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Kimmo Laine & Silja Laine

NAKEMYKSIA 1920-LUVUN
ELOKUVAN MAASEUDUSTA,
KAUPUNGISTA JA NIIDEN
VALISISTA SUHTEISTA

“Vanhaa” suomalaista elokuvaa on usein pidetty agraa-

- rina, maaseutua ihannoivana ja kaupunkikielteisen3, ja
- elokuvaa on kaytetty myos todisteena suomalaisen men-
. taliteetin agraarisuudesta. Kenties kaikkein talonpoikai-

simpana on nahty itsenaistymisen jalkeinen, mykkakau-
den loppupuolen tuotanto. Tarkastelemme 1920-luvun

- elokuvaa ja sita koskevaa keskustelua ja esitamme, ettei
- aikalaisnakemys kotimaisesta elokuvasta ollut nain yksi-

oikoinen. Kasitys elokuvan agraarisuudesta onkin syn-
tynyt ja vahvistunut osittain jalkikateen, usein erilaisten
elokuvapolitiikkaa ja -taloutta koskevien argumenttien

- vahvistamiseksi.

Nuori néyttelijd, mittava, solakka. Profiili puhdas. Kasvot herkkdilmeiset.
Salongissa comme il faut. Kykenee kantamaan melkeinpa Cyranon hatun-
sulkaa ja ainakin rakastajan-viittaa. Kannukset sopivat, eivédtka sankari-
koturnit naytd hdnta vaivaavan.!

Néin luonnehti kirjailija Lauri Haarla néyttelija Helge Raninia, joka
1920-luvulla ja 30-luvun alussa esitti useita padrooleja suomalaisissa
elokuvissa. Miten tédllainen luonnehdinta sopii késityksiin kaksikym-

- menluvun elokuvasta tai ylipddnsi “vanhasta” kotimaisesta elokuvas-
- ta? Oliko téllainen sankari, herkkailmeinen salonkileijona, vain outo

poikkeus — vai muuttuiko Ranin joksikin aivan muuksi siirtyessddn
ndyttdmolta kameran eteen? Ainakin ensi silmédykselld luonnehdinta
vaikuttaisi olevan ristiriidassa sen késityksen kanssa, mitd suomalaises-

. taelokuvasta ja sen suhteesta maaseutuun, kaupunkiin ja niitd asutta-
- viin ihmisiin on ollut tapana kirjoittaa. Esimerkiksi kulttuurimaantie-
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teilija Sirpa Tani on todennut, ettd kaupungista tuli vasta 1960-luvulla
suomalaisen elokuvan normaali ymparistd. Aiemmin kaupunkiin oli
lahdetty maalta ldhinnd kriisien tai huimien toiveiden ajamana. Niinpa
kaupunki palveli Tanin mukaan ennen kuusikymmenlukua lahinna
kolmea tarkoitusta: se esitettiin joko yldluokkaisen huvittelun kulis-
sina komedioissa, pelottavana satamien ja syrjakujien ymparistona
melodraamoissa ja rikoselokuvissa tai asukkaidensa viattomuutta
uhkaavana maaseudun vastakohtana hyvinkin monentyyppisissa
elokuvissa. Maaseutueldmaa sen sijaan ihannoitiin, sen aitoutta, arvoja

olivat rehellisid ja ahkeria, kunnes kaupunki heidat vietteli: "Myytti
paratiisimaisesta maaseudusta ja syntisestd kaupungista eli elokuvien
maailmassa pitkdan, suomalaisissa elokuvissa yhtena tyypillisimmista
piirteistd 1960-luvun puoliviliin saakka.”

My®6s historioitsija Laura Kolbe kirjoittaa, ettd urbaanisen menta-

liteetin lapilyonti sijoittuu Suomessa 1960-luvulle ja ettd sitd ennen
kaupunkilainen identiteetti oli vain marginaalinen mahdollisuus.
Toisin sanoen Suomi urbanisoitui kdytdnnossa vasta 1900-luvun lop-

pupuolella. Yhdeksi todisteeksi Kolbe mainitsee elokuvan: urbaani
mentaliteetti 18ysi elokuvaankin tiensd vasta kuusikymmenluvulla,

sitd ennen elokuva “loi ja uusinsi stereotyyppisid kasityksid kaupun-
gista kiireen, ihmispaljouden ja synnin pesana”.
Vastaavia esimerkkejd 10ytyy helposti lisdd. Se, ettd monen eri alan

tutkimuksissa viitataan jatkuvasti suomalaisen elokuvan agraariseen
ja kaupunkikielteiseen perinteeseen, ei valttamattd osoita tietdmatto- :

myyttd eikd ldhdetydn puutetta; samankaltaisen véitteen voi 16ytaa
lukemattomista elokuvakritiikeistd, -historioista ja alan yleisesityk-
sistd. Kyse on vahvaan juurtuneesta kisityksestd, jonka perustoja

ei nakerra sekddn, ettd viime vuosina suomalaisen elokuvan toista, :
kaupunkilaisempaa perinnettd on nostettu esille monessa yhteydessa.

Esimerkiksi Outi Heiskasen ja Minna Santakarin teos Asuuko neiti Too-
lossii? ja sen taustalla ollut Kinokaupunki-nayttely, Peter von Baghin
ylistys Helsinki-elokuville padkaupungin 450-vuotisjuhlalehdessd,

Anu Koivusen tutkimukset modernista naiskomediasta, Valentin
Vaala -antologia ja Matti Kassilan muistelmateokset muistuttavat

kaikki téstd toisesta, urbaanista juonteesta.* Hannu Salmen Kadonnut
perintd osoittaa, ettd autonomian ajan tuotanto oli jopa voittopuoli-
sesti kaupunkielokuvaa, ja Jaakko Seppéld puolestaan toteaa, ettei

1920-luvunkaan maaseutuelokuvien maaraa tule liioitella eika niiden :

joukkoa ndhdé liian homogeenisena.®

Silti, huolimatta kaikista ndisti vastaesimerkeistd, usko kotimaisen :

1960-lukua edeltdvidn elokuvan agraarisuuteen eldd yha vahvana.
Vaikka litkumme artikkelissamme jonkin verran eri vuosikymmenillg,
keskitymme ennen kaikkea 1920-lukuun, jonka elokuvaa on pidetty

ehkd kaikkein agraarisimpana huolimatta siitd, ettd muilla kulttuurin
alueilla ajanjakso tulenkantajineen ja pilvenpiirtdjasuunnitelmineen

artikuloi monia sellaisia kaupunkikulttuurin ilmaisuja, toiveita ja
pyrkimyksid, joihin on palattu yhd uudelleen mydhempindkin ai-

koina. Kaksikymmenluvussa Hannu Salmikin ndkee paradoksin:
“kaupungistumisen kiihtyessd ja modernismin raivatessa tietddn !
Suomeen [-—] elokuvat siirtyivit kaupungista maaseudulle”. Salmen

2 Tani 1995, 108-130 ja
passim.

® Kolbe 1999, 156-170.

¢ “Heiskanen & Santakari
i 2004; von Bagh 2000;

Koivunen 1995, 195-227;
Laine, Lukkarila & Seitajar-
vi 2004; Kassila 1995.

5 Salmi 2002; Seppala

. s . e e . o . ¢ 2007.
ja talonpoikaiskulttuurin eheyttd pidettiin itsestdédn selvind. Maalaiset :
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analyysissd on paljon nyansseja, ja hidn esittdd useita tasapainottavia
huomioita — esimerkiksi ettd maaseudulle sijoittuvassa elokuvassa
saattaa olla kaupunkilaisuuteen viittaavia elementtejd — mutta silti

. hédn pysyy pédviitteessddn, ettd maaseutukuvaus hallitsi 1920-luvun
- kotimaista elokuvaa.® Uskomme, ettd Salmen ja Seppéldn aloittamaa

mykkdkauden elokuvatuotannon uudelleentarkastelua voidaan viedd
pidemmallekin.
Tavoitteemme on kolmessa suunnassa. Ensiksi erittelemme suoma-

- laisen elokuvan agraarisuutta painottavan uskomuksen vivahteita ja
- siihen liittyvid taustaoletuksia ja testaamme nditd oletuksia suhteessa

kaksikymmenluvun elokuviin: muistuttaako ajanjakson tuotanto
todella sitd kuvaa, joka siitd on luotu? Toiseksi pohdimme sitd, miten
uskomus suomalaisen elokuvan agraarisuudesta on muotoutunut.

