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Uuno-ryhmé’

Uuno Turhapuro -

Ainakaan viimeiseen 30 vuoteen ei suomalaiseen
kulttuuriin ole ilmaantunut toista fiktiivistd hahmoa,
jonka suosion méird ja laatu vetdisi vertoja Uuno
Turhapuron menestykselle. Uunon ja hidnen luon-
teensa tuntevat kaikki suomalaiset, ja hdnen ni-
melldén on onnistuttu houkuttelemaan katsomot tay-
teen silloinkin, kun muu kotimainen elokuvatuotan-
to on riutunut liki olemattomiin. Uuno Turhapuro on
myds ainoa nykypéivin suomalaissankari, joka on
selvisti ylittdnyt mediuminsa ja koko fiktion maail-
manrajat.

Itse asiassa rajat alkoivat ylittyé jo ensimmadisen
Uuno-elokuvan my6td vuonna 1973. Hahmo oli
nimittdin syntynyt - tosin aluksi toisen nimiseni ja
hieman séntillisemmén nikoisend - Spede Pasasen
tuolloiseen televisiohupailuun, ja oli nidin ollen
useimmille katsojille jo valmiiksi tuttu. Spedehédn on
sittemmin koettanut siirtdd myds erdiden muiden
TV-hahmojensa, kuten Auvon ja Kultsin seké Pik-
kupoikien, viehitysvoimaa olohuoneista elokuva-
teattereihin, mutta Uunon kaltaisia kestosuosikkeja
ei niisté ole syntynyt. Tdmén voisi ehkd ndhda viit-
taavan siihen, ettd juuri Uuno kantaa poikkeukselli-
sen madrdn keskeisid nykykulttuurisia merkityksia,
ja ettd Uuno kaikessa liikkkuvuudessaan ja ndiden
merkitysten joustavuudessa ei ole sidottu vain yh-
teen hetkeen.

Varsin pian Uunon nimi alkoi putkahdella esiin
muissakin yhteyksissd: missd vain keskusteltiin suo-
malaisen miehen ominaisuuksista, nostettiin Uuno
(varoittavaksi?) esimerkiksi. Uunoon katsottiin tii-
vistyvén paljon sitd, mitd suomalainen mies on, tai
ainakin haluaisi olla: ty6tivieroksuva, epésiisti, per-
so ruoalle ja naisille. Sittemmin Uunon hahmo on
pysytellyt jatkuvassa muutostilassa (luonteen perus-
ominaisuudet toki sdilyvét, mutta Uunon alituiseen
arkilogiikasta potkkeava kiytos estdd puhumasta
‘lopullisesta’ luonteesta). Muutoksista ja suhdanne-

aikamme sankari

vaihteluista huolimatta Uunon kansansuosio ja sym-
boliarvo ovat jokseenkin entisellddn, ja lisdksi Uuno
on ilmeisen pysyvisti vakiinnuttanut asemansa
Vesa-Matti Loirin keskeisend sivupersoonana.

Omavaraiset uunot

Katsojatilastot antavat viitteitd Uuno Turhapuron
suosiosta: Suomen elokuvasdition tilastojen mu-
kaanvuosien 1972-1989 sadasta katsotuimmasta elo-
kuvasta 28 on kotimaisia, ja ndiden joukkoon mahtu-
vat kaikki 13 ensimmadistd Uunoa, sekd lisdksi ne
Spede-elokuvat - Koeputkiaikuinen ja Simon enke-
lit (1979) ja Tupakkalakko (1980) - joissa Uuno on
‘vierailevana téhtend’. Koko 70-80 -lukujen katso-
tuin kotimainen on Uuno Turhapuro armeijan lei-
vissd (1984;yli 750 000 katsojaa), jonka menestyksen
niukahkosti ylittdd vain kaksi ulkomaista elokuvaa,
Yksi lensi yli kdenpesdn ja Papillon.! Teatterilevi-
tyksen jdlkeen useimmat Turhapurot ovat paaty-
neet vield takaisin Uunon synnyinsijoille, televisi-
oon, ja kerdnneet miljoonayleisdji ruudun déreen.

Uuno on saavuttanut menestyksensi aikana, jol-
loin muun suomalaisen elokuvatuotannon on ollut
jokseenkin mahdoton tulla toimeen ilman valtion
tukea ja avustuksillakin se on eldnyt enimmékseen
kituliaasti. Suomalainen elokuvateollisuus kuihtui
1950-60 -lukujen vaihteessa, kun suurimmatkin tuot-
tajat joutuivat yleisopulassa joko rajoittamaan tuo-
tantoaan tai lopettamaan tyystin. Vuodesta 1961 jae-
tut valtionpalkinnot pitivdt suomalaista elokuvaa
hengissd, ja vuonna 1969 perustettu Suomen eloku-
vasditio pyrki systemaattisempaan tukemiseen esi-
merkiksi kanavoimalla osan elokuvateattereiden
pédsylipputuloista kotimaiseen tuotantoon.? Akkipa-
rannusta ei Saitiokddn tarjonnut (Sdétion tukipoli-
tiikka onkin saanut eri aikoina, eri syist ja eri tahoil-
ta osakseen voimakastakin arvostelua), ja tuotannon




pohja saavutettiin vuonna 1974, jolloin valmistui ai-
noastaan kaksi suomalaista pitkdé elokuvaa, Seppo
Huunosen Karvat ja Speden Viu-hah-hah-taja.
Uunokin vietti siis vilivuotta.

Elokuvatuotannon rahoituspohjan muutokset
ovat vaikuttaneet my®os itse elokuviin. Valtion tukea
on ainakin viime aikoihin asti saanut todennikéi-
semmin esteettisesti jamoraalisesti “ylevilld” aiheilla
kuin esimerkiksi farsseilla. Spede Pasanen kivi
pitkéddn julkisuussotaa Sation kanssa saadakseen
runsaalle tuotannolleen avustusta: hdn muun muas-
sa tuhosi vanhojen elokuviensa kopioita protestiksi
Saition tukipolitiikalle. Ylipaétadnkin “korkean” ja
“matalan” elokuvakulttuurin kuilu tuntui yhé syve-
nevin 60- ja 70-luvuilla. 50-luvulla nuori kulttuuri-
polvi oli jo esittidnyt ankaria syytoksid elokuvatuo-
tannon keveydestd, eskapismista, huonosta mausta
ja siitd, ettei kansainvilisid suuntauksia seurattu,
mutta tuolloin elokuvateollisuuden arvostelijat oli-
vat ldhinné vield, kuten J6rn Donner asian ilmaisi,
“oppositioasemassa yhteiskuntaa vastaan™.? Sittem-
mintillainen elokuvakésitys on huomattavasti yleis-
tynytjasaavuttanut ajoittain jonkinlaistahegemonis-
ta valtaakin, vaikkapa juuri tukipolitiikassa.

Spede Pasasta seuranneet syytokset - 70-luvulla
toisinaan hyvinkin aggressiiviseen sivyyn esitetyt -
ovat teemoiltaan jatkaneet 50-luvun oppositiokritii-
kin linjoilla. Vastaavasti Spede on puolustanut elo-
kuviaan samoin perustein kuin Oy Suomen Filmi-
teollisuuden pédjohtaja T.J. Sarkkd aikoinaan omi-
aan: yleiso tietdd paremmin. Asetelma on taannut
Uunon katsojille yhdenlaista populaaria mielihyvia,
mahdollisuuden nauttia luvallisesti Uunon seurassa
kaikesta siitd, mitd virallinen kulttuurihegemonia
vastustaa.

“Pummi ja siivelldeldja”

Uunon nuoruusvuosina 70-luvulla, jonka alkupuo-
liskolla Suomi eli voimakkaan puoluepolitiikan ai-
kaa, Uunon julkinen epésuosio ldvisti poliittisen rin-
taman. Karkeasti ottaen nuori kulttuurivasemmisto
perisi yhteiskunnallisesti kantaaottavaa realismia,
oikeisto kansallisia aiheita, jotka arvokkaalla tavalla
tukevat perusarvoja. Uuno ei tdyttdnyt kumpiakaan
vaatimuksia.

