Kimmo Laine

MIKSI VANHA
POSETIIVARI TERVEHTII
MUSSOLINIA ELAMAN
MAANTIELLA?

Vuonna 1927 valmistuneessa suomalaisessa melodraamassa ElJaman maan-
tielld on poliittisuudessaan poikkeuksellinen kohtaus, jossa pidhenkild tervehtii
Italian diktaattorin Benito Mussolinin kuvaa. Elokuvassa ei ole muuta avoimen
poliittista sisiltod, eikd Mussoliniin viitata missidn muussa kohtauksessa. Mikdi
on tamin kohtauksen funktio elokuvassa, ja mikd selittii sen mukanaolon?
Artikkelissa pohditaan nditd kysymyksii tarkastelemalla Elaman maantiella
-elokuvan kerrontaa ja ilmaisukeinoja, genretaustaa, tekijoiden lihtokohtia

sekd fasismin ja Mussolinin yleisti poliittista asemaa elokuvan valmistusajan

Suomessa.

Ragnar Hartwallin ja Kurt Jagerin ohjaaman ja Komedia-Filmin
tuottaman elokuvan Elidmin maantielld (1927) alkupuolella on kohta-
us, jossa padhenkild, maata kiertdava koyha posetiivinsoittaja Tarini,
yOpyy aasinsa kanssa tallissa. Hin maksaa talon eménnalle kolikon,
katselee kaihoten medaljonkia, jossa ndhdédan lahikuvana pienen
tyton kuva (valiteksti kertoo, ettd “[s]uuri sota oli eroittanut hanet
lapsestaan”), sy palan leipdd ja makkaraa, haukottelee ja venyttelee.
Ennen painautumistaan olkikasaan han kuitenkin yhtakkid havahtuu,
kuin muistaen jotakin. Han kaivaa laukustaan rypistyneen paperin,
katsoo sitd hetken vakavana ja nyokyttdd paataan. Samalla kun han
kiinnittdd paperin posetiivinsa reunustalle, lahikuva paljastaa meille,
mitd han on katsellut. Kyseessd on kirjan kansi, jota hallitsee selvésti
tunnistettava piirroskuva Italian fasistisesta diktaattorista Benito
Mussolinista. Varmimmaksi vakuudeksi yldlaidassa lukee suurilla
kirjaimilla “Mussolini” (kuva 1). Tarini suoristautuu ja seisoo ylvaana
ja ryhdikkaéana — tahan asti han on kulkenut pikemminkin kyyryssa
ja antanut vaikutelman heikosta, ikdantyvasta miehestd, joka on juuri
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. hetked aiemmin peldstynyt oljissa ryomivéa jyrsijad. Voimakas alavalo
© korostaa juhlallista vaikutelmaa. Han kohottaa oikean kasivartensa
- kuvan suuntaan niin sanottuun roomalaiseen tervehdykseen, jonka
- Italian fasistit olivat omaksuneet kadyttoonsa 1920-luvun alussa. Han
- seisoo hetken tervehdysasennossa katse tiukasti Mussolinin kuvassa ja
- lopuksi vield nyokkad vakavana kuvan suuntaan (Kuva 2). Sen jalkeen
- hén asettuu pitkakseen olkikasaan.

i Kuva 1. Lahikuva Mussolinin kuvasta Elaméan maantiell -elokuvassa.

- Kohtaus on poliittisine viittauksineen yllattava, ainakin kun eloku-
© vaa katsoo myohemmastd perspektiivista vuosikymmenia elokuvan
- valmistumisen jalkeen. Yllatykseen on kaksi syyta. Ensinnékin suo-
- malainen elokuva on - ainakin ennen 1960-luvun poliittisen elokuvan
. murrosta —yleensa vilttanyt avoimia kansainvélispoliittisia kannanot-
© tojajaviittauksia, elleivét ne ole lajityypin (sotaelokuva, historiallinen
- elokuva) kautta perusteltuja. Toinen syy kohtauksen ylldttivyyteen
© on siing, ettd elokuva kiinnittyy sellaiseen melodraaman traditioon,
- jossa avoimet poliittiset viittaukset ovat poikkeuksia. Tosin Elimin
. maantielli sisdltaa toisenkin maailmanpoliittisen viittauksen, mutta
. sen voi ndhdé pikemminkin olevan ristiriidassa Mussolini-kohtauksen
- kanssa kuin tukevan sita. Elokuvan alussa esitelldan lyhyelld kuvien
. ja vilitekstien sarjalla sodan (oletettavasti ensimmaisen maailmanso-
i dan) kauheuksia. Prologi on kerronnallisesti motivoitu, silld se selittaa
¢ Tarinin vaeltavan elaméntavan: hén etsii sodan melskeissa kadonnutta
. tytartadan. Melodraaman kohtalonomaisten konventioiden mukaisesti
. osoittautuu lopulta, ettd kadonnut tytér Irmela on juuri sen samaisen
. talon kasvattitytar, jonka tallissa Tarini yopyy. Jos prologissa haluaa
- ndhda poliittisen ulottuvuuden, se ndyttiytyy ennen muuta pasi-
- fistisena kannanottona sodan tuhoavaa voimaa ja kauhuja vastaan.
. Prologin ja Mussolini-kohtauksen vilille syntyy siis outo ristiriita —
. tunnettiinhan Mussolini paitsi militaristisesta imagostaan my®s ajan
. my6td voimistuneesta ekspansiivisesta politiikastaan. Vaikka Mus-
- solini oli aluksi vastustanut Italian liittymistd maailmansotaan, han
. oli sodan kuluessa muuttanut mielensé ja liittynyt sodan kannattajiin
- (Sundstrém 2007, 61).



Kuva 2. Tarini tervehtii juhlallisesti Mussolinin kuvaa.

Aikalaisteksteissad kohtaus ei noussut milldan tavalla esille: tekijat
eivat sita julkisuudessa kommentoineet, eika yksikdan lukemani ar-
vostelu, ennakkoteksti tai muu elokuvaa késittelevé kirjoitus noteeraa
Mussolinia. Elokuvan kasikirjoitus ei ainakaan timénhetkisen tieta-
myksen mukaan ole sdilynyt, joten emme padse tarkistamaan, onko
kohtaus laadittu jo kasikirjoitukseen vai lisdtty kuvausten my®éta.
Tallella on siis vain itse elokuva — tiettdvasti kokonaisuudessaan — ja
yksi kohtaus, yksi fasistisen Italian johtajan kuva. Mita siitd pitdisi
paatella? Miksi se on mukana? Miksi tyttdrensa kadottanut ja mita
lempeimmaltd ja rauhanomaisimmalta vaikuttava posetiivari suoris-
tautuu tayteen ryhtiinsé ja tervehtii Italian diktaattorin kuvaa? Miksi
aikalaiset eivdt vaivautuneet edes mainitsemaan asiasta, vaikka se nyt,
lahes yhdeksdn vuosikymmenta ensi-illan jdlkeen, on kohtaus, joka
tuntuu herattavan ihmetysta milloin ja missa elokuvaa esitetaankin?

Etsin vastauksia ndihin kysymyksiin valottamalla Mussolini-koh-
tausta erilaisissa elokuvallisissa ja ulkoelokuvallisissa konteksteissa
eli suhteessa 1. elokuvan kerronnalliseen maailmaan, 2. kohtauksessa
kaytettyihin elokuvallisiin ilmaisukeinoihin ja elokuvan tapaan hah-
motella henkil6t, 3. elokuvan genretaustaan, 4. tekijoiden ja tuotanto-
yhtion taustaan, asemaan ja mahdollisiin poliittisiin intentioihin seka
5. Italian fasismin asemaan 1920-luvun lopun Suomessa ja Mussolinin
hahmoon liitettyihin merkityksiin.