. Esitimme, ettd se on pitkilti perdisin mydhemmiltd vuosikymme-
- niltd ja ettd 1920-luvun aikalaiskésitys oli paljon monimuotoisempi

ja kiistellympi. Kolmanneksi koetamme paikantaa maaseudun ja
kaupungin vilistd jakoa uudella tavalla. Suomalaisen elokuvan kau-
punki ja maaseutu ovat molemmat monimuotoisempia, rajoiltaan

- hdilyvdmpid ja hankalammin tdsmentyvid késitteitd kuin vastakohtiin
- jahmettynyt keskustelu antaisi olettaa. Yhtend vastakohta-asetelmaa

kyseenalaistavana suuntauksena nostamme esiin salonkielokuvan,
jonka tiimoilla monet kaksikymmenluvun kiistat kdytiin ja joka ei yksi-
selitteisesti paikannu sen enemp&ad maaseudulle kuin kaupunkiinkaan.

: Emme kaikkiaan yritd véittad, ettei maaseudun ja kaupungin suhde
- olisi térked teema monissa kaksikymmenluvun, ja myShemmissékin,
elokuvissa. Sen sijaan esitimme, ettd suhde on sekd mahdollista etté

antoisaa ndhdd jatkuvana rajankdyntind pikemmin kuin pysyvana
vastakohta-asetelmana.

E Nékemyksia 1920-luvun elokuvien maaseudusta ja kaupungista

Késitykset “vanhan” suomalaisen elokuvan talonpoikaisuudesta ja

- kaupunkikielteisyydestd voidaan tiivistdd joukkoon uskomuksia,
. joiden rajoitteita ja taustaoletuksia pohdimme ja testaamme kaksi-
kymmenluvun elokuvan suhteen. Yksittdisen elokuvan ndkeminen

kaupunkikielteisend tai maaseutua ihannoivana on tulkinta, jonka
kiistdiminen ei sindnsa ole vélttdiméattd hedelmallistd. Katsomme kui-

- tenkin, ettd elokuvista voi 10ytda sellaisia kerronnallisia elementtejd,
. jotka on jatetty huomioimatta milloin tarkoitushakuisesti, milloin
. lahdeaineiston puutteessa. Tavoitteemme ei ole vaittdd kaksikymmen-

luvun elokuvan olleen voittopuolisen urbaania sen enempéé kuin se oli
yksiselitteisen agraariakaan, vaan pikemminkin tuoda suhteellisuutta

. kaupunkikielteiseen tulkintaan ja etsid sellaisia ndkokulmia, joiden
- valossa kaupungin ja maaseudun suhde néyttéisi vivahteikkaammalta
- ja aikalaisymmarrys olisi helpommin ldhestyttavissa.

Kaupunkielokuvia ei ole

Jyrkimman ndkemyksen mukaan 1920-luvun elokuva oli kutakuinkin
- pelkkdd maaseudun kuvausta. Tama kasitys on helpoimmin kyseen-



alaistettavissa muistuttamalla, ettd suomalainen elokuvatuotanto oli
muutakin ja méédrallisesti jopa enimmaékseen muuta kuin ndytelméelo-
kuvia. Kuten moni tutkija on viime vuosina huomauttanut, lyhyt- ja
dokumenttielokuva esitteli usein varsin urbaania ja teollistunutta

maéelokuvat oikeastaan todistaisivat agraarin mentaliteetin puolesta,
miké&li dokumenttielokuvilla ei olisi vastaavanlaista todistusvoimaa?
On tietysti tarked huomioida dokumenttituotannon reunaehdot, sii-
hen usein liittyneet valistavat ja propagandistiset tehtdvét. Toisaalta

voidaan ajatella, ettd juuri itsendistymisen jalkeen elokuvayhtitt alkoi-
vat jasentdd tehtdviansa kansalliselta pohjalta paljon voimakkaammin
kuin edeltdneind vuosina — etenkin kun sama suuntaus on ndhtavissa

kuvaamisena, jos sama tehtdvd dokumenteissa merkitsi my6s vahvaa
panostusta teollisen Suomen esittelemiseen?
Entd missd mddrin fiktioelokuvassa lopulta painottui maaseudun

kuvaaminen, ja mité kaikkea elokuvan maaseutu kattoi? Jos tarkastel-
laan Suomen kansallisfilmografiassa mukana olevia ndytelméelokuvia

vuosilta 1919-1930, itsendistymisen alusta dénielokuvan tuloon,®
huomataan, ettd 45 elokuvasta 15 sijoittuu voittopuolisesti maaseu-
dulle, 11 kaupunkiin ja kuusi verrattain tasaisesti molempiin. Lisdksi
elokuvista kaikkiaan 13 on sellaisia, joiden sijoittaminen kaupunki/

maaseutu-akselille ei olisi kovin mielekdstd. Mukana on esimerkiksi
kansalaissodan (Sotapolulla, 1921; Miekan terdlld, 1928) tai aktivismin

(Kajastus, 1930) vuosiin sijoittuvia elokuvia sekd armeijakuvaus Meidiin
poikamme (1929), jonka keskeinen alokas on kylla torpan poika Matti

mutta jonka tapahtumat sijoittuvat pddosin kaupunkikasarmille ja
itse pddkaupunkiin. Muut ndistd maéadarittelemattomistd elokuvista

sijoittuvat esimerkiksi tehdasmiljooseen (Vaihdokas, 1927; Tyin san-
karilaulu, 1929), kaupunkilaisten lomahuviloille (Sotagulashi Kaiun
hdiritty kesiloma, 1920; Juhla meren rannalla, 1929) tai kartanomiljodseen

(Rakkauden kaikkivalta, 1922; Rautakylin vanha parooni, 1923). Ndiden
elokuvien keskeiset henkilot ovat yleensd sivistyneistdd, aatelisia,

tyoldisid, porvaristoa tai virkamiehid, ja vaikka joissakin elokuvissa
saatetaan herkutella luonnonmaisemilla, kovin agraaria mentaliteettia
niistd on vaikea l0yt&a.

Jos edelleen tarkastellaan niitd elokuvia, jotka sijoittuvat maaseu- :
dulle, joukossa on saaristolaiselokuvia (Myrskyluodon kalastaja, 1924;

Meren kasvojen edessii, 1926) ja kansainviliseen eksotiikkaan vetoavia
romanikuvauksia (Mustat silmiit, 1929; Mustalaishurmaaja, 1929). Jal-
jelle jadneistd maaseutuelokuvista osa sijoittuu késityoldisten pariin

(Kihlauksen filmatisoinnit, 1920 ja 1922; Nummisuutarit, 1923), ja yksi :

keskittyy maailmansodan tapahtumiin (Muurmanin pakolaiset, 1927).

Kaikkiaan vain seitsemén elokuvaa sijoittuu siis varsinaisesti talon- !

poikaismiljodseen, ja kuten jatkossa ndhd&édn, niidenkin vililld on
vaihtelua.

" Esim. Alanen 1999, 77 ja
Mickwitz 1995. Mickwitz

tosin katsoo, ettd urbaanin
dokumenttielokuvan suun-

¢ taus voimistui erityisesti

Suomea, ja tavallisimmin sangen positiivisessa valossa.” Miksi néytel- : 1930-uvla.

8 Perustelemme tata
"pitkan 1920-luvun” aika-
rajausta silla, etta levot-
tomina vuosina 1917-18

i ei ndytelméelokuvia
fiktiotuotantokaan ei ollut vailla vastaavia reunaehtoja: perustellusti

valmistunut. Vuoden 1930
elokuvat taas olivat vield
kokonaan ilman taltioitua
aaniraitaa, kun seuraavan
vuoden elokuvat edustavat

ensimmadisen maailmansodan jalkeen kansainvilisellakin tasolla. Mik- : pédosin sirtyméavaihetta

si fiktioelokuva olisi nahnyt kansallisen tehtivinsd vain maaseudun = danielokuwaan. Sindnsa

tarkastelun ulottaminen
pidemmalle 1930-luvulle
ei muuttaisi tulosta olen-
naisesti.
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Kaupunki kuvataan pahana

Olennaisena osana argumenttiin suomalaisen elokuvan agraarisuu-

© desta kuuluu ajatus elokuvien kaupunkikielteisyydestd. Mutta mista
16ytyvat mykkdkauden ndytelmédelokuvan kaupunkikielteiset piirteet?

Adnielokuvan siirtymévaiheessa valmistuneen Laveata tieti -elokuvan
(1931) padhenkild kyllastyy lopulta, liian my6hdan, kansainvéliseen
seurapiirieldmé&&dnsd, mutta sitd voidaan tuskin tulkita kaupunkield-

. mén tai -miljoon syyksi sindnsi: padhenkild Anton Lardozo jdé rauta-
. tieasemalle haikailemaan perhejoulua viettdvad entistd rakastettuaan,

mutta maalaiseldmddn, ainakaan kovin talonpoikaiseen, hdntd on
mahdoton kuvitella. Nuoressa luotsissa (1927) nahdaan kaksi saariston
kaupunkilaista kesdvierasta, joista toinen kuvataan viettelijéksi ja

. toinen ndkee koomissdvyisen painajaisen kaupungin juhlahumusta.
- Toisaalta elokuvan saaristokyld on vilkas ja sijaitsee kdvelymatkan

etdisyydelld suuresta satamasta, joten kovin jyrkkaa kahtiajakoa maa-
seudun ja kaupungin vélilld ei Nuoressa luotsissakaan tehdd. Muissa
elokuvissa sellaista ei 10ydy senkddn vertaa.

