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Tutkin vuoden 1918 tapahtumia suomalaisessa elokuvassa vuosina 1956 2008. Tutkimus keskittyy

etenkin siihen, miten sota on käsitetty eri vuosikymmenillä. Elokuvia on analysoitu niiden tekohistorian,

sotakuvauksen ja aikalaisvastaanoton kautta. Sotakuvauksessa tarkastelu on painottunut siihen, miten

sodan syttymissyyt, sodan kulku, osapuolet ja terrori on esitetty. Tutkimuksen tavoitteena on analysoida

elokuvissa tehtyjä valintoja ja löytää niihin syitä elokuvien tekoajankohdan tilanteesta.

Tutkimuskysymykseen kuuluu myös ikuisuuskysymys siitä, peilaako elokuva aikaansa vai luoko se

omaa todellisuuttaan.

 Tutkimuksen lähdeaineisto muodostuu kahdeksasta sisällissotaa kuvaavasta kotimaisesta elokuvasta.

Elokuvat ovat Silja – Nuorena nukkunut (1956), 1918 – Mies ja hänen omatuntonsa (1957), Täällä

Pohjantähden alla (1968), Mommilan veriteot 1917 (1973), Aapo (1994), Lunastus (1997), Raja 1918

(2007) ja Käsky (2008). Lisäksi lähteenä on käytetty elokuvista julkaistuja lehtikirjoituksia ja

arvosteluja. Tutkimuksessa on käytetty Suomen audiovisuaalisen arkiston artikkelikokoelmia.

Elokuva on lähteenä monisyinen ja siihen pätevät omat metodologiset ohjeet. Historialliset elokuvat ovat

suurelle yleisölle suunnattuja populaarin historiatietoisuuden synnyttäjiä ja muokkaajia. Historiallinen

elokuva kohtaa samankaltaisia haasteita kuin historiankirjoitus herättäessään mennyttä henkiin

rekonstruktion keinoin. Tällöin tehdään väistämättä valintoja tietynlaisen historiallisen tulkinnan

puolesta. Sisällissota oli pitkään hyvin ristiriitaisesti tulkittu tapahtuma Suomen historiassa ja vaihtelevat

tulkinnat näkyvät myös elokuvassa.



Tutkimuksestani käy ilmi, että vuoden 1918 käsittely suomalaisessa elokuvassa on muuttunut jokaisella

vuosikymmenellä. 1950-luvun elokuvien kuvaus oli varovaista ja vältteli poliittisia aiheita. Elokuvien

sanoma korosti sodan mielettömyyttä sekä rauhan ja sovinnon merkitystä. Väinö Linnan romaanin

Täällä Pohjantähden alla filmatisointi vuonna 1968 oli jo huomattavasti rohkeampi. Se keskittyi

kuvaamaan punaisen puolen motiiveja. Seuraavassa elokuvassa Mommilan veriteot heijastui 1970-luvun

vasemmistolainen luokkatietoinen tulkinta sodasta. 1990-luvun elokuvat Aapo ja Lunastus olivat

yksilökeskeisiä ja niiden kuvaukseen ja syntyyn vaikuttivat voimakkaasti Bosnian tapahtumat ja Heikki

Ylikankaan teos Tie Tampereelle. 2000-luvulla sisällissotaelokuvat kuvasivat sotaa

yleismaailmallisempana ilmiönä ja käsittelivät suurempia teemoja sisällissotamiljöön sisällä.

Sodan osapuolten esittämisestä voidaan todeta yhteenvetona, että 1950-luvulla punainen puoli teki

varovaista läpimurtoaan elokuvaan ja julkisuuteen. Pohjantähti antoi punaisille kerralla kasvot, ja

samalla valkoinen puoli työntyi taka-alalle. 1990-luvulla jatkettiin punaisten kuvauksella, ja 2000-

luvulla elokuvat esittelivät jo lähes tasapuolisesti molempia. Silmiinpistävin muutos elokuvan

sotakuvauksessa on väkivallan kuvaamisessa tapahtunut raaistuminen 1990-luvulta lähtien. Uudemmissa

elokuvissa sodan säälimättömyys, rajuus ja sattumanvaraisuus ovat korosteisia.

Vuoden 1918 esittämisen eroja eri elokuvissa selittävät useat tekijät. Syitä olen löytänyt sekä ohjaajien

henkilökohtaisista taustoista, pohjatekstien historiasta ja painoeroista, elokuvien valmistusajankohdan

poliittisesta tilanteesta että elokuvallisista ihanteista. Myös ulkomaiden tapahtumat ja historiantutkimus

ovat vaikuttaneet osaltaan kuvaukseen. Elokuvat eivät kuitenkaan ole passiivia oman aikansa

yhteiskunnan peilejä. Ne sisältävät myös yllättäviä elementtejä ja niiden historiakuvauksen

syntyprosessit ovat monimutkaisia.

 Asiasanat: sisällissota, 1918, kotimainen elokuva, historiallinen elokuva



Sisällysluettelo

1. Taas 1918! .............................................................................................................................................1

2. Elokuva tutkimuskohteena .................................................................................................................8

2.1 Mikä on elokuva? ............................................................................................................................ 8

2.1 Historiallinen elokuva ................................................................................................................... 10

3. Elokuvan käyttö historiantutkimuksessa ........................................................................................12

3.1 Peilausteoria .................................................................................................................................. 16

3.2 Karsten Fledeliuksen kellomalli.................................................................................................... 18

4. Elokuvien taustat ja tekijät ...............................................................................................................20

4.1. Silja - nuorena nukkunut .............................................................................................................. 20

4.2. 1918 – Mies ja hänen omatuntonsa .............................................................................................. 23

4.3 Täällä Pohjantähden alla ............................................................................................................... 26

4.4 Mommilan veriteot 1917 ............................................................................................................... 29

4.5 Aapo .............................................................................................................................................. 32

4.6 Lunastus ........................................................................................................................................ 34

4.7 Raja 1918 ...................................................................................................................................... 36

4.8 Käsky ............................................................................................................................................ 38

5. Elokuvien esittämän sotakuvan pääpiirteet ....................................................................................40

5.1 Varsinaista sotaelokuvaa ei ole ..................................................................................................... 40

5.2 Sodan syttymissyyt ....................................................................................................................... 41

5.3. Sodan kulku.................................................................................................................................. 44

6.2 Tahdottomista ajelehtijoista toimijoihin - sodan osapuolet .......................................................... 46

5.2.1 Punaiset ...................................................................................................................................... 47

5.2.2 Valkoiset .................................................................................................................................... 49

5.4. Terrori .......................................................................................................................................... 51

6. Elokuvien vastaanotto sanomalehdistössä .......................................................................................53

6.1 Liikaa hikeä ja inhimillisyyden sanomaa – Silja ja 1918.............................................................. 53

6.2 Edvin Laine Pentinkulmalla .......................................................................................................... 58

6.3 ”Verenpunainen totuus vai maidonvalkea valhe?” ....................................................................... 60



6.4 Yksilötragediat, joissa veri suihkuaa ja luut rutisevat ................................................................... 63

6.5 ”Armoton rajanveto” ja ”Sinä ja minä kansalaissodassa” ............................................................ 66

7. Elokuvat aikakautensa tuotteina ......................................................................................................69

7.1 Kohti konsensusta ......................................................................................................................... 70

7.2. Tarvittiin monumentti ja se saatiin ............................................................................................... 72

7.3. Sama kysymys 1917 ja 1973: Kuka määrää ja millä oikeudella? ................................................ 75

7.4. ”Sama tapahtui meillä kuin missä tahansa Bosniassa” ................................................................ 80

7.5 Sodassa ei ole ulkopuolisia ........................................................................................................... 82

8. Lopuksi ................................................................................................................................................86

8.1 Sotakuvan muutos ja muutoksen syitä .......................................................................................... 86

8.2 Peili vai ei? .................................................................................................................................... 91

Lähteet ....................................................................................................................................................95



1

1. Taas 1918!

Taas 1918! Näin otsikoi Me Naiset –lehti arvostelunsa Aku Louhimiehen uutuuselokuvasta Käsky

elokuussa 2008.1 Käsky on viimeisin kotimainen elokuva, jonka aihepiirin kuuluu Suomessa 1918

käyty sota. Vuonna 1957 valmistunut elokuva 1918 – Mies ja hänen omatuntonsa käsitteli samaa

teemaa. Erään sen aikalaisarvostelun otsikointi viestitti päinvastaista: ”Kauan odotettu kotimainen”2.

Siinä missä 1950-luvulla sisällissodan käsittely julkisuudessa ja taiteissa oli erittäin harvinaista tai

ainakin äärimmäisen varovaista, saattoi elokuussa 2008 tosiaan tuntua, että vuosi 1918 tunki esille

vähän joka tuutista. Sodasta oli kulunut tasan 90 vuotta, ja tapahtumia muisteltiin laajasti sekä mediassa

että teatterin, kirjallisuuden ja elokuvan keinoin. Pro gradu –työni käsittelee tätä 50 vuoden aikana

tapahtunutta murrosta elokuvan kautta tarkasteltuna.

Sisällissotaa sivuavia elokuvia on valmistunut yhteensä noin 30.3 Ensimmäinen fiktioelokuva vuoden

1918 tapahtumista sai ensi-iltansa jo vuonna 1922. Sen ohjasi ja käsikirjoitti kirjailija Teuvo Pakkala.

Innokas ohjaaja ei malttanut odottaa talvea, vaan siirsi elokuvan tapahtumat taiteilijan vapaudella

kokonaan kesäaikaan ja Kajaaniin koskimaisemaan. Romanttisen seikkailuelokuvan päähenkilöt olivat

isänmaallinen nuori sotilas Jorma ja tämän uhkarohkea morsian Elina.4 Punaiset leimattiin varhaisen

valkoisen sisällissotakirjallisuuden tapaan moraalittomiksi ihmispedoiksi.5

Mykkäkaudella valmistui vielä neljä sisällissotaa käsittelevää tai sivuavaa fiktioelokuvaa. Näkemykset

sodan osapuolista eivät olleet kaikissa aivan yhtä mustavalkoisia kuin Pakkalan elokuvassa. 1930-

luvulla Suomeen rakentui Hollywoodin mallin mukainen studiosysteemi, jonka suurimmat yhtiöt olivat

Suomi-Filmi Oy ja Suomen Filmiteollisuus Oy. Suomalaisen elokuvateollisuuden menestys oli

ideologisesti tärkeä vastine ulkomaisen tuontielokuvan suosiolle. Lisäksi elokuvan propaganda-arvoa

1 Nyyssönen, Taas 1918! Me Naiset 28.8.2008.
2 S-o, Kauan odotettu kotimainen. Kansan Uutiset 22.9.1957.
3 Elokuvia lasketaan olevan eri tutkijoiden kriteereistä riippuen noin 30. Kippola, Kansalaissodan ideologisia jälkiä
suomalaisessa elokuvassa,  [http://www.tsl.fi/~perinne], luettu 9.3.2007; Uusitalo, Kapina vai vapaussota? Filmihullu
2/1994; Laine, Kenen sota?  Filmihullu 3/1990.
4 Bagh, 1992, s. 28.
5 Koskela, 1999, s. 224.

http://www.tsl.fi/~perinne
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pidettiin sotia edeltävällä ajalla erityisen voimakkaana.6 Elokuva miellettiin koko kansan

taidemuodoksi, jonka avulla voitiin parhaiten tavoittaa suuri yleisö. Aikakauden historialliset elokuvat

olivat voimakkaan isänmaallisia. Vuotta 1918 sivuttiin muutamissa elokuvissa vapaussotatulkinnan

hengessä. Päävihollisina esitettiin venäläiset.7 Mahdollisimman suurten katsojalukujen tavoittelu ja

elokuvien isänmaallinen historiakuva vaikuttivat siihen, että ristiriitaisesti tulkitun sisällissodan

esittämistä pyrittiin kuitenkin pääsääntöisesti välttämään. Aiheen epäsopivuudesta kertoo se, että

useista elokuvista jätettiin pois tai siirrettiin toiseen aikaan pohjatekstien sisällissotaan sijoittuvia

tapahtumia. Sitä vastoin esimerkiksi ajan kirjallisuudessa sisällissota-aihe saattoi edelleen esiintyä,

koska kirja voitiin suunnata pienemmällekin yleisölle.8 1940-luvulla sisällissotaan liittyvän kuvaston

esittämisen elokuvassa esti jo yksin vallinnut sotasensuuri. 9

Seuraavan kerran vuosi 1918 esiintyi valkokankaalla vasta vuonna 1952. Tämä tapahtui välähdyksenä

Edvin Laineen elokuvassa Niskavuoren Heta. Tämän jälkeen elokuvia tehtiin jälleen jokaisella

vuosikymmenellä. 1950-luvun sisällissotaelokuvien henki korosti pasifistista sovinnonrakennusta.

Kokonaisvaltaisempaa selitystä sodan synnystä tarjottiin vasta 1960-luvulla, uuden vasemmistolaisen

elokuvapolven tulkinnan vuoro oli seuraavaksi. 1990-luvun elokuvat hahmottivat sotaa

psykologisemmin yksilön kautta, ja tuoreimmat tulkinnat vertasivat sisällissotaamme yleisesti

maailman muihin sisäisiin kriiseihin.

Pro gradu -työni käsittelee Suomessa tehtyjä sisällissotaelokuvia 1950-luvulta nykypäivään.

Lähdeaineistona on kahdeksan elokuvaa, jotka ovat Silja – nuorena nukkunut (1956), 1918 – Mies ja

hänen omatuntonsa (1957), Täällä Pohjantähden alla (1968), Mommilan veriteot 1917 (1973), Aapo

(1994), Lunastus (1997), Raja 1918 (2007) ja Käsky (2008).10

Elokuvien kautta tutkitaan vuoden 1918 tapahtumien käsittämistä eri aikoina. Elokuvien esittämän

sotakuvan ja sen muutoksen lisäksi tarkastellaan elokuvien taustaa, tekijäryhmää ja

6 Sedergren, 1999a, s. 53, 55.
7 Sedergren 1999a, s. 46.
8 Laine, 1990, s.11–12; Vares, 1996, s. 171.
9 Laine, 1999, s. 10 15.
10 Pitkistä elokuvien nimistä käytetään tekstissä lyhenteitä. Nämä elokuvat ovat tällöin muodossa Silja, 1918, Pohjantähti ja
Mommilan veriteot. Kun puhutaan yhtä aikaa useasta elokuvasta, elokuvat pyritään esittämään selvyyden vuoksi aina
aikajärjestyksessä vanhimmasta aloittaen. Elokuvien täydelliset tekijätiedot voi tarkastaa lähdeluettelosta.
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aikalaisvastaanottoa. Sotakuvauksessa tapahtuneita muutoksia analysoidaan sisällissodan

historiantutkimuksen, suomalaisen yhteiskunnan ja elokuvakulttuurin muutosten valossa. Tavoitteena

on avata elokuvassa nähtäviä valintoja, painotuksia ja tulkintoja, sekä elokuvan vastaanoton syitä.

Päämääränä on löytää elokuvien ilmaisusta jaettuja käsityksiä ja mielikuvia vuodesta 1918 ja pohti

syitä, jotka ovat ohjanneet elokuvan teossa tehtyjä valintoja. Tarkoituksena on hahmottaa sisällissodan

paradigmaa eri aikoina. Tutkimus on siis sekä aate- ja yhteiskuntahistoriallista että

elokuvahistoriallista.

Kotimainen elokuva poikkeaa historiantutkimuksen tavallisemmista, yleensä kirjallisista,

lähdeaineistoista. Elokuva on kompleksinen lähde, jonka tutkimuksessa täytyy huomioida sen

ominaisluonne. Tutkimiseen liittyvistä metodisista ongelmista ja ratkaisuista puhutaan tarkemmin

luvuissa 2 ja 3. Metodiosion jälkeen tutkimukseni etenee siten, että ensin esitellään yksitellen kunkin

tutkimuselokuvan taustoja ja syntyhistoriaa. Samalla luodaan lyhyt katsaus elokuvan yleiseen tyyliin,

tuotantoprosessiin ja ohjaajan historiaan. Erityinen painoarvo on annettu käsikirjoituksen historialle.

Käsikirjoituksen tarkastelu on sisällissotaelokuvan kohdalla oleellista, koska elokuvista viisi perustuu

romaaniin ja vain kolme pohjaa alkuperäiskäsikirjoitukseen. Elokuvien pohjina ovat olleet esimerkiksi

Jarl Hemmerin, Väinö Linnan ja Leena Landerin romaanit. Pohjatekstien julkaisuajankohta ei käy

yksiin elokuvan tekoajankohdan kanssa, ajallinen väli saattaa olla jopa 75 vuotta. Romaani ja elokuva

katselevat aihettaan silloin eri etäisyydeltä. Romaanin ja elokuvatekstin vertailu antaa joissakin

tapauksissa lähinnä poistojen kautta informaatiota sisällissotaa koskevasta ajattelutavasta. Tuotannon ja

ohjaajan esittely ovat oleellisia siksi, että ohjaajan valinnat vaikuttavat aina lopputulokseen. Kun

tutkitaan historiakuvaa, antaa ohjaajan tausta usein joitakin selityksiä. On tosin aina tapauskohtaista,

kuinka suuri tämä vaikutus on, ja kuinka pitkällisiä päättelyjä ohjaajan persoonan varaan kannattaa

rakentaa. Tutkimukseni ei kuitenkaan painotu henkilöhistoriaan.

Elokuvien esittelyn jälkeen seuraa elokuvan sisällön analyysi. Siinä huomio on keskitetty neljään

kysymykseen, joilla pyritään pääsemään sotakuvaa ja sen muutosta tutkittaessa tarkempiin ja

syvällisempiin lopputuloksiin, kuin aiempi yleisempi tutkimus. Elokuvan sotakuvaa hahmotetaan

seuraavilla kysymyksillä: 1. Miksi sota syttyy? 2. Miten sotatapahtumat on kuvattu? 3. Minkälaisia
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sodan osapuolet ovat? 4. Minkälaista on terrori? Vertailen elokuvien yhteisiä piirteitä ja keskeisiä

eroja käyttäen apuna Hannu Salmen lähilukutekniikkaa.

Kappaleessa 5 käydään läpi elokuvien ensi-iltavuosina julkaistuja lehtikirjoituksia ja kritiikkejä ja

viimeisessä kappaleessa arvioidaan elokuvien sotakuvaa yhteiskunnallisten tapahtumien, sisällissodan

tutkimuksen ja elokuvakulttuurin ihanteiden valossa. Samalla vedetään yhteen edellisistä luvuista

saatuja tuloksia, ja pyritään löytämään ilmiöille syitä.

Historiantutkimuksen ja fiktion raja on osittain häilyvä. Kumpikin pyrkii loihtimaan esiin sen, minkä

aika hautaa. Erona voidaan pitää sitä, että historiantutkimus tavoittelee uskottavaa tai ainakin

tiedollisesti kiinnostavaa kuvausta menneisyydestä, siinä missä fiktio haluaa tavallisemmin käsitellä

menneisyyden kontekstissa eksistentiaalisesti kiehtovia aiheita kuten vapautta, rakkautta ja kuolemaa.11

Elokuvan on esitetty toisaalta peilaavan aikansa yhteiskuntaa, toisaalta myös tuottavan todellisuutensa

itse. Tutkijoiden näkemykset aiheesta vaihtelevat. Tutkimukseni ytimessä on tarkoituksena olla

jatkuvasti tämä kysymys. Heijastaako historiallinen elokuva omaa aikaansa? Meneekö elokuvallinen

tulkinta yksiin ajankohtana totuutena pidetyn kanssa? Historiallinen elokuva on kerronnallinen

menneen rekonstruktio kuten historiankirjoituskin. Elokuvaa tehtäessä on väistämättä tehty valintoja ja

korostuksia, jotka ovat samalla kannanottoja tietyn historiallisen tulkinnan puolesta. Sisällissota on

tutkimuskohteena siinä mielessä hedelmällinen, että eri kansanryhmät tulkitsivat sen Suomessa pitkään

eri tavoin. Sisällissodan terroria tutkineen Marko Tikan mukaan muistamisen kulttuuri alkoi jakautua

jyrkästi jo sisällissodan jälkimainingeissa 1918, jolloin osapuolet alkoivat mustamaalata toisiaan. Sen

jälkeen sotaa käyttivät säännöllisesti poliittisena lyömäaseena sekä vasemmisto että oikeisto.12

Elokuvat ovat aina julkisia ja osa julkisuutta. Kun tutkimuselokuvat ovat saapuneet levitykseen, on

niiden markkinoinnin ja kritiikin yhteyteen aina ajoittunut keskustelua elokuvien välittämästä

sisällissotakuvasta. Milloin on puhuttu siitä, mikä onkaan sodan korrekti nimi, milloin siitä, kaataisiko

työväki maitoa maahan, milloin verrattu sotaamme Jugoslavian, Ruandan tai Tiibetin kriiseihin ja niin

edelleen. Elokuvien analysoinnin ohella lähes yhtä tärkeässä asemassa lähdeaineistona ovatkin

lehtitekstit, joiden analysoinnissa olen keskittynyt siihen, mitä niissä on sanottu sisällissodan

11 Ehrnrooth, Ajallisuuden yläsäveliä. Haik 1/2001, s. 8.
12 Tikka, 2004, s.13, 22.
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esittämisestä, elokuvasta ja historiasta. Kuten Mervi Pantti on todennut, kritiikki ei aina vastaa kansan

tai suuren yleisön käsitystä asioista, on joskus hyvinkin kaukana siitä. Kritiikki kuitenkin valottaa

aikansa yhteiskunnallisia ja taiteellisia ihanteita ja kuten Pantti jatkaa, asettaa elokuvat jo valmiiksi

tiettyihin konteksteihin.13 Elokuvakritiikissä sodasta ovat kirjoittaneet maallikot, joiden käsitys sodan

tulkinnan onnistumisesta tai virheellisyydestä vastaa mielestäni tavallisen suomalaisen käsitystä

aiheesta.

Julkinen keskustelu lisääntyi 1950-luvun jälkeen, ja esimerkiksi poliittiset näkemykset kietoutuivat

siihen voimakkaasti varsinkin 1950 1970-lukujen aikana.14 Elokuvia koskevan sanomalehtikirjoittelun

lähdeaineistona ovat audiovisuaalisen arkiston elokuvakohtaiset lähdekokoelmat, joihin on kerätty

elokuvia käsitteleviä lehtiartikkeleita ensi-illasta julkaistuista aina nykypäivään saakka. Lehtiaineiston

olen käynyt läpi perusteellisesti juttu jutulta, joten kokonaiskuva on kattava. Tutkimuksessa käytetään

paljon suoria lainauksia arvostelujen tärkeimmistä ja havainnollisimmista kohdista.

Elokuvaa pidetään usein yhtenä tehokkaimmista vaikutuskeinoista, koska se tarjoaa selityksiä ja

kertomuksia, joihin on helppo samaistua. Kotimainen elokuva oli varsinkin tutkimukseni alkupäässä,

1950- ja 60-lukujen Suomessa erittäin suosittu viihdemuoto. Vaikka sisällissotaelokuvat ovat tuskin

muokanneet kansakunnan sisällissotakuvastoa, kuten esimerkiksi Tuntemattoman sotilaan

elokuvasovitus muokkasi jatkosodan kuvaa, yleisö on peilannut niihin omia käsityksiään sodasta.

Katsojamäärät vaihtelevat Pohjantähden yli miljoonasta Aapon reiluun kolmeen tuhanteen. Näillä

luvuilla ei tämän tutkimuksen kannalta ole merkittävää painoarvoa, koska elokuvien katsomiskulttuurin

tutkiminen ei ole keskiössä.

Tutkimuksen laajuuteen nähden ei ole järkevää käsitellä kaikkia Suomessa tehtyjä sisällissotaelokuvia

valitulla metodilla. Aiheen rajaus perustuu 50-lukua edeltävään pitkään hiljaisuuteen sisällissotaa

käsittelevissä elokuvissa ja yhteiskunnallisen tilanteen muutokseen toisen maailmansodan päättymisen

jälkeen. Sodan jälkeen sekä elokuvateollisuus että alan ihanteet muuttuivat voimakkaasti. Samalla

sisällissodan tulkinta ja esittäminen elokuvissa vapautuivat. Ennen 1950-lukua tehdyt elokuvat

sijoittuvat kansallisen elokuvan aikaan, jonka tutkimukseen vaikuttavat niin kritiikissä, elokuvan teon

13 Pantti, 1998, s. 27.
14 Kivimäki, 1999a, s. 81 84.
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ideaaleissa kuin yleisöjen tutkinnassa täysin erilaiset puitteet ja lähteet kuin modernimmissa elokuva-

ajan tuotteissa.15 1950-luku on luonteva lähtöpiste tutkimukselle siksikin, että vanhempaa ja erityisesti

sodanaikaista kotimaista elokuvaa ja sen historiakuvaa on myös tutkittu enemmän. Ennen 1950-lukua

Suomessa ei myöskään katsottu olleen varsinaista elokuvakritiikkiä, joka muodostaa tutkimukseni

tärkeän lähdeaineiston.16 Tutkimuksestani on lisäksi rajattu pois elämäkertaelokuvat ja muut vuoden

1956 jälkeen valmistuneet elokuvat, joissa sodan osuus on hyvin pieni.

Sisällissodan käsittelyä elokuvissamme ovat aiemmin tutkineet Hannu Salmi, Kimmo Laine, Ilkka

Kippola ja Kari Uusitalo. Heidän aiheesta kirjoittamansa artikkelit käyvät läpi sodan elokuvatulkinnan

suuret linjat 1920-luvulta 1990-luvulle. Suurimmat elokuvat on myös noteerattu erityisartikkeleilla

Kansallisfilmografia-sarjassa.17 Aiempi tutkimus on käsitellyt sisällissodan ja elokuvan suhdetta

elokuva elokuvalta toteamalla lähinnä sen, mitä minäkin aikana on esitetty. Päätelmät sodan tulkintojen

syistä ja taustoista ovat jääneet olemattomiksi tai ohuiksi. Olennaisin ero aiemman tutkimuksen ja pro

gradu -työni välillä on se, että tutkimukseni keskiössä eivät ole niinkään elokuvat sinänsä, vaan vuoden

1918 esittäminen elokuvan kautta, elokuvallinen historiankirjoitus ja siihen vaikuttaneet tekijät.

Tutkimuksessani elokuvien taustaa ja syntymäajankohdan kontekstia pohjustetaan perusteellisemmin

kuin muissa tutkimuksissa ja ilmiöt pyritään myös selittämään. Myöskään sisällissotaelokuvien

aikalaisvastaanottoa ei ole aiemmin tutkittu lainkaan.

Petri Uusitalo teki sisällissotaelokuvista gradun vuonna 2006 keskittyen lähinnä elokuvateoreettiseen

tulkintaan. Uusitalon gradu käsitteli elokuvia sekalaisin valintaperustein, ja tutkimuksen tulokset jäivät

irrallisiksi ainoastaan elokuvateorian piiriin. Oma tutkimukseni käsittelee sitä, mikä jäi Uusitalon työn

ulkopuolelle varsinkin temaattisesti, mutta mukaan lukien myös puuttuvat elokuvat: Mommilan veriteot

1917 ja uusimmat sisällissotaelokuvamme Käsky ja Raja 1918. Metodipuolella tärkein tutkija on

ehdottomasti Hannu Salmi, jonka perusteelliseen työhön elokuvan ja historian suhteesta myös edellinen

graduntekijä pitkälti tukeutui. Oman tutkimukseni kannalta tärkeitä teoksia ovat lisäksi Mervi Pantin

artikkelit suomalaisen elokuvakulttuurin muutosvuosista. Tärkeä tutkimuskirja on myös Esko Salmisen

kiistelty teos Päättymätön sota 1918, joka kertoo sisällissodan käsittelystä julkisessa sanassa vuosina

1917 2007.

15 Laine, 1999, s. 10 15.
16 Pantti, 1998, s. 34.
17 Laurila, 1993, s.  454–458; Sundström, 1995, s. 122–124; Rajala, 1998, s. 509–514.
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Tuoreinta kotimaista sisällissotaelokuvaa Käskyä voi mielestäni pitää hyvin 2000-lukulaisena

kuvauksena. Elokuvassa on paljon uudenlaisia teemoja, kuten sotaorvot, seksuaalinen väkivalta

sodassa, naiskaartilaiset ja homoseksuaalisuus. Samalla sodan kuvaus on tavallaan anonyymi ja

tarkentumaton. Hahmot voisivat olla mistä tahansa sodasta, ja se on ollut myös tekijöiden tarkoitus.

Ohjaaja, käsikirjoittaja ja näyttelijät ovat kommentoineet sotaa kaikissa antamissaan haastatteluissa.

Keskeiseksi toteamukseksi näissä haastatteluissa kohoaa se, että nykyisin lähes kaikkien suomalaisten

juurissa on sekä punaisia että valkoisia. Vuoteen 1918 liitetty voimakas arvolataus on hiljalleen

poistumassa kokonaan. Mielestäni sekä elokuva että nämä puheenvuorot ja elokuvan kritiikit kuvaavat

oman aikamme käsitystä Suomessa vuonna 1918 tapahtuneista asioista. Lähtöoletukseni on, että sama

pätee muihinkin tutkimuskohteina oleviin elokuviin. Niiden vivahteet aukesivat parhaiten aikalaisten

kontekstista katseltuna. Tutkimus pyrkii hahmottamaan sitä, mikä tämä konteksti on kulloinkin ollut ja

mistä se on syntynyt.
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2. Elokuva tutkimuskohteena

2.1 Mikä on elokuva?

”Normaali elokuva on kolmiulotteisesta todellisuudesta elokuvakameralla kuvattu kaksiulotteinen,

kuvaruudun rajaama, projisoituna illuusion elävästä elämästä synnyttävä kuva.”18

Hannu Salmen mukaan elokuvaksi voidaan kutsua mitä tahansa valotettua filmiä, jos sen vain nimeää

elokuvaksi. Elokuvan peruselementti on kuvaustapahtuma, joka alkaa kameran käynnistyksestä ja

päättyy kameran sulkemiseen. Näistä kuvauksista kootaan leikkaamalla kohtauksia, joista elokuvat

koostuvat. Elokuvarepresentaatio on moniaineksinen: se koostuu kuvista, äänistä, kielestä ja väreistä.

Lisäksi elokuva esittää useimmiten liikettä.19 Elokuvaa määriteltäessä on tärkeää myös se, että elokuva

on aina kopio alkuperäisestä.20

Elokuvan varsinaisesta syntyajankohdasta ja keksijästä kiistellään edelleen. Usein alkupisteenä

nähdään Lumière-veljesten elokuvanäytäntö vuonna 1895. Liikkuvan kuvan perinne oli kuitenkin

alkanut jo paljon aikaisemmin. Elokuva on nykytutkimuksessa haluttu nähdä osana laajempaa

audiovisuaalisten hyödykkeiden kenttää. Nykyaikaisen kaltaista filmiltä heijastettavaa elokuvaa

edelsivät erilaiset liikkuvaa kuvaa tuottavien kojeiden ja attraktioelokuvan muodot, 21 joiden merkitystä

varhaiselle elokuvalle ja elokuvaperinteelle on korostettu varsinkin viime vuosina.22

Alkuaikoina elokuva oli teknologisesti, tuotantotavaltaan ja todellisuuden esittämisen tavaltaan jotakin

aivan uutta. Sen olemassaolo mahdollistui vasta teollisessa yhteiskunnassa, mikä erotti sen heti muista

taiteista. Oleellista elokuvassa oli valokuvan tavoin sen tekninen toistettavuus. Walter Benjaminin

18 Juntunen, 1997, s. 127.
19 Helén, 1993, s. 221.
20 Salmi, 1993, s. 120 123.
21 Esimerkiksi taikalyhty ja kinetoskooppi. Nummelin, 2005, s. 39-62.
22 Nummelin, 2005, s. 37.
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mukaan tämä toistettavuus muutti suhtautumisen taiteeseen riittinä tai uskonnollisena jäänteenä.

Elokuva saattoi murskata perinnearvot ja traditiot helppoudellaan.23

Elokuvia koskeva teoreettinen kirjoittelu joutui varhain etsimään uusia määritelmiä sille, mitä elokuva

oikeastaan on ja mikä sille on ominaista. Keskustelua hallitsivat pitkään samat esteettiset määreet, joilla

muitakin taiteenaloja, kuten kuvataidetta, oli lähestytty. Siinä missä taidetta ajateltiin edelleen tehtävän

taiteen vuoksi ja sen yhteydet yhteiskuntaan kiellettiin, elokuva miellettiin kuitenkin jo varhain

selkeästi taloudelliseksi toiminnaksi, jossa tavoitellaan voittoa.24

Enemmän kuin muut taiteet elokuva on usein ajateltu ja esitetty massojen taiteeksi. Vaikka varhainen

elokuva oli myös ylempien kansanluokkien suosiossa, köyhempi kansanosa omaksui elokuvan nopeasti

omakseen. Lisäksi elokuva oli vanhemmista taiteista poiketen etenkin mykkäajalla varsin globaalia.

