
Kimmo Laine:

SF.PARAATI - ENSIMMAINEN
SUOMALAINEN REVW. JA
MUSIIKKIELOKUVA

.Io mitiis sanotaan siitii, ettti rakastatana parina
ovat itse Ansa lkonenja Tauno Palo? Koko elokuya-
yleisiin suosikkipari! Heitd me rakastamme ja pal-
vomme koko sydiimesttimme, silld he ovat juuri sel-
laisia kuin me itse olemme tuleyaisuuden haaveis-
samme ja toiyeissamme: rikkaita, kauniita ja tdynnd
rakkautta!
(Kinolehti 8/1939)

Miksi kdymme elokuvissa? Kysymys, joka piilee
kai useimpien psyko-, sosio-, tms. loogisesti eloku-
vaa kesittelevien tutkimusten taustalla, vaikkei si-
tii suoraan esitettdisikiiiin. Hieman vaatimatto-
mampi kysymys: miksi haluamme niihdd juuri rd-
zdr elokuvan? Koetan ldhestyii jiilkimmiiistii kysy-
mystd historiallisella esimerkilld, selvitt?imelH Sf-
Paraatin, vuonna 1939 valmistuneen mutta vasta
talvisodan jdlkeen ensi-iltansa saaneen elokuvan
viehtitysvoiman syitd. Toivo SXrkln/Suomen Filmi-
teollisuuden tuottamaaja Yrjd Nortan ohjaamaa SF-
Paraatia mainostettiin "ensimmiiiseksi suomalai-
seksi revyy-ja musiikkielokuvaksi", ja sen piidosis-
sa olivat aikansa valovoimaisimmat tiihdet, Ansa
Ikonen ja Tauno Palo (Elokuvan juonisynopsis
ohessa, sellaisena kuin sen esitti Elokuva-Aitta 9/
1940). Tarkastelen ongelmaa kolmen tekijdn, tdh-
tien, lajityypin ja itse elokuvan retoriikan kannal-
ta. Tarkoitus on kuitenkin liihinni rakentaa puit-
teita analyysille: varsinaisten vastausten saami-
seksi elokuva pitdisi selvemmin kiinnittiiii aikaan-
sa ja yleisritinse, tutkia tuotanto-olosuhteita, kat-
selutottumuksia, elokuvakulttuuria laajassa mer-
kityksessii.

Ansa Ikonen ja Thuno Palo
Ansa Ikonen ja Tauno Palo olivat 1930-luvun lop-
puun mennessd jo vakiinnuttaneet maineensa
niiyttelijdind, tiihtind ja tdhtiparina. Molemmat
esiintyiviit jatkuvasti (oikeastaan piiiitytiniiiin)
Kansallisteatterissa, alkuvaikeuksien jilkeen hy-

viilld menestyksellii. Valtaosa suomalaisista eloku-
vandyttelijciistli - piiinvastoin kuin Hollywood-
tiihdistd - olikin teatterilaisia. Tauno Palo, kuten
moni muukin tehti, piti itseiidn ennen muuta teat-
t e ri niiy tt e I ij iinii. I

Teatterissa arvostettiin monipuolisuutta. Kykyd
liikkua erityyppisestii roolista toiseen- Tiimii hei-
iastuu osittain elokuviinkin: suomalaisen eloku-
van tiihtikuvat2 eiviit yleensii ole yhte pysyviii kuin
Hollywood-elokuvan. Lisiiksi elokuvilla oli usein
niin voimakas kirjallinen tausta, ettii tdhden tavan-
omaisen repertuaarin rajat saattoivat joutua koe-
tukselle. Esimerkiksi Arvi Po[ianpflfln niiytelmiiiin
perustuvassa lumalan tuomiossa (1939) Ansa Iko-
sen esittlmdii tytttiii epiiillaen pitkeen perdti kyl-
mlveriseksi lapsensa murhaajaksi. Mytis Tauno
Palo esiintyi - etenkin myiihemmin, mutta yhd
sankari-iiissii - epiitodenniik6isissii rooleissa: mm.
elokuvassa IIi lia, maitotyttd (1953) hain esittiiii kon-
namaista isiintdd.