Liséksi on tarked muistaa, ettd kaupungin ja maaseudun vastak-

- kaisuus, siind mé&drin kuin sitd esiintyykin, ei ole millddn muotoa

erityisen suomalainen teema. Pdinvastoin asetelma on ldpikotaisin
kansainvilinen: maalaiselimén paremmuutta todistavia elokuvia l6y-
tyy runsain mitoin ja eri ajoilta niin Hollywoodista, Isosta-Britanniasta,

. Japanista, Ranskasta kuin Saksasta.” Samalla tavalla kansainvélinen
. on my®s langennut nainen -teema, kertomus naisesta joka menettaa
. viattomuutensa kaupunkieldimén turmeluksessa.”” Niinpéa voi kysyé,

miksi syntisen kaupungin kuvaaminen valaisisi jotenkin erityiselld
tavalla juuri suomalaista kulttuuria? Olivatko 1900-luvun alkupuo-

. liskon Ranska, Iso-Britannia ja Yhdysvallat siis samoilla kriteereilld
. myds antiurbaanin mentaliteetin lipdisemid agraariyhteiskuntia? Jos
- olivat, mistd sitten 16ytyy se kaupungistunut maailma (esimerkiksi

“Eurooppa”), johon Suomea mielellddn verrataan?

. Maaseutuyhteisé kuvataan idyllisend

. Kunelokuvan kaupunkikuva tulkitaan pahaksi, vastaparina on tavalli-

simmin ajatus maaseudun ihannoimisesta. “Ennen sotia melodraaman
tyypillistd miljoota oli maaseutu, jonka arvot esitettiin itsestdan selvi-

: nd”, Tani kirjoittaa. “Maaseutu edusti aitoutta, puhtautta ja talonpoi-
- kaiskulttuurin eheyttd, jonka arvon havaitsemiseksi elokuva esitti usein
: vastavoimana kaupungin.”" Mutta entdp4 jos maaseutua ja kaupunkia

ei kuvattukaan toistensa vastavoimina, ei melodraamoissa juuri enem-
pad kuin muissakaan elokuvissa? Millaisena “paratiisina” tai “idyllid

- edustavana vakaana alkukotina”'> maaseutu silloin nédyttaytyy?

Useimmissa maaseudulle sijoittuvissa 1920-luvun elokuvissa milj66

. toimii (melo)dramaattisten tapahtumien néyttiman, johon ei itses-

sddn liity kovin voimakasta arvolatausta. Lihimmaéksi maalaisidyllin
kuvausta pééstadn ehkd Meidin poikamme -elokuvassa, jonka Matti-
alokas haaveilee vartiossa seistessddn kotitorpasta ja auringonlaskusta

kotijarven rannalla naapurin Kertun kanssa. Liioittelua on niin ikdan
© yleistdd, ettd maalaiset olisi kuvattu “rehellisiksi, ahkeriksi ja perinteisid



arvoja kunnioittaviksi”®. Niin kaksikymmenluvun kuin seuraavien-
kin vuosikymmenten elokuvissa osa maalaisista piirtyy toki yleensa
positiivisiksi hahmoiksi aivan kuten osa kaupunkilaisistakin. Mutta
sekd maalta ettd kaupungista 16ytyy tavallisesti my6s vidhemmaén
rehellisid ja ahkeria henkiloita.

Itse asiassa monessa elokuvassa maalaisyhteis6 ndyttdytyy pikem-
minkin ahdistavana tai pelottavana kuin idyllisena. Esimerkiksi Sakari
Toiviainen muistuttaa melodraamatutkimuksessaan, ettd Anna-Liisan
(1922) jaykka ja suvaitsematon patriarkaalinen yhteiso ajaa padhen-
kilon lopulta lapsenmurhaan.'* Koskenlaskijan morsiamessa (1923) taas
tormataan tukahduttavaan lahkolaisuuteen ja Murtovarkauden (1926) ja
Noidan kirojen (1927) maalaisyhteistja kiusaavat taikauskot, noituusja
pelot. Elokuvan Meren kasvojen edessii (1926) nuoret kaupunkilaispur-
jehtijat puolestaan 16ytaviat ulkosaariston Hylkysaarelta suorastaan
kauhuelokuvan perinteeseen paikantuvan toisen maailman. Useim-
pien 1920-luvun elokuvien maaseutu ei lopulta olekaan jarvi-Suomen
viljeltyd kulttuurimaaseutua eli oletettua talonpoikaisidyllid, vaan
jotakin aivan muuta, esimerkiksi pohjoisen erdmaata, joka on luon-
teeltaan paljon jannitteisemp@d — arvoituksellisempaa ja oudompaa.

Mutta vaikka maaseutu olisikin kuvattu idyllind, mité se olisi kerto-
nut “suomalaisesta mentaliteetista”? Ensinndkin maaseutua ihannoi-
valla pastoraalikirjallisuudella on pitkd Vergiliuksesta, Horatiuksesta
jajopa vield kauempaa juontava kansainvilinen perinne. Esimerkiksi
Raymond Williams jaljittdd teoksessaan The Country and the City
pastoraalisen menneisyyden haikailun alati toistuvaksi vaikkakin
ristiriitaiseksi teemaksi englantilaisessa kirjallisuudessa 1500-luvulta
lahtien.” Toiseksi, kuten esimerkiksi maantieteilija John Rennie Short
on muistuttanut, viljellyn maaseudun ihannointi on sinédnsé urbaanin
maailman ilmid. Vaikka siihen liittyykin, Horatiuksesta ldhtien, tavalli-
sesti kaupunkikritiikkid, se ei ilmiond olisi mahdollinen ilman oletusta
urbaanista vastaparista.'® Siind maarin kuin maaseudun ihannointia
suomalaisissa elokuvissa esiintyy, eiko selitystéd voisi siis etsid yhtd
hyvin “urbaanista” kuin “agraarista mentaliteetista”?

Maaseutuelokuvan maailma on perinteinen

Agraarisuutta korostavan nakemyksen mukaan maaseudulle sijoittu-
vat elokuvat kuvaavat itsestddn selvdsti mennyttd maailmaa, sen ihmi-
sid, ilmi6itd, miljootd ja arvoja, ja tavallisimmin vieldpd ihannoivaan
savyyn. Olemme jo pyrkineet osoittamaan, etteivdt maaseutuelokuvat
ole vélttdmattd milldén tavalla talonpoikaisia. Liséksi voidaan poh-
tia sitd, tarvitseeko maaseutuelokuvan, edes talonpoikaiselokuvan,
suuntautua menneisyyteen ja perinteiseen.

Talonpoikaisuudella oli epdileméttd 1920-luvun Suomessa vahva
arvolataus elokuvaa yleisemmalldkin tasolla: sen suomalaisuutta tii-
vistdvd symboliarvo oli noussut jo kansallisen herddmisen aikana ja
vahvistui yhd selvemmin itsendistymisen jalkeen valkoisen suomen
kivijalkana.” Lisdksi talonpojilla ja talonpoikaisuudella tuli olemaan
keskeinen todellinen ja symbolinen tehtdva 1920-luvun lopulla nous-
seessa Lapuan liikkeessd.

Paradoksaalisesti talonpoikaisuuden painoarvoa ja ajatusta ehedstd

'3 Tani 1995, 116.
" Toiviainen 1992, 65.
15 Williams 1985, 9-45.

¢ Williams kuvaa kiehtovalla
i tavalla sita paattymatonta

ketjua, jossa edeltavé aika
nahdaan aina juuri sina
maaseutuparatiisina, joka
on katoamassa - aivan sa-

i moin kuin tdma edeltavakin
i aika on haikaillut omaan
i menneisyyteensa.

