kuvarajaus
on ikiiiin kuin avoimempaa kuin muualla. Tanssijat tulevat ja meneviit ohi
kuvan reunojen ja liikkuvat mytis hyvin liihelle kameraa. Ravintolakohtaus
luo siis kaikilla tasoilla liikkeeseen, vauhtiin ja kiireeseen assosioituvia
mielikuvia.

Niimii mielikuvat eivtt kuitenkaan ole itsestiiiinselvid, sillii kameran-
liikkeiden voi tuskin itsessiitin ajatella denotoivan mitaen yksiselitteistlt.
Pikemminkin ne saavat merkityksensii juuri kontrastien kautta. Ja kaikkein
jyrkin kontrasti syntyy suhteessa siihen tapaan, jolla kuvataan kdyhiii
maalaiskoteja, joissa Helmi kiiy tekemtissii tuberkuloositarkistuksia ja
jakamassa ennaltaehkiiiseviid valistusta. Modemi ja urbaani liikkuvuus saa
vastakohdakseen pysiihtyneen kuvan. Helrnin pisin oppitunti sijoittuu kdyhtiiin
taloon, jonka emAntd on taudinkantaja. Kohtaus on kokonaisuudessaan kuvattu
tavalla, jota Ari Honka-Hallila nimittiid inserttityyliksi: yhdestii kulmasta
liikkumattomalla kameralla kuvattu yleiskuvaotos jaetaan osiin ltihikuvain-
sertein, jotka esitteleviit tarkemmin jonkin yleiskuvassa ndkyneen yksityis-
kohdan.3e Kuvarajauksen sisiilliikiirin ei ole juuri lainkaan liikettti. Kun Helmi
myOhemmin palaa tarkistusmatkalle, talonviiki on ottanut oppia hiinen valis-
tuksestaan: asunto on valoisampi, mutta yleiskuvan kulma on yhii tiismiilleen
sama.
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Tupakohtauksen kuvaustapa palutuu osin 1920-luvun Suomi-Filmin
perustyyliin. Maalaistalojen sisAtiloja kuvattiin nimenomaan yhden tai kaksi
seinae pauastavalla staattisella yleiskuvalla, jonka puitteissa siirryttiin
analyyttisellii leikkauksella insertteihin. Toisin sanoen kuvien jiirjestys oli
kokonaisuus-osa-kokonaisus.a0 Svenska Pressenin kriitikon kommentti viittaa
siihen, ettd t6llainen tyyli oli totuttu assosiomaan hitaan maalaiseliimdn
kuvaamiseen: "Erkki Karu kan biittre handskas med tunga lantmiljder, dar den
siivliga bondtypen passar hans ltngsamma tempo battre iin stadsmilj<ierna
och dessas typer".o'

Tiill6 kenaa asetelma on kuitenkin ratkaisevasti erilainen, sillii mukana on
sellainen kerronnallinen kontrasti, joka puuttuu aiemmista elokuvista. My0s
kaksikymmenluvun Suomi-Filmi oli rakentanut vastakohta-asetelmia
kaupunkilaisten ja maalaisten vf,lille (esim. Nuori luotsi, 1928), mutta silloin
maalaistalo oli ollut selkeiisti elokuvan maiirdiivitnii miljiionii ja talonpojat ja
kalastajat keskeisinli toimivina subjektein4 kun taas kaupunkilaiset ja ravintolat
oli kerronnallisesti paikannettu ulkopuoliseksi uhaksi. Sen sijaan Ne 45 000
ldytaa maaseudulta ktiyhdti ja oppimatonta vaest6A, joka jaa passiiviseksi
valistuksen kohteeksi. Kaupunkilainen Helmi on se joka saa vallan maArifiaa
tilaa - h8nen oppiensa mukaisesti maalaistupa muutetaan hiimiiriistii pOlype-
siistti valoisaksi ja avaraksi, nykyaikaiset standardit tdyttiivtiksi asunnoksi,
jonka seiniille ilmestyy jopa taulu.

Mutta mita tiillaiset muutokset merkitseviit yleisemmiillii tasolla? Onko
sill6, ettd kaupunkilainen henkilOhahmo saa vallan mtitirittiiii elokuvan ker-
ronnallista tilaa, myds Iaajempia elokuvakulttuurisia seurauksia? Kuka mddritti
ja valvoi elokuvateatterin suhteellisen uutta tai ainakin uutta painoarvoa
saavaa julkistatilaa? Mikii oli soveliasta ja mikii suositeltavaa sen puitteissa?

Kansallisen elokuvan tila

Ennen kuin ntiitii kysymyksid voidaan pohtia tarkemmin, on syytii tiismentiiii
elokuvallisen tilan kdsitettti. Puhun tiissii 1930-luvun suomalaisesta eloku-
vallisesta tilasta eriiiinlaisena laajana yleisklisitteenit, joka kattaa useita, sekii
kerronnallisia, sosiaalisia ettii kulttuurisia tasoja. Tiimiin tilan komponentteja
ovat:

l. Elokuvan kerronnallinen tila, joka on edelleen ktisitteellisesti jaotelta-
vissa profilmiseen tapahtumaymp?iristOOn (kuten keuhkotautiparantola) ja
elokuvallisin keinoin konstruoituun tilalliseen kokonaisuuteen (esimerkiksi
Ne 45 000 -elokuvan parantola on itse asiassa kuvitteellinen ymptiristO, joka
on luotu leikkaamalla yhteen kuvia useista eri parantoloista).

2. Elokuvateatterin (a muiden elokuvan katseluympiiristdjen) sosiaalinen
tila uudentyyppiseniitai uusia merkityksiii saavana julkisena alueena. Elokuva
koki ensinniikin tilastollisesti vuosikymmenen taitteen taantumavaiheen jal-
keen kolmekymmenluvulla voimakkaan ekspansion. Pitkien elokuvien ensi-
iltojen miiiir?i vuonna 1933 oli 188 ja vuonna 1939 273 kapaletta.a2 Koti-
maisten pitkien ensi-iltojen mtiiirii nousi vastaavina wosina kuudesta 22:een.a1

Elokuvissakiiynti lisiiiintyi niin ikiiiin (1933 1.87 kdyntiii/henki ja 1939 4.05
ktiyntiii/lrenki), samoin elokuvateatterien miitirti (vastaavasti 219 ja 388).aa

Erityisesti on huomattava, etta 1930-luvun jiilkipuoliskolla teatteriverkosto
levisi myOs maaseudulle.4s Varsinaisten vakinaisten teatterien lis6ksi elokuvia
ntiytettiin yhd ahkerammin sairaaloissa, kouluissa ja armeijassa, ja listiksi
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kiertueet veiviit elokuvia syrjiiisempien seutujen tyOveen-, suojeluskunnan-,
seurojen- ym. taloille.

