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[ENIP U HE

SUOMALAISEN
ELOKUVAN MENNEISYYS
JA TULEVAISUUS

— demokratiaa vai
enemmiston tyranniaa?

Témén Ldhikuva-numeron teemana on suomalainen elokuva. Kotimainen

elokuva on muutaman viime vuoden ajan saanut nauttia harvinaisen runsaasta
Ja positiivisesta huomiosta. Elokuvat ovat keréinneet suhteellisen suuria

yleis6jd ja niiden julkinen vastaanotto on ollut pédasiassa positiivinen.
Suomalaisen elokuvan uusi muodikkuus innostaa suuntaamaan katseen myos
elokuvakulttuurin menneisyyteen, josta nykyinen “buumi” nousee. Tamin

Lahikuvan kirjoittajat keskittyvitkin tarkastelemaan artikkeleissaan ns. vanhaa

suomalaista elokuvaa.

Viime vuosien “suomalaisen elokuvan buumi” on usein hakenut aiheensa

menneisyydesti. Studiokaudella historiallinen elokuva tarjosi elokuvayhtiville

mahdollisuuden tuottaa viihdyttavaa spektaakkelia, joka samalla saattoi toimia

elokuva-alan kulttuurisesta merkityksesti todistavana “prestiisielokuvana”.

Historialliset aiheet toimivat ehka hiukan samalla tavalla vielikin.Prestiisid
ei tosin enéd tarvitse hakea kansallisen historian “suurmiehist4” ja virallisen -
historiankirjoituksen tunnustamista merkkihetkisti. Sen sijaan monien '

elokuvien tapahtumat liittyvit suomalaisen viihteen historiaan, erityisesti

iskelmdkulttuuriin. Uudessa suomalaisessa historiallisessa elokuvassa
“suurmiehiksi” on nostettu kansanomaiset viihdeartistit Tapio Rautavaaraja -

Reino Helismaa (Kulkuri ja joutsen), Unto Mononen (Satumaa), Rauli

Badding Somerjoki (Badding) ja Irwin Goodman (Rentun ruusu). Vanhalla -
iskelmdmusiikilla on keskeinen osa myés monissa elokuvissa, jotka eivit
varsinaisesti kuvaa viihdemaailmaa. Onnen maa herkutteli menneisyyden -
maaseudun kesélld ja lavatanssikulttuurilla, mutta yhti lailla vanhat sivelmit

téyttivit myos Neitoperhon kaltaisen karun nykykuvauksen #éiniraidan.

Iskelmd on ndkyvin vanhan populaarikulttuurin muoto uusissa .

suomalaisissa elokuvissa, mutta ne siséltivit jonkin verran viittauksia myos

elokuvaan. Kulkurissa ja joutsenessa kuvataan Rautavaaran ja Helismaan .

kokemuksia elokuvanteon parissa, ja yhdessi kohtauksessa Helismaa lukee

sanomalehden murskakritiikkii tydstian. Tama viittaus rillumarei-elokuvien .

torjuvaan aikalaiskritiikkiin toimii erdédnlaisena silmaniskuna nykykatsojalle
jakiinnittd4 huomiota muutokseen, joka asenteissa on sittemmin tapahtunut.
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" Rillumarei-viihdetti ei endd torjuta entiselld paternalistisella ja elitistiselld
- tavalla, vaan se on tekijoineen péinvastoin saanut tunnustetun aseman
" kansallisen populaarikulttuurin historiassa. Vastaavasti siind missé
. aikalaiskriitikot 18ysivdt vdhidn positiivista sanottavaa 1960-luvun
" iskelméelokuvista, menneiden vuosikymmenten iskelmékulttuuri kelpaa nyt
- hyvin kunnioittavien historiallisten kuvausten kohteeksi. Asenteiden
" muutokseen lienee omalta pieneltd osaltaan vaikuttanut my&s elokuvatutkimus,
. joka on viime vuosikymmenind korostanut, ettd populaarielokuva ja viihde
* on syyté ottaa vakavasti ja tunnustaa tutkimuksen arvoisiksi asioiksi.

“Suomalaisen elokuvan buumia” ja studiokauden elokuvaa yhdistdvéksi

* piirteeksi voisikin esittd4 suhtautumista viihteellisyyteen ja kaupallisuuteen.
. Suhtautuminen viihteellisyyteen ja kaupallisuuteen on naytellyt merkittivaa
" roolia suomalaisen elokuvan tukemisessa. Studiokaudella valtio kéytti
. kulttuuria kansallisen eheyttimisen vilineend, mutta keskittyi padasiallisesti
* kirjallisuuteen ja muuhun vakiintuneeseen korkeakulttuuriin elokuvan
. sijoittuessa ensisijaisesti viihteen kategoriaan ja siten valtiollisen tuen
* ulkopuolelle. Studiokauden lopulla, samaan aikaan kun elokuvateollisuus
. joutui taloudellisiin vaikeuksiin, elokuva-ala hajosi kahteen leiriin. Jo ennen
* toista maailmansotaa yksittiiset elokuvasta kiinnostuneet intellektuellit (eloku-
. vavalmistajien lisiksi) olivat ndhneet elokuvan muihin taiteisiin verrattavana
* ilmaisumuotona ja etsineet sen omalakisuutta taidemuotona eli elokuvan
. “filmillisyytti”, mutta varsinaisesti vasta 1950-luvulla Suomessa kehittyi ai-
* kaisempaa laajempi intellektuaalinen elokuvakulttuuri, jonka edustajat
. mielsivit elokuvan ennen kaikkea muihin taiteisiin verrattavana luovuuden,
" innovatiivisuuden sek itsensd kehittdmisen lahteend. Néiden elokuva-ak-
. tivistien my6ti elokuvateollisuuden torjuma erottelu vakavan taiteen ja kevyen
* viihteen vililld tuli elokuvavilineen sisdiseksi. Kasitykset hyvistd ja huonoista
. elokuvista seki elokuvasta omalakisena taiteenlajina eivit olleet merkittédvii
" ainoastaan esteettisesti nakokulmasta, vaan myds elokuvapoliittisesta
- nikokulmasta: tulihan niisté se “voittava ndkemys”, jonka varaan valtiollinen
" elokuvapolitiikka rakentui 1960-luvulla.

1960-luvulla elokuva menetti mm. television levidmisen vuoksi hallitsevan

" populaarimedian asemansa ja samalla sen paikka alettiin myos sidtelevélld
- kentilld nihdi perinteisten taidemuotojen rinnalla. 1960-luku oli Suomessa,
" kuten monissa muissakin Linsi-Euroopan maissa vedenjakajavuosikymmen
- valtiollisesta elokuvapolitiikassa: valtiosta tuli ottajan sijasta antaja, koska
" elokuva sisillytettiin hyvinvointivaltion rakentamisprojektissa lukuisten
- muiden huolenpitokohteiden joukkoon. Taiteelle ei tuolloin endd entiseen
. tapaan silytetty kansakunnan palvelufunktiota, vaan sen néhtiin toteuttavan
- pelkilld olemassaolollaan sosiaalista funktiota — ei kuitenkaan minké tahansa
" taiteen, vaan hyvin taiteen, jollaiseksi ei laskettu kaupallisen ja ylikansallisen
- kulttuuriteollisuuden tuotteita. Talld hetkelld ndyttdd puolestaan siltd, ettd
- suomalaisen elokuvan tukeminen on osittain irronnut sellaisista aikaisemmista
- vastakkainasetteluista kuin taide vastaan populaarikulttuuri, kaupallinen
- vastaan ei-kaupallinen tai edistyksellinen vastaan taantumuksellinen. Erityisesti
- 1990-luvulla elokuvapoliittiseen puheeseen on tullut yhd laajemmin
. markkinasivyjia muun kulttuuripoliittisen diskurssin tapaan.

Kun uudet nikemykset elokuvan kulttuurisesta merkityksesti ja tukemisesta

. ovat syrjiyttineet vanhat, ei voittajilta yleensi ole 16ytynyt ymmaértdmysti
- heiti edeltineiden toiminnalle ja kasityksille. Tarkasteltaessa elokuvapoliittista
. keskustelua pitkilld aikavililld nousee esille kaksi toisilleen vastakkaista



ajattelutapaa, joista toisessa elokuvateollisuus ja sen tuotteet nihdién
ensisijaisesti taloudellisesta perspektiivistd, kun taas toinen korostaa elokuvan
kulttuurista ja ideologista aspektia sen taloudellisen potentiaalin kustan-
nuksella. Tdma taloudellisten ja kulttuuristen intressien vastakkainasettelu
on usein ollut sekd suomalaiseen elokuvakulttuuriin liittyvien jannitteiden
ldhde ettd my6s valtiollista tukipolitiikkaa muovannut ilmié. Siind missi
1960- ja 70-luvuilla toimineet kaupallisesta viihde-elokuvasta erottuvan
taide-elokuvan asiaa ajaneet elokuvakulttuurin edustajat ovat nihneet itsensé
kansallisen elokuvan pelastajina, jotka estivdt puhtaan Rovaniemen
markkinoilla -tradition jatkumisen tédhan paiviin saakka ja mahdollistivat ei-
kaupallisen taide-elokuvan syntymisen, ovat timén piivin voittajat sen sijaan
nihneet uuden ja paremman aikakauden alkaneen, kun timankaltaiset kau-
pallisuutta kavahtavat asenteet katosivat.

Valtiollisen kulttuuripolitiikan on nihty olevan luonteeltaan instrumen-
taalista, mikd tarkoittaa sitd, ettd silldi on oltava todennettavissa oleva
yhteiskunnallinen tehtévé, joka oikeuttaa julkisten varojen kiyttimisen.
Englantilainen kulttuuripolitiikantutkija Oliver Bennett nikee keskeisini
kulttuuripolitiikan perusteluina mm. kansallisen identiteetin ja kansallistunnon
edistimisen seka taiteiden taloudellisen merkityksen.! Kun paine julkisten
menojen vihentdmiseen kasvaa, kuten on niihtivissd Suomessakin, tarve
kulttuuripolitiikan rationaaliselle perustelulle nousee yhi keskeisemmiksi.
Télld hetkelld perustelut liittyvit useasti kulttuurin tuomaan taloudelliseen
hy6tyyn.> Esimerkiksi kulttuuripolitiikan uusia linjoja 1990-luvun alussa
kartoittaneessa mietinndssé todetaan taide- ja kulttuurisektorilla olevan suuret
kansantaloudelliset vaikutukset.’ Mietinndssd nahdain, ettd kulttuuriin
panostamisella on vaikutuksia mm. paikallisen elinkeinoeldmiin ja turismin
stimuloimisessa. Vastaavasti vuoden 1999 lopulla julkistetussa suomalaisen
elokuvan tavoiteohjelmassa todetaan audiovisuaalisen alan taloudellisen
merkityksen kasvavan jatkuvasti ja luovan uusia tydpaikkoja.*

Voidaan kuitenkin kysy4, onko kulttuurin edistimisen tarkoitus sitten
houkutella turisteja ja yrityksid paikkakunnalle tai luoda tyépaikkoja. Po-
sitiiviset taloudelliset vaikutukset ovat kulttuurin edistimisen mukanaan
tuomia ylimééraisia hyotyja, mutta eik niiden kdyttiminen taiteen tukemisen
perusteena ole kyseenalaista? Taiteen taloudellisen hyddyn spekuloiminen
Jja mittaaminen voivat osaltaan olla luomassa vilineellisti suhtautumistapaa
taiteeseen ja kdytannon kulttuuripolitiikassa riskin saattaa olla esimerkiksi
ainoastaan suurimman mahdollisen yleisén miellyttiminen ja keskittyminen
sellaisiin kulttuurisiin kéytintdihin, joilla on suorimmat taloudelliset
vaikutukset. Télld hetkelld on nahtévissi, ettd myds mediajulkisuuden tapa
késitelld kulttuuria vahvistaa taloudellisten arvojen soveltamista
kulttuurieldméin. Kysymys on sekd siiti, ettd juttujen kohteet valitaan aiheen
oletetun myyvyyden kannalta ettd siiti, ettd aihetta késitell4in taloudellisten
arvokriteerien mukaisesti. Tdminkaltainen markkinaorientoitunut
kulttuurijournalismi on ollut hyvin nikyvi esimerkiksi silloin, kun mediassa
on kisitelty ”suomalaisen elokuvan buumi” -ilmiéta. Suomalaisen elokuvan
viime vuosien menestysti on tarkasteltu enemmin katsojalukujen tai tehokkaan
markkinoinnin kuin sisiltdjen nikokulmasta. Lehdistd ja muu media nayttad
myds itse ottaneen tehtdvikseen suomalaisen elokuvan menekin edistimisen.
Elokuvat saavat runsaasti huomiota ja arvostelut ovat valtaosaltaan myonteisia.
Kirjistden vaikuttaa vililld siltd, kuin elokuvan kotimaisuus tekisi siiti
itsestéiéin selvésti hyvin ja positiivisen asian. Vastaavasti yleisomenestys

! Oliver Bennett,

" "Kulttuuripolitiikka,

. kulttuuripessimismi ja
. postmoderniteetti”.

- Teoksessa Kufttuuripo-
© litikan uudet vaatteet.
" Toim. Anita Kangas &
" Juha Virkki. Jyvéskyl:
. Jyvaskyldn yliopisto

- 1999.

. 2 Samanlaisia piirteitd

- voi léytdd muiltakin

* aloilta. Esimerkiksi

" julkisissa keskusteluissa
_ yliopistojen taloudelli-
. sista vaikeuksista

- vakuuttavimmaksi

- mielletty perustelu

" yliopistojen tarpeelli-

" suudelle tuntuu olevan
. se, ettd korkeakoulu-

. tasoinen opetus ja

- tutkimus mahdollistavat
* Suomen taloudellisen

" menestyksen. Koulutus
_ ja tutkimus eivdt kelpaa
. itseisarvoiksi, vaan

- niiden merkitys tdytyy
- perustella taloudellisesti
" ja erityisesti kansallises-
" ta ndkékulmasta

. ymmdrrettynd.

: 3 Kupoli: Kulttuur-

. politikan linjat. Komi-
- teanmietinté 1992:36.
" Helsinki: Opetus-

" ministerio 1992, 18.

" * Suomalaisen elokuvan
_ tavoiteohjelma 1999.

. Suomen elokuvasddtio
- 9.12.1999. www.ses.fi
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* Jim McGuigan, Cufture
and The Public Sphere.
London: Routledge
1996, 62.

¢ Ks. esim. Sakari
Toiviainen, ”Juutalainen
kokemus, Godard ja
barbaria”. Filmifiullu 6/
2000, 3.
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" esitetiin myonteiseksi saavutukseksi riippumatta elokuvien aihepiiristé ja
. sisallosta. Tallaisessa ajattelutavassa on hieno asia, ettd Hajyt menestyy, eikéd
" positiivista vaikutelmaa kannata pilata kiinnittimalld huomiota elokuvan
- rasistisiin ja seksistisiin piirteisiin tai sen vakivaltaspektaakkelin.

Markkinaorientoituneen ajattelun omaksuminen kulttuuri- ja elokuvapoli-

. tiikassa ei ole merkinnyt valtion syrjayttdmistd markkinoilla, vaan pikemminkin
" uudenlaisen markkina-ajattelun tuomista julkiselle sektorille: kuten Jim
. McGuigan on todennut, se on aiheuttanut sen, ettd julkisten organisaatioiden
* odotetaan toimivan ja ajattelevan aivan kuin ne olisivat yksityisid.® Valtion
. syiden vaikuttaa kulttuurin kentilld ei kuitenkaan pitéisi olla samoja kuin
* markkinoiden, silla jos néin olisi, kysymys ei endd olisi kulttuuripolitiikasta
. vaan talouspolitiikasta. Kansallisuuspoliittinen nikékulma on ollut
" sisédnrakennettu periaate useiden keskeisten instituutioiden toiminnassa. Se
. on kuulunut mm. valtiollisen kulttuuripolitiikan oikeuttamisen ldhtdkohtiin.
" Romanttiseen kansallisuusfilosofiaan viime vuosikymmenind kohdistettu
. arvostelu ei ole poistanut kulttuuripolitiikasta, eikd elokuvapolitiikasta sen
* osana, kansakuntaa koskevaa perinteistd puhetapaa: sité, ettd esimerkiksi
. kansallinen elokuva on merkittédvi kansallisen identiteetin vahvistamisen
" nikokulmasta. Kansalliseen identiteettiin vetoaminen saattaa olla tehokas
. perustelu elokuvapoliittiselle argumentille, mutta voidaan kysyd, tuleeko
-~ kulttuurisen toiminnan tehtévané olla suomalaisuuden asian ajaminen vaiko
. kenties pinttyneiden arvojen kyseenalaistaminen.

Mikai voisi sitten niiden vilinearvojen sijasta olla kulttuuri- ja elokuvapo-

. litiikan perustana? Taiteiden yhteydessd on mahdollista puhua olemas-
* saoloarvosta samaan tapaan kuin luonnonvarojen suojelemisen yhteydessa
. sillé perusteella, etté mikéli taiteet tuhoutuisivat, olisi epitodennikdista saattaa
" niitd uudelleen vastaavaan tilaan puhtaasti kaupalliselta pohjalta. Kulttuuri-
- politiikka ja elokuvapolitiikka ovat poliittista toimintaa, joiden tehtdvand
" tulisi olla markkinavetoisen tai elitistisen kulttuurin edistdmisen sijasta kult-
. tuurin demokraattisten toimintaedellytysten takaaminen ja my6s moniarvoisen
" kulttuurisen dialogin edistdminen. Valtio voi edistd4 demokraattista kulttuuria
- markkinavetoisen tai elitistisen kulttuurin sijasta. Jos markkinat maaradvat,
" médrii samalla enemmistdn tyrannia, eli esimerkiksi elokuvat suunnataan
- kaikille, eriytymittdmille keskivertoihmiselle. Valtiollista ohjausta tarvitaan
" pitimadn “kansa” yhtendisen sijasta heterogeenisend, erilaisiin makukatego-
- rioihin osittuneena. Huolimatta timén hetken elokuvapoliittisen keskustelun
" markkinaorientoituneisuudesta, tillainen pyrkimys on positiivisesti pilkahdellut
- kdytannon elokuvapoliittisessa paatoksenteossa.

Onko elokuvatutkimus sitten osaltaan hévittinyt pohjaa, jolta olisi mah-

- dollista esittéd kritiikkid ja tarkastella asioita muista kuin kaupallisista ni-
" kokulmista? Populaarikulttuurin tutkimus on silloin télléin virheellisesti ja
- asenteellisesti tulkittu populistiseksi projektiksi, jossa kritiikki hylétdén ja
~ kaikki suosittu julistetaan arvokkaaksi.® Halu ottaa populaarikulttuuri ja sen
- kuluttajat vakavasti ei kuitenkaan tarkoita kritiikitont4 juhlintaa. Esimerkiksi
- studiokauden suomalaista elokuvaa on tutkittu analysoimalla kriittisesti muun
- muassa sen tuottamia kisityksii sukupuolesta ja kansallisuudesta. Epéilemattd
. myds viime vuosien “buumin” elokuvia tullaan tutkimuksessa ajan mittaan
- tarkastelemaan monipuolisista kriittisistakin nékokulmista ja kysymyksen-
. asetteluista kisin.

Helsingissd ja Turussa tammikuussa 2001
Mari Pajala & Mervi Pantti



KEISARI MYOHASTYY

— Tanssi yli hautojen
Ysarkkaliiseni”
suurmieselokuvana

Maamme historiaan ovat herttuat ja kuninkaat suoneet vain vihén romanttista hohtoa, ja
kaikkia mahdollisia aiheita ovat kirjailijat Topeliuksesta lihtien kiyttineet hyvikseen!

Vaikka “kirjailijat Topeliuksesta ldhtien” kuvasivat kirjoissaan nditd ”ro-
manttisia” henkil6itd ja vaikka ulkomaisessa elokuvatuotannossa kuninkaal-
listen eldma ja rakkaustarinat olivat suosittuja aiheita jo elokuvan alkuajoista
ldhtien, suomalaiset elokuvatuotantoyhtiét eivit ole olleet kiinnostuneita
ulkomaisista monarkeista. Suomalaisia elokuvantekijoitd ovat kiehtoneet
enemmin “kansallisiksi” médritellyt historialliset tapahtumat, joissa niin
Kustaa ITI, Napoleon kuin Nikolai II:kin ovat saaneet niytell statistin osaa.?

Suomen filmiteollisuuden johtaja Toivo Sirkki tarttui kuitenkin aiheeseen.
Hiin tilasi 1940-luvun alussa kirjailija Mika Waltarilta kaksi kisikirjoitusta.
Toinen kertoo Venijin keisari Aleksanteri I:n ja suomalaisen aatelistyton
Ulla Méllersvirdin Porvoon valtiopéivien aikaisen rakkaustarinan ja toinen
Ruotsin kuninkaan Erik XVI:n ja tdmén puolison Kaarina Maununtyttiren
elimiéntarinan. Kasikirjoitukset valmistuivat nopeasti, Aleksanteri I:sti ker-
tova Keisari rakastuu oli valmis kuvattavaksi vuonna 1943, Sota-ajan vai-
keuksien vuoksi elokuvien filmaaminen kuitenkin lykkaantyi. Kaarina Mau-
nuntyttérestd ei koskaan tehty elokuvaa, Aleksanteri I ja Ulla Mollersvird
paésivit valkokankaalle elokuvassa Tanssi yli hautojen* vasta vuonna 1950.

Elokuvan yleisdmenestys oli vuoden kolmanneksi paras®, mutta jotain
silti jdi puuttumaan. Elokuva-arvostelijat eivit ottaneet elokuvaa vastaan
sellaisena “suurelokuvana” jona sitd markkinoitiin. Aika tuntui ajaneen
“sérkkdldisen” isdnmaallisen suurmieselokuvan ohi: keisari oli my6hastynyt
tanssiaisistaan.

Anneli Lehtisalo, YTM, tiedotusopin jatko-opiskelija, Tampereen yliopisto

.| Keskisuornalainen
. 22.9.1950, elokuva-ar-
- vostelu, nimimerkki Hki.

- 2 Ks. esim. Rautakylin

- vanha parooni (1923) tai
- Helmikuun manifesti

" (1939). Merkkihenkildis-
" td “vierailemassa” koti-
. maisella valkokankaalla
. ks. lisdé Kari Uusitalo,

. “Kustaa llksta Silviaan™.
- Filmibulle 6 (1992), 4-7.

- 3 Nimimerkki Rep.,

- ”Nuoruutta, kauneutta,
* rakkautta”. Elokuva-Aitta,
© 15 (1950), 12; Ritva

" Haavikko (toim.), Mika
. Wattari: Kirjailijan

. muistelmia. Porvoo:

. WSOY 1980, 302-303.

. * Tanssi yli hautojen

- (Dansen aver gravarna)/
- Suomen Filmiteollisuus.
© Tu:T). Sdrkkd. Ké: Mika
" Waitari. Ohj: Toivo

- Siirkkd. Ku: Kalle

. Peronkoski. Ad: Kurt

. Vilja. Lei: Armas

- Vallasvuo. La: Karl

- Fager. Pu: Fiinu Autio,

- Ahti Yrj6ld. Mu: Nils-

" Erik Fougstedt. Na: Leif
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Wager, Eila Peitsalo,
Ossi Korhonen, Siiri
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. Tanssi yli hautojen. Kuva: SEA.

. Suuret panokset, suuret tuotot?

. Tanssi yli hautojen -elokuvaa markkinoivassa Elokuva-Aitan lehtijutussa
- johtaja Sérkk esitetddn elokuvan primus motorina. Tama lienee ollut paitsi
" Sérkille sopiva tapa ilmaista asia my®os totta. Johtaja Sarkka toimi yhtionsad
- Suomen Filmiteollisuuden itsevaltaisena tuottajana ja johtajana. Samalla hin
- linjasi sekd yhtién julkista kuvaa ettd elokuvatuotantoa.®

Mutta miki sai taloudellisesti suuntautuneen’ Sirkén kiinnostumaan kalliista

~ historiallisesta tuotannosta keskelld sodan synnyttdméa pula-aikaa vuonna
- 19427 Sirkkd lienee ollut hyvin tietoinen ulkomailla suosituiksi tulleista
" kuninkaallisten elimikerroista kuten Henrik VIII:n yksityiseldmd (The Pri-
- vate Life of Henry VIII, Iso-Britannia 1933). Luultavasti enemmaén Sérkkd4n
. vaikutti kuitenkin kotimaisten historiaan sijoittuvien isdnmaallisten ja
- romanttisten elokuvien suosio. Prestiisielokuvat Helmikuun manifesti (1939)
. ja Runon kuningas ja muuttolintu (1940) toivat SF:lle kulttuurista arvovaltaa
- sekd kassatuloja, romassit Kulkurin valssi (1941) ja Kaivopuiston kaunis
. Regina (1941) taas vihemmin kulttuurista piiomaa mutta sitikin enemméan
* lipputuloja.®

Romanttinen elokuvatarina tunnetusta historiallisesta hahmosta, Aleksanteri

* Istd, sijoitettuna Suomelle merkittdvéén historian tapahtumaan jatkoi hyvin
. jo toteutettua linjaa. Historiallisen aiheen avulla Suomen Filmiteollisuus
" saattoi osoittaa tekevansa vakavasti otettavaa elokuvaa. Lisdksi historiallinen
. pukuloisto, lavasteet sekd romanttinen, epéséityinen tai salainen rakkaussuhde
* olivat osoittautunut onnistuneeksi reseptiksi, josta yleisd oli pitinyt ja joka
. toimikin mallina sotavuosien pukuelokuvien” boomille.” Kaiken kaikkiaan,
~ vaikka elokuvan tuotanto pukuineen ja lavasteineen tulisikin kalliiksi, voisi
. Sdrkki luottaa sota-ajan synnyttdméadn kotimaisen elokuvan kasvavaan suo-
sioon.



Siksi onkin hieman ristiriitaista, ettd Sirkki perustelee tilaamansa késikir-
joituksen elokuvatoteutuksen lykkédamistd pula-ajalla: “Ei ollut kankaita,
pukuja ei saanut edes lainata, aihe jii lepddmaan.”!® Kuitenkin seuraavana
vuonna ilmestyi teattereihin yhtd kaikki pukukangasta vaatinut, Suomen
Filmiteollisuuden tuottama historiallinen suurmieselokuva Ballaadi."!

Vaikka sota-aika mitd ilmeisimmin hankaloittikin kuvaustditd, ehki
suurimmat esteet liittyivit Keisari rakastuu -kisikirjoituksen sisaltdon.
Jatkosodan mielialoihin tuskin sopi elokuva, jossa kuvataan kuinka Venji
on valloittanut Suomen, suomalaiset sotilaat ovat lydtyji ja osa suomalaisista
veljeilee venildisten kanssa'?. Kisikirjoituksen tehnyt Mika Waltari
tydskenteli koko sota-ajan Valtion Tiedotuslaitoksessa, joten voisi otaksua
hénen arvioineen kisikirjoituksen ”sopivuutta” jo sitd kirjoittaessaan'® . Téstd
ndkdkulmasta kisikirjoitus vaikuttaa yllittivin “epiajanmukaiselta”.
Vaikuttaakin siltd, ettd Waltari vain toteutti kasikirjoituksen tilauksen
mukaisesti miettimétti varsinaista elokuvan toteutusta. Sérkan kisikirjoitus-
tilaus puolestaan kytkeytyi ilmeisesti tiiviimmin elokuvakulttuurin sisdiseen
kehitykseen kuin yleiseen poliittiseen tilanteeseen.