16 Short 1991, 28-30.

'7Ks. Ahtiainen & Tervonen

¢ 199, 69-73.
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“Roland af Hallstrom,
"Jatka suomalaisessa
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talonpoikaiskulttuurista saattoivat talonpoikaisuuden vaalijoiden
lisdksi edistdd myos sen vastustajat. Avatessaan ikkunoita Euroop-
paan ja halutessaan elokuvan siirtyvdn “nykyaikaisempiin” aiheisiin

. tulenkantajat tulivat 1920-luvun lopulla osaltaan pakottaneeksi my6s
- edeltdvien vuosien elokuvan pelkkdan talonpoikaiseen ja tukkilaisro-

manttiseen muottiin.'® Tulenkantajille ominainen tapa samastaa kau-
punki/maaseutu-jako modernin ja perinteen jinnitteeseen on jattanyt
jalkiddn moneen myShempaankin keskusteluun. Roland af Hallstrom

- kuitenkin argumentoi tillaista ndkemystd vastaan jo vuonna 1929
. muistuttamalla, etteivit maaseudun kuvaaminen ja nykyaikaisuus

suinkaan sulje toisiaan pois:

Mika siis on tdima hyljattdva suunta? Talonpoikaiskuvaus, vastataan —sama
jatkd, jonka Mika Valtari on kirjallisuudesta ajanut pakosalle! Mutta moi-
tiskelijat jattavat huomioonottamatta, ettd suomalaisten filmien sisaltona
tdhan asti onkin ollut ei talonpoikaiskuvaus, vaan nykyaikainen kansan-
kuvaus, joka jo on vallan toista. Eikd talloin suinkaan ole korko sanalla
kansan, vaan sanalla nykyaikainen."

Vastaavalla tavalla kuin kirjallisuudentutkijat ovat lukeneet

- 1900-luvun alkuvuosikymmenten maaseutuproosasta modernin

kriisikokemuksen késittelyd — mika tiivistyy hyvin Pertti Karkaman
kayttdmaan kasitteeseen maaseutumodernismi® — af Hallstrom 16ysi

: 1920-luvun elokuvista sekd nykyaikaista kuvaustapaa, psykologista
. erittelyd ettd nykyajan aiheita ja ongelmia. Samalla tavalla kuin ajatus

maaseudun itsestddn selvdstd perinteisyydestd voidaan kyseenalaistaa
myds tulenkantajien ja monien myShempien kommentoijien késitys
tukkilaisromantiikasta. Kuten sosiaalihistorioitsija Matti Peltonen

: huomauttaa, rahapalkkaa nauttiva tukkijatka oli itse asiassa moderni
- ilmid, teollisuustydldistdkin modernimpi.* Sakari Toiviainen onkin

todennut, ettd esimerkiksi Koskenlaskijan morsiamessa tukkilaisuus
merkitsee vapautta, kansainvilistd kauppaa seké teollista ja sosiaalista
murrosta.?

Suomalainen ndytelméelokuva kuvastaa yleis6n agraaria mentaliteettia

Sosiaalihistorioitsija Elina Kataisen mukaan 1930-luvulla kotimaisia
elokuvia katsottiin “paitsi isinmaallisista vaikuttimista myos kielen ja
kulttuurin tuttuuden takia. Niiden maalaisromantiikka vetosi suoma-

 laisiin, jotka vield itsekin suurimmaksi osaksi asuivat maaseudulla tai
- olivat ainakin hiljattain maalta muuttaneita kaupunkilaisia.”? Monet

muutkin “vanhan” suomalaisen elokuvan oletetusta agraarisuudesta
puhuvat selittdvat ilmiota yleison koostumuksen pohjalta. Joachim
Mickwitzin mielestd maalaistalosta ja lehmaésta tuli ndytelméelokuvien

- keskeinen symboli, koska tuottajien oli seurattava yleison makua.**
- Tani katsoo, ettd maaseudun ja kaupungin vélinen elinkeino- ja asuin-

paikkaero oli sotienjédlkeiseen aikaan asti hyvin selvd, mikd kuvastuu
my0s elokuvissa.?
Mutta miksi oikeastaan pitdisi olettaa, ettd elokuvien pitdisi kuvas-

taa katsojien sosiaalista todellisuutta tai ettd katsojat haluaisivat ndhda
- vain ja ainoastaan omaan eldménpiiriinsa kytkeytyvia elokuvia? Jos



suurin osa suomalaisista asui maaseudulla ja jos maalaiset halusivat
ndhdé kuvia omasta elinympaéristdstdén, kenelle sitten suunnattiin ne
lukemattomat vuotuiset amerikkalaiset ja eurooppalaiset maahantuo-
dut elokuvat, jotka herkuttelivat suurkaupungeilla, valtamerialuksilla
ja loistohotelleilla — ja jotka eivét kuvastaneet sen enempédd amerik-
kalaisten, mannereurooppalaisten kuin suomalaistenkaan katsojien
sosiaalista todellisuutta? Joka tapauksessa oletus johtaa helposti
kehdpdattelyyn: yhtddltd kotimaisia elokuvia pidetddn todisteena
katsojakunnan agraarista mentaliteetista, toisaalta kasiteltdvat elo-
kuvat valitaan ja tulkitaan juuri timén oletuksen mukaan. Samalla
huomattava osa suomalaista elokuvahistoriaa jad kaiken tarkastelun
ulkopuolelle, vaille todistusvoimaa.

Liséksi voidaan ajatella, ettd elokuvakulttuuri sindnsé toi maa-
seutua ja kaupunkia ldhemmaiksi toisiaan, kun sekd maalaiset ettd
kaupunkilaiset viettivdt vapaa-aikaa elokuvissa ja katsoivat samoja
elokuvia; nimenomaan 1920-luvulla seka vakinaiset elokuvateatterit
ettd kiertueet saavuttivat yhad pienempid ja kaukaisempia paikkakun-
tia.” Tulenkantaja Arvi Kivimaa hehkutti jo vuonna 1924 maaseudun
ja kaupungin rajojen hdvidmistd elokuvan myota:

Ylinnd suurkaupungin tuhansien valojen joukossa palavat kinoteatterien
reklaamitulet. Ne ovatjo elimellinen osa iltaista kaupunkikuvaa, sellaisena
kuin se esittdytyy meille tdnad vuosikymmenend. Eivitka ne pala ainoas-
taan kaupungeissa, vaan jo korvessakin. Vedetddnpa rautatie johonkin
erdmaankolkkaan, annetaan sinne nousta rakennusryhman muutamassa
hetkessa — pian sielld palaa karkeassa lautaseindssa rdikeiden reklaamipla-
kaattien keskelld myoskin kinoteatterin kaarilamppu. Kulttuuria korven
koskemattomuudessa, modernia kulttuuria [- —].%

Maalle vai kaupunkiin: 1920-luvun suunnanmuutoksia

Millaista modernia kulttuuria kinoteatteri sitten toi korven koskemat-
tomuuteen? Miltd kotimainen elokuva néytti aikalaisndkokulmasta?
Kysymykset maaseutu- ja kaupunkikuvauksesta, samoin kuin niihin
osittain kytkeytyvit kysymykset perinteisestd ja modernista, kansasta
ja sivistyneistostd sekd kansallisesta ja kansainvalisestd, olivat kylld
kaksikymmenluvulla ja kolmekymmenluvun alkupuolella ndkyvasti
esilld, mutta nimenomaan kiistoina ja keskusteluina, ei ratkaistuina
tosiasioina. Ndkokulmat risteilivét tilanteen ja kommentoijan mukaan.
Esimerkiksi aikakauden suurin ja ainoa lapi koko 1920-luvun toimi-
nut elokuvavalmistamo Suomi-Filmi puhui omasta tuotannostaan
eri vaiheissa eri painotuksin, ja ulkopuoliset kommentoijat esittivat
varsin vaihtelevia ndkemyksia siitd, millainen Suomi-Filmin tuotanto
on ja millaista sen tulisi olla.

Suomi-Filmi ilmoitti useaan otteeseen kaksikymmenluvulla
ohjelmiston suunnanmuutoksesta tai ainakin aihepiirien laajenta-
misesta. Vuonna 1921 yhtién asiantuntijan roolissa puhunut kirjal-
lisuudentutkija Viljo Tarkiainen kertoi havainneensa kylldastymista
"keinotekoiseen loistofilmiin”. Sitd myo6ta on loydetty mielenkiinto
kansaneldmaédan, ei kansatieteellisessd vaan puhtaasti taiteellisessa

% Jusitalo 1965, 93-104.

77 Arvi Kivimaa, "Maail-
manvalloittaja”. Filmiaitta

i 17-18/1924, 364
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mielessd.” Tarkiainen viittasi sanoillaan ilmeisesti sekd kansainvali-
seen ettd kotimaiseen elokuvaan, mutta asiayhteyden takia lausunto
pohjusti epdilemittd ennen muuta Suomi-Filmin omaa tulevaa tuo-

. tantoa — kirjoituksessa oli varsinaisesti puhe Aleksis Kiven teosten
- filmaamisesta, ja seuraavan kahden vuoden sisélld yhtié valmistikin

Kihlauksen (1922) ja Nummisuutarit (1923). Tarkiaisen kommentti vihjaa
tietysti myds siihen, ettei yhtiotad ollut aiemmin erityisesti yhdistetty
kansaneldmén kuvauksiin.