Unkarilaisen Béla Balázsin mukaan elokuva oli uuden vuosisadan kansantaidetta. Elokuvalla on oma ja

universaali eleiden ja ilmeiden kieli, jonka teattereihin kokoontunut yleisö opetteli uudelleen 1900-

luvun alussa. Balázsin teorian mukaan elokuva on kahdella tavalla kollektiivista. Ensiksi se on

massojen ”ajattelu- ja tuntemistavan dokumentti”, joka pyrkii miellyttämään mahdollisimman laajaa

yleisöä. Toiseksi elokuvan tuottamistapa on kollektiivinen ja sulkee pois yksilöllisiä ratkaisuja.

Balázsille elokuva on ainutlaatuinen sosiologinen tutkimuskohde, joka takaa pääsyn joukkojen

tunnemaailmaan.25

Walter Benjamin on kirjoittanut, että elokuva antaa massoille uusia käyttäytymisen tapoja. Elokuvan

roolina on muokata ja työstää katsojan maailmaa. Venäläinen mestariohjaaja ja montaasitekniikan26

pioneereihin kuulunut Sergei Eisenstein uskoi, että katsojan tunteisiin saatettiin vaikuttaa ”attraktioiden

montaaseilla” suorastaan matemaattisesti laskelmoidusti. Tekniikan kehittänyt Lev Kulesov leikkasi

kuuluisaan elokuvapätkäänsä vuorotellen erilaisia kuvia tunnetun näyttelijän kasvokuvan kanssa.

Katsojat näkivät näyttelijän kasvoilla erilaisia tunnetiloja, vaikka hänen kuvansa pysyi koko ajan

23 Sedergren, 1999b, s. 11 16. Bagh, 1975, s.15.
24 Sedergren, 1999b, s. 12 13.
25 Sedergren, 1999b, s. 19 21.
26 Montaasi tarkoittaa yleisesti filmin koostamista leikkauksen avulla. Eisenstein kuului Neuvostoliitossa 1920-luvulla
syntyneeseen formalistiseen koulukuntaan, jonka mielestä leikkaus oli elokuvan keskeinen tekijä. Montaasi oli heidän
mukaansa enemmän kuin pelkkä tekninen apuväline, se oli ajattelun väline. Juntunen, 1997, s. 155.
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samana.27 Eisenstein oli sitä mieltä, että elokuvan tulikin vaikuttaa katsojaan. Kun esitystapana oli

fiktio, oikea vaikutusmetodi oli luoda assosiaation avulla ehdollisten refleksien ketju.28

2.1 Historiallinen elokuva

”Historiallinen elokuva on historiallinen kertomus, kuvaus kohteesta, jonka osa se ei itse ole”,

määritteli Hannu Salmi.29

Salmen mukaan historiallista elokuvaa ei voi pitää omana lajityyppinään eli genrenä samalla tavoin

kuten esimerkiksi lännenelokuvaa tai rikoselokuvaa. Historiallinen elokuva ei vaadi tiettyjä

tunnusmerkkejä, ikonografiaa, kerronnallista rakennetta tai tematiikkaa. Elokuvan täytyy vain sijoittua

menneisyyteen ja osoittaa se. Esimerkiksi 1950-luvulla tehty elokuva saattaa vaikuttaa nykykatsojan

mielestä historialliselta kuvatessaan mennyttä aikaa, mutta tekoaikanaan ajankohtaiseen hetkeen

sijoittunut kuvaus ei ole historiallinen elokuva. Historiallinen elokuva on siis menneisyydestä kertova

esitys, ei suoranainen historiallinen lähde.30

Valitut tutkimuselokuvat ovat kiistatta historiallisia elokuvia. Niissä on haluttu luoda tiettyyn

historialliseen ajankohtaan sijoittuva kertomus ja niiden historiallisuus on merkitty selkeästi. Ajallisia

vihjeitä on annettu paitsi puvustuksessa ja lavastuksessa, myös hyvin suoraan kertojan lukemissa

repliikeissä ja alkuteksteissä.31 Sen sijaan elokuvia ei voida pitää varsinaisina sotaelokuvina. Suomessa

ei ole tehty lainkaan sisällissotaa kuvaavaa sotaelokuvaa, totesi Onnimanni Liukkonen Suomalaisen

elokuvan festivaaleilla Turussa keväällä 2008. Liukkonen summasi, ettei yksikään sisällissotaa

käsittelevä elokuva sijoitu kokonaan sota-aikaan. Liukkonen perusteli väitettään myös sillä, etteivät

suomalaiset sisällissotaelokuvat sovi yleiseen sotaelokuvatyyppiin tai genreen. Tavallisimmin

sotaelokuva kuvaa rajatun miesjoukon matkaa sodan käänteissä.32

27 Salmi, 1993, s. 230.
28 Hietala, 1994, s. 48 53.
29 Salmi, 1999, s. 204.
30 Salmi, 1993, s. 214.
31 Kertojanääntä on käytetty elokuvissa Täällä Pohjantähden alla ja Aapo. Alkutekstit ovat johdattamassa oikeaan aikaan
elokuvassa Mommilan veriteot 1917, Lunastus, Raja 1918 ja Käsky.
32 Liukkonen, 1918-seminaari, Suomalaisen elokuvan festivaali, Turku 10.4.2008.
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Jari Sedergrenin mukaan elokuva voi esittää ainakin kolmenlaisia tulkintoja sodasta. Ensinnäkin kyse

voi olla tapahtumakokonaisuuden tai sen osan historiallisesta tulkinnasta. Tällöin elokuva voi olla

historiankirjoitukseen verrattava vakava tulkinta: tällainen sota oli. Toiseksi elokuva voi osallistua

ajankohtaiseen keskusteluun jostakin historian tapahtumasta: toisin sanoen sodan voi nähdä ja tulkita

niin kuin se on elokuvassa esitetty. Kolmanneksi elokuvalla ja sen mahdollisella sanomalla tai

filosofialla on vaikutus tulevaisuuteen. Siihen liittyvät usein moraaliset pohdinnat sodasta ja rauhasta,

militarismista ja pasifismista, yksilön hyvyydestä ja pahuudesta, sankaruudesta ja pelkuruudesta.33

Hannu Salmen mukaan suomalaiseen elokuvaan rakennettu historiatulkinta on varsin usein poliittis-

historiallista sodan tulkintaa, joskus yksilön näkökulmasta, joskus rakenteiden, kerrosten tai joukkojen

kautta alhaalta päin tai vaihtoehtoisesti ylhäältä esitettyä. 34

Sedergrenin jakoa noudattaen elokuvat jakaantuvat seuraavasti. Vakavaa tulkintaa, joka vertautuu

historiankirjoitukseen, tavoittelevat Pohjantähti, Mommilan veriteot ja Raja 1918. Mahdollisia

tulkintoja ja kommentteja ovat Aapo ja Käsky. Rauhan sanomaa ja korostavaa, tulevaisuuteen katsovaa

kategoriaa edustaa lähes tyylipuhtaasti 1918, mutta myös Lunastus on tämäntyyppinen elokuva.

Elokuvallinen todellisuus on aina tuotettu rekonstruktio. Salmi viittaa siihen, että historiallinen elokuva

on pohjimmiltaan samankaltainen rekonstruktio kuin kuin kaikki historiankirjoituskin, menneen

ennallistaminen.35 J. A. Erikssonin mukaan ihannetilanteessa elokuvallinen rekonstruktio saattaa tehdä

katsojan tietoiseksi menneestä ja sen merkityksellisyydestä nykypäivälle.36 Historialliset elokuvat

voivat tällä tavalla vaikuttaa nimenomaan populaariin historiatajuntaan. Toisin kuin tutkimukset, niiden

ei tarvitse kysyä (mutta ne voivat kysyä, painottaa Salmi37) tai ratkaista ongelmaa.

Yksi tärkeistä murroksista elokuvan kerronnassa oli muistin käsittäminen elokuvallisesti kuvattavaksi

menneisyydeksi. Tämä on erityisen tärkeää historiallisen elokuvan kohdalla. Menneisyyden tapahtumia

voidaan elokuvassa lähestyä monin eri keinoin. Mahdollisuuksia tarjoavat sekä puvustus, lavastus,

musiikki ja värit, että tekniset keinot kuten erilaiset leikkaukset, siirtymät tai tekstit. Suurelle yleisölle

suunnattu historiallinen elokuva pyrkii usein olemaan tietynlainen kansakunnan kuvallinen muisti.

33 Sedergren, Sotateema suomalaisessa elokuvassa, [http://www.ennenjanyt.net/3-02/sotaelokuva.htm] ,luettu 12.2.2009.
34 Salmi, 1993, s. 29.
35 Salmi, 1993, s 119.
36 Eriksson, 1980, s. 97.
37 Salmi, 1999, s. 236. Salmen mukaan elokuva voi esittää historiallisen kysymyksen esimerkiksi rakenteellisesti
aloittamalla tilanteesta, jonka selittämiseen elokuva keskittyy takautumarakenteella.

http://www.ennenjanyt.net/3-02/sotaelokuva.htm
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Ulla-Maija Peltosen mukaan historiallisen muistin luonne on sosiaalinen. Tällöin muistaminen on

kommunikointia sanojen, mielikuvien ja kirjoitetun tekstin välillä. Elokuvat vaikuttavat jaettuun

muistiin vuodesta 1918 kahdella tavalla. Jokaisen elokuvan tulkinta tapahtumista on osaltaan uusi,

jolloin niiden tulkinnasta tulee osa historialliseen muistiin vaikuttavista tekijöistä. Ne osallistuvat

muistin rakennukseen yhdessä perinteenä välittyvän tiedon sekä muun taiteen ja joukkotiedotuksen

kanssa. Samalla kun elokuvat vaikuttavat omalla tulkinnallaan, ne toisintavat aiempia käsityksiä niissä

elementeissä, joista niiden kuvaus koostuu. 38

3. Elokuvan käyttö historiantutkimuksessa

Amerikkalainen elokuvaohjaaja ja historiallisen elokuvan pioneeri D. W. Griffith arvioi jo vuonna

1915, että tulevaisuudessa kaikki opetus kouluissa tapahtuu elokuvan avulla. Lev Trotski puolestaan

totesi vuonna 1923, että elokuva on väline, joka ”suorastaan vaatii huomiota osakseen”.39

Elokuvan voima menneisyyden tallentajana ja mielikuvamuokkaajana on kiistaton. Television

aikakausi on korostanut Griffithin ja Trotskin näkemyksiä, vaikka historiaa opetetaan edelleen myös

perinteisin metodein. Tutkijat ovat todenneet, että televisio on muokannut menneisyyttä koskevaa

kulttuurimuistia voimakkaammin kuin mikään muu ilmaisuväline.40 Historiallinen elokuva ei siis

missään nimessä ole vähäpätöinen historiatietoisuuden muokkaaja. Sen tutkiminen on siksi relevanttia.

Historiantutkijat kiinnostuivat elokuvasta toisen maailmansodan jälkeen. Silloin tajuttiin se merkittävä

dokumentaarinen arvo ja propaganda-arvo, joka elokuvalla voi olla. Elokuva voi olla historiallinen

todiste ja lähde sinällään tallentaessaan jotakin historiallista tapausta. 41 Tällaisista elokuvalähteistä

Hannu Salmi käyttää esimerkkinä J. F. Kennedyn murhapäivänä Dallasissa kuvattuja kaitafilmejä.42

Ensin historiantutkimuksessa oivallettiinkin dokumentaarisen elokuvan mahdollisuudet historian

tallentajana, myöhemmin historian tutkimuksen piiriin pääsivät myös fiktiiviset elokuvat.43 Elokuva

38 Peltonen, 1996, s. 24, 30 31.
39 Salmi, 1993, s. 39.
40 Bagh, 2002, s. 19.
41 Eriksson, 1980, s. 90.
42 Salmi, 1993, s.146 147.
43 Eriksson, 1980, s. 89.
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pääsi historiantutkijoiden legitiimiksi lähdeaineistoksi kuitenkin vasta huomattavasti myöhemmin kuin

esimerkiksi kirjallisuus ja sanomalehdet.44

Elokuvan mahdollisuuksiin lähdeaineistona alettiin kiinnittää huomiota sellaisten historiantutkimuksen

suuntausten yhteydessä kuten mentaliteettihistoria, mikrohistoria, lapsuuden, nuoruuden tai

sukupuolijärjestelmien historiat. Näitä suuntauksia ja elokuvaa yhdistää se, että niissä tutkitaan

sellaista, joka on jäänyt tavallaan syrjään tai varjoon. Lähteistä etsitään usein sellaista informaatiota,

joka on tallentunut niihin ikään kuin varkain. Tällaisia asioita ovat tyypillisimmin asenteet, ihanteet ja

tavat, asiat joita haetaan pinnan alta.45

Elokuvia on käytetty historiallisten tutkimusten lähdeaineistona edelleen varsin vähän. Hannu Salmi

näkee tutkimuksen vähyyteen ja elokuvalähteiden suoranaiseen vähättelyyn useita syitä. Salmi arvioi,

että elokuvaa arastellaan käyttää historiantutkimuksessa sille ominaisen monitasoisuuden vuoksi.

Elokuvalle on vaikea löytää tiettyä tekijää ja sen audiovisuaalinen ilmenemismuoto aiheuttaa ongelmia

historiatieteen kentällä, jossa kirjalliset lähteet ovat saaneet liikaakin painoarvoa. Myös tutkija Ilpo

Helén puhuu elokuvarepresentaation ongelmallisesta moniaineksisuudesta: elokuva esittää ja

hyödyntää erilaista kulttuurista ikonografiaa ja elokuvissa toimii loputon kirjo erilaisia kulttuurisia,

poliittisia, yhteiskunnallisia ja esteettisiä jäsennyksiä. Elokuvan käyttöön lähteenä vaikuttaa oleellisesti

myös se, että elokuvat ovat yleisesti julkisia ja julkisuutta.46

Myös elokuvan lähdekritiikki saattaa olla ongelmallisempaa kuin perinteisempien lähteiden kohdalla.

Esimerkiksi elokuvan ajoittaminen voi olla hankalaa. Pidetäänkö syntyhetkenä koko prosessin

alkamisajankohtaa vai elokuvan ensi-iltaa?47 Lisäksi elokuvan yhteydet muihin teoksiin ja aloihin,

kuten tekstitraditioon ja pelkästään elokuvaperinteeseen itsessään, ovat joskus ongelmallisia

selvitettäviä. Mikään lähde ei puhu ilman oikeita tutkimuskysymyksiä, elokuva vaikenee ehkä vieläkin

visummin. Salmen mukaan elokuvan ja historian yhdistämiseen kaivattaisiin runsaasti lisää

metodikirjallisuutta.48 Salmi toteaa myös, että tähänastisista elokuvaa lähteenään käyttävistä

44 Bagh, 2002, s. 20.
45 Bagh, 2002, s. 17.
46 Helén, 1993, s. 221.
47 Salmi, 1993, s. 130.
48 Salmi, 1993, s. 42 43, 120.
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tutkimuksista valtaosa on ollut liiankin elokuvakeskeistä. Tutkimus on keskittynyt puolustelemaan ja

demonstroimaan elokuvan arvoa lähteenä todellisen tutkimuksen sijaan.49

Tarmo Malmbergin mukaan elokuvaa voidaan käyttää kahdenlaisena lähteenä. Elokuva voi olla

tukiaineistoa, joka täydentää muita lähteitä tutkittaessa jotakin suurempaa kokonaisuutta kuten

fasismia. Toisessa tavassa elokuva toimii argumentoinnin keskeisenä lähtökohtana. Tutkimusongelma

on tällöin valittu niin, että elokuva tarjoaa keskeiset lähdetiedot.50 Salmen mukaan myös elokuvaa

käyttävät historiantutkijat ovat jakautuneet kahteen ryhmään Malmbergin esittämää jakoa noudatellen.

Joillekin elokuva on yhteiskunnallisesti arvokas lähde sinänsä, jotkut lähestyvät elokuvan avulla jotakin

muuta teemaa tai yksittäistä aihetta. Tällöin elokuva on lähdeaineistollinen aarreaitta aiheesta, jota on

jo muilta kanteilta tutkittu.51

Hannu Salmi ohjeistaa, että elokuvaa tutkittaessa on mietittävä, millaisiin kysymyksiin nimenomaan

elokuva voi vastata. Tutkimuskysymys on asetettava tarkoin oikein. Salmen mielestä kannattaisi lähteä

liikkeelle pikemminkin elokuvien erityisestä yhteiskunnallisuudesta kuin todellisen yhteiskunnan tai

jonkinlaisen supertodellisuuden heijastumasta. Lisäksi on selvitettävä sekä elokuvan tekijät että se

yleisö, jota varten elokuvaa mahdollisesti ajateltiin. Elokuvasta ja lajityypistä riippuu, missä määrin

tuotannolliset olosuhteet on huomioitava.52 Yksi tutkimusmahdollisuus on elokuvan lähiluku. Lähiluku

tarkoittaa elokuvan mahdollisimman tarkkaa erittelyä ja elokuvan kielen purkamista. On tärkeää

selvittää, miten elokuva suhtautuu mahdolliseen pohjatekstiin, joskus myös valmiiseen

käsikirjoitukseen.

Oleellista on myös tulkintahistorian tutkimus. Tämä siksi, että on olemassa aina useita yleisöjä, eikä

tutkija ole koskaan aikansa tai historian ulkopuolella. Suomalaista elokuvaa tutkinut Kimmo Laine on

todennut, että elokuvia tutkittaessa ne täytyy kiinnittää aikaansa siten, että tutkitaan kulloinkin

vallinneita tuotanto-olosuhteita, katselutottumuksia ja elokuvakulttuuria.53 Salmi muistuttaa lisäksi, että

elokuva on projektio. Vastaanotto muuttuu jokaisella esityskerralla eikä elokuvatuote itsessään ole

tärkeä.

49 Salmi, 1993, s. 127.
50 Salmi 1993, s. 127.
51 Salmi, 1993, s. 117 118.
52 Salmi, 1993, s. 88.
53 Laine, 1997, s. 89.
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Ilpo Helén kuvailee elokuvan käyttöä lähteenä viidakkometaforalla. Elokuvaa tutkivan tehtävänä on

”raivata metodologinen polku esteettisyhteiskunnallisen viidakon halki” perustellakseen

tutkimustuloksensa. Välittäviä mekanismeja voivat olla yhtä hyvin niin lajityypit kuin elokuvan

tuotannon poliittiset ja taloudelliset ehdot, elokuvamaailman sisäinen organisaatio sekä

elokuvamaailman suhde taloudellisiin ja poliittisiin tilanteisiin. Empiirisesti ryteikköä voi kaataa

ainakin näillä kahdella tavalla: yhtäältä vertailemalla elokuvaa systemaattisesti muihin lähteisiin,

toisaalta paikantamalla tutkittavat elokuvat historiallisesti ja yhteiskunnallisesti muun muassa

rahoittajien, tekijöiden, tarkoituksen ja yleisön taustaa selvittämällä. Helén mainitsee lisäksi, että

elokuvaa voi lukea myös tietynlaisena psykohistoriana, jolloin tutkitaan erityisesti niitä keinoja ja

mekanismeja, joilla elokuva luo suhdetta elokuvatekstin ja katsojan välille. Teoreettisesti pohjataan

silloin psykoanalyyttisille ja semioottisille käsitteille. Tällöin katsomisen ja katseen historia ovat

ensiarvoisen tärkeitä. 54

J. A. Eriksson toteaa esseessään Elokuva aikansa kuvastajana, että elokuva on hyvä lähde tutkittaessa

tietyn teeman tai aihepiirin kehitystä yhteiskunnallisten olosuhteiden muutosten mukaan. Eriksson

muistuttaa, ettei menestynytkään elokuva välttämättä heijasta ajan henkeä tai katsojien

ennakkokäsitystä ajasta tai asiasta.55 Eriksson myös summaa, että tarkasteltaessa elokuvaa aikansa

kuvastajana on tutkittava, kuinka elokuvan eri ainekset – todellisuus, myytti, ajan henki ja ohjaajan

näkemys sulautuvat yhteen ja muodostavat elävän kokonaisuuden. Elokuvan sisältöanalyysin avulla

päästään selville kulloisenkin yhteiskunnan vallitsevasta normistosta ja arvomaailmasta,

sovinnaisuuksien todellisuudesta eli niistä ratkaisuista, jotka olivat elokuvissa sallittuja. 56

Elokuvan ja historian suhteesta uraauurtavasti 1950-luvulla kirjoittanut annalisti Marc Ferro lähestyi

elokuvaa siitä näkökulmasta, ettei elokuva esitä maailmaa sellaisenaan, vaan on tietty tapa artikuloida

maailmaa. Siksi elokuvan artikulointimekanismit täytyy tuntea, ja elokuvalähde on osattava

kontekstualisoida. Elokuvatutkimuksessa voidaan lähteä liikkeelle esimerkiksi elokuvan

syntyprosessiin liittyvistä lähteistä kuten lehtikirjoituksista. Elokuva täytyy siis paikantaa siinä

yhteiskuntamuodossa ja historiallisessa yhteydessä, jossa se on katsottu ja tuotettu. Myös Ferron

54 Helén, 1993, s. 225 226.
55 Eriksson, 1980, s. 98. Salmi, 1993, s. 152 156.
56 Eriksson, 1980, s. 99, 104, 112.
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mukaan elokuva voi antaa antaa tutkijalle sellaista tietoa, jota muut lähteet eivät tavoita. Näin on

etenkin sosiaali-, kulttuuri- ja mentaliteettihistorian alueella. Ferron mukaan mentaliteetit ovat

kollektiivisia, jolloin voidaan ajatella myös elokuvan yksittäisten tekijöiden jakavan saman

ajatusmaailman.

Ferron elokuvatutkimuksen metodeihin kuuluu myös virheiden, lapsuksien etsintä. Näissä lapsuksissa

yhteiskunnallinen tilanne ja yhteiskunta ikään kuin tahattomasti paljastavat itsensä.57 Ferro jakaa

elokuvan mahdolliset yhteiskunnalliset näkemykset neljään ryhmään elokuvan ja historian suhdetta

selvittävässä artikkelissaan. Ensimmäisen ryhmän muodostavat vallitsevat ideologiat ja instituutiot,

toisen näiden valtaa pitävien vastustajat, kolmannen yhteiskunnallinen tai historiallinen muisti ja

neljännen itsenäiset tulkinnat, jotka perustuvat omaan erilliseen analyysiin. Tätä jakoa voidaan käyttää

myös silloin, kun mietitään, kenen ääni elokuvassa kuuluu. 58

3.1 Peilausteoria

Taiteen ja sitä ympäröivän yhteiskunnan suhde, aikakauden heijastuminen taiteeseen, on oleellinen

näkemys ja kiistakysymys jokaisella taiteen tutkimuksen saralla. Jo 1700-luvulla elänyt taidehistorian

klassikkotutkija Johan Winckelmann esitti, että tiettynä aikana tehty taide heijasti koko aikakauden

henkeä ja ihanteita. Taideteos saatettiin nähdä tietyn ympäristön ja olosuhteiden tuotteena ja ilmaisuna.

Varhain syntyi myös ajatus siitä, että taideteos voi muuttaa aikaansa, luoda omaa todellisuuttaan.59

Kysymyksestä keskustellaan elokuvan tutkimuksessa runsaasti jo elokuvan populaarin luonteen takia.

Elokuvan ajatellaan peilaavan aikaansa ja yhteiskuntaa, toisaalta myös tuottavan todellisuutensa itse.

Ajatukseen elokuvan peilaavuudesta liittyy myös kysymys siitä, kuinka tiedostavaa peilautuminen on.

Jotkut historialliset elokuvat on esimerkiksi nähty suorina tietoisina allegorioina tekoaikana vallinneelle

tilanteelle. Tällöin historiallinen elokuva käsittelee oman tekoaikansa yhteiskuntaa menneisyyden

valeasuun puettuna, mutta ei voida puhua varsinaisesta peilautumisesta. 60

57 Helén, 1993, s. 222 ja Salmi 1993, s. 86.
58 Huhtamo, 1997, s. 11.
59 Preziosi, 1988, s. 21 30, 40.
60 Salmi, 1993, s. 150.
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Ensimmäisenä heijastusteoriassa kohdataan kysymys siitä, voisiko elokuva ylipäänsä heijastaa

minkäänlaista todellisuutta. Elokuvalla on periaatteessa välitön, reaalinen suhde todellisuuteen, sillä

kuva tallentuu filmille ja ääni ääniraidalle mekaanisesti. Samalla elokuva kuitenkin tuo todellisuuden

työstettynä ja rajattuna katsottavaksi ja ”luettavaksi”.61

Elokuvateoreetikkojen legendan, ranskalainen kriitikko ja esseisti André Bazinin, mukaan valokuva

reprodusoi todellisuuden yksittäisessä kuvassa ja elokuva toi tähän reproduktioon ajallisen

ulottuvuuden. Vaikka Bazin katsoi, että ohjaaja voi vaikuttaa elokuvan kautta katsojien tajuntaan

muuntelemalla todellisuutta esimerkiksi montaasitekniikan avulla, hän uskoi, että oli olemassa

luonnollinen elokuvan kieli, joka ilmaisi todellisuutta sellaisena kuin se on. 62

Kuten alussa mainittiin, vallitsevan todellisuuden heijastumisesta elokuvaan ollaan elokuvatutkijoiden

keskuudessa montaa mieltä. Joidenkin mielestä elokuva heijastaa ihmisen psyyken alimpia kerroksia

kollektiivisesti, osa on sitä mieltä, ettei elokuva voi milloinkaan heijastaa todellisuutta sellaisenaan.

Toisten tutkijoiden mukaan ei ole kysymys heijastuksista vaan muodonmuutoksista. Todellisuus kokee

muodonmuutoksen tunkeutuessaan elokuvaan. Tällöin elokuvat antavat yhteiskunnasta pikemminkin

tietoisen epätodellisen kuvan. Toimintaa kuvatessaan elokuvat pakottavat sosiaaliset konfliktit rajattuun

ympäristöön ja siirtävät ne sosiaaliselta tasolta yksityiseen.63

Rohkeimmin elokuvan mahdollisuuksista todellisuuden heijastajana kirjoittaa Marc Ferro, jonka

mukaan elokuva ei vain peilaa olemassa olevia totuuksia, vaan tuottaa niitä jatkuvasti itse. Ferron

mielestä jokaista elokuvaa voidaan pitää dokumenttina, on vain löydettävä todellisuus, josta ne

dokumentoivat.64

Anu Koivusen määritelmän mukaan elokuvaa voidaan tutkia sekä kulttuurin ja yhteiskunnan tuotteena

että omia viitekehyksiään ja todellisuuttaan jatkuvasti tulkitsevana, määrittävänä ja ehkä jopa

muuttavana. Elokuva on diskursiivinen voima, joka olemassaolollaan osallistuu keskusteluun ja

määrittelyyn, muokkaa käsityksiä asioista. Koivunen myös siteeraa toista feminististä elokuvantutkijaa

61 Helén, 1993, s. 221.
62 Salmi, 1993, s. 152 154.
63 Salmi, 1993, s. 157 160.
64 Salmi, 1993, s. 121.
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Molly Haskellia: ”Elokuvat ovat yksi selvimmistä ja helpoimmin lähestyttävistä peileistä historiaan,

sillä ne ovat sekä kulttuurituotteita että kuvastimia.”65

Samoilla linjoilla ovat muut kotimaiset tutkijat Hannu Salmi, Mervi Pantti ja Henry Bacon. Salmi

kirjoittaa, ettei elokuvan ja yhteiskunnan välillä voi vallita yksiviivaista kausaalisuhdetta. Sen sijaan

elokuvan ja yhteiskunnan välillä vallitsee ilmaisusuhde. Elokuva ilmaisee tiettyjä yhteiskunnallisia

struktuureja, mutta kiinnittyy kompleksisuutensa vuoksi yhteiskuntaan hyvin monihaaraisin sitein eikä

vain ilmaise tai heijasta, vaan käy aktiivista keskustelua ja vaikuttaa. Mervi Pantti näkee elokuvan

yhteiskunnallisena käytäntönä, ei omalakisena esteettisenä alueena. Elokuva ei ainoastaan heijasta

kontekstia, vaan työstää erilaisia käsityksiä. 66 Henry Bacon on kirjoittanut, että elokuvat pystyvät vielä

kaunokirjallisuuttakin paremmin esittämään ihmisen osana tiettyä fyysistä ja sosiaalista ympäristöä sen

ulkoisten ilmenemismuotojen täydellisessä rikkaudessa.67

3.2 Karsten Fledeliuksen kellomalli

Tutkimukseni muistuttaa tanskalaisen Karsten Fledeliuksen elokuvalähteiden käyttöön

historiantutkimuksessa kehittämää kellomallia.

Hannu Salmi mainitsee hyvän historiallisen elokuvatutkimuksen malliesimerkkinä Fledeliuksen

analyysin Sergei Eisensteinin neuvostoliittolaisesta elokuvasta Aleksanteri Nevski. Fledelius käsittelee

tutkimuksessaan elokuvansa lajityypin perinteitä Neuvostoliitossa, elokuvan yleistä historiaa

Neuvostoliitossa tutkimuselokuvan valmistusaikana, historiantutkijoiden näkemystä elokuvan

kohdehenkilöstä, tutkimuselokuvan syntyä, aiheen valintaan vaikuttaneita tekijöitä ja elokuvan

käsikirjoitusta. Elokuvan tarkan analyysin jälkeen Fledelius analysoi elokuvan historiakuvaa ja sen

propagandistisia vaikutuksia. Analyysi on siis varsin laaja ja ulottuu pitkälle elokuvan taustoihin ja

vastaanottoon sen sisällön arvioinnin lisäksi.68

65 Koivunen, 1997, s. 178.
66 Pantti, 1998, s. 27.
67 Bacon, 2005, s. 112.
68 Salmi, 1993, s. 150 152.
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Fledelius näkee elokuvien olevan muiden kulttuurituotteiden tavoin niiden tuottamisajankohdan

yhteiskunnan asenteiden ja tendenssien heijastumia. Lisäksi Fledelius vertailee erilaisten

elokuvatyyppien tarjoamia mahdollisuuksia historiantutkimuksessa. Fiktiiviset elokuvat ovat hänen

mukaansa erityisen tärkeitä yleisen historiatietoisuuden muokkaajina. Fledeliuksen elokuva-analyysin

malli on kello, eli ympyrä, joka on jaettu kahteentoista sektoriin. Jokainen sektori edustaa yhtä

elokuvan tutkimuksen osa-aluetta. Sektorit ovat:

1) Sosiaalinen tausta, tuotannon alkuvaiheet, 2) Aihe, lähteet ja kaavat, 3) Tuotantotiimi,

tuotantoprosessi, 4) Äänitykset, 5) Rakenne, 6) Ilmaisulliset elementit, 7) Informatiivinen sisältö, 8)

Tematiikka, typologia, dramatiikka, estetiikka, 9) Arvot ja ”sanoma”, 10) Jälkituotanto, sensuuri,

levitys, 11) Aikalaisarvio ja 12) Vaikutukset.69

Koska Fledeliuksen malli soveltuu parhaiten yksittäisten elokuvien tutkimiseen, olen soveltanut sitä

tutkimukseeni vain osittain. Fledeliuksen sektoreista ovat käytössä kohdat 1 3, 5 8, 9 ja 11.

Ensimmäiset kohdat 1 3 koskevat vaiheita, jotka edelsivät elokuvan valmistumista. Tutkimuksessani

käyn läpi elokuvien historian pääkohdat. Kohtia 5-8 ei käsitellä yhtä yksityiskohtaisesti kuin Fledelius

käsittelee omassa tutkimuksessaan Aleksanteri Nevskistä. Kahdeksan elokuvan analyysissa on tehtävä

selkeitä painotuksia, ja tällä kertaa keskitytään enemmän sisällöllisiin kuin muodollisiin seikkoihin.

Tällöin esimerkiksi elokuvien kohtausjako ja elokuvalliset vaikutuskeinot jäävät pääasiassa tarkastelun

ulkopuolelle. Myöskään levityksen ja sensuurin tarkkaan kartoittamiseen ei tämän tutkimuksen

puitteissa ole resursseja. Tutkimuksessani elokuvia analysoidaan teemoittain. Jokaiselle elokuvalle

esitetään samat kysymykset, mutta myös kunkin elokuvan kerronnallisiin ja esteettisiin erityispiirteisiin

on pyritty kiinnittämään huomiota. Keskeisintä on elokuvan ja vuoden 1918 suhde. Tällöin

Fledeliuksen mallia seuraten kohdat 7 ja 9 ovat tärkeimmät. Elokuvan osa-alueiden tutkimuksella

pyritään muodostamaan kuva elokuvien historiakuvasta ja siihen vaikuttaneista tekijöistä.

Loppuluvussa käsitellään myös Fledeliuksen luettelon viimeistä kohtaa, joka koskee elokuvan

vaikutuksia.

Sisällissotaa on toki tutkittu Suomessa paljon. Myös sen historiallista tulkintaa eri aikoina ja sotaa

koskevaa muistiperinnettä on käsitelty jonkin verran. Tässä tutkielmassa on määrä tutkia ennen kaikkea

69 Fledelius, 1979. s. 56 58.
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sodan käsittämistä (joissakin tapauksissa myös sen muistamista) eri aikoina. Päähuomio on sodan

elokuvallisessa ilmaisussa, menneisyyden rekonstruoimisessa elokuvan keinoin. Lehtijuttujen avulla

pyrin arvioimaan sitä, millaisia reaktioita kunkin elokuvan tulkinta herätti. Mitkä olivat ne seikat, joihin

kirjoituksissa puututtiin, minkälaisilla termeillä ja nimillä asiasta kirjoitettiin. Samalla kyseessä on

myös tutkimus elokuvien yleisöstä, siitä Suomesta ja niistä suomalaisista, joiden nähtäviksi elokuvat

tehtiin. Myös J. A. Erikssonin ajatukset siitä, että elokuva sopii hyvin tietyn teeman historiallisen

muutoksen tutkintaan, tukevat valitsemaani tutkimustapaa.