Vastustuksen syyt olivat lopulta vasemmisto- ja
oikeistolehtien kritiikissd verrattain samankaltaiset.
Ensiksi Uunon hahmon groteski ulkoniko ja vas-
tuuton kaytos (laiskottelu, ylensyonti, rehvastelu)
loukkasivat hyvai makua: “Vesa-Matti Loiris mas-
kering 4r enligt min mening Gverdrivet osmaglig
och det mesta méste vil betecknas som ren och skir
buskteater.”* “Mahdollisimman vastenmieliseksi
tehty Vesa-Matti Loirin esittdmé Turhapuro kayttdy-
tyy entiseen tapaan, ihannoi laiskuutta ja nyt lisiksi
vield sylkeekin.”

Toiseksi elokuviamoitittiin kaavamaisiksi (stereo-

tyyppiset henkilot, toistuvattilanteet): “[—] katsojalta
vaaditaan todella mielikuvitusta, mikali han uskoo
itselldén olevan hauskaa eikd naura vain rutiinino-
maisesta tottumuksesta kuin Pavlovin koira”.® “[—]
Turhapuron aiheuttama pavlov-reaktio puree.
Niinkuin koira kuolaa ndhdessidn herkkupalan,
nauraa suomalainen elokuvakatsomo ndhdessddn
Uunon ruokkoamattoman naaman.”’

Kolmanneksi Uuno-elokuvia pidettiin eparealisti-
sina: “Sisdllyksettomid Speden elokuvat eivét kos-
kaan ole olleet [—]. Aina ne ovat kaupanneet erddn
elimdnmuodon muodottomuutta, tiettyd maailman-
kuvaa ja arvoasetelmaa. Kritiikittdmésti ndhtyyn
elaimén syvimpéin sielunmaisemaan kuuluvat elin-
tasokalustona veneet, autot, uusimmat tekniset vem-
peleet, rahat ja kauneudet.”® Edes kuvan teknisen
laadun ei katsottu vastaavan elokuvataiteen kritee-
reitd (Spede kuvasi TV-kalustolla, miké piti kustan-
nukset alhaisina ja osaltaan mahdollisti taloudellisen
menestyksen). Rakenteeltaan Uuno-elokuvia pi-
dettiin episodimaisina ja sketsimdisind, “oikean”
elokuvakerronnan vaatimaa jatkuvuutta niiden ei
katsottu luovan.

Téstd kaikesta huolimatta kritiikki tulkitsi elokuvat
realismin kriteerien mukaan: Uuno néhtiin suoravii-
vaisesti samastumiskohteena, joka opettaa kansalle
sopimattomia kayttdytymismalleja ja védrid arvoja:
“Sankarihahmona Turhapuro-Loiri viljelee kaik-
kiin meihin syntisiin tietenkin helpolla ‘sisdan’ me-
nevdd sanomaa, jonka mukaan vain hullut tekevét
tyotd ja laiskana oleminen edustaa suurinta
fiksuutta.” “Turhapuro, pummi ja siivelldeldji, joka
haluaa kaiken tekeméttd mitdén, on paras mainos ke-
hitysapua, huoltoapua, ty6ttomyyskassoja ja yleen-
sd kaikkinaisia sosiaalisia menoja vastaan. Hénen
kielteinen, varoittava esimerkkinsé puhuu yksityis-
yrittelidiisyyteen perustuvan yhteiskunnan puo-
lesta.” 10

Yleisossd arveltiin olevan paljon lapsia, nuoria ja
suhteellisen kouluttamattomia aikuisia. 70-luvulla
usein esiintyneen massakulttuurikésityksen mu-
kaan vastuuttomatelokuvatuottajat saattoivat ohjailla
massoja mielensd mukaan luomalla néille keinote-
koisia tarpeita, ehdollistamalla nima saapumaan elo-
kuvateatteriin. “Viihteen kysyntd kasvaa, kun kas-
vaatarve olla ajattelematta sitd mité tajutaan. lhmisia
epédviihtyvyytensd keskelld viihtyméssd. Teema on
hyvin ymmarrettiva, mutta se on sisimmiltdédn myos
hyvin surullinen, silld ongelmat eivdt héavia mi-
hinkdén jos niiltd vain silménsa sulkee. Pahimmillaan
teema voi yhtyé jopa Goebbelsin sieclunmaisemaan:
sotaa kdydaksemme tarvitsemme kansan, joka on
hyvilla tuulella.”!!

80-luvulla kritiikin usko elokuvan manipulaatio-
voimaan on hiljakseen laskenut ja samalla suhtautu-
minen Uunoon lientynyt. Varhaisemmat elokuvat
alkavat saavuttaa ajallista etdisyyttd, mikéd tekee
mahdolliseksi niiden kohottamisen nostalgiaobjek-
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Uuno Turhapuro -filmografia:

1973 - Uuno Turhapuro
1975 - Professori Uuno D.G. Turhapuro
1976 - Lottovoittaja uuno Turhapuro

1977 - Hapy endkd? eli kuinka Uuno
Turhapuro sai niin kauniin ja rikkaan vaimon
1978 - Rautakauppias Uuno Turhapuro,

presidentinvavy

1979 - Koeputkiaikuinen ja Simon enkelit

(Uuno vierailevana tédhtend)

1980 - Tup-akka-lakko (Uuno vierailevana téhtena)
1981 - Uuno Turhapuron aviokriisi

1982 - Uuno Turhapuro menettdd muistinsa

1983 - Uuno Turhapuron muisti palailee patkittain
1984 - Uuno Turhapuro armeijan leivissa

1985 - Uuno Epsanjassa

1986 - Uuno Turhapuro muuttaa maalle

1987 - Uuno Turhapuro, kaksoisagentti

1988 - Tupla-Uuno

1990 - Uunon huikeat poikamiesvuodet maaseudulla

teiksi. Vastavuoroisesti 80-luvun elokuvissa Uunon
hahmo on pehmennyt ja ‘inhimillistynyt’. Ehka on
kuvaavaa, ettd 80-luvun Uunot ovat kerdnneet vield
aikaisempia suuremmat katsojajoukot, silld onhan
Uuno saavuttanut ainakin jonkinmoista salonkikel-
poisuutta, ja joka tapauksessa yhdistdad nyt laajem-
paa (keskiluokkaisempaa?) yleisod kuin aiemmin.

Uunon muuttuvat muodot

Uuno Turhapuron historiaa Speden tv-ohjelmissa
voisi nimittdd Uuno-saagan esivaiheeksi, joka kui-
tenkaan ei ole irrallaan Turhapuro-elokuvista. Var-
sinkin elokuvista ensimmdinen hyddynsi esivai-
heen “mies sohvalla, vaimo kéddet puuskassa” -ase-
telmaa suuren osan kestostaan.

Esivaiheen jdlkeen on teatterilevitykseen teh-
dyissd Uuno-elokuvissa havaittavissa seuraava
kehitys: ensimmdisessd vaiheessa Uunoon tutustu-
tetaan (neljd ensimmaistd elokuvaa 1973 - 77), toises-
sa Uunon ympdristd vakiinnutetaan (neljé seuraa-
vaa elokuvaa ja kaksi cameo-roolia 1978 - 83) ja
kolmannessa tuttua Uunoa ja tuttuja sivuhenkil6itd
liikutellaan laajemmalla alueella (armeija, Espanja,
maaseutu 1984 - 1986). Neljas vaihe muodostuu
kahdesta helsinkildiselokuvasta (1987 - 88) ja on
ainakin miljoon puolesta paluuta toiseen vaihee-
seen.

Uusin elokuva Uunon huikeat poikamiesvuodet
maaseudulla (1990) palaa elokuvan Hdpy endké?
(1977) tavoin kertaamaan Uunon varhaisvaiheita ja
elokuvan Uuno Turhapuro muuttaa maalle (1986)
kaltaiseen miljéoseen. Koska Turhapuro-trilogian
14. elokuva on kuitenkin aikarakenteeltaan &éri-
intertekstuaalinen teos, joka paddhenkilonsd nuo-
ruudesta késin ennakoi timén koko tihénastista tu-
levaisuutta, sitd voi hyvilld syylld pitdd uuden vii-
dennen vaiheen elokuvana Uuno-saagassa.'?