Muutamaa vuotta myShemmin valmistunutta Suvista satua (1925)

" taas kutsuttiin “ensimmaiseksi suomalaiseksi salonkifilmiksi timan

sanan todellisessa merkityksessd”. Tyypillisen markkinointistrategian
mukaisesti Suomi-Filmin johtaja Erkki Karu huomautti haastattelussa,
ettd tatdkin lajia oli kylld aiemmin kokeiltu, mutta epdonnistuen.”

- Vaihdokkaan yhteydessé kahta vuotta myShemmin puhuttiin jilleen
¢ uudesta avauksesta:

Tahan saakka on [Suomi-Filmi] pyrkinyt tiyttamaan tata tehtavaansa [oman
maan ja kansan olojen kuvaamista] kansaneldméan kuvauksilla. Samaten
kuin ruotsalaisella filmilld aikoinaan oli loistokausi samanlaisia filmeja
valmistaessaan, samaten tullaan meilldkin aina muistelemaan sellaisia
suurfilmeja kuin "Koskenlaskijan morsian’, Nummisuutarit ja "Pohjalaiset’
—mainitaksemme joitakin. Mutta hyvéaékin voi saada liikaa, on vanha totuus
joka pitda tassdkin paikkansa. Kansanelaman kuvaukset, ‘talonpoikaisfimit’,
vasyttavat, jos tarjotaan pelkdstdan niitd.*

Se alue, johon Suomi-Filmi tdlld kerralla oli laajentamassa, oli “psy-
kolooginen filmidraama”. Toisaalta Vaihdokkaan sanottiin olevan juo-
neltaan kiinted ja toiminnaltaan vauhdikas elokuva, jossa on ”tehtaan

. johtajia, loistoautoja, moitteettomasti puettuja rouvia ja kuumia suu-
¢ delmia” - siis nimenomaan kansainvélinen toiminnallinen draama.?!

Suomi-Filmin suunnanhaku nousi pinnalle jalleen kaksikymmenlu-
vun lopussa, ja nytkin korostettiin irtiottoa vanhasta. Elokuvaa Korkein
voitto (1929) yhti6 pohjusti ndin:

Joku kotimaisen filmin ”ystdva” on valitellut, ettei ole vield pddsty salon-
kifilmiasteelle, vaan marehditddn yha kotimaisia aiheita, "kansien valistad
hometta’, jonka pohjana on kotimainen maalaiseldmai ja taustana maamme
luonto - tosin kaunis. Mutta nyt tuntuu olevan tulossa salonkifilmi, jossa on
kreivitdr, parooni ja muita komeuksia, on hotellielaméd, ajelua loistoautoilla
ja muuta komeata rehkimistd, rakkautta ja — poliittista juonittelua.®

Vastaavalla retoriikalla perusteltiin seuraavana vuonna elokuvaa
Kahden tanssin vililld. Ilmoitusteksti kertoo Suomi-Filmin liikkuneen

: alussa ruotsalaisen mallin mukaisesti talonpoikaiseldmén aihepiirissa,
¢ mutta nyt oli osoitettu suomalaisen elokuvan kykenevan késitteleméaéan

”sekd maamme historiaa ettd hienoston seuraeldimddkin kuvailevia
aiheita”.* Vaihdokkaan ja Korkeimman voiton vélissda Suomi-Filmi sen
sijaan oli valmistanut esimerkiksi “maalaiseldmaan pohjautuvan”

- elokuvan Tukkijoella (1928) ja argumentoinut aivan toisenlaisella si-
- sddnpdinldmpidvyydelld kansaneldmén kuvaamisen puolesta.



Elokuva 11/1929.

Suomi-Filmin puhe oli tdssd vaiheessa poikkeuksellisen protekti-
onistista, kun yhtion asemaa sekd valmistamona ettd maahantuojana
uhattiin voimakkaammin kuin edellisind vuosina. Ensinndkin Suomi-
Filmi suhtautui aluksi varsin varauksellisesti ddnielokuvan tuloon,
ei vahiten siksi, ettd kysymys kotimaisen ja ulkomaisen elokuvan
suhteesta ndytti joutuvan dénielokuvan my6téd aivan uuteen ja vai-
keasti ennakoitavaan valoon.® Toiseksi yhtit hyokkasi uusia valmis-
tamoita kuten Komedia-Filmi& ja sen kansallisesta leimasta eroon
pyrkinyttd Eldmin maantielli -elokuvaa (1927) vastaan.*® Samoihin
aikoihin muutkin kilpailijat hakivat elokuviinsa selvésti kansainva-
lisyyteen viittaavia aineksia: esimerkiksi Uuno Hirvosen (eli kirjailija
Simo Penttildn) ohjaamassa ja Adamsin Filmitoimiston tuottamassa
elokuvassa Meren ja lemmen aallot (1926) ndhtiin olemassa olevien
tietojen pohjalta (itse elokuva on kadonnut) amerikkalaistyylistd
toimintaa, lentokoneita ja nopeita autoja. Kolmanneksi elokuvien
maahantuonnissa oli kdynnisséd kiihked kilpailu, niin sanottu trus-
tisota, jossa Suomi-Filmi ja Adams-Filmi julistivat itsens& kansallisiksi
toimijoiksi ja keskeisen kilpailijansa, teatterinomistaja ja maahantuoja
Gustaf Molinin ulkomaalaiseksi ja epdisénmaalliseksi.” Vastustajien
intresseissd puolestaan oli tdssd vaiheessa painottaa Suomi-Filmin
talonpoikaisuutta negatiivisessa valossa: “Meilld on tehty monia
elokuvia, mutta ovat ne kaikki olleet kansanelaméan kuvauksia, eikad
niilld ole ollut mainittavampaa menestystd ulkomailla”, pohjustettiin
Eldmin maantielli -elokuvaa Filmiaitassa, joka trustisodan aikana oli
kdytannossd Molinin hallinnassa. “Tédssd elokuvassa on sensijaan
paljon enemman kansainvalisyyttd ja se taanneekin sille ulkolaisenkin
menestyksen.”?

Suomi-Filmin omakuva 1920-luvulla nédyttda siis lopulta kaikkea
muuta kuin yksiselitteisen “talonpoikaiselta”. Yhti¢ ilmoitti valilla
hakeutumisesta kansankuvauksen ja maiseman pariin, mutta vield
useammin aivan muihin suuntiin, kuten seurapiirikuvaukseen,

% Ks. Honka-Hallila 1996,
464-466.

% Keskeisena foorumina oli
uusi lehti, Elokuva, jonka

Suomi-Filmi oli perustanut
i kilpailun keskelld omaksi

aanitorvekseen. Ks. esim.
"Milla pohjalla on kotimai-
sen elokuvatuotantomme
tydskenneltava”. Elokuva,

i néytenumero 2 (1927).

. ¥ Trustisodasta ks. Uusi-

talo 1988, 199-122. Myos
Komedia-Filmia vastaan
Suomi-Filmi hyokkasi
kansallisin perustein. Kun

i Komedia-Filmi ilmoitti Elé-
¢ mén maantielld -elokuvan

jalkeen suunnittelevansa
"kansalliselokuvaa”, jossa
olisi luontoa ja kansanela-
mén kuvausta, Suomi-Filmi

¢ julisti, ettei Komedia-Filmia
: johtaneen Kurt Jagerin

(jonka Suomi-Filmi itse oli
tuonut Saksasta kuvaajak-
si) kaltaisten ulkomaa-
laisten pitdisi sellaiseen
ryhtya. Ks. Jurtikka,
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aitta 27-28/1927, 18.
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psykologiaan, kansainvilisyyteen, kaupunkikuviin tai historiaan.
Vililld imagon maidrittelyd ndyttdd varittdineen oman tuotannon
suunnanhaku, uusien aiheiden ja yleisdjen etsiminen sekéd kysymys

. kotimaisten elokuvien viennistd; kautta 1920-luvun keskusteltiin siit4,
. valloitettaisiinko kansainvéliset markkinat todenndkoisemmin painot-

tamalla “omaa perinnettd” vai hakeutumalla kansainvélisen elokuvan
malleihin.* Vililld paddpontimena taas oli eron korostaminen muihin,
joko ruotsalaisiin, amerikkalaisiin tai kotimaisiin kilpailijoihin. Joka

. tapauksessa Suomi-Filmin 1920-luvun tiivistiminen yhteen olemuk-
. seen on paljon ongelmallisempaa kuin seuraavien vuosikymmenten

muistikuvien perusteella nédyttdisi.
Vihintdan yhta ristiriitaisia ja vaihtelevia kuin yhtion omat kannan-
otot olivat ulkopuolisten kommentoijien ndkemykset. Nimimerkki

- V. K—nen kirjoitti Filmiaitassa vuonna 1929: “Mikéli se suunta pddsee
. voitolle, ettd maalaiselimin kuvausta pitdisi vélttdd suomalaisessa

elokuvassa, niinkuin &dskettdin on julkisuudessa nidkynyt ja kuulu-
nut sellaista, olisi tim& koko kotimaiselle elokuvatuotannolle ja sen
huvindytelmdosalle turmiollinen.”* Nimimerkin tarkoituksena oli

. pyrkid osoittamaan, ettd suomalainen yleiso osaa nauttia komedioista
¢ — kunhan ne tapahtuvat maalaiseldmén eivétka salonkivden parissa.

