Kimmo Laine:

SF-PARAATI — ENSIMMAINEN
SUOMALAINEN REVYY- JA

MUSIIKKIELOKUVA

Ja mitds sanotaan siitd, ettd rakastavana parina
ovat itse Ansa Ikonen ja Tauno Palo? Koko elokuva-
yleison suosikkipari! Heitd me rakastamme ja pal-
vomme koko sydimestamme, silld he ovat juuri sel-
laisia kuin me itse olemme tulevaisuuden haaveis-
samme ja toiveissamme: rikkaita, kauniita ja tdynnd
rakkautta!

(Kinolehti 8/1939)

Miksi kiymme elokuvissa? Kysymys, joka piilee
kai useimpien psyko-, sosio-, tms. loogisesti eloku-
vaa kdsittelevien tutkimusten taustalla, vaikkei si-
td suoraan esitettdisikddn. Hieman vaatimatto-
mampi kysymys: miksi haluamme nahd4 juuri td-
mdn elokuvan? Koetan lahestya jailkimmaistd kysy-
mystd historiallisella esimerkilld, selvittimalld SF-
Paraatin, vuonna 1939 valmistuneen mutta vasta
talvisodan jdlkeen ensi-iltansa saaneen elokuvan
viehdtysvoiman syitd. Toive Sidrkidn/Suomen Filmi-
teollisuuden tuottamaa ja Yrjo Nortan ohjaamaa SF-
Paraatia mainostettiin “ensimmadiseksi suomalai-
seksi revyy- ja musiikkielokuvaksi”, ja sen padosis-
sa olivat aikansa valovoimaisimmat tdhdet, Ansa
Ikonen ja Tauno Palo (Elokuvan juonisynopsis
ohessa, sellaisena kuin sen esitti Elokuva-Aitta 9/
1940). Tarkastelen ongelmaa kolmen tekijidn, tdh-
tien, lajityypin ja itse elokuvan retoriikan kannal-
ta. Tarkoitus on kuitenkin 1dhinni rakentaa puit-
teita analyysille: varsinaisten vastausten saami-
seksi elokuva pitdisi selvemmin kiinnittdad aikaan-
sa ja yleisOOnsd, tutkia tuotanto-olosuhteita, kat-
selutottumuksia, elokuvakulttuuria laajassa mer-
kityksessa.

Ansa Ikonen ja Tauno Palo

Ansa Ikonen ja Tauno Palo olivat 1930-luvun lop-
puun mennessd jo vakiinnuttaneet maineensa
ndyttelijoind, tdhtind ja tdhtiparina. Molemmat
esiintyivdat jatkuvasti (oikeastaan pddtyondin)
Kansallisteatterissa, alkuvaikeuksien jilkeen hy-

viilld menestykselld. Valtaosa suomalaisista eloku-
vaniyttelijoistd - piinvastoin kuin Hollywood-
tihdistd - olikin teatterilaisia. Tauno Palo, kuten
moni muukin tihti, piti itseddn ennen muuta teat-
terindyttelijini.'

Teatterissa arvostettiin monipuolisuutta. Kykya
liikkua erityyppisesti roolista toiseen. Tdmé hei-
jastuu osittain elokuviinkin: suomalaisen eloku-
van tihtikuvat? eivit yleensi ole yhtd pysyvid kuin
Hollywood-elokuvan. Lisiksi elokuvilla oli usein
niin voimakas kirjallinen tausta, ettd tihden tavan-
omaisen repertuaarin rajat saattoivat joutua koe-
tukselle. Esimerkiksi Arvi Pohjanpéén niytelméddn
perustuvassa Jumalan tuomiossa (1939) Ansa Iko-
sen esittimid tyttod epiillddn pitkddn perdti kyl-
miveriseksi lapsensa murhaajaksi. My6s Tauno
Palo esiintyi - etenkin myohemmin, mutta yhé
sankari-idssd - epatodennikdisissd rooleissa: mm.
elokuvassa Hilja, maitotytté (1953) hin esittdd kon-
namaista isdntaa.