Sarjan ensimmadinen elokuva Uuno Turhapuro
(1973) tutustuttaa katsojan Uunoon ja timdn maail-
maan. Vaikka Sakari Toiviainen kutsuukin sitd
“mahdollisimman halvalla, elokuva-alan normaalin
tydvoiman ja tydmenetelmit sivuuttaen™'? tehdyksi
elokuvaksi, se on muodoltaan ja sisalloltisin normaa-
li elokuva. Tarinan idea on késikirjoittajien kultais-
ten sddntdjen mukainen: alkutilanne (Uuno makaa
sohvalla) hdiriintyy (Uuno menestyy), mutta Uuno
palaa sohvalleen yleison suureksi helpotukseksi.
Muoto on suurimmaksi osaksi klassisen elokuva-
kerronnan mukainen: siind on noin 450 otosta ja 33
perakkaistd segmenttid, jotka on muodostettu 27:sté
eri aikoina tai paikoissa tapahtuvasta yldsegmen-
tistd.!* Kerronta on liséksi tdysin kronologista eikéd
todenmukaisuuden vaikutelmaa rikota kuin yhdella
trikilld: Uuno on ruokapdydéssd heti kiskyn kajah-
dettua.




Ensimmadisen Uuno-elokuvan televisionomaisuus
johtuu siitd, ettd se on tehty vanhojen studioeloku-
vien tapaan ulkokuvia viimeiseen asti vélttien. Ai-
noastaan kuuden segmentin mittainen huvilal-
lakdynti, raitiovaunumatka, maitokauppajakso ja
levykauppasketsi viivahtidvit studion ulkopuolella.
Lisédksi studiolavastus on rakennettu myéhempiin
Uunoihin verrattuna yksinkertaisesti - tv-Uunon
lavastuksen tapaiseksi. Nimihenkilé on elokuvan
ehdoton keskus: vain maitokauppajaksossa Uunolla
ei ole mitddn tekemistd. Muita nimettyjd henkilditi
on vain neljd (vaimo, Lettunen, Hartikainen, Kotka-
la-Hammaslérvénen) ja yksi tirked nimedmiton si-
vuhenkild, naapurihuvilan kaunotar.

Vaikka ensimméinen Uuno-elokuva onkin muo-
doltaan yksinkertainen, on siindkin havaittavissa
my6hempiin Uunoihin ja muihin Spede-elokuviin
kuuluva piirre: kerronnan rytmi ei liity niinkdin
Jjuoneen kuin vitseihin. Vitsitén jakso on turha. Jos
eiole vitsid, on ndytettdvi jotain silméniloa tai muuta
kiinnostavaa. Téhdn ajattelutapaan perustuvat Spe-
de-elokuvien “mainoskatkot”, jollaisena voi pitdd
esimerkiksi Tupakkalakon (1980) tarinasta irrallaan
olevaa vesihiihtoa. Speden keksintdjen esittelyt
alkavat jo toisessa Uuno-clokuvassa: kun Uuno
ensimmdisessd vield ajelee polkupy6rilld ja tekee
uimahyppyjé lastenaltaaseen, hin Professori Uuno
D.G. Turhapurossa (1975) hyppdd Spede-lingon
avulla hyppyrimdestd. Kun perinteinen elokuva
rakentuu ajallisesti yhtendisistd kohtauksista ja siir-
tymiin tarvittavista tavallisista jaksoista's, joista
Jjalkimmaisilld ei ole muuta tehtdvad kuin viedi elo-
kuva uuteen aikaan ja paikkaan, ladataan Spede-
elokuvissa siirtymatkin mahdollisuuksien mukaan
vitseilld, jolloin ne saavat kohtauksen luonteen.
Tédmi lienee elokuvakomedioissa yleismaailmalli-
nen piirre.

Uuno Turhapuron 33 segmentistd on kohtauksia
20, itsendisid otoksia kolme ja tavallisia jaksoja yh-
deksién. Itsendiset otokset ovat kaikki jakso-otoksia
(sequence shot) eli sisédltivit oikeastaan lyhyen
kohtauksen tai jakson ainekset. Vain yksi segmentti
poikkeaa muista: Uunon ura ja sairastuminen kerro-
taan episodisessa jaksossa muutamassa minuutissa.
Témakin on klassisesta Hollywood-elokuvasta tuttu
ilmaisutapa.'® Ainakaan muodoltaan ei ensimmaisti
Turhapuro-elokuvaa voi siis viittdd epanormaalik-
si, mika ei todennékdisesti ole ollut tekijdéiden tar-
koituskaan, koska he eivit ole halunneet sdikyttid
katsojia “taiteellisella” ilmaisulla.

Merkittdvin ero perinteiseen elokuvailmaisuun
on kuvakoossa. Kun klassisen kohtauksen perus-
kuva on “amerikkalainen”, jossa ihmiset kuvataan
polvista ylospdin, tai puolilahikuva,'” ovat Uuno ja
hénen vaimonsa yleensé joko puolikuvassa tai l4hi-
kuvassa. Tdma on televisionomaisuutta, joka valko-
kankaalla ty6ntdd Uunon katsojan syliin - miki taas
on saattanut aiheuttaa voimakkaat reaktiot Uunon

puolesta ja hintd vastaan. Muuten kohtaus rakentuu
normaalisti kuvista ja vastakuvista. Leikkaus on niin
nakymaitonti, ettd otosten laskemisessa on vaikeuk-
sia. Uuno-elokuvat on kaikki valaistu tasaisesti ja
viimeistd nurkkaa myoéten ikddn kuin alleviivaten,
ettd kuvatkaan eiviét hienostele valoilla ja varjoilla
tai muulla “taiteella”; katsojasubjektin ja henkiloi-
den vilissd on minimiméaéra hamaértavaa tai tulkitse-
vaa kerrosta: elokuva ndyttdd “rehellisesti” kaiken
mitd kameran edessi tapahtuu. Tdma asenne poistaa
myo6s oudot kuvakulmat ja muut keinot, jotka saattai-
sivat tehdd séron populaariin rahvaanomaisuuteen.

Uuno-maailma on valmis

Toisessa vaiheessa Uuno ja hidnen henkilé-
ympiristonsé alkavat olla ldpeensd tuttuja; Uunon
maailma on valmis. Tdmé antaa mahdollisuuden pilk-
koa elokuvan ainekset pieniksi palasiksi, koska kat-
sojalle ei tarvitse selittdd henkildsuhteita eikd oike-
astaan syysuhteitakaan, silld appiukon aikomukset
Uunon suhteen ovat entuudestaan tuttuja. Kestol-
taan ensimmdiisen Uuno-elokuvan mittaisessa
elokuvassa Uuno Turhapuro menettdid muistinsa
(1982) on peridkkaisid segmenttejd yli kaksi kertaa
enemmaneli 79 jayldsegmenttejakin 49. Otoksia sen
sijaan on paljon vihemman, alle kolmesataa.

Jos Uuno Turhapurossa oli vield koko elokuvaa
kantava idea ja kerronnallisia jannitteitd luova viu-
lunrakentaminen, on timi seitsemés uuno kohtauk-
sia erdiden kaupunkilaisten eldméstd. Appiukko
Tuura tosin jdrjestdd Uunon avioeroa koko eloku-
van ajan, mutta aihe liittyy koko Uuno-sarjaan eiki
pelkistédn tdhin elokuvaan. Uunon muistinmene-
tyskin tapahtuu vasta loppupuolella ilman mitééin
pohjustuksia. Harski Hartikainenkin perustaa alus-
sa rauhanjédrjestén ja hidnen korjaamokaverinsa
Aivokainen toimii kolmeen otteeseen psykiatrina,
mutta ne ovat kumpikin sivuaiheita, jotka eivit kan-
na tarinaa sen kummemmin.