Suurin osa elokuvarooleista istui kuitenkin tih-
tikuvien puitteisiin. Ansa [konen kertoo pitiineen-
sd itse itseiidn jwri tietyn tyyppisenii tiihtend ja
epdilleensd, kdvisikci hiin maalaistytostd Kosken-
tiskijan morsiamessat (1937). Tauno Palo puoles-
taaniai esittee romanttisia sankarirooleja jopa kyl-
ldstymiseen asti.a. Paule Talaskivi tiivistiid Ansa
Ikosen ja Tauno Palon tdhtitYYPit:

(--) Ansa (--) oli iuuri aian tyylin mukaisesti vaa'
lea, sievd. ja terhakka ia soveltui iilykkiiine kasvoi'
neen myds silloin muotiin tulleeksi "itsentiiseksi A'
tiiksi" (vaikka sittemmin myds haaveelliseksija kiir'
siviiksi kaunottareksikin!), Taunon olemus taas lois'
ti 100-prosenttista, romantlisesti miehekiistti nuorta
sankaria.5

Ansa Ikonen oli vaalea, siis hyvii (Yalentin Vaala
vaati hiusten valkaisemista elokuvaan Kaikki ra-
kastavat (1935))6. Esimerkiksi elokuvissa Vaimoke
(1936) ja Kulkurin valssj (1941) hiinen kilpailijatta-
rensa ovat tummia ja juonittelevia. Tyypillinen
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lehtiartikkeli esittelee Ansa Ikosen iiitinii ja niiyt-
telijiittiirene, tdssd jdrjestyksessd. 7 Palo puolestaan
kuvataan kiireisenii ja kulkevaisena miehend
(huom, useat kulkijapojan roolit!), jonka Pertti-
poika "varmaan riemastuu saadessaan kerrankin
pitiid isdn kokonaan itselliiiin".8

Ansa Koskeli ja Thnu Paalu
SF-Paraatissa, kuten musiikkiElokuvissa usein,
roolihahmojen ja tiihtikuvien rajaa hiimiirretiiiin.
Osa elokuvan tuottamasta ilosta oli (ia on) varmas-
ti ndyttelij<iiden tunnistamisessa roolinimien ta-
kaa: Ansa Koskelin ja Tanu Paalun lisiiksi eloku-
van henkil<iitii ovat mm. Jopi Rintee (Joel Rinne),
Toppo Tatti (Toppo Elonperfl) ja Johtaja Anger
(Kaarlo Angerkoski). Poliisikomisarion, joka piii-
vittelee "kuka hemmetissii on voinut keksie tamen
idioottimaisen laulun?", takaa puolestaan paljas-
tuu Georg Malmst6n, laulun oikea sdveltiijd.

Elokuvan henkiltit, pddhenkiltit mukaanlukien,
on yleensd miidritelty yhden tai kahden peruspiir-
teen mukaan. Sivuhenkilciilld (siis muilla kuin An-
salla ja l'anulla) on liihinnii funktionaalinen asema
piiiihenkil<iihin ndhden: Siiri esitetiiiin ennen
muuta Ansan ditinii, Leo ja Jaska Tanun veljini\.
Heillii ei juuri ole itseniiisiii haluja, vaan toimint:i,
saa motivaationsa piiiiparista (poikkeuksena ehkd
koominen sivuhahmo Toppo Tatti, joka hiinkin to-
ki ltiyt?iii paikkansa elokuvan kokonaiskerronnas-
sa). Mahdolliset halut kohdistuvat piiiipariin: Jopi
haluaa Ansan, ravintolanomistajat haluavat Tanun
ja Ansan ii6net. Ravintolanjohtajien niikyvin eri-
tyispiirre, alituinen keppostelu, on mycis motivoi-
tu: erdiin kepposen ansiosta Tanu menettiid paik-
kansa ravintolaorkesterissa. Sivuhenkilciiden
luonteet voivat tarpeen tullen muuttua, Jopi esi-
merkiksi tekee iikillisen, psykologisesti perustele-
mattoman parannuksen metkuiltuaan aikansa.