Suurin osa elokuvarooleista istui kuitenkin tdh-
tikuvien puitteisiin. Ansa Ikonen kertoo pitdneen-
sd itse itseddn juuri tietyn tyyppisend tihtend ja
epiilleensd, kivisikd hin maalaistytdstd Kosken-
laskijan morsiamessa® (1937). Tauno Palo puoles-
taan sai esittdd romanttisia sankarirooleja jopa kyl-
listymiseen asti.’. Paula Talaskivi tiivistdd Ansa
Ikosen ja Tauno Palon téhtityypit:

(--) Ansa (--) oli juuri ajan tyylin mukaisesti vaa-
lea, sievd ja terhakka ja soveltui dlykkdine kasvoi-
neen myés silloin muotiin tulleeksi itsendiseksi ty-
téksi” (vaikka sittemmin myés haaveelliseksija kar-
siviksi kaunottareksikin!), Taunon olemus taas lois-
ti 100-prosenttista, romanttisesti miehekdstd nuorta
sankaria.’

Ansa Ikonen oli vaalea, siis hyvid (Valentin Vaala
vaati hiusten valkaisemista elokuvaan Kaikki ra-
kastavat (1935))%. Esimerkiksi elokuvissa Vaimoke
(1936) ja Kulkurin valssi (1941) hénen kilpailijatta-
rensa ovat tummia ja juonittelevia. Tyypillinen



lehtiartikkeli esittelee Ansa Ikosen &itind ja ndyt-
telijittirend, tissi jarjestyksessid.’ Palo puolestaan
kuvataan kiireisend ja kulkevaisena miehend
(huom, useat kulkijapojan roolit!), jonka Pertti-
poika ”varmaan riemastuu saadessaan kerrankin

pitdi isin kokonaan itselldin”.®

Ansa Koskeli ja Tanu Paalu
SF-Paraatissa, kuten musiikkielokuvissa usein,

roolihahmojen ja tdhtikuvien rajaa hdmérretddn.

Osa elokuvan tuottamasta ilosta oli (ja on) varmas-
ti ndyttelijoiden tunnistamisessa roolinimien ta-
kaa: Ansa Koskelin ja Tanu Paalun lisédksi eloku-
van henkilditd ovat mm. Jopi Rintee (Joel Rinne),
Toppo Tatti (Toppo Elonperid) ja Johtaja Anger
(Kaarlo Angerkoski). Poliisikomisarion, joka pdi-
vittelee "kuka hemmetissd on voinut keksid timén
idioottimaisen laulun?”, takaa puolestaan paljas-
tuu Georg Malmstén, laulun oikea sidveltdja.

Elokuvan henkil6t, pddhenkil6t mukaanlukien,
on yleensd madritelty yhden tai kahden peruspiir-
teen mukaan. Sivuhenkil6illd (siis muilla kuin An-
salla ja Tanulla) on ldhinnd funktionaalinen asema
pddhenkiloihin ndhden: Siiri esitetddn ennen
muuta Ansan ditinéd, Leo ja Jaska Tanun veljina,
Heilld ei juuri ole itsendisid haluja, vaan toiminta
saa motivaationsa pddparista (poikkeuksena ehkd
koominen sivuhahmo Toppo Tatti, joka hdnkin to-
ki 16ytad paikkansa elokuvan kokonaiskerronnas-
sa). Mahdolliset halut kohdistuvat paapariin: Jopi
haluaa Ansan, ravintolanomistajat haluavat Tanun
ja Ansan ddnet. Ravintolanjohtajien nidkyvin eri-
tyispiirre, alituinen keppostelu, on myds motivoi-
tu: erddn kepposen ansiosta Tanu menettds paik-
kansa ravintolaorkesterissa. Sivuhenkil6iden
luonteet voivat tarpeen tullen muuttua, Jopi esi-
merkiksi tekee dkillisen, psykologisesti perustele-
mattoman parannuksen metkuiltuaan aikansa.

Elokuvan henkil0 ei ole koskaan ”vain” henkilo,
silld (ainakin perinteisen ndytelmédelokuvan) hen-
kilon konstruktiossa on aina toinenkin elementti:
niyttelija.>. Roolihahmoa ei voi koskaan tiysin
erottaa ndyttelijastd, etenkddn ei SF-Paraatin kal-
taisessa elokuvassa, jossa eroa on tietoisesti ka-
vennettu (edellyttda tietysti, ettd ndyttelijat ja tdh-
tikuvat ovat katsojalle tuttuja). Normaalissa katso-
mistilanteessa, jotta fiktio toimisi, katsoja samalla
uskoo, ettd ndyttelijad on esittdmédnsd roolihahmo,
jajotta fiktio sdilysi fiktiona, hédn tietdd ettd ndin ei
ole. Ndin on mahdollista, ettd SF-Paraatin tietoi-
nen roolileikki yhtd aikaa toisaalta muistuttaa, ettd
Tauno Palo ei oikeasti ole Tanu Paalu, toisaalta ld-
hentdd roolihahmoa tdhtikuvaan. Ja jokainen rooli
tdydentdd tai, kuten tdssd tapauksessa, vahvistaa
tahtikuvaa.