4. Elokuvien taustat ja tekijät

4.1. Silja - nuorena nukkunut

Kesällä 1955 oli kulunut kymmenen vuotta siitä, kun jatkosota oli päättynyt. Sisällissodan keväästä oli

lähes 40 vuotta. Helsingin Sanomat uutisoi tuolloin Veikko Itkosen tuotantoyhtiön käynnistäneen

Sillanpään Silja – nuorena nukkuneen filmaukset. Sisällissota ei ollut esiintynyt kotimaisessa

elokuvassa pitkään aikaan lukuun ottamatta Laineen Niskavuori-elokuvassa ollutta lyhyttä jaksoa

kolme vuotta aiemmin.70

Suomalainen yhteiskunta ja elokuvateollisuus elivät murrosaikaa. Sotavuosina kukoistanut suurten

elokuvayhtiöiden ja koko kansan elokuvateollisuuden aika oli auttamattomasti loppumassa.

Elokuvatuotanto sylki kuitenkin jatkuvasti uusia elokuvia levitykseen. Samalla elokuva-alaa vaivasi

krooninen ideapula. Historiallinen elokuva veti hyvin katsojia, ja kotimaisten kirjailijoiden

klassikkoteoksista tehdyt elokuvasovitukset olivat yleisiä. Suosittujen romaanien uskottiin vetävän

katsojia myös elokuvateattereihin.71 Nuorena nukkuneen tekemisen aikaan tehtiin elokuvaversioita

esimerkiksi Ilmari Kiannon Ryysyrannan Joosepista (1955), Juhani Ahon Juhasta (1956) ja Sillanpään

Elokuusta (1956).72 Loppuvuonna 1955 suomalaisen elokuvan suurin yleisömenestys, jatkosodan

tapahtumia kuvannut Tuntematon sotilas, sai ensi-iltansa.

70 Uusitalo, 1989, s. 453. Helsingin Sanomat 18.9.1955.
71 Uusitalo, 1982, s. 397.
72Uusitalo, 1993, s. 482, 504, 310.
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F. E. Sillanpään Nuorena nukkunut eli vanhan sukupuun viimeinen vihanta julkaistiin vuonna 1931.

Vuosikymmenen lopulla saatu Nobelin kirjallisuuden palkinto nosti Sillanpään Suomen

arvostetuimpien kirjailijoiden joukkoon. Nuorena nukkunut oli Sillanpään kolmas romaani. Teos kuvaa

Silja Salmelus -nimisen nuoren tytön elämää ja kasvua 1900-luvun alun Hämeessä aina

sisällissotavuoteen 1918 ja varhaiseen kuolemaan asti. Silja ei kuulu poliittisesti tai muunlaisin sitein

sodan kumpaankaan leiriin. Sisällissota on romaanissa lyhyehkö jakso, joka taustoittaa Siljan elämän

päättymistä.73

Sillanpää koki sisällissodan läheltä Hämeenkyrössä asuessaan, mutta pysytteli tapahtumien

ulkopuolella. Hän käsitteli sotaa useissa romaaneissaan. joista ensimmäinen oli lähes välittömästi sodan

päätyttyä kirjoitettu Hurskas kurjuus (1919).74 Esko Salmisen mukaan teos oli ensimmäinen yleisesti

arvostettu sisällissotaa kuvaava kaunokirjallinen romaani. Siinä esitetty tulkinta maalaisen

rivikaartilaisen osuudesta sotaan oli viileän puolueeton, eikä kumpikaan osapuoli innostunut sen

tulkinnasta teoksen julkaisuaikana.75 Kai Häggmanin mukaan Sillanpäätä voisi nimittää jonkinlaiseksi

”vaistonvaraiseksi mikrohistorioitsijaksi”. Häggmanin mielestä esimerkiksi Hurskas kurjuus on

tutkijalle antoisa dokumentti vuodesta 1918. Sillanpäällä oli yleisinhimillistä myötätuntoa hävinneen

puolen kohtalon suhteen, mutta hän ei ollut myöskään punaisen puolen myötäjuoksija.76

Siljasta tehtiin ensimmäinen elokuvasovitus vuonna 1938. Teuvo Tulion ohjaaman elokuvan kaikki

kopiot tuhoutuivat sittemmin Adams-Filmin varastopalossa. Säilyneiden dokumenttien ja

aikalaiskuvausten perusteella on saatu selville, että Tulio oli jättänyt versiostaan sodan kokonaan pois.

Elokuvaa arvosteltiin sillanpääläisyyden täydellisestä puuttumisesta ja romaanin vääristelystä.

Varsinkin alastonkohtauksista nousi suuri kohu. Sillanpää kuitenkin puolusti elokuvaa ja kirjoitti siihen

jopa uusia repliikkejä.77

Uutta tulkintaa pestattiin ohjaamaan Jack Witikka, joka oli 1950-luvun puolivälissä ohjannut vasta

muutamia elokuvia. Witikka oli nuori elokuvantekijä, joka oli opiskellut elokuva-alaa Englannissa ja

aloittanut taiteellisen uran Suomessa Oopperan ohjaajana, josta hän siirtyi Kansallisteatterin

73 Laitinen, 1981, s. 353.
74 Laitinen, 1981, s. 353 354.
75 Salminen, 2007, s. 69.
76 Häggman, Kaunokirjallisuus: lähteitä ja inspiraatiota historiantutkijalle. Haik 1/2001, s. 19.
77Toiviainen, 2002b, s.  35–38.
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palvelukseen. Myöhemmin Witikka toimi myös Kansallisteatterin johtajana. Witikka ehti ohjata 1950-

ja 1960-luvuilla kymmenkunta elokuvaa, joista osa oli hyvinkin kokeellisia. Ajankohdan elokuva-alan

normeihin nähden Witikalla oli poikkeuksellisen paljon taiteellista kunnianhimoa. Hänen ominta

tyyliään oli moderni romantiikka.78 Pääosiin saatiin suositut laatunäyttelijät Jussi Jurkasta Aku

Korhoseen ja nimirooliin kiinnitettiin nuori vasta-alkaja Heidi Krohn. Elokuva herätti jonkin verran

kiinnostusta ennen valmistumistaan, mutta syynä voidaan nähdä pidetyn klassikkoteoksen

uudelleensovitus kyvykkäiksi arvioidussa tekijäryhmässä eikä niinkään sisällissotaa sivuava

historiallinen aihe. Lisäksi Tulion alkuperäisfilmatisoinnilla oli elokuvaharrastajien piirissä

legendaarinen kaiku.79 Valmis elokuva tuli levitykseen huhtikuussa 1956 ja se keräsi kohtuullisesti

katsojia.

Elokuvan kerronta alkaa romaanin vastaisesti suoraan sodan keskeltä. Päähenkilö Silja on syytettynä

punaisten esikunnassa valkoisten rintaman läpi ohjaamisesta. Seuraavaksi esitetään takautumina Siljan

siihen astinen elämä. Silja jää lapsena orvoksi ja elättää itsensä piikomalla eri taloissa, kunnes saa sotaa

edeltävänä kesänä 1917 paikan saaresta professorin taloudesta. Saaressa Silja rakastuu ylioppilaspoika

Armakseen ja viettää tämän kanssa elämänsä onnellisimman ajanjakson. Talven kuluessa Silja joutuu

mukaan sotatapahtumiin, ja elokuvan kerronta palaa tilanteeseen, josta lähdettiin liikkeelle. Silja

kadottaa lopulta rakkautensa ja elämänhalunsa, vaikka selviääkin sodasta. Sota toimii traagisena

kontrastina Siljan herkälle rakastumiselle ja kasvulle.

Witikan ei olisi ollut mikään välttämättömyys sijoittaa Siljaa laisinkaan vuoteen 1918, olihan

elokuvahistoria täynnä tällaisia ratkaisuja,80 ja vastaava versio jo toteutettu. Ohjaajan ja käsikirjoittaja

Juha Nevalaisen ratkaisu oli kuitenkin sellainen, että elokuva alkoi ja loppui sotaan. Sodan näkyvyys

elokuvassa on paljon suurempi kuin vähärepliikkisen ja viitteellisen romaanin pohjalta olisi voinut

odottaa. Juuri romaanin lyhyyden takia elokuvaan oli lisätty kuvitusta. Kerronta kuitenkin painottui

Siljan viimeisiin vuosiin, jossa vuoden 1918 dramatiikka sai suurehkon roolin. Lisäksi elokuva esitti

omana tulkintanaan muun muassa sen, että Siljaa vikittelevä yksinkertainen Honkkeli-Väinö liittyi

punaisiin ja näkyi myöhemmin teloitettavaksi marssivien jonossa.

78 Uusitalo, 2003, s. 304.
79Uusitalo, 1981, s. 156–158.
80 Näin toimittiin esimerkiksi Runar Schildtin novelliin Lihamylly perustuneessa elokuvassa Varastettu kuolema (1938) ja
Mika Waltarin romaaniin pohjautuneessa Jokin ihmisessä (1956).  Sundström, 1991, s. 122.
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4.2. 1918 – Mies ja hänen omatuntonsa

Jarl Hemmerin Suomenlinnan vankileirille sijoittuvan romaanin En man och hans samvete – Mies ja

hänen omatuntonsa oikeudet oli ostettu Suomen Filmiteollisuudelle jo vuonna 1943.81 Vuonna 1957

koitti lopulta sopiva hetki, jolloin yhtiön johtaja T.J. ”maisteri” Särkkä päätti tarttua aiheeseen. Teos

kuvaa pappi Samuel Bron kokemaa sisällissotaa. Kirjan tapahtumapaikkana on sodanaikainen Helsinki,

ja teoksessa on kuvattu myös valkoisten voitonparaati keväisessä pääkaupungissa.82 Bron tunnelmat

muuttuvat alun hurmoshenkisestä ilosta valkoisten voitosta ahdistavaksi painajaiseksi Suomenlinnan

vankileiripastorina. Vaikka punaiset ovat surmanneet pastori Bron veljen, tämä säälii nälässä kärsiviä

vankeja. Bro löytää henkisen rauhan leirillä ja menee lopulta teloitettavaksi punavangin sijasta.

Alkuperäisteoksen kirjoittanut Jarl Hemmer oli ruotsinkielisen kirjallisuutemme kärkinimiä etenkin

1910- ja 20-luvuilla. Hemmer julkaisi aluksi valkoista voittajapuolta ylistäneitä runoja ja proosaa,

mutta alkoi 1930-luvun teoksissaan arvioida sisällissodan tapahtumia uudenlaisista lähtökohdista. 1931

julkaistiin romaani En man och hans samvete, joka sai pohjoismaisen kirjallisuuspalkinnon. Hemmer

käsitteli sisällissotaa teoksissaan hyvin syvällisesti moraalisten ja uskonnollisten kysymysten

yhteydessä, keskeisimpänä aiheenaan syyllisyys. Hemmerin teos heijastaa myös pettymistä valkoiseen

voittajapuoleen, sodan unelmien vaihtumista ahdistukseen ja syyllisyyteen. Hemmer itse päätyi lopulta

itsemurhaan.83

Romaanissa tapahtumat ulottuvat päähenkilön lapsuudesta vuoteen 1918. Sisällissodan aikaan sijoittuu

kirjasta viimeinen kolmannes. Sitä vastoin elokuvassa lähes kaikki tapahtumat on siirretty vuoteen

1918. Ensin on kuvattu pastori Bron työskentelyä seurakunnassa ja saarnaamista langenneiden naisten

parissa syksyllä 1917. Sen jälkeen Bron tutustumista ajuri Aleksanteriin ja tämän kauniiseen

hairahtuneeseen veljentyttäreen Essiin, joka johdattaa myös Bron kiusaukseen. Talvella 1918 Bro

joutuu katutappelusta vankilaan, josta hän vapautuu vasta sodan päätyttyä. Pappitoveri Hastig kutsuu

Bron avukseen Suomenlinnaan vankileiripastoriksi. Tämän jälkeen elokuva noudattaa hyvin

uskollisesti kirjan käänteitä ja repliikkejä lisäämättä siihen paljoa omia kohtauksia lukuun ottamatta

Essin ja Bron kohtaamista vankileirillä ja Essin kuolemaa.

81 Uusitalo, 2008, s. 21.
82 Hemmer, 1931, s. 102 104.
83Laitinen, 1981, s. 327–328.
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Hemmerin kirjan muokkauksessa elokuvakäsikirjoitukseksi tehtiin ratkaisu sijoittaa kaikki

alkutapahtumat sota-aikaan. Tämä ei toteutunut aivan ongelmattomasti. Vuodenaika vaihtuu kovin

nopeasti, ja punaisten kaarteja liikuskelee aseistettuna käsivarsinauhoissa jo kesällä. Elokuvaan on

kirjoitettu alkuperäisteoksesta poikkeavia alleviivaavia lisärepliikkejä sodan tunnun luomiseksi.

Esimerkiksi elokuvan alkupuolella rehvakas punakaartilainen toteaa: ”Perhanan lahtari pääsi pakoon”.

Elokuvan ohjannut T. J. Särkkä oli suomalaisen elokuvan suuri nimi ja persoonallisuus. Särkkä oli

Suomen Filmiteollisuuden (SF) johdossa vuodesta 1935 aina sen konkurssiin asti. Särkkä myös ohjasi

huomattavan määrän elokuvia ja suosi historiallisia aiheita.84 SF tuotti 1950-luvun lopulla

ennätyksellisen paljon elokuvia, kun Tuntemattoman sotilaan valtaisat tuotot kanavoitiin tuotantoon.85

Tähän saumaan osuu 1918, joka oli Särkän viimeisiä ohjaustöitä. Elokuvan tekoaikana Särkkä ei enää

tehnyt paljoakaan henkilökohtaisia ohjaustöitä. Halutessaan hän olisi voinut antaa romaanin

filmattavaksi jollekin toiselle Suomen Filmiteollisuudessa työskennelleelle ohjaajalle. Särkkä on

kuitenkin halunnut itse ohjata nimenomaan tämän kertomuksen. Aiheella on ollut ilmeisen suuri

henkilökohtainen merkitys. Särkkä oli itse todistanut sisällissodan 27-vuotiaana.86

Elokuva on ollut tavallista merkityksellisempi myös muille sen tekemiseen osallistuneille.

Käsikirjoituksen tekijää ei elokuvan tekijätiedoissa tai muissa virallisissa lähteissä mainita, mutta SF:n

arkistoissa on säilynyt kuitti, jonka mukaan käsikirjoituksen on tehnyt viimeisenä elokuvatyönään

ohjaaja Ilmari Unho. Unho oli IKL:n jäsen ja hän teki käsikirjoitukset myös varsin toisessa hengessä

sisällissotaa sivunneisiin elokuviin Jääkärin morsian (1938) ja Aktivistit (1939). Tutkijat ovat arvelleet

Unhon tehneen tiliä menneisyyskäsitystensä kanssa ja halunneen pysyä nimettömänä Suomi-Filmin

kanssa solmimiensa läheisten suhteiden takia. Elokuvan on sanottu olleen monelle jonkinlainen

synninpäästö ja sitä on tituleerattu myös kansakunnan omatunnoksi.87

Pääosia esittäneet Åke Lindman, Helge Herala ja Anneli Sauli eivät olleet mitään luonnenäyttelijöitä ja

draaman tulkitsijoita. Heralan ominta aluetta olivat komediat, Lindman oli näytellyt enimmäkseen

84Uusitalo, 1975, s. 154–193.
85 Samola, 2001, s. 174.
86Uusitalo, 2/1994, s. 29; Uusitalo, 2008, s. 21.
87Salmi, 1993, s. 64.
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konnia. Molemmat kokivat vakavat roolit poikkeuksellisen tärkeiksi. Herala jopa ehdotti elokuvaan

ylimääräistä Raamatun kohtaa, jonka tuttu pappi oli näyttelijälle neuvonut tämän tuntiessa olevansa

hiukan eksyksissä vakavassa roolissa hengen miehenä. Särkkä innostui Heralan ehdotuksesta:

”Jumalauta, tämä tehdään”.88

Ennen elokuvan valmistumista oli selvää, että tällä kertaa pääaiheena olisi ensimmäistä kertaa

vuosikymmeniin ja koko modernin suomalaisen elokuvan historiassa sisällissota. Tätä painotti

elokuvan nimikin, 1918. Vaikka elokuvan sanoma selitettiin etukäteen vahvasti pasifistiseksi, eri tahot

pitävät Särkän elokuvahanketta sopimattomana kipeän aiheen mieleenpalauttajana. Särkkä joutui

ottamaan asiaan kantaa julkisesti jo paljon ennen elokuvan valmistumista. Hän totesi elokuvasta ja sen

aiheesta Elokuva-Aitan haastattelussa seuraavasti:

 […]juuri nyt on sopiva ajankohta suorittaa tämä tilitys. Täytyy meillä olla niin paljon ryhtiä, että
jaksamme jo katsoa tekojamme objektiivisesti, puolin ja toisin. Siellähän ne säilyvät, historian
lehdillä.89

Särkkä vastusti loppuun asti osallistuvaa elokuvaa yhteiskunnallisista kysymyksistä ja ajankohtaisista

aiheista. Tärkeintä hänelle oli elokuvanteon loppuun asti ajatus siitä, että elokuvat tehtiin

mahdollisimman laajalle yleisölle. Sota-aikana Särkkä oli todennut seuraavasti: ”Mitä taiteelliseen

puoleen tulee, olisi nyt kriisikautena koettava löytää voimakkaita ja vaikuttavia aiheita, sellaisia joiden

perusteella päästäisiin tekemään sydämellisiä koko perheen filmejä”. Tästä ajatusmallista maisteri piti

kiinni uransa loppuun saakka. Särkän elokuvien tarkoitus oli tuottaa, ei kokeilla tai taiteilla.90 Siihen

nähden tämänkaltainen aatedraama kansaa jakavasta vaikeasta aiheesta oli sekä Särkän että

tuotantoyhtiön uralla poikkeuksellinen.

Elokuvan lopullinen sovinnollisuus ja korostettu epäpoliittisuus ei ole yllätys, vaikka aihevalinta siis

olikin kaukana turvallisesta tai perinteisestä Suomen Filmiteollisuudesta ja T.J.Särkän tuotannosta.

Elokuvan sanoman tiivistää päähenkilö Bron lausahdus loppukuvissa: ”Älkää kostako, älkää

milloinkaan kostako!” Vaikka 1918 oli uudenlainen ja rohkeakin elokuva suomalaisessa

88 Bagh, 1992, s. 237.
89Uusitalo, 2/1994, s. 29. Elokuva-Aitta 18/1956.
90 Laine, 1995, s. 105.
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sisällissotaelokuvan historiassa, Hemmerin romaani ei kuitenkaan tarjonnut sellaista uutta, mitä

vuosikymmenen lopulla oli tulossa, kun Väinö Linna tarttui kynään.

4.3 Täällä Pohjantähden alla

Täällä Pohjantähden alla -trilogia ilmestyi vuosina 1959, 1960 ja 1962. Romaanisarjan

tapahtumapaikkana on Pentinkulma-niminen kylä Hämeessä. Pääosassa on Koskelan torpparisuku,

mutta kirjasarja seuraa laajasti koko kyläyhteisön jäsenten elämää 1800-luvun lopun ja 1900-luvun alun

Suomessa. Trilogia etenee sortovuosista jatkosotaan painottuen itsenäistymisen ja sisällissodan vuosiin.

Esko Salmisen mukaan 1950-luvulla sisällissodan tapahtumista kirjoittaminen oli varsinkin

oikeistolehdistössä niin vähäistä ja varovaista, että voidaan puhua ”vaietusta sodasta 1918”.91

Fiktiivisiä teoksia vuodesta 1918 olivat aiemmin kirjoittaneet muutkin kaunokirjallisuutemme suuret

nimet kuten jo mainitut Hemmer ja Sillanpää sekä esimerkiksi Joel Lehtonen ja Lauri Viita. Yksikään

aiemmista teoksista ei kuitenkaan vetänyt vertoja Linnan kuvauksen laajuudelle. Linna erottui

aiemmista sisällissodasta kirjoittaneista kaunokirjailijoista oleellisesti jo siinä, ettei itse ollut todistanut

sisällissotaa. Edeltäjistään poiketen Linna oli myös historiankirjoituksellisesti päämäärätietoinen. Hän

halusi tietoisesti muuttaa historiakuvaa, jonka koki vallitsevaksi.92 Vaikka Juhani Paasivirran tutkimus

Suomi vuonna 1918 (1957) oli jo ravistellut pitkään vallinnutta vapaussotatulkintaa, vasta Linnan teos

aikaansai reaktion, joka nosti sodan laajaan keskusteluun.

Kirja-arvostelut eivät olleet pelkästään ylistäviä. Linnan teoksen maailmankuva jakoi lehdistön

poliittisiin linjoihin. Jako oli erityisen selkeä jatkosodan jälkeen jakautuneen työväenliikkeen lehdistön

kesken. Kommunistinen siipi ylisti kirjaa poikkeuksetta ja kehui sen väärää historiaa korjaavaa otetta,

tabujen murskaamista ja objektiivisuutta. Sosiaalidemokraatit olivat maltillisen kriittisiä. Suuret lehdet

arvioivat kirjaa taiteellisista lähtökohdista, eivätkä olleet Linnan eeppiselle tyylille kovin suopeita.

Esimerkiksi maan päälehti Helsingin Sanomat kritisoi teosta rankasti kuten myös Tuntematonta

sotilasta muutamaa vuotta aiemmin. Linnan ei nähty vetävän vertoja muille suurille kertojille

91 Salminen, 2007, s. 141.
92Haapala, Väinö Linnan historiasota. Haik 1/2001, s. 26. Salminen, 2007, s. 156.
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kotimaassa tai kansainvälisessä vertailussa. Myöskään 1950-lukulainen modernistinen kirjailijapolvi ei

koskaan innostunut Linnan tavasta kirjoittaa.93

Kirjailija sai puolustaa teostaan ja valintojaan laajasti. Ensimmäisenä asiaa käsiteltiin Dagens

Nyheterissä loppuvuodesta 1960. Linna kertoi haastattelussa, ettei henkilökohtaisesti kaipaa hyvitystä

tapahtumille, mutta halusi oikaista virallisessa historiankirjoituksissa annettua voittajien määrittämää

kuvaa tapahtumista. Erityisen virheellinen Linnan mukaan oli se tapa, jolla koko sosialistinen liike

tavoitteineen oli leimattu vuotta 1918 koskien väkivaltaiseksi ja omavaltaiseksi ja sodan pääsyynä

nähtiin usein Venäjän vallankumous. Linna syytti historiantutkimusta tietojen pimittämisestä.94 Linnan

tarjoama totuus pakotti myös historiantutkijat avaamaan suunsa. Tutkijat arvostelivat Linnaa useiden

historiallisten faktojen laiminlyönnistä ja puolueellisuudesta. Esimerkiksi Pentti Renvall totesi, että

Linnan väite siitä, että porvarillinen puoli olisi vääristellyt historiankirjoitusta, on todiste ”pelottavasta

historiallisten tietojen puutteesta”. Linna vastasi arvosteluun korostamalla sitä, että vastusti erityisesti

sitä historiakuvaa, jota oli luotu esimerkiksi toukokuisissa voitonpäivän paraatien yhteydessä ja

oppikirjoissa vuoden 1918 jälkeen. 95

Salmisen mielestä Linnan teos vastasi 1960-luvun tilaukseen punaisesta totuudesta vuodesta 1918. Sen

tuoma hyvitys sopi aikakauden henkiseen ilmapiiriin, YYA-linjaan ja uusvasemmistolaisuuteen.96

Varsin nopeasti Linnan torpparitrilogiasta muodostui monelle totuudenmukainen kuvaus Suomen

historiasta. Vaikutusta ei laimentanut se, että Linna itse myönsi sen olevan poleeminen ja lyöneensä

tarkoituksella hiukan yli.97 Teoksen vaikutus ulottui kauas normaalin kaunokirjallisen teoksen piiristä.

On sanottu, että kaikki sisällissotaa koskeva myöhäisempi tutkimus on ollut kommentointia Linnan

teokseen98 ja Väinö Linnan vaikuttaneen suomalaisten historiakuvaan enemmän kuin kukaan muu

viimeisen 50 vuoden aikana. Pertti Haapalan mukaan Linna teki suomalaisille historiantutkijoille

pahimman mahdollisen: vei heiltä vallan kertoa menneisyydestä.99

93 Salminen, 2007, s. 153 159.
94Varpio, 2006, s. 495. Salminen, 2007 s. 158 159.
95 Salminen, 2007, s. 159 162.
96 Salminen, 2007, s. 164.
97 Haapala, Väinö Linnan historiasota. Haik 1/2001, s. 25.
98 Tikka, 2004, s. 14.
99 Haapala, Väinö Linnan historiasota. Haik 1/2001 s. 33.
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Edvin Laine, joka oli yli kymmenen vuotta aiemmin toteuttanut Linnan Tuntemattoman sotilaan

elokuvauksen, oli mielessään tehnyt Pohjantähdestä elokuvaa jo ennen sen ilmestymistä. Laine ja

Linna olivat ystävystyneet Tuntemattoman tekemisen aikana, ja Linna testasi uuden

yhteiskuntasaagansa repliikkejä lukemalla niitä ohjaajalle. Kumpaakin oli jäänyt harmittamaan

mitättömät korvaukset Tuntemattoman ennätyksellisistä tuotoista. Pohjantähden filmaamista alettiinkin

suunnitella heti sen ilmestyttyä. Alun perin kaavailtiin kolmea elokuvaa, ohjaajana Laine ja tuottajana

Suomen Filmiteollisuus ja T.J. Särkkä. Ajateltiin myös Hollywoodin Raamattu- ja

antiikkispektaakkelien tapaan cinemascope-versiota,100 mutta lopulta ajatuksesta luovuttiin. Teokseen

ei kuitenkaan päästy käsiksi lähinnä rahoittajien puutteen vuoksi. Vasta 1960-luvun lopulla alkoi

tapahtua. Laine oli itse merkittävä veturi, joka suostutteli eri yhteistyökumppaneita mukaan

filmaukseen. Mauno Mäkelän johtama tuotantoyhtiö Fennada-Filmi jakoi rahoituksen puoliksi

Yleisradion kanssa. Lisäksi Laine ja Linna lähtivät mukaan huomattavilla henkilökohtaisilla panoksilla.

Ohjaaja ja kirjailija muokkasivat laajaa romaania elokuvakäsikirjoitukseksi yhdessä. Myöhemmin

kirjoitukseen osallistuivat myös Matti Kassila ja Juha Nevalainen. Nevalainen oli tehnyt myös

Tuntemattoman sotilaan käsikirjoituksen ja Silja - nuorena nukkuneen elokuvakäsikirjoituksen.101

Valmis elokuva kattaa romaanitrilogian ensimmäisen ja toisen osan. Sisällissodan tapahtumien kuvaus

alkaa elokuvan puolivälistä ja päättyy Akseli Koskelan paluuseen vankileiriltä.

Elokuvahanke oli Yleisradion historian suurimpia, ja sen ehtona oli saada elokuvaan ikuinen esitys- ja

myyntioikeus Pohjoismaissa. Pääjohtaja Eino S. Repo ehti tyrmätä hankkeen useita kertoja. Yleisradion

ehtona oli myös se, että elokuva tehtäisiin väreissä. Satsaus oli huomattava, koska elokuvan huonot

suhdanteet eivät olleet enää vuosiin rohkaisseet suurprojekteihin.102 Sakari Toiviainen on nähnyt

rahoitussysteemin esitapauksena myöhemmin yleistyneelle mallille, jossa elokuvat tuotettiin pian

Pohjantähden teon jälkeen syntyneen Suomen elokuvasäätiön, tuotantoyhtiön ja tekijöiden oman

panoksen turvin. Samalla elokuvaspektaakkeli nähtiin vastauksena television haasteeseen. Elokuvissa

täytyi esittää jotakin sellaisessa suuruusluokassa olevaa, ettei sitä näe televisiossa.103

100 Salmi, 1993, s.  98.
101Kalemaa, 2003, s. 441, 443.
102Kalemaa, 2003, s. 435–439;Uusitalo, 1984, s. 82, 128.
103 Pantti, 1998, s. 69.
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Elokuva-alalle puhalsivat uudet tuulet 1960-luvun lopussa. Nuoret vasemmistoradikaalit, jotka

innokkaimmin vaativat uutta realistista yhteiskunnallista elokuvaa, näkivät Laineen ja Linnan kaikkea

uudistusta jarruttavina ikäloppuina tekijöinä. Sakari Toiviainen kirjoitti kirjassaan Uusi suomalainen

elokuva, että vanhalla suomalaisella elokuvalla oli lähinnä kuriositeettiarvoa.104 Vaikka sisällissodan

hävinneen osapuolen kokemuksen tuominen porvarillista maailmankuvaa hätkähdyttämään olikin

tervetullutta, uuden elokuvan kannattajat ampuivat hankkeen alas jo ennakolta ja suhtautuivat siihen

pilkallisesti.105 Rakastetun romaanin etenemistä elokuvaksi seurattiin kuitenkin useissa medioissa

mielenkiinnolla, esimerkiksi aikakauslehdet kirjoittivat siitä reportaaseja. Puhuttiin elokuva-alan

suurimmasta yrityksestä, toisaalta arvioitiin, että oltiin luomassa suurinta fiaskoa.106

Jo yli kolmituntisen kestonsa takia Linnan romaanin filmatisoinnilla oli mahdollisuus käsitellä

sisällissotaa laajuudella, jollaista ei ollut aiemmin koettu suomalaisessa elokuvassa. 107 Pohjantähti

keskittyy myös sotaa edeltäneisiin tapahtumiin ja sodan syttymisen pohjustamiseen syvemmin kuin

yksikään toinen sisällissotaelokuva Suomessa sitä ennen tai sen jälkeen. Pohjantähdessä sisällissota ei

ollut pelkkä näyttämö tai taustamiljöö. Elokuva pyrki tarjoamaan kokonaisselitystä ja kuvauksen siitä

kehityskulusta, joka johti kevään tapahtumiin vuonna 1918.

4.4 Mommilan veriteot 1917

Pohjantähti tuotti takaisin siihen satsatut rahat. Siitä tuli yli miljoonan katsojan koko kansan elokuva.

Elokuvateollisuutta se ei kuitenkaan pelastanut. Suuret elokuvayhtiöt olivat kaatuneet jo ennen

Pohjantähden valmistumista, ja alamäki syveni. Vuonna 1973 valmistui kahdeksan kotimaista

elokuvaa, kun esimerkiksi Siljan valmistumisvuonna elokuvia tehtiin kahdeksantoista.108 Yksi vuoden

1973 elokuvista käsitteli samoja teemoja kuin Pohjantähti, lähestymistapa oli kuitenkin täysin

toisentyyppinen. Kun Pohjantähti kuvasi vuosikymmenien tapahtumia, uusi elokuvatulokas liikkui

ainoastaan kahden päivän aikaisissa tapahtumissa. Kiihkeä julkinen keskustelu saatteli tätäkin

tuotantoa. Kyseessä oli Mommilan veriteot 1917.

104 Toiviainen, 1975, s. 7 8.
105Varpio, 2006, s. 495–498.
106 Uusitalo, 1993, s. 503.
107 Elokuvan kokonaiskesto on 186 minuuttia. Televisiossa sitä esitettiin vielä pidempänä versiona. Uusitalo, 1993, s. 497.
108 Uusitalo, 1999, s. 140 204. Varsinainen aallonpohja koettiin seuraavana vuonna, jolloin ensi-iltoja oli vain kolme.
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Mommilan veriteot 1917 oli lähinnä teatteriohjaajana ja televisioteatterin tekijänä tunnetun Jotaarkka

Pennasen ainoa pitkä elokuva. Elokuvan tekemiseen osallistui keskeisesti myös sen tuottajana toiminut

Jörn Donner.109 Produktion alusta asti julkisuudessa esiteltiin ideologialtaan täysin toisenlainen

tekijäryhmä, kuin se, joka toteutti Pohjantähden viisi vuotta aiemmin. Nyt Suomen historiaa tulkitsivat

juuri ne, jotka parjasivat Laineen elokuvakerrontaa, monumentaalisuutta ja pateettista isänmaakuvaa.