Elokuvan henkil<i ei ole koskaan "vain" henkilti,
sillii (ainakin perinteisen niiytelmiielokuvan) hen-
kil6n konstruktiossa on aina toinenkin elementti:
ndyttelijii.e. Roolihahmoa ei voi koskaan tdysin
erottaa ndyttelijdstii, etenkdiin ei SF-Paraatin kal-
taisessa elokuvassa, jossa eroa on tietoisesti ka-
vennettu (edellyttiid tietysti, ettii niiyttelijdt ja teh-
tikuvat ovat katsojalle tuttuja). Normaalissa katso-
mistilanteessa, jotta fiktio toimisi, katsoja samalla
uskoo, ettd ndyttelijd on esittiimiinsd roolihahmo,
ja jotta fiktio sdilysi fiktiona, hiin tietdii ettii niiin ei
ole. Niiin on mahdollista, ette SF-Paraatin tietoi-
nen roolileikki yhtii aikaa toisaalta muistuttaa, ette
Tauno Palo ei oikeasti ole Tanu Paalu, toisaalta le-
hentdd roolihahmoa tiihtikuvaan. Ja jokainen rooli
tiiydentEd tai, kuten tiissii tapauksessa, vahvistaa
tdhtikuvaa.

SF-Paraatin piiiihenkiltiiden/ptiiitiihtien keskei-
nen asema kerronassa korostuu jo tavassa, jolla
heidiit esitellddn katsojalle. Turistioppaan ddni
kertoo matkailijoille Helsingin niihtiivyyksistii, sa-
malla kun kamera liihestyy vdkijoukkoa. Paljastuu
ettd idni kuuluu Ansalle, joka poimitaan keskelle
kuvaa. Tanu esitelliiiin vield ndkyviimmin: Taustal-

la soiva musiikki on hetkistii mydhemmin vaihtu-
nut marssista rytmikkiiiiksi tanssimusiikiksi. Ka-
mera panoroi hitaasti pitkin autojonoa. Autonkul-
jettajien katseet ovat kaentyneet panoroinnin
suuntaan. Kuvaan ilmestyy vuokra-autossa istuva
Tanu, ja panorointi pys?ihtyy, kun hdn on kuvan
keskellii. Panorointija katseet ikdiin kuin luovatar-
voituksen, johon Tanu on vastaus. Tanu rummut-
taa sormillaan ja viheltiiii, musiikin liihteeksi pal-
jastuu hdnen autoradionsa. Tanu assosioidaan
alusta pitiien musiikkiin, jolla tuleekin olemaan
elokuvan kuluessa tiirkeii merkitys, romanssin pe-
rusaineksena, viikijoukkojen yhdi stiijiinii, tyrinii ja
lohdutuksena niin syddnsuruihin kuin tyrin mene-
tykseen (laulusta tehdiiiin niiin korvike seki rak-
kaudelle, ettii taloudelliselle menestykselle, jotka
puolestaan asetetaan keskeniidn verrannollisiksi:
laulusta pot-pot-pot-pol esiteddn kaksi versiota,
joista toisessa on saatu potkut tydstA, toisessa hei-
lalta, mutta'ei tee mitdddn..."r0.