Eldmdn maantielld ja Italia

Aluksi on syyta tarkastella kohtauksen asemaa elokuvan kerronnal-
lisessa kokonaisuudessa. Tarjolla on yksinkertainen selitys: olisiko
Mussolini mukana vain siksi, ettd elokuvan tapahtumat sijoittuvat
Italiaan tai ettd ainakin Tarnin ja Irmelan hahmot olisivat italialaisia ja
ettd Mussolinin tunnistettava hahmo toimisi taten pelkkana helposti
hahmottuvana kulttuurisena viittauksena? Elokuvassa on todellakin
monia piirteitd, jotka voisivat viitata Italiaan. Tarinin kerrotaan kadot-
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taneen tyttarensd sodan melskeissa 12 vuotta aiemmin. Koska elokuvaa
tehtiin kesalld 1927, ajoitus nayttaisi johtavan vuoteen 1915, jolloin Italia
liittyi mukaan suursotaan. Tarinin nimi on, jos ei suorastaan italialainen

. niin ainakin italialaiselta kalskahtava, ja posetiivarin hahmo liitettiin
. ylipaataankin usein juuri Italiaan: posetiiveja valmistettiin runsaasti

Italiassa, ja monet Suomeakin kiertdneet posetiivarit olivat italialai-
sia. My0s ulkoiselta olemukseltaan Tarini johdattaa lierihattuineen,
kaulalle solmittuine huiveineen ja korvarenkaineen mielikuvat, jos ei

Italiaan, niin ainakin valimerelliseen, ”eteldiseen” kulttuuriin. Epai-
- lematta merkityksensa on sillakin, ettd Tarini toivoo juhlallisilla ensi-

iltapaivallisilla gourmet-herkkujen sijaan syotavikseen makaronia.
Irmelan huivipédinen kasvatusditi, jonka silmien ja hiusten tummuutta
on maskeerauksessa vahvasti korostettu, voisi hankin olla italialaisen

. elokuvan matriarkka. Joissakin yksittdisissa valiteksteissa ajatukset
. johdatetaan Italiaan (”Signor Tarini tunsi seuralaisensa”). Posetiivarin

esiintymisid ymparoiva vilkas katuelama assosioituu sekin enemman
eteld- kuin pohjoiseurooppalaiseen kulttuuriin (Kuva 3).

Kuva 3. Posetiivarin esiintymisia ymparéi vilkas katuelama.

Toisaalta Italia-viitteet ovat kaikkea muuta kuin systemaattisia.

. Irmelan polkkatukka viittaa pikemminkin amerikkalaiseen kuin ita-

lialaiseen elokuvaan, ja nimi taas on saksalainen muunnos Irmasta.
Irmelan kahdesta kilpakosijasta Georg on tasmentymaéttomalla tavalla
kansainvalinen hahmo, kartanossa asuva rikkaan didin oletettavasti

. aatelinen poika. Réyhkedn miehinen impressaario Greeving puo-
- lestaan on urheilullisine avoautoineen ldhinna karikatyyrimainen

amerikkalaishahmo; titd mielikuvaa korostivat ulkoelokuvallisesti
tarinat Greevingia esittavan Eric H. Bromanin aiemmista seikkailuis-
ta “dollarimaassa”. Varikkadiden vaiheiden jdlkeen hinen kerrotaan

. paatyneen filmitdhtien pariin Palm Beachiin, jossa



[a]amu aloitettiin golfilla tai verkkopalloilulla, sitten seurasi aamiainen,
uinti, lounas, koktaili, bridge, teetanssit, pdivéllinen koktaileineen — aina
smokingissa, paitsi sunnuntaisin, jolloin oltiin tavallisessa puvussa. Kaikki
illat vietettiin Casinossa, sen jdlkeen kabaretissa, missa tanssittiin. Myo-
hemmin sitten kaiken kukkuraksi pieni autoretki kahden kesken kirkkaassa
kuutamossa — You see!!

Elokuva on kuvattu pddosin Helsingissd (SKF 1996, 353), mutta
kaupunkikuvissa on viltelty helposti tunnistettavia helsinkildisia
paikkoja. Siten on luotu jasentymattomalla tavalla “kansainvélinen”
kaupunkimiljoo, jota on ilmeisen tarkoituksellisesti vaikea paikantaa.
Erityisen vahvasti Italiaan ei ympéristd kuitenkaan viittaa. Runsas
puurakentaminen johdattaa mielikuvat pédinvastoin mieluummin
pohjoiseen kuin eteldiseen Eurooppaan. Elokuvan alun sotakuvat
eivat nekdan tarjoa valitonta tunnistuspintaa: tavoitteena on selvasti
muistuttaa sodan kauhuista yleiselld, ei kansallisesti tai maantieteel-
lisesti erityiselld tasolla. Tassakin tapauksessa mielleyhtymat — man-
tymetsd ja luminen tanner — vievét kuitenkin enemman pohjoiseen
kuin etelaan.

Elokuvan ennakkojulkisuudessa Italia-yhteys saatettiin vield mai-
nita. Aamulehden kirjoituksessa yli kaksi kuukautta ennen ensi-iltaa
kirjoitettiin ndin: ”Elaméan maantielld késittelee italialaista posetiivin-
soittajaa Tarinia, joka tuska ja ahdistus syddmessaan kiertdd ympari
maailmaa tytartaan etsiméassa [-—]”.> Tarinin hahmo nimettiin siis ita-
lialaiseksi, vaikka tapahtumapaikka jatettiin avoimeksi. Kirjoituksen
kuvituksena on kuvakollaasi, jossa on mukana Tarinin roomalainen
tervehdys. Myohemmissa ennakkokirjoituksissa Italiasta ei ndyta
16ytyvan jalkedkaan. Sen sijaan korostettiin elokuvan yleismaailmal-
lisuutta: ”ainakin kasikirjoituksesta paattaen aukaisee filmi uuden
tien kotimaisessa filmitaiteessamme; toiminta on nimittdin kokonaan
kansainvaliselld alalla”,® kirjoitettiin Filmiaitassa. Famassa puolestaan
todettiin kdanteisesti, ettd Eldmdn maantielld erkanee siitd kansallis—
etnografisesta lajista, jota kotimainen elokuva oli siihen asti lukkarin-
rakkaudella vaalinut (Peter Pan 1927, 6). Tama ei-kansallisen painotus
nakyi monissa arvosteluissakin. ”Siind on pyritty saavuttamaan
yleismaailmallisen filmin leimaa ja jossakin maarin onnistuttukin, mi-
kali on kyseessa kirjallisuuden Courths-Mahlerin veroiset elokuvat”,
kirjoitti Roland af Hallstrom (1928; ks. myos Bdt. 1927). Talla han viit-
tasi saksalaiseen, Suomessakin tuolloin suosittuun sentimentaalisten
rakkausromaanien kirjoittajaan Hedwig Courths-Mahleriin. Useim-
mat kriitikot tuntuvat suhtautuneen tahan ei-kansallisen tavoitteluun
ainakin kohtalaisen suopeasti, mutta esimerkiksi Sisi-Suomi-lehden
nimimerkki Khti. arsyyntyi siitd, ettei elokuvan tapahtumia pysty
paikantamaan enempéa Suomeen kuin muuallekaan:

Mikd merkillinen sekamelska on sitten tima “Elamdn maantielld”? Missa
se oikein tapahtuu? Ei ainakaan Suomessa, vaikka meille niin uskotellaan
ja suomalaista kaupunkia, kotoista luontoa ja kotimaisia naamatauluja
naytellaan! — Tassa filmissd on rakenteen puolesta sellaisia ihmeellisyyk-
sid, ettd jad kysymysmerkiksi ja epdilee tarkoittaako se kiltti aasi jotenkin
symbolisoida meitd katsojia (Khti. 1927).