”Sarkkildinen” historiankirjoitus

Ennen Sirkén yhteydenottoa vuonna 1942 Mika Waltari oli jo ehtinyt tehdi
tuttavuutta elokuvanteon kanssa. Waltari oli laatinut alkuperiskésikirjoitukset
elokuviin VYMV6 (1936), Helmikuun manifesti (1939), Oi, kallis Suomenmaa
(1940) ja Kulkurin valssi (1941). Tamén lisiksi hinen muuta kirjallista
tuotantoaan oli filmattu.'

Alkuperéiskésikirjoituksista kolme viimeisintd oli tehty Suomen Fil-
miteollisuudelle, joten yhteistyd Sirkén kanssa alkoi jo olla vakiintunutta.
Kun Helmikuun manifesti ja Kulkurin valssi olivat vield olleet erinomaisia
yleisdmenestyksid, ei ollut mikid4n ihme, ettd Sirkkd turvautui Waltariin
ideansa toteuttamiseksi. Waltarihan oli osoittanut taitavansa seki historiallisen
draaman ettd romanttisen pukuelokuvan.

Waltari ei itse ilmeisesti juurikaan arvostanut elokuvakisikirjoituksiaan,
mutta silti hin panosti Keisari rakastuu -kisikirjoitukseensa tekemdlld siti
varten taustaty6td penkomalla asioita”, Waltari oli kiinnostunut historiasta
tyOstdessddn kolmen historiallisen romaanin kokonaisuutta 1930-luvun
alkupuolella.”” Niinpa Keisari rakastuu seurasikin paillisin puolin hyvin
Porvoon valtiopdivin tapahtumia seké lisimausteena sisilsi historiankirjoista
poimittuja pikku yksityiskohtia, kuten Ullan viuhkan putoaminen tanssiaisissa
tai Adolf I. Arwidsson keisarillisen kunniaportin sabotoorina. Pédosin kisi-
kirjoitus kuitenkin keskittyi Aleksanteri I:n ja Ulla Méllersvirdin suhteeseen.'®

Koska Sirkkd ilmeisesti tilasi tydn puhelimitse, on mahdotonta tieti,
millaisen késikirjoituksen hén oikeastaan halusi; miki késikirjoituksessa on
tilauksen asettamia “pakollisia” osia ja mikd puolestaan Waltarin omaa
panosta. Késikirjoituksen elementit sekd sen tapa yhdistd4 historialliset
tapahtumat ja romanssi saavat kuitenkin epéileméén, etti tilaus oli hyvinkin
vahvasti Sarkian méérittelema.

Kisikirjoituksen perusldhtokohdat ja teemat nimittdin muistuttavat
yllittdvin paljon kahta Sérkén ohjaamaa suurmieselokuvaa: ennen “Keisari
rakastuu” -projektia ilmestynytté Runon kuningas ja muuttolintu -elokuvaa
sekd pari vuotta myohemmin valmistunutta Ballaadia. Kussakin elokuvassa
paahenkild on "kansalliseksi suurmieheksi” luettava merkkihenkil. Runon

" ? Sota-gjan pukuelo-

" kuviin voidaan lukea

" esimerkiksi Katariina ja
. Munkkiniemen kreivi

. (1943), melodraama

- Valkoiset ruusut (1943),
- suurmieselokuva

* Ballaadi (1944) ja Linnais-
" ten vihred kamari (1945).
* Suomen oloissa boomit
" eivit ole olleet kovin

. mittavia, joten tdhdn

. Suhteutettuna jo muu-

. taman elokuvan voidaan
- katsoa muodostavan

* pienen boomin.

- 19FA 15 (1950), 12.

. " Uusitalon mukaan

- Ballaadin puvut

- tehtiinkin kankaista,

" jotka oli alun perin

" varattu Kaarina Maunun-
" ttdren valmisteluihin,

. Uusitalo 1977, 55.

" 2 Mika Waltari, Keisari
. rakastuu, elokuvakdisi-
. kirjoitus, SEA:n arkisto.

. 3 Haavikko (toim.)
. 1980,347.

. '* Matti Kassila, ”"Mika

- Waltari ja elokuva”.

- Teoksessa Ritva

* Haavikko Mika Waftari —

" mielikuvituksen jattildinen,

* Juva: WSOY 1984, 120-
124.

* '* Panu Rajalan mukaan
. Waltari sai elokuvien

. kdsikirjoittamisesta

- sittemmin “perusteel-
- lisesti kyllikseen”,

* Rajala, Noita palaa

" ndyttamolle. Mika Waltari
" parrasvaloissa. Juva:

. WSOY 1998, 99;

. Haavikko (toim.) 1980,
. 302; Waltari, “Miksi

- historialliset romaanit”,
-+ Aamulehti22.9.1968.

- 1 Keisari rakastuu,

* kadsikirjoitus, SEA:n

" arkisto; ks. esim. Caius
" Kajanti Kiehtovia

" naiskohtaloita Suomen
. historiasta, Hdmeenlinna:
- Karisto 1999; Olavi

- Junnila Valtiopéiv-

" kaupunki”. Teoksessa
" Suomen historia 5,

. Espoo: Weilin + Gods
. 1986, 21.
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pikkujdttildinen, Porvoo:
WSOY 1987, 371.

1% Ks. esim. Custen
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tavoin, mutta on huo-
mattava, ettd “kan-
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Laine, 1999.
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sallishenki”. Teoksessa
Suomen historia 5, 147.

2 Kansallisuuden
projekti -kdsitteestd ks.
Anu Koivunen, Isdn-
maan moninaiset didin-
kasvot. Sotavuosien
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logiana. Turku: Suomen
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seura 1995, 232-233.
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" kuningas ja muuttolintu kertoi J.L. Runebegin ja Emilie Bjorksténin
. rakkaustarinasta. Ballaadi puolestaan kuvasi Maamme-laulun séveltdjin
" Fredrick Paciuksen onnetonta, joskin ilmeisen keksittyd, rakkaussuhdetta
- Ebba Dunckertiin.

J.L. Runeberg on Suomen kansallisrunoilija, jonka asema 1930-1940 -

- lukujen Suomessa oli tirked my®s “tavallisen” yleison keskuudessa.'” Vaikka
" Pacius ja Aleksanteri I olivatkin ulkomaalaisia, heidén rooliaan Suomen
. historiassa voi pitdd merkittidvind. Pacius oli Suomen musiikkieldmén
* keskeinen vaikuttaja 1800-luvulla. Aleksanteri I:n rooli puolestaan liittyy
. juuri Porvoon valtiopdiviin. Sielld hén antoi hallitsija-vakuutuksensa seké
* paittdjaispuheessaan totesi Suomen korotetun “kansakuntien joukkoon”.
. Niiden puheaktien on katsottu muodostaneen perustan autonomiselle Suo-
" melle ja suomalaiselle kansakunnalle, ja niihin esimerkiksi sortokausina
. Suomessa vedottiin.'®

Runon kuninkaasta ja Ballaadista on puhuttu eldmakertaelokuvina, ja

. sellaisina niité voikin piti4. Sirkéin suurmieselokuvien kerronnalle on kuitenkin
* tyypillistd, ettd ne eivdt kuvaa merkkihenkilon eldmankaarta lapsuudesta
. kuolemaan kuten esimerkiksi Suomi-Filmin tuottamat elamékertaelokuvat
" Mind elin (1946) ja Ruusu ja kulkuri (1948). Ne eivat myoskddn kuvaa
. suurmiehen kappailua kohti mainetta ja kuuluisuutta, kuten elimékerroissa
* usein on tapana'® . SF:n suurmieselokuvat kuvaavat niitd hetkid padhenkildiden
. elimissd, joina nimi nédyttdvit antaneen suurimman panoksensa Suomen
* kansalliseen historiaan: Runon kuninkaassa kuvataan »Vianrikki Stoolin
. tarinoiden” synty, Ballaadissa valmistellaan Suomen ensimmaistd oopperaa
* ja ”Keisari rakastuu” -késikirjoituksessa pohjustetaan Suomen itsendisyyttad
- Porvoon valtiopdivilla.

Niin ”sarkkildinen” historiankirjoitus tulee tukeneeksi historiakisitystd,

. jossa henkilon merkitys niyttiytyy erityisesti suhteessa kansalliseen®
* historiaan: Henkildn eldmé on kertomisen arvoinen, jos hén on kansallisesti
. merkittidvi. Mutta hiinenkin eliménsé on tirked vain niiltd kohdin, jolloin hén
" on suorittanut suurimmat palveluksensa Suomen kansakunnalle. Télla
- ajattelutavalla on selvid yhtymikohtia snellmanilaiseen historiankésitykseen.
" Snellmania tutkineen Tuija Pulkkisen mukaan timén painottama kansallishenki
- on “sivistyksen prosessi”, “jonka saavat aikaan oman arvostelukykynsad
" perusteella kansakunnan hyviksi toimivat yksilot”?' Historian kulussa
- merkittdvid ovat siis henkildt, jotka edistédvit kansallishengen ja samalla
- kansakunnan kehitysta.

Yhteys Snellmaniiin ei ollut 1930-1940-lukujen taitteessa poikkeuksellista.

" Osallistuihan suomalainen elokuvateollisuus muiden yhteiskunnan osa-
- alueiden tavoin kansalliseen projektiin??, jossa yhtend keskeisend keinona oli
" kansallisen identiteetin vahvistaminen historian kautta, suomalaisen
- kansallishengen ilmentymien, suomalaisen omaleimaisuuden etsiminen
_ historiasta®.

Mielenkiintoinen lisdpiirre niissd elokuvissa on se, ettd kansalliset

- merkkihenkilot kuvataan suorastaan kuninkaallisina. Aleksanteri I oli sitd
- toki alun perinkin, mutta elokuvissa myds Runeberg ja Pacius korotetaan
- kuninkaallisiksi. Runebergin korkea asema kdy ilmi jo elokuvan nimesta.
- Paciuksen arvo taas piilotetaan symboliseen satuun, jonka Paciuksen ystivind
. elokuvassa kuvattu Z. Topelius kertoo Paciuksen lapsille. Sadussa musiikin
- valtakunnan kuningas opettaa kansansa laulamaan. Kuninkuusretoriikalla
. korostetaan suurmiesten erityisyytté, heidéin asemaansa “tavallisen kansan”



yldpuolella. Sananvalinta (ja aihevalinta) ei voi kuitenkaan olla lataamatta

elokuvaan lisamerkityksid suurmiesten roolista historiassa. Suurmies on -

ylhéinen (ei-kansanomainen) poikkeusyksilo, jonka viistimittdmini
kohtalona (monarkian periytyvyys) ovat suurtyot.2

Sérkén suurmieseldmékertojen viistimittomyys vahvistaa “suurmiesten”
jo vakiintunutta asemaa historiassa ja kisitysti historian kulusta niin kuin se
on virallisesti esitetty. Virallista historiaa “semantoivaan” prosessiin tulee
kuitenkin pienid sér6ja “sirkkéldisen” historianselityksen kautta: suuria tekoja
selitetddn inhimillisten, jopa seksuaalisten tunteiden avulla. Toisaalta timi
sopii Runebergiin ja Paciukseen. Heidéin voidaan nihdi edustavan romanttista
taiteilijakuvaa, jonka mukaan taiteilijat olivat tunteidensa kautta luovia ja
“boheemeja”. Liséksi Sarkdn suurmieselokuvissa yksityiset intiimit tunteet
palautettiin julkiseen ylevéksi katsottuun kansallistunteeseen. Suurmiehet
saivat inspiraationsa rakkaudesta ja nuorista rakastetuistaan, mutta nimai
esitetéiin kuin kappaleena Suomen luontoa. Emilié Bjérksten oli “muuttolintu”,
Ebba Duncert kuin metséssi laulava lintu ja Ulla Mllersvird itse Suomi.

Tanssi yli hautojen -elokuvassa ei kuitenkaan ollut kyse taiteellisten
suurtdiden “selittimisestd” vaan elokuva yhdisti uudella tavalla yksityisen,
intiimin historian ja julkisen, poliittisen historian. Helmikuun manifesti,

Sérkén ja Waltarin aiempi yhteistyd, yhdisti myos kerronnassaan merkittavit

poliittiset tapahtumat Suomen historiassa yksiléiden kohtaloihin. Elokuvien
kerronta rakennettiin kuitenkin tiysin eri tavoin. Helmikuun manifestissa
kansakunnan historia lomittuu jatkuvasti yksilétarinaan, mutta yksilohistoria
ei niinkéén selité julkista historiaa vaan antaa siitd ”esimerkkikohtauksia”.2
Tanssi yli hautojen -elokuva puolestaan keskittyy intiimiin yksilohistoriaan,

Jjoka niyttdd selittdvin suuria poliittisia ratkaisuja. Keisarin tunteet Ullaa -

kohtaan ndyttavit maradvin hinen poliittiset ratkaisunsa Suomesta.

" 24 Samana vuonna Tanssi
" yli hautojen -elokuvan

. kanssa ilmestyi SF:n

. tuottama Orpopojan

- valssi (1950), joka

" puolestaan kuvasi

" populaarin kupletti-

" laulgja Alfred Tannerin
. eldmdd. Elokuva erosi

- “kansanomaisuudellaan”
* sekd juonenkuluftaan

" selvdsti kolmesta

" muusta SF:n eldmdn-

. kertaelokuvista.

" Laine 1999, 264-267,
. 381.

. % Ks. esim. Henrik

. Vlli:n inhimillistémisestd
- Peter von Bagh, “Kunin-
* kaankuvia”, Filmihullu |
©(1998), 8-11.

" %7 Runon kuningas ja

" muuttolintu -elokuvan
. filmausvaikeuksista ks.
. Lehtisalo 1998, 61-63.

. % Mainos, Elokuva-Aitta,
- 15 (1950); esittely-

- vihkonen, tarkastus-

* anomuksen liite, Valtion
" elokuvatarkastamon

. arkisto, nide Aall

- 3001-3300.

Inhimillistetty hallitsija vaikuttaa mallilta, jonka Sirkkd on saattanut -

omaksua ulkomaisista monarkkeja kuvaavista elokuvista?. Suomalaisille
suhteellisen etdisen henkilon, Aleksanteri I:n yksityinen kuvaaminen ei
ilmeisesti tulisi olemaan yhti vaikeaa kuin kunnioitetun Runebergin?’ . Elo-

. ¥ Ks. esim. Elokuva-
- lukemisto, 5 (1940);
* Laine 1999, 253-257.

kuvaa ei kuitenkaan markkinoinnissa kytketty ulkomaisiin malleihin, eiki -

Aleksanterin yksityisen historian kuvaaminen ollut se puoli, jota elokuvan
markkinoinnissa haluttiin korostaa. Elokuvasta rakennettiin “suurta” toden-
kaltaisuuden, spektaakkelin ja naisen tunteiden avulla.

”Historiallinen suurelokuva”

”’SF luo historiaa”, ”Mika Waltarin mahtava elokuvaeepos”, “historiallinen :

suurelokuva”.?® Tanssi yli hautojen -elokuvan mainoksissa sitd markkinoitiin

suurelokuvana samaan tapaan kuin Runon kuningas ja muuttolintu -elokuvaa -

tai Helmikuun manifestia®. SF hyddynsi markkinoinnissa 1930-1940 -
lukujen taitteen prestiisieclokuvaboomiaan. “Suurelokuva” — sana kytki

elokuvan néihin SF:n aiempiin menestyselokuviin ja antoi ymmartis, etti

tulossa oli samankaltainen arvokkaana pidetty historiallinen kulttuuriteos.
Lauseen ”SF luo historiaa” voi tulkita viittaavan seki tehtyyn historialliseen

elokuvatarinaan etti SF:n rooliin elokuvakulttuurissa: merkittivin elokuvan :

kautta SF tekisi elokuvan historiaa.

”Tanssi yli hautojen on ndyte siitd, millainen kotimainen elokuva voi olla
parhaimmillaan...valmistamiseen osallistuivat elokuvataiteemme koetellut

Léhikuva + 3/2000 |1



30 Tanssi yli hautojen
-elokuvan esittely-
lehtinen, VET arkisto.

3! Ks. Laine, 1999, 260—
261.

32 Flokuva-Aitta 15
(1950); Elokuva-Aitta 6
(1950); Elokuva-Artta |2
(1950).

33 Vertaa esim.
valokuvaa elokuvasta £-
Al5(1950), 13;ja
maalauksia teoksissa
Suomen historia 5, 8-9
sekd Suomen historian
pikkujattildinen 1987,
370.

3 Itse asiassa samaista
valtiopdivindkymdd ol
hyodynnetty jo
Helmikuun manifes-
tissakin. Laine kirjoittaa,
miten tdllaiset
kansallisesti latautuneet
kuvat auttoivat
elokuvaa luomaan
yhteyden yleiséon, ja
lagjentamaan elokuvan
esittdmdn kansallisen
historian kokemusta.
Laine, 1999, 274-277.

3 Runon kuninkaan
filmaus synnytti niin
voimakkaita vastalau-
seita, ettd Sdrkdn oli
puolustettava elokuvan
"oikeaa” ndkemystd
Runebergistd, mutta
hén ei kuitenkaan
puolustanut elokuvan
tapahtumien autent-
tisuutta! Ks. esim.
Lehtisalo 1998, 61-62.

3 Ks. myés Laine,
1999, 260.

7 EA 15 (1950).

3 Elokuvan juonen
kannalta tanssiaiset
olivat tdrkedt, silld Ulla
ja keisari tapasivat juuri
tanssiaisissa. Mutta
attraktion osuutta oli
ilmeisesti haluttu lisdtd,
sillé Waltarin kasikir-
joitukseen oli tehty [2-
sivuinen lisdys
valtiopdivdtanssiaisista
(Suomen kansallis-
filmografia 4, 262). Itse
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* voimat”, todetaan elokuvasta tehdyssi esittelylehtisessd. Vakuuttelu jatkuu:
. “Tanssi yli hautojen on todellakin ansainnut nimityksen ’historiallinen
* suurelokuva’. Se on tiettdvisti suurin, upein ja perusteellisimmin valmistettu
. kuin mikéén muu tihin mennessé ilmestynyt suomalainen elokuva. Kaikki
" lavasteet, kalustot, vaatteet, aseet, kunniamerkit ja koristeet ovat mahdolli-
. simman tarkkoja jéljenndksid alkuperdisistd. Thmistyypit — néyttelijat on
* pyritty valitsemaan siten, ett4 he jo ulkomuodoltaankin muistuttavat esiteltd-
. vigén”.>°

Elokuvan autenttisuutta painotettiin kuten aikoinaan 1930 -luvun lopun

. historiallisten suurelokuvien markkinoinnissa® . SF:n viitteissd elokuvan
* arvokkuuden nahtiin pohjautuvan erityisesti mise-en-scénen historialliseen
. todenkaltaisuuteen. Elokuva-Aitan esittelyjutussa Kerrottiin kalliiksi tulleen
* puvustuksen tinkimittomast aitoudesta seké reestd, jonka Porvoon museo

Helmikuun manifesti. Kuva: SEA.



lainasi filmauksiin. Elokuvan kerronnassa sininsi vihipitoisen roolin saava
aito reki oli esilld jo aiemmin Elokuva-Aitassa. Kuvauksen alkuvaiheita
kuvattin lehden “Kotoinen kierros” -palstalla, ja samalla esiteltiin myds
kuvan kera reen pakkaamista matkaan Porvoossa. “Muotoja muovataan” -
otsikoidussa artikkelissa katsojille paljastettiin, kuinka “tutut” nayttelijat
muuttuvat aidon nékoéisiksi venéliisiksi roolihahmoikseen.

Elokuvan valtiopdivikohtauksessa “autenttinen” mise-en-scéne otti
haltuunsa my®os néyttelijat, silld ndkyma niyttelijoineen oli rakennettu muis-
tuttamaan Emanuel Thelningin ja R.W. Ekmanin maalauksia valtiopiivien
avajaisista® . Tapaa oli kiytetty erityisesti Helmikuun manifestissa, jossa
useita tuttuja historiallisia kuvia oli “heritetty eloon”. Tuttu kuva on
kollektiivisesti vakiintunut kuvaamaan tiettyé historiallista tapahtumaa, niin
ettd sen katsotaan olevan jopa historiallinen todiste, jiéinne tuosta tapahtu-
masta. Kun tapahtuma eldvditetéén elokuvassa, tuo se kerrontaan historiallisen
autenttisuuden tuntua,*

Toisin kuin Helmikuun manifestin markkinoinnissa SF ei kuitenkaan
Tanssi yli hautojen -elokuvan yhteydessd suunnannut yleisén huomiota
tapahtumien autenttisuuteen. Suurmieselokuvien yksildhistorian todenmu-
kaisuutta ei koettu tirkeiksi**, yksilohistoria antoi tilaa fantasialle ja yksityi-
siksi luokitelluille emootioille. Fantasia palautuu kuitenkin aina julkisen
historian “autenttiseen” tilaan, kun suurmiehen intiimi yksilohistoria johtaa
julkisiin, kansallisiin suurtekoihin, jotka katsojan odotetaan tunnistavan.

”Suloinen sankari”

Katsojien oli mahdollista muodostaa Tanssi yli hautojen -elokuvasta eri
suuntaan vievid ennakkomielikuvia. Todenmukaisten pukujen, maskeerauksen
ja historiallisten esineiden korostaminen ei palvele ainoastaan mielikuvaa
vakavasta pyrkimyksestd “luoda historiaa”. Se on samalla keino tehd eloku-
vasta ja koko elokuvaprojektista spektaakkeli, uteliaisuuden ja himméstelyn
loistokas kohde.* Jo ennakkotiedoissa paljastettiin, etti elokuva oli maksanut
ennétysmdisen paljon: tuottajan mukaan pelkéstéin pukuihin ja rekvisiittaan
oli uponnut pari miljoonaa markkaa.’” Tillaiset ilmoitukset olivat omiaan
luomaan odotuksia poikkeuksellisista visuaalisista elamyksisti.

Elokuvan tanssiaiset olivat yksi tillaisia odotuksia luova elementti. Tanssi
Yli hautojen -elokuvan tanssiaiskohtaus oli samalla kertaa sekd osa spektaak-
kelin rakentamista, puhdasta attraktiota, etti keskeinen osa elokuvan juonta®.
Tétd hyddynnettiin myos ennakkomarkkinoinnissa. Kun tanssiaiskohtausta
filmattiin, oli Elokuva-Aitan toimittaja paikalla raportoimassa “pukuloistosta
javirikkyydestd”. Elokuvan mainoksessa oli kuva tanssiaisista viittaamassa
paitsi Tanssi yli hautojen -elokuvan tapahtumiin my®és niihin muistikuviin,
joita katsojilla saattoi olla aiempien historiallisten elokuvien loisteliaista
tanssiaiskohtauksista® .

Osa Tanssi yli hautojen -elokuvan yleisstd varmasti jo ennakolta odotti
tanssiaisia. Mika Waltari oli nimittdin ehtinyt kirjoittaa kasikirjoituksesta
romaanin nimeltd “Tanssi yli hautojen” odottaessaan kisikirjoituksen
filmausta. Kirja ilmestyi vuonna 1944, ja siiti tuli varsin suosittu.* Suosion
otaksuttiin mitd ilmeisemmin olevan hyddyksi elokuvalle ja tuovan
elokuvateattereihin romaanista kiinnostuneita katsojia.*! Toisaalta tunnettu
romaani my6s suuntasi ennakkokdsityksid elokuvasta ja rajasi niin sen

" elokuvassa tdmd ndkyi

" siind, miten tanssi jatkui
. ndytoksen tapaan ja

. juonenkulku hidastui.

- Tanssivia pareja

* tarkasteltin myés

" ylhddltd, selvdsti ei

" kenenkddn tarinan

. henkilén nékékulmasta.
- Talléin katsojalla on

* mahdollisuus irtaantua
" kerronnan tilasta ja

" tarkastella tapahtumia

. puhtaana spektaakkelina.

" 3 Henrikki, "Kotoinen
. kierros: Yolliset

- tanssiaiset SFssd”, E-A

- 13-14 (1950); mainos,

© EA 15 (1950). Néyttévi
* tanssikohtaus oli ollut

. esimerkiksi kilpailija

. Suomi-Filmin elokuvassa
- Aktivistit (1939).

. % Useat Tanssi yli

- hautojen -elokuvan

" arvostelijat viittaavat

_ kirjaan ja sen suosioon;
. ks. esim. nimimerkki

. AJo, UA 13.8.1950;

- KN. 55 6.9.1950; Asto
© 5K 16.8.1950; R V-a

' Maakansa 13.8.1950;

. ET-la $5D 13.8.1950.

. # "Keisari rakastuu” -
. projektin nimeksi

- muutettiin romaanin
* mukaan “Tanssi yli

" hautojen”, joten aiheen
" tunnistaminen oli

. yleisolle helpompaa.

- Toki "Tanssi yli

- hautojen” kuulostaa

" ristiriitaisuuksineen

" mielenkiintoisemmalta
. kuin “Keisari rakastuu”.

»
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4 Mika Waltari oli
tullut kuuluisaksi Sinuhe
egyptildinen -kirjallaan
1945, joten hdnen
nimensd “eepos” -
sanan yhteydessd loi
mielikuvan hyvin
lagjasta ja “mahta-
vastakin” elokuvateok-
sesta. Mainos E-A, 15
(1950), esittelylehtinen,
VET arkisto. Mainok-
sen teksti oli samalla
lupaus melodraamasta,
johon sisdltyy kohtalon
mddrddmdd intohimoa.
Ks. melodraaman
mddritelmistd esim.
Sakari Toiviainen
Suurinta eldmdssd.
Elokuvamelodraaman
kulta-aika. Helsinki:
SEA 1992, 79-80.

“ Wagerin suosiosta
ks. SF-Tarina. Suomen
Filmiteollisuus OY:n
kolme vuosikymmentd
jakso 2/6, videokasetti,
Yleisradio, tallenne-
palvelu 1991; nimi-
merkki Henrikki toteaa
Elokuva-Aitassa, ettd
LW. “koekuvattiin ja
hyviksi havaittiin jo
vuosia sitten”, £-A 3
(1950); mainos, SF-
Uutiset | (1949). Leif
Wagerin elokuvaroolit
1940-luvulla loivat
hdnelle tdhtikuvaa,
johon sisdiltyi sekd
romanttista sankari,
ahdistunutta ja herkkdd
taiteilijahahmoa ettd
viettelijad, ks. rooleista
esim. Suomen
kansallisfilmografia 3,
Helsinki: Painatus-
keskus, 1993 ja Suomen
kansallisfilmografia 4.