Toiseksi voidaan vaiftaA, efid elokuvateatterin tilaa pyrittiiin 1930-luvulla
entistii voimakkaamin "kansallistamaan". Konkreettisimmillaan tiimii niikyy
sellaisissa erikoisnflyttinn6issd, joissa esityspaikka on merkitty erilaisin
vakiintunein ja voimakkaasti ladatuin kansallisin tunnuksin. Esimerkiksi
tuberkuloosielokuvan ensi-iltaa kuvattiin ndin:

Sunnuntainaklo l2ttlyttyi Kino-Palatsin katsomo df,riaan myoten arvovaltaisellakutsuyleisdlli.
Ramppi oli kukkasin koristeltujaparvekeiltariippuvat siniristiliput kohottivat osaltaanjuhla-
tunnelmaa.6

Tiim6 ei sindnsii ollut mitiiiin aivan uutta: jo esimerkiksi Ollin oppivuosien
(Suomi-Filmi 1920) ensi-iltaa oli juhlistettu samankaltaisin kansallisin se-
remonioin.aT 1930-luku voitaisiinkin itse asiassa niihdii suomalaisen elokuvan
"kansallistamisen" kolmantena, mutta kuitenkin voimakkaimpana vaiheena.
Ensimmiiinen oli sijoittunut heti vuosisadan alkuun, jolloin vastapainona
elokuvakaupan kansainviilisyydelle kotimainen tuotanto oli pyritty kiinnit-
tiimiiiin jo vakiintuneeseen ja hyvdksyttyyn kansalliseen kuvastoon (esimerkiksi
runsaat maisemakuvaukset).48 Toinen vaihe liittyi elokuvakulttuurin
"keskiluokkaistamispyrkimyksiin" 1910- ja 20-luvuilla, jolloin taustana oli
yhti huoli kansainviilisestii tarjonnasta ja sen moraalia alentavasta vaikutuksesta.
Joachim Mickwitz on esitttinyt, ettli tliti keskiluokkaistamista ajettiin 1920-
luvun alussa sek6niiytelrniielokuvalla, esimerkiksi kirjallisuusfilmatisoinnein,
ettii dokumenttielokuvalla. TdmE merkitsi yhttitiltii valistusta, site eftA rahvaalle
koetettiin opettaa korkeakulttuurisia arvoja, ja toisaalta sitA, efta elokuva-ala
tavoitteli uusia markkinoita keskiluokan ja kulttuurieliitin parista.ae

1930-luvulla - kun tiiiniteknologia oli tuonut Suomen kielen elokuvaan -
namA prosessit jatkuivat ja voimistuivat, mutta osittain uusin painotuksin:
elokuvan arvovaltaa pyrittiin nostamaan, kotimaisen elokuvan identiteettiii
pdnkittiimtiiin suhteessa muihin elokuvakulttuureihin ja suomalaista elokuva-
yleis0a maarittelemAiin laajemmaksi kuin koskaan ennen tai jalkeen. Kyse ei
siis ole kategorisesta muutoksesta vaan liukumasta, mutta joka tapauksessa
tuberkuloosielokuvan jiilkeinen uusi tuotannollinen tilanne kaksine
suuryhtidineen kiihdytti kansallisen retoriikan viljelyd. Suomi-Filmi ja SF
piitityiviit ikiitin kuin kilpailemaan oikeudesta miiiiritellii kansallisen elokuvan
ominaisuuksia ja erilaisia tilallisia ulottuvuuksia.50

3. Elokuvakulttuurinen tila, eli erilaiset (esimerkiksi lehdistdssd ja mai-
nonnassa)julkisuuteen piirtyvtit kiisitykset elokuvasta yleenslija kansallisesta
elokuvasta erityisesti. Ttissti kolmannessa ja laajimmassa merkityksessii tilan
kasite on tietenkin metaforisempi kuin kahdessa edellisessii, mutta sen kay-
tiiminen on kuitenkin mielekast6, sillii se kytkeytyy niihin elimellisesti: niin
elokuvan kerronnallinen kuin sosiaalinenkin tila merkityksellistyvtit vain
suhteessa niitti ympiir0iviin kansallista elokuvaa koskeviin diskursseihin.
Tiimii suhde ei kuitenkaan ole vain yksisuuntainen. Samalla kun kulttuurinen
tila mliirittiiii - ja kansallistaa - kerronnallista ja katselutilaa, se saa niistti
aineistoa niiihin miiiirittelyihin. Kyse ei siis ole pysiihtyneestii tilasta vaan
jatkuvasta uudelleenmiiiirittelystii ja -merkityksellisttimisestii.

Laajimmassa ja kokonaisvaltaisimmassa merkityksessii kansallisen elo-
kuvan tila kattaakin niimii kaikki tasot. Ntiin ollen tiimiin laajan tason tarkastelu
antaa mahdollisuuden huomioida sekti tuotanto etta vastaanotto, sekii

6 Juuri, "Ne 45 00O".
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r Uusitalo 1988, 54.
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kansallisena projektina,
on ajanut esimerkiksi
Tytti Soila. Ks. "Tidig
svensk och finsk
filmproduktion".
Teoksessa Suomen
konsollisflmogrofi o I 99 6,
209.

'eJoachim Mickwitz,
"Lopettakaa karnevaali!
1920-luvun alun
suomalainen
dokumenttielokuva
antikarnevalistisena
r eaktio na" . Lii hikuv o 4 I
1992,45-s2.
50 Edelleen kannattaa
huomata 1930-luvun
kansallista elokuvaa
koskevien kirioitusten ero
1920-luvun lopun Suomi-
Filmin "kansain-
viilisempiiSn" reto-
riikkaan. Ks. tarkemmin
Laine 1996,448-454.
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elokuvatekstit ettd niiden viilitrymistii siiiitelevdt instituutiot. Niiiden erilaisten
alueiden mieltAminen tilallisiksi voisi lisflksi auttaa niiden jatkuvan vuoro-
vaikutuksen analysoimisessa. Tassa mielessit kerronnallinen (elokuvat), so-
siaalinen (elokuvissakdyntija elokuvan vastaanotto)ja kulttuurinen (elokuvaa
yleensa, sen tuotantoa ja markkinointia koskevat diskurssit) tila muodostavat
sellaisen dynaamisen diskursiivisen verkoston, jossa yksi alue ei itses-
tianselvdsti determinoi toista.

Pelkistetyimmill?idn kansallisen elokuvan tilan mii?irittelypyrkimykset
voidaan palauttaa kysymykseen kansallisesta elokuvayleis0std; ajatus kansal-
lisesta elokuvasta edellytttiii, effA on olemassa mytis ajatus kansakunnasta,
kansasta ja sen identiteetistii. Tiissii mielessii kansallinen elokuva ikiidn kuin
tuottaa tilan, johon kansallinen yleisO voi astua. Toisin sanoen mAdriteltaessa
kansallisen elokuvan tilaa pyritiidn samalla maiirittelemadn kansallista ylei-
s0a,5r niitA odotuksia ja vaatimuksia, joita yksildn tai sosiaalisen ryhmiin on
taytettavA ollakseen sovelias tuohon tilaan.