Kun Tanu on saatu kuvan keskelle, ajaa kamera
liihemmiiksi, ja Tanu katsoo miltei suoraan kame-
raan (piteisikti sanoa, ettii Tauno katsoo?). Nopea
kamera-ajo tehtiin pein - jokusen kerran myds
muihin ndyttelijciihin - toistuu monta kertaa.
Usein otos esittiiii henkilrin reaktion johonkin ta-
pahtumaan tai toiseen henkikicin. Henkild eriste-
tiiiin kuvasta ja tuodaan ldhemmdksi katsojaa, elo-
kuvallinen konventio, joka on totuttu tulkitse-
maan tunkeutumiseksi henkiltin ajatuksiin.rr Lehi-
kuvaa on pitkdiin korostettu elokuvallisena kei-
nona paljastaa sielun saloja. Esimerkiksi B6la Ba-
ldzsin mukaan liihikuvan havaitsee sydiin, ei silmii,
liihikuva paljastaa ihmisen subjektiivisimmat ja
yksikillisimmiit piirteet.r2 Liihikuva ei piiiistii
meitd ainoastaan henkiltin ajatuksiin, vaan tuo
myds tiihden liihemmiiksi kuin koskaan, roolihah-
mo ja tiihti sekoittuvat. Kohtaus, jossa Ansa on
saanut potkut ja katselee suuressa profiilikuvassa
kaupungin kattojen yli,13 ei viilitii ainoastaan Ansa
Koskelin surua, vaan erist[d tiihti Ansa lkosen yk-
sin katsojalle. Tuntuu kuin tdllaisesta hetkestii
puuttuisi suunnitelmallisuus ja laskelmointi, jotka
yleensii ovat ainakin jossain mdiirin niikyviisti esil-
ld tdhden esiintymisissii muilla medioilla (esimer-
kiksi ihailijakuva on selvdsti poseeraus, suunnitel-
tu katsottavaksi). Tiissii syntyy vaikutelma, ette
tiihti ei esitd, hdn vain "on".ra

Poissaoleva tiihti
Tiihden funktio elokuvateollisuudessa on ennen-
muuta tarjota kutsu elokuviin. John EUis esittee,
ettii elokuvan mainostuksessa (iulisteissa, lehti-
mainoksissa, nykyisin erityisesti trailereissa) luo-
daan eriiiinlaiien kerronnallinen kuva, annetaan
vihjeitd elokuvan tapahtumista, yhdistetiiiin ne
tiettyyn ympiiristticin, tiettyyn tajityyppiin. Onnis-
tunut mainostus sisiiltdd tuttua ja tunnistettavaa,
mutta samalla joitain erityispiirteite, jotka erotta-
vat elokuvan muista. Mainos antaa vihjeite, muttei
paljasta kaikkea, vaan katsoja houkutellaan eloku-
viin tdydentiimiiiin kokemuksensa. r5 SF-Paraati lu-
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paili julisteessa "Laulua, soittoa, iloa ja kauneutta
'Helsingin kattojen ylliija alla"'. Ja tietysti se lupa-
si Ansan ja Taunon. Tiihtikuva onkin yksi kompo-
nentti houkutteluprosessissa. Samoin kuin ker-
ronnallinen kuva on tiihtikuvakin Ellisin mukaan
epiitdydellinen. Se antaa vain liikkumattomia ku-
via, lausuntoja,juoruja, kun elokuva sen sijaan tar-
joaa synteesiii ja lupaa koota osat yhteen - koko-
naiseksi hahmoksi. Edelleen, tiihtikuva perustuu
paradokseihin: Tiihti on samalla tavallinen (otta
samastumien on mahdollista) ja epiitavallinen
(houkuttaa kuitenkin erilaisuudellaan).16 Eloku-
van perusparadoksi on, ettii kuva luo liisniiolon il-
luusion, mutta kuvattu on silti poissa, pelkkiiii hei-
jastusta. Samaten my<is tiihti on yhtii aikaa sekii
liisnii ettii poissa. Paradoksi koskee paitsi kuvaa
myris sosiaalista ympdrist<idmme: tiihti on epiita-
vallinen, jonkin muun maailman asukki.rT (Tiiss6
on syyte huomata selvd aste-ero Suomen ja Holly-
woodin tiihtien vdlillii: Tauno Palo oli sentean
mahdollista niihdii itse persoonassa teatterin laval-
la, viihdytyskiertueella tai Helsingin kaduilla).