“ Koomisen “vanha-
piikahahmon”
joutuminen tunteiden
valtaan esitetddn
elokuvassa humoristi-
sesti, mutta toisaalta
"vanhanpiian”
"hysteerinen” kdytds
toimii vastinparina
Ullan korostetulle
rauhallisuudelle. Ndin
se myos korostaa Ullan
melodramaattista

14 Lanikuva - 3/2000

" Leif Wager Aleksanteri I:nd. Tanssi yli hautojen. Kuva: SEA,

" katsojakuntaa niihin, jotka ovat kiinnostuneita romanttisista historiallisista
- tarinoista.

Intiimit tunteet ja elokuvan rakkaustarina tulevat ilmi erityisesti elokuvan

- mainosten kuvissa. Yhdessi kuvamallissa elokuvan paatihdet ovat 1dhekkdin
- keskittyneeni toisiinsa sydimenmuotoon tai “’sipulikirkon” muotoon rajatuissa
- kehyksissi. Toisessa kuvassa he makaavat vierekkiin sangylld (juhlapukuihin
- pukeutuneina!). Mainoksen teksti sekoittuu mielenkiintoisesti elokuvasta ra-
- kennettuun “suurelokuva” -mielikuvaan: “Mika Waltarin mahtava elokuva-
_ eepos naisesta, joka halusi vihata, muta jonka téytyi rakastaa. Elokuva, jonka
- suhteen kukaan ei voi jdadi kylmaksi”. ”Suurelokuva’” muuntuu tarkoittamaan
. my®&s elokuvaa suurista, ristiriitaisista tunteista.*?

Tunteiden osuutta elokuvassa korosti myds elokuvan pédrooli, Leif Wager

. Aleksanteri L:ni. Katariina ja Munkkiniemen kreivi -elokuvan jilkeen
- Wagerista oli tullut erittdin suosittu ja hinet tunnettiin romanttisena elo-
. kuvarakastajana. Wageriin kohdistuva ihailu oli laajaa ja poikkeuksellistakin.
- Leif Wagerin havaittiinkin sopivaksi keisarin osaan jo varsin varhain, ja
. hinen kuvallaan markkinoitiin elokuvaa ennen, kun filmaus oli alkanutkaan.*®

Paitsi etti Wagerin voi ulkoisesti kuvitella muistuttavan Aleksanteri I:std,

. kisikirjoituksen ja elokuvan Aleksanteri I tuntuu muistuttavan jhailijoiden
" palvomaa elokuvatihti “Leif Wageria”. Elokuvassa Porvooseen saapuva
. kaunis keisari otetaan vastaan etdiltd ihailevin katsein. Saitylédisnaiset ke-
* radntyvit innokkaina ikkunaan katsomaan keisaria. Yksi heistd, Emma Vaa-
. ndsen ndyttelemi “vanhapiika” kiyttdytyy kuten naispuolisen, naimattoman
- fanin ehkd odotettiinkin: ndhtydén ihailunsa kohteen, ”suloisen sankarin”,
. hiin pyortyy ystivittiriensi kisivarsille.* Kasikirjoituksessa keisariin viitataan
" suorastaan fetisistisen ihailun kohteena: ennen juhlallisuuksia naisjoukko
. saapuu katsomaan valtaistuinta. Yksi naisista toteaa, etti "hinen selkinsi
" tulee koskemaan tuota selkdnojaa”. My6hemmin toinen nuori nainen tavataan
- silittelemisti tuolin selkénojaa ja istumassa tuolissa, jolloin muut naiset
" tuohtuneina kiskaisevat hénet pois. Kohtausta ei kdytetty elokuvassa, mutta



syynd ei vilttimittd olleet kohtauksen seksuaaliset vihjeet vaan se, etti
tamén suhteellisen marginaalisen kohtauksen voitiin katsoa pitkittivan juonta
liikaa.*

Elokuvan ulkopuolinen “tdhteys” ja elokuvarooli muodostivat
symbioottisen suhteen. Katsojien oli ehki helppo kuvitella, etti Leif Wagerin
esittdmé keisari oli mies, jota “kukaan nainen ei vield koskaan ole voinut
vastustaa”, ja ettd Aleksanteri I oli ”hurmaajakeisari”.*

SF:n tapa rakentaa Tanssi yli hautojen -elokuvasta yhtiaikaisesti sekd
historiallista suurelokuvaa etté intohimoja sisiltidvia rakkaustarinaa ei vilt-
tamattd ole kovin ristiriitaista. Kuten Kimmo Laine on kirjassaan "Pé4osassa
Suomen kansa. Suomi-Filmi ja Suomen Filmiteollisuus kansallisen elokuvan
rakentajina 1933-1939” todennut, 1930-luvun elokuvateollisuuden intres-
seissd oli puhutella mahdollisimman laajaa yleis6d. Samanaikaisesti kun
puhutellaan yleisimmin “kaikkia suomalaisia”, elokuvan kerronta voi tarjota
sopivia lukupaikkoja rajatummalle yleisdlle.*” Mainosten lupaama
historiallinen suurelokuva ja spektaakkeli Tanssi yli hautojen saattoi houku-
tella katsojiksi sellaisia, joita eivit romanttiset elokuvat muuten kiinnostaneet.
Tilanne vuonna 1950 oli erilainen kuin 1930-luvun lopun Suomessa, mutta
SF:n kannatti yrittd4 turvautua vanhaan yleisén puhuttelutapaan. Yha kiristyvit
kilpailu ja elokuvan kalleus vaati, ettid se houkuttelisi elokuvateattereihin
mahdollisimman paljon yleis64.*

Eikannattane my6skaan vaheksya padsylipputulojen verotuksen vaikutusta
elokuvan sisdltd6n ja markkinointiin. Anoessaan elokuvalleen verovapautta
Sérkki on liittdnyt kirjeeseensd aiemmin siteeratun esittelylehtisen, joissa
elokuvan poikkeuksellista laadukkuutta todistellaan monisanaisesti. Esitteessi
kerrotaan elokuvan siséltévin idyllisen rakkaustarinan, mutta voimakkaimmin
yritetdén luoda mielikuva historiallisesta draamasta® . Kirjeessdsn Sirkka
vetoaa vuoden 1949 leimaverolain muutokseen, jossa todetaan, ettd verosta
vapautetaan ”Suomessa valmistettu, vahintian 2000 metrin pituinen siveelli-
sesti ja taiteellisesti korkeatasoinen seki kohtuulliset teknilliset vaatimukset
téyttavd kokoillan d4nielokuva”. Téssé suhteessa Sirkin kampanja onnistui,
silld elokuva hyviksyttiin verovapaaksi.®

”’Mikéin ’historiallinen suurelokuva’ se ei kyllikizin ole”

’[O]lisi tarvittu viel4 10 miljoonaa lis#, jotta elokuva vastaisi *historiallisen
suurelokuvan’ vaatimuksia myGs taiteellisessa mielessd”, kirjoitti lta-
Sanomien arvostelija Juha Nevalainen Tanssi yli hautojen -elokuvasta sen
ensi-illan jélkeen.*! Vaikka SF onnistui vakuuttamaan Valtion elokuvatar-
kastamon elokuvan taiteellisesta laadusta, lehdiston nikdkanta ei ollut aivan
samanlainen. Juha Nevalaisen tylyn mielipiteen jakoivat monet hiinen kolle-
gansa.

Maakansan nimimerkki R V-a toteaa, ettd filmiin uhratut parikymmenti
miljoonaa eivit ndy elokuvan taiteellisessa tasossa. Suomen Sosialidemo-
kraatin nimimerkki E.T -la tunnustaa, etti elokuva oli pettymys.
Hufvudstadtsbladetin H.K. ei pidi elokuvaa edes Mika Waltarin keskinker-
taisten késikirjoitusten tasoisena. “Mikéén historiallinen ’suurelokuva’ se ei
kylldkdén ole”, Uuden Auran A. J-o kommentoi. Elokuva-Aitan Valma
Kivitie my0ntid, ettei “'téstd elokuvasta tullutkaan joka suhteessa *suurta’”, 52

Elokuvan markkinointi ei ollut yhti laajaa kuin esimerkiksi Runon kuningas

" muutosta Aleksanterin
_ vihagjasta tdmdén

. ihailijaksi; Aleksanteri
. tosiaankin on “mies,

- jota kukaan nainen ei
* voi vastustaa”.

- % Keisari rakastuu,

" kdsikirjoitus, 1943, 25—
" 26. Elokuvassa naisten
. ihailu ja kdrsimétén

. keisarin odottelu oli

- tiivistetty edelld

* mainittuun "ikkunakoh-
" taukseen”.

" *# Lainaukset elokuvasta
" ja elokuvan mainoksesta
. EA 15 (1950).

" 4 Laine 1999, 248-249,
. 288.

" % Sdrkédn kommentti

. elokuvan kannattavuu-
- desta, ks. “Haukkua ja
* vastahaukkua suomalai-
" sesta elokuvasta”,

" Kansan kuvalehti 7

. (1951), 13.

_ # Esittelylehtinen, VET
. arkisto.

. %0 Sdrkdn kirje Valtion

- elokuvatarkastamolle

- 10.8.1950, tarkastus-

" pddtos nro 3295

" 10.8.1950, Valtion

. elokuvatarkastamon

- arkisto; Suomen

* asetuskokoelma 1949,
" laki leimaveron

" muuttamisesta nro 86/.

" 5! Elokuva-arvostelu,
. Juha Nevalainen /ita-
. Sanomat 12.8.1950.

. 52 Maakansa 13.8.1950;
- UusiAura 13.8.1950;

+ 85D 13.8.1950; Elokuva-
" Aftta 16 (1950); Hb/

" 14.8.1950.

Léhikuva = 3/2000 |5



53 Suuresta elokuvasta
kirjoittavat mm. Uuden
Auran, Eteld-Suomen
Sanomien (16.8.
nimimerkki 1.H-a), lka-
Sanomien, Hufvudstad-
bladetin ja Elokuva-Aitan
arvostelijat. Runon
kuningas ja muuttolintu -
elokuvan markkinoin-
nista ks. esim. Lehtisalo
1998, 66—67.

3 Ks. mm. Ajo. Uusi
Aura 13.8.1950; ALaa
Kansan Lehti 16.8.1950;
Valma Kivitie Elokuva-
Aitta 16 (1950); Asto
Satakunnan Kansa
16.8.1950; HK.
Hufvudstadsbladet
14.8.1950; P.Ta-vi
Helsingin Sanomat
13.8.1950; ETHa
Suomen Sosialidemok-
raatti 13.8.1950.

35 SH Vaasa 6.9.1950;
Ra.H. Uusi Suomi
13.8.1950; Asto SK
16.8.1950.

3¢ M. Waltari, Tanssi yli
hautojen. Romaani
Porvoon valtiopdivien
ajoilta, Porvoo, WSOY,
7. painos, 1958, esim.
252-253.

57 Naisen ruumiin
vertautumisesta
kotimaahan ja
kansalliseen ks.
Koivunen 1995, 242.

%8 Tanssi yli hautojen
(1950).

59 Mainos, Elokuva-Aitta
15 (1950); ideaa-
liromanssista ks.
Koivunen 1995, 161,
164-165.

0 Tanssi yli hautojen
-romaanin symboliikan
tulkinnasta ks. Markku
Envall, Suuri illusionist.
Mika Waltarin romaanit.
Juva 1994, 172.

¢! Waltari, 1958, 265;
Keisari rakastuu,
kdsikirjoitus, SEA
arkisto.
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" ja muuttolintu -elokuvan, eikd Tanssi yli hautojen -elokuvasta oltu tehty
. samanlaista “kulttuuritapausta”.®> Tdm4 ei ilmeisesti kuitenkaan vaikuttanut
" siihen, ettd elokuva-arvostelijat kirjoittivat Tanssi yli hautojen -elokuvan
. suuruudesta lainausmerkeissd. Kiitetyisti lavastuksista ja puvustuksen
" huolellisuudesta huolimatta arvostelijat pitivdt elokuvan ajhetta liian
. »vihipitdisend”. Suurelokuvaan olisi kaivattu “laveampaa taustaa” ja
" “’kohtalokkaampia tansseja hautojen yll&” kuin pelkké rakkaustarina.>

Tarinan historiallista puolta ei pidetty kovinkaan uskottavana, ja joitakin

* arvostelijoita tuntui suorastaan huolestuttavan rakkaustarinan ja poliittisen
. historian yhdistdminen. Vaasan nimimerkki — SH:ta vaivasi elokuvassa eniten
" se, ettéd Suomen historiaan liittyvit suuret lupaukset esitetdin “tytonhupakon”
. hankkimiksi. Satakunnan Kansan nimimerkki Asto toivoi, ettd elokuvan
* “eriitd historiallisia ’totuuksia’ ei otettaisi liian vakavasti”.%

Suomen Filmiteollisuuden aiemmasta poikennut tapa yhdisté4 rakkaustarina

* ja poliittinen historia ei niyttinyt onnistuneen. Arvostelijat eivdt pitédneet
- rakkaussuhdetta “’suurena aiheena” eivitké uskottavana selityksend poliittisen
* historian tapahtumille. Kollektiiviset aatteet, reaalipolitiikka, suurmiehen
. persoona ja niiden kaltaiset “faktat” olisivat luultavammin vakuuttaneet
* arvostelijat paremmin — itse asiassa Mika Waltari perusteli Tanssi yli hautojen
. -romaanissaan Aleksanteri I paatoksid valtiopdivillad juuri nailla syilla® .

Tanssi yli hautojen -elokuva puolestaan privatisoi ja erotisoi poliittisen

. historian. Elokuvassa Suomi vertautuu Ullaan, ja samalla Suomen valloitus
" rinnastetaan naisen, Ullan valloittamiseen.”” ”Suomi on kaunis. Tahtoisin
. tehdi Suomen onnelliseksi, jos voisin. Tahtoisin tehdi teidét onnelliseksi, jos
* voisin...Te Ulla olette minulle Suomi, joka kerran kuin muistan Suomea,
. olen my6s muistava teitd, ” kuiskaa Aleksanteri I Ullalle.® Elokuvan alun
" vastentahtoinen Ulla muuttuu juonen kuluessa Aleksanteria palvovaksi
. ihailijaksi. "Nainen, joka tahtoi vihata” muuttui naiseksi “jonka tdytyi rakastaa”,
* kuten elokuvan mainoksessa vihjattiin. Elokuvan voi ndin katsoa noudattavan
. ”ideaaliromanssin” mallia, jossa valloittajan (tdssd symbolinen) vékivaltaisuus
" torjuvaa naista kohtaan voidaan tulkita suureksi intohimoksi.”

Jatkosodan kokemusten jilkeen elokuvan valloitusvertauskuva ndyttaytyy

" erikoisena fantasiana Suomen hdviostd. Kun voittajana Suomeen saapunut
- Aleksanteri yopyy Ullan kotikartanossa ja hénen uskottunsa vendldinen
" aatelinen Gagarin ihmettelee, miksi Aleksanteri ei ota kaunista “saalistaan”,
. Aleksanteri vastaa: ”Kaunis saaliini ansaitsee vapauden ja oikeuden paattad
" itse kohtalostaan...Suomalaisen voi voittaa vain oikeamielisyydelld ja
- hyvyydella.” Niin elokuvassa korostetaan Suomen ylpeytté, arvokkuutta ja
* sailynyttd kunniaa.® Myds itse valloittaja néyttiytyy poikkeuksellisen hyvénd
- ja ihanteellisena. Aleksanteri eroaa selvisti elokuvan muista venaldisista,
" jotka ovat raakoja, rayhadvid seké ulkona6ltian eksoottisia, toisenlaisia kuin
- suomalaiset. Aleksanteri ei siis oikeastaan edusta “vierasta”, ja hinen
. oikeamielisen hallintonsa alla on hyvi olla.

Elokuvan lopussa fantasia rikkoutuu, kun Porilaisten marssin muutamien

" tahtien kautta siirrytisn Aleksanterista ristikuvalla marssivaan armeijaan.
- Kertoja toteaa: “Yli kumartuneiden péiden, yli matelevien kiitosten, yli
_ vastavaletun aatelin ja kiiltivien mitalien oli Suomea suojeleva sen armeijan
- verinen kunnia. Ylivoimaisen vihollisen voittamana se ryysyissidn ja
" haavoissaankin kantoi herpaantuvissa kourissaan Suomen kohtaloa
- tulevaisuutta kohti.” Loppukohtaus oli lisétty elokuvaan Waltarin romaanista,
. kisikirjoituksessa ei loppukaneettia ollut.!



Romanttista viattomuutta. Tanssi yli hautojen. Kuva: SEA.

Fantasia hyvisté, rakastavasta valloittajasta oli sittenkin liian ep4uskottava,
jatekijét palauttivat Suomen kunnian ja arvon armeijan kisiin. Toisaalta voi
epéillé irrallisen loppukuvaelman tehoa. Sen symbolinen luonne poikkesi
elokuvan muusta kuvakerronnasta ja sen isinmaallinen, mutta pessimistinen
sdvy elokuvan yleisestd toiveikkuudesta.®

Elokuvan iséinmaallisuus kosketti vain muutamia arvostelijoita. Aamuleh-
den nimimerkki O.V-jin mukaan elokuva nousee Runon kuninkaan ja muut-
tolinnun veroiseksi romanttis-historialliseksi elokuvaksi, elokuvassa on ”pa-
lanen iséinmaan historiaa eldvitetty hartaasti ja tiyteldisesti”. Samaa mieltd
on Savon Sanomien nimimerkki K.N.. Hiin toteaa elokuvan tuovan onnistu-
neesti esiin ne tunnelmat, jotka tuolloin “tdyttivit suomalaisten mielet ja
ajatukset”.®® Useat muut arvostelijat pitivét elokuvan isinmaallisuutta paa-
toksellisena tai teenniisend; “tunteikkaissa isinmaanrakkautta uhoavissa rep-
liikeiss oli aiheetonta pitkittely”®,

Elokuvan tarjoama symbolinen ja isinmaallinen puhuttelu ei tuntunut
enéi tavoittavan elokuva-arvostelijoita, toisin kuin aiemmin. Ballaadissa ja
Runon kuningas ja muuttolintu -elokuvassa kansallistunne oli ylevdittinyt
rakkaustarinaa ja rakentanut osaltaan elokuvasta suurta. Tanssi yli hautojen

" 2 Kansan Lehden

" nimimerkki A.Laa esim.
. toteaa, ettd “loppuveto
. olisi ehkd 1942 ollut

- paikallaan, nyt se on

* jollakin tavoin irrallinen
" ja vaikuttaa latistavasti
" kokonaisuuteen”.

16.8.1950.

L e 0.Vjd Aamulehti

13.8.1950; K.N. Savon

- Sanomat 6.9.1950.

o I.H-a Eteld-Suomen
- Sanomat 16.8.1950; -SH

Vaasa 6.9.1950; Ra.H.

" Uusi Suomi 13.8.1950;
. AlLaa Kansan Lehti

16.8.1950; Asto SK
16.8.1950; -a Vapaa

© Sana 14.8.1950; P.Ta-vi
© HS 13.8.1950; ET-a
" 55D 13.8.1950;

" # Ks. esim. Lehtisalo,

1998, 68-70.
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¢ Julkisen suurtyén
seuraamisen motiivi
toistui hdmmdstyttdvdn
samankaltaisena
kaikissa kolmessa
elokuvassa: Emilie
seurasi kaukaa
Runebergin juhlintaa
Floranpdivind 1848,
Ebba katselee parvelta
Paciuksen oopperan
ensiesitystd, jota Pacius
itse johtaa ja Ulla
katsoo niin ikddn
parvelta, kun Aleksan-
teri pitdd kuulua
puhettaan valtiopdivien
pddttdjdisissd.

% Waltari oli tutus-
tunut Freudin
teorioihin jo opis-
keluaikoinaan, ks esim.
Envall, 1994, 6.

¢ Haavikko, 1980, 302;

70 .tuskanvddnteet
vuoteessa vaikuttavat
enemmdn kehollisilta
kuin henkistd laatua
olevilta”, kommentoi
esimerkiksi nimimerkki
A.Laa Kansan Lehdestd
16.8.1950; I. H-a ESS
16.8.1950; Ra.H. US
13.8.1950; Taiteen
Maailma 9 (1950); R.V-
a Maakansa 13.8.1950;
-a Vapaa Sana
14.8.1950; P.Tavi HS
13.8.1950; E. T.L-a $5D
13.8.1950.
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" -elokuvan symboliikka oli ongelmallista jo alun alkaen: elokuvan poliittinen
- tilanne muistutti litkaa elokuvan aikalaistilannetta, jolloin symboliikkaa saattoi
" olla vaikea késitelld nautinnollisena tai vahvistavia mielikuvia antavana.
. Toisaalta, jos elokuvaa haluttiin tulkita historiakertomuksena, korostui tarinan
* epduskottavuus, silld poliittista historiaa ei haluttu selittd4 rakkaussuhteella.

Aikalaiskatsojille, ainakin elokuva-arvostelijoille, sopi parhaiten elokuvan

" tarjoama herkki ja nautinnollinen rakkaustarina. Useat arvostelijoista joko
- kiittivit pédparin yhteistd tyoskentelyd tai toivoivat, ettd elokuva olisi
* keskittynyt pelkéstizin rakkaussuhteeseen.® Niin painotettu elokuvan lukutapa
. lienee ollut tekijdiden tavoitteena jo alun perinkin. Tanssi yli hautojen tarjosi
" samanlaista “hetken onnea” kuin muutkin suurmieselokuvat. Suurmiesten
. nuoret rakastetut ovat kansallisten suurtdiden innoittajia ja inspiroijia. Mutta
" he voivat nauttia yhteisestd onnesta vain hetken, minki jilkeen suurmiesten
. on luovuttava inhimillisestd rakkaudesta ja palattava julkiseen rooliinsa
* suurmiehend. Elokuvissa naisten luopuminen rakkaudestaan kuvattiin
. voimakkaammin, heidin ratkaisunsa olivat tietoisempia: Emilie teeskenteli
" kylmdi, ja menetti ndin rakkautensa, Ebba luopui rakastetustaan rouva
. Paciuksen pyynnosti ja Ulla tiesi jo alun alkaen suhteen mahdottomuuden.
" "Mutta minulla, minulla on vain tdmd pdivé. Siksi haluan eldd sen niin
. ihanasti, ettd voin muistaa sitd kuolemaani asti”, toteaa Ulla, kun hén tapaa
* Aleksanterin salaa metsistysmajalla. Luovuttuaan rakkaudestaan naiset
. seuraavat omasta yksityisyydestddn julkisella areenalla kansallista tehtévia
' suorittavaa rakastettuaan.”’ Tamé “hetken onni” -teema tarjosi lukuasemia
. erityisesti sota-ajan kotirintamalle jdéville naisille.

Toisaalta Tanssi yli hautojen -elokuvan rakkausjuonikin joutui kdrsimién

. ajan muutoksesta. Elokuvan markkinointi lupasi intohimoa ja romantiikkaa,
" mutta itse elokuvassa rakkaussuhde on muutamaa suudelmaa ja syleilyd
. lukuun ottamatta tiysin platoninen. Elokuvan kasikirjoitus vihjaa tosin siihen,
" ettd pari vietti lemmenydn metsdstysmajassa. Tdmé on ilmaistu melko
- poikkeuksellisin, jopa psykoanalyyttiseksi tulkittavin keinoin®® . Kohtauksessa
" Ulla laulaa metséistysmajassa ja Aleksanteri alkaa panostaa pistooliaan(!).
- Y6n pari nukkuu pistooli vieressdén. Aamulla Aleksanteri on jo ldhtenyt,
" mutta Ulla ja4 heratty4an siveleméén pistoolia.

Pistoolisymboliikkaa ei kiytetd elokuvassa. Luultavasti se olisi ollut joko

" liian kisittiméton tai sitten liian tokerd. Sen sijaan elokuva pyrki hy6édyntdméén
- romaanin “pydredmpid” henkilochahmoja ja muutamia tapahtumia rakas-
" tavaisten suhteen kuvailussa.®® Aleksanterin roolihahmoa oli yritetty psyko-
- logisoida kuvaamalla hinen yollistd hermokohtaustaan ja syyllisyydentus-
" kaansa. Vaikeaa kohtausta on tuettu kertojadinelld, joka selvitti, ettd syylli-
- syydentuskat johtuvat Aleksanterin osuudesta isinsd murhaan. Témd ei kui-
" tenkaan auta. Aleksanterin ahdistuneisuus on elokuvan kerronnassa varsin
- jaksottaista ja irrallista, ja se néytti aikalaiskatsojien silmissi epéuskottavalta,
_ jopa naurettavalta™.

Elokuva antaa usein katsojan odottaa intohimoista rakkauskohtausta, mutta

. juoni johtaa aina viattomaan péitokseen. Ullan roolihahmosta ei synnykéén
- intohimoisesti rakastavaa naista, kuten elokuvan mainos vihjaa, vaan hénesta
. tulee yhtiaikaisesti romanttinen, Aleksanteria palvova teinitytto seka ditimai-
- nen, epaseksuaalinen lohduttaja. Vihjeisté viattomuuteen vaihtelevaa kerrontaa
. edustaa myds romaanista elokuvaan siirretty kohtaus, jossa Ulla ja Aleksanteri
- kohtaavat yol14 kartanon kiytavissi. He ovat aikeissa suudella, mutta siirtyvit
. sitten Aleksanterin huoneeseen. Yllittien Aleksanteri saa jilleen hermokoh-



tauksen ja Ulla lohduttaa timén uneen.

Vaikka romaanissa henkilshahmot ovat raadollisempia kuin elokuvassa,
on siinékin Ullan ja Aleksanterin suhde yhtd viaton. Romaanin kerronta
antaa kuitenkin mahdollisuuden kuvata henkil$ité niin laajasti, etti tapahtumat
vaikuttavat uskottavilta. Elokuvassa pddparin henkilokuva on kuitenkin haluttu
sdilyttdd romanttisen viattomana. Syy tihdn on saattanut olla jopa pazsylip-
putulojen verotus ja ikdluokitus. Sirkké on voinut haluta minimoida kalliin
elokuvan riskit ja tehnyt elokuvan sellaiseksi, etti se tiyttis “siveellisesti
korkeatasoisen” elokuvan tunnusmerkit ja saa néin vapautuksen paasylippu-
verotuksesta. Elokuvan saama lapsille sallittu -status puolestaan lisé4 poten-
tiaalisen yleisén maéria. Toinen syy on saattanut olla elokuvan symboliikka.
Ulla, joka elokuvassa vertautuu Suomeen, ei voi olla kunniaton.

Rakkaussuhteen viaton kuvaus muistutti Runon kuninkaan ja Ballaadin
kuvauksia, vaikka suomalaisille vieraammat henkilshahmot olisivat sallineet
"rohkeamman" kisittelyn. Vaikuttaakin silt4, etti kerrontaan oli vaikuttanut
suoraan myds sota-ajan tapa kisitelld moraaliin liittyvid kysymyksii. Vuonna
1950 téllaista kisittelyé ei kuitenkaan pidetty endi uskottavana. ”Ei Alek-
santerin ja Ullan éiteldnhuokaileva lemmenkuiskuttelu voi olla kotoisin tésté
maailmasta...” totesi /lta-Sanomien arvostelija Juha Nevalainen. My6s hianen
kollegoitaan elokuvan rakkaustarinan idyllisyys himmensi tai huvitti.”!