Käsikirjoituspohja oli Paavo Haavikon ja Jukka Kemppisen tekemä, muokkauksia tekivät ohjaaja

Pennanen, apulaisohjaaja Pekka Lehto ja kuvaaja Heikki Katajisto. Elokuva nousi julkisuuteen

tuottajan ja ohjaajan keskinäisen riitelyn ja paisuneen budjetin ansiosta. Donner leikkasi elokuvan

lopulta itse.110

Haavikko oli aiemmin julkaissut sotaa kuvaavan romaanin Yksityisiä asioita (1960), jossa luotiin

sodasta sirpalemainen ja tapahtumien sattumanvaraisuutta korostanut kuva.111 Myös Haavikon tapa

kuvata vuotta 1918 sai osakseen julkista arvostelua. Hänen sanottiin tuoneen ”punaisen ja valkoisen

valheen” rinnalle ”värittömän valheen”. Haavikon näkemyksen mukaan ihminen toimi suunnilleen

samalla tavalla riippumatta siitä, oliko hän punainen vai valkoinen. Poliittinen tapa hahmottaa

yhteiskuntaa tavoitti Haavikon mielestä vain hyvin rajatun määrän ihmisiä.112

Elokuva kertoo Alfred Kordelinin viimeisistä elinpäivistä ja kuolemasta marraskuussa 1917. Elokuva ei

siis suoranaisesti käsittele lainkaan vuotta 1918. Elokuvassa esitetyt tapahtumat ja teemat ovat

kuitenkin hyvin läheisessä yhteydessä tammikuussa puhjenneeseen sotatilaan. Kordelin oli aikanaan

Suomen rikkain mies, jonka murha on usein esitetty sotaa ennakoineena terroritekona. Elokuvan

paikkaa osana tutkimusta puolustaa etenkin sen yhteydessä käyty keskustelu. Elokuvan kuvaamat

tapahtumat ja dialogi liittyvät tiukasti niihin teemoihin ja kysymyksiin, joita muutkin 1918-elokuvat

käsittelevät. Osana 1918-elokuvien sarjaa Mommilan on nähnyt myös aiempi tutkimus.

Elokuvan tapahtumat alkavat marraskuun 6. päivänä, jolloin Kordelin on viettämässä 49-

vuotissyntymäpäiviään Mommilan kartanossaan. Juhlissa on läsnä myös Kordelin lakimies, asianajaja

109 Salmi, 2008, s. 11.
110 Toiviainen, 1975, s. 169.
111 Rantasalmi, 2008, s. 5.
112 Peltonen, 1996, s. 16.
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Risto Ryti. Kesken juhlan Kordelin saa kuulla, että asemalle on saapunut venäläisiä matruuseja.

Lopulta Kordelin hälyttää paikalle Lahden suojeluskunnan. Seuraavana päivänä matruusit saapuvat

Kordelinin tilalle etsimään aseita. Matruusien ja suojeluskunnan yhteenotto puhkeaa ammuskeluksi,

jossa matruuseja saa surmansa, ja näiden pidättämiä juhlavieraita ammutaan myös. Kordelin itse kuolee

hevosvaunuihin ammuttuna.

Käsikirjoittajien ja ohjaajan kertoman mukaan tarkoituksena oli kuvata tapahtumia mahdollisimman

totuudenmukaisesti. Elokuvan tekijät kuitenkin riitautuivat etenkin päähenkilö Kordelinin roolista.

Oliko Kordelin riistäjä vai aikaansa edellä ollut kauppamies ja kapitalisti? Paavo Haavikko oli

jälkimmäisen tulkinnan kannalla, Jotaarkka Pennanen kriittisemmän. Vasemmistosympatiasta tunnetun

Pennasen mukaan Kordelin oli oman luokkansa edustaja, jonka kuolema oli ikävä sattuma olosuhteiden

uhrina, mutta myös niiden vaatimuksena. Pennasen tulkinta pohjautui siihen, että luokkaristiriitojen

kärjistyminen voittaa henkilökohtaiset ominaisuudet.113 Tuottajan ja ohjaajan näkemyserot

kulminoituivat, kun alettiin filmata käsikirjoituksessa ollutta kohtausta, jossa työläiset kaatavat

Mommilan navetan lehmistä lypsetyt maidot maahan välttyäkseen luovuttamasta niitä herroille.

Ohjaaja Pennasen mukaan työläiset eivät olisi koskaan tuhlanneet elintarvikkeita näin. Pennanen muutti

kohtausta niin, että työläiset tarjoavat maitoa matruuseille. Donnerin mielestä kuvaus oli romantisoitu

ja naurettavan typerä. Haavikon mukaan kohtaus perustui tositapahtumiin maidon kaatamisen osalta.

Kirjailija kommentoi kiistaa jo ennen elokuvan ensi-iltaa Suomen Kuvalehdessä omaan kuivakkaan

tyyliinsä.

Jotaarkka Pennanen selitti, ettei vallankumous hävitä elintarvikkeita. Pois siitä ajatuskin. Minä
yritin esittää, ettei missään ollut niin paljon velliä 1918 kuin siinä joessa, joka laskee Porin ohi
mereen. 114

Elokuvaa markkinoitiin sekavasti, eikä se löytänyt tyylilajiaan tai kohdeyleisöä. Ohjaaja muotoili

elokuvansa edustavan historiallista jännityselokuvaa, joka pyrkii valaisemaan niitä syitä, jotka johtivat

sisällissotaan hiukan myöhemmin.115 Monissa lehdissä ”historiallisen jännityselokuvan” termiä

pidettiin vain epäonnistuneena yrityksenä saada elokuvalle viime tipassa katsojia ja riisua tuotannolta

luokkataistelun epäkaupallisuutta. Elokuvan budjetti oli 900 000 markkaa, joka oli aikanaan varsin

113 Salmi, 2008, s. 11.
114 Haavikko, Kukin luokkansa mukaan. Erään filmin anatomia ennen filmausta. Suomen Kuvalehti 15/1973.
115 Toiviainen, 1975, s. 170 171.
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korkea. Se sai elokuvasäätiöltä 180 000 markkaa tuotantotukea, joka oli siihen mennessä suurin

yksittäiselle elokuvalle myönnetty summa. Lopullinen katsojamäärä jäi kirkkaasti alle tavoitteiden, eikä

tulkinta ilmeisesti tyydyttänyt ketään tekijäryhmän keskeistä henkilöä.116

Lehdistö raportoi innokkaasti elokuvan tekijöiden keskinäisestä kiistelystä, olihan Donner tunnettu

mediahahmo. Näissä yhteyksissä julkaistiin otteita eri käsikirjoitusversioista kohtauksesta elokuvan

alun kahvitilaisuudesta.117 Lehdistö pui elokuvan yhteydessä jonkin verran myös elokuvan esittämiä

historiallisia tapahtumia. Esimerkiksi Etelä-Suomen Sanomat haastatteli Mommilan kartanossa paikalla

ollutta Ville Scheeleä Lahden suojeluskunnasta. Näkemyksensä elokuvan historiallisesta

oikeellisuudesta esitti myös myöhemmin klassikoiksi muodostuneet tutkimuksensa Valkoinen terrori

(1966) ja Punainen terrori (1967) muutamia vuosia aiemmin julkaissut tutkija Jaakko Paavolainen.118

4.5 Aapo

1970-luvun aikana sisällissota-aiheeseen kajosi vielä Rauni Mollberg Aapelin tekstiin perustuneessa

kansankuvauksessaan Aika hyvä ihmiseksi (1977). 1980-luvulla teemaa sivuttiin elämäkerta- ja

henkilöelokuvissa Tulipää (1980) ja Ihmiselon ihanuus ja kurjuus (1988), joiden ohjauksista vastasivat

Pirjo Honkasalo ja Matti Kassila.119 Vasta 1990-luvulla sisällissotateeman ympärillä alkoi tapahtua.

Tärkeitä vauhdittajia olivat ulkomaan tapahtumat, joissa nähtiin vertailukohtia oman maamme

vaiheisiin. Suomeenkin levinneet uutiskuvat Bosnian puhdistuksesta toivat sisällissodan muistelulle

uudenlaisen kaiun. Samoihin aikoihin Heikki Ylikangas ravisteli pölyt pois aiheen ympäriltä kiistellyllä

kirjallaan Tie Tampereelle (1994).

Tero Jartin ohjaamalla elokuvalla Aapo oli aikanaan uudenlaisen sisällissotaelokuvan status. Elokuva

olikin tyylilajiltaan hyvin erilainen kuin aiemmat sisällissotakuvaukset. Sen komiikka ja tragedia ovat

jatkuvasti lähellä toisiaan, ja tyylilaji vaihtuu äkillisesti sodan puhjettua. Elokuvaa voi pitää ennen

kaikkea tutkielmana yksilön tiestä sodassa ja siitä kysymyksestä, mikä sai tavalliset suomalaiset

116 Lehtola, Mommila, kuvia Suomesta eli nuoren ohjaajan vaatelias, puolitiehen jäänyt yritys. Aamulehti 7.10.1973.
117 Eteläpää, Teema ja muunnelma Mommilasta. Uusi Suomi 23.9.1973.
118 Salomaa, Alfred Kordelinin kuolema. Etelä-Suomen Sanomat 7.10.1973; Paavolainen, Jaakko, Valkoisen ja punaisen
terrorin tutkija ”Mommilasta:” Milloin tulee nähtäväksemme älykäs historiallinen elokuva?” Helsingin Sanomat 7.10.1973.
119 Laine, Kenen sota. Filmihullu 3/1990.
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turvautumaan väkivaltaan ja tappamaan toisiaan. Oleellista elokuvassa oli myös nöyryytyksen ja koston

tutkiminen.

Elokuvan tulkintaan nähtiin vaikuttavan erityisen voimakkaasti sen valmisteluaikana tapahtunut

Jugoslavian hajoaminen sisäiseen kriisiin. Aapo perustui Runar Schildtin pian sodan jälkeen

julkaisemaan novelliin. Schildt oli Hemmerin tavoin suomenruotsalainen kirjailija, jonka tuotanto

käsitti novelleja ja näytelmiä. Monet Schildtin teksteistä päätyivät myös elokuviksi. Myös kansalaissota

oli toistuva aihe Schildtin tuotannossa. Hän tarkasteli sitä yksilön kannalta, ei niinkään poliittisesta

vaan moraalisesta ja psykologisesta näkökulmasta. Esimerkiksi novellikokoelmansa Kotiinpaluu

(1919) niminovellissa Schildt kuvaa äitiä, joka piilottelee punaisiin kuuluvaa rikollista poikaansa. Aapo

kuului samaan novellikokoelmaan, ja sitä on usein pidetty Schildtin parhaimmistoon kuuluvana.120

Tarinassa kuvataan elämää Velkkalan maatilalla Hämeessä. Päähenkilö ja nimihahmo Aapo on

maatilan renki, joka saa tehtäväkseen hoitaa maatilan lapselle lahjaksi ostettua aasia kesällä 1917.

Pitäjän pilkan kohteena ja yleisenä naurunaiheena oleminen ovat totiselle Aapolle katkera pala. Kun

sisällissota sitten alkaa, kapina vastaa Aapon pitkään jatkunutta odotusta nöyryytyksen loppumisesta ja

paremmista ajoista. Aapo ei ole rivikaartilainen, humaani tai harkitseva tarkkailija vaan tappajien

etujoukoissa. Lopuksi sodassa mainetta kerännyt Aapo piestään hengiltä vankileirillä.

Elokuvan ohjasi Tero Jartti, joka oli opiskellut teatterikorkeakoulussa Turkan oppilaana ja esiintynyt

Eerona Turkan kohua herättäneessä Seitsemässä veljeksessä. Elokuvaakin pidettiin turkkalaisena, Jartin

oman sukupolven tulkintana vuodesta 1918. Jartti oli työskennellyt elokuva-alalla niin näyttelijänä,

ohjaajana kuin tuottajana ja käsikirjoittajanakin. Aapo oli hänen toinen pitkä elokuvansa, tähän

mennessä myös viimeinen. Jartti valittiin Elokuvasäätiön, Audiovisuaalisen kulttuurin

edistämiskeskuksen (AVEK) ja tv-kanavien rahoittamaan elokuvan sparrausrinkiin, jossa myönnettiin

1,3 miljoonaa markkaa elokuvan tekemiseen. Aiheen Jartti sai valita itse. Jartti on kertonut

harkinneensa ensin omia elokuva-aiheita, kunnes oli lukenut Schildtin novellin ja vakuuttunut heti sen

puhuttelevuudesta ja elokuvallisuudesta. Jartti puhui julkisuudessa runsaasti myös Balkanin ja Ruandan

sisällissotien vaikutuksesta Aapon syntyyn ja kerrontaan.121

120 Laitinen, 1981, s. 303 307.
121 Römpötti, 2008a, s. 57 58; Salakka, 2008, s. 13; Mäkinen, Syyllisiä ei ole. Anna 30/1994.
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Aapon ensi-ilta oli heinäkuussa 1994. Lopullisen elokuvan kesto oli vain hiukan yli tunti. Suppea

budjetti vaikutti lopputulokseen myös siten, ettei esimerkiksi suuria taistelukohtauksia voitu toteuttaa.

Elokuvateatterikierros Suomessa oli vaatimaton, mutta elokuvafestivaaleilla Aapo kiersi Cannesia

myöten.122 Jartti sai elokuvallaan niin paljon julkisuutta varsinkin ”vakavammissa” sanoma- ja

aikakauslehdissä, että hän kieltäytyi lopulta haastatteluista. Nuori mies haluttiin nähdä hahmona, joka

ravistelee elokuvamaailmaa ja Suomen menneisyyden tulkintoja. Kesällä 1994 uutisoitiin, että Jartti ja

Jari Hietanen tekevät TV2:lle uutta versiota Pohjantähdestä. Suunnitteilla oli elokuva ja kuusiosainen

tv-sarja. Tekijöille myönnettiin käsikirjoitustuki, mutta hanke ei toteutunut.123

4.6 Lunastus

Elokuvaohjaaja Olli Saarela tuli suomalaisille tutuksi elokuvallaan Rukajärven tie (1999) sekä

avioliitollaan ministeri Tanja Karpelan kanssa. Vuonna 1997 Saarela oli vasta aloitteleva

elokuvantekijä, jonka esikoisohjaus oli tarina uskonnosta ja moraalista poikkeusoloissa. Elokuvan

tapahtuma-aika oli kevät 1918. Saarelan esikoisohjaus oli Aapon tavoin sekin pituudeltaan pitkän

elokuvan standardia lyhyempi. Pienimuotoisen elokuvan teatterilevitys oli vaatimaton, mutta

televisiossa Lunastuksen näki myöhemmin miljoonayleisö.124

Lunastus on kertomus siitä, kuinka sisällissota saapuu pieneen itäsuomalaiseen kylään. Kylän

johtohahmo ja järjen ääni on kansakoulun opettaja ja kappalainen Patrik Sillman.  Syrjäytyneessä

kylässä Sillman käy taistelua sivistymättömyyttä ja moraalista kurjuutta vastaan. Samalla hän

kamppailee itsensä kanssa, lihan houkutuksia vastaan. Sisällissodan ulotuttua kylään Sillman pyrkii

loppuun saakka pysymään puolueettomana ja odottaa jääkäriveljeään palaavaksi kylään. Elokuvan

käännekohdaksi muodostuu Sillmanin ja saksalaisen sotilaan kylään tuoman punavangin suhde. Vanki

ja poikkeuksellinen tilanne saavat Sillmanin orastavat homoseksuaaliset taipumukset heräämään.

Sillman vapauttaa pojan ennen valkoisten tuloa. Lopuksi vanki palaa kylään punaisen joukon kanssa ja

122 Virkkula, Aapo tuli Jartille uniin. Aamulehti 27.8.1994.
123 Alftan, Tero Jartti ohjaa Täällä Pohjantähden alla. Helsingin Sanomat 2.2.1995.
124 Sihvonen, 2008, s. 15.
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ampuu Sillmanin. Vain hiukan myöhemmin Sillmanin veli ja valkoiset saapuvat paikalle ja löytävät

tämän ruumiin.

Lunastuksen tarina uskonsa kanssa kamppailevasta hengen miehestä vaikeana aikana on läheistä sukua

1918 – Mies ja hänen omatuntonsa tarinalle. Molempien loppu on traaginen ja sisäinen kamppailu

himoa ja väärää vastaan korostuu. Sekä Bron että Sillmanin pahin vihollinen on oma psyyke, eivät

punaiset tai valkoiset. Lunastuksessa sisällissotaan liittyviä teemoja ovat uskonto, moraali, oikea ja

väärä. Elokuvan pohdiskelu on hyvin syvällistä ja sen väliinputoajan tarina on tuttu useista elokuvista.

Käsikirjoituksen laati Saarela itse yhteistyössä Heikki Vuennon kanssa. Saarela kertoi halunneensa

tehdä elokuvan uskonnollisista kysymyksistä ja moraalista poikkeusoloissa. Samalla hän oli ollut

kiinnostunut vuoden 1918 tapahtumista, joita piti tabuna suomalaisessa yhteiskunnassa. Lunastus oli

näiden aiheiden yhdistelmä.125

Vuonna 1997 vietettiin Suomen itsenäisyyden 80-vuotisjuhlaa, ja myös sisällissodan teemat esiintyivät

usein julkisessa keskustelussa. Saarela puhui elokuvan yhteydessä paljon myös ulkomaan tapahtumista

ja löysi vertailukohdat Suomen sotatapahtumiin. Nämä asiat eivät kuitenkaan olleet aivan niin

keskeisesti pinnalla kuin Aapon aikana. Saarela vertasi vuoden 1918 yhteiskunnan ja kansan hajoamista

oman aikansa suomalaisen yhteiskunnan eriarvoistumiseen. Hyvinvoinnin keskellä monet voivat yhä

huonommin ja tuloerot olivat kasvussa.126

Saarela valaisi myös elokuvan uskonnollisen teeman taustaa kertoessaan lapsuudestaan helluntailaisten

seuroissa. Saarelan mukaan uskovan täytyi olla aina heikomman puolella ja kirkon tulisi vastustaa

kaupallisuutta, uskovan on oltava sosialisti. Saarela arvosteli myös aikaisemman suomalaisen elokuvan

tulkintaa yksisilmäiseksi.127

125 Sihvonen, 2008, s. 15.
126 Markkanen, Nuori ohjaaja näkee vuoden 1918 tapahtumat länkkärinä. Helsingin Sanomat 9.6.1996; Alho, Sisällissota oli
välttämättömyys. Ilta-Sanomat 23.4.1997.
127” 1960- ja 70-lukujen leffoissa ja vielä Matti Kassilankin Ihmiselon ihanuus ja kurjuus sitä on käsitelty yksisilmäisesti.”
Alho, Sisällissota oli välttämättömyys. Ilta-Sanomat 23.4.1997.
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Lunastuksen tuotti Claes Ohlssonin Kinoproductions Oy, ja tuotantotukea saatiin myös
Elokuvasäätiöltä. Ohlsson löysi Lunastuksen kuvaamasta sisällissodasta suorat yhtymäkohdat omaan
aikaansa:

Aihe on äärimmäisen tärkeä ja kiinnostava. Kyllä juuri veljessota resonoi entisen Jugoslaviankin
tapahtumia. Nämä kysymykset ovat valitettavasti pinnalla vielä tänäänkin.128

4.7 Raja 1918

Kymmenen vuotta myöhemmin, jälleen itsenäisyyden juhlavuonna, elokuvateattereihin saapui

sisällissotaa liippaava tarina, Raja 1918. Kuluneen kymmenen vuoden aikana suomalainen elokuva oli

noussut siitä ahdingosta, johon se oli pahimpina 1990-luvun lamavuosina joutunut. Kotimaisen

elokuvan toipuminen oli alkanut vuodesta 1995, ja elokuvia tuotettiin jälleen yhä enemmän vuosi

vuodelta. Varsinainen huippuvuosi oli ollut 1999, jolloin elokuvateattereihin saapui 23 kotimaista

uutuutta ja Olli Saarelan Rukajärven tie keräsi yli 400 000 katsojaa.129

Raja 1918:n tekijät olivat osaksi aivan uutta ja tuoretta ryhmää, osaksi kokeneita vanhoja

ammattilaisia. Taustalta löytyy jo Mommilan veriteot tuottanut Jörn Donner. Elokuvan käsikirjoitus

perustui vapaasti Donnerin isän päiväkirjoihin. Aiheesta julkaistiin professori Max Engmanin teos Raja

samana vuonna elokuvan kanssa.130

Donnerin isä työskenteli Terijoella Suomen ja Neuvosto-Venäjän rajalla kesällä ja syksyllä 1918. Raja

täytyi rakentaa paikalle, jossa ihmiset olivat vuosisatoja tottuneet kulkemaan miten haluavat ja olemaan

kontaktissa toisen kulttuurin kanssa vapaasti. Vuonna 1918 Suomen puolelta pyrittiin pakenemaan

Neuvosto-Venäjän puolelle, samalla kun naapurista tulvi puhdistuksia pakenevia ihmisiä Suomeen.

Rajalla vallitsi kaaos, jonka ratkaisemiseksi tarvittiin voimakkaita keinoja. Alueella tehtiin karkotuksia

ja teloituksia nopeasti tehdyillä päätöksillä. Alueella oli sotatila vielä kesällä 1919.131

Elokuvan tarina sijoittuu kuvitteelliseen kylään Suomen ja Neuvosto-Venäjän rajalle. Nuori jääkäri

kapteeni von Munck saa Mannerheimiltä komennuksen lähteä rakentamaan rajaa. Perillä tilanteen

128 Markkanen, Nuori ohjaaja näkee vuoden 1918 tapahtumat länkkärinä. Helsingin Sanomat 9.6.1996
129Toiviainen, 2005b, s. 27 34.
130 Sulkeutunut raja ajoi raivokkaisiin tekoihin. Aamulehti Asiat-liite 9.12.2007.
131 Sulkeutunut raja ajoi raivokkaisiin tekoihin. Aamulehti Asiat-liite 9.12.2007.
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kaoottisuus yllättää Munckin, joka on seurannut Suomen tilannetta enimmäkseen sivusta. Munck

ystävystyy sekä kollegoidensa että venäläisen upseerin kanssa. Rajalle täytyy lopuksi perustaa

keskitysleirimäinen karanteeni, ja ihmisiä teloitetaan. Samalla elokuvassa viritetään rakkaustarinaa von

Munckin ja kylän opettajan Maria Linnun välille. Linnun sulhanen on etsintäkuulutettu punapäällikkö

Heikki Kiljunen, jota Lintu piilottelee kotonaan. Kolmiodraamalla on dramaattinen päätös, kun

maanpetoksesta pidätetty Maria Lintu kuolee rajavartijan luoteihin yrittäessään paeta Venäjän puolelle.

Elokuvaidea oli ollut kehitteillä jo kymmeniä vuosia, kunnes hanke nostettiin jälleen esille 2000-luvun

alussa. Yleisradio kiinnostui siitä, ja elokuvasta teetettiin käsikirjoitus, jonka laati käsikirjoittaja Aleksi

Bardy. Myöhemmin Yle katsoi hankkeen kannattamattomaksi ja jätti käsikirjoituksen pöydälle.132

Vanha elokuvamies Donner hermostui Ylen menettelystä siinä määrin, että ilmoitti Helsingin

Sanomissa lopettavansa elokuvien teon kokonaan ja haukkui koko Ylen draamapuolen johdon.133

Elokuva sai siis jonkin verran julkisuutta ennen kuin siitä ehdittiin filmata metriäkään. Lopulta

elokuvalle järjestyi rahoitus, ja Donnerkin lähti mukaan – tuottajana. Elokuvan ohjaajaksi pestattiin

alkuperäisten kaavailujen mukaan kokenut ohjaaja, elokuvataiteen professori, Lauri Törhönen.

Rahoittajat tulivat Suomesta, Venäjältä ja Ruotsista. Elokuvaa myös kuvattiin studioilla Pietarissa.

Raja-aiheen takia elokuvassa puhutaan sekaisin suomea, saksaa, venäjää ja ruotsia, ja sekä aiheen että

tuotannon puolesta se on kansainvälisin sisällissotaelokuvamme.134

Raja 1918 oli iso tuotanto, jota markkinoitiin näyttävästi. Elokuvaa mainostettiin historiallisena

rakkausdraamana. Sen mainosslogan ”Jokaisen on valittava puolensa” korosti sisällissodan

dramaattisuutta. Valmis elokuva ei esitellyt sisällissotaa kovinkaan paljoa. Vaikka sota vaikutti

tarinassa päähenkilöidensä elämään ja valintoihin alusta loppuun saakka, olivat raja ja siihen liittyvät

kysymykset kuitenkin elokuvan tärkeimmät teemat.

Elokuvan suomalainen päätuottaja Jaakko Hentula toivoi, että elokuva herättäisi Suomessa keskustelua

”vakavalla tasolla”. Samalla hän halusi sanoutua irti saippuaoopperamaisesta leimasta, ja korosti, että

Raja 1918 oli vakava elokuva tärkeästä aiheesta.135

132 Hällsten, Donner inte ensam i striden mot YLE. Hufvudstadsbledet 7.1.2006.
133 Donner, ”Olen saanut tarpeekseni”. Helsingin Sanomat 3.1.2006.
134 Salo, Kansalaissodan haavoja avataan Urjalassa. Forssan Lehti 25.10.2006.
135 Näin tehtiin elokuva Raja 1918. Raja 1918 –dvd.:n lisämateriaali, 2008.
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4.8 Käsky

Leena Landerin romaani Käsky oli Finlandia-ehdokkaana vuonna 2003. Landerin lisäksi muutkin

kirjailijat kiinnostuivat 2000-luvulla vuodesta 1918. Sotaan sijoittuvia romaaneja julkaisivat muun

muassa Asko Sahlberg, Antti Tuuri ja Kjell Westö. 136

Teos perustuu löyhästi tositapahtumiin. Lander on punonut juoneen isovanhempiensa kokemuksia, ja

useilla henkilöillä ja tapahtumapaikoilla on esikuvansa todellisuudessa. Landerin teoksen päähenkilöt

ovat punainen naiskaartilainen Miina Malin, jääkäri Aaro Harjula ja valkoinen sotaoikeuden tuomari

Emil Hallenberg. Tapahtumat alkavat siitä, kun jääkäri Harjula ei suostu ampumaan naiskaartilaisten

teloituksesta sattumalta selvinnyttä ja paennutta Miina Malinia. Harjula lähtee viemään vankiaan

sotaoikeuden tuomittavaksi, kuten valkoisen johdon antama käsky kuuluu. Matkalla vangin ja vartijan

välille syntyy orastava romanssi. Perillä kenttätuomioistuimessa entisessä hermoparantolassa odottaa

sotatuomari Emil Hallenberg. Hallenberg on sivistynyt humanisti, isänmaan ja Goethen ystävä, joka on

toiminut punavankien tuomarina jo pitkään. Hallenberg kiintyy Harjulaan, joka puolestaan tekee

kaikkensa Malinin vapauttamiseksi. Näiden kolmen suhteesta ja henkisestä valtapelistä muodostuu

elokuvan jännite ja kantava juoni. Lopulta Hallenberg vapauttaa Malinin Harjulan lupausta vastaan.

Harjula kuolee pelastaessaan pakenevan Malinin, Hallenberg surmaa itsensä.

Käskyn historiakuvasta pro gradu -tutkielman kirjoittanut Katja Rantasalmi kuvaa Käskyssä esiintyvän

postmodernin kirjallisuuden tavoin jonkinlaisen vastahistorian verrattuna viralliseen

historiankirjoitukseen. Landerin vastahistoria kohdistuu suorimmin sisällissodan ajan valkoiseen

kirjallisuuteen ja sen perinteeseen. Lander kritisoi avoimesti valkoisen Suomen valkoisia kirjailijoita,

etenkin Ilmari Kiantoa, jonka tekstiä punaisista susinartuista siteerataan teoksessa. Romaanin läpi

kulkevat teemat ovatkin sudet ja nainen sodassa. Lisäksi Lander analysoi sivistyneistön näkemyksiä

sisällissodan tapahtumista. 137

Käskystä tehtiin näytelmäversio Kansallisteatteriin vuonna 2006. Elokuvaa päästiin ihailemaan

elokuussa 2008. Alkujaan ensi-illan piti olla jo aiemmin kevätpuolella, mutta sitä siirrettiin elokuulle,

136 Rantasalmi, 2008, s. 1.
137 Rantasalmi, 2008, s. 2 4.
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vaikka elokuva oli ollut valmis jo pitkään. Syyksi tuotantotiimi esitti syksyn ulkomaiset

elokuvafestivaalit. Todennäköisesti osaltaan myöhästykseen on vaikuttanut myös Raja 1918:n läheinen

julkaisuajankohta. Kahdelle samantyyppiselle elokuvalle ei Suomen kokoisessa maassa oletettu

riittävän katsojia.138 Huolimatta ensi-illan siirtämisestä, Käsky ei saavuttanut sille asetettuja

katsojatavoitteita. Vuoden muutkaan kotimaiset uutuudet eivät yltäneet tavoitelukuihin, mutta Käskyn

kohdalla puhuttiin suoranaisesta flopista.139

Käskyn ohjaaja oli suomalaisen nykyelokuvan suurimpiin nimiin kuuluva ja nimenomaan suuret yleisöt

tavoittanut Aku Louhimies. Louhimiehen tutkielmat suomalaisesta yhteiskunnasta olivat ennen Käskyä

sijoittuneet tiiviisti nykyhetkeen. Kuuluisimpia Louhimiehen elokuvista ovat Levottomat (2000) ja

Paha maa (2007). Levottomia on pidetty jopa 2000-luvun tärkeimpänä suomalaisena elokuvana.140

Louhimies kertoi halunneensa filmata Landerin romaanin jo keskustellessaan siitä kirjailijan kanssa

teoksen kirjoitusvaiheessa.141 Elokuvan tuotti Raja 1918:n käsikirjoittajana toiminut Aleksi Bardy, joka

näki sisällissotateeman laajan esilläolon 2000-luvun puolivälin jälkeen antaneen alkusysäyksen

uusimpien elokuvien tekoon. Bardy arvioi ”sisällissotabuumin” alkaneen jo silloin, kun Tie

Tampereelle julkaistiin.142

Elokuva noudattaa romaania melko tarkasti, vaikka hahmojen taustavaiheista onkin karsittu

melkoisesti. Käsky on kolmiodraama, jossa sotaa tarkastellaan punaisen naissotilaan, jääkärin ja

valkoisen tuomarin näkökulmasta. Elokuvassa keskeiseksi nousi kolmen päähenkilön keskinäinen

suhde. Susitematiikka ja Kiannon ja muiden historiakuvan vastustus jäivät taka-alalle, samoin kuin

historiallinen miljöö muutenkin. Louhimies kertoi halunneensa toteuttaa yleispätevän tarinan vallasta ja

rakkaudesta poikkeusoloissa. Käsky ei ollut siis elokuva, jossa olisi päällimmäisenä korostunut sen

tekemä tulkinta Suomen sisällissodasta. Sen aineksissa oli kuitenkin paljon uutta: naiskaartilaisen ja

punaorvon tarina, samoin kuin sivistyneen valkoisen tuomarin.

138 Myllyoja, Aku Louhimiehen Käsky-elokuvan ensi-ilta siirtyy. Aamulehti 8.11.2007
139 Käsky-elokuva floppasi. Ilta-Sanomat 12.9.2008.
140 Toivianen, 2002a, s.52 54.
141 Juntto, Käskyssä ei valkoisiakaan silitellä. Kaleva 26.8.2008.
142 Hirvasnoro, Kai, Raja 1918 -elokuvan kirjoittanut Aleksi Bardy: Taiteilija puolustaa enemmän kärsinyttä. Kansan
Uutisten Viikkolehti 30.11. 2007.
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5. Elokuvien esittämän sotakuvan pääpiirteet

5.1 Varsinaista sotaelokuvaa ei ole

Tutkimuselokuvien valmistumisen taustaa ja tekijäryhmiä on esitelty edellisessä luvussa. Sieltä on

mahdollisuus tarkastaa myös elokuvien referoidut juonet. Elokuvien täydelliset lähdetiedot löytyvät

lähdeluettelosta. Kohtauksiin ei viitata tekstissä erikseen. Tutkimukseen valitut elokuvat ovat

ajanjaksolla 1950 2008 valmistuneista sisällissotaa käsittelevistä elokuvista ne, jotka kuvaavat vuotta

1918 laajimmin sekä kestollisesti että temaattisesti. Niiden tarjoama aineisto on riittävän monipuolinen

kokonaiskuvan ja muutoksen tarkasteluun.

Elokuvien lähiluvun tarkoitus on eritellä elokuvia mahdollisimman tarkasti purkamalla niiden

kerronnallinen rakenne ja kieli. Koska elokuva-aineiston määrä on suuri, on lähtökohtana tuoda ilmi 50

vuoden kuluessa tapahtuneita muutoksia. Läheisessä tarkastelussa pyrin summaamaan elokuvien

yhtäläisyydet ja erot, joista voidaan tehdä yleistyksiä ja laajempia päätelmiä. Samalla tarkastellaan

valittujen teemojen käsittelyä ja muutosta eri aikoina. Teemat ovat sodan yleinen kuvaus, sodan

osapuolet ja terroriteot. Lähiluvun tarkoitus on myös havainnollistaa sitä, mikä kullekin

tutkimuselokuvalle on ominaista, minkälaisia elokuvia ne oikeastaan ovat. Tämän luvun tarkoitus on

eritellä ja kuvailla elokuvia. Johtopäätökset ja perustavammat analyysit havainnoista tehdään

myöhemmissä luvuissa.