Mutta valmiissa maailmassa sattuu kaikenlaista
pientd ja ennen kaikkea - sen kanssa voi leikkia.
Uuno Turhapuro menettdd muistinsa sisiltda koh-
tausten, tavallisten jaksojen ja kohtauksen kaltaisten
itsendisten otosten liséksi muutamia harvinaisia jak-
soja: Tuura katsoo tv:std Piilokameraa, jossa Uuno
on nakkikioskilla; Uunon kahvipoytavitsistd (“Oste-
taan kuus tusinaa nenéliinoja ja mennéén porukalla
metsdin nenid niisteleen.”) tehddén video (kuvaile-
vasyntagma); korjaamon johtaja katsoo Hartikaisen,
Sorsselssonin ja Aivokaisen “tyovideon”. Lisiksi
Tuuran muistikuva pieleen menneestd vaaliparaa-
tista ndhdddn takaumana, vaikka elokuva muuten
sdilyttadkin kronologian. Uunon ja Sorsselssonin
tormdys kuvataan kdyttaen ristiinleikkausta (vaihte-
leva syntagma), minki jdlkeen tormiys néytetiéin
hidastuksena. Jos muut irralliset kuvavitsit tavoitte-
levat mainoskatkojen rytmié, on tissd urheiluohjel-
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mien ja vékivaltaelokuvien estetiikkaa.

Elokuvan pirstaleisuus johtuu padasiassa siité, ettd
useita eri tapahtumia ndytetdan limittdin. Esimerkiksi
Tuuran kdynti Aivokaisen valevastaanotolla esi-
tetddn viitend erillisend segmenttind. Kuitenkaan ei
voida puhua rinnakkaiskerronnasta, koska tapahtu-
milla ei ole juonellista eikd valttamatti ajallistakaan
yhteyttd. Siirtyméat segmentistéd toiseen tapahtuvat
usein SF-elokuvien tapaan rinnastamalla kaksi sa-
mansisiltoistd repliikkid, jotka sanotaan eri paikois-
sa.

Toisen vaiheen uunot on kaikki kuvattu Helsin-
gissd. Kuitenkaan paikkakunnalla ei ole merkitysta,
koska sitéd ei koskaan edes mainita nimeltd. Eloku-
van diegeettinen tila muodostuu mielivaltaisista
padkaupungin paikoista, eikd muulla ole vilid kuin
ettd Uunolla onkoti, jossain 14hist61l4 sijaitsee Harti-
kaisen ja Sorsselssonin (ent. Lettunen) korjaamo ja
jossain Tuuran toimisto. Tuuran huvilalle ajetaan
autolla, mieluiten taksilla. Aika, paikka ja syysuh-
teetkin ovat toisarvoisia seikkoja; niin Uuno Turha-
puro menettdd muistinsa on etaéntynyt kauas klassi-
sesta elokuvasta.

Kuitenkin kohtausten sisdinen rakenne on pysy-
nyt hienosteluja kaihtavassa linjassaan. Muun elo-
kuvan manipuloimattomuutta alleviivataan naytta-
malla manipulointia: yhdessé otoksessa Hartikainen
harjoittelee puhetta raivoisien suosionosoitusten
saattelemana. Yleiso64 ei ndy, koska héntd kuvataan
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jyrkéstd alakulmasta (elokuvan ainoa poikkeukselli-
nen kuvakulma), ja my6hemmin paljastuu, ettd aplo-
dit tulivat nauhurista. Mydhemmissd uunoissa on
valaistus sdilynyt yhtd kirkkaana kuin alku-uunois-
sakin, virit ovat heleit, mutta mitdan tarkoitukselli-
sen kauniita kuvia ei kuvata. Arkinen tyyli on osa
Uunon populaariutta. Kuvakoot tuntuvat hieman
muuttuneen: ldhikuvia ei ole enéd niin paljon kuin
alussa, vaikka henkilot edelleen yleensd istuvat
puhuessaan.

Diskurssien tormaiys

Kolmannessa vaiheessa Uunon valmis maailma -
Uuno-diskurssi - tormd4 muihin valmiisiin maailmoi-
hin, joissa pddhenkil6 ei vlttimattd endd menes-
tykéan pelkalld kotifilosofialla jaselittelyilla.

Uuno Turhapuro armeijan leivissd (1984) sisaltdd
segmenttejd ja otoksia suunnilleen saman méaarin
kuin Uuno Turhapuro menettid muistinsa.'® Jos
armeijakuvauksessa ei olisi tennisottelua ja biljar-
dinpeluuta, otosmairitkin olisivat identtiset. Voi-
daan siis viittad, ettd elokuvan muoto on tisséd suh-
teessa pysynyt samanlaisena.

Kuitenkin itse kerronta on aivan toisenlaista kuin
ennen: armeijan todellisuus ja sotilasfarssien dis-
kurssi luovat elokuvaan kehykset, joita se ei voi
ohittaa. Uunon on koettava armeijan aamuherétys,
sulkeisharjoitukset, marssit ja (poissaolevana) kun-




totesti, jotta miespuolinen yleisd hyviksyisi armei-
jan Uunon tdysiarvoiseksi vastukseksi. Sotilasfarssi
taas vaatii Uunon vaimoa joksikin aikaa varusmie-
heksi. Tarinassa on tilld kertaa niin kuin ensimmai-
sessd Uuno-elokuvassakin tavoite, kun Uuno sa-
noo Hartikaiselle ja Sorsselssonille aikovansa olla
seuraavalla viikolla majuri. Katsoja tietid Uuno-dis-
kurssista, ettd Uuno Turhapuro on seuraavalla vii-
kolla majuri. Kun ndin sitten kily, elokuvassa on
“valelopetus” Uunon katsoessa suoraan kameraan.
Heti tdmién jilkeen nihddén diskurssien torméiyk-
sen kliimaksi, kun Uuno koettaa sulkeisissa muuttaa
armeijan uunomaiseksi kaveruudeksi, mihin varus-
miehet eivit kuitenkaan suostu. Armeija on Uunoa
voimakkaampi.

Uuno on elokuvan ehdoton keskus, silli Harti-
kaisen ja Sorsselssonin osuus on supistettu minimiin.
Uuno on mukana kahdessa kolmanneksessa seg-
menteistd, ja lopuissakin hdn on mukana vaimon
esittdménd tai selvitettivien sotkujen aiheuttajana.
Uunon valmiista maailmasta ei ole kuitenkaan
ketdn jétetty pois, ja kun Tuurasta on tehty puolus-
tusministeri, appiukon ja vdvypojan suhde on en-
nallaan, vaikka perinndstd ei puhuta sanaakaan.
Muuten Uunon puhelahjat pdiseviit oikeuksiinsa,
kun hén pyrkii sovittamaan maailmaansa armeijaan
ja puolustusministerioén. Uuno puhuu muutaman
pitkén kohtauksen yhdessi otoksessa, esimerkiksi
vastaa Tuuran puolesta toimittajan kysymyksiin ja
puhuu vaimonsa sijaisekseen yhden erittiin pitkin
kamera-ajon aikana.

Diskurssien tormdys viihdyttié yleisod jo niin pal-
Jon, ettd yliméaraiset mainospalat on voitu jéttiz pois,
ellei niind pidetd diegeettiseen tilaan tuotuja viihde-
numeroita Uunon, Soérsselssonin ja Hartikaisen
viettdessd ravintolailtaa valtion laskuun. On ehki
huomionarvoista, etti Hartikainen (Spede) tilaa ne.

Spede ei ole endi ainoa kisikirjoittaja, vaan hin
ontehnyt tyén yhdessd Vesa-Matti Loirin, Simo Sal-
misen ja Ere Kokkosen kanssa. Ere Kokkosella on
elokuvassa yhtd suuri rooli kuin Spedelli.
Neljdnnen ja viidennen vaiheen uunoissa hénelld
ei ole endi ollut mitéin roolia.

Uunon kulttuurihistoria

Uunon hahmolle voi luonnollisesti 16ytia edeltijis -
tai pikemminkin analogioita - linsimaisesta kirjalli-
suudesta, elokuvasta ja sarjakuvasta. Yleisesti otta-
en Uuno on nykypdivén picaro, moderni suomalai-
nen vastine 1500-luvulla espanjalaiseen kirjallisuu-
teen kotiutuneelle veijarille. Uuno, vaatimaton maa-
laispoika, pdityy Helsinkiin, avioituu rikkaaseen
sukuun ja perint64 odotellessaan aiheuttaa sekaan-
nusta yhteiskunnan péittijien keskuudessa. Niin
Uuno-elokuvat ivailevat leppoisasti byrokratian, lii-
kemaailman johtajien seké erindisten virkamiesten
ja poliitikkojen tyhmyyden kustannuksella.