SF-Paraatin pddhenkiloiden/paédtihtien keskei-
nen asema kerronassa korostuu jo tavassa, jolla
heiddt esitellddn katsojalle. Turistioppaan ddni
kertoo matkailijoille Helsingin ndhtavyyksistad, sa-
malla kun kamera ldhestyy vdkijoukkoa. Paljastuu
ettd d44ni kuuluu Ansalle, joka poimitaan keskelle
kuvaa. Tanu esitellddn vield nikyvimmin: Taustal-

la soiva musiikki on hetkisti myohemmin vaihtu-
nut marssista rytmikkéiksi tanssimusiikiksi. Ka-
mera panoroi hitaasti pitkin autojonoa. Autonkul-
jettajien katseet ovat kddntyneet panoroinnin
suuntaan. Kuvaan ilmestyy vuokra-autossa istuva
Tanu, ja panorointi pysdhtyy, kun hdn on kuvan
keskelld. Panorointija katseet ikddn kuin luovat ar-
voituksen, johon Tanu on vastaus. Tanu rummut-
taa sormillaan ja viheltdd, musiikin ldhteeksi pal-

jastuu hidnen autoradionsa. Tanu assosioidaan
alusta pitden musiikkiin, jolla tuleekin olemaan
elokuvan kuluessa tarked merkitys, romanssin pe-
rusaineksena, vakijoukkojen yhdistdjana, tyona ja
lohdutuksena niin syddansuruihin kuin tyon mene-
tykseen (laulusta tehdddn nédin korvike sekd rak-
kaudelle, ettd taloudelliselle menestykselle, jotka
puolestaan asetetaan keskenddn verrannollisiksi:
laulusta pot-pot-pot-pot esitetddn kaksi versiota,
joista toisessa on saatu potkut tyostd, toisessa hei-
lalta, mutta “ei tee mitddin..”'".

Kun Tanu on saatu kuvan keskelle, ajaa kamera
lahemmaksi, ja Tanu katsoo miltei suoraan kame-
raan (pitdisiko sanoa, ettd Tauno katsoo?). Nopea
kamera-ajo tdhtiin pdin - jokusen kerran myos
Usein otos esittdd henkilon reaktion johonkin ta-
pahtumaan tai toiseen henkil6dn. Henkilo eriste-
tdan kuvasta ja tuodaan lihemmiksi katsojaa, elo-
kuvallinen konventio, joka on totuttu tulkitse-
maan tunkeutumiseksi henkilon ajatuksiin." Lihi-
kuvaa on pitkddan korostettu elokuvallisena kei-
nona paljastaa sielun saloja. Esimerkiksi Béla Ba-
lazsin mukaan lahikuvan havaitsee sydén, ei silma,
lahikuva paljastaa ihmisen subjektiivisimmat ja
yksildllisimmat piirteet.'”> Lihikuva ei padstd
meitd ainoastaan henkilon ajatuksiin, vaan tuo
myds tahden lahemmaksi kuin koskaan, roolihah-
mo ja tdhti sekoittuvat. Kohtaus, jossa Ansa on
saanut potkut ja katselee suuressa profiilikuvassa
kaupungin kattojen yli,” ei vilitd ainoastaan Ansa
Koskelin surua, vaan eristdd tahti Ansa Ikosen yk-
sin katsojalle. Tuntuu kuin tdllaisesta hetkestd
puuttuisi suunnitelmallisuus ja laskelmointi, jotka
yleensd ovat ainakin jossain méérin néakyvésti esil-
14 tdhden esiintymisissd muilla medioilla (esimer-
kiksi ihailijakuva on selvisti poseeraus, suunnitel-
tu katsottavaksi). Tdssd syntyy vaikutelma, ettd

tihti ei esitd, hin vain ”on”."