" ”Amerikkalainen au-
toilija, josta Helsingissa
tehtiin filmin herrasmies-
roisto”. Kulissien takaa

L 11927,

e "Ripeétéa toimintaa

Komedia-Filmissékin”.
Aamulehti 1.9.1927.

3 ”Elaman maantiella”.
Filmiaitta 19-20/1927,

i 15
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Tarini ja Mussolini

Elokuvan tapahtumapaikka néyttaa siis tismentymattomalta kirjavien

- osien summalta. Tekijéiden ja ndihin suopeasti suhtautuvien journalis-
. tien silmissa tdima tasmentamattomyys viittasi yleismaailmallisuuteen

tai ainakin yleiseurooppalaisuuteen. Kriittisemmastd nakokulmasta
taas tapahtumapaikka ei viitannut oikein mihinkdan. Samankaltaisia
kommentteja oli esitetty jo joistakin aiemmista 1920-luvun elokuvis-

. ta, kuten Konrad Tallrothin Suomi-Filmille ohjaamasta Rakkauden
- kaikkivallasta (1922) (ks. SKF 1996, 223). Téllainen jannite voidaan pa-

lauttaa yhtena juonteena suomalaisen elokuvan olemusta koskevaan
kiistelyyn, jota kaytiin lapi 1920-luvun: puhuttelisivatko elokuvat
kotimaisia ja mahdollisesti my0s kansainviélisid yleisoja pitaytymalla

: tunnistettavasti kansallisissa ja paikallisissa aihepiireissa vai viemalla
- aiheita ja ilmaisukeinoja kansainvélisiin suuntiin (ks. Seppéld 2012,

257-264)? Vastaavanlaisia keskusteluja kédytiin muuallakin Euroopassa,
esimerkiksi Ruotsissa, jossa monet nékivat 1920-luvun lopun kan-
sainvalisesti suuntautuneet elokuvat vain kansallisesti virittdytyneen

- “kultakauden” rappeutumisen merkkina (Bjorkin 1998, 11-16). Elimin
© maantiellii etsiytyi pois “kansallis—etnografisesta”, mutta varsin erilai-
. sella tavalla kuin esimerkiksi Suomi-Filmin kahta vuotta mychempi

irtiotto, Carl von Haartmanin Korkein voitto (1929). Korkein voitto loi
uutta ilmapiirid kansainvélisillda hahmoilla, valtiollisella vakoilulla,

- autoilla ja lentokoneilla, mutta sen tapahtumapaikka oli konkreettisesti
. ja tunnistettavasti Helsinki (ks. Seppéla 2010).

Selittyisiké Mussolini-kohtaus sitten paremmin Tarinin hahmon
kautta? Tarinihan voitaisiin mieltda italialaiseksi, tosin ristiriitaisella
tavalla. Mikali Tarini on italialainen, miten voitaisiin selittdd elokuvan

. alussa ndhtdvien pohjoisemmille rintamille viittaavien taistelukuvien
- osuus italialaisen perheen hajoamiseen? Ja jos Tarini on italialainen,
- mika selittdd sen, ettd han paatyy ilmeisen vahingossa juuri siihen poh-

joiseurooppalaiselta vaikuttavaan kaupunkiin, jossa hanen kadonnut
tyttdrensa asuu. Vaikka sattuman ja kohtalon oikut ovat melodraaman

- keskeista polttoainetta, tdllaisessa asetelmassa venyteltaisiin jo lajius-
- kottavuuden rajoja.

Tarini on sindnsd elokuvan moniulotteisin ja kiinnostavin hahmo.
Kaikki muut ovat pitkalti melodraamaperinteen tyyppihahmoja, jot-
ka paikantuvat manikealaisen dualismin puitteissa hyvéan ja pahan

- akselille (ks. Williams 1998, 77-80): eloisa mutta hyveellinen nuori
- nainen (Irmela), ahne ja ilkedhko kasvatusaiti, jalo vaikkakin hieman
- naiivi sankari (Georg), julma ja itsekds viettelija (Greeving). Tarini on

sen sijaan varsin epatodennakdinen padhenkild. Han ei ole ainoastaan
koyha ja vaatimaton vaan padosin myds heikko ja passiivinen hahmo,

. jonka kerrotaan kiertelevén etsiméassa tytartaan. Tarinin ei lopulta kui-
. tenkaan ndhda tekevan minkaanlaista eletta tyttarensa 16ytamiseksi,
- vaan puhdas sattuma johdattaa — Georgin didin myotavaikutuksella

—isdn ja tyttdren lopulta yhteen.
Toisaalta Mussolini-kohtaus tuntuisi vihjaavan, etta Tarinilla on

: piilevid voimafantasioita. Tata tulkintaa vahvistaa myos Tarinin puku-
- huoneen seinélla oleva lihaksikas painijakuva (kuva 4). Kuva nahdaan
. tilanteessa, jossa Tarini on paatynyt Irmelan kanssa esiintymaéan Gree-



vingin varieteehen. Kuva esittdd olympiapainija Armas Laitista, joka
esiintyy itsekin elokuvassa. Hén esittda varieteen voimamiestd, joka
pilailee verrattain hyvantahtoisesti Tarinin heikoilla voimilla. Pilailu
ei kuitenkaan estd Tarinia pitimésta voimamiehen kuvaa seinallaan.
Itse kuvassa on kiinnostavaa tietyn metafiktiivisen ulottuvuuden
ohella (Laitisen oma nimi lukee julisteen alalaidassa isoilla kirjaimilla,
vaikka han elokuvassa esittdd nimetonta roolihahmoa) my0s painijan
poseeraus: Laitinen ndhddan ylaruumis paljaana, hieman alakulmasta
kuvattuna, lihaksikkaat kasivarret ristissa. Kyseessa on aikakaudelle
tyypillinen painijakuva, joka tavoittelee hengen ja ruumiin tasapainoa
(ks. Frigard 2008, 70-88).

Kuva 4. Tarinin pukuhuoneen seinda koristaa lihaksikas painijakuva.

Tarinin kaksijakoisuutta — heikko ja vaatimaton mutta samalla
valtaa ja voimaa ihaileva — mutkistaa entisestidn hahmon uskon-
nollinen pohjavire. Mussolini-kohtauksessa on jo sindnsd harrasta
juhlallisuutta, ja savy voimistuu elokuvan lopussa. Tarini palaa jou-
luy6na takaisin Irmelan kasvattitalon talliin (“salaperdinen voima veti
héanta tdhan taloon”) jo ldhes toivonsa menettaneend. Han havahtuu
aaneen, kuvittelee Vapahtajan olevan tulossa, ristii kédtensa ja nékee
kaksoisvalotettuna Marian ja Jeesus-lapsen tallissa. Aéni osoittau-
tuu kuitenkin talon eméannaksi, joka tuo Irmelan ja Georgen talliin.
Uskonnollinen ihme vaihtuu jalleentunnistamisen ihmeeksi. Lisdksi
Tarini on itsessddnkin erddnlainen messiashahmo, joka kiertda aasinsa
kanssa maailmaa ndyrdand, vaatimattomana ja toisten pilkattavana.
Niinpé Tarinin usko ja kunnioitus Italian fasistista diktaattoria ja ta-
maéan edustamaa vallan ja voiman eetosta kohtaan tuntuu kauttaaltaan
kietoutuvan uskonnolliseen hartauteen ja odotukseen. Ikdan kuin
Mussolini ja Vapahtaja antaisivat molemmat lupauksen jostakin ny-
kyistd paremmasta maailmasta. Asetelman ristiriitaisuutta korostaa
se, ettd vaikka italialaisen fasismin johtajakultissa voi sindnsa nahda
uskonnollisia sdvyjd, fasismin suhde uskontoon oli alkuvaiheessa
kielteinen tai ainakin jannitteinen, kunnes se vuonna 1929 teki komp-
romissin katolisen kirkon kanssa (Kunnas 2013, 56).
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Enta olisiko Mussolini-kohtauksessa nahtévissa ironisia tai muuten
kohtauksen ilmisisallolta pohjaa nakertavia savyja? Mikali Tarinin eleet
olisivat esimerkiksi vahvasti liioiteltuja, tdllainen mahdollisuus olisi