[Imeisiin anarkistisiin piirteisiinsi Uunon hahmo
ndyttdd saaneen enemmaén tai vihemmin tietoisia
vaikutteita Marx-veljeksiltd. Sanavuolaudessaaan,
oudossa kédvely- (tai juoksu-) tyylissiéin ja normaali-
logiikan véantelyssidn Uuno muistuttaa Grouchoa,
jamy®ds viimeksi mainitun kosiorituaalit saavat Uu-
nonsoveltamina groteskeja sivyja: liioitellut Grouc-
ho-eleet sekd erityinen “hurmauspuku”, joka
kasittdd Groucho-sikaarin, hassunnikoiset aurinko-
lasit ja rintaan asti vedetyt housut. Harpo Marxin
piirteitd voi nahdd Uunon ajoittain infantiilissa
kiytoksessd sekd mielihyviperiaatteen vilittoméassi
toteuttamisessa etenkin ruuan ja kauniiden naisten
kohdalla. Chicon vaikutusta voi hyvillid tahdolla
havaita Uunon oudossa puhetavassa, joka korostaa
hénen perimmaistd muukalaisuuttaan kaupunkikult-
tuurissa. Etenkin ensimmdisissi elokuvissa Uunon
komiikka oli varhaisten Marx-elokuvien tapaan
ensisijaisesti verbaalista, sanaleikkeji, verbaalisen
logiikan manipulaatiota ja pitkitettyja vitseji. Sittem-
min painopiste on siirtynyt juoneen ja narratiiviin
kuten kdvi myGs Marx-veljesten elokuvissa.

Samaan tapaan kuin Létsdn katsotaan represen-
toivan arkkityyppistd brittildistd kadunmiesti, Uuno
lienee - ainakin tuottajiensa mielestii - vallitsevan
kulttuurikasityksen mukainen tavallisen suomalais-
miehen karikatyyri. Hin on epésiisti, laiska - varhai-
sessa elokuvassa sana ‘ty6’ oli hiinelle tuntematon -
pukeutuu huolimattomasti, rakastaa ruokaa, torkku-
Jjasohvallaja kauniita naisia. Lisiksi hiin on vaimon-
sa tossun alla: tdmé yrittdd pakottaa Uunon etsiméin
tyotd ja sekaantuusitépaitsi toistuvasti Uunon yrityk-
siin tyhjentdd jddkaapin siséltd. Mutta toisin kuin
Litsd, joka tyytyy suhteellisen passiivisesti vallitse-
vaan tilanteeseen, Uuno on kuitenkin tavattoman
aktiivinen ja kekselids sekd kotoisen kontrollin
vilttelyssdén ettd etenkin sekaantuessaan appiuk-
konsa julkiseen uraan. Uudemmissa elokuvissa juo-
ni liittyykin padsdantoisesti Uunon menestykseen
Tuuran ndyryyttimisessa erilaisissa poliittisissa ja
taloudellisissa yrityksissi, joista ensin mainittu vield
korjaa yleensd hyodyn.

Kehittyneempien Uunojen komiikka niyttdi
pohjautuvan osin tyyppillisesti suomalaisten, osin
arkkityyppisten diskurssien tormiykselle. Voitaisiin
ensinnédkin olettaa, ettd elokuvissa on erityinen
muita diskursseja horjuttava Uuno-diskurssi. Se
tuntuu tdhtddvin suomalaisten kulttuuriarvojen
“ideologisen™ ldpindkyvyyden himmentimiseen:
Uuno kyseenalaistaa jatkuvasti puheen itses-
tadnselvid logiikkaa, hyvdd makua, etiikkaa ja ta-
paa. Toisin sanoen, suomalaiset “keskivertoarvot”
muodostavat sen kehyksen, jota vasten Uuno-dis-
kurssia tulee punnita.

Uuno-logiikka sekoittaa toistuvasti arjen logiik-
kaa erilaisilla transgressioilla. Luterilainen etiikka
edellyttdd, ettd elddkseen ja/tai rikastuakseen ihmi-
sen on tehtivi tyotd otsa hiessi. Uuno puolestaan
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eldd etupéddssd vaimonsa tuloilla, luottaa tulevaan
perintdon sekd sellaisiin suoran toiminnan muotoi-
hin kuin loton pelaamiseen ja appiukon liiketoimiin
sekaantumiseen. Edelleen Uunon hahmo néyttad
horjuttavan sosiaalisten suhteiden status quota: hin
on kaupunkilainen maalaispoika, joka on avioitu-
nut vauraaseen porvarisukuun, mutta jonka par-
haat kaverit edustavat tydvédenluokkaa (ainakin
heidit on painokkaasti koodattu sellaisiksi). Uuno
esitetdiin toistuvasti asemassa tai tilanteessa, johon
hin ei “kuulu”: yliopiston professorina, upseerina,
matkanjohtajana, matadorina, ulkopoliitikkona, yri-
tysjohtajana,jopa naisena. Sosiaalinen ja poliittinen
hierarkia kyseenalaistuu.

Kuten Marx-veljekset Uuno seikkailee myos
eliittikulttuurin ja taiteen parissa: jo ensimméisessa
elokuvassa hin saavuttaa kansainvilisen maineen
itseoppineena viulistina ja my6hemmin hin esiin-
tyy suurella menestykselld sinfoniaorkesterin ka-
pellimestarina. Liséksi hin osoittautuu todelliseksi
virtuoosiksi sellaisissa “hienostuneissa” peleissi
kuin biljardi, golfja tennis. Ja kun muistetaan vield
Uunon gourmet-asiantuntemus, vaikuttaa silté, ettd
raja Uunon hahmoon “luonnostaan” kuuluvan
vulgaariuden ja eliittikulttuurin vélilli samenee.

Koti-kameleontti

Uunoissa samentuvat my0s sellaiset universaalit
dikotomiat kuin mies - nainen, aikuinen - lapsi, ih-
minen - eldin. Aivotdrdhdyksen saatuaan Uuno
uskoo olevansa nainen ja kéyttdytyy sen mukai-
sesti (“raskaus”, imetys jne.). Elokuvassa Uuno
Turhapuro armeijan leivissd rouva Turhapuro
puolestaan naamioituu Uunoksi ja viettdd pdivin
kasarmilla kenenkdin huomaamatta mitdén eri-
tyistd, “ei edes saunassa”. Ja lopulta Uunon vetoa-
vuus lapsikatsojiin saattaa selittyd silld, ettd hin
edustaa lapsen logiikkaa aikuisten maailmassa.
Kuvaan kuuluu, ettd Turhapuroilla itselld4n ei ole
lapsia eiké heitd muutenkaan juuri ndy néissé elo-
kuvissa.

Ontologialtaan Uuno onkin Turhapuron per-
heen lapsi. Jo hidnen ulkoisesta olemuksestaan
voidaan dekoodata poikaviikarin perinteiset kon-
ventionaaliset merkit, rikkindiset ja likaiset vaat-
teet, aukkoinen hammasrivi ja takkutukka.

Jossain mielessdé Uuno vertautuu kauhueloku-
van hirvidlapsiin, jotka kykenevét maagisilla voi-
millaan romuttamaan aikuisten maailman jarjestyk-
sen ja logiikan. Uuno on hirvidlapsi, joka viaton
ilme kasvoillaan sabotoi jatkuvasti appiukkonsa
yrityksid edetd uralla. Uunon vastavoimat, Elisa-
beth ja appiukko, yrittdvit erilaisin keinoin - ma-
naajaa sentddn kutsumatta - hallita Uunoa mutta
joutuvatkin useimmiten tahtomattaan toteuttamaan
Uunon mielihaluja. Esimerkiksi Uunon ja Elisabet-
hin avioliitto ja sen ikuiset mitdtdimisyritykset ovat

kuin loputon helvetillinen karuselli, jolle ilkikuri-
nen Uuno antaa aina lisé4 vauhtia, juuri kun appiuk-
ko luulee voivansa vetéd tyttirensa siitd pois.