Elokuvalla on keinonsa lieventiiii poissaolon
tunnetta (onkinlainen viilimatka on kuitenkin siii-
lytettiivii, sillii katsominen edellytt[ii v?ilimatkan
katsojan ja katsottavan viilille)r8. Yksi keino on
edelle kesitelty tunkeutuminen ajatuksiin ldhiku-
van tai muun vastaavan keinon avulla. Toinen
voisi olla aulBnttisuuden tunnun luominen, jota
Richard Dyer pitae yhtenii tiihteyden velttemettci-
mistii edellytyksistii. Autenttisuus merkitiiiin
kontrollin ja ennakkoharkinnan puutteeksi.re Au-
tenttisuuden tuntu voi syntyii, vaikkapa jos tiihti
"ylldtetiiiin" intensiivisestii musisoinnista. Ansa ja
Tanu alkavat soittaa ja laulaa ulkoilmaravintolassa
ja unohtavat kohta ravintolayleisrin. Esityksen
pdiityttyii he ndyttiiviit hiimmentyvdn saamistaan
aplodeista ja yleis<in liisn[olosta. "Joskus, kun sy-
diin on t?iysi, niin laulattaa", vastaa Tanu poliisin
syyttelyihin. Elokuvan katsoja pdiisee askelta lii-
hemmdksi tiihtiii, onhan hiin pdiissyt yll[ttiimiiiin
neme kontrolloimattomasta toiminnasta.

Tflhti ja genre
Lajityypin, samoin kuin tAhden, on tarkoitus hou-
kutella katsojaa elokuviin. Lupaus siitii, ettii elo-
kuva kuuluu tiettyyn lajityyppiin, on osa sirpale-
maista kerronnallista kuvaa, jonka itse elokuva tar-
joutuu kokoamaan yhteen. SF-Paraatin ilmoitet-
tiin olevan "ensimmiiinen suomalainen revyy- ja
musiikkielokuva, samalla Helsinki-elokuva
(--)".'0 Ndin katsoja saattoi odottaa, kuten ulko-
maisilta esikuvilta, ainakin laulua, soittoa ja ro-
mantiikkaa, tietylld kepeydellii. SF-Paraati tuntuu
tiiytteneen lupauksensa:2t se pysytteli esimerkiksi
piiiikaupungin ohjelmistossa useita viikkoja ja lan-
seerasi kolme suosikkisdvelmiiii. Rakenteeltaan
SF-Paraati muistuttaa liihinnd amerikkalaista
backst a ge-musikaalia. 22 Aiheena on viihteen teke-
minen, ja musiikkinumerot sijoittuvat osin esiin-
tymistilanteisiin ravintolassa ja radiossa, osin ar-

kiympiiristcirin, jolloin musiikin ympiirille taval-
laan spontaanisti syntyy esiintymislava ja yleis6.23
Musikaalille tyypillinen ei-diegeettinen, tarinati-
lan ulkopuolinen, siiestys kuullaan laulussa Naar-
htin valoisan taivaan. Amerikkalaisesta musikaa-
lista SF-Paraatin erottaa selvimmin tanssin viihiii-
syys. Suomessa ei ole vastavaa kevyen tanssi-
shown perinnettd kuin esimerkiksi amerikkalai-
sessa vaudeville-teatterissa.

Lajityyppiin liittyen SF-Paraatista voitiin antaa
kuva myris vehiclena2a. Vehicle on tdhtikuvan ym-
pdrille rakennettu elokuva, joka Dyerin mukaan
tarjoaa joka a) tietyn tyyppisen henkil<ihahmon,
joka on totuttu yhdistiimiiiin tiihteen, b) tiihteen
assosioidun lajityypin tai kerronnallisen tilanteen,
tai c) mahdollisuuden tiihdelle tehdd jotain, mistii
hin on erityisen tunnettu.2s SF-Paraati tiiyttdd
kaikki ehdot: a) Ansa ja Tanu osuvat melko sau-
mattomasti Ansa Ikosen ja Tauno Palon tiihtiku-
viin, b) kumpikin tehti oli totuttu nekemeAn ro-
manttisissa, musiikkipitoisissa komedioissa (ios
kohta muunkinlaisissa elokuvissa), ja c) kumpikin
oli tunnettu my<is laulajana, avasivathan he due-
tolla heti ensimmdisen yhteisen elokuvansa Kaik-
ki rakastavat.