. otettava huomioon. Tarinin eleiden erikoisuus tassa kohtauksessa on
¢ ennen muuta siind, miten selvéasti ne poikkeavat hanen muusta ruu-

miinkielestdan. Tama on ainoa kerta, jolloin hén seisoo suoranaja ryh-
dikkadna, jopa lihaksikkaana. Muutoin Tarinin liikkeet ovat raihnaisia
kuin vanhuksella, vaikka 16-vuotiaan tyton isdnd han ei oletettavasti

i vanhus olekaan ja vaikka Tarinia esittdva Waldemar Wohlstrém oli elo-
- kuvaa tehtdessd todellisuudessakin alle viidenkymmenen. Kohtauksen

poikkeavuudesta huolimatta ironian savyja on vaikea havaita — siita
huolimatta, ettd roomalaista tervehdysté kehystaa kaksi kohtaamista
jyrsijoiden kanssa. Aluksi Tarini siis peléstyy oljissa liilkkuvaa elainta,

: ja makuulle kdydessdan héan 10ytda olkikasasta kuolleen rotan. Itse
tervehdys ndyttaytyy silti juhlavana, hieman samalla tavalla hartaana

kuin Vapahtajan odotus elokuvan lopussa - ja paikkakin on sama.
Erona on vain se, ettd Mussolini-kohtauksessa Tarinista kuvastuu
sellaista paattavaisyyttd, jota muualla ei ndhda. Kohtaus on siis eloku-

. van puitteissa erikoinen, mutta koska Tarinin hahmo on muutoinkin
. elokuvan kompleksisin ja arvoituksellisin, ikdan kuin johdonmukaisen
epdjohdonmukainen, kohtauksen voi ajatella lisdidvan hahmoon vield

yhden — olkoonkin epatodennékéisen — ulottuvuuden.
Tarinin hahmon kompleksisuus ja erityisyys nousee paitsi ker-

- ronnan kokonaisuudesta ja siitd, millaiseksi osa on kirjoitettu, myds
. Wohlstromin néyttelijantyosta. Toisin kuin elokuvan muut keskeiset
. esiintyjat Wohlstrom oli kokenut ammattindyttelijd, joka oli tydsken-

nellyt Svenska Teaternissa vuosisadan alusta ldhtien ja esiintynyt
my0s useissa elokuvissa. Huomionarvoista oli hanen kokemuksensa

- Ruotsissa, jossa hanelld oli suuri rooli esimerkiksi hienostuneesta
- nayttelijaiohjauksestaan tunnetun Viktor Sjostromin elokuvassa Ken
¢ tuomitsee? (Vem Démer, 1922). Eldmin maantiellid -elokuvassa Wohl-

stromin naytteleminen on kautta linjan hienovaraisempaa ja pieni-
eleisempéd kuin muiden elokuvan néyttelijoiden. Erityisesti hanen

. uurteisia kasvojaan hyddynnetdan paljon. Kohtauksissa, joissa Tarini
on yksin, Wohlstromid kuvataan usein lahi- tai puolildhikuvilla,

jotka paljastavat tunnetilojen vaihtelua pienin vivahtein. Toisinaan
luotetaan jopa eraanlaiseen Kuleshovin efektiin (ks. Rohdie 2006,
27-29), jossa nayttelijatyon ilmaisevuus synnytetddn montaasilla:

. lopun joulukohtauksessa yksindinen Tarini nahdaan profiililahiku-
. vassa katsomassa oikealle (kuva 5). Taman jélkeen leikataan kuvaan
- ikkunasta, jonka takana loistaa valaistu joulukuusi (Kuva 6). Sitten

palataan takaisin samaan profiilikuvaan (kuva 7), mista siirrytaan
seuraavaksi hdivytykselld Tarinin mieli- tai muistikuvaan kesdiselld

- niitylla leikkivista lapsista (kuva 8). Lopuksi siirrytadn taas takaisin
. profiilikuvaan. Tarinin ilme pysyy hyvin pienia varahdyksia lukuun
. ottamatta koko ajan kutakuinkin samana. Tastd huolimatta — tai kuten

Kuleshovin koe meille opettaa, taiman vuoksi — kasvot vaikuttavat
herkilta ja ilmaisevilta.



Kuva 5. Nayttelijatydn

i ilmaisevuus

¢ synnytetdan

. Elaman maan-
tiella -elokuvassa

. montaasilla.

Kuva 6.

Kuva 7.

Kuva 8.
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Kaikkiaan Tarinin hahmo on siis kompleksinen ja ilmiselvasti elo-
kuvan ristiriitaisin. Elokuva kannustaa meita kuitenkin suhtautumaan
héneen positiivisesti, vélilld ehkd hieman hymahdellen tai jopa saalien,

- mutta mieluummin my®étéelaen kuin ylhaéalta pain arvostellen. Pahoja
- aikomuksia haneen ei liitetd — perinteisen melodraaman dualistisessa

maailmassa ne eivat mitenkaan voisi jaddd pinnan alle. Niinpa Tarinin
Mussolini-ihailua ei tunnu voivan selittdd sen enempaa ironian kuin
hahmon implikoimien negatiivisten piirteidenkaan kautta.

Mussolini ja melodraama

Eldmién maantielli kiinnittyy siis monin tavoin melodraaman perintee-

: seen, joka eli kansainvaliselld tasolla vahvaa kukoistuskautta 1920-lu-
- vun elokuvassa. Komedia-Filmin elokuvan tyypillisia melodraama-

piirteitd ovat dualistinen maailma ja sen puitteisiin piirtyvat henkilot,
sattuman ja kohtalon toisiinsa kietoutuva logiikka, viattomuuden ja
uhriaseman painottuminen sekd uskonnollisen ja maallisen savyn li-

- mittyminen (vrt. Williams 1998, 65-80). Viela tasmallisemmin Elimin
: maantielli paikantuu sirkus- tai varieteemelodraaman suuntaukseen,
joka oli sekin hyvin kansainvalinen. Sirkus- ja varietee-aiheet olivat

tarkealtd osaltaan olleet nostamassa tanskalaista elokuvaa maailman-
maineeseen 1910-luvulla. Ne tarjosivat puitteet paitsi kiinnostaville

- tarinoille ja henkilohahmoille sindnsd myds eksoottisille ja eroottisille
. tansseille (Kuilu (Afgrunden, 1910), jonka gaucho-tanssi vauhditti Asta
- Nielsenin lapimurtoa,) sekd sensaatiomaisen jannittaville tempuille ja

jyrkdn ylakulman kaltaisille elokuvallisille kokeiluille (Neljd paholaista
(De fire djaevle, 1911), ks. Salt 1983, 103-106).
1920-luvulla sirkus- ja varietee olivat suosittuja melodraaman ympéa-

rist6jd yhtd hyvin Euroopassa kuin Hollywoodissa. Eldmin maantielld
- assosioituu tdhdn suuntaukseen paitsi tapahtumaympéristonsa myos

henkilohahmojensa kautta. Irmelan kaltainen orpo ja/tai alistettu ja
seksuaalisesti uhattu tai hyvaksikaytetty nuori naishahmo kuuluu

- ndiden elokuvien vakiohahmoihin, jotka usein osoittautuvat Irmelan
- tapaan luonnonlahjakkuuksiksi tanssissa tai akrobatiassa. Téllaisia

hahmoja on esimerkiksi elokuvissa Varietee (Varieté, Saksa 1925), Ilveiliji
(Klovnen, Tanska 1926), Kideton Alfonso (The Unknown, USA 1927), Naura
Pajazzo (Laugh, Clown, Laugh, USA 1928) ja vaikkapa Charles Chaplinin

: Sirkus (The Circus, USA 1928), jossa nimenomaan sirkuksenjohtajan
. tytdrpuolen kohtalo tuo komiikan lomaan melodramaattisia savyja.