Poissaoleva tihti

Téahden funktio elokuvateollisuudessa on ennen-
muuta tarjota kutsu elokuviin. John Ellis esittda,
ettd elokuvan mainostuksessa (julisteissa, lehti-
mainoksissa, nykyisin erityisesti trailereissa) luo-
daan erddnlainen kerronnallinen kuva, annetaan
vihjeitd elokuvan tapahtumista, yhdistetdan ne
tiettyyn ymparistoon, tiettyyn lajityyppiin. Onnis-
tunut mainostus sisialtdd tuttua ja tunnistettavaa,
mutta samalla joitain erityispiirteitd, jotka erotta-
vat elokuvan muista. Mainos antaa vihjeitd, muttei
paljasta kaikkea, vaan katsoja houkutellaan eloku-
viin tdydentdméiin kokemuksensa.' SF-Paraati lu-

5



avat Impulsitvinen johtaia Anger (Kaarlo Ang
hanen sangviininen kumppalinsa jobtajs Suoni {Antero
loistoravintolan, Sensation, jossa on vain se paba vika. ettd ylaiso kal
sitd, se on aina tybid, Mutta sitten muuttuy kaikki yhdelis iskulla, Pai
pungissa on padssyt valialle lautuvillitys, johon ovat syyniina nuori sivelt
alku, rahattomuutenss trakia itgeddn fa velidde abioakuliettajang el
Tanu Paalu {Tauno Palo) ia turistiauton oppaans palveleva Ansa
keli (Ansa lkonenh Tanu on yli korviensa rakastunut Ansaan ja b
teleikse usein seuraamalla Ansan turistibussia omalls autollaan, valn |
tikseen edes jonkinlaiseen kosketukseen tyton kanssa. Tanu on ja
keksinyt uuden iskelmidn, joka hinen auvrenkuljettapa-ammatiitover
vilitykselld ahtee valloittamaan Helsinkid.  Ansakin tutustuu xsx@gz
nuoret tapaavat toisensa jo hyvind tuttuing ja ystivind Aky Ruususen "’(1
Karhonen) kokkatarhasss, missd alkas jonkinlainen kilpalaulanta
paittyy, ikiva kylls, riitaan — seki ikaaliseen etta muuhunkin s
~ seen — ja Ansa lihtee Bitineen (Stirt Angerkoskij joks on top
kioskimyyjatar Espikselli, viban vimmoissa pois Akun kutsuista, Sitd el
ovat Ansa ja Tany, vieli ystivyksind, joutuneet esittimidn Tanun is]
radiossa, minks vilitykselia ystivimme Anger ja Suoni owat tutusu
nithin ja paattineet hankkia nimi vetdvit lavlajar oman ravintolansa

 vetonumeroiksi. Kumpikin teimil omalla tabollaan salasse toiseltaan:
pestaa Tanun ja Suoni Ansan. Nama ottavat tarjoukset mielihyvin vas




eumxun pabmwofmwm;n xﬁsa 1% Tany nlicten kolranku eitten 3
w y;z»’avyks% limme Angeriila ja Suonills on alat] toinen toisizan kol

a2 fa Tanu tulevat sis erdind shauniing thranas, toisistaan imﬁmm i

hamiehind, kumpikin omine orkestersineen Sensaticon, jossa bei
bskensd pubkess Birvittavin kagalonian mundosss musikastings kakene

histelu, Yleiss ulvoo ihastuksesta, mutta Anger ©4 © oni fuulewat tilaiguu,

sta muodostunesn tiydellisen skandaalin — ja niln saavat Tanu j3 Ansa
feen potkut. Tanu keksi samassa vuden Bkelmidn »Potporpor-potkut
inp aiheen ja kohtalo {ohdartan haner haulamaan sen jalleen samaisesn
Sensativons. Flan niet seivida Angeriileja Suonille, erta nyttemmin heidin

kvintolansa dirisin myGten tayttiva yleiso onkin tullut sione saadaksesn

ia% pabda fa kuulla saman mosikaslisen skaksintalsteluny. Monimutkaisen
ojahdin g;ik&m ioydetaankin  lopulta Ansa ja Tanu, ja  yhdessd
siddn  kanssaan,  Angerin autossa,  viedsin #Sensaticonsy  mybakin

amma  Koskeli, ukko Aku Buusunen (2 hinen velienss Toppo

stri Hivenmavaltsa (Toppo Elonperdy joka keko siskuvan
1 veiieﬁn kku&, kn&m—xk&m loyramae, f}"m‘;; vel