Ehkad juuri Tanssi yli hautojen -elokuvan kriittinen palaute sai T. Sirkén
hiukan nérkédstyneesti kommentoimaan 1950-luvun yleis4. Haastattelussa
hién toteaa, ettd “kansan mentaliteetti” on sellainen, etti se haluaa nihdi vain
sensuallisti "rohkeita’ filmejad”. Sirkédn mukaan on turha kuvitellakaan enda
tekevénsi elokuvaa esimerkiksi J.V. Snellmaninsta, kuten hin oli suunnitellut.
Yleis6 oli hinen mukaansa kiinnostunut vain suurmiesten rakkaustarinoista.
”[Eli Tanssi yli hautojen saavuttanut menestystd historiallisena eikd
kulttuurisena elokuvana, vaan siind kiinnosti ihmisid keisari ja nuori tyttd
sekd heiddn lemmenleikkinsi”, arvioi Sarkka.”? Vaikka Sarkki haastattelussa
tietoisesti ottaa itselleen “pettyneen” kulttuurintekijin alistuneen roolin,
kertoo kommentti my6s siité, ettd Sdrkki oli itsekin joutunut toteamaan
kansallisten suurmieselokuvien ajan menneen ohi.

Jaidnne historiasta

Tanssi yli hautojen on todellinen ns. suuren yleisén elokuva, samalla kun se myds tdyttad
varsin suuret taiteelliset vaatimukset. Suomalaisen elokuvan historiassa silld varmaan tulee
olemaan pysyvi sijansa’ .

Monetkaan aikalaiskriitikot eivit olleet samaa mielti Aamulehden elokuva-
arvostelijan kanssa. Elokuvaa ei mydskéin noteerata kovin merkittivini
suomalaisessa elokuvahistoriassa. Tietylld tavalla kriitikko oli kuitenkin
oikeassa. Tanssi yli hautojen on kotimaisessa elokuvahistoriassa pieni
mielenkiintoinen ji4nne, joka kertoo siitéd, miten paljon elokuvakulttuuri ja
yhteiskunta muuttui yhden vuosikymmenen aikana. Keisari rakastuu
-késikirjoitus syntyi osana kansallista suurmies- ja historiallisten elokuvien
boomia. Kun kisikirjoituksesta tehtiin Tanssi yli hautojen -elokuva, olivat
aiheen teemat ja tavat puhutella yleis6d jo vanhentuneet: suuren luokan
historialliseksi draamaksi tarkoitettu elokuva néyttiytyi pelkkini “yleiso-
massoja’ houkuttelevana ajanvietteeni.

©711512.8.1950; TM 9
" (1950); US 13.8.1950;
. P.Ta-vi HS 13.8.1950.

" 72 Kansan Kuvalehti 7
" (1951), 28.

_ 7 Nimimerkki 0.V-ja
. Aamulehti 13.8.1950.
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Antti-Ville Kirja

SUOMALAISET
ISKELMAELOKUVAT

— supisuomalaista ja
ylikansallista henkisen laman
huipulla

Varsinkin niytintokausi 1960—-61 muodostui taiteelliselta anniltaan erityisen
vaatimattomaksi. Kotimaisen elokuvan henkisen laman huippu osuikin juuri ndiden
kuukausien ja varsinkin keviin 1961 kohdalle.!

Y114 oleva lainaus kuvastaa elokuvaneuvos Kari Uusitalon ndkemysta
ajanjaksosta, jolloin niin sanotut iskelméelokuvat olivat yksi tuotetuimmista
elokuvagenreistd (jos niitd sellaiseksi voi nimittdd) Suomessa. Tunnustettu
tosiasia on, etti studiojérjestelmién perustunut laajamittainen suomalaisten
elokuvien tuotanto kiivi 1950-luvun lopulla mahdottomaksi katsojalukujen ja
sitd my6td myds tuotantobudjettien kiantyessd laskuun. Iskelméelokuvien
tuotanto 1960-luvun taitteessa voidaankin nahda yhtené yrityksend selviytyd
taloudellisesta ahdingosta. Elokuvamusiikintutkija Anu Juvan sanoin
elokuvastudiot tekivit niitd “oman aikansa ’musiikkivideokoosteita’”
yhteistydkumppaneinaan eri levy-yhtiot, jotka ndin saivat artisteilleen ja
levyilleen niikyvii ja kuuluvaa mainosta.? Iskelméelokuvat kilpailivat yleison
suosiosta myos television vithdeohjelmien kanssa.

Tuolloisen iskelmitihtikultin maksimaalisen hy6dyntdmisen lisdksi
iskelmielokuvia voidaan pitdd elokuvatutkija Mervi Pantin mukaan
yhdysvaltalaisten rock-elokuvien kotimaisina vastineina, “elokuvateollisuuden
ensimmadisind tunnusteluina nuorisoviihteen myyvyydestd”?. Niitd
tunnusteluita leimasi kuitenkin selked varovaisuus: elokuvat eivdt Pantin
mukaan suoranaisesti kyseenalaista hallitsevan aikuiskulttuurin arvoja, eikd
niitd uskallettu suunnata ainoastaan nuorille.* Lasse Liemolan ja Rock-Jerryn
rinnalla esiintyjind saattoivat olla niin Tapio Rautavaara kuin Humppa-
veikotkin.

Antti-Ville Karja, FM, ma.lehtori, mediatiede, Lapin yliopisto.



Oma kiinnostukseni kohdistuukin juuri késitteiden “iskelma” ja “nuoriso”
yhtymékohtaan elokuvissa, erityisesti “kansalliseen identiteettiin” liittyvin
problematiikan ndkokulmasta. Iskelmi sangen kansallisromanttisena
konstruktiona, “kansakunnan salaisena historiana” ja sen “kitkettyni
muistina™ sekd nuoriso kansainviliseni, erityisesti yhdysvaltalaisesta
kulttuurista vaikutteita saaneena ja ottaneena uutena elokuvien
kuluttajaryhmén® muodostavat uteliaisuutta herittévin jénnitekentin, jonka

ytimessé piilee eritoten kysymys suomalaisuudesta. Tillainen jénnite johtaa -

pohtimaan ensinnékin siti, millaista iskelmielokuvien “suomalaisuus” on,
mutta myds sitd, miten niiden “suomalaisuus” voidaan ylipainsi hahmottaa.
Jakoska kyse on niin sanotusti populaarikulttuurisesta ilmidsti, on kysyttiva,

kuinka kansallinen kulttuuri-identiteetti ja populaarikulttuuri suhteutuvat -

toisiinsa ja mit4 timé merkitsee edelleen populaarikulttuurin mérittelylle ja

kisitteellistimiselle. Oma erityinen painoarvo on tietysti vieli silld, millainen

iskelméelokuvien musiikin osuus tissi kaikessa on.

Kahdeksan serkusta

Iskelméelokuvan tittelin on saanut laskutavasta riippuen seitsemin tai
kahdeksan elokuvaa. Juva’ ja Suomen kansallisfilmografiaan aiheesta oman
katsauksensa kirjoittanut etnomusikologi, d4nilevytutkija Pekka Gronow*
luettelevat sarjaan kuuluvaksi seuraavat: Suuri sdvelparaati (1959)°,
Iskelmdketju (1959)"°, Iskelmdikaruselli pyorii (1960)" , Tahtisumua (1961)2,
Toivelauluja (1961)", Lauantaileikit (1963)"* sekd Topralli (1966).
Uusitalo'® lisdd joukkoon kuitenkin vield 1961 valmistuneen Nuoruus
vauhdissa -elokuvan'’, ja my6s Pantti kisittelee sitd iskelméielokuvista kir-
joittaessaan'®.

Suuri sdvelparaati oli sarjan ensimméinen, ja sen perusidea toimi Gronowin

mukaan mallina myds seuraaville: “kuvataan iskelmailaulajien esityksié ja
kudotaan niiden ympérille kehyskertomus™ . Suuri sivelparaati -clokuvassa -

kehyskertomuksena ovat iskelmakavalkadin harjoitukset elokuvastudiolla;
102 minuuttia kestévissi elokuvassa on 32 musiikkiesitysts, ja elokuvan
voidaankin katsoa olevan “lihempini 1980-luvun musiikkivideon muotoa
kuin perinteisti musikaalia”®. Seuraavien elokuvien kehyskertomuksia
voidaan pitdd ainakin jossain mairin monipuolisempina: Iskelmdketju on
itsereflektiivinen juonikuvion keskittyessi fiktiivisen iskelméielokuvan
suunnitteluun ja esiintyjien metséistdmiseen, ja Iskelmdkaruselli pyorii,
Tahtisumua, Nuoruus vauhdissa seké Toivelauluja -elokuvien tapahtumat
motivoidaan parisuhteen (tai -suhteiden) kiemuroilla. Lauantaileikit puoles-
taan palaa ldhemméksi alkuperdistd Suuri sdvelparaati -mallia, irtaantuen
tosin studioympéristostid ja kuvaten kesdisen Helsingin katuja, kattoja ja
rantoja. Topralli taas on improvisaatioon perustuva, slapstick-komediaa

" * Ks. Peter von Bagh ja
" lipo Hakasalo, Iskeimdin
. kultainen kirja. Helsinki:
. Otava 1986, 9.

. ¢ Pantti 1998, 93-95.
" 7 Juva 1995, 163-164.

" 8 Pekka Gronow,
“Iskelmdelokuvien aika”.
. Teoksessa Suomen

- kansallisfilmografia 6.

" Helsinki: Edita &

" Suomen elokuvasdiitio
1991, 282-287.

" ? Ohjaus Jack Witikka,
tuotanto Veikko
. Itkonen.

R Ohjaus Hannes
- Hdyrinen, tuotanto
- Fennada-Filmi Oy.

- ! Ohjaus Harry
- Orvomaa, tuotanto Oy
" Filmi-Tria Ab.

" 12 Ohjaus Aarne Tarkas,
" tuotanto Oy Suomen
. Filmiteollisuus.

_ 3 Ohjaus Ville Salminen,
. tuotanto Oy Suomen
- Filmiteollisuus.

. ' Ohjaus Maunu

- Kurkvaara & Aarre Elo,
" tuotanto Kurkvaara-
Filmi Oy.

" '* Ohjaus Yrj6 Tdhteld,
. tuotanto Suomi-Filmi
. Oy.

. 16 Uusitalo 1981, 122.

_ 17 Ohjaus Valentin Vadla,
. tuotanto Suomi-Filmi
- Oy.

. 18 Pantti 1998, 112113,
.19 Gronow 1991, 282.

. Syomen kansallis-
- fimografia 6 1991, 280.

lahenteleva viihdekonsertin valmistelun kuvaus, dokumentaarisella aineistolla -

hoystettyna.

Itserefleksiivisyyttd voidaan pitdé yhtend elokuvia keskeisesti leimaavana
tekijénd: paitsi ettd ne poikkeuksetta kuvaavat sellaista kulttuurin osa-aluetta,
johon ne my®s itse reaalitodellisuudessa asettuvat, esiintyvit henkilohahmot
voittopuolisesti oikeilla nimilldzn. Erityisesti timé koskee laulajia, ei niinkésn
néyttelijditd: Pirkko Mannola on Pirkko Mannola (Iskelmdketju, Tiihtisumua),
mutta Tommi Rinne toimittaja Airovirta (Iskelmdkaruselli pyérii). Tietynlaiset
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2 Ibid., 352.

* viinnokset kuuluvat myds kuvaan: Laila Kinnusesta tulee Koski
- (Iskelmdkaruselli pyérii). Omalla tavallaan pakkaa sekoittaa vield Esko Sal-
" minen, joka pysyy Esko Salmisena (Téhtisumua, Toivelauluja), vaikkei itse
- laulamaan yllykéén.

Myés tuotantotaustoiltaan elokuvat ovat hyvin samankaltaisia. Suuri sd-

. velparaati syntyi tuottaja Veikko Itkosen tarpeesta 10yt4é aihe, jolla hén voisi
* kompensoida parin edellisen tuottamansa elokuvan tappiot.?! Iskelmdketju,
. Iskelmdkaruselli pyérii sekd Lauantaileikit puolestaan olivat hyvin pitkélle
* levy-yhtididen markkinointivélineitd, ensimméinen Pohjoismainen Sahko6 Oy:n
. (PSO) ja jilkimméiset Skandia-Musiikki Oy:n.”* Iskelmdkaruselli pyorii
* -elokuvasta kerrotaan vield, ett4 siiné ohjaajauransa seka aloittanut ettd paat-
. tanyt Skandian toimitusjohtaja Harry Orvomaa pyrki tekemédin mah-
* dollisimman pitkié otoksia: “hénen tietonsa ohjaustydsté rajoittui siihen, ettd
. oli kuullut kuvakulman vaihdoksen vieviin elokuvanteossa eniten aikaa ja
* rahaa”®. Lauantaileikit-elokuvan tarkoituksena oli liséksi Kurkvaaran vasta
. perustaman vérifilmilaboratorion ty$llistiminen.** Téhtisumua, Nuoruus vauh-
* dissa ja Toivelauluja -elokuvia puolestaan yhdistivit suurten tuotantoyhtididen
. tarjoamat puitteet: keskimméinen on Suomi-Filmi Oy:n, toiset Oy Suomen
* Filmiteollisuuden (SF). Kaksi viimeisintd on kuvattu vérillising, ja SF:n filmit
. sisaltavit suuritdisid joukko- ja tanssikohtauksia.?

Samanlaisesta perusideasta ja itsereflektiivisyydestd huolimatta Topralli

. erottuu kuitenkin selvisti joukosta. Nikyvin ja kuuluvin ero on artisteissa:
* tunnetut ja pitkduraiset iskelmétéhdet ovat vaihtuneet nuoremman sukupolven
. viihdetaiteilijoihin, Annikki Tahti (Suuri sdvelparaati, Iskelmdkaruselli pyorii)

* Katri Helenaan, Eino Gron ja Reijo Taipale (Lauantaileikit) Eeroon ja Jussiin,
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. Wiola Talvikki (Iskelmdketju) Carolaan, Four Cats (Lauantaileikit) The
" Creaturesiin sekd Tapio Rautavaara (Suuri sdvelparaati, Tdhtisumua,
. Toivelauluja) Trwin Goodmaniin. Toisaalta Topralli on myos tyylillisesti
" muista iskelméelokuvista poikkeava erityisesti farssimaisuutensa vuoksi. Tdhan
. on tosin mitd todennikdisimmin vaikuttanut myos elokuvan omalaatuinen
" tuotantotapa: elokuvan ohjanneen ja tuottaneen Y1jo Tahtelédn sanojen mukaan
- varsinaista kisikirjoitusta ei ollut, vaan juoni improvisoitiin erdénlaisessa
" aivotrustissa®.

Taloudellisesti ajateltuna iskelméelokuvat eivit paria poikkeusta lukuun

" ottamatta menestyneet. Suuri sdvelparaati oli todellakin Itkoselle avuksi
- aiempien tappioiden tasapainottamisessa halpojen tuotantokustannustensa
" seki kohtuullisen menestyksensi takia, ja Iskelmdketju tuotti jopa runsaasti
- voittoa. Toista ddrip#iti edustaa Topralli: sen osalta tilinpa4tds ndytti jopa 88
" prosentin tappiota.”’

; Tyhjyyden mekastavista toisinnoista ohuisiin puolidokumentteihin

. Jos iskelmielokuvat eivit olleet menestyksié taloudellisesti, eivdt ne olleet
* sité arvostelupalstoillakaan, eivét ilmestymisajankohtanaan eivitka jélkikéteen.
- Yleisesti ottaen suurimmat puutteet 16ydettiin aikalaiskritiikissé elokuvien
" kasikirjoituksista ja juonista: esimerkiksi Tdhtisumua oli Uuden Suomen
- Heikki Eteldpain mielestd “kahdesta kuvakulmasta ikuistettuja - - iskelmié
" yhteni potkond”?, Iskelmdketjun tarinalinjan “lupaava” alku kaéntyi
- “harvakutoiseksi” ja “yksitoikkoiseksi”?, ja Suomen Sosiaalidemokraatissa
" Peter von Bagh leimasi Lauantaileikit “tyhjyyden mekastavaksi ja paljastavaksi
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toisinnoksi” sekd sarjaksi “yksityisid kiiltovalokuvia®® . Niin ikiin myo6-
hemmin tarkastelun kynsissa juuri elokuvien tarinat ovat joutuneet raaimman
raavinnan kohteeksi: Uusitalon mukaan esimerkiksi Iskelmdkaruselli pycrii
Jja Tdhtisumua -elokuvien kisikirjoitukset olivat mahdollisimman yksinker-
taisia tai tuskin havaittavia®', ja siind missé elokuvien juonet ovat Gronowille
ohuita®, ovat ne Juvalle hataria® .

Néakemykset eivit luonnollisestikaan olleet aina yhdenmukaisia. Esi-
merkiksi Toivelauluja oli ilmestyessiin useiden kriitikoiden mielesti tois-
taiseksi paras iskelmielokuva, kyllakin vaihtelevista syisti, kun taas joil-
lekin sen katsominen oli “lohdutonta”. Joku piti elokuvaa televisiomainosten
kaltaisena “sarjana musiikillista viihdettd”, kun taas eréille kokonaisuus oli
“kompakti ja yhdenmuotoinen”. Yhdelle elokuvan tanssikohtaukset olivat
“ahtaita” ja “kompelditd”, toiselle puolestaan juuri niiden vilissi olevat
tarinaosiot “kerta kaikkiaan dlyttémia”.3* Myés Lauantaileikit sai mielipiteet
Jakautumaan, vaikka ndyttaytyi sekin yleisesti ottaen siihenastisista parhaana
lajinsa edustajana. Elokuvaa pidettiin “ilmavana” ja “raikkaana”, vaikkei
siind viltyttykéan “useiden laulajien my&téén tuomasta puisevuudesta”. Ku-
vakompositioita, kasvo- ja viritutkielmia seké yksittiisia katkelmia myos
kehuttiin.*

Kiintoisa toistuva piirre arvioissa on my®és elokuvien sisdltiméin musiikin
tuomitseminen ala-arvoiseksi. Suureen scdvelparaatiin valittuja iskelmid moi-
tittiin “loppuun kuluneiksi™*, ja Nuoruus vauhdissa -elokuvan latteuteen
pidettiin osasyyni “keskinkertaista” musiikkia: “Jos katsoja pystyisi tukkimaan
korvansa olisi elokuva hauska”, kirjoitettiin Suomen Sosiaalidemokraatissa” .
Jilkikdteen ajan suomalaisen viihdemusiikin tasoon on ottanut kantaa voi-
makkaimmin Gronow: “[e]llei viisikymmenluvun loppu olisi ollut niin véri-
tontd aikaa suomalaisessa iskelmimusiikissa, Suuresta sdvelparaatista olisi
voinut tulla todella hieno puolidokumentaarinen musiikkielokuva”® . Tie-
tyssd mielessd kédnteisen nikemyksen elokuvien kuvallisen toteutuksen ja

* 3% Suomen kansallis-
" filmografia 7 1998, 242.

" 3! Uusitalo 1981, 243,
105

" 32 Gronow 1991, 283.
" 33 Juva 1995, 163-164.

* 3% Suomen kansallisfi-
" mografia 6 1991, 527-
. 528

" 35 Suomen kansalls-
. filmografia 7 1998, 241-
. 242.

. 3 Suomen kansalls-
- filmografia 6 1991, 278-
- 279.

. 37 Ibid, 515.
_ 3 Gronow 1991, 283.

Léhikuva * 3/2000 23



39 Suomen kansallis-
filmografia 6 1991, 449.

40 Suomen kansallis-
filmografia 7 1998, 391-
392.

4! Kari Uusitalo,
Umpikuja? Suomalaisen
elokuvan vaikeat vuodet
1964-1969. Helsinki:
Suomen elokuvasddtio
1984,214-215.

“2 Gronow 1991, 287.
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" musiikin suhteesta tarjoaa Paula Talaskivi, joka kirjoitti Helsingin Sanomissa
. Iskelmdikaruselli pyérii -elokuvan olevan jopa “huonoa mainosta myds ’itse
" iskelmilevyille™’.

Useimpien arvostelijoiden mielestd iskelmaelokuvien aika olisi arvatenkin

* saanut loppua jo ennen lajin viimeisté edustajaa, Toprallia. Martti Savo totesi
. Kansan Uutisissa, ettd “miti#n niin avutonta, niin suttuisasti kuvattua, huonosti
" a#nitettyd ja pitképiimdistd kuin tima *pop-top-ralli’ ei meilld ole tehty”, ja
. Uuden Suomen Mikael Frintin mielesté elokuvassa “ei ilmene minkééinlaista
" todistusta ohjaajan hallitsevasta ndkemyksestd, kuvat ovat nopeasti vetdistyji
. ja melkein aina sinne tinne keinuvia ja kieppuvia, henkiloohjaus taysin
" alkeellista”. Jokseenkin ainoina positiivisina puolina néhtiin edustavat kuva-
. sarjat ja humoristisuus, jotka molemmat kuitenkin olivat mukana “vain
* viittauksenomaisesti”.** Myohempien aikojen edustajista Uusitalo moittii
. Toprallia “tiysin tarpeettomasti” osin Tukholmassa kuvatuksi elokuvaksi,
* jossa “kisikirjoitusta ei - - juurikaan ollut ja jonka lopputulos oli “sangen
. sekava”!; Gronowin mielesti elokuvassa yksinkertaisesti “[k]aikki hajoaa
© - -késiin™*?,

Aikalaisarvioissa elokuvien positiiviset puolet, silloin kun niit4 havaittiin,

 liittyivét tekniseen toteutukseen, lavastukseen ja kuvaukseen — néin esimerkiksi
. Suuri siivelparaati, Tihtisumua ja Nuoruus vauhdissa -elokuvien kohdalla.*
* Myos satunnaiset iskelmétéhtien luontevat niyttelijisuoritukset pantiin mer-
. kille: Laila Kinnunen sai kiitokset Iskelmdkaruselli pyorii -elokuvasta, tietyin
* varauksin tosin, ja Tdhtisumua toi ruusuja Pirkko Mannolalle. Iskelmdketjussa
. kylldkin Mannolan ja Lasse Liemolan nayttelijantaitoja pidettiin kyseenalai-
© sina.*

Jilkikiteen esitettyja nikemyksid iskelmédelokuvista sitoo yhteen vield

* yksi keskeinen tekija: niilld on ndhty olevan arvoa ennen kaikkea dokumen-
. taarisina tallenteina. Juuri tami ulottuvuus tekee niistd Gronowin mielestd
© “osittain jopa korvaamattomia”® . Juva liséé:

Nykykatsojan kannalta on oikeastaan samantekevid, onko ndissd elokuvissa juonta vai ei.
Ne ovat verraton lapileikkaus tuon ajan suosituimmasta iskelmémusiikista, ja niiden ansioista
meilld on mahdollisuus vieldkin nihdi - - monet - - tdhdet ja orkesterit “eldvind” esittdmdssd
levyilti tutuksi tullutta ohjelmistoaan — playbackind.*

Samaan henkeen iskelmielokuvien “ikuisia ansioita” kuvaavat myds iskel-

" mihistorioitsijat Peter von Bagh ja Ilpo Hakasalo, vaikka eivdt muuten
- elokuvien tasoa “kunniallisena” pidakéédn:

[Nliissd on tallennettu ehkd ainoat jilkimaailmalle jé&neet liikkuvat kuvat aikaansa
merkittivisti kuuluneista solisteista keskelld vanhan ja uuden, supisuomalaisen ja ylikan-
sallisen iskelmiin yhteentormaysti, mika kaikki oli suurempaa kulttuuridraamaa kuin kukaan
varmaan tuolloin aavistikaan.*’

- Analyysin arvot, mollauksen moraali?

. Iskelmielokuvien dokumentaarisuuden korostamiseen on kuitenkin syytd
" suhtautua tietyin varauksin; itse en oikein jaksa uskoa, ettd niiden “ansiot”
- madrittyisivit pelkistiin “nykykatsojan” nidkokulmasta. Miksi elokuvien ei
" voisi katsoa toimineen “verrattomina lépileikkauksina” aikansa iskelmista
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myds valmistumisajankohtansa katsojille? Bagh ja Hakasalo viittaavat tihén
suuntaan Kirjoittaessaan, ettd “[i]skelméketjujen tarve oli suurin hetkelld,
Jolloin televisioahmintaan valmis yleis6 oli jo olemassa, mutta toistaiseksi
ilman vastaanottimia™*

Téstd ndkdkulmasta katsottuna iskelmielokuvien funktio on toisenlainen
kuin “tavanomaisen” niytelmielokuvan, eiki iskelmien Jjatkuva toisto ole
vilttynyt jattdmastd jalkid elokuvien rakenteeseen. Niinp4 mikili perinteisii
teorioita ja malleja elokuvien narratologiasta kiytetiin iskelméelokuvien
arvottamisen perusteena, tulokset ovat lihes viistimitti Uusitalon, Gronowin
ja Juvan ajatusten mukaisia. Ja tokihan Bagh ja Hakasalokin muistavat
huomauttaa, etté iskelméelokuvien laatu oli “henkisesti nujertunut™® .

Edelleen tillaisten ajatusten takana voidaan nihdi kaupallisuuden ja
taiteellisuuden vilinen vastakkainasettelu. Se, etti iskelmielokuvien
eksplisiittisend lihtokohtana oli usein maallisen mammonan tavoittelu ja
muiden elokuvien aiheuttamien tappioiden korvaaminen, on omiaan jo
alkuoletusmaisesti laskemaan niiden taiteellista arvoa. Tillaisessa
nikemyksessd unohdetaan kuitenkin se, etti viimeistiin 1930-luvulta lihtien
kaikkien Suomessa tehtyjen elokuvien implisiittisens 1ihtdkohtana on ollut
voiton tavoittelu. Vaikka 1960-luvulla tapahtuneet muutokset elokuvien
tuotantojérjestelméssi ja tekijdkaartissa vaikuttivat myds estetiikan ja
markkinoiden viliseen suhteeseen, ei elokuvien tekeminen missiin vaiheessa
ole tapahtunut puhtaasti taiteellisten intressien mukaisesti. Esimerkiksi Pantti
nikee “suomalaisen elokuvan 1960-luvun alusta lihtien tiukemmin kuin
koskaan taloudellisin perustein siinneltyni, vaikkakin portinvartijan voi
néhdé muuttuneen studiokauden suuryhtidisti niukoista valtiollisista tukira-
hoista péitténeisiin elimiin”.5

Taiteellisuuden ja kaupallisuuden vastakkainasettelu johtaa huomion kiin-
nittdmiseen “taiteen” ja “populaarikulttuurin” viliseen suhteeseen. Elokuva-
aitan arviossa Tdhtisumua-elokuvasta Valma Kivitie piti iskelmielokuvia
elokuvateollisuuden “varmana tiend”, mutta ei suinkaan vain positiivisessa

" # Ibid.
© % Ibid.
+ 50 Pantti 1998, 195-196.