Hahmolla oli sindnsé jo pitempi historia. Uuno Hirvonen (1927)
puhui Uuden Suomen arvostelussaan elokuvasta erdanlaisena ”“Mignon-
tarinan” muunnoksena viitaten Johann Wolfgang von Goethen Wilhelm

- Meisterin oppivuosiin (1795-1796). Romaani on nimihenkilon kasvuker-
¢ tomus, mutta yksi sen sivuhenkildistd, sirkusseurueen mukana kulkeva
- androgyyni, insestisestd taustasta tuleva ja hyviaksikdytetty nuori

Mignon-tytto, alkoi jo 1800-luvulla eldd omaa elaméaansa esimerkiksi
lukemattomissa lauluissa ja Ambroise Thomas'n oopperassa (1866).

: 1920-luvun flapper-hahmoon — johon Irmelan polkkatukka ainakin
- ulkoisesti viittaa (kuva 9) —Mignonin taas yhdistda esimerkiksi Louise
. Brooksin esittdma Lulu G. W. Pabstin elokuvassa Pandoran lipas (Die



Biichse der Pandora, Saksa 1929). Elokuvan taustalla olevissa Frank We-
dekindin nédytelmissa (1895 ja 1904) Luluun viitataan konkreettisesti
Mignonina. Mignon-hahmon monipolvista historiaa tutkinut Terence
Cave (2011, 162-196) ndkee nédiden lisdksi hahmon yhtend modernina
muunnelmana esimerkiksi Marlene Dietrichin esittdmasta Lola Lolasta
Josef von Sternbergin Sinisessi Enkelissi (Der Blaue Engel, Saksa 1930).

Kuva 9. Irmelan polkkatukka herattad mielleyhtymia 1920-luvun
flapper-hahmoihin.

”Hirvosen Mignon-assosiaatio on ymmarrettdva: Irmela on Mig-
nonin tavoin vield alaikdinen ja vanhemmistaan eksynyt, seksuaali-
sesti korostetun viaton ja tanssijana luonnonlahjakkuus. Niin ikdan
Mignonin tapaan han my0s padtyy varieteeseurueen matkaan. Sen
sijaan Irmelasta puuttuu Mignonin arvoituksellisuus. Ainoa hédneen
liittyvd arvoitus on hénen isdnsa henkil6llisyys. Sekin kuitenkin
selvida melko helpolla ja ilmeiselld tavalla — ja ennen muuta siihen ei
katkeydy samanlaista insestistd salaisuutta kuin Mignonilla. Samaten
Irmela on hahmona suoraviivaisempi kuin Pandoran lippaan Lulu tai
Sinisen enkelin Lola. Irmelan ilmeisen tiedostamaton seksuaalisuus
jaa viattomaksi, eika siihen liity vamppi- tai femme fatale -hahmon
tietoista viettelevyytta.

Mita hyvénsa naihin Eldmin maantielli -elokuvan genrekytkoksiin
ja muihin intertekstuaalisiin juonteisiin liittyykin, niilld on ainakin
yksi yhteinen nimittdja: ne tuntuvat hylkivdan avoimen poliittisia
ilmaisuja. Koko muun kestonsa ajan — kenties lukuun ottamatta alun
taistelukuvia — Eldmin maantielld liikkuu selvasti geneerisen eika
sosiokulttuurisen uskottavuuden (ks. Neale 2000, 31-39) alueella.
Sen erilaiset kerronnalliset ja ilmaisulliset ainekset ovat uskottavia ja
mielekkaitd vain ja nimenomaan melodraaman lajikontekstissa: isd voi
paatyé sattumalta kaikista Euroopan kaupungeista juuri sithen, jossa
hénen kadonnut tyttarensa asuu. Salaperdinen voima vetda hanta juuri
tyttdren kotitaloon, perhe yhdistyy juuri jouluyona ja juuri tallissa.
Juuri neitsyt Marian ilmestyttya Tarinille hintela kreivi voi voittaa
verevan impressaarion nyrkkitappelussa, koska han edustaa hyvaa.

Téssa vahvasti geneerisessa kontekstissa suorat viittaukset poliitti-
seen todellisuuteen tuntuvat eksessiivisilta poikkeamilta, kerronnal-
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liselta ylijaamaltd, joka ei tunnu mahtuvan narratiivin puitteisiin (Ks.
Thompson 1988, 259-262). Taistelukuvien eksessiivisyys on niiden
dokumentaarisessa ilmaisussa, joka sekdan ei vaivatta istu elokuvan

- varsinaisen tarinan kuvastoon. Se, ettd sota myllertaa yksiloiden elaméaa
. jaerottaa heidat toisistaan, on kuitenkin melodraaman vakioasetelmia.

Sama asetelma nékyy lukemattomissa 1920-luvun melodraamoissa
kuten Nelji ratsastajaa (The Four Horsemen of the Apocalypse, USA 1921)
ja Seitseminnessi taivaassa (7th Heaven, USA 1927). Elimin maantielld

i -elokuvassakin sodan kerronnallinen tehtava on juuri siind, ettd se
. toteuttaa kohtalon oikkuja, joiden edessa yksilo on voimaton. Sotaku-

vaus saa perustelunsa geneerisen uskottavuuden alueelta. Mussolinin
mukanaan tuomaa konkreettista poliittista viittausta tuntuu kuitenkin
olevan mahdoton selittdd melodraaman genretaustan kautta.

- Komedia-Filmi ja politiikka

Kjell Weston historiallisessa romaanissa Missi kuljimme kerran (2006,

- 333-334) on sivuepisodi, jossa yksi keskushenkildistd, varakkaan
- suomenruotsalaisen suvun jalkeldinen Cedi Lilliehjelm kokeilee elo-
kuvantekemistd. Elokuva on nimeltaan “Flapper-tyton erheet”, ja sita

kuvataan ennen muuta naisten elokuvaksi. Cedi ohjaa elokuvan itse,
mutta mukana tekemisessa ovat muun muassa serkukset Ragnar ja

- Ewert Hartwall, ja pddkuvaajana on Kurt Jager. Weston romaaneille
. tyypilliseen tapaan fiktiivisten henkilSiden joukossa vilahtelee todel-
. lisia historiallisia hahmoja — niin my®9s tdssd episodissa.

“Flapper-tyton erheet” on itsessddn romaaniin sepitetty elokuva-
hanke, mutta kuten monet Weston teoksen ainekset, se olisi voinut olla

- olemassa. Monin tavoin se sivuaa my0s Eldmin maantielli -projektia.
- Se ajoittuu juuri niihin 1920-luvun jélkipuoliskon vuosiin, jolloin
- suomalainen elokuva teki osittaista irtiottoa “kansallis-etnografisesta”

linjasta ja panosti salonkielokuviin (Suvinen satu, 1925), vauhdikkaisiin
ja kansainvalistd ilmapiiria henkiviin seikkailuihin (Korkein voitto,

. 1929), autoihin ja lentokoneisiin (Meren ja lemmen aallot, 1926). ”Flapper-
tyton erheet” ei vastaa tarkalleen ainoatakaan naista elokuvista, vaan

se yhdistelee piirteitd useammasta elokuvasta. Ragnar Hartwallin
ja Kurt Jagerin nimet sekd kansainvilinen ilmapiiri tuovat mieleen
paitsi nyt kasiteltaivan elokuvan myo6s Hartwallin kasikirjoittaman

- elokuvan Kylli kaikki selvidi (1926), jonka paatahti Birgit Sergelius oli
- liséksi aikakauden keskeisid modernin — ja toisinaan juuri flapper-
- tyylisen — naisen esitt&jid. Cedin hahmossa taas voi ndhdd muistumia