Kuten aiemmin on todettu, Suomen sisällissodasta ei ole tehty sotaelokuvan lajityypin määritteitä

täyttävää elokuvaa. Sotaelokuvan genreen kuuluu pienehkön, rajatun ryhmän vaiheiden kuvaus sodan

keskellä. Lähimmäs kuvausta pääsee Pohjantähti, jossa esitellään pentinkulmalaisten punaisten

ydinhahmojen harharetki rintamalle. Mikään sisällissotaelokuva ei myöskään sijoitu ajallisesti puhtaasti

sodan aikaisiin kuukausiin. Sotatapahtumia ei esitellä yhdessäkään elokuvassa koko maan tilanteen tai

tärkeimpien taisteluiden kautta. Poissaolollaan loistavat myös sotapäälliköt, strategit, isot linjat, jossain

määrin myös politiikka, Venäjän vallankumous, valtaukset ja sota kaupungissa. Suomalaisen elokuvan

sisällissota on varsin maalainen, yksilökeskeisesti kuvattu, ja suurin osa sen toimijoista on mukana

ilman suuria poliittisia intohimoja.
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5.2 Sodan syttymissyyt

Tavallisesti historiankirjoituksessa esitetyt seikat, jotka edelsivät sodan syttymistä, olivat

elintarvikepula, maanomistuksen ongelmat, talouden lamakausi, työttömyys, ensimmäinen

maailmansota, Venäjän levoton tilanne, vallan hajoaminen ja sosialismin nousu.143 Seuraavassa

tarkastellaan sodan syttymisen syitä elokuva elokuvalta. Jo pelkästään erilaisen ajallisen keston takia

elokuvien kuvaus sodan syttymistä edeltävistä vaiheista on melko vaihteleva. Tässä luvussa käsitellään

ensin aikaa ja yleistä ilmapiiriä ennen sisällissodan kevättä kuvaavat Silja, Pohjantähti, Mommilan

veriteot 1917 ja Aapo. Seuraavaksi käydään läpi sodan keskeltä käynnistyvät 1918 ja Lunastus ja

lopuksi sodan loppuselvittelyihin keskittyvät uudet elokuvat Raja 1918 ja Käsky.

Siljassa tulevaa yhteiskuntajärjestyksen rikkoutumista ennakoidaan pieninä viittauksina siellä täällä.

Alkupuoliskon ensimmäinen vihje siitä, että jotain on meneillään, on erään hahmon lähtö etelään

sotavarustelutöihin. Lisäksi kaupan myyjä toteamus ”aika on kamala naisihmiselle, rikkureita on piesty

ja pelloilta viety isäntiä”, pohjustaa yleistunnelmaa. Työväen aktivoituminen esitetään kokoontumisina

kylän raitilla punalippuineen ja agitaattoreineen. Näissä kohtauksissa ei kuulla puhetta, ainoastaan

uhkaavasti pauhaava internationaali säestää puhujien kasvoja. Elokuvan tulkinnassa sosialismi tuodaan

määrätietoisesti syrjäkyliin.

Pohjantähti on sodan alkamisen kuvauksessa perusteellinen ja tavoitteellinen. Kuten Linnan romaanin,

elokuvaversionkin funktio on selittää sitä, miksi kevään 1918 tilanteeseen päädyttiin. Elokuvaan

sisältyy koko sota paikallisen punaisen yhteisön kannalta. Tapahtumat alkavat jo 1800-luvun puolelta,

sotaa käyneiden vanhempien sukupolvesta. Kerronta huomioi suurlakon ja punaisen julistuksen, me

vaadimme -ohjelman, jääkärien lähdön Saksaan ja paluun sieltä. Lisäksi elokuvassa esitellään

työväenyhdistyksen sekä valko- ja punakaartin perustaminen Pentinkulmalle. Lopussa kertojanääni

selittää sodan syitä vielä kerraten: yhteiskunnalliset vastakohtaisuudet, katkennut valtioyhteys ja

Venäjän vallankumous. Sotaa edeltävät yhteenotot on kuvattu koomissävytteisiksi tapahtumasarjoiksi,

joissa yleinen kohkaus ja kiihtynyt mieliala puhkeavat nujakoinniksi. Nämä kahakat eivät vielä näytä

tai tunnu kovin vaarallisilta.

143 Haapala, 1995, s. 218 225; Ylikangas, 2007, s. 219 227; Virrankoski, 2001, s. 721 729.  Varsinkin Haapala on tosin
painottanut, että mainitut seikat eivät vielä yksin riitä selittämään sodan syttymistä. Toisenlaisissa oloissa nämä syyt eivät
olisi välttämättä aikaansaaneet sisällissotaa.
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Mommilan veriteot 1917 kertoo nimensä mukaisesti vain vuodesta 1917. Siten sitä ei ole pakko nähdä

lainkaan sisällissotaelokuvana. Sotaan sen sitoo enemmänkin historiankirjoitus ja julkinen keskustelu.

Monen mielestä Mommilan tapahtumat olivat sisällissodan alkusoittoa. Tapahtumat ovat joka

tapauksessa ajallisesti todella lähellä sisällissodan tammikuista lähtölaukausta. Suojeluskuntien ja

matruusien yhteenotossa ovat asetelmat jo valmiina. Mommilan veriteot on kuvauksessaan

dokumentaarisuuteen pyrkivä elokuva, mutta samalla jokaisessa repliikissä ja kuvassaan sodan

syntykysymyksen analyysi. Elokuva on täynnä dialogia, jossa porvarispuoli keskustelee Suomen

vastasyntyneen valtion tilanteesta, politiikasta ja uhkaavasta työväen noususta. Erään kutsuvieraan

mukaan on yhdentekevää keskustella siitä, ”kuka on herra eduskunnassa, kun ei eduskunta ole herra

maassa”. Järjestysvallan puuttuminen korostuu, samoin tilanteen epävarmuus ja tulkinnanvaraisuus.

Niin kutsuttu virallinen tulkinta kuullaan aina asianajajan tarkkuudella replikoivan Risto Rytin hahmon

suusta. Ryti toteaa neuvoa kysyvälle Kordelinille, että matruuseilta suojautuminen olisi oikeastaan

poliisin asia, mutta ”maassa ei ole enää poliisia”.

Aapo hahmottaa sodan syitä pienen hämäläisen yhteisön kannalta. Vaikka maatilalla voidaan vielä

hyvin, kerrotaan elokuvassa koko maan elintarviketilanteen olevan heikko. Työväki kokoontuu

iltamissa, jossa harvalukuinen yleisö kuuntelee Irmari Rantamalan autenttista sanomalehtitekstiä

työmiehen oikeuksista. Pohjantähden henkilöiden tavoin työläiset odottavat tilaisuuttaan ja toista aikaa,

jolloin omistus kääntyy päälaelleen. Näissä elokuvissa korostuu maaseudun työväestön katkeruus.

Etenkin Pohjantähdessä maanomistus on päähenkilölle epäoikeudenmukaisuuden kulminoitumispiste.

Vuosina 1957 ja 1997 valmistuneet 1918 ja Lunastus alkavat suoraan sodan keskeltä. Paitsi tarinansa

puolesta, myös ajallisesti elokuvat ovat lähellä toisiaan. Kumpikin sisältää osia, jolloin punainen puoli

on vielä vallassa.

1918 on sodan kuvauksessaan erittäin varovainen. Syttymissyistä on elokuvan perusteella mahdoton

sanoa oikeastaan mitään, vaikka romaanissa olisi ollut tarjolla useanlaisia selityksiä.144 Varsinkaan

elokuvan alusta on hankala saada käsitystä, missä ympäristössä ylipäänsä liikutaan. Elokuvassa ei edes

puhuta suoranaisesti sodasta. Useasti viitataan epämääräisesti ”näihin aikoihin” tai ”levottomiin

144Hemmer, 1931, s. 243–247.
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aikoihin”. Yleistä moraalista turmeltuneisuutta painotetaan ja voivotellaan syntyneen kansakunnan

kohtaloa. Sota ei kosketa läheisesti ketään, koska päähenkilöt elävät puolueettomina sen ulkopuolella,

vaikka tukevatkin valkoista puolta. Päähenkilöpappien valkoisuutta on kirjaan verrattuna vesitetty

oleellisesti. Lisäksi Hemmerin romaani kuvasi päähenkilön päiväkirjakirjoitusten avulla koko sodan

kokemusta Helsingissä siviilinä sekä paraatipäivän euforiaa. Tämä kaikki on karsittu pois, vaikka

romaanissa ne olivat tärkeä kontrasti toiveiden murskaantumiselle ja todellisuuden karulle yllätykselle

vankileirillä.

Saarelan Lunastuksessa sisällissotaa on ehkä vaikein hahmottaa asiasta entuudestaan täysin

tietämättömän. Kaikki sotaan osallistuvat tuntuvat puhuvan eri kieltä. Tapahtumapaikkana oleva

itäsuomalainen kylä on täysin syrjässä kaikesta, kunnes sotajoukot eräänä päivänä marssivat sinne.

Elokuvassa sota vain on, eikä sen synnystä voikaan saada käsitystä. Kylässä ei ole suuria tuloeroja tai

sisäisiä ristiriitoja saati työväenaatetta. Köyhyyttä ja kurjuutta sitä vastoin riittää. Muihin elokuviin

nähden Saarelan maalaama Suomi-kuva on kaikkein köyhin, agraarisin ja perifeerisin. Ainoastaan

Saarela näyttää todellista kurjalistoa.

2000-luvun uutuudet Raja 1918 ja Käsky sijoittuvat sodan loppuselvittelyyn. Sodan syttymisen syitä

voidaan hakea vasta sodan päättymisen jälkeisistä sotaa arvioivista repliikeistä ja elokuvissa käytetyistä

alkuteksteistä. Raja 1918 on ajallisesti kaukaisin lyhyen alkujakson jälkeen. Näissä elokuvissa

esitellään kansa, joka on jakautunut voimakkaasti, muttei vain punaisiin ja valkoisiin, vaan vielä

pienempiin osiin, joista mikään ryhmä ei tunnu ymmärtävän toista. Uudemmat elokuvat lähtevät myös

siitä, että Suomi ei ollut mikään yhtenäinen kokonaisuus tai valtio. Itsenäisyys merkitsi harvoille

mitään.

Kokonaisuutena voidaan todeta, että 1950-luvun elokuvat olivat vielä hyvin viitteellisiä ja näyttivät

katsojalle sellaisia kuvia, joista nämä saivat itse päätellä lopun. Yleisön on oletettu hallitsevan sodan

kipeät tapahtumat niin hyvin, ettei niitä tarvinnut enää avata. Kohtaukset on tehty tavallaan siten, että

katsojalle sanotaan: kyllähän te tiedätte kuinka se meni. Päähahmot eivät osallistu sotaan, eivätkä edes

muodosta siitä kunnollista mielipidettä. Vanhimmissa elokuvissa sota ei ole kenenkään syytä. Se mitä

tapahtuu, tapahtuu vääjäämättä.
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Pohjantähti ja Mommilan veriteot ovat jo täysin eri maailmasta. Sodan alkuunpanijoita luetellaan liuta,

persoonalliset motiivit ja suuremmat linjat selkiävät. Nämä elokuvat ovat myös päämäärätietoisia, niillä

on selvästi sanoma. 1990-luvun elokuvista Aapo esittää yhden ihmisen tien punapäälliköksi ja

tappajaksi, puolueettomuudesta tai romantisoinnista ei ole enää puhettakaan. Sodan alku kytee ilmassa

jo kesällä 1917, mutta enemmänkin epämääräisenä tunnelmana. Selityksiä ei anneta valmiina.

Lunastuksessa sodan syyt eivät ole oleellinen asia. Kerronta panostaa ihmisen toiminnan psykologiseen

hahmottamiseen ja henkilökuvaukseen. Epäpoliittisen ja yhteisöstä eristäytyneen päähenkilön lisäksi

elokuva päästää ääneen vain harvoja hahmoja. Uusimmat elokuvat luovat kuvaa valtiosta, joka ei ollut

kokonaisuus. Sotaa syttyy, koska ylintä valtaa tai järjestysvaltaa ei ole. Eri ihmisten motiivit toimia

tilanteessa ovat mitä moninaisimpia.

5.3. Sodan kulku

Varsinaisia sotatapahtumia on vähän kaikissa elokuvissa. Jokaisessa kuvataan kuitenkin ainakin yksi

taistelu. Nämä kuvaukset ovat vuosien aikana pysyneet ehkä yllättäenkin melko samanlaisina. Yleisesti

sodan visuaalinen kuvasto on samankaltaista. Sisällissotaa käytiin lumisilla pelloilla, joilla

karvalakkiset miehet juoksevat palavat ladot taustanaan. Uudemmat elokuvat panostavat vanhoja

enemmän kevääseen, sen raakoihin väreihin ja julmaan kontrastiin heräävän maiseman ja sitä

ympäröivän kuoleman välillä.

1950-luvun elokuvissa sotajaksot ovat tulkinnallisempia. Siljassa varsinaiset taistelut on esitetty

epämääräisinä ristikuvina. Niiden juoksevat, harhailevat ja kaatuvat sotilaat vaikuttavat valkoisilta,

mutta se ei tule ilmi selkeästi. Päällimmäinen vaikutelma on sekavuus. 1918 kuvaa yksittäistä

laukaustenvaihtoa taajamassa. Sodan lopputuloksen esitetään kuvasarjalla. Ensin näytetään marssivia

miehiä lumipuvuissa, josta leikataan pyörteilevään veteen, porttiin ja lopulta liehuvaan leijonalippuun.

Nämä valitut symbolit ovat kiinnostavia. Nykykatsojalle ne eivät kertoisi paljoakaan sellaista, joka

tarkentuisi juuri tähän sotaan.

Pohjantähti esittää sotimista ja kuolemista, muttei juurikaan tappamista. Harvalla elokuvan hahmoista

on kovin selkeää ajatusta siitä, mitä ollaan tekemässä. Kohtauksessa, jossa lähdetään lopulta rintamalle,

tulevat ilmi sekä nuoren polven uho että vanhempien ja muiden kotiin jäävien epäilys ja pelko.
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Lähtevien sotilaiden kehno järjestäytyneisyys ja heikot tiedot rintaman tilanteesta painottuvat, huono

varustetaso tai tottumattomuus aseisiin ei niinkään. Taistelut ovat pienimuotoisia mäkien ja mökkien

valtauksia. Pentinkulmalaiset tulevat rintamalle häviämään, ja sodan todellisuus on valtaosalle kunnon

pojista järkytys. Aika pian ilmenee, ettei punaisella puolella olla vastuussa oikeastaan kenellekään.

Akselin johtajuus tuntuu katsojasta alusta asti toivottomalta hallitsemattoman pöhkölauman keskellä.

Mommilan veriteoissa yhteydenoton mahdollisuus kytee koko elokuvan alkujakson ajan. Taistelun

lopullinen toteutus on suorastaan epädramaattinen. Matruusien ja suojeluskunnan ammuskelu on

paukuttelua ojan pohjalla, jossa kuollaan enemmänkin vahingossa kuin määrätietoisen murhaamisen

tuloksena. Kohtaus on lähes reaaliaikaisen pitkä ja toteutettu mahdollisimman pienin tehokeinoin.

Esimerkiksi musiikkia ei käytetä.

1990-luvulla sotakuvaus muuttui olennaisesti. Etenkin Aapossa se on realistiseen pyrkivä, raju ja

paikoin raakakin. Elokuvassa näytetään esimerkiksi, kuinka kuolleen suu murskataan kivellä ja

kultahampaat kaivetaan ulos. Aapo ja Lunastus sisältävät laajempia taistelukuvauksia, vaikka budjetin

puolesta kovin suuria kohtauksia ei tehtykään. Ne on kuvattu usein punaisen puolen näkökulmasta.

Valkoiset ovat vain tähtäimessä. Sodan todellisuus haluttiin tavoittaa, sotimisen rajuuteen panostettiin

ja katsojaa haluttiin hätkähdyttää Mommilan viileän dokumentarismin sijaan.

Uusissa elokuvissa taistelu ei ole keskiössä, koska elokuvien fokus on sodan jälkiselvittelyssä.

Elokuvat alkavat taistelukohtauksilla, jotka ovat tärkeinä johdantoina tulevalle. Näin elokuvissa

esitetään tavallaan kysymys Hannu Salmen esittämällä tavalla,145 vaikka rakenne ei olekaan takautuva.

Taistelut ovat näissäkin elokuvissa dynaamisia ja rajuja. Varsinkin Raja 1918:n alkukohtaus on

hätkähdyttävä. Kuvauksissa korostetaan sodan säännöttömyyttä ja sattumanvaraisuutta, kohtauksissa

ammutaan myös omia. Vaikka aseet ja varusteet ovat hiukan säälittäviä, paniikin tunne välittyy.

Käskyssä taistelukuvauksesta tekee poikkeuksellisen naiskaartilaisten ja valkoisten välinen kamppailu.

145 Salmi, 1999, s. 236.
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6.2 Tahdottomista ajelehtijoista toimijoihin - sodan osapuolet

Elokuvien päähenkilöt ovat tyypillisesti sellaisia, että katsoja voi samaistua heidän toimintaansa ja

ymmärtää sen logiikan. Tässä mielessä sisällissotaelokuva on haasteellinen laji. Tutkimuselokuvista

1950-luvulla ja 1990-luvulla tehdyt ovat selkeimmin yksilötarinoita. Niiden päähenkilöt toimivat

itsenäisesti ja ovat monessa mielessä myös yhteisön hylkäämiä. (Silja, Bro, Aapo ja Sillman) Heistä

muut paitsi Aapo tarkkailevat sotaa ja ovat ulkopuolisia niin pitkään, kuin se on mahdollista.

Esimerkiksi 1918:n pastori Bro ei ole punainen, muttei niin valkoinenkaan, että ”punaiset olisivat

välittäneet kuulustella ja ampua”.

Uusimmat elokuvat ovat lähteneet siitä, ettei kukaan ole ulkopuolinen sodassa. Aktiivisia selvästi

puolensa valinneita hahmoja on elokuvissa Täällä Pohjantähden alla, Aapo ja Käsky. Elokuvien

henkilökuvauksen oleellisia eroja on myös hahmojen lukumäärän vaihtelevuus. Ylivoimaisesti eniten

hahmoja on Pohjantähdessä. Yhteisöä kuvaavat myös Aapo ja Lunastus, niillä on vain voimakkaan

dominoivat päähahmot, joiden kautta tarinaa kerrotaan.146

Laajemmassa koko elokuvan hahmoja koskevassa kuvauksessa pätee sotatapahtumia vastaava kehitys.

Ajan myötä erilaiset toimijat tulevat näkyvämmin esille. Varsinkin Siljan todistaman sisällissodan

osapuolet jäivät vielä hyvin hahmottomiksi ja etäisiksi vuonna 1956. Seuraava elokuva 1918 toi sodan

osapuolet esiin vasta vankileirin kautta, jossa asetelma oli jo hyvin toisenlainen. Pohjantähti kuvaa

punaisia hartaasti ja laajasti, valkoisia vain vähän. Huolimatta siitä, että matruusit saavat

tapahtumasarjat alkuun Mommilan veriteoissa, elokuva puhuu lähinnä valkoisten suulla. Pennasen

elokuvassa toimijoina ovat enemmänkin joukot kuin yksilöt. Uusimmissa elokuvissa lähikuvaan

astuvat niin naiset, punaorvot kuin ensi kerran sitten 1930-luvun myös jääkärit.

Sisällissotaan kuuluneet erilaiset ulkomaalaiset kansanryhmät mutkistavat sodan kuvausta vasta

uudemmissa elokuvissa. Lunastus ja Raja 1918 sisältävät monenlaisia motiiveja ja etnisiä taustoja.

Tämä on selvästi ollut aihe, johon aiemmissa elokuvissa ei ole edes haluttu puuttua. Maassa oleviin

venäläisiin joukkoihin ei paljoa viitata Laineen elokuvassa, saksalaisiinkin hyvin vähän. Siljassa

146 Esimerkiksi Siljassa ja 1918.ssa nimirooleja on noin 30, Pohjantähdessä liki 100.
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mainitaan venäläisten läsnäolo ennen sotaa. 1918 mainitsee venäläiset ohimennen. Saksalaisista ei

puhuta, vaikka alkuperäisteos sisältää molempien joukkojen ja sodan yleisen poliittisen tilanteen

arviointia.147 Mommilan veriteoissa venäläiset matruusit ovat merkittävässä roolissa. Heidän

repliikkejään ei käännetä. Uudempiin elokuviin kansainvälisen poliittisen tilanteen ja maailmansodan

tapahtumien arviointi kuuluu kiinteästi.

Sodan osapuolten ulkoinen olemus on pysynyt samanlaisena kaikkien elokuvien aikana. Punaiset ovat

resuisempia, nuhjaantuneita ukkoja tai nuorukaisia, joilla on käsivarsinauhat, saappaat, karvalakit ja

panosvyöt. Valkoiset ovat ryhdikkäämpiä, yhtenäisesti pukeutuneita ja kautta linjan nuorempia.

Valkoiset ovat armeija, punaiset ovat sekalainen joukkio. Joukkojen rinnastus nähdään useassa

elokuvassa. Punaisten olemusta vasten Bron veljen kartanoasumus on hyvin ylellinen. Kuvaus on

paljonpuhuvaa myös Pohjantähdessä, jossa resuiset kaartilaiset hämmästelevät paronin kalusteita

karhuntaljoineen.

5.2.1 Punaiset

Punainen puoli pääsi sotaelokuvan lähikuvaan ensimmäisen kerran 1950-luvulla. Silloisiakaan hahmoja

ei voi pitää kokonaisina. Heillä ei ole tarinaa tai juuri persoonaakaan. Nimeltä mainittuja punaisia

henkilöhahmoja ei vielä esiinny Siljassa eikä 1918:ssa. Ensimmäinen punainen kertoja on vasta

Pohjantähdessä.

Sodan aikainen punakaarti esittäytyy 1918:ssa yleisesti hiukan yksinkertaisena ja mielivaltaisena.

”Olisivatko ammuskelleet huviksensa…”, arvelee pastori Hastig eräässä kohtauksessa. Hävinnyt

osapuoli esitellään elokuvassa kunnolla vasta vankileirillä. Punavangit ovat auringon paahtamia likaisia

miehiä, joiden joukossa ei ole yhtäkään alle 30-vuotiasta. Heidät esitetään hyvin kapinamielisinä ja

katkerina. Useassa kohtauksessa käy ilmi, etteivät vangit kadu, vaan odottavat yhä työväen nousua

joskus tulevaisuudessa.

147 Hemmer, 1931, s. 139–155.
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Pohjantähti toi keskiöön kokonaisen kyläyhteisön, jossa riitti työläishahmoja ja punaisia hahmoja

laidasta laitaan. Pohjantähti oli henkilöelokuva, jossa Linnan vahva ihmiskuvaus näkyi ja kuului.

Kaiken kaikkiaan elokuvan henkilökuvausta voidaan pitää hyvin Linnan ajatusta vastaavana. Tiedetään

Linnan kuvailleen hahmojensa luonnetta ja ulkonäköä vielä erikseen elokuvaa varten.148 Monet

henkilöistä ovat tietämättömiä ja hiukan yksinkertaisia maalaisia, mutta kukaan ei ole paha.

Hirmutekoja suorittavat punaiset eivät yleensä ole paikkakuntalaisia, esimerkiksi paronin tappava

röyhkeä kaartilainen oli muualta. Vain harvalla työväenluokan jäsenellä on käsitystä sosialismista

teoreettisella tasolla tai varsinaisesti palavaa aatetta. Laineen elokuvan punaiset ovat silti punaisia jo

ennen käsivarsinauhojen kiinnittämistä. Toisin kuin aiempien elokuvien tuskaisina harhailevat ja sodan

pyörteissä kauhusta toiseen ajautuvat päähahmot, Pohjantähden keskeiset henkilöt lähtevät sotaan

mukaan omasta päätöksestään ja innostuvat siitä. Mukana on myös karnevalistista tuntua tilanteessa,

jossa herrat eivät yhtäkkiä olekaan herroja.

Mommilan veriteoissa tärkeän ”punaisen” henkilöryhmän muodostavat Kordelinin kartanossa

työskentelevä palvelusväki. Heistä osa asettuu avoimesti tukemaan matruuseja, osa myötäilee

hillitymmin, mutta lojaalisuutta herroille ei ilmene. Mitä kauemmin tilanne kartanossa jatkuu, sitä

selkeämmin palvelusväki tukee matruuseja. Eräs keittiöapulaisista esimerkiksi paljastaa aseiden

kätköpaikan. Työväellä ei ole paljoa repliikkejä, mutta he ovat koko ajan salaperäisesti tilanteen

yläpuolella ja tarkkailevat tyynesti tapahtumia. Ehkä ajankohdalle oireellisesti työläiset näyttäytyvät

myös yhtenä yksimielisenä joukkona. Kahtiajako herrojen ja palvelusväen välillä on elokuvassa

piilevyydessäänkin voimakas. Elokuva päättyy tilanteeseen, jossa kartanon työväki ei enää vastaa

hengissä selvinneiden kutsuvieraiden pyyntöihin. He juovat keittiössä kahvia herrasväen kupeista, ja

joku laulaa vallankumouslaulua.

Aapo on merkittävällä tavalla hahmoteltu punainen päähenkilö. Syvän vihan vallassa tappava renki on

rohkein luonnehdinta punaisesta puolesta kotimaisen äänielokuvan historiassa. Hahmo on kuitenkin

onnistuttu tekemään sympaattiseksi ja uskottavaksi. Aapon toimia selittää jatkuva nöyryytys ja

tietynlainen tyhmyys. Aapo on jäänyt osittain lapsen tasolla. Hän on tappaja ja kerskuja, jonka ”näkö ja

kuulo menevät sekaisin” ensimmäisestä ampumisesta. Aapolle sisällissota on karnevalistinen kokemus,

jossa roolit kääntyvät päälaelleen. Aapo ottaa siitä kaiken irti. Pohjantähden surkuhupaisa ja koominen

148Varpio, 2006, s. 583.
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pohjavire kuitenkin puuttuu. Aapo on koko ajan enemmän tosissaan kuin yksikään Linnan luomista

hahmoista.

Raja 1918:n esittelemä punapäällikkö Heikki Kiljunen on elokuvan ainoita selvästi punaiseksi

luokiteltavia hahmoja. Hän on Aapon tapaan sodan raaistama ja rujo hahmo, jollaista esimerkiksi

Pohjantähdessä ei olisi vielä esitetty. Elokuvan muun valkoisen idealistilauman keskellä Kiljunen

tuntuu realistiselta. Hän ei ole kuitenkaan Aapon tapaan yksinkertainen vaan vaikuttaa sivistyneeltä.

Elokuvan lopussa näytetään, että Kiljunen on selvinnyt sodasta ja palannut Neuvostoliitosta Suomeen

väärällä nimellä. Kiljusen hahmon esikuva saattaa olla Terijoella mainetta niittänyt

punakaartilaispäällikkö, Heikki Kaljunen.

Käskyn toinen päähenkilö, punakaartilainen Miina Malin on tuorein tulokas sisällissotaelokuvan

henkilögalleriassa. Elokuvassa Malinin tausta ja tie punakaartiin jäävät hämärän peittoon, ja samalla

hahmosta tulee paljon yksioikoisempi kuin Landerin kirjassa.149 Näin läheisesti kuvattu ja suuren roolin

saava naissotilas on silti ensimmäinen laatuaan, vaikka Pohjantähdessäkin näytettiin naiskaartilaisia.

5.2.2 Valkoiset

Valkoisia henkilöhahmoja on elokuvissa huomattavasti vähemmän kuin punaisia, vaikka useat

puolueettomat hahmot kallistuvat lopulta valkoisiksi. Pohjantähden Salpakarin perheen jälkeen vasta

2000-luvun elokuvissa esiintyy valkoisia näkyviä hahmoja, joilla on persoona ja joiden motiiveja

selitetään. Valkoiset ovat kokonaisuutena vakavampia, totisempia ja sivistyneempiä kuin punaiset.

Valkoisilla on sodassa armeija, he ovat käyneet kouluja ja esittävät ideoitaan sivistyksestä ja kansasta.

Elokuvien pohjalta on paljon hankalampi luoda kuvaa siitä, keitä valkoisen Suomen riveissä taisteli

verrattuna punaisiin.

1918:ssa vasta vankileiriolosuhteet erottelevat puolet toisistaan. Siellä valkoiset puhuvat kirjakieltä ja

seisovat selkä suorana vartiossa. Valkoiset ovat elokuvassa myös yleisesti nuorempia. Näkyvin hahmo

on leirin vartijoiden esimies. Tämä hahmo saa hyvin vastenmielisiä piirteitä. Hän ei tunne

149 Kirjassa on kerrottu Miina Malinin taustoista esimerkiksi se, että tämä työskenteli valokuvaajan apurina. Lander, 2003.
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vähäisintäkään sympatiaa kapinaan asettunutta roskasakkia kohtaan. Vartijan toiminnan motiivina on

estää tulevan kapinan mahdollisuus ja hakea oikeutusta kaatuneille valkoisille ja näiden leskille.

Linnan romaania on arvosteltu paljon valkoisen osapuolen puolueellisesta ja stereotypioivasta

kuvauksesta. Linna myönsi itsekin syyllistyneensä siihen, tehden sen tarkoituksella.150 Valkoisen

puolen henkilögalleria on ohut ja yksipuolinen myös elokuvassa. Porvarihahmoja on jo lukumääräisesti

paljon vähemmän kuin työläisiä. Heistä sympaattisuutta saa hakemalla hakea. Keskeiset hahmot,

ruotsinkielinen paroni vaimoineen ja pappilan pariskunta Ellen ja Lauri Salpakari jääkäripoikineen ovat

korosteisesti eri kulttuurista kuin muu väki. Linnaa arvosteltiin aidon porvarihahmon sivuuttamisesta

teosta tehdessään. Monen mielestä ruotsinkielinen paroni oli outo ja yliampuva valinta.151 Elokuvan

sotatoimiin osallistuvat valkoiset ovat punakaartien kirjavuuteen verrattuna ulkoisesti yhtenäisempiä ja

asiallisempia. He toimivat kurillisesti ja systemaattisesti. Korostuu, että kyseessä ei ole punakaarti, joka

toimii summittaisesti ja teloittaa omin lupineen kenet haluaa.

Mommilassa ja Aapossa valkoiset ovat erillinen luokka, herrasväkeä ja hyvin vaurasta. Nämä isännät

ovat huolissaan omaisuudestaan ja kapinamielisistä alustalaisista. Yhtäkään kovaa riistäjähahmoa

elokuvissa ei esiinny, mutta ylempi luokka tuntee itsestään selvää ylemmyyttä alustalaisiinsa nähden.

Työläisten ja isäntien kulttuurit ovat totaalisen kaukana toisistaan.

Rajan ja Käskyn miespäähenkilöt ovat jääkäreitä, viileästi harkitsevia sympaattisia hahmoja, jotka

saapuvat sotaan ulkopuolisina ja säilyttävät tunteen loppuun saakka. Raja 1918:n von Munckilla ja

Käskyn Harjulalla on paljon yhteistä. Niin paljon, että sen perusteella voisi jo luoda jokseenkin

yhtenäisen mielikuvan jääkärien ajatusmaailmasta. Kumpikin on saapunut sodan keskelle tietämättä,

mitä Suomessa oikeastaan on meneillään. ”Oli muuten kummempi homma, kun teitä ensi kerran

nähtiin. Tehän puhuitte suomea. Meidän kun piti tulla ryssiä ajamaan”, kommentoi Käskyn jääkäri

Harjula punavangilleen matkalla tuomarin luokse. Lisäksi molemmat ovat ammattisotilaita, jotka

menivät koulutukseen paitsi taistellakseen venäläisiä vastaan, myös pakenemaan omaa saamattomuutta

ja toimettomuuttaan. Harjulaa ja von Munckia yhdistää inhimillisyys ja samalla kyyninen asenne koko

sotaan. Suomen tilanne kyllästyttää ja kauhistuttaa molempia. Vielä 1950-luvulla jääkärikuvausta

150 Haapala, Väinö Linnan historiasota. Haik 1/2001, s. 25.
151 Salminen, 2007, s. 155 156.
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välteltiin ehdottomasti pelkästään Neuvostoliiton takia.152 Esimerkiksi 1918-elokuvan toinen

päähenkilö ja Suomenlinnan pastori oli taustaltaan jääkäri. Tämä ilmenee romaanista, elokuvasta ei.153

Uutta on myös Käskyn sotaoikeuden tuomari Hallenberg, jolla oli esikuva myös todellisuudessa. Monet

pitivät hahmoa Mannerheimin, Olavi Paavolaisen ja Juhani Ahon risteymänä, humanistina ja

hirviönä.154 Hallenbergin hahmo heijastaa sivistyneistön tuntemuksia sodassa. Hallenberg ei jättäydy

tilanteen ulkopuolelle, vaan toteuttaa omia murenevia ihanteitaan loppuun asti. Hän on kiinnostunut

ihmisen psyykestä, hyvin isänmaallinen ja venäläisvastainen. Hahmo esitetään koko elokuvan ajan

päihtyneenä. Käskyn valkoiset hahmot ovat yleensäkin hyvin vastenmielisiä. Harjulaa lukuun ottamatta

voittajat ovat menettäneet moraalinsa jo kauan sitten.

Kokonaisuutena valkoisen puolen motiivien kuvausta on hyvin vähän. Siinä missä 1950-luvulta 1970-

luvulle tultaessa punaiset hahmot tulivat inhimillisemmiksi ja kokonaisemmiksi, valkoiset loittonivat

aina vain kauemmaksi. Elokuvissa ei esitetä yhdenkään henkilöhahmon valkokaartiin liittymistä tai

muita syitä liittyä sotaan valkoiselle puolelle. Heillä ei ole perhettä tai kunnollista taustaa. Tavallisia

valkoisella puolella taistelleita rivisotilaita ei esitellä elokuvissa kertaakaan kokonaisina hahmoina.