Kuva: Elokuva-aitta, no. 9, 1940




paili julisteessa "Laulua, soittoa, iloa ja kauneutta
’Helsingin kattojen ylld ja alla’. Ja tietysti se lupa-
si Ansan ja Taunon. Tdhtikuva onkin yksi kompo-
nentti houkutteluprosessissa. Samoin kuin ker-
ronnallinen kuva on tdhtikuvakin Ellisin mukaan
epétdydellinen. Se antaa vain liikkumattomia ku-
via, lausuntoja, juoruja, kun elokuva sen sijaan tar-
joaa synteesid ja lupaa koota osat yhteen - koko-
naiseksi hahmoksi. Edelleen, tihtikuva perustuu
paradokseihin: Tahti on samalla tavallinen (jotta
samastumien on mahdollista) ja epéitavallinen
(houkuttaa kuitenkin erilaisuudellaan)."® Eloku-
van perusparadoksi on, ettd kuva luo ldsnidolon il-
luusion, mutta kuvattu on silti poissa, pelkkdd hei-
jastusta. Samaten myos tdhti on yhtd aikaa seki
lisnad ettd poissa. Paradoksi koskee paitsi kuvaa
my0s sosiaalista ymparistoamme: tihti on epita-
vallinen, jonkin muun maailman asukki.'” (Tassi
on syyta huomata selvd aste-ero Suomen ja Holly-
woodin tdhtien vililldi: Tauno Palo oli sentdin
mahdollista ndhdd itse persoonassa teatterin laval-
la, viihdytyskiertueella tai Helsingin kaduilla).

Elokuvalla on keinonsa lieventdd poissaolon
tunnetta (jonkinlainen vdlimatka on kuitenkin sii-
lytettdva, silld katsominen edellyttdd vilimatkan
katsojan ja katsottavan vilille)'®. Yksi keino on
edelld kasitelty tunkeutuminen ajatuksiin lahiku-
van tai muun vastaavan keinon avulla. Toinen
voisi olla autenttisuuden tunnun luominen, jota
Richard Dyer pitdd yhtend tdhteyden valttimatto-
mistd edellytyksistd. Autenttisuus merkitddn
kontrollin ja ennakkoharkinnan puutteeksi.'’ Au-
tenttisuuden tuntu voi syntyd, vaikkapa jos tdhti
“yllatetddn” intensiivisestd musisoinnista. Ansa ja
Tanu alkavat soittaa ja laulaa ulkoilmaravintolassa
ja unohtavat kohta ravintolayleison. Esityksen
pddtyttya he ndyttdvdt himmentyvdn saamistaan
aplodeista ja yleison ldsndolosta. "Joskus, kun sy-
didn on tdysi, niin laulattaa”, vastaa Tanu poliisin
syyttelyihin. Elokuvan katsoja pddsee askelta 14-
hemmaksi tdhtid, onhan hidn pddssyt yllattimain
ndmd kontrolloimattomasta toiminnasta.

Tédhti ja genre

Lajityypin, samoin kuin tdhden, on tarkoitus hou-
kutella katsojaa elokuviin. Lupaus siitd, ettd elo-
kuva kuuluu tiettyyn lajityyppiin, on osa sirpale-
maista kerronnallista kuvaa, jonka itse elokuva tar-
joutuu kokoamaan yhteen. SF-Paraatin ilmoitet-
tiin olevan “ensimmiinen suomalainen revyy- ja
musiikkielokuva, samalla Helsinki-elokuva
(--)”.2% Niin katsoja saattoi odottaa, kuten ulko-
maisilta esikuvilta, ainakin laulua, soittoa ja ro-
mantiikkaa, tietylld kepeydelld. SF-Paraati tuntuu
tayttineen lupauksensa:?' se pysytteli esimerkiksi
pdakaupungin ohjelmistossa useita viikkoja ja lan-
seerasi kolme suosikkisdvelmdd. Rakenteeltaan
SF-Paraati muistuttaa ldhinnd amerikkalaista
backstage-musikaalia.?? Aiheena on viihteen teke-
minen, ja musiikkinumerot sijoittuvat osin esiin-
tymistilanteisiin ravintolassa ja radiossa, osin ar-

kiymparistoon, jolloin musiikin ympdérille taval-
laan spontaanisti syntyy esiintymislava ja yleis6.?
Musikaalille tyypillinen ei-diegeettinen, tarinati-
lan ulkopuolinen, sdestys kuullaan laulussa Nden-
hdn valoisan taivaan. Amerikkalaisesta musikaa-
lista SF-Paraatin erottaa selvimmin tanssin vdhai-
syys. Suomessa ei ole vastavaa kevyen tanssi-
shown perinnettd kuin esimerkiksi amerikkalai-
sessa vaudeville-teatterissa.