Tdysin pdinvastaista mieltd oli kirjailija Erkki Kivijdrvi, joka oli itsekin
avustanut Suomi-Filmid esimerkiksi Suvisen sadun kasikirjoittajana
ja nayttelijand. Kivijarvi katsoi, ettd ruotsalaisesta vaikutuksesta

- ”[k]ansallispukuiset tytot, juhannustanssit, maitokiulut, kylatappelut
- jakoskenlaskut” olivat tulleet valttamattomiksi koristeiksi. “Mutta ajan

pitkddn on tatd — aina samanlaista — "hyvaakin’ tullut liikaa.*'
Kiistely maaseutukuvauksen ja seurapiirielokuvan paremmuudesta
tiivistyy mainiolla tavalla pakinoitsija Valentinin kuvitteellisessa ker-

. tomuksessa kirjailijan 50-vuotispéiviltd. Pakina osoittaa ainakin sen,
. miten tunnettu, miten jatkuva ja miten ratkaisematon tama kiista oli.

Savystd voi aistia tasapuolista kylldstymistd koko viittelyyn. Syntyma-
paivéjuhlille saapuu suuri joukko eri alojen onnittelijoita, joukossa

elokuvamaailman edustajina Suomi-Filmin tunnettu johtaja ja uusi suoma-
lainen filmitdhti Hilma Haapanen. Juhlijan tiedusteluun, miksei neiti Haa-
pasella olekaan kiulua kiddessd, vaikka on suomalainen filmitdhti, vastasi
puhuteltu, ettd hédn esittdd vain salonkiosia, joissa ei tarvitse mitddn muuta
kuin hymyilee tylsédsti kameraan péin ja sitten parissa kohdassa taivuttaa
ruumistaan taaksepdin, jolloin sankari suutelee hanta. Johtaja tilasi paivan
merkityksen johdosta juhlijalta uuden filmitekstin, jossa sopivalla kohdalla
olisi koskenlaskua. Pdivan sankari kiitti tistd huomaavaisuudesta ja ehdotti,
ettd laitettaisiin sellainen filmi, jossa on kauniita suomalaisia maisemia,
koska niitd ei vield koskaan ole esitetty.*

g Kaupunki vai salonki?

Kaésitys 1920-luvusta talonpoikais- ja kansankuvauselokuvan hallitse-

. mana aikana ei vastannut mitenkaan yksiselitteisesti aikalaisymmar-
- rystd — ei edes Suomi-Filmin, saati sen kilpailijoiden suhteen. Tama
- ei tosin valttdimatta vield tarkoita sitd, ettd elokuvat olisi mielletty



erityisen “kaupunkilaisiksikaan”: usein talonpoikais- ja kansankuvaus
asetettiin vastakkain nimenomaan seurapiiri- tai salonkielokuvan, ei
kaupunkielokuvan kanssa. Elokuvien mainonnassa ja markkinoin-
nissa sen enempdd kuin kritiikeissé tai kommenttikirjoituksissa ei siis
juurikaan esiinny sellaista ndkemystd, ettd kaupunki- ja maaseutuku-
vaukset olisivat toisensa poissulkevia tai ettd kaupunki ja maaseutu
piirtyisivét ja arvottuisivat elokuvissa toistensa vastakohdiksi. Seura-
piiri- ja salonkielokuvat kantoivat kylld yleensd mukanaan kaupunkiin
assosioituvia merkityksia (esimerkiksi Korkeimmassa voitossa), mutta
vield voimakkaammat merkityskytkokset niilld oli luokkaan ja kan-
sallisuuteen. Vaikka kansankuvauksen linjaa ajaneet asettuivatkin
selvésti Yrjo Koskisen ja Topeliuksen viitoittaman talonpoikaisen
suomalaisuus-madritelméan kannattajiksi,* kaupunkivastaiset kom-
mentit eivdt keskustelussa nouse paljon esille.

Salongit ja seurapiirit assosioituivat siis jossakin médérin kaupun-
kiin, mutta eivit yksiselitteisesti: itse asiassa monet salonkielokuvat
sijoittuivat Suvisen sadun tavoin ainakin osittain muualle kuin kau-
punkiin, esimerkiksi maaseutukartanoihin. Ennen kaikkea salonkielo-
kuvien vastustajat mielsivétkin ne kansainvilisiksi, ei-suomalaisiksi.
Esimerkiksi Sdarkkd kirjoitti Kotimainen Tyd ry:n toimitusjohtajan
roolissa ennen tuloaan elokuva-alalle, ettd suomalainen elokuva oli
saavuttanut parhaat voittonsa kansankuvauksessa: “Ne harvat kerrat,
jolloin meilld on pyritty luomaan ’kansainvélistd” elokuvataidetta
(salonkikuvauksia j.n.e.), ovat yritykset epdonnistuneet [- —]”.*

1930- ja 40-luvuilla painotus jatkui usein samanlaisena. Kansanku-
vaus ei piirtynyt kaupunkikuvauksen vaan salonkielokuvan vastakoh-
daksi. Salonkielokuvia vastaan hyokattiin esimerkiksi silld perusteella,
etteivat ne kuvasta suomalaista todellisuutta, koska Suomessa ei ollut
sellaisia salonkeja, joita elokuvien katsottiin kansainvélisten mallien
mukaan jéljittelevan.* Niin ikddan Suomesta sanottiin puuttuvan sel-
laisia ndyttelijoitd, jotka voisivat uskottavasti kantaa frakkia tai esittaa
maailmannaista.* Lisiksi, kuten Anu Koivunen on huomauttanut,
erityisesti 1940-luvulla moderneilla komedioilla, jotka tuolloin olivat
salonkielokuvan tavallisin muoto, oli paha kaiku, koska ne liitettiin
kriitikoiden muutenkin vdheksyméan naisten kulttuuriin.”

Kolme- ja neljdkymmenlukujen arvostelu koski tavallisimmin
ajankohdan omia elokuvia, esimerkiksi Valentin Vaalan ohjaamia Lea
Joutseno -komedioita, mutta sama ndkemys varitti myds tapaa katsoa
kotimaisen elokuvan menneisyyttd. Risto Orkon johtaman Suomi-Fil-
min lehdesséd vuonna 1943 julkaistu yhtién oman historian kartoitus on
tdssd mielessd valaiseva. Neljannesvuosisadan kestdneen toiminnan
kuvausta leimaa vaikea suhde omaan menneisyyteen. Erkki Karun
johtama kaksikymmenluvun Suomi-Filmi ndhddan korostetun talon-
poikaisena ja samalla olennaisesti erilaisena kuin yhtién my6hempi
eldma. Tulilinjalla on yhé salonkifilmi, jonka kielteiseksi symboliksi
on entistd selvemmin noussut Suvinen satu:

Nyt erehtyi Karu yrittdimadan suomalaista salonkifilmia ja tuloksena oli
’Suvinen satu’, joka pian ristittiin “Saviseksi sudiksi’. [- -] Syntyi kamala
sekasotku, joka jos mikddn oli omiansa osoittamaan, ettd elokuvan aihe tay-
tyy ‘tuntea’ [-—]. V. 1929 elokuvauksen sato oli ala-arvoinen: Hollywoodin

i sesta elokuvatuotannosta”.

4Yrj6 Koskisen ja Tope-
liuksen suomalaisuusna-
kemyksista ks. Ahtiainen &
Tervonen 1996, 34-47.

¢ #[T.J. Sarkka], "Suomalai-

Suomen ty6 2/1933,
53-56. Sarkka mainitsee
ainoana onnistuneena
poikkeuksena Valentin

Vaalan ja Theodor Tugain
¢ elokuvan Sininen varjo

(1933).
% Halonen 1945, 118.
% Hans Kutter (1942),

: "Suomalaisen filmin
- koetinkivi". Elokuva-Aitta
9-10/1942, 199.

47 Koivunen 1995,
221-222.
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4 "Kuvakronikka Suomi-
Filmin vaiherikkailta
vuosilta”. Suomi-Filmin
Uutisaitta 11-12/1943,
8-9. Sama anekdootti
Suvisen sadun pilkkani-
mesta 16ytyy esimerkiksi
af Hallstromilta (1936,
229-230), ja sen kertoo
myos Karun tytar Sinikka
Jarviluoma Peter von
Baghin televisiodokumen-
tissa Suomi-Filmin tarina
(osa 1, 1993).