Elokuvien valkoiset ovat jääkäreitä, tuomareita, upseereita, rikkaita tilallisia tai nimettömiä teloittajia.

Vaikka nykyelokuvissa on jälleen ensimmäistä kertaa vuosikymmeniin hieman sävykkäämpiä valkoisia

hahmoja, ollaan vielä kaukana punaisten hahmoskaalasta. Määrätietoisiin punaisiin verrattuna valkoisia

leimaa jonkinlainen yleinen hämmennys tapahtumista, tai sitten he ovat hyvin tunteettomia ja

säälimättömiä isänmaan ystäviä kuten Käskyn valkoinen esikunta.

5.4. Terrori

Molempien osapuolten suorittamat väkivallanteot ovat luonnollisesti olleet sodan muistelun vaikein ja

kiistellyin asia. Huhut ja propaganda ohjasivat ihmisten toimintaa voimakkaasti jo sodan aikana.

Terrori kuuluu terminä sisällissotaan liitettynä uudempaan historiantutkimukseen. Nykyisin se nähdään

sotiin kuuluvaksi, sen piirissä normaaliksi ilmiöksi, jota ei tarvitse selittää perusluonteeseen kuuluvalla

152 1930-luvulla valmistunut Jääkärin morsian asetettiin esityskieltoon Neuvostoliiton nootin jälkeen. Teemaan palataan
luvussa 7.
153 Hemmer, 1931, s. 138.
154 Nyyssönen, Taas 1918! Me Naiset 28.8.2008.
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vihalla, yksinkertaisuudella tai henkilökohtaisilla kaunoilla.155 Näkemyksen tuoreus ja muutos näkyy

myös elokuvan puolella. Vasta Aaposta ja vuodesta 1994 lähtien sisällissodan raakuus, väkivaltaisuus

ja persoonaton tappaminen korostuvat. Aiemmissa elokuvissa punaisten terrori oli henkilökohtaisten

kaunojen selvittämistä ja päähahmot pysyttelivät tappamisen ulkopuolella tai ainakin hyvin

humaaneina. Näin oli vielä Pohjantähdessäkin. Valkoisten suorittama tappaminen on elokuvissamme

anonyymimpaa ja järjestelmällistä.

Vanhemmissakin elokuvissa rintaman ulkopuoliset tapot kuitenkin kuuluvat juoneen. Siljassa näytetään

Siiverin isännän ampuminen heti elokuvan alussa ja vielä uudelleen kerronnan palatessa

lähtöpisteeseen. 1918:ssa palataan takautumana pastori Bron veljen kuolemaan ladossa, jonne punaiset

hänen saartavat. Pohjantähdessä viitataan kahteen terroritekoon ja näytetään paronin ja Töyryn isännän

murhat. Tapettavat ovat elokuvissa yleisesti valkoisia, ja kuulan kalloon saavat maalaispitäjien pitkään

vihatut varakkaat talolliset.

Punaisiin kohdistuva terrori alkaa vasta antautumisen jälkeen. Kaikkiin muihin paitsi Mommilaan ja

Siljaan on kuvattu jonkinlainen vankileiri ja ainakin yksi teloituskohtaus. Siljakin tosin on elokuvan

aikana sekä punaisten että valkoisten kuulusteltavana vankina. Pituudeltaan suurimman huomion

vankileirille uhraa 1918, josta valtaosa tapahtuu Suomenlinnassa. Elokuva poikkeaa myös

Santahaminan naisleirissä. Näyttävin kaikista kuvauksista oli Pohjantähden vankileirivisio Hennalasta

satoine avustajineen. Antautuneiden punaisten kurjuus ja hätä saavat elokuvassa hyvin näkyvän roolin.

Teloituksissa ja väkivallan esittämisessä yleensä on edetty jatkuvasti voimakkaampaan kerrontaan.

1950-luvulla oltiin tässäkin vielä varovaisia. Siljassa näytetään vangin kävely teloituspaikalle ja

kuullaan laukaus. Ampumista ei näytetä. 1918:ssa kuvataan pappien suorittama viimeinen siunaus ja

teloitettavien vankien uhmakas rivi. Vankien kuolemaa ei näytetä. Pohjantähdessä punaisia tuomitseva

ja oikeutta jakava sotakomissio kuvataan hyvin vastenmielisenä. Teloitukset kuvataan

yksityiskohtaisesti ja lähes dokumentaarisesti. Koskelan veljesten ja Halmeen teloituskohtauksesta

leikataan kirkkokuvaan, jossa pappilan Ellen sovittelee uusia vaatteita. Tehokeino on oppikirjamainen

155 Tikka, 2004, s.15, 42 44; Peltonen, 1996, s. 136.
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esimerkki Eisensteinin attraktioiden montaasista156. Mitään ei sanota suoraan, katsoja tekee päätelmät

itse. Uhrien turhuus ja ylimpien välinpitämättömyys välittyvät selvästi.

1990-luvulta lähtien elokuvissa kuolee enemmän ihmisiä. Vastapuolen edustajia tapetaan usein aivan

summittaisesti, myös taistelutilanteiden ja varsinaisten teloitusten ulkopuolella. Väkivalta on

korosteisessa roolissa ja verta on paljon. Hätkähdyttävin on Aapossa kuvattu sodan loppuvaihe. Aapoa

kidutetaan rankasti ennen kuolemaa ”Lahden apajassa”, kuten Schildt muotoili, olihan hän

punapäällikkö, jonka maine oli hirmuinen. Aapo hakataan hengiltä, ja elokuva päättyy kuvaan tämän

kuolleista kasvoista. Kohtaus on ainutlaatuinen suomalaisessa elokuvassa.

Uudemmat kuvaukset korostavat sodan älyttömyyttä ja omalakisuutta. Elokuvissa halutaan esittää

selvästi sodan poikkeava todellisuus, jossa mitkään säännöt eivät päde. Uusien elokuvien ominaisuus

on myös se, että teloituksia suoritetaan ilman oikeudenkäyntiä. Käsky-elokuvan nimikin tulee jääkäri

Harjulan vaatimuksesta seurata Mannerheimin käskyä, ketään ei teloiteta ilman oikeudenkäyntiä.

Käskyssä poikkeuksellista on myös alun joukkoraiskaus, sisällissotiin nykykäsityksen mukaan kuuluva

ilmiö.

6. Elokuvien vastaanotto sanomalehdistössä

6.1 Liikaa hikeä ja inhimillisyyden sanomaa – Silja ja 1918

Suomalainen elokuvajournalismi alkoi vakiintua ja saada pysyviä muotoja vasta sotien jälkeen. Aiempi

filmiuutisointi oli esittelynomaista ja pääasiassa hyvin myönteistä. Kotimaista elokuvaa ei pidetty

taiteena, vaan enemmänkin kotimaisena vastineena amerikkalaiselle filmiteollisuudelle, hyvänä

yrityksenä, jota piti tukea isänmaallisen ponnistelun tähden. ”Meikäläisellä elokuvalla” saatettiin

mainita korkeintaan olevan joitakin filmillisiä ansioita. Arvostelussa meikäläinen filmi sai usein

anteeksiannon toistuvista heikkouksista, joita kansallisen elokuvan tyypissä nähtiin ulkomaisiin

156 Hietala, 1994, s. 48 53.
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elokuviin verrattuna. Tällaisiksi synneiksi laskettiin esimerkiksi huono käsikirjoitus ja teatterimainen

dialogi.157

Systemaattinen elokuvakeskustelu käynnistyi vasta 1950-luvun kuluessa. Varsinainen kriittinen

elokuvakritiikki alkoi samoihin aikoihin, kun monet nuoret arvostelijat aloittivat lehdissä. Varsinkin

vasemmistolaiset ja ruotsinkieliset lehdet, arvostelijoinaan nuoret elokuvaharrastajat, vaativat Suomeen

uudenlaista osallistuvaa elokuvaa. Tätä ryhmää nimitettiin kokonaisuutena ”vihaisiksi nuoriksi

miehiksi” ja sen etunenässä toimivat Martti Savo ja Jörn Donner.158 Kriitikot ja elokuvateollisuus

ajautuvat 50-luvun kuluessa niin kutsuttuun filmiriitaan, jossa olivat vastakkain hollywoodilainen

viihde-elokuva ja uuden neorealismin ihanteiden mukainen yhteiskunnallisen elokuvan vaatimus. 1950-

luvun kuluessa kriitikot jakautuivat kahteen leiriin: filmiuutisia ja elokuvamaailmaa selostavaan

ryhmään ja elokuvan teoriaa ja olemusta käsittelevän elokuvajournalismin suosijoihin. 159

Siljan ja 1918:n ensi-iltavuosien aikaan lehdistön jakaantuminen uuden elokuvan kannattajiin ja vanhan

kansallisen elokuvan arvostajiin oli jo selkeästi havaittavissa. Osa arvostelijoista vertaili elokuvia

laajemmin eurooppalaisiin elokuviin ja haukkui arkailematta kotimaisen elokuvan vanhanaikaisia

piirteitä. Toinen jakautuminen elokuva-arvosteluissa on orastava poliittinen jako, joka voimistui 1960-

luvulle tultaessa. Esimerkiksi vasemmistolaisimpien lehtien kritiikki oli hyvin yhtenäistä jo koko 1950-

luvun.160 Tämä näkyi kummankin elokuvan kritiikeissä.

Silja - nuorena nukkunut keräsi odotettua heikommin katsojia, mutta sai kriitikoilta kohtuullisen

vastaanoton. On selvää, että Siljan nähtiin edustavan keskimääräistä taiteellisempaa ja huolitellumpaa

elokuvatuotantoa aikansa Suomessa. Yleisesti kritiikeissä ei erikseen huomioitu sisällissotaa.

Tavallisimpia kritiikin aiheita olivat sillanpääläisen hengen puuttuminen ja Heidi Krohnin roolityö.

Muutamissa arvioissa kuitenkin näyttäytyy suhtautuminen sisällissodan elokuvalliseen esittämiseen ja

sotaan yleensä. Esimerkiksi Hufvudstadsbladetin arvostelijalle sotakohtaukset olivat liikaa:

157 Pantti ,1998, s. 34. Kivimäki, 1999a s. 79 82.
158 Kivimäki, 1999c, s. 101.
159 Kivimäki, 1999b s. 87 90.
160 Kivimäki, 1999a, s. 63 68.
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Man skulle också tro att hon (Silja) var medagerande i en thrillerbetonad skildring från
inbördeskrigets dagar. Så är nämligen filmen upplagd, den börjar med en oklar, besynnerlig
skottlossning och ger alldeles för stort utrymme åt dunkelt skildrade krigsepisoder.161

Samoilla linjoilla oli myös Suomen Sosialidemokraatti:

Toisaalta on vapaussotaa kuvattu ylen runsaasti ja otettu vielä tarpeettoman yksityiskohtaisia kuvia
kuolemantuomioista yms. Miksei vuoden 1918 kannattaisi rehellisesti filmata, mutta on tarpeetonta
ahtaa niitä Siljaan.162

Valtavirtaa arvosteluissa edustivat Helsingin Sanomien, Ilta-Sanomien ja Ylioppilaslehden näkemykset:

Esimerkiksi jotkut kansalaissodan välähdykset ovat suorastaan järkyttäviä – niiden saumattomasta
kokonaisuuteen sovittamisesta ansaitsee käsikirjoitus täyden tunnustuksen.163

 Se miten sotaa kuvataan, kuvataan kiihkoilematta. Sota ei ratkaissut Siljan kohtaloa.164

[...]kansalaissodan ilmiöt ja vaiheet ovat maaseudulla saaneet paljon suuremman roolin kuin
kirjassa. Sinänsä ne on tehty hyvin detaljitaitavin välähdyksin, käsittääkseni osuvasti.165

SKDL:läisten Vapaan Sanan ja Kansan Uutisten yhdistyttyä syntynyt Työkansan Sanomat kritisoi

punaisten kuvausta, kuten työväenlehdistössä oli laajasti tapana tehdä 1950-luvulla. Varsinkin kuvaus

punaisista huligaaneista haluttiin oikaista.166

Sillanpään objektivismin asemesta on tässä astunut esiin lievästi sanoen 1930-luvun”virallinen
näkemys kapinoitsijoista”, joka ei ole enää paikallaan, puhumattakaan siitä, ettei se sovi lainkaan
kokonaisuuteen taiteellisesti...[...] ”punaisten agitaattorien” kuvaus on määrätyn yleisönosan
halpaa kosiskelua.167

Uuden Suomen Leo Nordberg oli tyytyväinen siihen, että tapahtumat oli pidetty romaanin tapahtuma-

ajassa.

161G, Silja. Hufvudstadsbladet. 29.4.1956.
162L-la., Nuorena nukkunut elokuvana. Suomen Sosialidemokraatti 29.4.1956.
163Arpiainen, Silja-nuorena nukkunut. Helsingin Sanomat 29.4.1956.
164Rihla, Silja-nuorena nukkunut. Ylioppilaslehti. 12.5.1956.
165Siljan uudet kasvot. Ilta-Sanomat 2.5.1956
166 Salminen, 1997, s.122 124.
167Savo, Silja-nuorena nukkunut. Työkansan Sanomat 1.5.1956.
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 […]erikoisen kiitoksen ansaitsevat filmin tekijät siitä, että on pysytty vuosien 1916-1918
tapahtumissa.168

Kaksi vuotta myöhemmin Särkän elokuvaa arvostelleilla ei ollut enää mahdollisuuksia jättää

sisällissotateemaa kommentoimatta. Tehtävä ei ollut kaikille helppo. 1918-kritiikeistä nousee

päällimmäisenä esiin tunnusteleva varovaisuus ja sodan lukuisat eri nimitykset, joita käytetään lähes

tasapuolisen kirjavasti. Eri lehdissä ympäri Suomea ilmestyneet arvostelut määrittävät kukin vuotta

1918 hiukan eri tavalla. Käytettyjä ilmaisuja ovat esimerkiksi ”luokkasodan verisissä melskeissä”169,

”veljessotamme kirpeät tunnot170”, ”maamme katkera vapaussota, joka käytiin luokkasodan

luonteisena veli veljeä vastaan171”, ”kansamme vaikea murrosvuosi172” ”kansalaissotamme surulliset

tapaukset173” ja”vuoden 1918 sota174”. Sodan nimestä käyty kiista ja retorinen taistelu eivät

heijastuneet elokuviin suoranaisesti, koska niissä tapahtumalle annettiin harvoin mitään nimeä.

Elokuva-arvostelut paljastivat tilanteen sitäkin selkeämmin.

Ne harvat arvostelut, jotka keskittyvät arvioimaan elokuvaa puhtaasti elokuvana, nostivat esiin alun

ajankuvauksen virheet ja elokuvan yleisen vanhanaikaisen ja ylidramaattisen tyylin. Vankileirikuvausta

kehuttiin useassa arvostelussa elokuvan parhaaksi anniksi. Kiihkeimmät kirjoitukset tulivat taas

pienlehdistöstä. Kansan Tahto kirjoitti:

Elokuvaa voi pitää tuomiona sille kauhistuttavalle vainolle, jollaisen toimeenpanoon vaadittiin
kyynisyyttä, jota ei ehkä muuten olisi ollut, ellei sitä olisi haettu vieraalta maalta, vieraista oloista,
keisarillisesta Saksasta ja sen jääkärijoukoista, joiden kasvatit-komendantit olivat riittävän raakoja
jatkuvien teloitusten toimeenpanemiseen.[…] Ilolla täytyy todeta, että elokuvassa on repliikki, joka
todistaa sodan käydyn itsenäistyneessä maassa: kysymyksessä oli se, ottavatko porvarit vai työläiset
vallan. Se antaa nuorelle polvelle kuvan valkoisesta terrorista, joka usein yritetään salata.175

Kansan uutisten arvion mukaan kuvat ”nälässä ja kurjuudessa nääntyvistä punavangeista”176 puhuivat

enemmän kuin sanat. Kansan lehti arvioi, että ”veljessodan tapahtumia esitettiin hieman

168 Nordberg, Silja – nuorena nukkunut. Uusi Suomi 29.4.1956.
169 1918 elokuvana. Raivaaja 24.5.1958.
170 1918. Uusi Päivä 24.9.1957.
171 Kivitie, Vakava sana löytää kaikupohjan. Elokuva-aitta 12/57.
172 Henriksson, Loppu hyvin , kaikki hyvin. Maakansa 22.9.1957.
173 -ri, Inhimillisyyden sanomaa. Kansan lehti 4.10.1957.
174 Rihla, 1918. Ylioppilaslehti 22.9.1957.
175S., 1918 - Mies ja hänen omantuntonsa. Kansan Tahto 2.9.1957.
176 S-o, Kauan odotettu kotimainen. Kansan Uutiset 22.5.1957.
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tasapuolisemmin ja totuudellisemmassa valossa kuin näihin päiviin asti on porvarilliselta taholta

tapahtunut.”177

Suomen sosialidemokraatti kiitti Särkkää ”kauan odotetun”178 aiheen esille otosta, mutta arvosteli

elokuvan puhevetoisuutta.

Kriittisempiäkin puheenvuoroja elokuvan historiakuvasta saatiin. Esimerkiksi Uusi Aura oli

kiinnittänyt huomiota punavankien liialliseen hikoiluun.179 Jyväskylän Seutu ja Keskisuomalainen

arvioivat elokuvaa liian punaiseksi:

Tarkoituksena on kuvata tasapuolisesti niitä erehdyksiä, joita vuonna 1918 tehtiin puolin ja toisin.
Vankileiri on ainakin riittävän dramaattinen, tässä suhteessa ehkä voidaan puhua jo yli
ampumisesta.180

Voidaan huomauttaa, että elokuva ei ole tasapuolinen. Sen sympatia on yksipuolista eikä esittele
riittävästi aiempia tapahtumia.181

Valtaosa lehdistöarvioista oli kuitenkin positiivisia, ja kaikki päälehdet kehuivat elokuvan onnistuneen

puolueettomassa molempia puolia ymmärtävässä kuvauksessa. Monet arvostelijat kiittivät elokuvan

anteeksiannon merkitystä korostavaa sanomaa ja lähes kaikki olivat sitä mieltä, että Särkkä oli tehnyt

merkittävän teon tuodessaan Hemmerin romaanin aihepiirin elokuvamaailmaan.

Kun päästään vapaussodan loppuselvittelyihin, ohjaajan ote tiivistyy huomattavasti. Vankileiri on
tehoavan riipaiseva, ehkä joidenkin mielestä on uskallettua ”repiä vanhoja haavoja auki”, mutta
juuri siltä osin on onnistuttu, punakaartilaisten kärsimys on esitetty yleismaailmallisesti.182

Kansalaissodan vieläkin arkoja tapahtumia käsittelevä elokuva ei syytä kumpaakaan. Isänmaan
syntyhetket olivat tuskalliset, mutta sen suuruus ja tulevaisuus ovat sen varassa, riittääkö kärsivän
ihmisen ymmärtäminen.183

177 Inhimillisyyden sanomaa. Kansan Lehti 4.10.1957.
178 L-so., 1918. Suomen Sosialidemokraatti 23.9.1957.
179K., 1918. Uusi Aura 22.9.1957.
1801918. Keskisuomalainen  8.10.1957.
1811918. Jyväskylän Seutu  8.10.1957.
182 Henriksson, Loppu hyvin, kaikki hyvin. Maakansa 22.9.1958.
183 Sri, 1918. Eteenpäin 25.9.1958.
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Kokonaisuutena arvostelujen yleishenki oli sellainen, että sisällissodan käsittelyssä ja muistamisessa

oltiin menossa – edellisen arvostelun julkaisufoorumin nimen mukaisesti – eteenpäin.

6.2 Edvin Laine Pentinkulmalla

Jo 1950-luvulla elokuvajournalismia alkoi ohjata kysymys populaarin elokuvan ja taide-elokuvan

erosta. Erottelu näiden kahden välillä kärjistyi 1960-luvun aikana. Samaan aikaan tapahtui useissa

kulttuuritoimituksissa sukupolvenvaihdos, jolloin kriittistä elokuvajournalismia kannattaneet ja

viihteellisen elokuvateollisuuden näkemyksiä vastustaneet löivät läpi. 1960-luvun politisoituminen

näkyi myös elokuvajournalismin kentällä. Harvoissa arvosteluissa puhuttiin enää pelkästään

elokuvasta, ja elokuvasta puhuttiin toisaalta muillakin foorumeilla kuin elokuvakritiikeissä. 184

Pohjantähden kritiikit näyttävät selkeästi kymmenessä vuodessa tapahtuneen ilmapiirin muutoksen.

Lehdissä käytetty kieli ja yleissävy ovat varsin toisenlaisia kuin 1950-luvun sisällissotaelokuvien

arvosteluissa. Ajankohdalle ominaiset yhteiskunnalliset painotukset tulevat hyvin ilmi, samoin se,

kuinka huonosti Pohjantähden kaltainen elokuva sopi uudelle kriitikkopolvelle.

Vastaperustettu elokuvalehti Filmihullu edusti puhtaimmillaan uutta elokuvaa ja uudenlaisia ihanteita

ja oli avoimesti vasemmistolainen elokuvajulkaisu.185 Pohjantähden kohdalla se teki erikoisen

ratkaisun ja julkaisi kaksi arvostelua elokuvasta. Ne ovat painokkaita ja kuvaavat tietyn kulttuurinpiirin

ihanteita sekä yhteiskunnan ja taiteen välisen suhteen nopeaa muutosta 1950-luvun tilanteesta.

Sisällissodan tulkinnasta ne eivät kerro paljoa kovin selvästi, mutta näitäkin sävyjä voi teksteistä

löytää. Ensimmäisen arvion on kirjoittanut Mirjam Polkunen. Arvio on peittelemättömän pilkallinen ja

ivaa elokuvaa ja sen tekijöitä avoimesti. Lisäksi huomionarvoisena nousee esille ainakin luokkasota-

termin käyttö.

Kolme tuntia jumalallisen objektiivisuuden ääntä ja kolme tuntia luokkakonfliktilla höystettyä
perikansallista ihmiskuvausta. Akseli Koskelan arjalainen naama ja Elinan vakaa katsanto. […]
Yhteiskunnan kuvauksen sijasta Pohjantähteä hallitsee luonteiden kuvaus. Aatteiden taistelussa
ratkaisee, kummalla puolella ovat katsojien sympatiaan ja identifioitumisen tarpeeseen vetoavat
sankarilliset persoonat. Luokkasota oli sitä, että synnynnäisesti kunnon miehet eivät murhanneet

184 Kivimäki, 1999a, s. 106.
185 Pantti, 2000, s. 269.
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eivätkä tehneet muita väkivallantöitä, kunnottomat murhasivat. Tasapuolisuuskin saavutettiin,
heittiöitä oli kummallakin puolella. Ne harvat paremmanpuoleiset jaksot, joita elokuvassa oli,
kuvasivat kameran etäännyttämää piskuista joukkoa lakkomarssilla julisteita kantamassa tai
seuraamassa Laurilan häätöä. Niissä ei ollut luonteita.186

Pekka Tarkka kirjoitti toisen arvostelun. Se ei ollut aivan yhtä jyräävä:

…takanani istuivat Mirjam Polkunen ja Tuomas Anhava, joiden jatkuvat ivalliset huokailut,
huomauttelut ja hihittelyt kiusasivat minua. Pyysin heitä olemaan hiljaa. He kysyivät, halusinko
vuodattaa kyyneleeni rauhassa. Vastasin, että heidän elämöimisensä oli ilmeinen torjuntareaktio:
heidän täytyi meluta väistääkseen sitä voimaa, jolla filmi jyräsi. He toimivat niin kuin modernistit ja
heidän seuraajansa näihin vuosiin asti: torjuivat Linnan sosiaalisen maailmankuvan. […]Filmi
pysytteli aivan liikaa Koskeloiden perhepiirissä, se syötti kuin nauhalta äitiyttä, lapsuutta,
vauvuutta ja eritoten rakastavaisten tapaamisia ja hyvästijättöä. Tuli mieleen, miten
Lapualaisoopperassa yksi ainoa kohtaus suutari Mätön kotona hoiti tämän puolen. Koskelat eivät
ole mikään Trappin perhe, he elävät ympäristössään, ovat osa sitä. Tämä sokerointi peitti Linnan
yhteiskuntahistoriallisen kokonaisuuden. […] Jo Tuntemattoman sotilaan näyttämöversio osoitti,
että pahin Väinö Linnan heikkouksista taitaa olla Edvin Laine.187

Tarkan kritiikissä mainittiin 1960-lukulaisten nuoren polven kriitikoiden tärkeä teos,

Lapualaisooppera. Lapualaisooppera oli uuden sukupolven manifesti, joka arvioi lähihistoriaa uudella

tavalla, rinnastaen sen oman sukupolvensa kokemuksiin.188 Muista lehdistä etenkin ylioppilaslehdistö

hyökkäsi rajustikin Laineen elokuvan vanhanaikaisuuden kimppuun. Yhteyksiä löydettiin myös

ajankohdan kuumaan puheenaiheeseen, Vietnamin sotaan:

Laineen elokuva ei analysoi lähdettään lainkaan. Se on emävalhe, koska se näyttää olevan niin
lähellä totuutta.189

Pohjantähden alla on huono elokuva, koska se ruokkii menneisyyteen sitoutuneita tunteita: se
aiheuttaa tunteilua hetkellä, jolloin tarvittaisiin järkeä ja asiallista harkintaa: Biafrassa,
Vietnamissa ja Etelä-Amerikassa tapahtuu täsmälleen samoja asioita kuin suuressa suomalaisessa
elokuvassa.190

Kriitikot suhtautuivat elokuvaan joko ivallisen huvittuneesti jättäen sen vakavan arvioinnin ja

sotakuvan ruodinnan kokonaan tekemättä tai asiallisen tuskastuneesti sinänsä lupaavan

elokuvahankkeen jäämisestä kuvakirjaksi. Elokuvassa näkyi monen mielestä vahvasti Edvin Laineen

186 Polkunen, Täällä Pohjantähden alla. Filmihullu 11/1968.
187 Anhava, Täällä Pohjantähden alla. Filmihullu 11/1968.
188 Pantti, 1999a, s. 126.
189Lumirae, Täällä Pohjantähden alla. Ylioppilaslehti. Syyskuu 1968.
190Berger, Täällä Pohjantähden alla. Contactor. 20.9.1968.
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tunnistettava persoonallinen tyyli, jonka vahvimpana puolena on pidetty hyvää henkilökuvausta ja

heikkoina kohtina draamallista ähkyä ja teatterimaisuutta. Muutamat arvostelijat valittivat elokuvasta

puuttuvan kokonaan sen todellisen kurjuuden ja puutteen, joka ajoi punaisia kapinaan. Sen sijaan

perääntymisen pakokauhua ja vankileirien eleettömämmin syntyvää dramatiikkaa kehuttiin.191

Sympatian nähtiin olevan punaisten puolella.

Elokuvassa esitetään tasapuolisesti sekä punaisten että valkoisten rötöksiä, mutta sympatia kääntyy
hävinneiden puolelle, sillä heidän rivinsä koostuu niistä, joille on vähemmän annettu ja joilta siis
voi vähemmän vaatia.192

Kokonaisuutena arvostelijoiden mielipiteen tiivistää Helsingin Sanomien Paula Talaskiven arvostelun

otsikko ”Pohjantähti – hyvä huono elokuva”193. Elokuva nähtiin auttamattoman vanhanaikaiseksi,

mutta sen arveltiin säilyttävän asemansa kansakunnan historian kuvaajana paremmin kuin monet muut

modernimmat teokset.

6.3 ”Verenpunainen totuus vai maidonvalkea valhe?”

Mommilan veriteoista kirjoitettiin paljon ennen elokuvan ilmestymistä. Elokuvaa leimasi kohuelokuvan

maine, jonka aikaansai yhtenä käsikirjoittajana toimineen Paavo Haavikon, tuottaja Jörn Donnerin ja

ohjaaja Jotaarkka Pennasen kiista elokuvan sävystä ja erityisesti Alfred Kordelinin henkilöstä.

Käsikirjoitus ehti muuttua matkan varrella monta kertaa. Uusi Suomi jopa esitteli koko sivun jutussa

otteen elokuvan alkuperäisestä käsikirjoituksesta, jonka rinnalla saattoi tarkastella lopullisia

repliikkejä.194

Viikolla ennen ensi-iltaa Helsingin Sanomat uutisoi Donnerin ja Pennasen maidonkaatokohtauksesta

tulleen riidan, joka lopulta johti siihen, että Donner leikkasi tuottajan oikeudella elokuvan itse. Jutussa

kirjoitettiin:

191 Lehtola, Edvin Laine Pentinkulmalla. Aamulehti 15.9.1968.
192 Talaskivi, Pohjantähti – hyvä huono elokuva. Helsingin Sanomat 15.9.1968.
193Talaskivi, Pohjantähti hyvä huono elokuva. Helsingin Sanomat 15.9.1968.
194 Eteläpää, Teema ja muunnelma Mommilasta. Uusi Suomi 23.9.1973
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Näin saatiin jo etukäteisvahvistus, että elokuva aiheensa vuoksi tulee nostattamaan riitaisankin
keskustelun. Filmin tapahtumat sijoittuvat tulenarkaan aikaan, kansalaissodan kynnykselle. Vaikka
se kuvaakin vain kahden marraskuun päivän tapahtumia vuonna 1917, siitä tullaan varmasti
tekemään poliittisesti vääristyneitä johtopäätöksiä.195

 Etukäteen odotettiin selvästi vasemmalle kallistuvaa luokkahistoriallista tulkintaa. Pallo oli nyt niillä,

jotka olivat arvostelleet Pohjantähden kuvausta. Lopputulos yllätti monet.

Elokuvan arvostelussa näkyi selkeästi aikakauden politisoituminen ja lehdistön jakautuminen. Elokuva

ei tyydyttänyt oikeastaan ketään. Ei niitä, jotka eivät olisi panneet pahakseen marxilaista elokuvaa

Neuvostoliiton perinteen malliin, eikä niitä, jolle tällainen elokuva olisi ollut pahin mahdollinen

kauhistus. Lähes kaikki kritiikki arvioi elokuvan epäonnistuneeksi. Tekijöiden kiistojen nähtiin

heijastuvan suoraan lopputulokseen, jonka lajityyppi oli horjuva ja sanoma epäselvä. Elokuvan

häilyvää yleissävyä kuvattiin muun muassa ”sisäisiltä jännitteiltään vähäpätöiseksi ja uneliaaksi”196,

”ohueksi ja jopa hapuilevaksi”197 ja ”historiallisena jäsennyksenä olemattomaksi ja syttymättömäksi

tapaukseksi”198. Lisäksi draaman linjaa luonnehdittiin heiveröiseksi. ”Taideteos kärsii aneemisuudesta,

liikaa on varmistettu tosiasioita, draama kärsii”199.

Elokuvan historiakuva oli arvostelujen tärkeimpiä kohtia. Turun ylioppilaslehden nuori kriitikko

Tapani Maskula ja Ilta-Sanomien Sakari Toiviainen kirjoittivat:

Historiallisena kuvauksena se on paitsi täynnä asiavirheitä, myöskin niin kapealta sektorilta
lähtevä, ettei tavallinen katsoja ymmärtäisi filmin tapahtumia ja henkilöitä ilman Jörn Donnerin
pitkää selittävää tekstiä juuri nimeksikään. Poliittisena elokuvana Mommilan veriteot puolestaan
sortuu samanlaisiin helppoihin yleistyksiin kuin amerikkalaiset spektaakkelit, uskaltautumatta
kuitenkaan repäisevään subjektiivisuuteen, joka sekin olisi kiinnostavampaa, kuin veltto
vasemmistosympatia.200

Mommilan veriteot ei ole runoa eikä proosaa eikä minkään valtakunnan historiankirjoitusta, vaan
ikään kuin oppikoulun suomentunnilla ryhmätyönä koottu aine aiheesta ”sitä ja sitä en koskaan
unohda”, missä ei loppujen lopuksi saa selvää enempää kirjoittajien kuin kohteen
persoonallisuudesta.201

195 Vanhapiha,  Jörn Donner ja Jotaarkka Pennanen napit vastakkain. Helsingin Sanomat 23.9.1973.
196 Eteläpää, Mommila 1917. Uusi Suomi 7.10.1973.
197 Lehtola, Mommila, kuvia Suomesta eli nuoren ohjaajan vaatelias, puolitiehen jäänyt yritys. Aamulehti 7.10.1973.
198 Laitila, Suomalaisen elokuvan ruumiillistuma, Mommilan veriteot. Ylioppilaslehti 11.10.1973.
199 Savo, Mommilan veriteot 1917. Kansan Uutiset 7.10.1973.
200 Maskula, Kesy Mommila. Turun Ylioppilaslehti 12.10.1973
201 Toiviainen, Mommila-elokuva vailla historiallista näkemystä. Ilta-Sanomat 5.10.1973.
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Samaan tulokseen tuli Etelä-Suomen Sanomien Kalevi Salomaa:

Tällainen elokuva voisi olla historiankirjoitusta ja tulkintaa, ja se voisi painottua päähenkilönsä
täysimittaiseksi kuvaukseksi. Se voisi olla myös spektaakkeli, jonka puitteissa voisi täyttyä
historiallinen totuus, selvitä tärkeitä syitä ja seurauksia. Mutta – ja tämä on todettava pettyneenä –
elokuva ei ole mitään tällaista eikä se ole myöskään historiapoliittinen pamfletti tai poliittinen
puheenvuoro.202

Sisällissodan arviointi kuului osaksi elokuvan kritisointia etenkin siksi, että vasemmistolaisiksi

tunnetuilta tekijöiltä odotettiin etukäteen hyvinkin vasemmistosympaattista elokuvaa. Historiallisen

kuvauksen aitoutta arvioitiin myös elokuvan todenperäisten tapahtumien takia. Samalla pohdittiin

tietysti myös sitä, kumman puolella elokuva oli. Useat arvostelijat totesivat, että Kordelinin hahmo oli

kuvattu yllättävän sympaattisesti ja asiallisesti. Kiitettiin myös sitä, että ohjaaja oli vältellyt liikaa

tunteilua ja selittelyä. Kuitenkin Donnerin tapaan moni kriitikko näki elokuvan katsovan vasemmistoa

ihannoivin silmin:

Jotaarkka Pennasen elokuva ei missään tilanteessa ole Alfred Kordelinin ja hänen huomattavan
puolivillaiseksi kuvatun ystäväpiirinsä puolella, joten yksinkertaisimman poliittisen logiikan
mukaan se on heitä vastaan. Viaporin matruusinsa Pennanen on värvännyt hyvällä silmällä
Tampereen ammattinäyttelijäkurssin komeimmista pojista. Heitä siis tarkastellaan sosialistisen
realismin ruusunpunaisten filtterien läpi.203

Elokuvan aikaansaama keskustelu koettiin kuitenkin tarpeelliseksi. Myös yhteiskunnallinen aihe

miellytti aikalaisia. Moni arveli, että elokuva nousee arvoonsa joskus tulevaisuudessa ja harmitteli

samalla sitä, että aineksia olisi ollut parempaankin. Pohdittiin myös sitä, onko suomalainen

elokuvayleisö valmis tällaisen aiheen esittämiseen.