Vastakohtien sairaus

Mita taima tilan kansallistaminen merkitsi Ne 45 000 -elokuvan yhteydessa?
Liihtdkohdaksi k[y vaikkapa Uuden Suomen kriitikon haltioitunut arvostelu:

Karun filmejI katsellessaja niita muistellessa saa ellvan vaikutelman samasta maailmankatso-

muksestaja hengestii,joka tuulahtaavastaan suomalaisuuden herliimisajan kirjallisuudestaja
taiteesta [-]. Niiden aikaansaamisessajo on ollutjotakin, jokapuhuu suomalaiselle sydiimelle

omaa vastustamatonta kielt[In. [-] Olemme saaneet filmin, jonka on tultava koko kansan

henkiseksi omaisuudeksi, ja joka on varmasti siksi tulevakin. Harvoin voi filmiil selostava

sanomalehtimies lausua toivovans4 ettit kukaan taman kansan jlsen ei joutuisi jaiimfiin
jotakin fi Imi{ ndkemittd.5'z

Kirjoituksessa on niihtiivillii monia niistii piirteistii, joita elokuvateollisuus
(ennen kaikkea SF) edelleen retorisesti jalosti pitkin kolmekymmentdlukua.
Mukana on ajatus sekii kansallisten pyrkimysten pitkastA jatkumosta ettii
kansanhengestti, jonka kautta tietyt elokuvat kasvavat elimellisesti osaksi
suomalaista kulttuuria. Mutta ennen muuta kirjoituksessa n6kyy pyrkimys
samastaa kansa ja elokuvayleisd toisiinsa. Kansallinen elokuva merkitsee
tiiten elokuvaa, joka puhuttelee potentiaalisesti jokaista suomalaista (a kiidn-
tAen: se, jota se ei puhuttele, ei kuulu kansaan). Suomalaisuus taas esiintyy
mii?ireen6, joka ylittaa luokka-, sukupuoli-, alueelliset ym. erot. Toisin sanoen
kansallisuus niihdiitin hierarkiassa ylimptinii identiteetin tasona, joka peittiiii
alleen muut identiteetit ja kokoaa erilaiset sosiaaliset kokemukset palvele-
maan kansallisen yhteis0llisyyden kokemusta.53

Kansallisen elokuvan tila olisi siis sellainen, joka antaisi myOten kaikille
(tai ainakin mahdollisimman monille) kansalaisryhmille, joka ei rajaisi ketiiiin
pois yhteiskuntaluokan, sukupuolen, asuinpaikan tai i6n perusteella. Millainen
kerronnallinen maailma loisi tAllaista tilaa? Ei ole itsestaAn selviiii, ettii
edellytyksenii olisi representaation tasolla ehdottomasti pelkkd samankaltai-
suus ja sosiaalinen edustavuus, ettii jokaisen yksildn ja ryhm6n katsomossa
pitiiisi tunnistaa "itsensii" valkokankaalla. Jo se, ettti elokuvan hakeutuminen
kansallisen kulttuurin ainesosaksi ei sulje pois sen asemaa ajanvietteend,
jattaa tilaa myds utooppisille ulottuvuuksille, toisenlaisen (vauraamman,
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avoimemman, intensiivisemmdn jne.) eldmiin kuville.sa Lukemattomat kan-
sallisen elokuvan joukkoon - vahvassakin merkityksessii - luokitellut elokuvat
osoittavatkin poikkeamia sosiaalisen edustavuuden vaatimuksesta (esimerkiksi
pelkiistiiiin sivistyneistOn pariin sijoittuvat suurmieselokuvat kuten Runon
kuningas ja muuttolintu, SF 1940). Keskeisempiinii piirteenii voidaankin
pi6ii sitii, ettti mitiiiin ihmisryhmia, joita halutaan lukea kansallisen yleisdn
piiriin, ei tekstuaalisessa maailmassa tiiysin marginalisoida, esitetd ehdotto-
man negatiivisessa valossa tms.

Mutta vaikka representaatioiden sosiaalinen edustavuus ei olisikaan kan-
sallisen elokuvan valffAmat0n edellytys, se nousee tietyissd elokuvissa tiettyinii
aikoina merkitaviifln asemaan. Erityisen tiirkeiinii strategiana se nAyttayryy
sellaisissa murrosvaiheissa, jolloin kansallisen elokuvan tilaa ja kansallista
yleis0ii pyritdiin uudelleenmiitiriftamAAn - kuten tuberkuloosielokuvan ta-
pauksessa. Edelleen voidaan yleisestikin olettaa, eftA samastuminen kan-
salliseen identiteettiin vaatii ainakin jonkinlaisen tunnistamisen ja tuttuuden
kokemuksen, joka tekee valkokankaalla nlhdyn relevantiksi katsojalle - koh-
distuu t?ima tunnistaminen sitten suoraan henkildhahmoihin tai ympiiristddn,
tilanteisiin tai muuhun. Listksi suomalaista kansallista elokuvaa koskevalla
diskursiivisella alueella kaksi teemaa nivoutuu jatkuvasti toisiinsa: se ettii
elokuvissa kuvataan suomalaisuutta ja ettii ne puhuttelevat suomalaisia. Ndin
ollen kysymykset, millaista kansaa elokuva representoi ja millaiselle kansal-
liselle yleis6[e se rakentaa tilaa, tulevat hyvin lzihelle toisiaan, eli kerronnal-
lisen, sosiaalisen ja kulttuurisen tilan keskintiiset kytkdkset korostuvat
voimakkaasti.

Ne 45 000 tavoittelee juuri tdllaista strategiaa pyrkimiillti sosiaaliseen
edustavuuteen mahdollisimman suurella yhteiselld nimiftajilla. Talvion
romaani artikuloi taman vielti selkedmmin. Helmin eno kertoo ruokapOydiissii
perheelle seuraavaa:

'No niin. Tarnapieni koti tarjoaa havainto-opetusta monessatuberkuloosin muodossa. Tapaus,

mikaon venaten harvinainen. Sillii useassa teista perheenjasenesta on tuberkuloosi, edustettuna

eri tavalla, Me voimme nliden sairastapausten nojalla milteipf, saada katsauksen tautiin koko-
naisuudessaan".55

Hirvisen perhe saa siis tarjota poikkileikkauksen kaikista tuberkuloosi-
potilaista. Koska tuberkuloosin asemaa taas korostetiin kansantautina, joka
"on kaikkien puolue-, kieli- y.m. riitojen ylapuolella",56 perhe edustaa koko
kansaa. Vaikka nimi Ne 45 000 yiittaakin ulkoapiiin kohdistuvaan ntik0kulmaan
(pBinvastoin kuin Meidiin poikamme -sarjassa, 1929-34), ajatuksena on, ettii
tauti voi kohdata kenet hyv6nsd.57 Ilmaisu "Ne" vihjaakin liihinnli valistuksen
tehoon: jokainen suomalainen on potentiaalinen tuberkuloosin uhri, mutta
mikiili noudatetaan oikeita hoito-, hygienia-, elamantapa- ja ktiyt6sohjeita,
tauti saadaan pidetyksi kurissa. Helmin tarina on osoituksena tiistii. Hiin
pelkiii (erityisesti romaanissa) joutuvansa sairastuttuaan eristyksiin: "Kukaan
ei entiii uskalla kietoa kaisiaan hanen ympiirilleen eikd istua hiintd likellii.
H6nell2i tiiytyy olla erikoiset ruoka-astiat. Htin on vaarallinen. Hiinessii on
rutto. Hiin kuuluu niihin, jotka tiiytyy liihettiiii erilleen eltimtitin."58 Mutta Ne
45 000 osoittaa, ettd Helmin pelko on turha ja efiA han voi oikean hoidon
jiilkeen integroitua takaisin yhteis0nsii hyodylliseksi jitseneksi.