Lajityyppiin liittyen SF-Paraatista voitiin antaa
kuva my6s vehiclena®*. Vehicle on tihtikuvan ym-
pdrille rakennettu elokuva, joka Dyerin mukaan
tarjoaa joka a) tietyn tyyppisen henkilohahmon,
joka on totuttu yhdistiméin tdhteen, b) tihteen
assosioidun lajityypin tai kerronnallisen tilanteen,
tai c) mahdollisuuden tdihdelle tehdé jotain, mistd
hidn on erityisen tunnettu.” SF-Paraati tiyttdi
kaikki ehdot: a) Ansa ja Tanu osuvat melko sau-
mattomasti Ansa Ikosen ja Tauno Palon tdhtiku-
viin, b) kumpikin tdhti oli totuttu nidkemédin ro-
manttisissa, musiikkipitoisissa komedioissa (jos
kohta muunkinlaisissa elokuvissa), ja ¢) kumpikin
oli tunnettu myos laulajana, avasivathan he due-
tolla heti ensimmaisen yhteisen elokuvansa Kaik-
ki rakastavat.

Dyer vertaa vehiclea lajityyppiin: myds vehicle
voi synnyttdd omia konventioitaan, kuten jatku-
vuutta ikonografiassa (ympéristo ja puvut, joissa
tietty tdahti on kuvattu), visuaalisessa tyylissa (va-
laistus, kuvaus) ja rakenteessa (tdhden asema juo-
nirakenteessa).?® Andrew Britton kritisoi titi aja-
tusta, vaikka myontda toki, ettd tiettyd jatkuvuutta
voi syntyd. Brittonin mielestd vehicle voi rakentua
vain ennalta olemassa olevien lajityyppienjalajien
vilisten suhteiden varaan.?” Ansa Ikosen ja Tauno
Palonkin tapauksessa tuntuu genre todella sanele-
van kuvaustapaa, silld ikonografia, visuaalinen
tyyli ja juonirakenne eivdt sanottavasti poikkea
muiden tdhtien (joiden tdhtityyppi on riittdvin sa-
mankaltainen) vastaavista rooleista. Tietenkin
tietty tdhti tietyssd roolissa luo omia merkityk-
siddn, mutta esimerkiksi elokuvan Viikon tytto
(1946) lajityypilliset ominaisuudet tuskin olennai-
sesti muuttuisivat, vaikka paddosassa olisi Lea Jout-
senon sijasta Ansa Ikonen.

Kisite vehicle saakin ilmeisesti merkityksensa
vasta, kun se yhdistetddn sekd lajityyppiin ettd t&h-
tikuviin. SF-Paraati oli selvéd vehicle, ehkd nimen-
omaan Ansa Ikoselle ja Tauno Palolle parina. Kat-
soja saattoi odottaa kokevansa mielihyvéd siitd,
ettd Ansa ja Tauno taas saisivat toisensa.?® SF-Pa-
raati tosin edusti vain yhtd puolta parin yhteisessa
tdhtikuvassa, olivathan he esiintyneet vakavissa
draamoissa Koskenlaskijan morsian ja Jumalan
tuomio. Heiddn nimensd eivit siis vield sindnsd
paljastaneet elokuvasta kovin paljoa, siind missd
esimerkiksi Ginger Rogers ja Fred Astaire yhdessa
olivat jokseenkin varma merkKki tanssista, laulusta
ja kepeidstd tunnelmasta. SF-Paraatin luonne ve-
hiclena kdy selville vasta kerronnallisen kuvan
muiden tekijoiden, mainostekstien ja -kuvien yh-
teydessa.




Esittiminen

Richard de Cordova on nostanut esiin kysymyksen
esittdimistapojen (performance) poikkeavuuksista
eri lajityypeissd. Hin kdyttda termid esittdminen
laajemmassa merkityksessd kuin Richard Dyer,
jolle esittdminen tuntuu olevan lihes nayttelemi-
sen synonyymi.”’ De Cordova laskee esittiimiseen
myos sen, miten esi-elokuvalliset elementit tuo-
daan katsojalle; esittdminen on- siis oikeastaan
koko se tapa, jolla nédyttelijd puhuttelee katsojaa
vélittdvan apparaatin kautta. De Cordova poimii
eri lajityyppien puhuttelutavoille tyypillisid piir-
teitd: voice-overinluotettavuus mustassa elokuvas-
sa, A Body Too Much -ongelma historiallisessa elo-
kuvassa, suora puhuttelu musikaalissa. Esittdmis-
tapojen tutkiminen eri lajityypeissd voisi selventdd
kdsitystimme kummastakin, sekd esittamisestd
ettd genrestd.’” Puhuttelutapa on tirked myds tih-
denja katsojen vdlisen suhteen kannalta, kuten jat-
kossa koetan osoittaa.