Ennakkokeskustelu on antanut aiheen kysyä, onko vuoden 1917 tapahtumien kuvaus 1970-luvun
Suomen valkokankailla sittenkin ehkä liian aikaista.204

Yhteenvetona kaiken kiteytti Keskisuomalaisen Osmo Saarisen arvostelu:

202 Salomaa, Alfred Kordelinin kuolema. Etelä-Suomen Sanomat 7.10.1973.
203 Eteläpää, Mommila 1917. Uusi Suomi 7.10.1973.
204 Savo, Mommilan veriteot 1917. Kansan Uutiset 7.10.1973.
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Verenpunainen totuus vaiko maidonvalkea valhe? Hmm. Niinhän sitä elokuvan mainoksessa
todetaan. Puolitoistatuntisen istumisen kuluessa mieleen päällimmäiseksi värisävyksi kohoaa
kuitenkin tasaisen harmaa.205

6.4 Yksilötragediat, joissa veri suihkuaa ja luut rutisevat

Lunastus ja Aapo eivät olleet suomalaisen elokuvan huonolla kaudella 1990-luvulla valtaisia

mediatapahtumia tai tavoittaneet kovin suurta elokuvayleisöä. Kun Aapo sai ensi-iltansa kesällä 1994,

suomalaisen elokuvan katsojaluvut olivat alhaisimmillaan. Kotimaisten elokuvien osuus koko vuoden

katsojaluvuista oli vain 4 prosentin luokkaa.206 Elokuvateatterikierroksella Aapo ja Lunastus keräsivät

vain hiukan yli 3000 katsojaa. Elokuvien ensi-iltojen yhteydessä julkaistiin kuitenkin paljon tekijöiden

haastatteluja, joissa luodattiin ohjaajien käsityksiä elokuviensa aiheesta.

Saarela ja Jartti olivat kaksi vakavaa nuorta miestä, jotka olivat valmiita puhumaan avoimesti

elokuviensa teemoista ja vuodesta 1918. Antamissaan haastatteluissa kumpikin löysi allegorioita

nykypäivään sekä kotimaan että ulkomaiden tilanteesta. Lisäksi kumpikin myönsi tunnustavansa väriä.

Molemmat olivat myös sitä mieltä, että vuosi 1918 oli 1990-luvun Suomessa edelleen vaiettu aihe.

Tero Jartti kuvaili suhdettaan sotaan seuraavasti:

Se on uuden ajan läntisen historian verisin sisällissota Espanjan sisällissodan kanssa, eikä kukaan
puhu siitä. Meidän vaarit on olleet siellä, mutta mitään siitä ei tiedetä. Kyllähän sotaveteraanit
paiskoo tarinaa, mutta tästä asiasta seuraava sukupolvi on vaiennut. Kansalaissota on kuitenkin
ollut voittajien historiaa.207

Saarela oli samoilla linjoilla muutamaa vuotta myöhemmin Ilta-Sanomille ja Helsingin Sanomille

antamissaan haastatteluissa.

Se on tabu, josta ei juuri puhuttu meilläkään. Kurjistuneet työläiset lähtivät vaatimaan oikeuksiaan.
Luokkaristiriidat ovat aina olleet minua lähellä ja tunnustan väriä, mutta en halua olla siinä lattea,
viisasteleva tai opettava.208

205 Saarinen, Verenpunainen totuus vaiko maidonvalkea valhe. Keskisuomalainen 7.10.1973.
206 Toiviainen, 2005b, s. 10.
207 Alftan, Maija, Tero Jartti ohjaa Tääällä Pohjantähden alla. Helsingin Sanomat 2.2.1995.
208 Alho, Sisällissota oli välttämättömyys. Ilta-Sanomat 23.4.1997.
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Lunastus tunnustaa väriä, sitä ei voi kieltää. Tarkoitus ei ole hakea syyllisiä tai syyttömiä, vaan
löytää uusi näkökulma, väliin jäävän ihmisen tarina.209

Kumpikaan ohjaajista ei halunnut syytellä ketään. Jartin mukaan asiat vain ajautuivat sellaiseen

pisteeseen, ettei sodalta voitu välttyä. Tärkein selitys tapahtuneelle oli se, etteivät ihmiset edes

yrittäneet ymmärtää toisiaan. Pohjimmiltaan viattomana Jartti koki myös elokuvansa päähenkilön

Aapon. Samalla Jartti painotti, että hänen elokuvansa pääaiheena ei ollut sota, vaan ihminen yleensä;

syyllisyys, syyttömyys ja suvaitsemattomuus.210

On niin helppoa leimata Bosnian tai Ruandan tapahtumat kehitysmaiden ongelmiksi ja haukkua
sisällissodan pyörteisiin joutuneita ihmisiä idiooteiksi. ”Ne on niin tyhmiä”, sanotaan. Kuitenkin
samanlainen tilanne vallitsi meillä eikä siitä ole kovinkaan pitkä aika.211

Molempia elokuvia kiiteltiin arvosteluissa laajasti. Tunnustusta sai jo aiheenvalinta sinänsä sekä

elokuvien vakava pohdiskelevuus ja rohkeus. Kuvaus, näyttelijäntyö ja historiallisen miljöön toteutus

arvioitiin lähes poikkeuksetta erinomaisiksi. Aapon kohdalla elokuvan uudenlainen suorasukaisempi

väkivallan esittäminen huomioitiin.

Päätösjakson kuvia ei hevillä unohda. Aapossa on myös juuri punakapinaan kuuluvaa
ainutlaatuisuutta, luokkavihaa, jota harvoin on kuvattu sen paremmin kirjallisuudessa kuin
elokuvassa. Novelli sen paremmin kuin elokuva ei asetu kummankaan osapuolen äänitorveksi ja
siinä on sen voima.212

Aapossa väkivalta on viety äärimmilleen: veri suihkuaa, luut rutisevat, ihmislihaa nuijitaan
säälimättä.213

Osa piti elokuvan sotakuvaa liian kärjistävänä ja yksiulotteisena:

Tekijöiden ajatuksena tuntuu olevan korostaa sodan julmuutta ja veritekojen mielettömyyttä.[…]
Elokuvassa tyydytään vanhaan selitykseen kostosta kansalaissodan veritöiden motiivina.
Samanlainen yksiulotteistaminen koskee myös muita henkilöhahmoja.214

209 Markkanen, Nuori ohjaaja näkee vuoden 1918 tapahtumat länkkärinä. Helsingin Sanomat 9.6.1996.
210 Vähätupa, Tero Jartti peräänkuuluttaa intohimoa suomalaisen elokuvan tekemiseen. Katso 33/1993. Mäkinen, Syyllisiä
ei ole. Anna 30/1994.
211 Mäkinen, Syyllisiä ei ole. Anna 30/1994.
212 Noukka, Aapon tarina koskettaa. Aamulehti 27.8.1994.
213 Virkkula, Aapo tuli Jartille uniin. Aamulehti 27.8. 1994.
214 Kinisjärvi, Heikkoutena yksiulotteistaminen.  Turun Sanomat 29.7.1994.
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Useissa lehtijutuissa ja arvosteluissa mainittiin entisen Jugoslavian ja Afrikan sisäiset sodat

jälkiselvittelyineen. Myös Ylikankaan nimi vilahteli arvioissa tiheästi.

Jugoslavian ja Ruandan veritöitä kauhistelevat saavat nähdä, mitä tapahtui vauraalla Velkkalan
maatilalla vuonna 1918, kun poliittinen valta oli luisumassa maan ääriryhmille.215

Sisällissodan tapahtumien verisyys ja raakuus ovat säpsähdyttäviä ja niiden kuvaamisen taustalla
voi nähdä selvät linkit vaikkapa nykyiseen sotimiseen Bosniassa kuin myös tarpeen seurata
uudemman historiantutkimuksen (Ylikangas) löytöjä vuoden 1918 tapahtumien uskomattomasta
raakuudesta.216

Lunastusta arvioitiin Aapoa enemmän puhtaasti elokuvana. Kari Heiskasen suoritus pääroolissa sai

osakseen suoranaista ylistystä. Elokuva nähtiin hallituksi ja poikkeuksellisen hienoksi debyytiksi.

Sisällissotaa pidettiin virkistävänä ja epätavallisena aihevalintana varsinkin uskonnollisiin kysymyksiin

yhdistettynä. Mikael Fränti kirjoitti Helsingin Sanomissa:

Lunastus on yksilötragedia vuoden 1918 verisestä kahnauksesta. Saarela kuvaa kappalaisen
ihmisyyden puolustajana ja henkisyyden turvaajana, jonka ajatukset ja teot tuhoutuvat olosuhteiden
tähden.217

Uutispäivä Demarin Pertti Lumirae oli Fräntin kanssa samoilla linjoilla. Lumirae ja Cityn Harri Närhi

nostivat avainasemaan rajat ylittävän humanismin:

Tärkeimpänä tarve korostaa yli luokkarajojen kohoavaa humanismia aikana, jolloin joko-
tai dilemma oli useimmille elämän ja kuoleman kysymys ja jolloin ei haluttu ymmärtää
kirveellä veistettyjen yhteiskunnallisten rajojen ylittämisen tärkeyttä.218

Tämä tiukasti raameissaan pysyvä ja kunnolliseen sanomiseen tähtäävä moraliteetti on
yleisinhimillisyydessään oikealla tavalla kansainvälinen, täsmällinen pikku taideteos.219

Närhi kritisoi myös uusvasemmistolaista 60-lukulaisten sukupolvea ja näiden kapinan näennäisyyttä ja

aatteen hautaamista verrattuna vuoden 1918 todellisiin kommunisteihin ja kapinoitsijoihin.220

215 Poikonen, Aasi sodan keskellä. Me Naiset 32/94.
216 Linkomies, Aapon ja Altmanin aika. Uutispäivä Demari 29.7.1994.
217 Fränti, Maalaispapin päiväkirja kansalaissodan ajalta. Helsingin Sanomat NYT-liite 17/97.
218 Lumirae, Lunastus. Uutispäivä Demari 23.4.1997.
219 Närhi, Tai olet meitä vastaan. City-lehti 9/97.
220 Närhi, Tai olet meitä vastaan. City-lehti 9/97.
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6.5 ”Armoton rajanveto” ja ”Sinä ja minä kansalaissodassa”

Raja 1918 ja Käsky olivat elokuvia, joiden saama mediahuomio ja lehtikirjoitusten määrä olivat jo ensi-

iltavuonna huomattavasti suurempia kuin aiemmilla elokuvilla. Sisällissota oli laajasti esillä mediassa

koko vuoden 2008 aikana, jolloin elokuvien tekijät antoivat haastatteluja kaikenlaisiin julkaisuihin.

Elokuvista kirjoitettiin lisäksi jonkin verran jo silloin, kun niiden tekoprosessi oli kesken. Niistä

ilmestyi paljon myös sellaisia juttuja, joita aiemmista elokuvista ei vielä juuri ole. Esimerkiksi

näyttelijöiden niin kutsuttuihin naistenlehtiin antamat haastattelut ovat tällaisia.

Elokuvien päätähdet Minna Haapkylä, Tommi Korpela, Samuli Vauramo ja Pihla Viitala pitivät

sisällissotaa merkittävänä tapahtumana Suomen historiassa. Kukaan heistä ei kuitenkaan tuntenut sodan

yksityiskohtia kovin hyvin. Moni mainitsi, että kouluopetus sivuutti sodan hyvin nopeasti verrattuna

esimerkiksi talvi- ja jatkosodan käsittelyyn. Näyttelijät olivat oivaltaneet elokuvanteossa muun muassa

sen, kuinka herkässä yhteiskunnan säännöt lopulta ovat poikkeustilanteessa.221

Elokuvien kritiikeissä näkyIvät selvästi ne odotukset, joita kriitikot olivat ladanneet erityisesti ohjaajien

harteille. Lahjakkaalta Louhimieheltä ja tämän ensimmäiseltä historialliselta elokuvalta oli lupa odottaa

paljon. Sitä vastoin parhaat päivänsä nähneen Törhösen uutuuteen suhtauduttiin varauksella. Lopulta

elokuvien menestys kritiikeissä meni juuri toisin kuin oli odotettu.

Raja 1918 ei ollut ilmestyessään kovin muodikas tai odotettu elokuva. Kritiikki odotti nolostuttavaa ja

vanhanaikaista draamaa, joka ei rullaisi kovin hyvin. Arvostelujen yleissävy olikin positiivinen

hämmästys, jonka ilmaisi selkeimmin Helsingin Sanomien kriitikko Leena Virtanen, todetessaan heti

arvostelunsa aluksi ”se ei olekaan huono”222. Monen mielestä elokuvan tapahtuma-ajasta oli saatu

esille uudenlainen ja raikas näkökulma, ja elokuva pääsi pohdinnoissaan aidosti syvälliselle tasolle.

Myös teknistä toteutusta ja epookin huolellisuutta kiiteltiin.

221 Pakarinen, Sympaattinen soturi. Me Naiset 28.8.2008; Saikkonen, Joulupukin äiti rikkoo rajoja. Karjalainen 13.11.2007.
222 Virtanen, Raja tekee tehtävänsä. Helsingin Sanomat NYT-liite 48/2007.
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Lehtijuttujen toistuva teema oli kysymys rajasta yleensä sekä siitä, kuinka sattumanvaraisia historian

tapahtumat ovat. Raja-teeman yleismaailmallisuudesta ja olemassaolosta puhui ensimmäisten joukossa

elokuvan ohjannut Lauri Törhönen filmauskesänä 2006:

Tavallaan samanlainen tilanne on yksi yhteen nykyhetken kanssa: silloinen maailmojen raja vastaa
nykyistä EU:n ja Venäjän rajaa. Historiallisessa mielessä on kiinnostavaa, että ne toimenpiteet,
joita Mannerheimin johdolla tehtiin, voivat olla jälkeenpäin ajatellen merkittäviä koko
itsenäisyydellemme.223

Kritiikit pohtivat samaa.

Rajan vetäminen ei ollut vain maantieteellinen projekti, samalla luotiin railoa rodullisesti puhtaan
ja epäpuhtaan, meidän ja heidän sekä muiden identiteettiä arveluttavasti pönkittävien elementtien
välille.224

Aamulehdessä todettiin:

Rajanveto on niin ideologista kuin julmaa ihmisoikeuksien polkemista, mikä tekee filmistä hyvin
yleispätevän ja edelleen ajankohtaisen.225

Harvoin suomalaisessa elokuvassa avataan uutta aihepiiriä omista ihmisoikeusloukkauksistamme
tavalla, josta voi ottaa yhtymäkohtia 1990-luvun Kosovosta aina nykypäivän Tiibetiin.226

Lennokkaimmin sisällissodan nykytulkintaa käsitteli City-lehden Harri Närhi, joka oli myös ilmeisen

yllättynyt siitä, että piti elokuvasta:

[…]ukkokodin telkkarihuoneeseen sopivaa elokuvaa. Sellaista, jonka ääressä havahdutaan
puimaan nyrkkiä punikeille ja muilutetaan osastonhoitaja, kun näkee sen jo vaatteista valkoiseksi.
[…] Suomen itsenäisyyden 90-vuotisvuonna on asiaankuuluvaa rakennella draamallisia
muistikuvia maan historian murrosvaiheista. Samalla kun keräillään keräksi romanssia ja rajaa
ylittävien traagisia vaiheita, saadaan sanottua asioita rajoista yleensä – yhteiskuntaluokkien ja
ihmisten kesken. Ollaan lähellä oivalluksia siitä, mitä itse ruokitut ennakkoasenteet määräävät,
missä mitassa moraali ja järki saattavat vaikuttaa ylhäältä annettuihin määräyksiin.227

Käsky oli jonkin verran tunnettu teos jo Finlandia-ehdokkuuden ja Kansallistetterin esityksen ansiosta.

Elokuvaversio sai siksikin huomiota jo etukäteen. Seuraavaksi uutisoitiin ensi-illan siirtyminen.

Etukäteen otsikoihin pääsi myös elokuvan homoseksuaalisuuden kuvaus ja realistinen seksikohtaus

223 Isoviita, Törhönen, mies, selviytyjä. Seura 44/2006.
224 Hytönen, Raukoille rajoille. Avaa  22/2007.
225 Noukka, Armoton rajanveto. Aamulehti 30.11.2007.
226 Suorsa, Mestariteos liipasimella. Metro 8.4.2007.
227 Närhi, Vereen piirretty viiva. City 23/2007.
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miesten välillä.228 Homouden teemaa sisällissodassahan sivuttiin jo Saarelan elokuvassa kymmenisen

vuotta aiemmin.

Kritiikki ei sanottavasti innostunut Käskystä. Suurempia puutteita ei havaittu, näyttelijäntyötä ja

kuvausta kehuttiin hienoiksi, mutta kokonaisuus arvioitiin vaisuksi. Elokuvaa syytettiin laimeudesta ja

ilmeettömyydestä eikä sen nähty tavoittavan Landerin romaanin vaikuttavuutta. Historiallisiin

seikkoihin ei puututtu kovinkaan paljoa. Kritiikeistä saattoi lukea, että sodalla on edelleen erilaisia

nimiä, mutta kaikenkirjavista julkaisuista todettiin, ettei sota enää rasita nykyisiä sukupolvia. Sodan

ideaalinen ja poliittinen painolasti alkoi etääntyä ja jäljellä oli enää kiinnostus. Osa löysi sisällissodan

teemasta aivan uudenlaisia vertailukohtia ja painotuksia:

Laskeutuminen sodan rikkomaan psykologiseen maastoon, jossa näennäisen järjestäytyneisyyden
alla kytevät olennaiset peruskysymykset ihmisen suhteesta omaan sisimpäänsä. Sisällissota ja sen
jälkeinen tilanne vertautuu uusperheisiin, jotka joutuvat rakentamaan uusia tunnesiltoja vanhoista
traumoista huolimatta.229

Aku Louhimiehen Käsky-elokuva on suomalaisessa elokuvassa historialliseen totuudellisuuteen
pyrkivä, rohkeasti paljastava, jopa ainutlaatuisesti seksiin, homoseksuaalisuuteen kantaa ottava.230

Kriittisempiäkin äänenpainoja sotakuvauksesta ja historiatulkinnasta kuultiin. Aku Louhimies kertoi

etukäteen halunneensa elokuvan kuvaavan enemmän mitä tahansa sisällissotaa kuin nimenomaan

Suomen tapahtumia 1918. Pääosassa elokuvassa olivat ihmiset, eivät tapahtumat:

Nyt voi jo lähestyä sisällissotaa enemmän henkilökohtaisten tragedioiden kautta. Elokuvan
keskiössä ovat ihmiset eikä niinkään sota. Pääteema on uhraus. Mitä ihminen on valmis uhraamaan
rakkautensa eteen. 231

Louhimiehen mukaan tragediat ovat samanlaisia edelleen, eikä viha ole kadonnut maailmasta. Käskyn

yleismaailmallisuus haluttiin ulottaa lavastukseen ja puvustukseen asti. Arvostelijat huomioivat tämän

lähtökohdan ja valtaosa piti ratkaisua perusteettomana ja laiskana. Elokuva koettiin irralliseksi ja

historiattomaksi. Osa arvosteluista muistutti Mommilan veritekojen saamaa kritiikkiä. Kriittisimpiä

olivat Suomen Kuvalehden ja Uutispäivä Demarin arvostelut.

228 Heino, Rakastelukohtauksen tekeminen oli helppoa. IL 15.8.2008.
229 Topelius, Ihmisen suhde sisimpäänsä. Turun Sanomat 29.8.2008.
230 Tuikka, Toisenlainen ajankuva vuodesta 1918. Etelä-Suomen Sanomat 29.8.2008.
231 Juntto, Anssi, Käskyssä ei valkoisiakaan silitellä. Kaleva 26.8.2008.
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Uusien sisällissotaelokuvien linjaan kuuluu varovaisen tasapuolinen epäpoliittisuus. Käskyn sota
näyttäytyy darwinistisena eloonjäämis- ja lisääntymiskamppailuna. Ehkä näkemys ei kaipaa muuta
kuin tarkennuksia siihen, mikä oikein erottaa sodan luomakunnan muista kamppailuista ja vaikeista
valinnoista.232

Yhteiskuntapoliittisen tason jähmettäminen lavasteet antaviksi kulisseiksi on vaarallista, jos se
jättää karkeina karikatyyreina patsastelevat henkilöhahmot haahuilemaan unissakävelijöinä.
Historiaton ja mauton näkemys leimaa teosta, jossa olisi aineksia suureksi tragediaksi uhrausten
mielettömyydestä. 233

Helsingin Sanomien arvostelussa Käsky koettiin kuvallisesti komeaksi, mutta ontoksi elokuvaksi.

Arvostelua sai osakseen myös Uutispäivä Demarinkin mainitsema hahmojen ohentaminen.

Käskystä ei ole siksi suureksi 1918-elokuvaksi, jonka perään silloin tällöin huudellaan. Käsky on
visuaalisesti onnistunut, ohjaaja Aku Louhimiehen kaunein elokuva. Sisus vain ei ole kuoren
veroinen. […] elokuvassa hahmojen taustat on häivytetty. Jollei ihan litistä, se ainakin muuttaa
henkilöitä ratkaisevasti ja hämärtää heidän motiivejaan, katkoo yhteyttä historialliseen
ajankohtaan.234

Pettynein oli Uusi Suomi:

Tekijät ilmoittavat, että keskiössä ovat ihmiset, ei aikakausi. Tällainen lähtökohta tarkoittaa
automaattisesti sitä, että tehdään pintapuolista viihde-elokuvaa. Tämä asenne ”Käskyssä” haisee ja
niinpä katsoja saa ihmetellä sitä, että mitä nämä 2000-luvun ihmiset tekevät näissä univormuissa ja
röijyissä.235

7. Elokuvat aikakautensa tuotteina

Tässä luvussa elokuvien tulkintaa ja vastaanottoa arvioidaan vielä vuosikymmen kerrallaan perehtyen

hiukan laajemmin sisällissotaa koskeneeseen historiankirjoitukseen sekä suomalaisen yhteiskunnan ja

elokuvakulttuurin muutoksiin. Samalla tarkastellaan elokuvan ja yhteiskunnan suhdetta ja palataan

metodiluvussa esiteltyyn kysymykseen siitä, peilaako elokuva ympäröivää todellisuutta vai tuottaako se

omaansa.

232 Lehtinen, Paha maa 1918. Suomen kuvalehti 35/2008.
233 Aunimo, Aku Louhimies:Käsky. Uutispäivä Demari 29.8.2008.
234 Lehtonen, Sinä ja minä kansalaissodassa. Helsingin Sanomat NYT-liite 29.8.2008.
235 Piela, Käsky. Uusi Suomi 29.8.2008.
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7.1 Kohti konsensusta

1950-luku toi yhteiskuntaan moniäänisyyttä ja muutoksia. Suomi alkoi kaupungistua voimakkaasti.

Sodan aikana luotu ja syntynyt ”suomen kansa” alkoi hajota useisiin pienempiin, osittain vastakkaisiin

ryhmiin. Toisistaan eri suuntaan rakoilivat niin oikeisto ja vasemmisto, työnantajat ja työläiset,

maaseutu ja kaupunki kuin nuoriso ja vanhemmatkin.236 Sotavuosien jälkeinen Suomi ei ollut enää

entisensä poliittisesti eikä mentaalisesti.

Sodasta toipuvassa Suomessa elokuva oli yksi historiallisen revisionismin välineistä.237 Siljan ja 1918:n

tekoaikana 1950-luvun puolivälissä oli edelleen elossa valtava määrä sisällissodan kokeneita ja

muistaneita ihmisiä, heitä, joista elokuvat kertoivat. Kansallinen elokuva oli voimissaan vielä

vuosikymmenen alkuaikana, mutta 1950-luvun lopulla uudenlaisen elokuvaihanteen ja yhteiskunnan

muutoksen ansiosta aiempi isänmaallisen ja yhteisesti jaetun historiakuvan painolasti ei enää ohjannut

elokuvien historiatulkintaa. Nyt oli vapaata tilaa sekä historiallisen populaarin esityksen puolella että

elokuvan taiteellisella kentällä. Avoimemmalle elokuvalle vuodesta 1918 oli sosiaalinen tilaus, kuten

Vesa Vares on esittänyt.238

Juhani Paasivirta julkaisi vuonna 1957 tutkimuksensa Suomi vuonna 1918, joka pyrki oikaisemaan

sisällissodasta luotuja voittajapuolta suosivia myyttejä.239 Paasivirran teosta kritisoitiin ankarastikin

tiedemaailmassa, eikä se saavuttanut suurta yleisöä. Se oli kuitenkin avaus siihen suuntaan, johon

sodan tutkimus myöhemmin kulki. Samana vuonna Paasivirran tutkimuksen kanssa valmistunut 1918

osallistui sisällissotaa ympäröivän hiljaisuuden rikkomiseen. Viitteellisyydestä ja varovaisuudestaan

huolimatta se esitteli sotatapahtumia ja sodan molempia osapuolia keskeisenä miljöönään vankileiri.

Samalla oikeistolaisempi, isänmaallinen ja vapaussotakäsitykseen nojaava tulkinta oli tukittu suunta

elokuvalle. Poliittinen keikaus 1940-luvun lopussa toi vasemmistolaisen menneisyysnäkemyksen

takaisin viralliseen historiaan. Neuvostoliiton uusi rooli Suomen sisäisen ja ulkopoliittisen toiminnan

ohjaajana vaikutti myös kulttuuritoimintaan ja sisällissodan esittämiseen elokuvassa. Neuvostoliiton

236 Kivimäki, 1999b, s. 101.
237 Salmi, 1999, s. 207.
238 Vares, 1996, s. 216.
239Paasivirta, 1957.
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Helsingin-lähetystö vaati nootissaan vuonna 1948 Risto Orkon vuonna 1938 ohjaaman Jääkärin

morsiamen240 esityskieltoa. Noottia toteltiin. Se oli ensimmäinen puhtaasti kulttuuriasioihin liittynyt

nootti, ja osoitti selkeästi sen, millainen elokuvallinen tulkinta Suomen menneisyydestä ei enää

kelvannut naapurille.241

Aikakauden elokuville oli oleellista, että kaikenlaiseen poliittiseen agitaatioon otettiin etäisyyttä.242

Tämä näkyy molemmissa 1950-luvun sisällissotaelokuvissa. Varsinkin 1918 on korostuneesti

epäpoliittinen elokuva. Kumpikaan sodan osapuolista ei pääse ääneen, vaikka elokuva kuvaa lähes

pelkästään sodanaikaisia tapahtumia. Siljassa työväenaatteen leviäminen esitetään jopa uhkaavana.

Pettymys maailmansotaan heijastuu elokuvien näkemykseen sisällissodasta. Tapetilla ovat nyt sodan

järjettömyys ja inhimillinen kärsimys, ajatus siitä, ettei koskaan enää. Sotaan liittyvät intohimot ovat

kaukana, yksilöt liikkuvat sodan pyörteissä tahdottomana ja vietävinä. On merkittävää, että toisen

maailmansodan ja keskitysleirien jälkeisessä maailmassa näytettiin nyt Suomenlinnan vankileiri. Sinne

ei olisi ikinä menty kansallisen elokuvan kaudella.

Elokuvaa ei mielletty 1950-luvun Suomessa tärkeäksi yhteiskunnalliseksi vaikuttajaksi, päinvastoin.

Siinä missä muualla maailmassa elokuvan ihanteet muuttuivat erityisesti italialaisen neorealismin243

ansiosta kohti yhteiskunnallisesti tiedostavaa elokuvaa kansallisen viihteen sijaan, Suomessa ei ollut

vielä pitkään aikaan puhettakaan avoimesti vasemmistopainotteisesta tai yhteiskunnallista aihetta

käsittelevästä elokuvasta.244 Tässäkin mielessä on merkittävää, että vuosi 1918 yleensä tuotiin takaisin

elokuvan piiriin. Tärkeää on kuitenkin muistaa, että molempien elokuvien pohjatekstit olivat vuodelta

1931. Kotimainen ylimitoitettu elokuvatuotanto tarvitsi jatkuvasti lisää aiheita, ja filmatisoinnit olivat

yleisiä. Silja ja 1918 on helppo nähdä osana nimenomaan tätä kehityskulkua yhdessä Putkinotkon,

Punaisen viivan, Ryysyrannan Joosepin, Juhan ja monien muiden kanssa.

240 Sam Sihvon suosittuun näytelmään perustunut Jääkärin morsian filmattiin 1930-luvulla kaksi kertaa. Orkon ohjaama
elokuva on yleissävyltään jopa hurmoksellisen isänmaallinen ja sisältää myös suomalaisen elokuvan harvoja selkeästi
antisemitistisiä aineksia. Elokuvasta paistaa selvästi läpi myös ajankohdan muillekin suomalaisille elokuville tyypillinen
avoin ryssäviha. Sisällissotaa ei kuvata suoranaisesti, mutta elokuva päättyy massiiviseen joukkokohtaukseen, jossa
ratsastavat jääkärit ylittävät kentän Jääkärin marssin soidessa ja Tauno Palon huutaessa: ”Eläköön vapaa Suomi!” Salmi,
1993, s. 76–77 ja Uusitalo, 2/1994, s. 30.
241 Sedergren, 1999b, s. 44 46.
242 Salmi, 1999, s. 74.
243 Neorealismin kärkinimiä oli sellaiset elokuvantekijät kuten Vittorio de Sica ja Luchino Visconti. Neorealismin ihanteena
oli kuvata silloista maailmaa ja yhteiskuntaa autenttisesti, kertoa fiktion keinoin totuus. Bagh, 1975, s. 289 291, 299 304.
244 Kassila, 1997, s. 110.
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7.2. Tarvittiin monumentti ja se saatiin

Täällä Pohjantähden alla oli suuri ja kallis hanke, tekijöiltään jopa uhkarohkea yritys. Fennadan

johtaja Mauno Mäkelä olisi halunnut vakuuttaa koko filmin siltä varalta, että esimerkiksi näyttelijöille

tapahtuisi jotain.245 Negatiivien turvallisuus pyrittiin takaamaan palkkaamalla studiolle kaksi vartijaa.

Taloudellinen riski oli huomattava, mutta se kannatti. Täällä Pohjantähden alla keräsi elokuviin

ihmisvyöryn, joka ei ollut lähtenyt liikkeelle enää vuosiin. Kun kaikista Suomen elokuvakatselijoista

valtaosa oli tyypillisesti kaupunkilaisia nuoria, Pohjantähti sai myös taajamien ulkopuolella asuvat ja

iäkkäämmän väestön elokuviin. Elokuva oli merkkitapaus siinäkin mielessä, että ensi-illassa istui myös

presidentti Kekkonen puolisoineen. Nyt tehtiin kansakunnan yhteisen historian elokuvaa,

monumenttia.246

Edvin Laine ohjasi Suomen menneisyydestä kertovaa suurelokuvaansa aikana, jolloin Suomi oli ehtinyt

radikaalisti muuttua edellisten elokuvien ajoista. Poliittisena ja kulttuuripoliittisena käännekohtana

voidaan pitää vuotta 1966, jolloin vasemmisto voitti kevään eduskuntavaalit ja Lapualaisooppera sai

ensi-iltansa.247

Linnan romaanin vaikutus oli kymmenessä vuodessa muuttanut sisällissodan käsittämistä paljon.