Tdten ulkoiseksi viholliseksi paikannetaankin itse asiassa tuberkuloosi-
bakteeri, kun taas valistuksen tehtavanA on kiinteyttitA tautia vastustavan

sa Viihteen utooppisesta
olemuksesta ks. Richard
Dyer, "Entertainment and
Utopia". Teoksessa Genre:
Ihe /\4usicoL Ed. Rick
Altman. London: BFI &
RKP 1981. (atk 1977)

55 Maila Talvio, Ne 45
00 0. T o rkoitus romooni.
Porvoo: WSOY 1932,
l0l. (3. painos)

56 Tarkei aloite
keuhkotautityon
tehostamiseksi. Helsinki
t932, 5.

57 45 000 taas arvioitiin
tuberkuloosiin vuosittain
sai rastuneiden miiriiksi.
58 Tafvio 1932,64.
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yhteis0n keskiniiisiii siteita. Valistuskirjallisuus viljeli mieluusti tata korostavia
iskulauseita: "Nouse sin6kin taisteluun kotikontusi ja isiinmaasi vapaut-
tamiseksi keuhkotaudin raskaasta ikeest6!".5e Joissain yhteyksissii sota- ja
vihollismetaforat saivat jopa konkreettista luonnetta, kuten sanomalehti Ilkan
arvostelussa, jossatauti rinnastetaan peittelemAttakommunismiin: "[-] taman
kansankaatotaudin [-] paApesApaikkana on juuri Pohjanmaa, kuten niikyy
esim. siitA kartasta, joka on yhtena sen elokuvaosan taustana, jossa Vas-
tustamisyhdistyksen siht., tri Savonen - ttimtn 'vapaussodan' tarmokas ja
kykenevii 'esikuntapiitillikkd' - pitaa muutaman minuutin pituisen luennon
sairaanhoitaj attaril le".60

Vaikka tuberkuloosin siis korostettiinkin nousevan luokka- ym. erojen
yliipuolelle, Ne 45 000 esiftAii eri viiesttiryhmien suhteen tautiin hyvin erilai-
sena. Kuten edellii jo ilmeni, elokuvan keskeisinii toimijoina ovat keskiluok-
kaiset kaupunkilaiset. Elokuva nostaa Hirvisen t00l6ldisen virkamiesperheen
itse asiassa ylempAen keskiluokan osaan kuin romaani, joka moneen otteeseen
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muistuttaa perheen kdyhyydestii.6r Keskiluokkaisuus niiyttiiytyy elokuvassa
niiin ertiinlaisena normaalitilana, jota ei ole merkitty sen enempiid puutteella
kuin ylenmiiiirtiisell6 vauraudellakaan. Juuri keskiluokka osaa yhtiitiltii ottaa
valistuksen oikein vastaan ja toisaalta jatkaa sen vastuullista levittlimistti
eteenpEin.

Varsinaisen k6yhiilistdn osana on j?i?idii pelkiiksi valistuksen kohteeksi,
joka voidaan korkeintaan saada oppimaan oikeita elamiintapoja. Tosin elokuva
tasoittaa tiissikin suhteessa jyrkimpid eroja: kOyhyys ja kurjuus eiviit ole
yhti musertavia kuin Talvion romaanissa, ja valistus otetaan myds auliimmin
ja kiitollisemmin vastaan. Elokuvaj6ttiiii siis katsojalle ikdtin kuin vlljemmmtin
tunnistamisen tilan, koska se ei yhtii ehdottomasti sulje ket66n henkil0istd
sosiaalisen yhteis0n ulkopuolelle. Sen sijaan elokuva tavallaan kiertiiii vai-
keimpia luokkaristiriitoja, koska se ei, piiinvastoin kuin romaani, esita Helmin
masentavia kokemuksia laitakaupungin ty0ttOmien ja viihiivaraisten
teollisuustydlaisten parissa. Sosiaalinen edustavuus toimii niiin ollen
kriteerinii vain niin kauan kuin ristiriidat eivtit kiiy liian arkaluontoisiksi.

Luokkahierarkian toisesta pAiistA l6ytyy ennen kaikkea Heikin hahmo.
Hiinen yldluokaisuuttaan tai varakkuuttaan ei tosin sen enempiiti elokuvassa
kuin romaanissakaan suoraan ilmaista, mutta Heikki assosioituu silti yl?i-
luokkaan, sill6 hdn saa toteuttaa tuberkuloosiin liiteuyjen mielikuvien toista,
ikiidn kuin henkistynyttti puolta. Susan Sontagin analyysissB tuberkuloosi
piirtyy vastakohtien sairaudeksi.62 Siinti missii esimerkiksi syOptitin liitetyt
mielikuvat ovat korostetun keskiluokkaisia, tuberkuloosin kuvat palautuvat
yhtealte kOyhyyteen ja toisaalta aristokratiaan. Edellinen versio paikantuu
kaupungin slummeihin, pimeyteen ja likaan (Suomessa siis my0s syrjiiiselle
maaseudulle) ja ruumiillisuuteen. Jiilkimmiiinen taas nousee ikiiiin kuin ruu-
miillisuuden ylSpuolelle: tuberkuloosi tunnettiin runoilijoiden sairautena,
joka paitsi jalostaa sielun myds kaunistaa ulkoiset piirteet. Ttimd aristo-
kraattinen tuberkuloosi sek6 estetisoi ettii romantisoi taudin ja kuoleman,
mik6 tietysti teki siitA myOs houkuttelevan aiheen elokuvalle.

Ne 45 000 jiittti?i yltiluokkaiselle 62iripti6lle yhtii lailla passiivisen osan
kuin kOyhiilist6lle, mutta erilaisin vivahtein. Kiihkeiiksi ja kauniiksi kuvatulta
Heikiltd puutnru keskiluokan kiiytiinntillisyys ja eliimdntahto, jotkamiidritttivdt
Helmiil ja Anttia. Niiin ollen htin antaa periksi taudille, eli hiinta riivaa
sellainen "sairas tahto", josta Sontagin mukaan tuberkuloosipotilaita usein
syyllistettiin.63

Ne 4 5 000 kiinnittyy siis tuberkuloosikuvausten jatkumoon tunnustamalla
vastakohtien taudin molemmat 6iirilaidat, ktiyhyyden ja ruumiillisuuden sekii
aristokraaffisuuden ja henkisyyden. Ndin se kykenee yhtti?iltti hytidyntiimiiitn
oppositioiden mahdollistamia kerronnallisiajiinnitteitd ja toisaalta yhdistiimiiiin
valistuksen romantiikkaan. Ktiyhyytte katsotaan ik6iin kuin ulkopuolisesta,
keskiluokkaisen kaupunkilaisen niik0kulmasta. Yliiluokan kuvausta taas miiii-
rittiiviit romantiikka (keskeinen romanttinen jiinnite rakentuu Helmin ja Heikin
vtilille), taiteellisesti motivoidut elementit sekli tarinamaailmaan integroiva
katse kuva./vastakuva -rakenteineen.