“ Yhtididen linjoista ja
kilpailun k&ynnistymisesté
ks. Laine 1999.
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. Elokuva 1/1930.

antama pintasila héikaisi Karua antamaan ratsumestari von Haartmanin
ohjata elokuvat "Korkein voitto” [- -] sekd ‘Kajastus’ [~ — ]. "Tulenkantajat’
alkoivat siihen aikaan pé&std muotiin ja Unto Seppésen kasikirjoituksen
mukaan ohjasi Waldemar Wohlstréom elokuvan "Kahden tanssin valilld’,
ennenkuin havaittiin, ettd oli viisaampaa olla heilumatta kaikkien tuulien
ja tulenkantajien valilla.*

Filmi
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R
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"Karun linja”

. Suomi-Filmin historiakasityksessa on oikeastaan outo ristiriita: yhtid

arvostelee omaa menneisyyttddn juuri samanlaisella salonkikritiikilld,
jota kriitikot kohdistivat yhtion 1930- ja 40-lukujen elokuviin. Ristiriita
selittyy ainakin osittain silld, ettd kirjoitushetkelld kasitys 1920-luvun

. elokuvan talonpoikaisuudesta oli jo muuttunut itsestdénselvyydeksi
- jaettd poikkeamat talonpoikaisesta linjasta ndyttivit epdonnistuneilta

harhapoluilta. Miten ja milloin kaksikymmenluvun elokuvan moni-
muotoisuus sitten kddntyi talonpoikaisuuden korostamiseksi? Mihin
unohtuivat tuotannon jatkuvat suunnanmuutokset ja aikalaisten rat-

- kaisemattomat kiistat kotimaisen elokuvan linjasta?

Avainkohta néyttdd olleen Suomi-Filmin 1930-luvun alkuvuosien
kriisi, jonka seurauksena Karu ajautui vuonna 1933 ulos yhtiosta ja
perusti kilpailevan Suomen Filmiteollisuuden (SF). Suomi-Filmi vaihtoi
koko johtonsa ja teki uudessa kilpailutilanteessa selvan peséderon seka
“vanhaan” Karun aikaiseen Suomi-Filmiin ettd uuteen kilpailijaansa.

- Kilpailu johtavan valmistamon asemasta alkoi 1930-luvun jilkipuo-

liskolla kiihtyd tdyteen vauhtiin, ja kilpailijasta erottautuminen oli
tarked tekija, kun yhtiot muokkasivat omia imagojaan. Siind missd uusi
Suomi-Filmi haki tuotantopéillikké Risto Orkon johdolla linjaansa
moderneista kaupunkikomedioista ja Siltalan pehtoorin (1934) kaltaisista

. kartanokomedioista, SF korosti talonpoikaista, juurevan kansallista
. kasittelytapaansa.* Niinpd SF:n muisteluissa “Karun linja” — eli koko



1920-luvun elokuva - tiivistettiin samaan talonpoikais-kansalliseen
retoriikkaan, ja ndkemys vain vahvistui, kun Karu ylldttden kuoli
vuonna 1935 ja T. J. Sarkka siirtyi yhtion johtoon. Suomi-Filmi taas
valtti sekavassa tilanteessa puhumasta yhtion edellisestd eldmasta
mitaan.

Kirjailija Artturi Jarviluoman laatima Erkki Karun muistokirjoitus
vuodelta 1936, Suomen Filmiteollisuuden SF-Uutiset -lehden toisessa
numerossa, kuvastaa hyvin uutta nikemysta:

Erkki Karu oli ennen kaikkea suomalainen, hian rakasti Suomen luontoa
ja kansaa. Jokaisessa hdnen filmissddn tdytyi olla Suomen hymyilevit
didin kasvot taustana ja suomalaista kansaa han kuvasi rakkaudella. Han
ei milloinkaan hyvidksynyt sitd asennetta, ettd maalaisia katsottaisiin
jonkinlaisina tyhmind tolloina, joille vain tulisi nauraa kuten monissa
herraskaisissa ndytelmissd ennen ja useissa filmeissd vield nykyaankin
maalaisia kuvataan.®

Jarviluoman sanoissa on tietysti muistokirjoituksen juhlallinen
sdvy, mutta samalla ne antoivat suuntaviittoja sille SF-retoriikalle,
jonka Sdrkka hioi SF-Uutisten péékirjoituksissa seuraavina vuosina
huippuunsa. Téhdn retoriikkaan kuului se, ettd ylevien aiheiden
lomassa tehtiin samalla melko peittelemdtontd elokuvapolitiikkaa.
Jarviluoman muistosanoissakin piilee piikki: maalaisille naureskelevat
elokuvat viittaavat tuskin sen kauemmas kuin “uuden” Suomi-Filmin
tuoreisiin menestyksiin Siltalan pehtoori ja Kaikki rakastavat (1935).
Vastapainona Jarviluoma painotti, ettd Karun velvoittava testamentti
“onnytjddnyt Suomen Filmiteollisuuden, SF:n hoidettavaksi. Ja sielld
tunnetaan ja tunnustetaan tdma "Karun linja”.”*! “Karun linja” merkitsi
nyt siis talonpoikaista isinmaallisuutta, ja samalla maaseutu ja kau-
punki olivat entistd enemmaén myds muuta kuin elokuvissa kuvattuja
paikkoja: ne olivat elokuvapolitiikkaa ja -taloutta koskevien kiistojen
tuottamia maareita.

Karua ja Suomi-Filmia koskevien késitysten muuttumisen huomaa
my0s vertailemalla Roland af Héllstromin kirjoituksia kaksikymmen-
ja kolmekymmenluvuilta. Ensimmaéisen elokuvan historiaa, estetiikkaa
ja taloutta kasittelevan suomalaisen kirjan Filmi —aikamme kuva (1936)
laatinut af Hallstrom lienee vaikuttanut késityksiin mykén kauden
elokuvatuotannosta voimakkaammin kuin yksikaddn toinen kirjoittaja.
Kirjassa suomalaisen elokuvan historia kdytdnndllisesti katsoen alkaa
itsendistymisen jdlkeen Suomi-Filmin perustamisesta,*ja lisdksi Suo-
mi-Filmi hallitsee 1920-lukua ja Karu Suomi-Filmia paljon selvemmin
kuin af Hallstromin kaksikymmenluvun kirjoituksissa. Lisdksi Karun
ohjaajakuva on saanut uudenlaisia vivahteita. Kiinnostava on vertailla
esimerkiksi vuonna 1929 ilmestynyttd kirjoitusta “Suomen kolme
filmiohjaajaa” vuoden 1936 kirjaan. Af Hallstrom kéyttaa kirjassaan
monin paikoin samaa tekstid ja samoja ilmaisuja, mutta sielld taalla
mukaan on tullut uusia painotuksia. Vuonna 1929 Karun vahvuuksiin
ohjaajana kuuluivat yksinkertaisuus, selvyys, varmuus ja hallitsemi-
ensa keinojen tuntemus.” Seitseman vuotta myShemmin luettelo on
vaihtunut ”yksinkertaisuuteen, selkeyteen, kansanomaisuuteen, varo-
vaisuuteen ja hallitsemiensa keinojen tuntemiseen” > Toisessa vuoden

% Artturi Jarviluoma, "Erkki
Karu In memoriam”. SF-
Uutiset 1 11936, 14-15.

: 5t Jarviluoma 1936, 15.

* 2Hanny Salmi l3htee ku-

vaavasti liikkeelle tasta af

Hallstrdmin nakemyksesta
ryhtyesséan selvittdmaan

elokuvan vaiheita ennen

i Suomi-Filmin perustamis-
i ta, suomalaisen elokuvan
i "Kadonnutta perintéd”.

Salmi 2002, 12.

% Roland af Hallstrom,
"Suomen kolme filmiohjaa-

i jaa”. Aamulehti 6.1.1929.
¢ 5 Af Hallstrém 1936,

228 (kursivointi tdman
kirjoittajien).
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% Roland af Hallstrém,
"Jatka suomalaisessa

elokuvassa”. Elokuva

9-10/1929, 16.