Nyt lauluhun yhtykia...

Populariteollisuudesta on pitkdan puhuttu ylimal-
kaisesti viihteend ja todellisuuspakona. Késitteille
on kuitenkin pyritty méairittelemddin myos sel-
kedmpdd, ei pelkidstddan yksisilmdisen arvottavaa,
sisdltdd. Richard Dyerin mukaan viihde ja todelli-
suuspako viittaavat Uropiaan: viihde tarjoaa kuvan
jostain arkipdivdd paremmasta, kuitenkin siten, et-
td Utopian rakennusainekset ovat lihtoisin riit-
tivin liheltd arkiymparistod.’ Mutta kuten Tarmo
Malmberg kirjoittaa:
Normaalielokuvan maailmankuvan taustalla on
ndin arkitietoisuus, jota se pyrkii uusintamaan ei tie-
tenkddr kuvaamalla arkea, vaan sen kadntdpuolta:
toiveita, fantasioita, pdivdunia, alitajuisia pelkoja
jne.32

Dyer kategorisoi viihteen Utopian viiteen ilme-
nemismuotoon: energia, runsaus (abundance;
koyhyyden voittaminen), intensiivisuus (suora
tunne-eldmys), ldpindkyvyys (transparericy; avoi-
muus henkildiden vililld seké esiintyjien ja katso-
jan vililld) sekd yhteenkuuluvuus (community).*
Eri piirteet korostuvat eri elokuvissajaeri kulttuu-
rikonteksteissa (Dyer tarkastelee amerikkalaista
musikaalia). SF-Paraatissa painottuvat selvimmin
kaksi viimeistd. Erityisesti ne ilmenevdt musiik-
kiesityksissd, jotka lahentdvit elokuvan henkiloita
toisiinsa, poistavat rajoja esiintyjien ja katsojan vd-
liltd ja lopulta tdahtddvit yleiseen yhteenkuuluvai-
suuden tunteeseen. Energisyyttd ja intensiivi-
syyttd voi puolestaan ajatella tdhden ominaisuuk-
sina, jotka vahvistavat yhdistymisen prosesseja.
Runsaus nédyttdytyy musiikkinumeroissa, joiden
taakse peittyvdt taloudelliset vaikeudet - laulu
korvaa kéyhyyden.**

SF-Paraatin tarinan ristiriita perustuu musiik-
kiin: ei olla yhtd mieltd siitd, miten suosikki-is-
kelmd Nuoruuden sivel tulisi laulaa (toinen risti-
riita on viihteen ja virallisen jdrjestyksen suh-
teessa: saako ylipddtddn laulaa). Yhteinen sdvel

l1oytyy tietenkin lopulta (nainen antaa periksi),
Ansa ja Tanu saavat toisensa ja kaikki idstd, suku-
puolesta tai sosiaalisesta asemasta riippumatta yh-
tyvat lauluun.

Laulun suosion levidmistd kuvataan yhteisod si-

tovin keinoin. Laulu kulkee montaasijaksossa
suusta suuhun, parturin asiakkaalta sihteerity-
toille, sde kerrallaan tilasta toiseen, yhteiskunta-
luokasta toiseen. Niin ikddn sitd lauletaan ra-
diossa, jolla sindnsd on - erityisesti sodan aikana -
ollut kansakuntaa ja perhettd yhdistdva rooli. Jo-
kaisessa tapauksessa esifta'jienja elokuvan sisdisen
yleison raja hiilyy.*

Sivel tid on kaikkien

Jane Feuer on korostanut musikaalin jatkuvaa pyr-
kimystd naamioitua kansantaiteeksi ja peittda ase-
mansa ammattimaisesti tuotettuna massakult-
tuurina.*® Elokuvan henkildt musisoivat spontaa-
nisti, harjoittelematta, ja rakkaudesta musiikkiin.
Elokuvan katsojan on helpompi samastua “ama-
tooriin” (amatdori = amator = rakastaja) kuin am-
mattilaiseen, jonka tanteyden tiedetddn perustu-
van taloudellisiin tekijoihin. Amatoorit eivit voi
meitd riistda, silld he ovar meité, kuten mekin voi-
simme olla esiintyjid.>” Ansa ja Tanukin ovat har-
rastelijoita, puhumattakaan muusta joukosta
(tdstd huolimatta jopa Siiri ja Aku paasevat laula-
maan radioon).