Toisaalta Uunon kepposet appensa kustannuk-
sella voitaisiin nihd4 myos oidipaalisina strategioi-
na, “isin” syrjiyttdmisend. Tatd hypoteesia tukee
sekin, etti Uunon anoppi on ainakin realismin kri-
teerein tarkastellen epitodenndkoéisen kiintynyt
epikelpoon vavyynsd. Samanlaista ymmaértimysta
ja lampdd Uunolle liikenee tosin my6s muiden uu-
nojen naisilta, jotka voitaisiin paasaantoisesti tulkita-
kin rationaalisen &idin representaatioiksi. Téstd
seuraa luonnollisesti samastumiskohteiden epdsym-
metria katsojan kannalta, silld mikéli Uuno jakaverit
edustavat regressiota lapsuuteen, taantumisen mie-
lihyvi koskettaa ensisijaisesti mieskatsojaa. Naiskat-
sojalle on tarjolla vain rationaalisia, loputtomasti
ymmdrtivid aikuisen positioita.

Eldimid ei uunoissa juuri esiinny, mutta Uuno
kykenee kaikkivoipaisuudessaan tdyttdmaén té-
ménkin tehtivin. Yhtd mutkattomasti kuin Uuno
sisallyttid monikerroksiseen hahmoonsa naisten-
hurmaajan, lapsen tai naisen, han sujahtaa vaikkapa
koiran nahkoihin; Uuno Turhapuron aviokriisissd
Uunon ilmidéméinen hajuaisti, jolla erottaa eri ruoka-
lajit vaikka ikkunan ldpi, vie hénet koirakouluun,
eikd Uunolla ole sopeutumisvaikeuksia.

Uunon muuntautumiset rooleista toisiin - oli kysy-
myksessi sitten muutos naistennaurattajasta lapseksi




tai miehestd naiseksi - ovat luontevan vaivattomia.
Uunolla on lupa olla rajattomasti mitd vain. Jos hin
haluaa olla majuri, hdnesté tehddén majuri; hin voi
muuttua naiseksi ja ottaa siitd kaiken ilon irti, silld
kaikki vastuullisuus naiseksi pukeutumisesta ote-
taan héinen hartioiltaan muistinmenetyksen varjolla,
jottei yleisdd tarvitsisi vaakuutella Uunon hetero-
seksuaalisuudesta ja “normaaliudesta”. Uunon hah-
moon kuuluu tdysi vapaus nauttia kaikista tarjolla
olevistarooleista ja olomuodoista.

Seksuaalisuus - samoin kuin alkoholi - ovat uuno-
maailman vieroksumia elementtejd. Uunon ja Elisa-
beth-vaimon vilisistd suhteista on seksuaalisuus
karsiutunut pois. Uunon kiihkeiden l&hentelyiden
kohteeksi sen sijaan joutuvat stereotyyppisen malli-
tytdon naamion taakse kitketyt naiset, joita viki-
tellikseen Uuno tarvitsee hurmausasun, naamion,
jonka suojassa toimia. Joutuessaan Uuno Turhapu-
ro armeijan leivissd -elokuvassa yllittien vastatus-
ten stripparin kanssa ilman hurmausasuaan Uuno
hékeltyykin sanattomaksi.

Niin kuin seksuaalisuus ei ole uunoissa seksuaali-
suutta vaan tyyppiasetelmia, myos alkoholia kiy-
tetddn enemmin muiden tavoitteiden kuin perintei-
sen humalan saavuttamiseen. Esimerkiksi kotiin
“lahjoina” kannetuilla kaljakoreilla saavutetaan sta-
tusta (Rautakauppias Uuno Turhapuro, presidentin
vivy), tai Simo juo Koskenkorvaa selvitikseen
humalasta, jonka hén sai sivuvaikutuksena lydtyéin

padnsd kovassa térmiyksessd (Uunon muistinme-
netys-elokuvat). Viimeisimmédn Uuno-elokuvan
kaksimieliset vitsit ja Uunon ensihumala ovatkin
uusia ja yllattdvia elementtejd tutussa Uuno-maail-
massa.

Kultin ja kulttuurin raja

Uunon hahmossa yhdistyy monet vastakohtaisuu-
det. Uuno vaikuttaa periaatteessa laiskurilta, jota
motivoi litkkeeseen lahinné vain raha ja ruoka - ja
silloinkin kulutettu energiamaéra minimoidaan. Kui-
tenkin sama mies nakee suunnattomasti vaivaa kek-
sidkseen aina uusia tapoja viltta4 tyontekoa; hin voi
kuluttaa huomattavasti enemmén energiaa saadak-
seen markan rahaa kuin, mitd menisi rahan ansaitse-
miseen ansiotyotéd tekemdlld. Han kykenee halutes-
saan myds vaatiiviin suorituksiin tanssilattioiden val-
tiaana, tennistdhtend tai vaikka hérkétaistelijana.
Samoin tima ddrimmadisen epdsovinnaiseen univor-
muun pukeutunut takkutukkainen mies ohittaa
komeimmankin keikarin, kun on kyse naisten hur-
maamisesta. Uuno voi olla samaan aikaan kursaile-
matonrdyhkimys ja sivistynyt kulinaristi tai toivoton
tyhjantoimittaja ja virtuoosi viulunsoittaja. Hiness#
yhdistyvit Marx-veljesten kaltainen anarkismi ja
jamesbondimainen monikyvykkyys ja asiantunte-
mus.

Uunon ruumiin ja olemuksen ristiriitaisuus seké
hénen monimuotoisuutensa ja -taituruutensa luon-
nehtii my6s Uunoa néyttelevin Vesa-Matti Loirin
tdhtikuvaa. Vesa-Matti Loirin, tai kuvaavammin
“Veskun”, kautta Uuno kytkeytyy laajempaan, ris-
tiriitaisinakin ndhtyjen diskurssien kenttién. Vesa-
Matti Loirin tdhtikuvahan rakentuu erilaisilla
ndyttdmoilld, vakavana ndyttelijdnd teatterissa ja
osin elokuvissa, Eino Leinon runoja laulavana jazz-
muusikkona, televisiotdhtend ja - koomikkona, jul-
kisuuden henkilona jne. Kuva eléda ja syntyy siis dis-
kursseissa, jotka sisdltavit yhtd hyvin klassisen kan-
sallisrunoilijamme kuin sen vastakohdan Uunon.

Taté tihtikuvan kenttdd eritellessd sen voi viittad
ensiksikin perustuvan poissaolevan negaation
kautta peilaamiseen: “Veskun” Uuno-performanssi
ndyttdd muotoutuvan suhteessa sen erddnlaiseen
vastakohtaan, Vesa-Matti Loirin tahtikuvan korkea-
kulttuurisiin puoliin. Tall6in “jazz, teatteri ja eino-
leino” muodostaisivat binaarioppositon toisen puo-
len, johon ndhden Uuno asettuisi populaariksi.

Toisaalta tdimd suhde ei ole vélttimattd ndin yk-
sinkertainen ja selvérajainen. Uuno kantaa ruumiis-
saan Vesa-Matti Loirin tdhtikuvan koko kenttds,
mitd Loiri on my®s itse ilmeisesti halunnut korostaa.
Television haastattelussa hin kertoi hahmonsa ar-
vostuksen vihittdisestd muutoksesta: alussa hinen
néyttelijdkollegansakaan eivédt suostuneet ym-
martdmadn Uunoa mutta véhitellen ihmiset ovat al-
kaneet hyvidksyd Uunon yhtend Veskun roolina.
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Uunon rinnalla ja Uunossa on siten samanaikaisesti,
vaikkakin ehkd tukahdutettuna, myds korkeakult-
tuurin jalki. Vesa-Matti Loirin tihtikuvaa voi luon-
nehtia samalla tavalla “epdpuhtaaksi”jaristiriitaisek-
si kuin Uuno itse ja Uuno-elokuvat ovat. Se muo-
dostuu toistensa kanssa sopusointuun pyrkivistd
mutta toisensa hierarkiaan asettavista populaa-
risuuden ja korkeakulttuurisuuden diskursseista.
Tdmi eri elementtien samanaikainen ldsndolo
saattaa mahdollistaa my®ds erilaisten yleisdjen nau-
tinnon. Loirin tdhtikuvan kautta Uuno-elokuvien
voiolettaa liittyvdn aina vain laajempaan diskurssien
kenttéddn, johon katsojan on tdimin moninaisuuden
vuoksi helppo liittyd. Uuno-nautinto voi alkaa mie-
lenkiinnosta ndhda jilleen yksi Vesa-Matti Loirin
rooli (“Uuno on vain Veskun rooli muiden joukos-
sa.”) tai vaikka halusta seurata muualta yhteiskun-
nasta tulevan kertomuksen (“armeijassa”, “ete-
lanmatkalla”, “kaupunkilaisena maalla”) toteutusta,
mielihyvéstd tunnistaa jotain osin vierasta osin tuttua
tai tarpeesta palata jadlleen Uunon “omaan” toiston
ja muutoksen maailmaan. Mielihyvén ldhteend voi
olla yhtd hyvin halu kokea korkeakulttuuriin samas-
tuvan Vesa-Matti Loirin mukana sen vastakohta
kuin halu ndhdd miten Uuno-saaga kerrotaan talld
kertaa. Jalkimmaisessd ylimédédrdisen nautinnon suo-
vat viittaukset aikaisempiin Uuno-elokuviin, Uuno-
tarinan jo kerrottuihin osiin. Néisti katsoja tunnistaa