Léhikuva « 3/2000 25



5! Valma Kivitie, “Taas
uusi iskelmdfilmi”.
Elokuva-aitta 211961,
29.31.

52 Ks. esim. Pantti
1998, 97.

53 Pekka Lounela,
“Suomalainen
todellisuus”. Teoksessa
Elokuvan maailmat.
Muotokuvia, IGhikuvia,
laatukuvia. Akateemisen
filmikerhon julkaisu.
Jyvaskyld: K.
Gummerus Oy 1957,
12.

26 Ldhikuva * 3/2000

" mielessd; enemmin hin antoi painoarvoa elokuville “niiltd ajoilta, jolloin
- kotimaisten tuottajiemme kunnianhimo téhtisi laajempiin ja arvokkaampiin
" aiheisiin kuin iskelméén.”!

On kuitenkin huomattava, etti populaarikulttuuria ei pidé rinnastaa eikd

* varsinkaan yhdenmukaistaa kaupallisuuteen, vaikka sen operatiivisena kes-
. kiéni onkin markkinatalous; toisaalta my®s taide on jo 1800-luvulta ldhtien
" toiminut saman talouden ehdoilla. Kyse ei mielesténi kuitenkaan ole téssad
. vastakkainasettelussa niinkdan hengen ja materian vélisestd kamppailusta
* kuin siitd, mitd kdydaan “hyvén” ja “huonon” valilla. Kamppailuja leimaa
. usein tietty analogisuus (hyvé henki vs. huono materia), mutta jalkimmaiseen
" sisdltyy selkeimmin moraalinen ulottuvuus. Niinpa iskelméelokuvien arvot-
. taminen samoin kuin arvottamiseen kiytetyt perusteetkin voidaan néhdi
" moraalisina valintoina, joiden implisiittisend p4dmaarénd on “hyvén” erotta-
. minen “huonosta” ja lopulta jopa “huonon” sulkeminen todellisuuden — tai
* pikemminkin todellisuuden representaatioiden — ulkopuolelle. Mutta miksi?

. Suojella, valloittaa vaiko laajeta?

" Nihdikseni yksi keskeinen syy mainittuihin moraalisiin valintoihin on ns.
- kulttuurinen protektionismi. Titen kysymykset elokuvien “hyvyydestd” ja
" “huonoudesta” yhdistyvit myds ndkokantoihin “kansallisesta kulttuuri-
- identiteetist4”, ja populaarikulttuurin ja taiteen vilinen juopa saa uudenlaisen
_ ilmiasun erityisesti (anglo)amerikkalaisuuden ja suomalaisuuden vastakkain-
- asettelussa. Elokuva on tissd mielessd kiintoisa tutkimuksen kohde, silld
. kiytinnossd koko sen 100-vuotisen historian ajan elokuvan ympirilld on
- kiyty ajoittain kiivastakin keskustelua sen olemuksesta taiteena tai viihteend.
. Erityisen pontevan ilmiasunsa tdméd keskustelu on saanut ja saa usein
- edelleenkin “Hollywood-toimintakrédsin” ja eurooppalaisen “taide-elokuvan”
_ viliseni vastakkainasetteluna.®> Suomen osalta oman lisénsi asiaan tarjoaa
- vield elokuvan kytkeytyminen kansalliseen projektiin: massoihin vetoavana
. muotona ja “taiteelliseen” ilmaisuun yhdistettynd sen avulla saatettiin seké
* sivistdd “kansaa” ettd ylldpitid yhtendiskulttuurin illuusiota. Kirjalliset klassikot
. nahtiin - ja kaunokirjallisuus ilmeisesti jossain maarin nhdéén edelleenkin —
~ sellaisena kansallista kulttuuriperint6a ilmentivind teosjoukkona, jonka
. “perustana olevan maailman filmillinen vilittiminen saattaisi olla erdénlainen
* pohjaratkaisu kansalliselle elokuvallemme

9953

Iskelmédelokuvien osalta amerikkalaisuuden peikko on aikalaiskommen-

" teissa kenties odottamattomankin piilossa rivien vélissa ja mairittyy nimen-
. omaan implisiittisesti, laajempana taiteen ja viihteen vélisend jénnitteend.
" Suoraa amerikkalaisuutta suurempana morkdni pidettiin yleisesti televisiota.
. Esimerkiksi Kirsti Jaantilan arvio Lauantaileikit-elokuvasta Elokuva-aitassa
* toimii mielenkiintoisena niytteend siitd, kuinka iskelméelokuva itse asiassa
- onkin (vanhentunut) televisio-ohjelma siirrettyna elokuvateatteriin:

Suomalaiselta elokuva-arvostelijalta odotetaan nykyisin, ettd hin kaikin mahdollisin tavoin
yrittdd pongittdd suomalaista elokuvaa ja yrittdd ymmirtdd sitd, koska television kilpailu on
alkanut viedi elokuvalta yleisod. Millidhén tavalla sitd nyt pongittiisi esimerkiksi Kurkvaaran
“Lauantaileikkejd”, joka ainakin minun mielestini oli selviikin selvempi viritetty tv-
ohjelma kaikkien iskelmikarusellien, kuukauden suosittujen ja tv-tanssiaisten malliin.

Tasti elokuvasta saisi patkimilld puolisen tusinaa melko hyvai television show-ohjelmaa,



kunhan vain uudistettaisiin hiukan musiikkikappaleita. Kuullut laulut ja iskelmit olivat
niin ikivanhoja, ettei Lailan laulamaa veniliistd nyyhkylaulua tahtonut jaksaa kuunnella
endd milldan.*

Yleisemmin ottaen iskelméielokuvien aikalaisarvioita tuntuu vaivaavan
jonkinlainen hépeédntunne kansallisen elokuvan tilasta. Jotkut kommentit
ovat kiintoisasti suorastaan paradoksaalisia: yht4ilta iskelmielokuvat olivat
epdkelpoja suomalaisia elokuvia, mutta toisaalta niisti ei olisi voinut
suomalaisina “hyvid” tehddkaén, silld jo niiden aihealue eli suomalainen
viihde oli laadultaan ala-arvoista. Esimerkiksi Iskelmdketjua pidettiin suo-
malaiseksi musiikkielokuvaksi aika pirtednd. Suoremmin asian ilmaisi Martti
Savo Kansan Uutisissa: “[ Tdhtisumua) on jonkinlainen ldpileikkaus kotoisen
ajanvieteteollisuutemme - - nykyisestd tasosta. Taso ei ole huippuja hipova”* .
Samaisesta hépeisti kertovat myos lapsenkenkdasemaan sidotut viittaukset
“musical-kokeiluista™®:

Kun meilld valmistetaan revyyelokuva, jonka ainoana tehtiivind on viihdyttdd yleisod
mahdollisimman hyvin, on pahin vaikeus siind, etti ulkolaisia kilpailijoita on paljon. Ne
ovat syntyneet vaateliaan kontrollin alaisina ja alaan tottuneen henkilékunnan toimesta. - -
Meilld revyyfilmi on uuden alan harjoittelua, ja téssi valossa filmin virheitikin ilmeisesti
on tarkasteltava.”’

Aggressiivisempi kannanotto eritoten iskelmédelokuvien suomalaisuuden
jaamerikkalaisuuden suhdetta ajatellen 16ytyykin ldhes pari vuosikymmenti
elokuvien tekohetked myohemmin.

“Nuoruus vauhdissa” on - - elokuvia, joille olisi ollut armeliasta antaa niiden pélyttyd
arkistojen katkdissa.

“Nuoruus vauhdissa” on tuollainen amerikkalaistyylinen iskelmétihden ympdrille visitty
hupailu, jossa laulujen ja tanssiesitysten lomaan on istutettu tkerditi romanssinpoikasia,

Liekd niin, ettd vield 1960-luvun alussa usko elokuvateollisuuden elpymi-
seen oli olemassa tai sité edes yritettiin yllépitd, mutta 20 vuotta myShemmin
television ylivallasta ja suomalaisen elokuvateollisuuden pienuudesta ei ollut
endd mitdén epaselvyyttd? Niinpd turhaan toiveajatteluun ei ollut tarvetta, ja
“kansallinen” kulttuuri ja identiteetti saattoivat nousta entistékin olennai-
semmiksi puolustamisen arvoisiksi asioiksi, ja viittaukset eritoten
Yhdysvalloista sikidvdan yhdenmukaistavan populaarikulttuurin uhkaan
tulivat aiempaa tuomittavimmiksi. Ja jo 1960-luvulta ldhtien tille uhkalle oli
ollut olemassa myds uusi, hienompi nimi: kulttuuri-imperialismi. 1990-
luvulla suhteellisen suoraviivaisesta ja yksinkertaistavasta alistavan ja alistetun
kulttuuriaineksen tarkasteluun keskittyneestd kulttuuri-imperialistisesta
nikemyksestd siirryttiin edelleen pohtimaan vuorovaikutteisempia
globalisaation prosesseja. Asian ytimessé on kuitenkin sdilynyt paikallisen
ja maailmanlaajuisen, “supisuomalaisen ja ylikansallisen” vilinen jinnite.

Globalisaatio on kuitenkin monisyinen taloudellisten, yhteiskunnallisten
ja kulttuuristen tapahtumien ja kehityskulkujen verkosto, eiki se suinkaan
koske pelkdstdian populaarikulttuuria tai ole “amerikanisaation” synonyymi.
Globalisaatio ei myoskédn ole viime vuosien ja kehittyneen informaatiotek-
nologian synnyttdma ilmid, vaan se on olennainen osa koko moderniteetin —

" 5% Kirsti Jaantila,
" “Lauantaileikit”. Elokuva-
. aitta 1711963, 33.

_ 55 Suomen kansallis-
. filmografia 6 1991, 352,
. 504-505.

: ¢ Jaakko Tervasmdki,
- “Nuoruuden vauhdilla”.
- Elokuva-aitta 511961, 30.

- %7 Jaakko Tervasmki,
" “Toiveita ja lauluja”.
" Elokuva-aitta 711961, 25.

" 58 Markku Tuuli,
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- 1961”. Katso 4011979,
© 41,
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" ja kapitalismin — historiaa. Viime vuosikymmenini ilmion vauhti ja laajuus
- ovat kuitenkin kasvaneet huomattavasti; kyse on ns. “aika—avaruus -tiivisty-
" mistd”. Kulttuuristen identiteettien kannalta prosessilla voidaan ndhdi kol-
- menlaisia, mutta ei suinkaan yhdenmukaisia seurauksia: homogenisoitumisen
" myOtd ne rapautuvat, vastarinnan vaikutuksesta ne vahvistuvat, ja viime
. kddessi ne korvautuvat uusilla, hybrideilld identiteeteilld.*

Vaikka 1960-luvun taitteessa “aika—avaruus -tiivistyma” ei vield ollutkaan

. samassa mittakaavassa kuin tiné paivénd, eivit sen aikaiset kulttuurituotteet
" ole irrallisia globalisaation prosesseista. Iskelméelokuvia ajatellen kiinnosta-
. viksi nousevatkin kysymykset siitd, kuinka ne ovat olleet (ja ovat jossain
" médrin edelleenkin) osallisina “maailmanlaajuistumisessa”; miki on niiden
. suhde “kansalliseen identiteettiin” eli “suomalaisuuteen”?

- Artikuloi se Suomeksi

- Oma nékemykseni on, ettd “suomalaisuus” tai mikd tahansa muu “kansallinen”
. tai “etninen identiteetti” on ldpikotaisin diskursiivinen konstruktio. Talld
- tarkoitan pelkistettyna sitd, ettd se mitd esimerkiksi “suomalaisuudella” ym-
. mirretifin, on muotoutunut erilaisten historiallisten, kulttuuristen, ideologisten,
- poliittisten ynnd muiden tekijoiden vaikutuksesta, eikd silld ole mitéén
_ essentialistista yhteyttd “todellisuuteen”. Tillainen yhteys syntyy ainoastaan
- jhmisten mielissé ja sosiokulttuurisissa kdytdnnoissd.*

Tama ei kuitenkaan tarkoita sitd, etteikd “suomalaisuus™ olisi hyvinkin

- “todellista”. Késitykset ja kdytdnnot muokkaavat sekéd sitd mitd pidetdén
. todellisena ettd fyysisté, empiiristd elinympéristdd. Keskeistd onkin ndiden
- eri ulottuvuuksien vilisten suhteiden tarkastelu, ei niinkan niiden perimméisen
. olemuksen selvittiminen. Voidaan ajatella, etti “kansallisuus” syntyy vasta
" nime@misen myot4, eikd silld ole “todellisuutta” tdstd nimeémisestd kumpuavan
. diskurssin ulkopuolella. Syntynyt diskurssi ei puolestaan sulje mitdin
- merkityksellistimisen kdytint6d itsensa ulkopuolelle. Néin kaikenlaiset re-
. presentaatiot — mm. kuva ja musiikki — voivat liittya osaksi diskurssin ma-
* rittelyd. Jamaikalaissyntyinen kulttuuriteoreetikko Stuart Hall kirjoittaa:

Kansalliset kulttuurit eivét koostu vain kulttuurisista instituutioista, vaan myds symboleista
ja representaatioista. Kansallinen kulttuuri on diskurssi — tapa rakentaa merkityksid, jotka
suuntaavat ja jérjestdvit sekd toimintaamme ettd kisityksidgmme itsestdmme.®'

Iskelméelokuvia ajatellen tdimé tarkoittaa ensisijaisesti sité, ettd en pyri

. osoittamaan, mitké piirteet tekevit niistd “suomalaisia” ja mitké eivat. Sen
" sijaan piddn 1dht6kohtanani elokuvien “institutionaalista maaritelmaa” eli
- sitd, ettd ne on tuotettu Suomessa ja taten ne ovat alkuoletusmaisesti “suoma-
" laisia”. Kiinnostukseni kohdistuukin erityisesti siihen, miten tdmén “suoma-
- laisuuden” voidaan katsoa rakentuvan ja tulevan representoiduksi elokuvissa.

Teoreettisesti tarkasteluni pohjautuu yleisesti ottaen artikulaation (“nivel-

- tamisen”) kisitteeseen. Yksinkertaisimmillaan késitteelld viitataan kahden
" sellaisen elementin yhdistdmiseen, joilla ei vilttdmitta ole mitdin tekemistd
- toistensa kanssa (esim. “tyhmi blondi” tai “tietokone”). Artikulaationa voidaan
" ajatella myo0s asioiden irrottamisesta yhteyksistddn ja kiinnittdmisté toisiin;
- yhdysvaltalaisen kulttuuriteoreetikon Lawrence Grossbergin mukaan kysymys
- on yhden suhdejoukon konstruoimisesta toisesta, kulttuuristen kdyténtojen



paikantamisesta jatkuvasti muuttuvilla voimakentilld. Grossberg korostaa
edelleen kontekstin merkitystd keskeisend kisitteend ja viime kiidessi koko
tutkimuksen kohteena. Hinen mukaansa artikulaatio sitoo niin toiminnan,
kéyténnot kuin vaikutuksetkin erityisiin konteksteihinsa, eiki kiytint6d voi
ymmirtdi ilman sen kontekstin teoreettista ja historiallista (re)konstruoimis-
ta.s?

Artikulaatio viittaa siis kontekstien — ja my6s merkitysten — jatkuvaan
muutokseen ja ndenndiseen rajattomuuteen. Tahdennén kuitenkin, ettd timi
ei tee syntyvistd merkityksistd mielivaltaisia, vaan vain kulloinkin eri tavoin
kontekstualisoituneita. Kirjallisuudentutkija Mikko Lehtonen toteaa, etti
artikulaatioteorian ytimessé on késitys siiti, ettd ne tekijit, joista merkitykset
muodostuvat, eivit ole ennaltaméarittyjd, yksittdisid tai itseidenttisid
kokonaisuuksia. Sen sijaan tdssd ldhestymistavassa korostetaan tekstien,
kontekstien ja tulkitsijoiden erojen paljoutta. Artikulaatioteoria saattaa ndin
ndyttdd maailman loputtoman fragmentaarisena, mutta pinnalliselta
postmodernismilta tilanteen pelastaa juuri keskittyminen konteksteihin.
“Merkitysten muodostumista ldhestytéddn nimenomaan konstruoimalla mer-
kitysten konteksteja”, jatkaa Lehtonen. Vaikka artikulaatioita eli tekstien,
kontekstien ja kdytantdjen yhteenniveltimisii viime kidessi onkin siis dreton
joukko, voidaan niiden vilisid yhtéldisyyksid hahmottaa juuri erilaisia kon-
teksteja tarkastelemalla.®

Iskelméelokuvien — ja yleisemmin minké tahansa kulttuurisen ilmidn —
“suomalaisuus” ei ndin ollen ole aistimanani hetkedkién paikallaan, vaan
jatkuvan muutoksen kourissa. Aiemmat kisitykset siitd, mitd “suomalaisuus”
on, korvautuvat ja tdydentyvit joka hetki uusilla — erddssd mielesséd kyse
onkin “perinteisten” ja “nykyartikulaatioiden” vilisesti jannitteesti ja vuo-
ropuhelusta. Toisaalta kysymys koskee myds “suomalaisuuden” suhdetta
Toiseuteen: mitkd elementit esimerkiksi iskelmielokuvissa eivit ole “suo-
malaisia”, vaan kuuluvat jonkin toisen kulttuurisen (etnisen ja/tai kansallisen?)
identiteetin piiriin?

Tapsa ja flamenco-kasakat urbaanissa periferiassa

Oman nikemykseni — ja kuulemukseni — mukaan iskelméaelokuvien kuvan ja
musiikin vilisissd suhteissa on tiettyjd peruspiirteitd, varsinkin viidessi
ensimmadisessd. Keskeisimpénd néisté pidén esitettivien kappaleiden luonnetta
“swing”- tai “jazz-iskelmind”*: peruskokoonpanona voidaan pitii pianon,
pystybasson, rumpujen, saksofonin ja trumpetin muodostamaa kvintetti,
jonka tarjoaman séestyksen paélld melkeinpé laulaja kuin laulaja voi esittia
oman vokaaliosuutensa. Trumpettisoolot ja -introt ovat tavallisia, samoin
alarekisterissd soitetut saksofoniriffit. Rumpusiestyksessi symbaaleja
kéytetdéin runsaasti ja kuuluvasti (tosin tdméi voi johtua suurelta osin myds
dénitysteknisistd syistd). Tyypillisimmat instrumenttilisit tihan kokoonpanoon
ovat haitari, ksylofoni ja klarinetti.

Kuvallisen muotonsa ndmé jazziskelmit saavat usein sanoituksensa
perusteella; toinen yleinen tapa on tukeutua “todelliseen” esityskontekstiin.
Esimerkiksi Toivelauluja-elokuvan sisdltimit kappaleet on kuvitettu
ensimmdiselld keinolla; mm. Vanhan verdjin luona -katkelman soidessa
kuvassa nikyy nuori vaaleahiuksinen neito istumassa riukuaidalla seki renki
seisomassa hdnen vieressdén. Jilkimmadisestd tavasta lukuisia esimerkkeji
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. Téhtisumua. Kuva: SEA.

- tarjoaa Iskelmdketju: kappaleita esitetdén niin studioharjoituksina, “Rytmi-
© kellarin” amatddrinumeroina kuin kabaree-esityksinédkin. Viimeisimmissi mo-
- lemmat keinot kuitenkin ikdan kuin yhdistyvit: esimerkiksi Ranskalaiset
- korot -kappaleen aikana kuvassa ovat seké laulua laulava Helena Siltala ettd
- sitd “esittdvit” kabareendyttelijat — taustalavasteista erottuvat siluetteina Notre
. Dame ja Eiffelin torni.

Jazziskelmiinstrumentaatioon ja -séestykseen yhdistyy toistuvasti latina-

. laisamerikkalainen rytmiikka. Niistd cha cha cha ja samba lienevit olen-
- naisimmat, ja tietysti myds tango. Viimeisin tosin on ldsna useimmiten ““suo-
. malaiskansallisessa” asussaan, verkkaisessa tempossa ja harvoin synkopoituna.
- Latinalaisvaikutteiden erillishaarana voidaan pitdd lahes joka elokuvassa
. toistuvaa flamenco-kohtausta, joka on “asianmukaisesti” kuvitettu. Té@htisumua
- -elokuvassa kappaleena on mieskvartettiserenadi Malagueria falsettilauluineen,
. kastanjetteineen ja kitarasiestyksineen, serenadin kohteena tummaan mekkoon
* pukeutunut tumma kaunotar suihkuléhteelld. Toivelauluja puolestaan siséltdé
. “Espanjalaiseksi tanssiksi” muuttuvan Kaipuun kukka -esityksen® ; tanssissa
* merimiespukuista Leif Wageria ympérdi kymmenkunta flamenco-tanssijatarta.
. Ympiristond on Malaguerian tavoin espanjalainen kartanopiha, jonkinlainen
" hacienda.

Flamenco-kohtauksien lisiksi erdinlaisina peruspoikkeamina jazziskelmien

" muodostamasta rungosta voidaan ajatella my&s “slaavilaista folklorismia”
. sekd perinteisen suomalaisuuden ikonia Tapio Rautavaaraa. Edelliselld viittaan
" flamencon lailla toistuviin venélais-, unkarilais- tai mustalaislaulu- ja -tanssi-
- kohtauksiin, joista kenties mielenkiintoisin esimerkki on Iskelmdketjun Mustat
* silmdt, esittdjand Onni Gideon orkestereineen (“Grazy” Gideonin Gipsy
- Rockers). Kyseessi on kabaree-esitys, jossa mustalaisviulukuvaelmasta siir-
" rytddn rock’n’roll-versioon. Parhaimmillaan Onni Gideon on hartioidensa
- varassa lattialla, pitien pystybassoaan jalkojensa varassa ylosalaisin kattoa
" kohti.

Tapio Rautavaara on omilla sévelmilldan tai mukaelmillaan mukana elo-

" kuvissa Suuri sdvelparaati, Tdhtisumua ja Toivelauluja. Keskimmaiisessid



Tapio Rautavaara elokuvassa Suuri sévelparaati. Kuva: SEA.

oleva Juokse sind humma -esitys on perinteisen suomalaisuuden kannalta
kenties selkein: siind Tapsa on istuvinaan reessi ja ohjastavinaan hevosta
turkistakkiin ja -hattuun pukeutuneena, pumpulilumihiutaleiden hiljaa lei-
jaillessa koivupuiden keskella. Kivitie niki timén kuitenkin “murheellisena
munauksena”:

Tapsa Rautavaara istuu turkiksissaan reess, ajelee halki talvisen maiseman ja laulelee
’Juokse sind humma’, ja taivaalta putoilee hinen kisivarrelleen valkoisia pumpulipaakkuja
... suuria, toistakymmenti senttid l4pimitaten ainakin kookkaimmat ... Katsojaa pelottaa,
ettd jokin niistd menee laulajan suuhun ja vaientaa suuren 4énen ...%

Kiintoisan vastinparin Rautavaaran esiintymisille muodostavat Toprallissa
olevat Irwin Goodmanin esitykset kappaleista Aurinko, tihdet ja kuu seki
Kalteritango, joissa laulaja ndyttiytyy mm. lumisten peltoaukeiden keskella.
Niin sekd Tapsan ettd Irwinin esitysten voidaan katsoa tukeutuvan hyvinkin
perinteiseen “kansallismaisemaan”, ja niiden musiikillinen antikin on kaiketi
vaivatta tulkittavissa sangen “suomalaiseksi”: Juokse sind humma pohjautuu
kansanlauluun ja esimerkiksi Kalteritangon voi puolestaan katsoa sekoittavan
parodioiden kotimaisen tangon ja kupletin ilmaisukeinoja.

" ¢ Kivitie 1961.
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Olipa yksittdisten musiikkikuvaelmien sisélto millainen tahansa, yhdistyvit
- ne elokuvia laajempina kokonaisuuksina ajateltaessa tietynlaiseen, hyvinkin
" yhdenmukaiseen kulttuuriseen kontekstiin. Titad kontekstia voisi kenties
. luonnehtia nykynikodkulmasta katsottuna “orastavasti urbaaniksi”: ulkokuvien
" perusteella tapahtumat sijoittuvat suurkaupunkiin (tai siihen mitd Suomella
- on/oli tarjota suurkaupunkina), Helsinkiin, ja sisdkuviakin leimaa tietty
* kaupunkilaisuus. Esimerkiksi Suuri sdvelparaati, Téahtisumua ja Iskelmdketju
. -elokuvissa tapahtumapaikkana on joko kokonaan tai osittain elokuva- tai
" televisiostudio; myos nuorisokahvilat ja -ravintolat — Iskelmdketjussa
. Rytmikellari, Toivelauluja-elokuvassa Myyrinpesd — sekd “aikuisempaan
" makuun” suunnatut kabareet ovat keskeisid areenoita, puhumattakaan
. Kulttuuritalon estradista, jolla Tdhtisumua, Iskelmékaruselli pyérii sekd
" Topralli -elokuvien loppuhuipentumat tapahtuvat; edelleen iskelméyhtididen
. toimintatilat ndyttdytyvit toistuvasti toiminnan kehyksind. Yleisesti ottaen
" voitaneen todeta, ettd kehyskertomustensa osalta — olivatpa ne sitten miten
. hataria tahansa — iskelméelokuvat kuvaavat jonkinlaista “urbaania periferiaa”,
" ja titd kuvausta tdydennetddn yksittéisilld, sangen stereotyyppisilla eri
. “kulttuurisia identiteetteja” kasittelevilla esityksilla.

- Iskelmielokuvista populaarikulttuuriin: glokalisaatio ja “turvallinen
" Toiseus”

" Amerikkalaisten 50-luvun rock-elokuvien suomalaisena vastineena iskelma-
- elokuvien voidaan Kkatsoa liittyvin ns. glokalisaation logiikkaan. Glokalisaatio
" on alunperin liike-eldméén ja markkinointiin liittynyt termi, joka viittaa
- “mikromarkkinointiin”, tuotteiden suunnittelemiseen ja myymiseen yhé pie-
" nemmille ja eriytyvimmille, paikallisille ostajakunnille. Yhteiskuntateorian
- piiriin kisitteen on tuonut Roland Robertson®’, ja tilldin silld ei viitata
. pelkistdin “paikallisten kulttuuritottumusten mukaan réétéldityihin tuottei-
- siin”%, vaan laajemminkin maailmanlaajuisen ja paikallisen véliseen dialek-
- tiikkaan kulttuurisessa ja yhteiskunnallisessa toiminnassa. Robertsonin mukaan
- glokalisaation kisite haastaa laajalle levinneen tendenssin ksitelld globaalin
" ja lokaalin vilistd suhdetta suoraviivaisen kaksinapaisena.® Tarkoituksena
- on kyseenalaistaa viitteet, joiden mukaan paikalliset ilmaukset asettuvat
- maailmanlaajuisia trendejé vastaan. Robertson ehdottaakin, etté globalisaation
- myOtd sellaiset késitteet kuin koti, yhteisd ja paikallisuus on tdytynyt
- rekonstruoida, eivitki ne médrity niinkdin maailmanlaajuisen vastakohtana
- kuin globalisaation yhtend aspektina.”’ Samaa perdd myos Hall:

Niinp4 meidin ei tule ajatella, ettd globaali korvaisi paikallisen, vaan on pikemminkin
nzhtiivi, ettd “globaalin” ja “lokaalisen” vilille on syntymdssd uusi kytkos. Mainittua
“lokaalista” ei pidd tietenkdin sekoittaa vanhoihin identiteetteihin, joiden juuret olivat
tukevasti rajallisessa paikallisuudessa. Uusi “lokaalisuus” toimii pikemminkin globalisaation
logiikan sisdlld. Ei ndytd kuitenkaan todennikdiseltd, ettd globalisaatio yksinkertaisesti
tuhoaisi kansalliset identiteetit. Se tuottaa pikemminkin samaan aikaan sekd uusia
“globaaleja” ettd uusia “lokaalisia” identifikaatioita.”