Dyer vertaa vehiclea lajityyppiin: my<is vehicle
voi synnyttdd omia konventioitaan, kuten jatku-
vuutta ikonografiassa (ympiiristri ja puvut, joissa
tietty tiihti on kuvattu), visuaalisessa tyylissd (va-
laistus, kuvaus) ja rakenteessa (tiihden asema juo-
nirakenteessa).26 Andrew Britton kritisoi tiitii aja-
tusta, vaikka mytintdii toki, ettii tiettya jatkuvuutta
voi syntyd. Brittonin mielestd vehicle voi rakentua
vain ennalta olemassa olevien lajityyppienja lajien
viilisten suhteiden yaraai.21 Ansa Ikosen ja Tauno
Palonkin tapauksessa tuntuu genre todella sanele-
van kuvaustapaa, silld ikonografia, visuaalinen
tyyli ja juonirakenne eivet sanottavasti poikkea
muiden tdhtien (ioiden tiihtityyppi on riittiivdn sa-
mankaltainen) vastaavista rooleista. Tietenkin
tietty tehti tietyssii roolissa luo omia merkityk-
sidiin, mutta esimerkiksi elokuvan Viikon tyttii
(1946) lajityypilliset ominaisuudet tuskin olennai-
sesti muuttuisivat, vaikka piidosassa olisi lraJout-
senon sijasta Ansa lkonen.

Kiisite vehicle saakin ilmeisesti merkityksensd
vasta, kun se yhdistetiidn sekd lajityyppiin ettii tiih-
tikuviin. SF-Paraati oli selvii vehicle, ehkd nimen-
omaan Ansa Ikoselle ja Tauno Palolle parina. Kat-
soja saattoi odottaa kokevansa mielihyvdii siitii,
ettd Ansa ja Tauno taas saisivat toisensa.28 SF-Pa-
raati tosin edusti vain yhtfl puolta parin yhteisessd
tdhtikuvassa, olivathan he esiintyneet vakavissa
draamoissa Koskenlaskijan morsian ja Jumalan
tuomio. Heiddn nimensii eiviit siis vielii sindnsii
paljastaneet elokuvasta kovin paljoa, siind missii
esimerkiksi Ginger Rogers ja Fred Astaire yhdessd
olivat jokseenkin varma merkki tanssista, laulusta
ja kepeiistii tunnelmasta. SF-Paraatin luonne ve-
hiclena kiiy selville vasta kerronnallisen kuvan
muiden tekijtiiden, mainostekstien ja -kuvien yh-
teydessd.
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Esittiiminen
Richard de Cordova on nostanut esiin kysymyksen
es ittii mi stapoj en (p e rJb r m arce) poi kkeav u u ks i sta
eri lajityypeissii. Ildn kiiyttiid termiii esittdminen
laajemmassa merkityksessii kuin Richard Dyer,
jolle esittiiminen tuntuu olevan liihes neyttelemi-
sen synonyymi.2e De Cordova laskee esittiimiseen
myris sen, miten esi-elokuvalliset elementit tuo-
daan katsojalle; esittdminen on siis oikeastaan
koko se tapa, jolla niiyttelijii puhuttelee katsojaa
velitteven apparaatin kautta. De Cordova poimii
eri lajityyppien pr.rhuttelutavoille tyypillisiii piir-
Ieitd: vo i ce-overir luotettavuus mustassa elokuvas-
sa, A Body Tbo Much -ongelma historiallisessa elo-
kuvassa, suora puhuttela musikaalissa. Esittemis-
tapojen tutkiminen eri lajityypeissii voisi selvcntiiii
kiisitystdmme kummastakin, sekd esittimisestii
ette genreste.rn Puhuttelutapa on tiirked my<is tdh-
denja katsojen viilisen suhteen kannalta, kutenjat-
kossa koetan osoittaa.