% Af Hallstrom 1936, 230.
" Donner 1961, 44.
% Malmberg 1975, 9.
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1929 kirjoituksessaan af Hallstrom toteaa Karun kieltolakiseikkailun
Myrskyluodon kalastaja (1924) olleen "niin nykyaikainen, ettei kirjalli-
suutemmekaan oikeastaan vield tunne samanlaista esitystd”.* Vuonna

- 1936 siitd oli tullut “varsin oikein suunniteltu yritys kieltolainaikaisen
- kansaneldmén tuomiseksi elokuvan aihepiiriin”.%

Lopuksi: syntisen kaupungin myohemmat vaiheet

Milloin mielikuva suomalaisesta elokuvatuotannosta alkoi sitten muut-

tua kokonaan agraariksi ja milloin syntyi sellainen ajatus, ettd “vanha”
kotimainen elokuva olisi kauttaaltaan kaupunkikielteistd? Milloin
1920-, 30- ja 40-lukujen keskusteluille tyypillinen maaseutu/salonki

. -asetelma kddntyi maaseudun ja kaupungin vastakkainasetteluksi?
- Késittadksemme vasta 1960- ja 70-luvuilla. Esimerkiksi Jérn Donner

oli kuuluisassa kuusikymmenluvun taitteen linjakirjoituksessaan
”Suomalainen elokuva vuonna 0” salonkielokuvien vastustajien tavoin
sitd mieltd, ettd parhaat suomalaiset elokuvat olivat kuvanneet maa-

- seudun oloja. Sen sijaan hédn ei vaittdnyt, ettei kaupunkielokuvia olisi
. ollut, maaréllisesti jopa enemman kuin maaseutukuvauksia.”” Hieman

myShemmin ndkemys oli jo jyrkentynyt ja muuttunut olennaisilta
painotuksiltaan. Tarmo Malmberg katsoi vuonna 1975, ettd agraari
eldmantapa maddritti suomalaisen elokuvan ilmapiirid padosin 1960-

. luvulle asti. Kaupunkieldim&n kuvaaminen muodosti vain sivuteeman,
© ja perinteisen kotimaisen elokuvan johtomotiivina oli maalaiselaméan

ja -ihanteiden seka kristillisten arvojen yhdistelmdna syntynyt maail-
mankuva, jonka mukaan ihminen eli lahelld luontoa ja kaupunki oli
syntinen paikka.’®

Donneria ja Malmbergia yhdistda erittdin kriittinen suhtautuminen

studioajan elokuvaan. Miké sitten selittdd eron 1960-luvun alun ja

1970-luvun ndkemyksissd? Ensisijainen selitys on elokuvakulttuurin
sukupolvimurros, jota Donner osin ennakoi ja osin edusti, mutta joka
Malmbergin kirjoituksen aikana oli jo ohittanut 1960-luvun siirtymaé-

- vaiheen. Sukupolvimurrosta luonnehti periaatteessa samankaltainen
. pyrkimys irrottautua entisestd elokuva-ajattelusta kuin 1930-luvun
- Suomi-Filmin tavassa hakea etiisyyttd “Karun linjaan” tai 1950-luku-

laisten sanoutumisessa irti ensimmaisen tasavallan arvoista ja ilmai-
sutavoista. Talld kerralla kyse oli kuitenkin totaalisemmasta irtiotosta,
koska elokuvan koko tuotantomuoto muuttui paljon radikaalimmin

: kuin aiemmissa tapauksissa, koska muutoksessa oli monia kansainvé-
. lisid paralleeleja ja koska muutoksen tarve ei koskenut vain elokuvaa

vaan ldpdisi monet kulttuuriset ja yhteiskunnalliset kerrokset.
Tallaisten rakenteellisten tekijoiden ohella vaikutti luultavasti myos
paljon yksinkertaisempi ja materiaalisempi asia: uusilla elokuvante-

- kijoilla, kriitikoilla ja tutkijoilla ei endd ollut mahdollisuutta ndhda
- 1920-50-lukujen, saati 1910-luvun elokuvaa. Kriitikkona toiminut

Donner lienee tuntenut perin pohjin ainakin 1950-luvun kotimaisen
tuotannon, mutta seuraavat ikdryhmadt joutuivat todenndkoisesti

- tekemién pddtelménsd satunnaisten, kenties televisiosta katsottujen
- esimerkkielokuvien perusteella. Niinp4 ei olekaan ylldttavad, ettd k-
. sitystd suomalaisen elokuvan kaupunkikielteisyydestd on perusteltu



usein samojen esimerkkielokuvien avulla. Avoveteen (1939), Haaviston
Leeni (1948), Pikku Matti maailmalla (1948), Jengi (1963) ja muutama
muu ovat saaneet edustaa koko suomalaisen elokuvan perinnettd,
eikd Malmbergin sukupolven kirjoittajilla ole tuntunut olevan syyta
epdilld, ettei vastaavia, selvésti kaupungin turmelevuutta korostavia
elokuvia lopulta ollutkaan kuin kourallinen.”

Vasta videoiden tulo 1980-luvulla (ja esimerkiksi Suomi-Filmin ldhes
koko pitkien elokuvien tuotannon julkaiseminen myyntikasetteina),
erilaisten retrospektiivien ja festivaalien jarjestiminen, kotimaisen elo-
kuvahistorian tutkimus ja Suomen kansallisfilmografian julkaiseminen
ovat hiljakseen tuoneet aineiston taas ndhtaville. Tatd myo6td kaupungit
ja salongit 16ytavéat ehka paikkansa suomalaisen elokuvan historiasta
ja muistuttavat samalla siitd, ettei kaupunkia ja maaseutua aseteta vas-
takkain kuin verrattain harvoin. Liséksi “vanhan” elokuvan kaupunki
ja maaseutu eivét ndyttdydy sellaisina yhtendisind ja muuttumatto-
mina médreind kuin myShemmistd kommenteista saattaisi paatella.
Korostettaessa kaupungin ja maaseudun vastakkaisuutta ajatellaan
usein poissulkevasti: se mika ei ole kaupunkia on maaseutua. Mutta
tdlla tavalla mééarittyva maaseutu ei ole valttamattd missddn mielessa
agraaria. Suurkaupungin ja talonpoikaisen agraarimaaseudun valilla
on paljon muuta: kirkonkylid, kauppaloita, pikkukaupunkeja, saa-
ristolaiskylid, toisaalta myds kartanoita, huvittelukeskuksia ja villid
erdmaata. Kaikki ne tuovat lisdvivahteita kaupungin ja maaseudun
suhteiden kisittelyyn ja vihjaavat siihen, ettd nditd suhteita voisi
olla hedelmallisempi ldhestyd vuorovaikutuksen kuin poissulkevien
erojen kannalta.

Kaupungin ja maaseudun rajankdynnilld on ollut merkittava rooli
kansallisen identiteetin ja sen menneisyyden rakentamisessa. Silld on
ollut my®6s tarked osa sukupolvien vilisessd poliittisessa ja kulttuuri-
sessa liikkeessd; uudempi sukupolvi on voinut leimata vanhemmat
sukupolvet perinteisiksi ja agraareiksi ja itsensd moderniksi ja ur-
baaniksi, siis tulevaisuudeksi. Toisaalta talonpoikaista identiteettid
on kéytetty torjunta-aseena uusia ja vieraita ilmiditd vastaan. Vastak-
kainasettelu on siis palvellut identiteetin rakentamisen tarpeita, mutta
se on viélittynyt — kenties tahattomastikin — my®&s elokuvahistoriaan,
elokuvakritiikkiin ja sieltd eteenpéin sellaiseen tutkimukseen, joka ei
varsinaisesti kohdistu elokuvaan mutta joka kéyttad alussa siteeratun
Laura Kolben artikkelin tavoin elokuvaa todistusaineistona suoma-
laisen kulttuurin ja mentaliteetin agraarisuudesta. Toisaalta agraarin
ja urbaanin mentaliteetin vilinen asetelma ei ole kulttuurin- eiké his-
toriantutkimuksessa saanut osakseen vastaavaa huomiota ja kriittista
analyysia, joka esimerkiksi kansallisuuteen, luokkaan tai sukupuoleen
on kohdistunut.®’ Ehkédpé juuri tdiman takia se on jadnyt eraanlaiseksi
helposti uskottavaksi, itsestddn selvéksi sivulauseeksi, jota ei ole tar-
vinnut perustella mutta joka on ollut ylldttdvan sitkedhenkinen.

% Sama elokuvavalikoima
todistaa viela Taninkin
(1995, 108-116) tutkimuk-
sessa "vanhan” elokuvan

i kaupunkikielteisyyden
i puolesta. Ks. myds esim.

Astala & Hoikkala 1985,
8-15; Astala ja Hoikkala
nakevat tosin maaseudun
ja kaupungin vastakkai-

: suuden varittavan vield
© monia heidan tutkimiaan
¢ 1960-80-lukujenkin nuori-

soelokuvia.

8 Hyvana poikkeukse-
na mainittakoon teos

: Lehtonen, Loytty & Ruuska
{2004, erityisesti Mikko
i Lehtosen osio "Suomalai-

suus luontona”, 55-75.
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