" Yhdistellessdén kansainvilisen (angloamerikkalaisen?), globaalin
. populaarikulttuurin piirteitd kansallisiin, paikallisiin, my0s iskelméaelokuvat
" ovat olleet ja ovat edelleen osaltaan muokkaamassa mainittuja uusia maail-



manlaajuisia ja eritoten paikallisia identifikaatioita. Toisin sanoen, iskelma-
elokuvilla on oma panoksensa siind, miten tillainen “uusi suomalaisuus”
madrittyy. Elokuvat voivat olla useimpien katsojien silmissi epéikoherentteja
sillisalaatteja, mutta siind miss4 ne néin haastavat perinteisii elokuvakerronnan
teorioita, haastavat ne my0s perinteisii késityksiid suomalaisuudesta. Iskel-
méelokuvien suomalaisuus ei ole jahmeiden hdyhenhiutaleiden leijumista
rekiretkelld kansansavelmien sdestdméné, vaan monivivahteisempaa, useiden
eri vaikutteiden eriasteista yhdistelemist.

Mutta vaikka iskelméelokuvien “populaarius” tekeekin niisti mahdollisesti
suvaitsevampia “ulkopuolisille” vaikutteille kuin esimerkiksi kansallinen
“korkea” taide, tekee se niistd stereotyyppisyydessddn myds rajoittuneita.
Yhtdilta tillainen rajoittuneisuus on nahtivissi iskelmielokuvien nuoriso-
kuvassa, joka on Pantin mukaan “aatemaailmaltaan turvallinen: [elokuvat]
eivit osaltaan ravinneet yhteiskunnassa orastavaa sukupolvikonfliktia.””
Itse pidén avainsanana tdssd “turvallisuutta” ja yhdistiin iskelmaelokuvat
sithen muiltakin kuin nuorison kuvaamista koskevilta osiltaan, erityisesti
musiikillis-kuvalliselta toteutukseltaan. Suomalaisten musiikkivideoiden
yhteydessi olen viitannut niiden tietynlaiseen “turvalliseen Toiseuteen™” , ja
mielestédni myds iskelmdelokuvat voidaan liittdd témin kisitteen piiriin.
Lyhykéisimmilldan késitettd voidaan havainnollistaa juuri stereotyyppisyyden
avulla: stereotyypeissd kuvauksen kohteen erilaiset piirteet seki pelkistetiin
ettd sulautetaan yhteen, jonka seurauksena maailma néyttiytyy usein hyvin
selkedsti “meind” ja “muina”, itsend ja Toisena. Toisesta syntynyt tiivistetty
kuvaus halkaistaan vield kahtia “hyviin” ja “huonoihin” puoliin, “turvallisiin”
ja “uhkaaviin”*

“Turvallista Toiseutta” voidaan ldhestyd myos sité kautta, ettd se koskee
“halua eksoottiseen tutussa ympiristdssd”.’”® Tillainen “eksotismi” on
nykyaikana erityisen helppo yhdistdi ns. maailmanmusiikin kategoriaan; se
kuuluu olennaisena osana termin kattavien musiikinlajien markkinointiin
populaarimusiikkina, ja sitd luonnehtii tietty “poliittinen uhkaamattomuus,
etninen virikkyys ja *mediaystivillisyys’.”® 1Imi on kuitenkin pitkaikai-
sempi:

Sen juuret olivat 1800-luvun kaupunkien musiikkiteatterissa - -. Eksotismin tyypillisid
aiheita olivat kaukaiset maat ja kulttuurit, jotka tuodaan esiin sadunomaisina ja
saavuttamattomina paikkoina ja tapahtumina. - - Niiden avulla yleisé p#isi siirtymiin
hetkeksi itdmaiseen tunnelmaan. Maaseutu-Suomen sulkeutuneessa ilmapiirissd, ennen
massaturismin aikakautta ja ennen globaalin median tunkeutumista kansalaisten olohuo-
neisiin, tillaiset keinovarat riittivdt ilmeisen hyvin eksotiikan rakennusaineiksi.”

Eksotismia voidaan pitd4 keskeisend psykologisena populaarikulttuuria
médrittdvini tekijand. Osaltaan jo se sitoo populaarikulttuurin eri muodot
tiukasti “turvalliseen Toiseuteen”, mutta asialla on my®s materialistisempi —
joidenkin mielestd suorastaan raadollisempi — puolensa: markkinataloudelli-
sista kytkoksistddn johtuen populaarikulttuurin Toiseuden on vdistamétti
oltava turvallista, eksoottistakin vain tietyissé rajoissa. Se miti “turvallinen
Toiseus” viime kédessé pyrkii turvaamaan, on raha — toisinaan timé onnistuu,
toisinaan taas ei. Iskelmaelokuvat ovat todistusaineistona my®s téisti.
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" merkeissd”.

Antti Alanen

LAULU TULIPUNAISESTA
KUKASTA
— perinne ja jatkuvuus®

. Syntynyt Tulipunakukan merkeissi

. .. . . Viime vuosien suomalaisessa elokuvassa on palattu perinteisiin. Tiélle
aikamme kuva. Jyvaskyld i L X . . i N
- perinnetti ja jatkuvuutta pohtivalle seminaarille on antanut nimensé vanha
" tukkilaislaulu ”Me tulemme taas”. Tukkilaisiin liittyy erds punainen lanka —
- suorastaan tulipunainen lanka — joka johtaa sadan vuoden takaa niinkin
. erilaisiin nykyelokuviin kuin Kuningasjdtkd, Juha, Kulkurija Joutsen, Lapin
- kullan kimallus ja Levottomat. En viitd, ettd Laulu tulipunaisesta kukasta
. olisi vaikuttanut suoraan mihink#n niistd. Viitin, ettd se on kantateos, jonka

* epdsuora vaikutus tuntuu nykypéivanakin.

Viite, ettd Mauritz Stillerin elokuvat Laulu tulipunaisesta kukasta (1919,

* tisti eteenpdin kdytin myds nimilyhennystd Tulipunakukka) ja Juha (1921)
. olivat merkittivin suomalaisen elokuvatuotannon innoittajia, ei ole
* omaperiinen. Se on pikemminkin klisee. Tuo viite — toteamus — toistuu koko
. varhaisessa suomalaisessa elokuvakirjoittelussa: 1920-luvun suomalaisessa
* elokuvalehdistdssd, Mauritz Stillerin kuoleman yhteydesséd julkaistuissa
. muistokirjoituksissa vuonna 1928 ja ensimméisessi suomalaisessa elokuvan
* historiassa, Roland af Hallstromin teoksessa Filmi — aikamme kuva vuonna
. 1936: ”Suomen elokuvatuotanto syntyi ja monta vuotta kulki timan elokuvan
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Tulipunakukka antoi pohjoismaiselle ja suomalaiselle elokuvalle joukon

" peruskuvia: kylitanssit joen rannalla, keskiyon aurinko, kukkulan huipulla
- haaveileva pari, heiniikasa, alastonuinti, koskenlasku ja puukkotappelu
" tanssilavalla. Se oli kuin taikasauvan heilautus, joka avasi aarreaitan. Siitd
- elokuva on ammentanut jo 80 vuotta.

" * Esitelmd seminaarissa Me tulemme taas 27.4.2000

Antti Alanen, erikoistutkija, Suomen elokuva-arkisto



Stillerin elokuvaa ei ole unohdettu. Siiti ovat pitineet huolen johtavat

kokonaisia teoksia.” Rune Waldekranz laskee koko ruotsalaisen elokuvaero-
tiikkan juontavan juurensa Stillerin Tulipunakukkaan esseessiin Stillerin
perintd”? Ruotsissa vaikuttava elokuvatohtori Tytti Soila on julkaissut Screen-
lehdessé (1994) merkittivén tutkielmansa “Five Songs of the Scarlet Flower”.
Oman intoani tuohon elokuvaan ovat sytyttéineet Tytti Soila mys esitelmélldéin
sekd Tukholman yliopiston elokuvatieteen professori Jan Olsson, joka ihailee
sité niin, ettd hin otti kymmenen vuotta sitten tehtivikseen etsii elokuvan
alkuperédisen musiikin ja organisoida sen néytSksid ison orkesterin sdestyk-
selld. Jatkuvasta harrastuksesta huolimatta Stillerin Tulipunakukan vaiku-

aiheesta, ”Born Under the Sign of the Scarlet Flower” Italian Le Giornate del
Cinema Muto —festivaalilla pohjoismaisen elokuvan retrospektiivin yhtey-
dessd.’ Tissd esitelmissd puoleksi kertaan asioita, jotka julkaisin tuossa
artikkelissa, puoleksi lisd4n uutta. Aiheesta olisi paljon enemmén sanottavaa.
Siind olisi hedelmallisti aineistoa kokonaisiin tieteellisiin tutkielmiin.

Kansallisen elokuvatuotannon projekti

Stillerin Tulipunakukan Suomen ensi-ilta oli lokakuussa 1919. Stiller olisi
halunnut kuvata elokuvansa Suomessa, mutta vuonna 1918 sisillissodan
Jjalkeen Suomessa ei ndytelmielokuvia kuvattu. Odotukset Stillerin elokuvaa
kohtaa olivat epéluuloisia ja kateellisia. Mutta heti kun elokuva nihtiin, se
osoittautui ilmestykseksi. Menestys oli vilitén niin lippukassoilla kuin
arvosteluissakin. Mikd tirkeintd, elokuvalla oli suuri vaikutus tuottajiin.
Eikd kyseessi ollut vain menestys vaan rakkaus ja ylpeys. Tulipunakukan
vaikutus ei perustunut elokuvan keinotekoisuuteen vaan aitouteen. Tulipu-
nakukka opetti, ettd tutuista kansallisista teemoista oli mahdollista tehdi
sdhkdistivid populaaria elokuvaa. Se tarjosi pohjoismaiselle elokuvalle me-
nestyksen reseptin.

Lokakuussa 1919 perustettiin uusi tuotantoyhtié nimeltd Suomen
Filmitaide, jonka perustajat julistivat aikovansa filmata kansalliset klassikot

Kalevalasta Juhani Ahoon. Joulukuussa 1919 perustettiin toinen yhti6, nimelti -

Suomen Filmikuvaamo. Se muutti nimensi 1921 Suomi-Filmiksi ja toteutti
huomattavan osan tuosta projektista vuosisadan mittaan.

Ilmaisu kansallinen projekti voidaan ottaa kirjaimellisesti. 1800-luvun -

lopun kansallinen herdédminen koski kaikkia elimin aloja, ja taiteella oli
siind sankarillinen rooli Hegelin ja Herderin hengessi. Elettiin Suomen
musiikin ja kuvataiteen kulta-aikaa. Kirjallisuuden jatkuvan kukoistuksen
aikaa. Viikevd omaperdinen kulttuuri oli kansallisen identiteetin kunniakas
osa. Kun Suomi oli saavuttanut itsendisyytensd, kamppailu tietoisuuden
vakiinnuttamiseksi kansakuntien yhteisdssd jatkui. Jean Sibelius ja Paavo
Nurmi olivat itsendisen Suomen alkuaikojen sankareita. Ruotsalaiset Tulipu-
nakukka ja Juha, jotka saivat kansainvilisen suurmenestyksen, osoittivat,
ettd myds elokuvalla saattoi olla samanlainen panos.

" 2 Gésta Werner,
ruotsalaiset elokuvahistorioitsijat. Gosta Werner on kirjoittanut Stillerista . Movriz Stiler. £zt

. livsode. Stockholm:
. Bokfdrlaget Prisma

- 1991,

. 3 Rune Waldekranz,

- “Arvet frdn Stiller.
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_ kring kdrlek och erotik i
. svensk film”, Teoksessa

. Studio: Elokuvan

- wuosikirja 1957. Porvoo:
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tuksesta on vield paljon sanottavaa. Julkaisin itse vuonna 1999 tekstin tuosta . dnings Ab 1957.
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" Mauritz Stiller: Laulu tulipunaisesta kukasta. Kuva: SEA.

: Maisema tuotantoarvona

" Suomalaisilla ei ollut kuitenkaan varaa kalliisiin elokuvahankkeisiin. Mahta-
- vimmat Suomi-aiheiset elokuvat toteutettiinkin siten aluksi Ruotsissa. Sielld
" filmattiin esimerkiksi Helmikuun manifestin ja Bobrikoffin murhan ensim-
- miinen elokuvadramatisointi Johan Ulfstjerna (1921) seké Vinrikki Stoolin
_ tarinat (1926) kustannuksia sdfstimattd mahtavana spektaakkelina.

Sjostromin ja Stillerin elokuvista suomalaiset oppivat kuitenkin, ettd

- Pohjolan maisema itsessdin saattoi olla ylivertainen tuotantoarvo. Amerikka-
- laisten ja saksalaisten kanssa ei voitu kilpailla budjeteista. Mutta Pohjolan
" luonto itsessdn oli mahtava, ylivertainen, mittaamattoman arvokas. Suoma-
- laisille myyttisen tdrked on metsd, Tapion linna. Sielti alkaa myds
. Tulipunakukka, kun honkain keskelti ilmestyy Olavi Koskela, josta on ker-
- tomuksen alkaessa juuri kasvanut “oikea hongankaataja”.

Joet, jarvet ja meri eivit petd koskaan, kun elokuvalle etsitdén kiehtovia

* tapahtumapaikkoja. Lumi néytti upealta mustavalkoisessa elokuvassa. Puissa
. havisevien lehtien kauneus oli nihty jo Lumiéren ja Griffithin ensimméisissa
~ elokuvissa — nehén néhtiin Suomessa tuoreeltaan — mutta Pohjolan luonnon
. mahtavuuden 18ysivit elokuvalle Ruotsin mestarit. Témén 16ydon syvillisyyttd
* ilmaisee kisite siclunmaisema. Siind luonto ei ole pelkkd kulissi, vaan
. voimakentti ja voimanléhde, itsensd kokoamisen ja mietiskelyn siimes.

Pohjolan luonnon tyyni voima ilmestyi maailman valkokankaille Victor

. Sjdstrémin ja Mauritz Stillerin elokuvissa. Niissé ei ole pydrremyrskyjé,
" tulivuoria eikd maanjéristyksi. Pohjolan villipedotkin ovat mestareita kaih-
. tamaan ihmisié. Eldinten villeys on harvoin vaaraksi ihmiselle pohjoismaisessa
* elokuvassa. Gosta Berlingin tarussa néhdaén tosin susilauma Greta Garbon
. perissi, ja Gunnar Heden tarussa porotokan pillastuminen tuhoaa sankarin
" suuret suunnitelmat. Tuollaiset jaksot ovat poikkeuksia sdint66n.



Suomalaisessa luontosuhteessa oli erityisesti kansallisromantiikan kulta-
aikana panteismia eli luonnonpalvontaa. Tdminkin kisitteen saattoi ottaa
kirjaimellisesti, erityisesti Johannes Linnankosken romaanissa Laulu tulipu-
naisesta kukasta. Niin myé6s Aleksis Kivelld, Jean Sibeliuksella, Juhani
Abolla ja Jarnefelt-suvulla. Tama panteistinen perinne juontuu Kalevalaan
ja Kantelettareen, ja se sai vaihtuvia muotoja yhteydessi impressionismiin,
symbolismiin ja ekspressionismiin. Suomalaisen elokuvan luontosuhdetta
olisi liioiteltua kutsua panteistiseksi, mutta sen uljaimmat hetket olivat varmasti
luonnonpalvonnan inspiroimia.

Sanaa subliimi on monen vuosikymmenen ajan kéytetty viljisti, esimerkiksi
ranskalaiset samaa tarkoittavana kuin “suurenmoista, mahtavaa, upeaa”.
Tassd kdytén sanaa “subliimi” kéytin klassisessa, esimodernissa merkityk-
sessd: estetiikan toisena peruskisitteend “kauniin” rinnalla. Subliimin ei
tarvitse olla kaunista vaan se voi olla rumaa, kauhistuttavaa, pelottavaa
perinteisessi estetiikassa luonnon subliimi on luonnon jarisyttivyytti, mah-
tavuutta, majesteetillisuutta, voimaa, jonka rinnalla ihminen tuntee pienuu-
tensa.

Tulipunakukassa tuo luonnon subliimi esiintyy koko ajan, alkaen alun
metséstd ja pdittyen lopun raivattavaan suohon. Se kiteytyy Kohisevan
koskessa, joka on monta ihmishenkei vaatinut, ja josta koskenlaskijat eivit
ole ennen Olavia yleensi elossa selvinneet. Ja Olavikin selviytyy vain tipérésti
oikeanlaisen tukin valiten, salakareja viltellen ja oikealla hetkelld pois hypi-
ten. Kalmankalpeana. Henkensé kaupalla. Kyseessid on luonnon mahdin
tunnustaminen seké ulkoisena etti sisdisend voimana.

Seksuaalisuus pohjoismaisessa elokuvassa

Tamai subliimi ilmenee Tulipunakukassa myos seksuaalisuuden kuvauksessa.

Sekd romaani ettd elokuvathan Kisittelevit seksuaalisuutta jarisyttivini .

luonnonvoimana. Koskenlasku on sen symboli.

Seksuaalisuuden keskeisyys oli epdilemittd perustana aiheen populaari-
suudelle. Johannes Linnankosken romaani Laulu tulipunaisesta kukasta
(1905) oli ensimmainen suomalainen kansainvilinen bestseller. Se kifinnettiin
yli 20 kielelle, ja julkaistiin esimerkiksi Ranskassa yli 40 painoksena. Alkia
uskoko mihink#én mitd Linnankosken romaanista on kirjoitettu vaan lukekaa

se itse. Se on kompleksisempi kuin referaattien perusteella luulisi. Se perustuu

kirjailijan omaan eldmankokemukseen. Se on seksuaalisuuden ylistysti ja
samalla moraalinen kasvukertomus. Seksuaalisuus on leikkié tulella. Se
vaatii kasvamaan aikuiseksi, ja kuitenkin aikuinenkin voi polttaa itsensi
siind tulessa.

Kun ténd vuonna on kulunut 100 vuotta Freudin Unien tulkinnan
ilmestymistd, on syyti oikaista sitked virhe, jonka mukaan seksuaalisymbolit
olisivat freudilaisia” symboleja. Seksuaalisymbolit on tunnettu tuhansia
vuosia ennen Freudia. Ne ovat kaikkien vanhimpia, atavistisimpia symboleja.
Ne on tunnettu aina ja kaikkialla. Myds Tulipunakukan seksuaalisymboliikka
—tulipunainen kukka naisellisena symbolina, koskenlaskijan parru michiseni
symbolina — on ikivanhaa perua.®

Mielenkiintoista on huomata, etti Linnankosken romaani on kertomuk-
seltaankin klassisen psykoanalyysin mukainen: siind tapahtuu symbolinen
isinmurha, iti ja sisar antavat pojalle ensimmaiset rakkauden mallit, morsian
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. elokuvassa on musiik-

- kilyhytelokuvana
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" joutuu uhmaamaan isénsa tahtoa ja tekee symbolisen isinmurhan hinkin. En
- usko, ettd Linnankoski sai vaikutteita psykoanalyysista. Sen sijaan hénen
" kykynsi 16ytd4 universaaleja teemoja varmaankin vaikutti hinen romaaninsa
- ja siitd tehtyjen elokuvien tenhoon.

Linnankoski on seki seksuaalisuuden ylistija ettd monogamiaa puolustava

. moralisti. Hin ei ollut seksuaalisuuden asioissa ujostelija vaan kéytdnnon-
" ldheinen realisti. 1890-luvulla hén julkaisi ensimmdiset suomenkieliset su-
. kupuolivalistusoppaat, joissa hén esitti mm. sukupuolielimille uusia, kauniiksi
* ajattelemiaan nimityksid, jotka eivit kuitenkaan vakiintuneet kaytto6n.

Tulipunakukassa tulee esiin yhtdéltad hallitsemattoman seksuaalisuuden

* tuhoisa voima. Se on horjuttanut Koskelan perhettd Olavin &idin maatessa
. synnytysvuoteellaan. Se ajaa pojan kotoaan ja piian mieron tielle, joka vie
" ilotaloon. Romaanissa Olavin varomaton rakkaus tekee yhden tyton
. mielisairaaksi ja saa toisen odottamaan vuosia ennen kuin menee naimisiin.
* Kolmas synnyttéi Olavin ndkéisen pojan, ja oma hidy6 menee pilalle. Toisaalta
. Linnankoski paljastaa tragedian, jota merkitsee intohimon kuolema avioliitossa.
* Siitd kertoo nuoren rouvan kohtaaminen junamatkalla. Siitd kertovat am-
. mattiaan “Iisakin kirkon rakentamiseksi” kutsuvan prostituoidun viittaukset
* kunniallisiin aviomiesasiakkaisiin.

Stillerin elokuvasta tuli pohjoismaisen elokuvan suurin menestys siihen

* mennessd. Sitd levitettiin yli 40 maahan. “Se avasi ruotsalaiselle elokuvalle
. kansainviliset markkinat vakavassa mielessd” Ruotsin kansallisfilmografian
* mukaan.

”Ruotsalainen elokuvaerotiikka nojaa perinteeseen, joka on saanut

* suurimman inspiraationsa Suomesta. Mielestini on liian usein unohdettu, etti
. ruotsalainen elokuvaerotiikka kaikkine konventioineen hyvéssd ja pahassa
" juontaa juurensa Mauritz Stilleriin ja aivan erityisesti timén filmatisointiin
. Johannes Linnankosken romaanista Laulu tulipunaisesta kukasta (1918)”

Menestyksen pohjana oli Stillerin taito kuvata Olavin eroottinen lumous

- luonnonlyyristen tunnelmien ja symbolien avulla. Aistillisuuden houkutus ja
" luonnonvoima tuotiin esiin kuvina, jotka tuntuivat tuoksuvat metsén himya ja
- laulavan kosken kuohujen my6td. Tama oli jotakin aivan uutta. Ensi kertaa
" elokuvassa onnistuttiin ilmentdmédan eroottista intohimoa pakottomana
- luonnonvoimana, kohtalokkaana mahtina. Ensi kertaa ei vain ruotsalaisessa
" elokuvassa vaan maailman elokuvan historiassa, kirjoittaa Waldekranz. Stiller
- ymmirsi esittid rakkauden luontona, yhteytend luontoon. Sama pyrkimys
" ilmeni myds Juhassa (1921) ja Gosta Berlingin tarussa (1924). Stiller esittelee
- Ofelia-motiivin (Ruskeasilmén episodi) ja Magdalena-tragiikan (Gaselli) sekd
" uraauurtavan bordellikohtauksen. Stiller teki timén jalkeen Erotikonin (1920),
- joka oli ensimmdinen eurooppalainen hienostunut eroottinen komedia —
" Yhdysvalloissa sellaisia oli jo tehnyt nuori Cecil B. DeMille nuoren Gloria
- Swansonin kanssa. Sittemmin Stiller 16ysi valkokankaalle Greta Garbon —
- luonnollisen seksuaalisen ja samalla saavuttamattoman.

Mielenkiintoinen tekijd Stillerin lahjakkuudessa erotiikan kuvaajana on

. ohjaajan tunnettu biseksuaalisuus. Sen ansiosta hanella oli erikoinen kaksois-
- katse: kyky nihdi sekd miehen ettd naisen nidkokulmasta. Stiller teki elokuvan
. historian ensimméisen pitkéin homoseksuaalista teemaa kisittelevén elokuvan
- (Siivet, 1916). Stiller teki tihdeksi Greta Garbon, jolle on ominaista ainutlaa-
. tuinen androgyynisyys. Ohjaajalla oli kyky kuvata sekéd nainen ettd mies
- eroottisesti. Hinell oli kyky kuvata sekd naisen ettd miehen biseksuaalisuus.
. Usein miesohjaajien elokuvissa ainoastaan naisissa on vikevii vetovoimaa.



Stillerilld sekd Tulipunakukassa etti Juhassa seksuaalinen magneetti on
mies. Mielenkiintoista kylld Olavin ja Kyllikin kohtaamisessa mies on kau-
niimpi kuin nainen. Miehen seksuaalinen projektio on erittiin voimakas ja
avoimen fyysinen. Naisessa taas korostuu ylpeys ja torjunta.

Waldekranz viittaa, etti Stillerin jidlkeen ruotsalainen erotiikka repsahti
takaisin provinsialismiin. Seuraava todellinen eroottinen elokuva olikin hinen
mukaansa sitten Tulipunakukan uudelleenfilmatisointi (1934). Sen tihdesti
Edvin Adolphsonista tuli ruotsalaisen elokuvan suuri ensirakastaja lihes 20
vuodeksi. Ingmar Bergman oli Waldekranzin mukaan ensimméinen alkupe-
rdinen erootikko ja sensualisti Stillerin jilkeen — sekd luonnonkuvaajana
(Kesd Monikan kanssa, 1953) ettid komediaohjaajana (Kesdyon hymyilyd,
1955).

Tukkilaiselokuva genreni

Laulu tulipunaisesta kukasta esitteli pohjoismaiselle elokuvalle hahmon,
josta tuli ainakin yksi suomalaisen elokuvan suosituimmista: tukkilaisen
(tukkijétkén, tukkipojan), josta tulee sankarillisimmillaan koskenlaskija.

Tuon hahmon merkitys suomalaiselle elokuvalle on verrattavissa linnen
micheen amerikkalaisessa elokuvassa, ja sille lihisukulaisia ovat pohja-
laiselokuvien puukkojunkkarit ja Lapin elokuvien kullankaivajat. He ovat
pioneereja, raivaajia, seikkailijoita: he kulkevat rajaseudulla, heissd ruumiil-
listuu erdmaan ja sivistyksen vilinen ristiriita.

Tamaé hahmo kohdataan elokuvissa Koskenlaskijan morsian (1923, 1937),
Tukkijoella (1928, 1937, 1951), Tukkipojan morsian (1931), Laulu
tulipunaisesta kukasta (1938, 1971), Koskenkylin laulu (1947), Hornankoski
(1949), Tukkijoella tapahtuu (1950), On lautalla pienoinen kahvila (1952),
Me tulemme taas (1953), Kaksi vanhaa tukkijitkdid (1954) ja Kuningasjitki
(1998).