Nyt lauluhun yhtykiiii...
Populariteollisuudesta on pitkiiiin puhuttu yl imal-
kaisesti viihteenii ja todellisuuspakona. Kiisitteille
on kuitenkin pyritty mii?irittelemddn myris sel-
kedmpiiii, ei pelkiistdiin yksisilmiiisen arvottavaa,
sisiiltciii. Richard Dyerin mukaan viihde ja todelli-
suuspako viittaavat Utopiaan: viihde tarjoaa kuvan
jostain arkipdiviiii paremmasta, kuitenkin siten, et-
te Utopian rakennusainekset ovat liihtriisin riit-
tiiviin l?iheltii arkiympiiristde.rr Mutta kuten Tarmo
Malmberg kirjoittaa:

Normaalielokuvan maailmankuvan laustallo on
ndin drkitietoisuus,joto se pyrkii uusintamsan ei tie-
tenkiiijtl kuvaamalla arkea, vaan sen kiiiintdpuolta:
t o iv e i t a, fa n t a s i o i t a, p ii iv iiu n i a, a I i taj u i s i a p e I koj a
j n".32

Dyer kategorisoi viihteen Utopian viiteen ilme-
nemismuotoon: energia, runsaus (abundance;
k<iyhyyden voittaminen), intensiivisuus (suora
tunne-elSmys), liipiniikyvyys (transparency; avoi-
muus henkildiden viililtii sekii esiintyjien ja katso-
jan viililld) sekd yhteenkuuluvuus (community).33
Eri piirteet korostuvat eri elokuvissaja eri kulttuu-
rikonteksteissa (Dyer tarkastelee amerikkalaista
musikaalia). SF-Paraatissa painottuvat selvimmin
kaksi viimeistii. Erityisesti ne ilmenevdt musiik-
kiesityksissii, jotka liihentiivdt elokuvan henki lciitii
toisiinsa, poistavat rajoja esiintyjienja katsojan ve-
lilte ja lopulta Uhteevet yleiseen yhteenkuuluvai-
suuden tunteeseen. Energisyyttii ja intensiivi-
syyttii voi puolestaan ajatella tiihden ominaisuuk-
sina, jotka vahvistavat yhdistymisen prosesseja.
Runsaus nAytdytyy musiikkinumeroissa, joiden
taakse peittyviit taloudelliset vaikeqdet - laulu
korvaa kdyhyyden.ra

SF-Paraatin tarinan ristiriita perustuu musiik-
kiin: ei olla yhtii mielte siite, miten suosikki-is-
kelmd Nuoruuden stivel tulisi laulaa (toinen risti-
riita on viihteen ja virallisen jdrjestyksen suh-
teessa: saako ylip?idtiidn laulaa). Yhteinen sdvel

l<iytyy tietenkin lopulta (nainen antaa periksi),
Ansa ja Tanu saavat toisensa ja kaikki iiistii, suku-
puolesta tai sosiaalisesta asemasta riippumatta yh-
tyvdt lauluun.

Laulun suosion Ieviiimistd kuvataan yhteisriii si-
tovir'i keinoin. Laulu kulkee montaasijaksossa
suusta suuhun, parturin asiakkaalta sihteerity-
tiiille, siie kerrallaan tilasta toiseen, yhteiskunta-
luokasta toiseen. Niin ikiidn site lauletaan ra-
diossa, jolla siniinsii on - erityisesti sodan aikana -
ollut kansakuntaa ja perhettii yhdist2ivii rooli. Jo-
kaisessa tapauksessa esidtiijien ja elokuvan sisdisen
ylerson taJa natlyy."

...S[vel tiiii on kaikkien
Jane Feuer on korostanut musikaalin jatkuvaa pyr-
kimystii naamioitua kansantaiteeksi ja peittiiii ase-
mansa ammattimaisesti tuotettuna massakult-
tuurina.36 Elokuvan henkiltit musisoivat spontaa-
nisti, harjoittelematta, ja rakkaudesta musiikkiin.
Elokuvan katsojan on helpompi samastua "ama-
tdtiriin" (amattitiri : amator: rakastaja) kuin am-
mattilaiseen, jonka tAitteyden tiedetiidn perustu-
van taloudellisiin tekij<iihin. Amat<i6rit eivdt voi
meitii riistiid, sillii he ovat meilir, kuten mekin voi-
simme olla esiintyjiii.3T Ansa ja Tanukin ovat har-
rastelijoita, puhumattakaan muusta joukosta
(tiisti huolimatta jopa Siiri ja Aku piiiisevdt laula-
maan radioon).