Mutta Ne 45 000 valjastaa kiiyttdOnsii myils - ja erityisesti - tilan nliden
sosiaalisten li6ripiiden valista. Valistuksellisen, "ylhaiilta" piiin kohdistuvan
ja romanttisen, fiktioon integroivan katseen listiksi elokuvasta lOytyy ikiiiin
kuin neutraalimpi, avoimempi ja miiiirittelemtitt0miimpi katse. Tdmtn neut-
raalin katseen maarifiaman tilan keskeisenii profilmisenti ympiiristrinii on
tuberkuloo siparantola.

6r Merkitsevisti juuri
to<iloliinen virkamies-
perhehin tuli
my<ihemmin sotavuosina
ruumiillistamaan
normaalisuomalaisuutta
Suomisen perhe -eloku-
vissa.

52Sontag 1991, 17-35.

63 lbid., 48.
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Unitehdas

Suomalaisen ndytelmiielokuvan kerronnallista tilaa oli 1920-30-luwilla ra-
kennettu sekA kaupunki- ettd (etuptiissii) agraarimiljddseen. Kumpikin kohtasi
rajoituksensa: jtilkimmiiinen alkoi monien silmissii muuttua kaavamaiseksi
ja kliseiseksi. Esimerkiksi pakinoitsija (sittemmin mytis elokuvaktsikir-
joittaja) Valentin piikittelee vuonna 1932 julkaistussa kokoelmassaan suo-
malaisen elokuvan vakio-odotuksia kuvaamalla Suomi-Filmin johtajan vie-
railua kirj ailij an 5 0-vuotisptiivi llii niiin :

Johtaja tilasi ptivan merkityksenjohdostajuhlijalta uuden filmitekstin,jossa sopivalla kohdalla

olisi koskenlaskua. Piliv{n sankari kiitti tasta huomaavaisuudestaja ehdotti, etti laitettaisiin
sellainen frlmi,jossaon kauniitasuomalaisiamaisemia koska niitiiei vielf,ole koskaan esitety.e

Kaupungistumis- ja kansainvtilistymisyrityksiEkliiin ei kuitenkaan kaikissa
piireissii sulatettu. Esimerkiksi Korkein voitto -eloklvan yhteydessA ker-
rottiin "Suomi-Filmin tiillii teoksellaan pyrkineen omistamaan eurooppalais-
amerikkalaisen aihemaailman kotimaiselle elokuvataiteelle ja irtautumaan
etnografisesta kansallisromantiikasta [-]",ut mutta nAmA pyrkimykset tehdii
"salonkielokuvaa" saivat sangen ristiriitaisen vastaanoton ja jiiivtit, ainakin
joksikin aikaa, lyhyeksi sivujuonteeksi 1920- ja 3O-lukujen taitteeseen.66

TatA taustaa vasten tuberkuloosiparantola sijoittuu kiinnostavasti eriiiin-
laiseen maaseudun ja kaupungin sekii perinteisen ja modernin viilitilaan,
jossa on piirteitti molemmista, mutta joka ei kuitenkaan ehdottomasti mtiZirity
kummallekaan alueelle. YhtaeltA parantoloiden rakennusympdristdnii suosit-
tiin rauhallista ja syrjaistA kansallismaisemaa harjuineen, mantymetsineen ja
jarvineen. Tiillaista sijaintia pidettiin ihanteellisena paitsi ilmaston my6s
potilaiden sielullisen vireyden kannalta. Toisaalta monet sotienviilisena aikana
rakennetut parantolat edustivat funktionalistisen arkkitehtuurin moderneimpia
saavutuksia (mm. Alvar Aallon tunnetuimpiin tOihin kuuluva vuonna 1933
valmistunut Paimion parantola). Lisiksi, kuten l{e 45 000 -elokuvan
parantolajaksot korostavat, ne oli varustettu mitii moderneimmalla sairaala-
teknologialla.

Tuberkuloosiparantola oli siis erinomaisen "sopiva" ympiiristd murrok-
sessa olevalle, muutoksia ja laajempaa yleisdpohjaa hakevalle elokuvateolli-
suudelle. Se oli riitttivin neutraali valitila maaseudun ja kaupungin, perinteisen
ja modernin seka eri yhteiskuntaluokkien risteyskohdassa. Mutta tuberku-
loosin sopivuus kansallisen elokuvan aiheeksi ei rajoittunut tiihiin, vaan tautia
ja elokuvaa koskevissa kiisityksissti voidaan ntihdii muitakin kiinnostavia yh-
teyksit. Ensinndkin, kuten edellli on ilmennyt, tuberkuloosivalistus miidritteli
kansan hyvin samantapaisellaretoriikallakuin 1930-luvun elokuvateollisuus:
kummallekin kansan kiisite oli periaatteessajoustavajakattav4 muttapainotus
oli aktiivisissa keskiryhmissa. "Aiirilaidat" eliminoitiin, mutta soveliaat ja
hallittavat poikkeamat pyrittiin sisiillytt6mdiin kansaan milloin valistuksella,
milloin romantisoinnilla.

Vaikka kansa pyrittiin konstruoimaan yhteniiiseksi kdsitteeksi, molempien
retoriikalle on ominaista tietynlaisten erojen tunnustaminen. Piiinvastoin
kuin aiempia suuria kulkutauteja (kuten rutto ja kolera) tuberkuloosia ei
mielletty niinktitin kasvottomien massojen kuin yksildiden taudiksi.6T Sen
enempAA elokuvateollisuus kuin tuberkuloosivalistuskaan ei puhutellut kan-
sakuntaa massana vaan yksildinii - kirjoituksissa usein jopa toisessa persoo-
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nassa. Yksil0t taas kuuluivat erilaisiin pienryhmiin (ammatin, sukupuolen,
heimon tms. mukaan), joiden elimellisest2i yhteydestit syntyi kansakunnan
kokonaisuus. Toisin sanoen lukijoita ja katsojia puhuteltiin yhta aikaa yksi-
lOinii, erityisryhmien jdseninii ja kansakuntana, muffa kuitenkin niin, ettii
kansakunta oli yhtiildn tiirkein tekijii, ja ettii yksiltin henkilOkohtainen kiinnitys
kansakuntaan oli voimakkaampi kuin mihinkddn muuhun yhteis06n.

Toiseksi, sekiituberkuloosiin ettii elokuvaan liitettiin eskapismiin viittaavia
ajatuksia. Ruotsalainen kirjailija Olof Lagercrantz muistelee teoksessaan
Ensimmiiinen piirini omia parantolakokomuksiaan :

Tammikuussa 1932 astuin ensi kerran parantolamaailmaan joka nykyisin on vajonnut ih-

miskunnan unohduksen hautaan. Keuhkotauti oli I 800-luvullaja pitkdtin meidfln vuosisadal-

lamme suuri kansansairausjamukautui hyvin aikakauden tarpeisiin. Se oli kdyhyyden, niilln,
ahtaan asumisen tuote mutta sill6 oli hyviit markkinat myos hyvin toimeentulevien keskuudessa.