Markku Pslénen: Kuningasjdtkd. Kuva: SEA.
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Tulipunakukan tyylinen tukkijatkd, joka viimeisessa ndytoksessé paljastuu

. varakkaaksi tilan perijiksi, oli osittain todellisuuteen perustuva hahmo. 1800-
" luvun lopulla oli tavallista, etti tilan vanhin poika lahti savotoille ja tukkipo-
- rukoihin kunnes is4 jii eldkkeelle ja vanhin otti tilan hoitoonsa. Suomalaiseen
" huumorintajuun sopii, ettd tukkilainen teeskentelee olevansa kéyhd kulkuri
. testatakseen niin ketkd ovat hinen todellisia ystdvidén ja rakastettujaan.

Tukkipojan etsinnissi on kyse kasvusta miehuuteen. Hanen arvonsa mit-

. tana ei ole peritty varakkuus vaan hinen oma viriliteettinsd. Koskenlasku on
* vikevi symboli tastd. Kulkuriin ja vaeltajaan liittyvit seikkailun, vapauden,
. riippumattomuuden ja liikkkuvuuden ominaisuudet esiintyvét monissa muis-
* sakin suomalaisissa suosikkielokuvissa. Olkoon esimerkkind Kulkurin valssi
. (1941), menestynein suomalainen elokuva ennen Tuntematonta sotilasta.
* Sekin noudattaa Tulipunakukan kaavaa tarinassa kulkurina esiintyvistd va-
. paaherrasta (Tauno Palo), joka lempii kohtaamiaan naisia kunnes kohtaa
* ylpein kreivittéren (Ansa Ikonen). Vasta valloitettuaan timén kulkuri paljastaa
. todellisen identiteettins.

Tulipunakukasta voidaan etsié juuria myos kullankaivaja- ja rillumarei-

_ elokuviin. (Kullankaivajaelokuvia ovat Rovaniemen markkinoilla (1951),
* Villin Pohjolan kulta (1963), Nelji miestd (1984) ja Lapin kullan kimallus,
. (1999). Rillumareielokuvia ovat Rovaniemen markkinoilla, Linnen lokarin
* veli (1952), Muhoksen Mimmi (1952) , Rantasalmen sulttaani (1953), Lentdvd
. kalakukko (1953) ja Hei, rillumarei! (1954).) Kohtaus jossa Olavi nihdéin
" ensi kertaa tukkilaisena esittdd hanet laulamassa porukkansa lepotauolla.
. Ruumiillisen tydn ulkoiseen kdyhyyteen liitetdén jotakin mité Richard Dyer
* kutsuu musikaalin “utooppiseksi sensibiliteetiksi” (energia vs. vdsymys, run-
. saus vs. niukkuus, intensiteetti vs. ikdvyys, lapinékyvyys vs. manipulaatio ja
* yhteisyys vs. hajonneisuus).” Tama yhdistelma — tydn maailman koruttomuus
. ja musikaalin utopiaa muistuttava elaménilo — on Tulipunakukassa jo sama
* kuin rillumarei-elokuvissa. Niiden piilevé viesti on se, ettd ihmisen arvo ja
- elimin mieli eivét ole ulkonaisilla seikoilla punnittavissa.

Esimerkiksi elokuvassa Rovaniemen markkinoilla (1951) sankarit ovat

- aluksi rutikdyhid, sitten miljondérejé, sitten taas rutikoyhié ja lopuksi taas
" miljoniireji. Koska he pysyvit koko ajan samoina sympaattisina veijareina,
- he ovat katsojan mielestd miljoonansa ansainneet, mutta jos he jilleen menet-
" tivit kaiken, ei heidin maailmansa siihenkdin kaadu.

- Kuvaus oikeilla tapahtumapaikoilla

. Kuten edell4 todettiin, suomalaisilla ei ollut varaa kalliisiin elokuvahankkeisiin
" varsinkaan elokuvatuotannon alkuaikoina, mutta ruotsalaisilta mestareilta
. opittiin, ettd Pohjolan maisema itsessdén saattoi olla ylivertainen tuotantoarvo.
" Kuvauksesta oikeilla tapahtumapaikoilla tuli suomalaisen elokuvan hyve,
- jota jatkettiin niindkin vuosikymmenind, jolloin suurissa elokuvatuotanto-
" maissa kuvattiin pdasiassa studioilla. Niissdhan siirryttiin véhitellen yleisesti
- location-kuvauksiin vasta italialaisen neorealismin antaman herétteen jélkeen.

Pohjolan valo, varsinkin kesilld ja vield erityisesti keskiyon auringossa,

- oli ilmestys Stillerille. Tulipunakukka, Stillerin 38. elokuva, oli niet ensim-
" miinen, jossa hin osoitti todellista mielenkiintoa oikeisiin tapahtumamil;ji-
- siin. Mutta elokuva kasvoi joksikin suuremmaksi kuin vain miljé6kuvaukseksi
" tai edes maiseman olemuksen vangitsemiseksi. Oli esitetty epdilyji elokuvan



kyvystd vangita Linnankosken romaanin runous. Stiller nousi haasteen tasalla
kyvylldén vangita valoa. Tdiméin ihmeen panivat toimeen kuvaajat Ragnar
Westfelt ja Henrik Jaenzon, ja tyGsté tuli vuorostaan eris esikuva suomalaisen
elokuvan kuvaukselle.!

Suomalaisen kuvauksen taso oli ollut alusta saakka korkea Atelier Apollon
péivistd saakka. Kuvaajat tiesivét mihin kamera piti sijoittaa, ja he osasivat
vangita koko sdvyjen asteikon. Mutta ruotsalaiset opettivat suomalaiset
18ytédmézn runoutta kotipihaltaan: kesdyon lumous, kukkiva niitty, metsipolku,
kylétanssit joen rannalla, poutapilvet taivaalla: néistd tuli aarteita, joita
kuvaajat pyrkivit tavoittelemaan.

Suomalaisen elokuvamusiikin synty

Laulu tulipunaisesta kukasta paljasti suomalaisen elokuvamusiikin mahdin
kun se yhdistyi eldviin kuviin. Kéyhén teoksen nimestikin ilmi musiikin
merkitys aiheen kannalta. Armas Jarnefeltin (1869-1858) Laulu tulipunaisesta
kukasta oli Ruotsin ensimmdinen sdvelletty elokuvamusiikki ja samalla
suomalaisen elokuvamusiikin kantateos. Suomalainen Jirnefelt eli puolet
eldmistidéin Ruotsista, missd han toimi Tukholman kuninkaallisen oopperan
kapellimestarina.

Jarnefelt omisti kolme kuukautta musiikin siveltimiselle isolle orkesterille.
Péddasiassa se oli koottu kansansévelmists, mutta hin sivelsi myds uusia
teemoja. "Koskenlaskua” ja *Taisteluteemaa” esitetiin edelleen itsendisini
orkesterikappaleina. Mukana on ainakin 11 tuttua teemaa: “Honkain keskells”,
’Vield niitd honkia humisee”, Minun kultani kaunis on”, ”Oli kaunis kesilta”,
”’Suomi sulo Pohjola”, ”T44lld on mun kotimaani”, ”Vaeltaja”, jne.

Jérnefeltin Tulipunakukka on jatkoa perinteeseen, jonka esikuva
ndyttimémusiikin alalla oli Oskar Merikannon ja Teuvo Pakkalan laulungy-
telmé Tukkijoella (1899). Tamé yhdistelmd — korkeatasoinen sivellys ja
kansanmusiikin kaytto — tuli malliksi koko studiokauden suomalaiselle elo-
kuvamusiikille. Samoihin teemoihinkin, joita Jirnefelt kéytti, palattiin elo-
kuvissa vuosikymmenien ajan. Musiikin merkitysti juuri tukkilaiselokuville
osoittaa sen, ettd moni niistd sai alkunsa lauluista (Me tulemme taas, On
lautalla pienoinen kahvila ja Kaksi vanhaa tukkijitkdd).

Stillerin elokuvaa ei ole esitetty Suomessa Jirnefeltin musiikilla yli 70
vuoteen. Pitdisikin kdynnistd4 projekti sonorisoidun kopion valmistamiseksi
elokuvasta. Jarnefeltin alkuperédinen partituuri on Yleisradion hallussa.
Esimerkiksi Radion Sinfoniaorkesteri voisi ottaa soittaakseen musiikin, ja
ndin valmistettu versio voitaisiin l4hettéi televisiossa ja julkaista videolla.
Ruotsissa kapellimestari Johan Akesson on rekonstruoinut ja sovittanut
Jamefeltin partituurin nykypolville sdilyneen kopion kanssa esitettiviksi.
Stillerin elokuvan alkuperéinen, pitkd versiohan ei ole sdilynyt, vaan nyky#in
on nihtivini ainoastaan lyhennetty uusintalevitysversio. !

Elokuva tunnustetaan virallisesti taiteeksi
Markku Nenonen on viitdskirjassaan Elokuvatarkastuksen synty Suomessa

palauttanut mieleen elokuvahallinnon merkilliset suunnitelmat maassamme
heti itsendistymisen jilkeisind vuosina.'? Vuodet 1918-1922 olivat elokuvan

" 19 Ruotsalaisten

" klgssikoiden loistelias

. luonnonvalon kdytto

. inspiroi kansainvdlistd

- elokuvatuotantoa

" lagjasti ja herdtti

" erityistd ihailua mm.

" Ranskassa, josta siitd

. saivat vaikutteita André
- Antoine, Jean Epstein ja
- Jean Grémillon.

- ! Yhtd lukuunottamatta
- kaikki Stillerin elokuvien
" originadlinegatiivit ja —

" kopiot tuhoutuivat

. Svensk Filmindustrin

. palossa 1941. Suurin osa
- Stillerin elokuvista on

" kokonaan kadonnut, ja
_ elokuvaa Kdirlek och

. journalistik lukuunot-

. tamatta tunnemme

- loput vain vajaina ja

* muusta kuin originaalista
" duplisoituina.

" 12 Markku Nenonen,

" Elokuvatarkastuksen synty
. Suomessa (1907-1922).

. Helsinki: Suomen

- Historiallinen Seura,

© 1999,
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" kohtalonaikaa. Elokuva oli herdttinyt sellaista pahennusta, ettd kirkko ja
- kouluhallinto vaativat elokuva-alan valtiollistamista. Tétd tarkoittava eloku-
* valakiesitys vietiin eduskuntaan — ja hyviksyttiin 1921 dénin 88-73.

Elokuva-ala olisi tullut valtiolliseksi, ellei sd4tdmisessd olisi vaadittu pe-

" rustuslakijérjestystd. Kevalld 1922 pidettiin eduskuntavaalit, joiden jélkeen
- esityksen oli maéré tulla uusien valtiopéivien kisittelyyn. Aikaisemmin haja-
" nainen ala organisoitui eri vaiheiden kautta Suomen Biografiliitoksi (Suomen
. Filmikamarin edeltijiksi) ja aloitti tehokkaan edunvalvonnan. Vuonna 1919
* se aloitti valtakunnallisen elokuvatarkastuksen omissa tiloissaan ja kustan-
. nuksellaan. Elokuvalain yhtend pdétavoitteena oli valtion tulojen lisddminen.
" Mutta elokuva oli jo tullut ankaran verotuksen alaiseksi, ja kun teatterien
. kivijimairi jo vuonna 1919 oli 9 miljoonaa, kohde oli huomattava. Alettiin
* aavistaa, etté valtiollistaminen voisi vahingoittaa lypsdvaa lehmaa.

Nenonen osoittaa, etti elokuva-ala sai kansanedustaja, veroasiantuntija

" Rieti Itkosesta puolestapuhujan, joka sai eduskunnan 1921 vakuuttumaan
. siité, ettd taide-elokuvat tuli asettaa alempaan veroluokkaan. Elokuvan tai-
" teellinen arvo tunnustettiin silloin ensi kertaa yleisesti Suomessa.

Tulipunakukan kaltaiset Ruotsin elokuvasaavutukset heréttivét ihailua;

* Suomi-Filmi kdynnisti kansallisen elokuvatuotannon ohjelman. Nenonen ker-
. too, ettd Finlandia-elokuvan juhlaesitys Kino-Palatsissa 1922 oli elokuvapo-
- liittinen merkkitapaus. Muutamassa vuodessa elokuva-ala muutti profiiliaan
. turmeluksen tarjoajasta vastuun ja kulttuurihengen suuntaan siind méérin,
" ettd elokuvalaki tyrmittiin toisessa kasittelyssd &4nin 156-31. ”Elokuva-ala
. oli syksylld 1922 saavuttanut torjuntavoiton. Elokuvalaki oli hylatty, ja vero-
* tuksessa oli huomioitu myds taide-elokuva”, Nenonen tiivistda.

Yhteys, johon Nenonen varhaisen elokuvakeskustelun liittd4, on ”suoma-

* laisen yhteiskunnan siveellisyydesté ja moraalisesta tilasta 1880-luvulla aloi-
. tettu keskustelu”; samaisessa keskustelussa oli myos Johannes Linnankoskella
" ollut vahva ja aktiivinen rooli.

. ”Mutta kun en mini tiedi itsedni!”

“Mutta kun en mini tiedd itsedni!”
— Olavi romaanissa Laulu tulipunaisesta kukasta (1905)"

Nuoren miehen identiteetin etsintd on Olavin odysseian keskeinen teema.

. Kyseessi on perinteiseen, agraariseen maailmaan liittyvé etsintd. Odysseia
" tarkoittaa harharetked, mutta ndiden elokuvien maailmassa selvé identiteetti
. on l8ydettivissd. Yksi osa siitd on se, ettd koskenlaskija-Olavi muuttuu
" suonraivaaja-Olaviksi.

Térkein esikuva, jonka Stillerin Tulipunakukka toi suomalaiseen elokuvaan,

* oli arvokkuus ja uljaus tavallisen eldméan kuvauksessa. Han 16ysi glamourin
. todellisuudesta itsestdin. Siihen asti hohdokkuutta oli luultu 16ydettidvin
" kansainvilisten rikosaiheiden filmaamisessa. Pohjanheimojen elokuvista ovat
- jéljelld vain nimet, sellaiset Katoavia timantteja eli Herrasmies-varas Morel
" vastustajanaan etsivd Frank.

Ilmeisesti Tulipunakukassa 16ytyi se jokin, se esanssi, joka on yhteinen

" tekija studiokauden suomalaisessa elokuvassa, sen jonkin, minké lapsikin
- tunnistaa katsoessaan ns. vanhoja suomalaisia elokuvia. Se jokin on ehka
" kuvattavissa sanoilla eliménilo, ylpeys ja perusturvallisuus, jotka vallitsevat



silloinkin kun henkilshahmot ovat kulkureita, etsijoité ja harhailijoita.

Tuo esanssi oli kateissa suomalaisesta elokuvasta noin 30 vuotta kunnes -

Markku P6l6nen 16ysi sen uudelleen elokuvassa Onnen maa (1993).

Stillerin suuruus taiteilijana nikyi siind, ettd hdn kykeni vilittimaén :

tunteen identiteetistd ja eldménilosta ilman naiiviutta tai koristeellisuutta.

Hénen elokuvassaan on myds paljon surua, pettymysti ja katkeruutta. Hian -
kuvaa identiteetin etsint4d ja samalla rikkindisyytté, hajonneisuutta ja levot- :
tomuutta. Kuten Linnankoskella, Stillerilldkin matka on my6s paimairs, -
etsintd itsessdén on tulos, lopullinen perilletulo lienee vasta kuolema. Tuli- )

punakukka loppuu nousuun ja kasvuun, mutta ei idylliin.

Tulipunainen lanka

Laulu tulipunaisesta kukasta on eniten filmattu suomalainen kirja. Sen -
pohjalta on valmistettu viisi elokuvaa, joista kolme Ruotsissa ja kaksi Suo-

messa. Ensimmadisen déniversion ohjasi Ruotsissa Per-Axel Branner (1934).

Stillerin Tulipunakukan késikirjoittaja Gustaf Molander ohjasi vuonna 1956
aiheen virillisen filmatisoinnin, josta tuli ensimméinen ruotsalainen scope- -
elokuva. Brannerin tihdesti Edvin Adolphsonista oli tullut ruotsalaisen
elokuvan ensirakastaja kahdeksi vuosikymmeneksi. Molanderin tihdesti -
Jarl Kullesta tuli vuorostaan seuraavan aikakauden ensirakastaja. Adolphson
esitti Molanderin versiossa Kyllikin isd4. Ruotsalainen Eros Stillerin hengessi -
eli kuitenkin pikemmin sellaisissa saman ajan elokuvissa kuin Hin tanssi

kesdn, Neiti Julie ja Kesd Monikan kanssa.

Muutkin Linnankoski-filmatisoinnit ovat herittineet huomiota. Teuvo .
Tulion esikoisohjausta Taistelu Heikkilin talosta (1936) kiitettiin mestari- -
teoksena. Se on kipeimmin kaivattuja kadonneita suomalaisia elokuvia: jil- .
jelld on vain kokoelma Erik Blombergin loisteliaita stillkuvia ja Leevi Ma- -
detojan musiikki, joka on titi kirjoittaessani saatavilla CD:né nimelli Maa- .
laiskuvia. Pd#osassa oli Regina Linnanheimo, joka osallistui myos kisikir-
joituksen tekoon yhdessd Yrj6 Kivimichen ja Tulion kanssa. Tulio ja Linn- .
anheimo tekivit aiheesta myos uudelleenfilmatisoinnin Intohimon vallassa. :
Sen ruotsinkielinen versio oli nimeltééin harhaanjohtavasti Olof Forsfararen. .

Linnankosken toiseen novelliin perustuvat Hilja maitotytté (1953) ilmensi :
T.J. Sérkén kotimaisen erotiikan linjaa, nosti Anneli Saulin yhdeksi vuosi- -
kymmenen seksisymboleista ja loi 1950-luvun suomalaisen elokuvaerotiikan :

kuuluisinta kuvastoa

Omaperdisen erotiikan liekki suomalaisessa elokuvassa leimusi pisimpain j
Valentin Vaalan ja Teuvo Tulion elokuvissa. Koska molemmat olivat innok- -
kaita elokuvissakévijoitd, he ovat varmasti nahneen Stillerin Tulipunakukan
teoksen néyttavilld uusintaensi-iltakierrokseella ohjaajan kuoleman jilkeen -
1928. Nayttelijé-Tulio esittdd rooleissaan aina Don Juan -hahmoa. Tulion

taiteilijanimikin tuo muuten mieleen Tulipunaisen kukan.

Teuvo Tulion ohjauksista hinen kadonneet varhaiselokuvansa, kuten Tais-
telun Heikkildn talosta ja Nuorena nukkunut, kuuluvat suomalaisen elokuvan -
tarkeimpiin puuttuviin renkaisiin. Hénen vanhin siilynyt elokuvansa on '
Laulu tulipunaisesta kukasta (1938). Siind on merkittévilla sijalla Olavinja -
Gasellin suhde. Elli Gaselli on Olavin viettelemi piika. Viettelyn takia
molemmat héidetain talosta. Sittemmin Olavi kohtaa Ellin ilotyttni bor- -
dellissa, mikd on molemmille ratkaiseva kdinne. Tulion Tulipunakukan
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" Valentin Vaala: Loviisa. Kuva: SEA.

- bordellikohtauksessa Elli lausuu repliikin, jota ei ole Linnankosken romaanissa
" eikd aikaisemmissa filmatisoinneissa: “Kylld tdmé kukko tunnetaan. Tédssé
- mini nyt olen. Sellaisena kuin sind minut halusit”. Tésti tulee koko Tulion
" myShemmin tuotannon johtolause.

Tulipunakukkansa koskenlaskukohtauksia Tulio kaytti sittemmin sellaisi-

~ naan elokuvissaan Intohimon vallassa, Hornankoski ja Mustasukkaisuus.
- Menettely4 kutsuttaisiin nykyaan sémplaykseksi.

Linnankoski-filmatisointeihin (ei kuitenkaan Stillerin sdilyneeseen ko-

* pioon) siséltyy usein pohjoismaiselle erotiikalle niin luonteenomainen alas-
. tonuintikohtaus, jota Kari Lempinen on kutsunut nimelld ”swimming job”.
- Tuliolla luonnonkauneutensa paljastaa Rakel Linnanheimo, Molanderilla Anita
. Bjork ja Sérkilld Anneli Sauli.

F.E. Sillanpééin romaanien filmatisoinnit ovat olleet suomalaisessa eloku-

. vassa erityisen onnekkaita. Poika eli kesddnsd, Ihmiset suviydssd ja Miehen
* tie voisivat kaikki olla vaihtoehtoisia nimid Tulipunakukalle — Sillanpdén
. romaanit osoittautuivat otollisiksi filmattaviksi Stillerin antaman mallin mu-
* kaisesti. Onnekas sarja alkaa Tuliosta (Nuorena nukkunut, 1937 - kadonnut).
. Seuraavaksi valmistui Miehen tie (1940), ohjaajana Nyrki Tapiovaara ja
* kuvaajana Erik Blomberg. Yhteys Tulipunakukkaan on ilmeinen jo elokuvan
. nimessé, ja Mirjami Kuosmanen Vormiston Almana on hyvin ldhelld
" Tulipunakukan Kyllikkia. Elokuvassa Thmiset suviydssd (1948) maisema on
. Vaalan piihenkild; nimi voisi olla myos Stillerin Tulipunakukan ja Juhan
* otsikko. Sillanpéén esikoisromaanista Eldmd ja aurinko teki filmatisoinnin
. nimeltd Poika eli kesddnsd (1955) Roland af Hillstrém, Stillerin muiston
" vaalija. Elokuu (1956) ja Ihmiselon ihanuus ja kurjuus (1988) saivat
. ohjaajakseen Matti Kassilan, jonka paiteoksena Elokuuta moni pitdd.
" Uusintafilmatisoinnin Silja — nuorena nukkunut (1956) ohjasi Jack Witikka.

Valentin Vaalasta tuli Stillerin ldhin vastine suomalaisessa elokuvassa.

" Molempien elokuville oli ominaista tyylikkyys ja levottomuus. Vaala oli
- Stillerin tavoin tihtien tekijd; hinti kiinnosti urbaanin ja agraarisen suhde —
" maaseudun stabiilisuus ja urbaani liikkuvuus, yhteiskunnallinen mobiliteetin



kéynnistymisen aikakaudella.

Valentin Vaala kdynnisti elokuvan Niskavuori-filmatisointien arvokkaan
sarjan: Niskavuoren naiset (1938 — Vaala), Loviisa (1946 — Vaala),
Niskavuoren Heta (1952 - Edvin Laine), Niskavuoren Aarne (1954 —
Laine) Niskavuori taistelee (1957 — Laine) Niskavuoren naiset
(vérifilmatisointi 1958 — Vaala) ja Niskavuori (1984 — Matti Kassila).

Niiden tematiikalle on ominaista kuvata mies harhailijana ja nainen talon
koossapitidjand. Olavin diti on Niskavuoren emintien edeltdja: “Te ette
paljon vilitd mitd teette, hajotatte vai rakennatte”. Kuolinvuoteellaan Olavin
diti kertoo pojilleen tarinan perintokaapista, jossa on kirveen jilki. Lapsi-
vuoteeltaan iiti oli mennyt saunakamariin ja 16ytéinyt miehensi makaamasta
nuoren viinanpolttajatyttn kanssa. Raivostunut isé oli tullut peréssd ja yrittinyt
murhata vaimon kirveelld, mutta kirves oli osunut kaappiin. Lapsi, jonka iiti
oli juuri synnyttéinyt, oli Olavi.

Hurja seksuaalisuus on suvun miehilld verissi, ja se johtaa heidit hil-
littdmille harharetkille. Naisen tehtéivé on pitd4 perhe ja talo koossa. Tulion
elokuvassa diti lausuu kuolinvuoteellaan myés: ”T#hén asti olet hajottanut,
nyt sinun on aika ruveta rakentamaan. IThminen ei rakenna mitiin elimésséin
yksin.” Témi Linnankosken teema esiintyy hurjimmillaan novellissa " Taistelu
Heikkildn talosta”, jonka siis Tulio filmasi kaksi kertaa (mm. esikoisteokse-
naan). Heikkildn eminti estdd ruoska kidessd talon sortumasta isinnin
juopotteluun; lopulta isénté iskee vaimonsa aivoihin kuuden tuuman rauta-
naulan.

Viind Linna —filmatisoinneista esitéin tdssi vain sellaisen sivukommentin,
ettd sekd Tuntemattomassa ettd Pohjantihdessi pashenkiléiden nimi on
Koskela, kuten Tulipunakukassa. Linnankosken Tulipunakukan lopussa on
suo, kuokka ja Koskelan perhe; Pohjantihden alussa on suo, kuokka ja
Jussi.

Mikko Niskanen: Laulu tulipunaisesta kukasta. Kuva: SEA.
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Mikko Niskasen elokuvaura sai alkunsa Toivo Sarkin Juhasta (1956),

- jokaoli ensimmiinen suomalainen pitkd vérielokuva ja ensimméiinen suoma-
" lainen scope-elokuva. Niskanen itse esiintyi koskenlaskijana, laskettuaan
. "aikamoisia koskia jo poikasena”. Niskasen rohkeus sai Sarkdn lupaamaan
" tille ohjaajantydn. Lupaus toteutui viisi vuotta myShemmin esikoisohjausessa
- Pojat (1961). Kun lukee Sakari Toiviaisen kirjan Tuska ja hurmio' voi
"~ ajatella, ettd juuri Niskanen olisi ollut ylivertaiset valmiudet onnistua eloku-
. vassaan Laulu tulipunaisesta kukasta (1971). Niin ei kuitenkaan kdynyt, vaan
"~ tuloksena oli hengetdn pastissi, romaanin filmatisoinneista vaatimattomin.
. Sydinverensi Niskanen kaytti samanaikaisesti tekeilld olevaan Kahdeksaan
* surmanluotiin (1972). Realistista tukkilaismiljo6td han kuvasi vakuuttavasti
. Paitalo-filmatisoinneissaan Eldmdn vonkamies (1986) ja Nuoruuteni savotat
© (1988).

Laulu tulipunaisesta kukasta on kuuluisimpia suomalaisen kirjallisuuden

" “nuoren miehen odysseioista” Kalevalan kertomusten rinnalla. 1980-luvun
. suomalaisessa elokuvassa “nuoren miehen odysseiasta” tuli erds hallitseva
~ ilmid, ellei kuitenkaan genre. Tddltd tullaan, eldmd! (1980), Syoksykierre
. (1981), Valehtelija (1981), Arvottomat (1982), Rikos ja rangaistus (1983),
* Jon (1983), Calamari Union (1985), Rosso (1985), Ariel (1988) ja Kotia
. pdin (1989). Ne olivat urbaaneja tarinoita, joissa maalaisidentiteetti ei ollut
* edes nostalgiaa ja jossa koskenlaskun syrjéyttivét road movie —tilanteet.