Musikaalin katsojalle luodaan vaikutelma, ettd
hiintii puhutellaan suoraan. Jos perinteinen elo-
kuva, kuten Christian Metz viiittiiii, haluaa peittdd
puhuttelunsa jiiljet, esittaytyd (kenenkiiiin kerto-
mattomana) tarinana eikii diskurssina,38 niin musi-
kaali kiiiintiiii asetelman ympiirija naamioi tarinan
diskurssiksi.re SF-Paraatin loppukohtauksessa kat-
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sojaa puhutellaan juuri niiin: Ansa ja Tanu ovat ta-
hiin asti kohdistaneet laulunsa ravintolan eri asiak-
kaille, kameran ndk6kulma on vaihdellut klassisen
elokuvakerronnan tapaan viilttiien pitkiii katse-
kontakteja. Nytkin kamera on ravintolayleiscin
joukossa, mutta Ansa ja Tanu kiiiintyviit kohti ka-
meraa, joka alkaa hitaasti liihestyii heitd, kunnes
elokuvan diegeettinen yleisd on liihes tdysin ra-
jattu kuvan ulkopuolelle. Koko laulun ajan esitys
suunnataan selviisti elokuvan katsojalle. Elokuvan
katsojalle annetaan siis ensin diegeettisen yleis<in
niiktikulma, sen jiilkeen hiin voi korvata yleisdn:
tiihti esiintyy vain hiinelle. Elokuva ottaa tavallaan
eliivdn teatteriesityksen muodon ja sovittaa niiin
poissaolevan kuvan (ia tiihden) paradoksin.n0 Ja sa-
malla katsoja on ldhempiinA tahtee kuin teatteri-
esityksessd koskaan, tiihti on rajattu kuvasta vain
hiintii varten. lopussa suuri yhdistyminen: kaikki
- tiihdet, elokuvan sisiiinen ja elokuvan ulkoinen
yleis<i - laulavat Nuoruuden savelte. Helsinki on,
kuten Toppo Tatti valittaa, suuri kyl6, mutta kyl2i
kuitenkin, kansanyhteisri, jossa esiintyjiii ja ylei-
sciii ei eroteta, jossa tiihdet ovat (melkein) tavalli-
sia kuolevaisia ja kuka tahansa voisi olla tiihti.

SF-Paraatin lopussa koko esiintyjiijoukko ryh-
mittiiytyy kameran eteen. Ansa ja Tanu katsovat

kameraan, joka tiillii kertaa on niin korkealla, ettei
heidin katseensa endd voisi kohdistua elokuvan si-
sdiseen yleisd<in. Katseet on siis entistd selvem-
min suunnattu meille. Kuitenkaan Ansa Ikonen ja
Tauno Palo eivet katso meitii. Me, elokuvan katso-
jat, tiediimme temAn, mutta silti se unohtuu niin
helposti.

Mitii siis SF-Paraati tarjoaa katsojalleen? Uto-
pian, joka ei ole tiiysin utopistinen, mutta joka an-
taa hetkeksi keinon selvitii arjen puutteista, tuntea
yhteenkuuluvuutta ja viilitttimyyttii, ja olla kuin
tehti.

Inpuksi
Olen edellii yrittiinyt tutkia niitii puitteita, joissa
SF-Paraatin kaltainen elokuva on aikoinaan saa-
vuttanut menestystii: mitkii seikat elokuvan saa-
massa julkisuudessa (liihinnii mainostuksessa)
houkuttelevat katsojaa, mitd itse elokuvalla on tar-
jottavana katsojan miellyttiimiseksi. Ehki vai-
keimmat kysymykset kuitenkin jiiiiviit auki: Miksi
SF-Paraati (olosuhteista huolimatta) viihdytti
vuoden 1940 suomalaisia? Entd miksi se, kuten
monet muut vanhat suomalaiset elokuvat, yhii ke-
rdii katsojia television direen? Nostalgiaako? Mi-
hin nostalgia kohdistuu ja miksi?
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