[-] Parantoloista tuli suuria unitehtaitajonne monet uuden teollisuusyhteiskunnan syrjityt
ohjattiin. He palsivat tekemastlt tydtl. He saivat eristyneisyyden, lepo4 ruokaa.6E

Lagercrantzin tekstistii on ldydettiivissii paitsi ajatus tuberkuloosin sopi-
vuudesta luokkarajoja ylittiiviiksi aikansa kansansairaudeksi, myOs metafori-
nen yhteys elokuvateollisuuteen: kuva parantolasta eskapismia tarjoavana
eristettyna unitehtaana. Uni- tai unelmatehdashan on yleisimpiii Hollywood-
koneistoon liitettyjii metaforia, mutta sita on kaytetty kuvaamaan my0s viihde-
elokuvaa yleensti. Sekii populaaridiskurssit ettti monet psykologiasta liihteviit
elokuvateoriat ovat rinnastaneet yksilOllisen elokuvakokemuksen unenniike-
miseen (tai ainakin piiiv?iuneksimiseen),6e kun taas elokuvateattereista on
vastaavasti puhuttu unelmapalatseina.To Tuberkuloosi elokuvan aiheena siis
ik66n kuin vahvistaa tlimiin ajatuksen elokuvateatterin tilan erityisyydestii ja
erityisestii merkityksestd kollektiivisen kokemuksen paikkana.il

Kolmanneksi, niin tuberkuloosi kuin elokuvakin sijoittuvat kiinnostavasti
yksityisen ja julkisen vtilimaastoon. Parantoloiden rakentaminen siirsi mer-
kifiAvasti sairastamista pois yksityisestd kodin tilasta: tuberkuloosista pu-
huttiin usein asuntotautina,T'? ja pyrkimyksenii oli eristiiii taudinkantajat asun-
noista yhteiseen parantolaan. Elokuva taas edusti uudenlaista tilaa, jossa oli
piirteitri sekii julkisesta ja kollektiivisesta ettii yksityisestii kokemuksesta
(yhtiialtd suuret katsomot sekii pois kodin piiristii johtava esityspaikka, toi-
saalta muista katsojista erottava pimeys).

Tiissii yhteydessii on kuitenkin muistettava, ettii elokuvan esitystilojen
kirjo oli suuri. Vance Kepley on huomauttanut, efia elokuvateoriat ovat
yleensii ymmiirtdneet elokuvan esitysmuodot liian yksipuolisesti. Esimerkiksi
apparaatti- ja uniteoriat painottavat nimenomaan yksityista, hiljaista jalJdy-
dellisen keskittynyttti, muun tietoisuuden ja ulkomaailman sulkeistavaa ko-
kemusta, mikii voi olla kiiypti kuvaus suurten kaupunkien elokuvapalatseista
mutta ei likimainkaan kaikista esitystiloista.T3 Kepleyn muistutus on aiheel-
linen Ne 45 000 -elokuvan yhteydessii. Vaikka elokuva saikin ensi-iltansa
Helsingin, Tampereen, Turun ja Viipurin suurissa teattereissa,?a

[y]hdistyksen mielesta ei kuitenkaan siten olisi saavutettu filmin tarkoitust4jos esitykset olisi
qjoitethr vain suurimpiin asutuskeskuksiin. "Ne 45 000" oli saatavaesitetyksi mydskin kaikkialla
maalaisseudulla. Taman toteuttamiseksi jzirjestettiin laajamaaseutukiertue, jolle hankittiin oma

matkaelokuvakone ja tulenkestiivl filmikopio. Sistiasiainministeri6lti saatiin erikoislup4 jonka

nojalla fi lmiI voitiin esittaa kaikissa seurojentaloissa.T5
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Vuonna 1935 kiertueelle hankittiin oma sahkdvoimageneraattori, jonka
avulla elokuvaa voitiin n;dyfiitl jopa sdhkdisttimdttdmillii syrjiiseuduilla.T6
Tuberkuloosielokuvaa esitettiin hyvin erilaisissa tiloissa vakinaisista eloku-
vateatterista parantoloihin, seurojen- ja tydviientaloihin tai vaikkapa kasva-
tuslaitoksiin?T. Listiksi monin paikoin jiirjestettiin eri esityksid eri yleisOille,
esimerkiksi halpa tai jopa ilmainen esitys p6iviill6 ja maksullinen illalla.Tt

Paitsi ettii kierueet rekrytoivat uutta katsojakuntaa suomalaiselle eloku-
valle (a elokuvalle ylipii2ins?i), ne epailemattii tarjosivat my0s vaihtelevia
kokemuksia. Siinii missii kaupungin pimeii elokuvateatteri toimi selkeiimmin
yksityisen ja julkisen simultaanisena sulatuspaikkana ja yhdisti samaan kat-
somoon hyvinkin erilaisia ryhmia, esimerkiksi pienen paikkakunnan
seurojentalolle siloittuvan esityksen l6ht0kohta lienee jo ollut erilainen:
yhtiiiilte kulloinenkin esityspaikka saattoi esimerkiksi poliittisin perustein
rajata tieffyjA ryhmia pois, toisaalta taas tuttu ympdristO ja homogeenisempi
yleisO loivat tilaa kollektiivisemmalle kokemukselle.

T2issii on itse asiassa yksi perustelu sille, ettii kansallisen elokuvan tilan
analyysin on katettava sekii sosiaalinen, kerronnallinen ettii kulttuurinen
alue. Tuberkuloosiparantola saattoi kylld tarjota kansalliselle elokuvalle ihan-
teellisen tapahtumatilan, johon kenen hyvtinsd oli mahdollista-kuvitteellisesti
- astua, mutta vaihtelevat esitysktiytiinndt muodostivat potentiaalisen uhan
tdlle yhteniiiselle tilalle.

Toisin sanoen, k?iiinteisesti: mita enemmiin variaatioita esitystiloissa ja
niihin kytkey.tyvissii katsomistavoissa oli, sita suurempi oli myri,s kontrollin
tarve, sita tarkeiimpaa elokuvateollisuudelle oli luoda yhtenAisen tilan tuntua
kerronnallisen ja kulttuurisen tilan puitteissa sekti luoda koodistoa kiiyttiiy-
tymiselle ja katsomistavoille.

Millaista ttimti kontrolli eri tiloissa oli? Kulttuurisessa tilassa pyrittiin
ohjaamaan tulkintoja mainonnalla ja oheiskirjoituksilla, painottamaan tieffyja
tulkintoja toisten kustannuksella, korostamaan esimerkiksi tuberkuloosin
kansallista tulkintaa enemman kuin tydliiisten ja maalaisk6yhdlist0n huonoja
asunto-oloja jne.7e Kerronnallisessa tilassa kontrolli oli tietysti valistuksen
muodossa Ne 45 000 -elokuvan keskeistii rakennusainetta, mutta yleisem-
miissiikin merkityksessii minkii hyvtinsii kertovan elokuvan voi niihdii
noudattavan ja soveltavan - esimerkiksi lajityyppinsd puitteissa - tiettyjii
soveliaisuus- ja uskottavuuskoodeja.so Erityisen konkreettisesti tema kay
esille Ne 45 000 -elokuvan kaltaisessa instituutiofiktiossa. Talvion romaa-
nissa Helmin parantolaosaston potilaiden kerrotaan jopa laatineen "hallival-
tiolleen" oman tasavaltalaisen perustuslain yksityiskohtaisine jiirjestyssiilin-
t6ineen.sr Parantola on siis erdiinlainen maailma maailmassa, kaksinkertaisesti
rajattu - ja kontrolloitu - turvavyohyke, jonka puitteisssa on mahdollista
esimerkiksi vitsailla vakavalla asialla ("Terve, sanoi keuhkotautinen keuhko-
tautiselle")82.