Carl von Haartmanista: levoton ja poliittisesti kiihked varakkaan
suvun poika, joka kokeilee monen muun bisneksen ohella my®os elo-

- kuvantekemistd. Siséllissodan jélkeisiin teloituksiin ja Lapuan liikkeen
: muilutuksiin sekaantuva Cedi on epailematta oikeistolaisuudessaan
¢ von Haartmania jyrkempi, mutta toisaalta tdimén toiminta Francon

falangistijoukoissa Espanjan sisdllissodan aikana olisi sopinut hyvin
my6s Cedin luonteeseen.
Elimin maantielli -elokuvan ydinjoukosta sen sijaan nayttaisi puut-

tuvan von Haartmanin kaltainen néakyvasti poliittinen — tai ainakin
. sotilaspoliittinen — hahmo. Elokuvan kasikirjoittaja ja toinen ohjaaja



Ragnar Hartwall oli ladninkanslisti, taiteilija ja lehtimies. Elokuva-
alaan han oli tutustunut ennen muuta Filmrevyn-lehden toimittajana.
Kuylli kaikki selvidd ja Eldmdin maantielld jaivat hanen ainoiksi pitkiksi
elokuvikseen. Toinen ohjaaja Kurt Jager oli saksalaissyntyinen ku-

vaaja, jonka Suomi-Filmi oli varvannyt laboratoriopaallikokseen

vuonna 1921. Jagerista tuli pian Suomi-Filmin ykkoskuvaaja ja tek-
ninen johtaja, mutta hdn ajautui muutamassa vuodessa viélirikkoon
Suomi-Filmin johtajan Erkki Karun kanssa ja perusti joukon toisiaan
seuranneita Suomi-Filmin kanssa kilpailleita elokuva-alan yhtioita.

Naistda Komedia-Filmi oli Taide-Filmin jélkeen jarjestyksessa toinen

(Hupaniittu 2015). Saksan kansalaisuuden sdilyttanyt Jager internoitiin
jatkosodan jalkeen, mutta hanen mahdollisesta poliittisesta toiminnas-
taan ei ole sen enempaa tietoa. Jager oli joka tapauksessa menettanyt
Saksan passinsa jo kansallissosialistien valtaannousun jalkeen, ja ha-
net oli julistettu Saksassa ei-toivotuksi henkiloksi (Hupaniittu 2015).

Toisen maailmansodan aikaisessa niin sanotussa filmiriidassa Jager

vastusti saksalaisten vaatimaa amerikkalaisten elokuvien boikottia
(Wassmund 1994).
Elokuvan kolmas keskeinen taustahahmo oli Gustaf Molin, maahan-

tuoja ja teatterinomistaja, josta oli ennen Eldmidin maantielli -elokuvaa

tullut valillisesti Komedia-Filmin suurin osakas (Hupaniittu 2015).
Samanaikaisesti kun elokuvaa tehtiin, Molin oli elokuvapoliittisen
kuohunnan keskipisteessd. Han oli onnistunut saamaan haltuunsa

Saksalaisen Ufan sekd Hollywoodin suuryhtididen Paramountin ja

MGM:n muodostaman kartellin Suomen edustuksen. Vastustajat,
joiden karjessa oli Suomi-Filmi, nimesivdt Molinin Ufanamet-levi-
tystoimiston toiminnan trustiksi ja kavivit suoraan hyokkaykseen.
Koska Filmiaitta oli my&tamielinen Molinille, vastustajat perustivat
Elokuva-lehden ajamaan kovin sanoin trustin vastaista politiikkaa.
(Hupaniittu 2012, 62-63; Seppald 2012, 265-279; Uusitalo 1994, 80-82.)

Moliniin kohdistuneet hyokkaykset olivat luonteeltaan hyvin %

nationalistisia. Kuten Outi Hupaniittu (2011, 211-214) on esittanyt,
vastustajat korostivat mielellddn ajavansa oikeaa kotimaista elokuva-

liiketoimintaa, vaikka harjoittivat itsekin yhta lailla my&s elokuvien
maahantuontia — Molin oli vain onnistunut solmimaan paremmat

sopimukset suurten saksalaisten ja amerikkalaisten firmojen kanssa.
Lisaksi hyokkaykset eivit kohdistuneet vain liiketoimintaan vaan
hyvin suuressa maddrin myos henkiloihin. Vendjdlla syntynyt ja
Ruotsin kansalaisuutensa sailyttanyt Molin oli helppo maalitaulu

aitosuomalaisuuden savyttimassd 1920-luvun julkisuudessa. Jager

ja Komedia-Filmi saivat osansa hyokkayksista. Elokuva jopa nimitti,
Aitosuomalainen-lehted siteeraten, Komedia-Filmia Ufan tytarliikkeek-
si (Jurtikka 1928, 12). Elimin maantielld joutui Elokuvan hampaisiin

nimenomaan siksi, ettd siind oli hylatty ”tahanastinen kansallinen

pohja”. Vaikka Suomi-Filmi lavensi siis itsekin 1920-luvun jalkipuo-

liskolla aihepiiriddn kansainvalisiin rikos- ja seikkailuelokuviin sekd

salonkielokuviin, Elokuva pysyi trustisodan aikana retoriikan tasolla
tiukkana eika koskaan unohtanut piikitelld Molinin ja Jagerin kan-
sallisuudella:

Kansallisaiheisilla elokuvilla, edellyttden ettd niiden sisalté on valikoitu,
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on vield etu, jota herra Jagerin takaa-ajamilla kansainvélisaiheisilla ei ole,
nim. se, ettd ne tekeviat maatamme ja kansaamme tunnetuksi ulkomailla,
mita seikkaa hra Jager kasitettavistd syista ei osaa kylliksi arvostaa.*

Kun Jager sitten vuonna 1928 ilmoitti Komedia-Filmin suunnitte-

: levan pitkdd, myos ulkomaanmarkkinoille suunnattavaa dokument-

tielokuvaa Suomen eri alueista, Elokuva sai hankkeen mitatdintiin
tukea Aitosuomalaiselta, joka kauhisteli sitd, ettei "homman takana ole,

tietddksemme, ainoatakaan suomalaista, suomalaisen kansallishengen
. eldhdyttdmaa henkiloa”. Tukea saatiin myos Suomi-Filmin johtajalta

Erkki Karulta, “kokeneelta elokuvaohjaajalta ja suomalaiselta miehelta,
joka tuntee maamme ja kansamme vahéan joka puolelta” (Jurtikka 1928,
12; painotus alkuperdisessd). Ndin siitda huolimatta, ettd Jager oli ollut

. padkuvaajana Suomi-Filmin vastaavassa Finlandia-dokumenttieloku-
vassa vuonna 1922. Komedia-Filmin toiminnassa aluksi mukana ollut

Teuvo Puro lisdsi vield oman panoksensa aitosuomalaiseen retoriik-
kaan palattuaan ohjaamansa Meren kasvojen edessi -elokuvan (1926)
jalkeen Suomi-Filmiin: “iletti sekin, kun siind firmassa ei paivakausiin

5 kuullut suomenkieltd” (SKF 1996, 320).

Aitosuomalaisuus sai 1920-luvulla jalansijaa my6s maltillisen

¢ oikeiston parissa, mutta koska aitosuomalaisen aktivismin ajama

nationalismi oli luonteeltaan vahvasti poissulkevaa ja yhdistyi usein
jyrkkdan kommunisminvastaisuuteen, aitosuomalaisuudella oli vahva

: kytkos nimenomaan oikeiston darilaitaan (Hamaldinen 1968, 116-189).
. Vaikka Komedia-Filmin ydinjoukon tarkoista poliittisista mielipiteista
. ei ole tietoa, fasistisen ideologian madaratietoinen ajaminen yhtion

elokuvassa tuntuu néin ollen epatodennakdiselta. Italialainen fasismi
oli 1920-luvun kuluessa muovautunut darioikeistolaiseksi ja niin ikdan

. poissulkevan nationalistiseksi liitkkeeksi. Niinpad kansainvélisyytta seka
- elokuvissaan etta liiketoiminnassaan korostaneen ja nationalistisen
: polemiikin kohteeksi joutuneen Komedia-Filmin on vaikea kuvitella

tietoisesti samastuneen Italialaisen fasismin tavoitteisiin.