Musikaalin katsojalle luodaan vaikutelma, etta
hdntd puhutellaan suoraan. Jos perinteinen elo-
kuva, kuten Christian Metz viittda, haluaa peittda
puhuttelunsa jiljet, esittaytyd (kenenkddn kerto-
mattomana) tarinana eika diskurssina,*® niin musi-
kaali kddntdd asetelman ympdri ja naamioi tarinan
diskurssiksi.* SF-Paraatin loppukohtauksessa kat-
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sojaa puhutellaan juuri ndin: Ansa ja Tanu ovat ti-
hin asti kohdistaneet laulunsa ravintolan eri asiak-
kaille, kameran ndkokulma on vaihdellut klassisen
elokuvakerronnan tapaan vilttden pitkid katse-
kontakteja. Nytkin kamera on ravintolayleison
joukossa, mutta Ansa ja Tanu kddntyvét kohti ka-
meraa, joka alkaa hitaasti lahestyd heitd, kunnes
elokuvan diegeettinen yleisO0 on ldhes tdysin ra-
jattu kuvan ulkopuolelle. Koko laulun ajan esitys
suunnataan selvisti elokuvan katsojalle. Elokuvan
katsojalle annetaan siis ensin diegeettisen yleison
nikdkulma, sen jidlkeen hdn voi korvata yleison:
tihti esiintyy vain hdnelle. Elokuva ottaa tavallaan
elidvin teatteriesityksen muodon ja sovittaa niin
poissaolevan kuvan (ja tihden) paradoksin.*’ Ja sa-
malla katsoja on lihempidnd tdhted kuin teatteri-
esityksessd koskaan, tdhti on rajattu kuvasta vain
hintd varten. Lopussa suuri yhdistyminen: kaikki
- tihdet, elokuvan sisdinen ja elokuvan ulkoinen
yleisé - laulavat Nuoruuden sdveltd. Helsinki on,
kuten Toppo Tatti valittaa, suuri kyld, mutta kyla
kuitenkin, kansanyhteis0O, jossa esiintyjid ja ylei-
sod ei eroteta, jossa tihdet ovat (melkein) tavalli-
sia kuolevaisia ja kuka tahansa voisi olla téhti.
SF-Paraatin lopussa koko esiintyjdjoukko ryh-
mittdytyy kameran eteen. Ansa ja Tanu katsovat

kameraan, joka tdlld kertaa on niin korkealla, ettei
heidin katseensa endd voisi kohdistua elokuvan si-
sdiseen yleisoon. Katseet on siis entistd selvem-
min suunnattu meille. Kuitenkaan Ansa lkonen ja
Tauno Palo eivit katso meitd. Me, elokuvan katso-
jat, tiedimme tdmén, mutta silti se unohtuu niin
helposti.

Miti siis SF-Paraati tarjoaa katsojalleen? Uto-
pian, joka ei ole tdysin utopistinen, mutta joka an-
taa hetkeksi keinon selvitd arjen puutteista, tuntea
yhteenkuuluvuutta ja vilittomyyttd, ja olla kuin
tahti.

Lopuksi

Olen edelld yrittdnyt tutkia niitd puitteita, joissa
SF-Paraatin kaltainen elokuva on aikoinaan saa-
vuttanut menestystd: mitkd seikat elokuvan saa-
massa julkisuudessa (ldhinnd mainostuksessa)
houkuttelevat katsojaa, mitd itse elokuvalla on tar-
jottavana katsojan miellyttimiseksi. Ehkd vai-
keimmat kysymykset kuitenkin jadavat auki: Miksi
SF-Paraati (olosuhteista huolimatta) viihdytti
vuoden 1940 suomalaisia? Entd miksi se, kuten
monet muut vanhat suomalaiset elokuvat, yha ke-
rdd katsojia television ddreen? Nostalgiaako? Mi-
hin nostalgia kohdistuu ja miksi?
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