Elokuvateatterinkin tilassa toimi toki erilaisia kontrollin muotoja. Tu-
berkuloosielokuvan esityksissti pidettiin siis erityisesti kiertueilla valistus-
luentoja, jotka lienevtit kannustaneet elokuvan "kansallista" tulkintaa. Yleisesti
esimerkiksi kiiyt0soppaat ja elokuvalehdet kertoivat soveliaasta kayttdyty-
misestii elokuvateatterissa, ja 1920-luvun elokuvateafferipalojen jiilkeen lain-
siiidilntOkin s2iiiteli tarkasti elokuvateatterien toimintaa. My0s teatterihenki-
l0kuntaa opastettiin palvelemaan ja ktiyttiiytymiiiin sopivalla tavalla, paitsi
viihtyvyyden myOs jiirjestyksen ylliipit6miseksi.83 Tavallaan myds isompien
teattereiden tapa jaotella katsomo hinnan mukaan eriarvoisiin osiin palveli
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kontrollia, sillZi se eristi ainakin jossain miiiirin eri luokkien katsojat omiin
tiloihinsa (a joka tapauksessa varmisti, ettii nuoriso istuisi halvimmilla
etupenkeillti).

YhtI hyvin kuin elokuvallisen tilan komponentit yleisemminkin, niimii
erilaiset kontrollin muodot ovat keskeniidn vuorovaikutteisessa suhteessa,
joten niitd ei ole mielekiistii tarkastella vain erillisina ihitiina. Asiaa voisi
parhaiten valaista esimerkillii, joka selketisti liivisttiii kerronnallisen, kult-
tuurisen ja sosiaalisen tilan. Sellaisen voisi tarjota sylkyvalistus.

"Lattialle sylkeminen todistaa alhaista sivistystasoa"

Aiemmin kuvailtu kohtaus, jossa Helmi opettaa hygieniaa kdyhtin maalaistalon
asukeille, kulminoituu sylkemiseen. Helmi huomaa talon isiinn?in sylkeviin
suoruuln tuvan lattialle, nousee tuoliltaan, osoittaa syyttiivtisti sormellaan ja
lausuu: "Ei sillii tavalla isdnt6. Tuo on juuri taudin parhaita levittdmistapoja.
Ei saa koskaan syljeskellii nurkkiin ja lattialle. Sitii varten minulla on repussani
erityiset sylkyastiat."

Miksi sylkemiseen tiivistyy niin monia puolia tilanmiiiirittiimisen kamp-
pailusta? Mik[ sylkemisessd iirsytti? Miksi sitd piti kontrolloida elokuvan
kerronnallisessa (kuten Ne 45 000) ja kulttuurisessa (kuten Kaikki rakas-
tavat) - sekS tdten viilillisesti my0s sosiaalisessa tilassa?

Norbert Elias on k6yttdnyt suhtautumista sylkemiseen yhtenii esimerkki-
tapauksena litnsimaista sivilisoitumisprosessia kiisittelevdss6 tutkimuksessaan
- muita ovat esimerkiksi niist?iminen, ulostaminen sekii kiiyttdytyminen ruo-
kapOydtissiijamakuuhuoneessa. Liihinnd kliytdsoppaiden perusteellahiin kuvaa
muutoksia tiivistetysti seuraavalla tavalla.8a

Keskiajalla sylkeminen ei ollut ainoastaan sallittua vaan, terveydellisin
perustein, jopa kannustettavaa ja vtltttimdt6ntli. P0ydttlle tai p6ydiin yli ei
tosin sopinut sylke6 (alle kylltikin) eikti mydskiiiin pesuvatiin. 1500-luvulta
ldhtien sylkemiseen kohdistuneet sosiaaliset rajoitteet alkoivat kuitenkin
kiristya. Esimerkiksi lattialle sylkijrin tuli tallata jtilkensii jalallaan. Yhii
useammin suositeltiin myOs nentiliinan kdyttdmistii syljen kiitkemiseksi.

T arkoituksenmtkainen, kannellinen
salkaastia.

e Norbert Elias, Sedernos
hisario. Del I ov Norben
El io s civi lis oti o n steo r i.

Stockholm: Atlantis 1989,
252-261 (alk 1939).
Eliasta on kritisoitu mm.
siitii, etti kiiytosoppaat
kertovatenemmin
kontroll ipyrki myksisti
kuin siiti, miten ihmiset
ovat kiiyttiytyneet -
iolloin sivilisoitumis-
prosessin kuvaus iii
yksipuoliseksi ylhiiiiltii alas
-malliksi. Kisilll olevan
teeman kannalta Eliaksen
tutkimus on kuitenkin
kiinnostava ja relevantti,
liittyyhin
tuberkuloosivalistus
osaltaan juuri tihin
sosiaalisen koodiston
siltelypyrkimysten
ketjuun.
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Tiistii eteenpiiin rajoitteet tiukentuivat asteittain, ja vahitellen sylkemisen
sosiaalinen hyvaksyntA samoin kuin sen mieltaminen vahtamafiOmdksi tavaksi
alkoivat tyystin kadota. Tosin erilaiset sylkemisen kontrollin apuvalineet,
ennen kaikkea sylkykuppi, siiilyivtit pitkiille tiille vuosisadalle.s5 Yksi suoma-
Iaisten tuberkuloosivalistusoppaiden keskeisistii opeista liittyy juuri yskdsten
ja syljen oikeaan kasittelyyn. My0nnettiin tosiasiaksi, etta monissa kansa-
laispiireissii syljeskelliiiin yh6: "Useassa osassa maatamme pitavat monet,
etenkin vanhat ihmiset, melkein velvollisuutenaan rykiiija sylkeii yht6mittaa
ja - aina lattialle".86 Tapaa ei siis saatu kitketyksi kokonaan pois, joten
voimat keskitettiin siihen, ettti sylki voitiin tehokkaasti erist66 ja tuhota.

Tdhiin tarkoitukseen suositeltiin entisten avonaisten sylkykuppien sijaan
joko kanneuavaa henkildkohtaista taskupulloa tai uudenmallista kannellista
sylkyastiaa, joka on "suomalainen malli ja kokonaan kotimaista valmistetta"
ja jota "on saatavana m.m. osuuskaupoista".ET Ohjeet tdhtdsivdt siis paitsi
sylkemisen kontrollointiin myOs kotimaisen teollisuuden propagoimiseen
seka kansallisen sivistyksen esiinnostamiseen korostamalla suomalaista hy-
gieniaa j a tuotekehittelyA.