itsensi, “mind tunnen Uunon”, samalla kun hén voi
erottautua muista, Uuno-kultin noviiseista, jotka
eivit tunnista kyseisté viittausta.

Vesa-Matti Loirin tdhteyden kautta Uuno-dis-
kurssi juurtuu vakaasti suomalaiseen kulttuuriin.
Hahmoon liitetyt merkitykset syntyvét Veskun tele-
vision ja elokuvien eri rooleissa, teatterissa ja muu-
alla julkisuudessa, kentdssé joka on niin monimuo-
toinen ja ristiriitainen, ettd sen keskeisen “ruumiin”,
Vesa-Matti Loirin, korvaaminen toisella lienee, jos
ei mahdotonta niin ainakin hyvin vaikeaa. Tétd tu-
kee sekin, ettd Uunon syntyméstd ldhtien Uunon
ruumis on ollut Veskun ruumis. Uunosta on onnis-
tuttu rakentamaan kaikkien tunnistama rooli ja rooli-
kultti, jonka vaikutukseen yhtyy siitd erottamaton
Loirin tahtikultti, minkd merkitys korostuu vertauk-
sessa kansainvélisempiin populaarisankareihin, ku-
ten James Bondiin. James Bondin kohdalla naytte-
lijan tiahtikuvan ja populaarisankarin kiinted yhteys
ei selvistikdén ole ollut sen suosiolle niin oleellista
kuin itse fiktiiviseen hahmoon ja roolikulttiin (johon
liittyva tahtikuva voidaan korvata menestyksellisesti
ainauudellandyttelijalld) liitetyt merkitykset.

Uuno onkin (vihintidn) kaksi

Mihail Bahtinin mukaan karnevaali on seké utopisti-
nen visio maailmasta ndhtyné alhaalta péin etti iloit-
televaa kritiikkié, joka vallitsevan hierarkian ylosa-
laisin kdantdmisen kautta kohdistuu “korkeaa” kult-
tuuria vastaan.!” Peter Stallybrass ja Allon White
tismentavit, ettei Bahtinin ajatuksia karnevaalista
pitdisi typistéd sellaisiin essentialistisiin kysymyksiin
kuin “onko karnevaali subversiivistd vai sopeutta-
vaa?”.20

Bahtinilla karnevalistinen voi kiteytyé esimerkik-
si késitteisiin klassinen ja klassifioiva ruumis suh-
teessa sen negaatioihin, sen toisiin eli kaikkeen sii-
hen, minké tuollainen luokitus sulkee ulkopuolelle
rakentaessaan omaa identiteettiddn. Stallybrass ja
White sen sijaan ehdottavat, ettd karnevaalin kési-
tettd kdytettdisiin analyyttisesti valottamaan sit4, mil-
laisia symbolisia muotoja kunkin aikakauden kult-
tuuri on kéyttdnyt ja kdyttdd pyrkiessddn “puhu-
maan” itsestddn. Heiddn mielestddn somaattiset, ih-
misruumiiseen liittyvit symbolit ovat analyyttisesséd
mielessé valaisevia, silld juuri niiden diskursiivisen
kdyton kautta tapahtuu koko sosiaalinen klassifi-
ointi.

Analysoidessaan (ldhinnd englantilaisen) keski-
luokan kulttuurisen kuvittelun kehitystd 1600-luvul-
ta aina 1900-luvun alkuun saakka Stallybrass ja
White kiteyttédvit korkea/matala -jaottelun neljdén
alueeseen: psyykkiset muodot, ruumis, maantieteel-
linen tila ja sosiaalinen jérjestys. Perustava kulttuuri-
nen jaottelu korkean osalta nojautuu kaikkeen sii-
hen, miti kisite klassinen tarkoittaa; esimerkiksi
ruumiin alueella “klassinen” viittaisi konkreettisim-




millaan Antiikin ajoilta sdilyneisiin patsaisiin. Tamén
vastakohtana olisi sitten “groteski ruumis”; siihen
liittyvat kaikki sellaiset médreet, jotka klassisesta
ruumiista on joko sulkeistettu tai kokonaan poistettu.
Téllainen jako esiintyy jo Bahtinilla, mutta Stally-
brassin ja Whiten mukaan Bahtin kayttda sitd vield
kovin ambivalentisti, mustavalkoisesti. Toinen vaih-
toehto on ndhdéd groteski hybridind muotona, joka
ei pelkdstddn ole “ulkoista” tai “alhaista”, vaan
enemmankin mahdollisuus kyseenalaistaa ja moni-
mutkaistaa koko kaksijakoisesti vastakohtaisen mal-
lin péatevyys esimerkiksi sallimalla sekéd “ylh&isid”
ettd “alhaisia”, sekd “suljettuja” ettd “avoimia’ omi-
naisuuksia.

Suomalaisessa kulttuurissa klassisen ruumiin pro-
totyyppi saattaisi olla vaikkapa Paavo Nurmen juok-
sijapatsas. Se ei viittaa niinkddn lihaksikkuuteen
kuin sellaisiin perisuomalaisiin ominaisuuksiin ku-
ten sitkeyteen ja kestdvyyteen, jotka kiteytyvét
suomen kielen kisitteessd sisu. Patsaassa olioistuu
osuvasti my0s kdsite “lentdvd suomalainen”, joka
Nurmeen liitettiin. Tdmén vastakohtana Uuno Tur-
hapuro edustaa selkedsti groteskia ruumista; sithen
kuuluvat huolimaton pukeutuminen ja irvokas naa-
miointi, avonainen suu, ulkoneva vatsa ja rasvaiset
hiukset. Uunossa olioistuu my0s groteskin ruumiin
perustavin tuntomerkki eli ruoan keskeinen merki-
tys. Siind missé klassinen ruumis on suljettu, homo-
geeninen, monumentaalinen, miettelids, keskitetty
ja symmetrinen, groteski ruumis on avonainen,
moninainen, mititon, hajanainen ja epdmuodostu-
nut. Tédssd suhteessa myos Uuno-elokuvien “ruu-
mis” noudattelee groteskin diskursiivista normistoa:
elokuvat ovat avoimia, moniaineksisia, halpoja, pa-
larakenteisia ja rosoisia, aivan kuten arvostelijat
toistuvasti ovat todenneetkin.