Kun Markku Pélénen teki Kuningasjdtkdn (1998), suomalaisen elokuvan

* edellisestd koskenlaskusta (Niskanen) oli kulunut neljénnesvuosisata.
. Kuningasjitkén jilkeen koskenlaskua on kylld néhty my6s elokuvassa Lapin
* kullan kimallus (1999). Onnen maan tekijiltd ei ollut yllattavés, ettd elokuvassa
. oli tallella perinteiselle suomalaiselle elokuvalle ominainen esanssi: eldménilo.
" Todellisuudentuntua tarinaan tuli sitd kautta, ettd P516nen itse on ehtinyt jopa
- tydskennelld tukkilaisena. Niinpd jo Tulipunakukasta tuttu teema, etté kylén
" miehet kyriilevit viriilien tukkilaisten uhkaa tyttérilleen ja mielitietyilleen,
. on tiettdvisti ollut myds todellisuutta vield 1970-luvulla. Ennen kaikkea
" Kuningasjdtkd on populaarikulttuurin tuttuja hahmoja uudelleen muokkaavaa
- laadukasta ajanvietettd. Klassinen loppuhuipentumakin on siilytetty:
" kuningasjitkin arvo ansaitaan edelleen koskenlaskulla. Mainittakoon vield
- yksi jatkuvuutta ilmentévé detalji: P616nen on erinomainen lapsikuvaaja, ja
" niin oli Stillerkin. Esimerkiksi kdy Tulipunakukassa kohtaus, jossa Olavi
- saapuu kuuden vaellusvuoden jalkeen kotikylédén ja kohtaa paimenpojan.

Aki Kaurismien Juha (1999) on ajankohtaisista suomalaisista elokuvista

- se, jolla luulisi olevan eniten yhteytté Stillerin johtolankaan. (Juhasta on tehty
" nelji filmatisointia, ohjaajina Mauritz Stiller, 1921, Nyrki Tapiovaara, 1937,
- Toivo Sarkki, 1956 ja Kaurismiki, 1999). Niin ei kuitenkaan ole. Eroksen
" viehitys loistaa poissaolollaan ketdin mielisteleméttoman Aki Kaurisméen
- elokuvissa. Se on hinen vastalauseensa yleison kosiskelulle. Kaurismien
" Juha on absurdin teatterin tulkinta Ahon ja Tulion aiheista, postmoderni
- parodia tai tragikomedia. Se on mustavalkoinen mykkédelokuva, jossa on
- musiikkia ja laulu mutta ei puhuttua dialogia. Toiminta on modernisoitu EU-
- aikakauteen, mutta kuvamaailma on 1950-luvun Tulion inspiroimaa. Viaton
. maalaistyttd turmeltuu kaupungissa ja joutuu bordelliin: tit4 teemaahan ei ole
- Ahon romaanissa. Se on sen sijaan erds teema Linnankosken romaanissa
. Laulu tulipunaisesta kukasta. Se on Elli Gasellin teema, josta tuli Tuliolle
- ratkaiseva, ”sellaisena kuin sini minut halusit” —teema. Viiténkin, ettd
. Kaurismiki on Tulion kautta kuljettanut elokuvaansa Linnankoski-vaikutteen



Levottamat.
Kuva: SEA.

Levottomat (2000, ohjaus: Aku Louhimies, kisikirjoitus: Aleksi Bardy,
pédosissa: Mikko Nousiainen, Laura Malmivaara, Matleena Kuusniemi ja
Irina Bjérklund) olkoon péétepisteeni suomalaisen Don Juanin sadan vuoden
kaaressa. Tarinan pddhenkild on Olavin nykypdivin urbaani vastine,
turkulainen ensiapuldékari. Hin kokee useita naissuhteita, joiden pai- tai
ainoa sisélto on aistillinen. Paljasta pintaa elokuvassa on siind méérin, etti se
antaa kriitikko Susanna Bellille aiheen letkauttaa: “Elokuvassa on myos
paljon kohtauksia, joissa ollaan vaatteet pailld, mutta ne ovat aina juonen
kannalta perusteltuja”.'’

Tyylilaji on varsin erilainen kuin Linnankoskella ja Stillerilld, mutta
merkittivd yhteyskin on. Elokuvassa on voimakas luonnontunne. Se on
kuvattu vuosisadan kuumimpana kesana Turun saariston kimmeltivilli vesilli.
Tekijdt ovat 18ytineet uudelleen vanhan pohjoismaisen maagisen reseptin
siitd miten kesdaurinko heijastuneena veteen saa ihmiset siteilemiin
luonnollista glamouria ja erotiikkaa. Levottomissa korostuu pohjoismaisen
seksin luonnonvikevyys ja Tulipunakukan perinteesti poiketen erityisesti
naisen seksuaalinen aktiivisuus.

Tarinassa on aineksia ajankuvaan nykypdivin sinkkukulttuurista, vaikka
sankari ei olekaan tyypillinen vaan 13hinné patologinen tapaus, niin la4kari
kuin onkin. Kuten pornografiassa, seksi esitetisin Levottomissa muusta
eldmdst irrallisena asiana ja sankarille on ominaista tunnekylmyys, mutta
péinvastoin kuin pornossa Levottomissa timi nostetaan ongelmaksi. Seksi ei
ole syntid vaan iloa, mutta tunteeton ilo jéi pinnalliseksi. Seksi tyydyttia
vain seksinhalun, eiki siit4d 16ydy eldmén syvin sisilts. Seksi on helppoa,
rakkaus vaikeaa. Levottomat on merkittévé avaus suomalaiseen nykypiivin
donjuanismiin, joka trendikkaén4 sinkkukulttuurina elinee kukoistavampana
kuin koskaan aikaisemmin.

Levottomat, vuoden 2000 menestynein kotimainen elokuva, ei rahasta
vain ilmeisilld pinnallisilla avuilla vaan perustuu hyviin niyttelijéihin ja
vakavaan kisikirjoitukseen. Se kytkeytyy yhtéilti yleismaailmalliseen Don
Juan -teemaan ja toisaalta aiheeseen, jonka tunnetuin toteutus on Arthur
Schnitzlerin néytelma Piirileikki ja hienoin filmatisointi Max Ophulsin La
Ronde eli Lemmenkaruselli — tuosta aiheesta on tullut vulgarisoituna seksi-
ja pornoelokuvan peruskaava. Eroottisen teeman rohkealle ja vakavalle
késittelylle on syytd toivoa onnea ja jatkoa. Kysyntd on pohjaton, hyvi
tarjonta ldhes olematon.

" 15 Susanna Bell:

" ”Levottomat”, arvostelu
. lehdessd Helsinki.net

. 28.1.2000.
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IR JARNANN

Muistoja Pohjolasta

Nordic Explorations: Film
Before 1930. Ed. John
Fullerton & Jan Olsson.
London, Paris, Rome &
Sidney: John Libbey &
Aura 1999. 280 s.

Nordic Explorations on Le Gior-
nate del Cinema Muto -tapah-
tuman (joka tunnettiin ennen
Pordenonen ja nykyisin Sacilen
festivaalina) oheisjulkaisu ja sa-
malla kovasti kansainvilistyneen
tukholmalaisen Aura-lehden
kirjanmuotoinen erikoisnumero.
Se taustoittaa festivaalin syksyn
1999 esityssarjaa, jonka péatee-
mana oli, kuten kirjan nimi ker-
too, pohjoismainen elokuva en-
nen (tai pédpiirteissddn ennen)
vuotta 1930. Festivaalilla ei ra-
joituttu kovin orjallisesti myk-
kdelokuviin, silldi mukana oli
myos joitakin varhaisia di-
nielokuvia. Edellisen kerran
Pohjola oli laajemmin esilld
vuonna 1986, mutta silloin aihe
oli rajatumpi: esilld oli 1dhinna
1910-luku Tanskan ja Ruotsin
nakokulmista.

Tall4 kerralla seké festivaalin
ettd kirjan aikaperspektiivid siis
laajennettiin, ja mukaan otettiin
myds Norja ja Suomi. Jalkim-
mdinen laajennus ilmeisesti se-
littdd osittain edellistd: Norjasta
ja Suomesta olisi kaksikym-
menlukua edeltavilti ajalta luul-
tavasti saatu varsin niukasti ana-
lyysejd ja vield niukemmin esi-
tettdvad. Esityssarjan ja etenkin
kirjan painopisteet ovat kuiten-
kin sédilyneet entiselldén. Kirjan
20 artikkelista yhdeksén sijoit-
tuu Ruotsin, kuusi Tanskan, kol-
me Norjan ja kaksi Suomen osi-
oon.
Tallainen jakauma on ymmir-
rettdva jo siitd yksinkertaisesta
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syystd, ettd Tanskan ja Ruotsin
elokuvatuotanto oli méadréllisesti
aivan toista luokkaa kuin pie-
nempien Pohjoismaiden. Lisaksi
niilla oli, pdinvastoin kuin
Suomella ja Norjalla, omat
“kultakautensa”, Tanskalla 1910
-luvun alkupuoliskolla ja Ruot-
silla 1910- ja 1920-lukujen tait-
teessa. Ne ovat aina 16ytédneet
paikkansa elokuvan “maailman-
historioissa”, siind missd Norja
ja Suomi ovat jddneet kor-
keintaan kohteliaiden (tai epé-
kohteliaiden) mainintojen va-
raan. Festivaalin ja kirjan tavoit-
teena on siis pelkistetyimmalld
tasolla laventaa ja syventéa liik-
kuvan kuvan historiaa tuomalla
esiin muulle maailmalle tyystin
tuntemattomia pohjoisia ulottu-
vuuksia. Tamaé ei sindnsé koske
vain Norjaa ja Suomea, vaan
my6s Pohjolan suurista maista
on kaivettu esiin unohdettuja
elokuvia, unohdettuja tekijoité
ja uusia kysymyksid. Anto-
logiassa késitelldan esimerkiksi
ruotsalaista teollisuuselokuvaa
(Mats Bjorkin) ja kasvatus-
elokuvaa (Asa Jernudd), sekd sy-
vennetidn vuoden 1986 festivaa-
lilla “l6ydetyn” Georg af Kler-
ckerin kuvaa (Astrid Soderbergh
Widdingin erinomainen analyysi
Klerckerin kerronnasta, jolla on
yhtd komplisoitu suhde klas-
siseen kerronnan kuvajakoon
kuin teatteriperinteestd ammen-
tavaan piktorialismiinkin). Elo-
kuvahistorioissa kanonisoitujen-
kin tekijoiden osalta keskitytdéin
vihemmain tunnettuihin eloku-
viin (Tom Gunning ja Victor
Sj6stromin Mdsterman) tai pe-
riodeihin (Ib Monty ja Benjamin
Christensenin elokuvien vas-
taanotto Saksassa; Bo Florin ja
Sjostromin Hollywood-eloku-
vien vastaanotto Atlantin mo-
lemmin puolin).

Paitsi elokuvien médréstd ja
asemasta elokuvahistoriassa

kirjan painotukset kertonevat
my0s tutkimusperinteiden erois-
ta. Antti Alasen ja Peter von
Baghin suomalaista elokuvaa k-
sittelevit artikkelit ovat aivan eri
mielessd yleisesityksid kuin
useimmat muut kirjoitukset.
Nékokulma on ymmarrettiva ja
tervetullutkin, silld kirjan useim-
milla lukijoilla ei voi olla juuri
minkdinlaista késitystd 1920-
luvun suomalaisesta elokuvasta
- ja oikeastaan Norjankin osalta
olisi kaivannut jonkinlaista 13-
pileikkausta. Asian toinen puoli
on kuitenkin se, ettd siind missi
valtaosa Tanskaa ja Ruotsia
kisittelevistd kirjoituksista har-
joittaa selvésti ns. revisionistista
historiankirjoitusta, Suomi-
artikkelit pikemminkin tukevat
ja vahvistavat perinteisid kasi-
tyksid esimerkiksi suomalaisen
elokuvan (ja sivutuotteena koko
yhteiskunnan) esimodernisuu-
desta ja tietynlaisen (yhtd lailla
esimodernin) kansanluonteen
olemassaolosta ja sen valitto-
méstd heijastussuhteesta kult-
tuuriin.

Suuria elokuvamaita koske-
vien kirjoitusten revisionismi
merkitsee sitd, ettd monet kir-
joittajat ottavat kriittiseen tar-
kasteluun jonkin enemmin tai
vihemmén vakiintuneen elo-
kuvahistoriallisen uskomuksen
ja etsivit asiaan uusia niakdkul-
mia sekd pikkutarkan aikalais-
aineiston etté toisenlaisen teo-
reettisen ajattelun valossa. Esi-
merkiksi Thomas C. Christensen
kiistdd viitteen, ettd Tanskan
“kulta-aika” olisi tyrehtynyt elo-
kuvien taiteellisen tason laskuun,
ja etsii syitd pikemminkin elo-
kuvakauppaan liittyvistd teki-
joistd, Saksan ja Yhdysvaltojen
protektionistisista toimista, jotka
supistivat Nordisk Films Kom-
pagnin maailmanmarkkinoita.
Caspar Tybjergin ldhtokohtana
on puolestaan se vaikeus, jota



monet elokuvahistorioitsijat ovat
kokeneet Carl Dreyerin Lehtid
Paholaisen kirjasta -elokuvan
(1919) viimeisen, Suomen si-
sdllissotaa késittelevin episodin
adrelld: miten valttdd pitimasti
tekijad konservatiivina ja elo-
kuvaa taantumuksellisena, jos
elokuva ndyttdd peittelemit-
toméin nationalistiselta ja sa-
mastaa paholaisen yksiselit-
teisesti bolsevikkiin? Ana-
lysoimalla yksityiskohtaisesti
elokuvan kisikirjoituksen kehit-
tymistd, Dreyerin omia kir-
joituksia sekd 1910-luvun muita
vallankumousaiheisia elokuvia
Tybjerg péityy siihen lop-
putulokseen, ettd luokkateema
jai itse asiassa taustalle ja ettid
episodin keskeinen tematiikka
liittyy moraaliin ja omaan-
tuntoon. Tybjergin loppupéétel-
maéstd voi olla monta mieltd,
mutta kuten Tom Gunning puo-
lustautuu oman Mdsterman-ana-
lyysinsd pohjustukseksi, yksi-
tyiskohtainen historiallinen
analyysi tarjoaa antoisaa luet-
tavaa ja uutta tietoa, vaikkei hy-
véksyisikdén kirjoittajan kaikkia
tulkintoja.

Kuten edelléd olevasta lienee
kéynyt ilmi, Nordic Explora-
tions on varsin kirjava antologia.
Niakokulmat liikkuvat talous-
historiasta aate- ja taidehisto-
riaan (Marina Dahlquist ja lu-
mimotiivin merkitys ruotsalaisen
elokuvan kansallismaisemassa),
tahtitutkimuksesta (Marguerite
Engberg ja Majakka ja Perdvau-
nu; Gunnar Iversen ja norjalaiset
Egde-Nissenin sisarukset, jotka
perustivat Saksaan oman tuotan-
toyhtion) kerronnan analyysiin,
lajianalyysista (Bjern Serenssen
ja norjalaiset matkaelokuvat;
Gunnar Strem ja norjalaiset ja
tanskalaiset animaatiot) ja ha-
vaitsemisen estetiikkaan (John
Fullerton ja varhaiset ruotsa-
laiset ndytelmé- ja dokumentti-

elokuvat katsomistapojen muu-
tosten indikaattoreina).

Kirjavuutta ei kuitenkaan tar-
vitse pitdd haittana. Toimittajat
edes viiti téhtddvansd kokonais-
esitykseen, ja on kyseenalaista
olisiko sellainen pyrkimys edes
mielekés. Esimerkiksi Tytti Soi-
lan, Astrid S6derbergh Widding-
in ja Gunnar Iversenin Nordic
National Cinemas (London:
Routledge 1998) on sekin pii-
tynyt ldhestymdin kohdettaan
monikossa, vaikka sen tavoit-
teena onkin kattavuus: Pohjolan
elokuvahistoria on kirjoitettu
erillisiksi kansallisiksi osioiksi,
“Pohjoismaiden elokuvahis-
torioiksi” eiké “pohjoismaiseksi
elokuvahistoriaksi”. Hieman
paradoksaalista on, ettd Nordic
Explorations onnistuu kaikessa
hajanaisuudessaan paremmin
kuin Nordic National Cinemas
pohtimaan sitd, mikd Pohjolan
elokuvakulttuureissa o/i kansal-
lisesti spesifid, mikd oli yhteistd
ja mika kansainvélist4.

Tatd voisikin pitdd kirjan
merkittdvimpéni saavutuksena:
siind missé elokuvahistorioita on
tavallisimmin kirjoitettu sulje-
tuista kansallisista 1ahtokohdista,
Nordic Explorationsin useimmat
artikkelit risteilevat itseriittois-
ten kansallisten rajojen yli ja
muistuttavat samalla siitd, miten
kansainvilinen ilmi6 elokuva oli
ainakin &4nen tuloon asti. Esi-
merkiksi Antti Alasen lihtokoh-
tana on Mauritz Stillerin eloku-
vien Laulu tulipunaisesta ku-
kasta (1919) ja Juha (1921)
suunnaton vaikutus 1920-luvun
suomalaiseen elokuvaan, ja Pe-
ter von Bagh muistuttaa suoma-
laisen elokuvakulttuurin kan-
sainvélisyydestd (vaikkei hevin
tunnustakaan suomalaisen elo-
kuvan kansainvilisyyttd). Jan
Nielsen, Thomas C. Christensen,
Ib Monty ja Marguerite Engberg
kartoittavat kaikki tanskalaisten

elokuvien levidmistd ulkomaille
janiiden kansainvélist3 vastaan-
ottoa, ja Tom Gunningin ja Ast-
rid Soderbergh Widdingin ker-
ronta-analyysit sijoittavat Sjo-
stromin ja af Klerckerin eloku-
vat luontevasti kansainvilisen
elokuvan kontekstiin. Ja Drey-
erin ja Christensenin kaltaisia
kosmopoliitteja kisittelevit
kirjoitukset voisivat tuskin kovin
sisdénpdin ldmpisvid ollakaan.

Antologian kirjavuuden ja
fragmentaarisuuden voi siis
néhdd myds monipuolisuutena
ja moniéddnisyytend, avauksena
aidosti kansainviliseen elokuva-
historiaan. Nordic Explorations
on hedelmalliseksi osoittautuva
kokeilu, joka sekd tdydentia ettd
jopa muuttaa kuvaa pohjois-
maisen, Pohjoismaiden (ja sa-
malla koko maailman) liikkuvan
kuvan historiasta. Lisaksi kirja
on kuvitukseltaan erinomainen:
kuvasuurennokset, stillit ja ju-
listeet eivit ole mukana koris-
tuksen vuoksi vaan ne muo-
dostavat olennaisen osan artik-
kelien siséltod. Tosin kuvitus
jakautuu hieman epétasaisesti, ja
esimerkiksi Soderbergh Wid-
dingin kuva-analyysi olisi kai-
vannut tuekseen yhtd valaisevia
kuvaruutusuurennoksia kuin
Gunningin ja Fullertonin artik-
kelit.

Kimmo Laine
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YIS ummaries

Anneli Lehtisalo

The emperor arrives too late
- Tanssi yli hautojen as a
“Sarkka-like” “great man bio pic”

Tanssi yli hautojen (1950) is one of
the historical bio pics of great men
produced by the company Suomen
Filmiteollisuus. Like the films Runon
kuningas ja muuttolintu (1941) and
Ballaadi (1944) it describes an un-
happy love story between a man of
national importance and a young
woman. The film’'s hero, Russia’s
Czar Alexander | is not Finnish, but
he was believed to have had an
important role in the creation of Finn-
ish autonomy. All three films repre-
sent these men’s important role in
Finnish history in a way that implies
that an unhappy love affair was their
motivating force.

The screenplay for Tanssi yli
hautojen was written during the war
but because of political and eco-
nomic difficulties the film was not
completed until seven years later.
The aim was, however, to promote
the film in the same way as the
great man bio pics of the war years:
as a serious epic and spectacle.
The film was also described as a
love drama. This impression was
supported by the romantic historical
novel that was based on the screen-
play and had been published already
in 1944.

The film was popular but reviews
didn’t see it as an epic of impor-
tance like the other great man bio
pics. The themes and the market-
ing of the film were related to war-
time concerns. Seven years later
the content and theme were no
longer considered believable and
successful: the film’'s patriotism and
the innocence of the love story didn’t
fit in with the ideas of the 1950s.
The symbolism in the relationship
between Finland, the losing side of
the war, and the emperor of Russia
also seemed problematic at the time.
After the war this great man bio pic,
originally closely connected to the
national project, was seen as “mere”
romantic entertainment.
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Antti-Ville Kérja

The Finnish Hit-Song Films:
Furry-Finnish and Supranational
at the Height of Spiritual
Depression

During the late 1950s and early
1960s some eight so-called hit-song
films were made. They were films
consisting mostly of musical per-
formances, accompanied by a “frag-
ile” narrative frame. These films can
be seen as one attempt to cope
with the film industry’s economical
difficulties at that time. They can
also be viewed as the Finnish
equivalents to the U.S. rock'n'roll
films and as the film industry’s first
attempts to see whether or not youth
entertainment was commercially vi-
able. However, these films were
made cautiously, and they were tar-
geted not only at the youth.

It is the juxtaposition of such con-
cepts as “hit-song” and “youth” that
interests me in these films, espe-
cially in relation to the problematics
of “national identity”. The national-
romantic background of the Finnish
hit-song tradition and youth as a
new, strongly U.S -influenced group
of film consumers form an intriguing
field of tension, at the heart of which
lies the question of Finnish-ness. In
what ways do these films, and es-
pecially the music in them, contrib-
ute to the definition and concep-
tualization of Finnish-ness and popu-
lar culture in general?

The economic success of the hit-
song films was by no means high,
and they were badly received in re-
views. Also later on they have been
labelled as poor examples of Finn-
ish cinema. However, these judge-
ments have been based on film theo-
ries and aesthetics favouring narra-
tive development. These theories
are somewhat ill-fitting, simply be-
cause the function of hit-song films,
some of them working as promoting
vehicle for record companies, is
clearly different from mainstream
narrative cinema. Thus, it becomes
pertinent to ponder the ideological
background of these judgements.

Thus they can be seen as one
version of cultural protectionism, ex-
emplifying the worry for the quality
of national cinema.

This field of tension is, in my
opinion, directly linked to the proc-
esses of globalization, or rather,
glocalization. Basing on the theory
of articulation, my argument is that
the Finnish hit-song films have been
and are a part of the processes that
continuously redefine what it means
to be Finnish. For most viewers they
can be incoherent ragbags, but as
they thus challenge the traditional
theories of film narration, they chal-
lenge the traditional conceptuali-
sations of Finnish-ness also.

Nonetheless, these films are part
of the so-called popular culture, and
hence there are limitations to the
challenges they can make. Ideologi-
cally the hit-song films can be seen
as safe and secure, and so the forms
of Otherness they possibly repre-
sent are also secured. They may be
exotic, but yet stereotypical, media-
friendly, and not threatening.



Ohjeita kirjoittajille

Lahikuvan tekstit valmistetaan ja taitetaan
tietokoneella kirjapainoa varten. Meille on
katevinta, jos saamme jutut jo alusta alkaen
levykkeella. Levykkeiden liséksi toivomme
sinun lahettavan myods kasikirjoitusliuskat
jutustasi.

Huom! Al& k&yté mitaan muotoiluja tekstissa
(esim. kursiivia, sisennyksia, oikean reunan
tasausta jne.). Poista tavutuskasky mielel-
1&an jo ennen kuin aloitat kirjoittamisen. Val-
td myos pakotettuja rivinvaihtoja muualla
kuin kappaleiden lopussa. Kursiivin voit kui-
tenkin merkita alleviivauksena levykkeelle.
Merkitse sisennykset/lainaukset kasikirjoi-
tusliuskoihin.

1) Laheta juttusi meille mieluiten “korpulle”
tallennettuna sekad paperille tulostettuna.
Seké pc- ettd Macintosh-koneella kirjoitet-
tuja teksteja voi lahettaa levykkeella.

2) Tallenna juttusi levykkeelle sekd oman
tekstinkasittelyohjalmasi muodossaetta ylei-
sessa tekstinkasittelymuodossa, ns. ASCII-
tiedostona (ohjeet 10ydat omasta tekstin-
kasittelyohjelmastasi). Kerro saatteessa, mi-
ta ohjelmaa olet kayttanyt ja millaisena tie-
dostona juttusi tallentanut.

3) Mikali sinulla ei ole tietokonetta kaytossa-
si, laheta juttusi konekirjoitusliuskoina. Kayta
suurinta mahdollista rivivalia.

Kuviotja taulukot laaditaan erilliselle paperille,
ala laheta kopioita vaan originaalit. Tekstiin
voit merkita haluamasi sijoituspaikan kuviolle.

Viitteet ja kirjallisuus sijoitetaan tekstin
loppuun loppuviitteina.

Kuvitusehdotuksia vastaanotamme mielel-
lamme.

viittaus artikkeliin kirjassa:

1. D.M. MacKay, “Cerebral Organization
and the Conscious Control of Action”.
Teoksessa J.C. Eccles (ed.), Brain and
Conscious Experience. New York: Springer-
Verlag 1966, 428.

viittaus uudelleen samaan artikkeliin:
3. MacKay 1966, 425.

viittaus artikkeliin lehdessa:

2. Denise Kervin, “Reality According to
Television News: Pictures from El Salvador”.
Wide Angle, vol. 7:4 (1985), 62.

Mikali edella on juuri viitattu samaan
artikkeliin, voit kayttaa Ibid. -merkintaa:
4. Ibid., 69.

viittaus kirjaan:
5. Stephen Neale, Genre. London: British
Film Institute 1980, 48.

Tekstinsisaiset vieraskieliset sitaatit kaan-
netdan aina suomeksi, ellei vieraskielisyy-
delle ole jotain erityista syyta

Kun tekstissa mainitaan ensimmaisen ker-
ran jokin elokuva, sen tuotantomaa ja -
vuosi mainitaan suluissa valittomasti eloku-
van nimen jalkeen. Jos kyseessa on ulko-
mainen elokuva, joka on ollut levityksessa
Suomessa, siitd kaytetddn suomenkielista
nimeé ja alkuperaisnimi mainitaan sulkeis-
sa. Esimerkki: Musta sade (Black Rain, USA
1989). Alkuperaiskielinen nimi mainitaan
erikseen myos silloin, kun suomenkielinen
nimi on sama. Jos elokuvan nimi on
kaksiosainen (Esim. Total Recall - unohda
tai kuole), se mainitaan ensimmaisella ker-
ralla kokonaisuudessaan ja myShemmin
elokuvaan voidaan viitata nimen ensimmai-
sella osalla.

Tekstin sisalld mainittujen elokuvien,
lehtien ja kirjojen nimet alleviivataan seka
tekstitiedostoon etta tulostukseen.

Tutkimuksen kohteena olevista eloku-
vista annetaan mahdollisimman tarkat
tuotantotiedot viitteiden yhteyteen.

Arvosteltavista kirjoista annetaan
seuraavat tiedot: kirjoittajan/toimittajan
nimi, kirjan nimi, kustantaja, julkaisupaikka
ja -vuosi seka sivumaara.

Raportoitavista tapahtumista kerrotaan
tapahtuman koko nimi, ajankohta ja
paikka, missa se jarjestettiin.

Artikkeleista laaditaan korkeintaan 200
sanan tiivistelmé. Laadi my0s lyhyt esittely
itsestasi (arvo, asema, ala, yliopisto tai
kaupunki, jossa vaikutat).
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