Vaikka sylkemiseen kohdistuneet kiellot ja ohjeet perusteltiin ennen
muuta liidketieteellisillli ja hygieenisillii syillti, mukaan sekoittui usein my0s
moraalisia ja tapakasvatuksellisia s2ivyjii: "Ettii hattialle sylkeminen on perin
epcisiisti, l,yldttdvd tapa, joka todistaa alhaista sivistystasoa ja johon liittyy
tartunnanvaara, on jo juurtunut suuren yleis6n tietoisuuteen. Tarvinnee sen

vuoksi tuskin en6fl huomauttaa, ettii jokaiselta, joka sairastaa keuhkotautia,
tcimci paha tapa on ankarasti kielletty."sE

Elias esitttiikin, ettti niin sylkemistii kuin monia muitakin ruumiintoimin-
toja koskevat rajoitukset on usein rationalisoitu itse asiassa jtilkeenpiiin.
Viihintiiiin yhtii lailla kuin bakterologian kehitykseen ne kytkeytyv6t yhteisojen
rakenteellisiin muutoksiin. Vaikka rajoitukset tiukentuivat, ne muuttuivat
samalla tavallaan hienovaraisemmiksi, sillii suunta oli ulkoisesta pakosta
kohti sisiiisteffyja kAyttAy6rnissiidntdjti. Sylkemisen kontrolloiminen ja k1t-
keminen hiipeiin tunteeseen onkin Eliaksen mukaan viimeistiidn 1600-luvulta
lahtien liittynyt ennen kaikkea sosiaalisten erojen luomiseen ja ylliipitiimiseen.
Erityisen tiirkeaa oli, ettii ylempiin sddtyihin kuuluvat saivat alempien litsnti-
ollessa sylkeii korkeintaan nentiliinaan. Sittemmin hiipeiin mekanismi kaiintyi
mytis toisinptiin: alempien ei sopinut syljeskellii ylempien seurassa.8e

Eliaksen analyysi sylkemisen tapakulttuurin muutoksista voitaisiin tiivist?iii
kolmeen paateemaan. Ensiksikin sii6nn0kset on palautettavissa sosiaalisen
jiirjestyksen kontrolloimiseen - ja sisiiistiimiseen. Toiseksi, niitd on pyritty
rationalisoimaan lii2iketieteellisin diskurssein - eli perustelemaan ne tie-
teellisesti, jolloin niiden noudattaminen muuttuu vdlttiimiittomdksi ja vtihi-
tellen luonnolliseksi, samalla kun niiden sosiaalinen rooli painuu taustalle.
Ja kolmanneksi, tama muutosprosessi on siirtanyt sylkemisen representatii-
viselta alueelta intiimille eli julkisesta yksityiseen.

Entii sylkeminen suomalaisilla valkokankailla? Vastaavasti voidaan ajatella,
efta sen kontrolloiminen liittyy elokuvallisen tilan hallintaan. Niin iktiiin
tiimtin tilan hallinta on monin tavoin rationalisoitu. Esimerkiksi ohjeisto,
joka koskee kagtiiytymistii elokuvateatterissa, perustellaan viime kiidessZi
joko taloudel lisistaeo tai turval lisuusniikOkohd ista.e I Ja yl ipiiiinsti koko I 93 0-
luvun kansallisen elokuvan diskurssi rakentuu pitktlti eriiilnlaisten tieteellisten
argumenttien varaan, koskivat ne sitten kansantaloutta ja tydllistiimistti tai
suomalaista rotua ja kansallista erityisyyttii.
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Melleen, valkokankaalla sylkemisen kontrolloinnin voidaan ntihdti liittyviin
juuri elokuvan hdilyviiiin asemaan yksityisen ja julkisen vtlimaastossa. Jos
elokuvan kerronnallinen tila paikannetaan lahimmds yksityisen kokemuksen
aluetta, emotionaalisia henkildkohtaisia kokemuksia pimeiissii, ja kulttuurinen
tila taas julkista aluetta, niin sosiaalinen esitystila sijoittuu erilaisine variaa-
tioineen niiiden viilimaastoon. Tiillainen viilimaasto oli my6s sovelias koh-
taamispaikka sylkemiskulttuurille ja tuberkuloosille, sillii samalla kun edel-
linen oli siirtynyt julkisen alueelta yksityiselle, jiilkimmdisen suunta oli
piiinvastainen: tuberkuloosi oli Suomessa se tauti, joka oli voimakkaimmin
institutionalisoimassa sairastamista.

Jos kansallisen kulttuurin yhtenti keskeisen6 toimintamekanismina niihdtiiin
yksityisten intressien ja kokemusten sulautuminen julkisiin, juuri tiillainen
htiilyvii vtilitila voisi olla merkityksellistit kansallisen elokuvan aluetta. Olen
edellii pyrkinyt osoittamaan, ettd tuberkuloosi tarjosi "kansallistautina" sopivan
rinnakkaisen mallin kansallisen elokuvayleisrin konstruoimiselle ja parantola
taas neutraalin kerronnallisen tilan, johon tiimii kansallinen yleisd voisi
"astuat'.

Sylkeminen puolestaan oli sopiva teema, jonka puitteissa voitiin niihdd
yhteis6n sisAistetyt mekanismit toiminnassa ja tydst56 ihmisten tapoja olla
sosiaalisessa kanssakiiymisessd keskenlin. Mutta samalla sylkemiseen (a
ruumiillisuuteen yleensii) liiffyvA kuvasto oli potentiaalinen riski tAssa vAliti-
lassa - jo siksi ettti elokuvan esitystilojen kirjo oli niin laaja ja vakiintumaton
ja siten vaikeasti kontrolloitavissa.

Ne 45 000 pyrki siis monella tasolla kuvittamaan valkokankaalle ideaali-
yhteisO?i ja -yleisOii, joka valistuksen, keskiniiisen viilittitmisen (my0s itsesteiin
viilitttimisen) turvin voisi rakentaa eheiin kansankokonaisuuden, tulla toimeen
sisiiisten erojen kanssa ja yhdistiiii yksityiset ja julkiset intressit. Mutta
toisaalta sylkemisen kuviin sislltyi riski, sillii ne olivat konkreettinen muis-
tutus sosiaalisista eroista, Ne 45 000 -elokuvan tapauksessa fiktio pyrki
pitiimiiiin huolta siit6, ettS valistus tapahtui turvallisesti tarinamaailmassa (a
diskursiivisen tukiverkoston ympdr0imtind). Mutta Kaikki rakastovat -elo-
kuvan sensuurijupakka kahta vuotta my6hemmin viittaa siihen, ettii riski oli
yhii olemassa, ja ettii laajan kansallisen yleis0n ajatuksen sisiiltyi paljon
ristiriitoja - huolimatta siita, efta tilastot todellakin viittaavat sekii yleis6-
pohjan laajentumiseen ettti kotimaisen elokuvan suosion valtavaan kasvuun
1930-luvun aikana. Kenties se antaa vihjeite siite, missii mtidrin kuvitteellista
ja julistuksellista kansallisen elokuvan retoriikka, yleisdn ristiminen "kan-
saksi", lopulta oli.
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