Juuri tastd syysti ei olekaan helppoa osoittaa, etti
olisi olemassa yksi ja yhtendinen “Uuno-diskurssi”;
pikemminkin Uuno on useiden diskurssien yh-
teentérméyskenttd. Perustormays itse Uuno-eloku-
vissa tapahtuu yhtdaltd alati muodonmuutoksen ja
liukenemisen prosessissa olevan Uuno-diskurssin
(joka kiteytyy groteskin ruumiin kuvassa) ja toisaal-
ta suljettuna, muuttumattomana ja jahmeéna ndhdyn
“kansallisen korkeakulttuurin” seké sen arvomaail-
man kesken. Uuno-diskurssin jatkuva muotoutumi-
nen itse elokuvissa johtuu yksistdén jo siitd, ettd tuo
diskurssi itsessddn saa hahmonsa vasta kun se ne-
gaationa peilautuu suhteessa siihen suomalaisen
kulttuurin osa-alueeseen tai sen norminmukaisen
arvojédrjestelmédn osaan, jonka se kulloinkin ottaa
koomisen kritiikkinsé kohteeksi. Se saattaa olla per-
he- tai avioliittoinstituutio, yhteiskunnallisen vallan
ja hallitsemisen koneisto (esimerkiksi armeija) tai
jokinkulttuurinen muoti-ilmi6 (kuten eteldnmatkailu
taimaallemuutto). Ndin Uuno-diskurssin suhteelliset
ja epétarkat rajat hahmottuvat sen mydti, miten se
itse hahmottaa ja ylittdd kritiikkinsé ja naurunsa koh-

teen huomattavasti tarkemmin nékyville piirretyt
rajat.

Kansallisuus, suomalaisuus on olemassa Uunossa
ja Uuno-elokuvissa aina vasta-asenteen ja -asetel-
man muodossa ja kautta. Uuno sindnsi ei ole mi-
tenkédn erityisen suomalainen; sen sijaan komedian
keinoin kriittisen naurun kohteiksi muotoutuvat il-
midt sisdltavit juuri sellaisia suomalaisuuden ele-
menttejd, joiden kyseenalaistajaksi kansallisen fik-
tion traditio on aina utopia mielesséén asettanut jon-
kin myyttisen sankarihahmon (Lalli, Kuikka-Kopo-
nen, Antti Rokka, Pekka Puupdi, jne.). Tallaiset
“vastarannan kiisket” on sitten edelleen nidhty ja
koettu tyypilliseen tapaansa kahtalaisina: yhtdalta
fantasioiden samastumiskohteina (“osaisinpa ja us-
kaltaisinpa mindkin samalla tavalla”), toisaalta ideo-
logisina heijastuspintoina (“kylldpé on typerdd”).

Uuno-elokuvissa olioistuu selkeésti se absurdin
logiikka, joka Jerry Palmerin mukaan aina “viittaa
useampaan samastumismahdollisuuteen itse katso-
misprosessissa.”?! Tdstd syystd Uuno-elokuvat,
osana komedian laajaa perinnettd, ovat sekd sub-
versiivisid ettd sdilyttdvid, sekd kriittisié ettd myotai-
levid, sekd vakavia ettd naurettavia. Suositut popu-
laarikomediat tuskin koskaan voivatkaan olla liian
kriittisid, kumouksellisia, vaikeita jamahdottomia; ne
voivat ainoastaan hipaista tuota liikanaisuuden raja-
viivaa osoittaen samalla sen, miten suhteellisia timéan
alueen rajat aina lopulta ovat. Uunon toimet ovat
naurettavia vain siind maérin kuin ne pysyttelevit
“hyvén maun” rajoissa, mutta toisaalta ne ovat juuri
samasta syystd myos turvallisia.

Tukahdutus ja sulkeistus yhdelld alueella tunkeu-
tuu esiin toisella alueella samanaikaisesti seké halu-
jen ettd pelkojen oireina. Télld tavalla erilaisten dis-
kursiivisten kenttien liike Uuno-elokuvissa ulottuu
my0s katsojan ja valkokankaan véliseen suhtee-
seen. Oletettavasti elokuvien tekijat kayttivatkin
juuri tdtd liikkkumavapautta hyviakseen markkinoi-
dessaan toinen toisensa jidlkeen uuden Uuno-elo-
kuvan: katsojat on jo “opetettu” odottamaan, mitd
uutta Uunoon nyt on keksitty; mikd on se ilmig,
jonka suhteen Uuno télld kertaa “ottaa kantaa”.

1970- ja -80-lukujen suomalaisessa kulttuurissa
Uuno-elokuvien voi katsoa tarjonneen erdinlaisen
emotionaalisen varaventtiilin ainakin kahdessa suh-
teessa. Erds urbanisoituneen ja modernin yhteis-
kunnan perustavia periaatteita on ollut “pakko sel-
viytyd” -ideologia. Uunon maailma on tdllaisen ajat-
telun johdonmukaista kritiikkid; itse asiassa Uuno
on “selviytyja” juuri siksi, ettei hin tunne mink&an-
laista selviytymisen pakkoa. Néin jokainen selviyty-
misen paineissa elimdssdén eteenpéin painiskeleva
arjen eldjé voi todeta Uunossa joko ihanteensa, pai-
neista vapaan selviytyjan tai tuntea itsensd joka suh-
teessa Uunoa paremmaksi.

Toinen seikka koskee ikédvystyneisyyttd, jota niin
ikdén on pidetty nimenomaan moderniin elimén-
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muotoon, eritoten vapaa-aikaan liittyvana piirteend.
Uunon maailma onmyds tdmén ilmion kritiikkid, silld
siind ikdAvystymiselld ei yksinkertaisesti ole merki-
tystd. Periaatteessa tdmaé tarkoittaa sitd, ettei Uuno
kykene tuntemaan syyllisyytti. Jilleen hin voi kat-
sojasta riippuen tarjota kahtalaisen samastumismal-
lin: idolin (“kunpa minékin voisin olla samalla tavalla
syyllisyydentunteista vapaa”) tai torjunnan kohteen
(“Uuno on niin typerd ja tunteeton, ettei hdn pysty
tuntemaan edes jokaisen suomalaisen perustunnet-
ta”).

Uunon esittdjdssd, Vesa-Matti Loirissa téllainen
moniaineksisuus on tuttua ja tunnettua, mutta se ulot-
tuu myds ndyttelemisen “toiselle asteelle”: myds
Uunolla on erilaisia rooleja kuten johtaja- tai hurmu-
ri-Turhapuro. Jo téstdkin ndkokulmasta groteskin
ruumiin késite Uunon kohdalla on pakostakin yleis-
tys. Uuno-elokuvat ovat samalla tavalla “epdpuhtai-
ta” kuin Uuno itsekin; ulkoisen olemuksensa puo-
lesta, kuvana, Uuno on tunnistettava hedonisti, mut-
tasilti hinelld on (vield) 1dhes hyperklassisella taval-
lalogiikkaan nojaava aivo-ja ajatustoiminta. Lisdksi
ndmé puolet tuntuvat eldvin sulassa sovussa kes-
kendsn. Uuno vastustaa protestanttiselle etiikalle
ominaista tyon moraalia kuten ldhes kaikkia valistus-
ajalta periytyvid ihanteita. Silti hdn on ainakin yh-
dessd suhteessa hyperaktiivinen, nimittdin silloin,
kun tarjolla on ruokaa tai “Spede-tytt6ja”.

Asetelmat ovat esimerkkejd Uunolle ja Uuno-
elokuville ominaisesta kaksijakoisesta rakenteesta;
voidaan yhtd hyvin kysyd, kuvaako tillainen
kayttdytyminen surkuteltavaa rajoittuneisuutta ja
kyvyttdmyyttd (toisin sanoen onko hin pelkka type-
rys, “uuno”) vaiintohimoisesti perddnantamatonta ja
siten kunnioitettavaa omistautumistajollekin “yhdel-
le asialle” (ts. onko hédn “Uno”, numero yksi).

Tamaéntyyppiset kysymykset osoittavat, ettei
Uuno ole vallitsevaa sosiaalista kontrollia ja jérjes-
telméd vastaan, vaan pyrkii pikemminkin luomaan
aivan omanlajisensa vaihtoehtoisen jérjestelméin,
Uuno-maailman. Selkeimmin tdmé nikyy, kun aja-
tellaan Uunoa sopeutujana: hidn pystyy “omak-
sumaan” uudet olosuhteet niin nopeasti ja vaivatto-
masti juuri siksi, ettei hdn omaksu niitd, vaan luo
tarjolla olevista olosuhteista valikoiden omia tarkoi-
tusperidén palvelevan maailmansa, Uunolandian.

* Uuno-ryhmddn kuuluvat Veijo Hietala, Ari Hon-
ka-Hallila, Hanna Kangasniemi, Martti Lahti, Kimmo
Laine ja Jukka Sihvonen
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