- Mussolini ja Suomi

Aérioikeistolaisen liikkehdinnan huippu koettiin Suomessa vasta 1920-
ja 1930-lukujen taitteen Lapuan liikkeessd, joka kulminoitui epaon-

. nistuneeseen Méantséldn kapinaan kevittalvella 1932. Lapi kaksikym-
menluvun oli kuitenkin nahtavilla antiliberaaleja, antidemokraattisia
- ja ennen kaikkea antikommunistisia tendenssejd, jotka yhtaalta olivat

reaktioita Neuvosto-Vendjan olettetua uhkaa kohtaan ja toisaalta
perustuivat haluun ”saattaa loppuun” sisallissota. Esimerkiksi kom-

. munistisella puolueella oli vaikutusvaltaa erilaisten jarjestojen kautta,
- vaikka puolue itsessdan olikin Suomessa kielletty ja toimi Moskovassa,
- eivatka kaikki porvarit katsoneet hyvélld sosialidemokraattien nousua

hallitusvastuuseen loppuvuonna 1926. Vuoden 1927 alussa huhuttu
fasistinen vallankaappaus osoittautui vaaraksi hélytykseksi (Ahti 1990,

- 79-112), mutta joka tapauksessa on ilmeist, etté oikeistoradikalismiin
. ja fasismiin liittyneet kysymykset olivat hyvin ajankohtaisia, kun Eld-
i min maantielld -elokuvaa valmisteltiin.



Itse fasismin kasite oli 1920-luvun alun Suomessa vield tasmentyma-
ton (Nygard 1982, 27). Osittain tdma johtui siitd, ettd Mussolinin tausta
oli Italian sosialistipuolueessa, josta hdnet oli erotettu maailmansodan
aikana, kun hanen politiikkansa alkoi muovautua kohti militaristista
nationalismia. Kuten Suomen vuoden 1927 vallankaappaushuhu osoit-
taa, fasismista alkoi 1920-luvun mittaan hiljakseen tulla yleisnimitys
oikeistoradikalismille. Kasitteelld oli kuitenkin yh& vahva assosiaatio
Italiaan: Lapuan liikkeen talonpoikaismarssia vuonna 1930 verrattiin
yleisesti Mussolinin Rooman marssiin kahdeksaa vuotta aiemmin
(Ibid.), ja samaa vertausta viljeltiin Mantsdlan kapinan yhteydessd,
jolloin lapualaiset kaavailivat uutta marssia Helsinkiin (Ahti 1990,
243-245). Kuten muissakin Pohjoismaissa, Suomessa oli sivistyneistod,
joka inspiroitui italialaisesta fasismista, kun vanha kiinnostus Italiaan
ja Roomaan yhdistyi kotiperdiseen antikommunismiin. Kulttuuriset
— kuten my0s taloudelliset ja sotilaalliset — yhteydet Saksaan olivat
kuitenkin huomattavasti kiintedmmat kuin Italiaan, joten suomalainen
ja pohjoismainen kulttuurifasismi nousi merkittivdmpiin mittoihin
vasta 1930-luvulla kansallissosialistien noustua valtaan Saksassa.
(Kunnas 2013, 574-609.)

1920-luvulla niin sosialidemokraattien, maalaisliiton kuin mal-
tillisen oikeistonkin keskuudessa suhtautuminen fasismiin — ja sitd
my6td Mussolinin hallitsemaan Italiaan — oli joka tapauksessa paaosin
epailevéaa tai kriittista. Toisaalta karismaattisen Il Ducen hahmo oli
ilmeisen kiehtova, mistd nakyi merkkeja suomalaisessa valtajulkisuu-
dessakin. Esimerkiksi kustannusyhtio Gummerus julkaisi vuonna
1927 lahes tuoreeltaan Margherita Sarfattin laatiman, kohteelleen
suosiollisen Mussolini-elamékerran. Kirjailija tunnettiin yleisesti Il
Ducen rakastajattareksi.

Monet Italian fasismin ajan elokuvaa ja populaarikulttuuria tut-
kineet ovat huomauttaneet, ettd Mussolinin hahmossa itsessdan oli
paljon filmitdhden piirteitd. Hanen on jopa nahty nousseen tilalle,
kun italialaisen elokuvan 1920-luvun suuruuden kausi filmidiivoi-
neen oli hiipumassa (Forgacs & Gundle 2007, 238-239; Gundle 2013,
41). Han esiintyi elokuvissa ja maakuntakiertueilla, kiinnitti erityista
huomiota pukeutumiseensa, poseerasi mielellddn kuvissa ja kaytti
ylipdédtaan visuaalista mediaa hyviakseen imagonsa rakentamisessa ja
yllapitamisessa. Ihailijapostiakin hén sai kuin filmitahdet. (Forgacs &
Gundle 2007, 237-238; Gundle 2013, 45.) Lisdksi hdn katsoi mielellaan
elokuvia ja esiintyi filmitdhtien — my6s kansainvélisten tahtien — seu-
rassa. Esimerkiksi Douglas Fairbanksin ja Mary Pickfordin tapaaminen
Mussolinin kanssa vuonna 1926 sai paljon julkisuutta (Bertellini 2014,
94-95). Tama tilanne muuttui vasta 1930-luvun lopulla, kun kiristyva
maailmanpoliittinen tilanne ja entistd laheisempi liittolaisuus Saksan
kanssa johtivat Italiassa ulkomaisten elokuvien tuontirajoituksiin
(Hay 1987, 60-61).

James Hay (1987, 222-232) katsoo, ettd Mussolinin vetovoiman
taustalla 1920-luvun Italiassa oli perinteiseen ja pysyvadan kunin-
gasvaltaan verrattuna moninainen ja joustava imago: han esiintyi
milloin sotilaan, milloin valtiomiehen, lentdjan tai patriarkan roolissa.
Erityisen kiinnostava oli Mussolinin vahva assosioituminen Barto-
lomeo Paganon esittdmaan Maciste-voimamieshahmoon. Maciste
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seikkaili kymmenissi italialaisissa mykkakauden elokuvissa — milloin
antiikin, milloin nykyajan miljoossa — ruumiillistaen yksinkertaisen
puhdasta, pyyteetonta ja moraalisesti oikeutettua fyysistd voimaa

- (ks. Ricci 2008, 77-88). Mussolini ndyttdytyi mielelldan atleettina ja
. poseerasi Macisten tavoin jopa ilman paitaa lihaksikasta ylavartaloaan

korostaen — varsin samankaltaisissa asennoissa kuin Armas Laitinen
Tarinin pukuhuoneen seindlld olevassa julisteessa. Siten Mussolini
ei ollut pelkka tavallinen poliitikko, vaan han ruumiillisti juuri sitd

i maskuliinisen voiman ja energian henked, jota fasistihallitus pyrki
- juurruttamaan Italiaan (Gundle 2002, 319-320). Voimamiesimago ei

ollut sattumaa. Mussolini nayttaytyi Macisten tavoin antiikin Roo-
man perinteitd jatkavana suoran fyysisen toiminnan miehena, jonka
fyysinen ylivertaisuus rinnastui moraaliseen ylivertaisuuteen ja joka

: tarjosi populistisen mallin mukaisesti yksinkertaisia ratkaisuja moni-
mutkaisiin kysymyksiin (Ricci 2008, 85-86).

Mussolinin yhteys elokuvaan ja erityisesti italialaisen elokuvan
voimamieskulttiin oli siis ilmeinen. Niinpa Elimin maantielli -elokuvan
tavassa rinnastaa Tarinin ihailun kautta Mussolinin hahmo voimamie-

: hen hahmoon oli vahva kaikupohja. Tarini kantaa Mussolinin kuvaa
: mukanaan kuin filmitdhden ihailijakuvaa, ja hén ihailee fasistidik-
taattoria samalla tavalla kuin varieteen voimamiesta — suoraviivai-

sena ongelmien ratkojana ja alistettujen auttajana. Tarinin ihailun ja
valtafantasian nakokulmasta kumpikin voimamieshahmo epailematta

- ruumiillistaa fasistien suosimaa ja Mussoliniin usein liitettya ajatusta:
- “Parempi eldd péiva leijonana kuin sata vuotta lampaana” (ks. Kunnas
: 2013, 584). Mutta vaikka elokuvan kerronnallisen maailman sisalla

Mussolinin rooli saattoikin olla yksinkertainen, vuoden 1927 Suomessa
viittaus fasistidiktaattoriin tuntuisi pikemminkin aiheuttaneen kuin

. ratkoneen ristiriitoja.

Miksi Mussolini?

”Ja sitten on hienon hieno késikirjoitus, se ei ole lainkaan puolueellinen
vaan kulkee kauniisti keskivalilla. Kasikirjoitus on ehké kaikkein tarkein,
jotta eurooppalainen filmi saattaisi onnistua. Amerikkalaiset suurine mah-
dollisuuksineen saattavat keittdd hyvan sopan meille vanhasta neulasta,
hehén tekevit mitd vain. Mutta meidan taalla kotona tdytyy ottaa ajat
ja tavat huomioon niin ettei mikdan rengas ketjussa katkea.” (Kurt Jager
haastattelussa, “Kahdet filmikasvot”, Filmiaitta 23-24/1927, 5.)]

Kaikki edelld olevat yritykset selittda ilmeisen positiivista Mus-
solini-viittausta Eldmdn maantielli -elokuvassa ovat osoittautuneet

. jos eivat taysin vadriksi, niin ainakin riittdiméattomiksi. Paahenkilo
. Tarini assosioituu ainakin jossakin maarin Italiaan, mutta pddosa
: muista henkildista ja tapahtumista tuntuisi viittaavan pikemminkin

pohjoisempaan Eurooppaan. Elokuvan genretausta ennemmin hylkii
kuin suosii avoimen poliittisia viittauksia. Tarinin positiivinen suhde

. Mussoliniin voisi selittyd diktaattorin filmitdhtimaisella imagolla ja
- posetiivarin ristiriitaisella luonteella, jossa ndyryys ja uskonnollisuus
. yhdistyvat fyysisen voiman ja suoran toiminnan ihailuun. Ulkoelo-



kuvallisessa perspektiivissd Mussolinin ja fasismin kiistelty asema
elokuvan valmistusajan Suomessa sy6 kuitenkin pohjaa taltakin
selitykselta. Tekijoiden ja tuotantoyhtion poliittisten tarkoitusperien
kannalta oikeistodiktaattorin tukeminen tuntuu vahintaankin oudolta
hetkelld, jolloin yhti6 oli jatkuvien aitosuomalaisten elokuvapoliittis-
ten hyokkadysten kohteena.

Miten tulisi tatd taustaa vasten ymmartaa Kurt Jagerin ylla sitee-
rattu, elokuvan ensi-illan tuntumassa annettu haastattelulausunto?
Lausunto on tietysti tyypillistd melko ymparipyoreda elokuvien
markkinointipuhetta, jossa véltellddn turhaa konkretiaa ja selkeita
kannanottoja. Silti siind puhutaan yhtéalta puolueellisuuden valtta-
misestd ja toisaalta tarpeesta ottaa ”ajat ja tavat huomioon”. Mikali
“puolueellisuudelle” seka “ajoille ja tavoille” annetaan poliittinen
sisdltd — fasismi ja sen ihailu — paddytaan jalleen ristiriitaan: elokuva
ei suinkaan kulje “kauniisti keskivélilld” vaan on mitd suurimmassa
madrin puolueellinen.

Millaisia selitysvaihtoehtoja on jéljella? Olisiko kyseessa sellainen
ideologinen lapsus, tiedostamaton yksityiskohta, jollaisia historioitsija
Marc Ferro (1988, 29-31) on loytanyt esimerkiksi 1920- ja 1930-lukujen
neuvostoelokuvista: elokuvan kohtauksen taustalla saattaa ndkya
vaikkapa tapahtuma-aikaan ndhden vaaran vallanpitdjan kuva, joka
tekijoiden tahtomattakin paljastaa jotakin poliittisesta kdymistilasta
ja yhteiskunnan piilevista ja pinnanalaisista jannitteista? Mussolini ei
kuitenkaan vilahda Komedia-Filmin elokuvassa vahingossa. Vaikka
diktaattorin kuva ndkyy vain hetken, kyseessa on lahikuva, ja kohtaus
kokonaisuudessaan on roomalaisine tervehdyksineen tarkoin suun-
niteltu. Lisdksi kuva ei ole mika hyvansa Mussolinin kuva. Katsojan
ei ehké ole tarkoitus tunnistaa kuvan ldhdettd, mutta silti ei tunnu
pelkalta vahingolta, ettd lahikuvassa nakyy Mussolinille suosiollisen
teoksen kansi, portugalilaisen fasismia ihailleen Francisco de Ho-
mem Christon teos Mussolini, batisseur d'avenir; harangue aux foules
latines (“Mussolini, tulevaisuuden rakentaja: palopuhe latinalaisille
kansoille”).

Ehka kyseessd onkin toisenlainen vahinko. Ehka Mussolinin kuva
on sellainen eksessiivinen poikkeama, joka ei ole suoranaisesti lip-
sahtanut mukaan elokuvaan mutta jota ei ole my0dskaan tietoisesti
loppuun asti harkittu. Tasta nakokulmasta viittaus fasistidiktaattoriin
on hallitsematon yksityiskohta, joka ei perustu niinkdan tekijéiden
poliittisiin intentioihin kuin poliittiseen naiiviuteen. Kenties Mus-
solinin kuvan keskeinen kerronnallinen tehtdva on sittenkin vain
toimia valittomasti tunnistettavana merkkina siitd, ettd nyt litkkutaan
kansainvélisessa maastossa — ei ehkd suorastaan Italiassa, mutta ei
ainakaan kansallis—etnografisen perinteen Suomessa. Se, ettei eloku-
vaan liittynyt melko runsas aikalaiskirjoittelu kiinnittanyt Mussolini-
kohtaukseen huomiota fasismin ajankohtaisesta kiistanalaisuudesta
huolimatta, viittaa epailemattd siihen, ettd aikalaisten silmissa poliitti-
nen viittaus pysyi kuin pysyikin narratiivisen maailman ja geneerisen
uskottavuuden puitteissa. Omalla tavallaan Eldmin maantielli auttoi
itse asiassa jopa hetkellisesti neutralisoimaan fasistidiktaattoriin
liittyneitd jannitteita asettamalla hédnet populaarielokuvan arkipai-
vdiseen kayttoon — olivat tekijoiden tarkoitukset millaiset hyvansa.
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Mutta ainakin elokuvan myohemman historian kannalta kohtaus
nayttaytyy hallitsemattomana yksityiskohtana. Vain muutamaa vuotta
elokuvan ensi-illan jalkeen fasismiin liittyva poliittinen lataus kasvoi

: huomattavasti suuremmaksi, ja etenkéan fasistisen Italian sotilaallisen
. jaideologisen romahduksen jalkeen toisessa maailmansodassa Eldmin

maantielld ei ole endd koskaan voinut nayttda samalta kuin vuonna 1927.
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