Tärkeitä teoksia sisällissodan tutkimuksessa 1960-luvulla olivat Jaakko Paavolaisen selvitykset

Punainen terrori ja Valkoinen terrori, jotka julkaistiin vuosina 1966 ja 1967. Ne antoivat kauan

kaivattuja lukuja vuoden 1918 uhreista. Vuonna 1967 julkaistiin myös Tuomo Polvisen teos Venäjän

vallankumous ja Suomi 1917-1920, jossa puitiin sisällissodan kansainvälisiä taustoja, esimerkiksi

Saksan roolia. Sisällissota olikin laajasti julkisuudessa juuri vuonna 1967, jolloin vietettiin Suomen

itsenäisyyden 50-vuotisjuhlaa.248

Pohjantähden kuvaus sisällissodasta noudatteli tarkasti Linnan teoksen kuvausta. Se ei sinänsä tuonut

keskusteluun enää mitään sellaista uutta, mitä ei olisi teoksen julkaisuajan kohun yhteydessä käsitelty.

Elokuvan puolella sotakuvaus oli sentään uudenlainen monessa suhteessa. Kokonaiskuvaus oli laaja ja

245 Ja heille tapahtuikin. Yli vuoden kestäneiden kuvausten aikana mm. Jussi Koskelaa näytellyt Risto Taulo mursi nenänsä
mopo-onnettomuudessa ja se jouduttiin leikkaamaan. Mäkelä, 1996, s. 44 46. Uusitalo, 1994, s. 502.
246 Pantti, 2000, s. 178.
247 Pantti, 1999a, s. 126.
248 Salminen, 2007, s. 200.
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henkilöhahmoja oli paljon. Pohjantähti ei enää vihjaillut tai kierrellyt edellisen vuosikymmenen

elokuvien tavoin eikä kaihtanut puhua sosialismista tai politiikasta. Sota oli kuitenkin edelleen vahvasti

maamme sisäinen kamppailu, saksalaisia tai venäläisiä ei sotilaina esiintynyt.

1960-luvun kuluessa elokuva-alalla tajuttiin, että katsojamäärien romahdus ei ollut mikään tilapäinen

kansantalouden suhdannevaihteluun kuuluva laskusuhdanne, vaan pysyvä tila. Elokuvan funktioksi ei

enää riittänyt kansallisen elokuvakauden tavoite: taloudellinen, voittoa tavoitteleva toiminta ja koko

kansan ajanvietemuoto. Vaatimus yhteiskunnallisuudesta ja totuudenmukaisesta kuvauksesta nousi

uuden polven teoreetikkojen näkemykseksi. Donner kiteytti ajatukset teoksessaan Suomalainen elokuva

vuonna 0 todeten, että kansallisen elokuvan ainoa legitimoinnin keino oli suomalaisen todellisuuden

tutkiminen.249

Elokuva kuitenkin reagoi tähän haasteeseen hitaasti. Kriitikoiden keskeisiä huolenaiheita vuonna 1965

oli suomalaisen elokuvan neutraalius. Muussa aikakauden suomalaisessa kulttuurielämässä poliittiset ja

sukupolvien väliset ristiriidat näkyivät selvästi. Erityisen kirkkaasti tämä ilmeni kirjallisuuden puolella,

jossa vastakkain olivat sodan kokeneet ja kokemattomat. Esimerkkinä tästä on Hannu Salaman ja

Paavo Rintalan teosten kohu. Elokuvan odotettiin liittyvän kulttuuriradikalismin eturintamaan. Uuden

elokuvan tärkein tavoite oli kuvata yhteiskuntaa sellaisena kuin se oli. Mervi Pantin mukaan ihanteessa

tiivistyi koko 1960-lukulaisen kulttuuriväen merkittävin taidetta koskeva vaatimus ja yhteiskunnallinen

teesi: taiteen tuli avautua yhteiskuntaan ja vaikuttaa ja osallistua siihen niin aihevalinnoillaan kuin

kriittisillä kannanotoillaan. 250

Sisällissota-aiheesta on oikeastaan vaikea kuvitella puhdasta uuden elokuvan tulkintaa varsinkin siksi,

että ihanteellinen aihe olisi ollut yhteiskunnallisesti kantaaottava ja tuore, kiinni siis enemmän omassa

ajassaan kuin menneisyydessä. Tällainen elokuva oli Risto Jarvan ohjaama Työmiehen päiväkirja,

jonka katsottiin vastanneen suomalaisten elokuvakriitikkojen ja teoreetikkojen rukouksiin. Se oli juuri

oikeanlainen osallistuva ja yhteiskunnallinen uusi elokuva. Sitä tituleerattiin jopa suomalaisen

elokuvan pelastajana.251 Työmiehen päiväkirja valmistui samana vuonna kuin Pohjantähti ja se sivusi

käsittelyssään myös sisällissotaa. Elokuvan päähenkilöt katsoivat televisiosta dokumenttia vuoden 1918

249 Pantti, 1999a, s. 120.
250 Pantti, 1999a, s. 122.
251 Pantti, 1998, s. 138 139.



74

tapahtumista, ja ohjelma johtaa sanaharkkaan työläistaustaisen miehen ja entisen valkoisen vanhan

miehen kesken. Keskustelua käytiin esimerkiksi sodan nimestä.

Täällä Pohjantähden alla oli piinallisen vanhanaikainen elokuva aikana, jona keskustelu uudesta

suomalaisesta elokuvasta kävi kuumimmillaan. Elokuvan yhteiskunnallisuus ja vaimennetun

historiatulkinnan uudelleenarviointi olisi sopinut 1960-luvun lopun poliittiseen ja kulttuuriseen

ilmapiiriin, muttei Laineen ja Linnan tulkintana. Vuosi 1968 jäi muistiin Euroopan hulluna vuotena,

joka radikalisoituneine opiskelijaliikkeineen muodostaa jyrkän kontrastin Laineen ja Linnan kaltaisille

hahmoille ja näiden edustamille arvoille.252 Elokuvan julkaisuaikana keskusteltiin laajasti myös

elokuvien saamasta uudesta valtion tuesta ja siitä, mikä on elokuvan asema taiteena ylipäänsä.253

Tämänkaltaiset teemat kietoutuivat julkisessa sanassa Pohjantähti-elokuvan ympärille.

Näitä teemoja ja 1960-luvun lopun ilmapiiriä havainnollistaa hyvin vuonna 1969 televisioitu Jussi-

gaala, joka nähtiin osana Jatkoaika-talkshow’ta. Ohjelmassa ohjaaja-jusseilla palkitut Edvin Laine, Jörn

Donner ja Timo Bergholm keskustelivat esimerkiksi siitä, pitäisikö elokuvateatterit kunnallistaa tai

siirtyä tekemään elokuvia vain televisioon, kirjaimellisesti kaikelle kansalle. Ohjaajat edustivat eri

sukupolvia ja lähes vastakkaisia ajattelutapoja elokuvan roolista yhteiskunnassa. Laine tuskastui

lähetyksessä kunnallistamista kannattavalle ja viihde-elokuvaa vastustavalle Bergholmille toden teolla,

Donner naureskeli näiden kahden välissä. Vuosikymmenen loppu osui murroskohtaan vanhan ja uuden

elokuvan rajalle. Tämä ilmenee siitäkin, että paneelikeskustelun päätteeksi hyvin kunnioittavasti

kohdellulle Väinö Linnalle myönnettiin lähetyksessä erikois-jussi ”kansallisesti merkittävän aiheen

tuomisesta suomalaiseen elokuvaan”.254

Kritiikeissä elokuvan historiakuva ei enää kelvannut äärimmäiselle vasemmistolle, toisin kuin romaani,

joka oli ravinnut vasemmistolaislehtien kriitikoita ”lähteen tavoin” vielä 1950-luvulla.255 Kritiikeissä

puhuttiin nyt muustakin kuin elokuvasta. Mommilan veritekojen kritiikeistä loistanut politisoituminen

alkoi jo 1960-luvun lopun kulttuurimaailmassa. Nyt osa nuoresta polvesta puhui jo luokkasodasta ja

sotaa verrattiin Vietnamin ja Biafran kriiseihin. Tyylillisesti elokuvaa moitittiin kuvakirjaksi, se oli

252 Rajala, 1998, s. 509–510.
253 Pantti, 2000, s. 180 184.
254 Jatkoaika, YLE TV1, 1969.
255 Salminen, 2007, s. 155. Näin oli muotoillut Kerttu Kauniskangas Kansan Uutisissa 13.9.1959.
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liian pateettinen, henkilövetoinen ja tunteellinen. Sakari Toiviainen tiivisti sukupolvensa tai ainakin

sukupolvensa kriitikoiden ajatukset vuonna 1975 ilmestyneessä kirjassaan Uusi suomalainen elokuva.

Ilmestyessään kirjat saivat aikaan todella huomionarvoisen suursiivouksen repiessään rikki
suomalaisen sotilaan ja valkoisen historiankirjoituksen mytologiaa. […] Hän (Edvin Laine) on
kuvittanut ja elävöittänyt nämä kirjat, ikuistanut niiden piirteet kansallisiksi monumenteiksi, jolloin
niistä on tullut jo niin yhteistä omaisuutta, että kaikki niihin sisältyvät historiallisen totuuden
ainekset, sodan mielettömyys, luokkaerot, Suomen kansan kokema kaikki katkeruus ja tuska ovat
vaarassa ohentua sarjafilmien prototyyppiseksi, meitä häiritsemättömäksi maailmaksi, jolle olemme
jo niin turtia, ettemme pysty tarkkaan mieltämään kuvattua todellisuutta oikeassa yhteydessään.
Vika ei välttämättä ole Edvin Laineen, vaan sen historiallisen ja ideologisen miljöön, jossa nämä
elokuvat ovat syntyneet. Laine ja Linna ovat tässä vain välikappaleita. […] Tarvittiin monumentti ja
se saatiin. Mitä sitten, jos kärsimykset ja luokkaerot eivät kivetykään historian lehdille, vaan
jatkavat itsepintaista olemassaoloaan.256

Katsojien ja kriitikoiden ja kulttuurielämän johtohahmojen mieltymykset eivät olleet kovin

yhteneväisiä. Kävi niin kuin tekijät olivat toivoneetkin. Maaseudun syvät rivit löysivät Pohjantähden,

se keräsi yli miljoona katsojaa. Tavallaan elokuva kuvaa kirkkaasti sitä ristiriitaa, joka ilmeni elokuvan

tekemisen kentällä sekä niissä ihanteissa joita elokuvantekijöiden uudella aallolla ja kriitikoilla oli

verrattuna siihen, mitä yleisö halusi elokuvalta. 1960-luvun lopun radikaalius ja politisoituminen tuntui

lopulta koskettaneen vain kapeaa joukkoa ihmisiä. Valtaosalle kansasta Pohjantähti kelpasi hyvin sekä

elokuvana että ilmeisesti myös tulkintana sodasta. Tässä vaiheessahan elokuvalipun ostaneet

todennäköisesti tiesivät, mistä elokuvassa on kysymys.

7.3. Sama kysymys 1917 ja 1973: Kuka määrää ja millä oikeudella?

Monet 1960-luvulla alkusysäyksen saaneet uudistukset toteutettiin ja vakiinnutettiin 1970-luvulla.

Näistä leimaa-antavin oli lähes kaikkiin yhteiskunnan osa-alueisiin ulottunut politisoituminen, joka

ilmeni jyrkkänä puoluepoliittisuutena ja opiskelijaliikkeen radikalisoitumisena.257

Vaikka suuri muutto alkoi olla ohi, ja suomalaisten tuloerotkin tasoittuivat vuosikymmenellä maailman

pienimmiksi, on esitetty, että 1970-luvulta lähtien suomalaisten historiallinen identiteetti

256 Toiviainen, 1975, s. 121.
257 Roos, 1999, s. 17 25.
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monimutkaistui eikä ollut enää yhtä vahva ja jaettu kuin aiemmin.258 Vasemmisto näki vuoden 1918

tapahtumat osana työväenluokan sortotaistelun jatkumoa, jonka ilmentymä oli myös ajankohtana

kärjistynyt luokkatietoisuus. Lopulta myös 1960-luvun lopun ja 1970-luvun alun poliittinen ja

osallistuva elokuva löysi historiasta luokkataistelun juuret.259 Oli siis ymmärrettävää, että Mommilalta

odotettiin tällaista luokkahistoriallista käsittelytapaa aiheeseensa.

Eräs vuosikymmenen tärkeitä muutoksia oli asennemuutos taiteeseen yleensä. Taiteen käsitteen korvasi

1970-luvun alussa laajemmin käyttöön otettu kulttuuri. Kulttuuri ajateltiin jokaiselle kansalaiselle

kuuluvaksi oikeudeksi, jota tuetaan riippumatta siitä, tuottaako se rahallisesti tai muuten jotakin

vastineeksi.260 Lisäksi ajateltiin yhä kasvavassa määrin, että kaikki taide oli poliittista. Todellisuuden

käsittelyä kulttuurituotteissa odotettiin enemmän yhteiskunnan rakenteiden kuin yksilön kautta. Enää ei

tehty mahdollisimman suurta yleisöä miellyttäviä koko kansan elokuvia. Ajatus erilaisista

jakaantuneista yleisöistä ja elokuvan lajityypit kuten nuorisoelokuva kehittyivät. Samalla elokuvien

tuotantomäärät putosivat entisestään. 1970-luvun alussa kulttuurikeskustelu oli kulkenut kauas

vuosikymmentä aiemmin esille nousseista teemoista. Nyt keskusteltiin työn ja pääoman välisestä

ristiriidasta, kapitalismista ja sen luokkaluonteesta. Myös yksilön identiteetti ymmärrettiin ennen muuta

yhteiskunnallisesti. 261

Aikakauden painotukset eivät lopulta loistaneet elokuvasta niin hohtavina kuin oli odotettu, mutta

Mommilan veritekojen sävy on hillityssä asiallisuudessaan ja repliikkiensä puolesta kuitenkin 1970-

lukulainen. Elokuva oli tyyliltään lähes dokumentaarinen. Kaikenlaisia tehokeinoja tai dramaattisia

paisutuksia on vältelty. Esimerkiksi jälkikäteen lisättyä musiikkia ei ole lainkaan. Myös taistelut ovat

realistisia lähes pitkäveteisyyteen asti. Aikakauden termistö näyttäytyy kaikessa värikkyydessään

lehtijutuissa. Niihin on syytä palata vielä hetkeksi. Jo Donnerin kirjoittama alkukuva paljastaa jotain

elokuvan (ja ajan) hengestä, vaikka Donner kritisoikin ohjaajaansa liiasta marxilaisuudesta. Alfred

Kordelinin elämänvaiheiden lyhyen esittelyn jälkeen todetaan: ” Vuoden 1917 yksinäiset sudet olivat

258 Ahonen, 2008, s. 50.
259 Pantti, 1999c s. 131. Tällaisia elokuvia olivat Risto Jarvan Työmiehen päiväkirjan lisäksi esimerkiksi Jaakko
Pakkasvirran Jouluksi kotiin ja Erkko Kivikosken Laukaus tehtaassa. Nämä elokuvat eivät menestyneet kaupallisesti.
260 Pantti, 1999c, s. 146.
261 Pantti, 1999b, s. 24.
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kadonneet ja niiden tilalle oli astunut nimettömien pääomien ylivalta. Sama kysymys on edelleen

voimassa, vuonna 1917 kuten tänä päivänä: kuka määrää ja millä oikeudella?”262

Yhteisöistä puhuminen yksilöiden sijaan oli keskeistä sekä elokuvassa että sen kritiikeissä ja muissa

sitä koskevissa jutuissa. Aamulehden Erkka Lehtola kirjoitti seuraavasti:

Sen sijaan, että katsojan eteen nousisi ihmisiä, niin kankaalla kuljeskeleekin ihmisryhmiä, joista
yksilöt vain muutamaa harvaa poikkeusta lukuun ottamatta eivät erotu. Kenties ohjaaja on halunnut
tällä ratkaisullaan kuvata kahden eri luokan vastakkaisuutta.[…] Punakaartilaiset ja matruusit
sekoavat joukoksi, joka on epämääräinen ja kasvoton. Elokuvassa ei luokkiakaan voi kuvata niin,
että ihmiset kaikkine inhimillisyyksineen unohtuvat.263

Ylioppilaslehdessä todettiin, että luokkaristiriita kiinnostaa ihmisiä aiheena.

On toki selvää, että yleisö tuntee vuosien 1917 18 tapahtumia kohtaan todellista mielenkiintoa –
perusasia, luokkaristiriitojen kärjistyminen ei ole vuosien mittaan muuksi muuttunut. Mommilan
tuotantoprosessi on melkein traagisen surkea tapahtumasarja. Ensinnäkin se sotkeutuu joka
osaltaan vanhaan ongelmaan: aidosti marxilaisesti asioita tulkitsevan tai luokkakantaisen elokuvan
mahdottomuus porvarillisessa, Hollywoodin mallin mukaisesti jytkyttävässä esitys- ja
mainoskoneistossa.264

Samalla elokuvan yhteydessä keskusteltiin jonkin verran myös siitä, mitä Mommilassa tarkalleen

tapahtui. Mommila poikkeaa muista tutkimuselokuvista siinä, että sen hahmoilla ja tapahtumilla on

tarkat todelliset vastineensa. Elokuvan historiakuvauksen arvostelu oli siten helpompaa. Elokuvan

pohjana nähtiin käytetyn Matti Hurmeen vuonna 1937 julkaistua Mommila-aiheista kirjaa, jonka

kuvausta valtaosa piti luotettavana.265 Uuden Suomen Heikki Eteläpää kommentoi teoksen pohjalta

esimerkiksi sitä, mistä ammuskelu alkoi. Eteläpään käsityksen mukaan elokuvan tulkinta siitä, että

suojeluskuntalaiset avasivat tulen, oli vastoin virallisen poliisitutkinnan antamaa informaatiota.

Jutussaan Eteläpää lisäsi vielä:

Joka tapauksessa tiedetään syksyn 1917 vertaisessa sotilasmielivallasta Suomessa, että se oli
huipentunut henkirikoksiin jo ennen Mommilaa ja ilman suojeluskuntalaisten myötävaikutusta,
jonka varaan tässä niin raskaasti ja antaumuksella rakennetaan.266

262 Toiviainen, 1975, s. 169.
263 Lehtola, Mommila, kuvia Suomesta eli nuoren ohjaajan vaatelias, puolitiehen jäänyt yritys. Aamulehti 7.10.1973
264 Laitila, Mommilan veriteot. Suomalaisen elokuvatuotannon ruumiillistuma. Ylioppilaslehti 11.10.1973.
265 Uusitalo, 1999, s 169 174.
266 Eteläpää, Välikohtaus Mommilassa. Uusi Suomi 7.1.1973.
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Jaakko Paavolainen oli vuonna 1973 se tutkija, joka oli julkaissut tuoreimman ja laajimman teoksen

aiheesta. Hän piti Mommilan veritekojen historiakuvaa virheellisenä. Paavolainen arvosteli elokuvaa

Helsingin Sanomissa 7.10.1973. Paavolainen myönsi olleensa jo etukäteen ennakkoluuloinen, vaikka

oli myös odottanut elokuvaa, koska oli ”aina kokenut kansalaissodan tapahtumat valtavien draamojen

ehtymättömänä aarreaittana.” Paavolaisen mukaan elokuva oli elokuvallisilta ansioiltaan kelvollinen,

mutta historiallisesti epäaito. Paavolaisen mielestä on hankala yksiselitteisesti ilmaista, mistä tämä

johtuu, mutta ”konventionaalisesti sanoen tapahtumaa ei ole osata asettaa todellisiin historiallisiin

yhteyksiinsä; se mitä kerrotaan, ei ole ”totta”. Kritiikkiä saavat osakseen niin yksityiskohdat

Kordelinin pitopöydästä matruusien hiuksiin kuin suuretkin linjat. Paavolaisen mielestä elokuvan

historiatulkinta oli lähes marxilainen.

Näin elokuvan aivan selvänä perustavoitteena ideologisessa mielessä kuvata Mommilan tapahtumat
osaksi tai katkelmaksi bolshevistista, marxilais-leniniläisen ideologian mukaista
vallankumoustaistelua. […] matruusit tässä filmissä olivat eräänlaisia vallankumouksen
puolijumalia aivan samaan tapaan kuin neuvostoliittolaisissakin elokuvissa, valkoisten koko
eksistenssi taas rakentui viime kädessä rikokselle.267

Arvostelua sai myös elokuvan irrottaminen muusta ajallisesta ympäristöstä.

Vaikka tekijät toisaalta olivat tuskastuttavan tarkoin seuranneet käytettävissä olevaa lähdettä -
Hurmeen Mommila-teosta – niiden kahden vuorokauden osalta, joihin filmi oli rajattu, he yhtä
tuskastuttavan huolellisesti vaikenivat kaikesta, mitä oli tapahtunut ennen ja tapahtui sen jälkeen.
Nykyisin on muotia esittää historiasta viipaloituja katkelmia elämästä, mutta onko todellisuus
viipaloitua? Mommilan tapauksen historiallinen mielenkiinto on kokonaan sidoksissa vuoden 1917
kokonaistilanteeseen, mutta tästä saatiin äärimmäisen vähän tuntua.268

Mommilan veritekojen yhteydessä tutkija kohtaa ehkäpä muita elokuvia keskeisemmin kysymyksen

siitä, kenen ääni elokuvassa oikeastaan kuuluu. Kuka vastaa Mommilan valinnoista? Sakari Toiviaisen

mukaan alkuperäinen käsikirjoitus esitti Kordelinin inhimillisemmin ja kokonaisemmin. Pennasen

muutokset nostivat valokeilaan enemmän työväen ja kansan. Hankalaa on arvioida sitäkin, kuinka

paljon Donnerin leikkaus vastasi elokuvan lopullisesta sävystä.269

267 Paavolainen, Milloin tulee nähtäväksemme älykäs historiallinen elokuva? Helsingin Sanomat 7.10.1973.
268 Paavolainen, Milloin tulee nähtäväksemme älykäs historiallinen elokuva? Helsingin Sanomat .7.10.1973
269 Toiviainen, 1975, s. 170 171.
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Ylioppilaslehden Pekka Laitilan aikalaisnäkemys elokuvan ennakkoasetelmista ja tekijöiden rooleista

käsittelee tekijöiden risteäviä maailmakatsomuksia. Laitilan mukaan elokuvan lähtökohtana ollut

Haavikon ja Kemppisen käsikirjoitus heijasteli ”jonkinlaista taistelevaa porvarismia”. Donner valitsi

ohjaajaksi henkilön, jonka tiedettiin ”haluavan pistää paketin päälle vasemmistolaisen tulkinnan

pokstaavit”. Sen jälkeen tekeillä oleva elokuva neutralisoitiin mainoskampanjan yhteydessä

historialliseksi jännityselokuvaksi, koska vasemmistolaiselokuvien kaupallinen menestys on ollut

heikkoa. Laitilan mielestä projekti oli tuomittu epäonnistumaan, ja se kuvaa hyvin sekä suomalaisen

elokuvan että sen tekijöiden objektiivista ja ideologista kriisitilaa.270

Tekijöiden historiallisten näkemysten ristiriidat ilmenevät parhaiten Helsingin Sanomien jo siteeratusta

jutusta. Donnerin mielestä se, että työntekijät olisivat tarjonneet Pennasen tekemän muutoksen mukaan

maitoa matruuseille, oli siis ”saatanan naurettavaa paskaa”. Donner jatkoi vielä kommentoimalla, että

juuri maidon tarjoaminen oli erityisen lapsellista. ”Olisivat tarjonneet vaikka tikkuviinaa, vettä tai

kahvia, mutta se maitojuttu on aivan uskomattoman lapsellista.” Haastattelussa Donner ”rojahtaa

rennosti sohvalle” ja painottaa, että Mommilan veriteot on erityisen lähellä hänen sydäntään. Tuottajan

mukaan ohjaajan näkemys aiheesta oli sellainen, että herroja kuvataan realistisesti, kansaa

romanttisesti.

Pennanen ei halunnut keskustella asiasta julkisesti, mutta esitti näkemyksensä seuraavasti:

Yksityisenä henkilönä Kordelin oli ”mukava mies” selvänäkin, mutta liikemiehenä ja
maatalouskapitalistina hän on oman luokkansa edustaja: ihminen, joka elää ja hyötyy toisen
ihmisen riistosta. Henkilönä alustalaiset pitivät Kordelinista, mutta tilanteen kärjistyessä
matruusien tulon jälkeen he asettuivat maatalouskapitalisti, maanviljelysneuvos Kordelinia
vastaan.

Lopuksi Pennanen lisäsi vielä, ettei Kordelinin kuolema ole sattuma, vaan ristiriitojen kärjistymisestä

johtuva väistämätön seuraus.271

270 Laitila, Mommilan veriteot. Suomalaisen elokuvatuotannon ruumiillistuma. Ylioppilaslehti 11.10.1973.
271 Vanhapiha, Jörn Donner ja Jotaarkka Pennanen napit vastakkain. Helsingin Sanomat 29.3.1973.
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7.4. ”Sama tapahtui meillä kuin missä tahansa Bosniassa”

1980-luvulla sisällissodan poliittinen ja historiallinen muisto haaleni. Vuosikymmenen ilmapiiriä on

sanottu jopa historiattomammaksi kuin mitään aiempaa. Yhä harvemmalla oli konkreettista

kosketuspintaa sisällissodan tapahtumiin.272 Sodan muistoihin palattiin 1990-luvulla, jolloin

Jugoslavian hajoaminen, muurin murtuminen ja Neuvostoliiton romahdus vaikuttivat koko

Eurooppaan.

Myös suomalainen historiankirjoitus muuttui, sisällissodan käsittely mukaan lukien. Vuonna 1993

Pertti Haapala kirjoitti Historiallisen aikakauskirjan vuotta 1918 käsitelleessä teemanumerossa, että

poliittinen tarkoituksenmukaisuus oli peittänyt vuoden 1918 tapahtumien kokonaisuutta jo siinä

määrin, että on lähestytty historiaväärennöksen rajaa. Haapalan mukaan tilanteessa tarvitaan

historiantutkijoita, jotka - toivottavasti - ammattitaidollaan kykenevät näkemään ideologisten kerrosten

läpi. Heidän tehtävänsä on tehdä kaikki selitykset ymmärrettäviksi, mutta myös arvioida niiden

perustelujen kestävyyttä. Haapala kokoaa kirjoituksessaan myös 1990-luvun historiatieteen käsityksen

vuodesta 1918. Erilaiset selityksen vuoden 1918 tapahtumista eivät johdu vain erilaisista näkökulmista,

vaan itse tapahtumien moninaisuudesta. Suomessa käytiin vuonna 1918 monta sotaa yhtä aikaa, ja näin

ollen asian yhden puolen nostaminen koko totuudeksi on yhden puolen peittämistä.273

Keskeisin teos, joka 1990-luvulla nosti vuoden 1918 puheenaiheeksi, oli Heikki Ylikankaan Tie

Tampereelle, joka julkaistiin vuonna 1993. Ylikangas kertoi yhdeksi motiivikseen kannustaa

suomalaisia purkamaan sisällissotaan liittyviä traumoja, puhumaan asioista, joista oli vaiettu

vuosikymmeniä.274 Ylikangas esitteli kirjassaan sodanaikaista terroria tarkemmin kuin aiemmat

teokset. Se keskittyi alueellisesti Hämeeseen ja antoi sodan toimijoille kasvot säästelemättä

yksityiskohdissa. Teoksen historiakuva vastasi sotahistoriassa yleisestikin yleistynyttä tapaa esittää

ilmiöitä ylätason sijasta taistelukentän ja todellisten yksittäisten ihmisten kautta. Ylikankaan kirja

herätti paljon keskustelua. Sota kuvattiin kirjassa romaanimaisesti, kerronnan huipentuessa Tampereen

taisteluun.275

272 Ahonen,  2008, s. 50, 64 72.
273 Haapala, Yksi vai monta totuutta. Haik 2/1993, s. 97.
274 Ahonen, 1998, s. 33.
275 Ylikangas, 1993; Tikka, 2004, s. 46.
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Marko Tikan mukaan 1990-luku toi mukanaan käsityksen vuoden 1918 tapahtumista sisällissotana ja

valtataisteluna. Neuvostoliiton hajoamisen jälkeen myös vapaussotatulkinta koki renessanssin

historiankirjoituksessa. 1990-luvun tutkimus korosti lisäksi 1900-luvun väkivallan ja sotaisuuden

erityislaatua menneisyyteen verrattuna. Keskeistä Tikan mukaan oli myös Haapalan mainitsema

tulkintojen hajoaminen. Kokonaisselityksiä tai suuria kertomuksia ei enää etsitty.276

Vuonna 1997 Suomen itsenäisyyden 80-vuotispäivää muistettiin erilaisilla näyttelyillä. Pääministeri

Paavo Lipponen teki tuolloin aloitteen ”totuuskomission” perustamisesta tutkimaan sodan uhrilukuja ja

sitä, mitä varsinkin rintaman ulkopuolella tapahtui. Vuosikymmenen lopulla sodasta käytetty nimi alkoi

vakiintua sisällissodaksi tai joissakin tapauksessa kansalaissodaksi.277

Aapoa ja Lunastusta voidaan oman aikakautensa elokuvina, vaikka toinen pohjautuikin melkein 80

vuoden takaiseen novelliin. Elokuvien keskeisiksi vaikuttajiksi nousivat Jugoslavian ja Ruandan

sisällissodat. Lisäksi varsinkin Aapon kohdalla elokuva ja Tie Tampereelle nähtiin usein

samanhenkisenä teoksina. Elokuvien tulkinnasta välittyi myös historiantutkimuksen puolella näkynyt

suuntaus siitä, että suurten joukkojen toiminnan kuvauksesta tultiin takaisin yksittäisten toimijoiden

tasolle. Aapo ja Lunastus olivat molemmat vahvojen päähenkilöiden tarinoita. Kumpikin näistä

tarinoista päättyi sotaan ja sodan vuoksi ennen aikojaan. Elokuvat nostivat esille yksittäisen ihmisen

merkityksen sodassa ja hänen päätöstensä merkityksen sodan tapahtumille. Samalla elokuvat olivat

psykologisia tutkielmia siitä, kuinka ihmisen psyyke toimii sotatilanteessa ja poikkeusoloissa.

Oleellisinta ei nyt ollut se, että nämä poikkeusolot olivat Suomessa keväällä 1918, vaikka

historiallisesta miljööstä pidettiinkin tarkasti huolta.

Kummankaan elokuvan henki tai tarina ei ole erityisen lämmin, eikä hahmoja tuotu samalla tavalla

lähelle kuin Pohjantähdessä, joka edellisenä elokuvana kuvaili läheisesti punaista puolta. Elokuvien

sympatia oli siltikin varovaisesti punaisella puolella. Kumpikin ohjaaja myönsi tuntevansa enemmän

sympatiaa hävinneitä kohtaan. Jartti tarkensi, ettei kysymys ole enää politiikasta tai uskonnosta, vaan

puhtaasti henkilökohtaisista paineista, joiden purkamiseen sota antaa tilaisuuden. Saarelalle poliittisuus

276 Tikka, 2004, s. 39; Haapala, Yksi vai monta totuutta. Haik 2/1993, s. 97 98.
277 Salminen, 2007, s. 199 201.
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oli eettinen kysymys ja työväenaate ja kristinusko lähes sama asia. Molemmat rinnastivat tapahtumia

paitsi ulkomaihin myös tekohetken suomalaiseen yhteiskuntaan. Ohjaajat kokivat eriarvoistumisen ja

köyhyyden edelleen olemassa oleviksi ilmiöiksi, kansa hajoili vuoden 1918 tapaan jälleen kahtia

hyvinvointiyhteiskunnan rakennuksen saavutettua jonkinlaisen lakipisteen.278

Yksi keskeinen muutos aiempaan sotakuvaukseen verrattuna oli väkivallan realistisempi ja lisääntynyt

esittäminen. Sodan teloitukset eivät olleet enää ainoastaan henkilökohtaisia kaunoja (vaikka niitäkin

on), vaan laajamittaisempaa tuhoamista. Elokuvat pyrkivät löytämään selityksiä vihan synnylle ja

väkivallan alkamiselle ja sen käyttöä myöhemmin ohjaaville sodan sisäisille laeille. Varsinkin Aapon

raakojakin kuvia perusteltiin useissa haastatteluissa. Pääosaa näytellyt Taisto Reimaluoto, ohjaaja Jartti

ja toinen käsikirjoittaja Jari Hietanen selittivät, että väkivallan esittämisen esikuvina olivat olleet

television uutiskuvat. Tekijöiden mukaan tarvittiin kovia latauksia, että kylmenneet ja turtuneet katsojat

havahtuisivat.279 Tekijät uskoivat katsojien olevan television myötä niin tottuneita väkivaltaan, että

elokuvan täytyi todella hätkähdyttää. Elokuvassa tapahtuva tyylin vaihdos alun turvallisesta

maalaiskomediasta realistiseen sotakuvaan selitettiin myös tätä taustaa vasten. Tässä mielessä Aapon ja

Balkanin sodan yhteyksiä ei voi kiistää. Vaikutukset ovat olleet suoria aina aivan perustavanlaatuisesta

kuvituksesta saakka.

7.5 Sodassa ei ole ulkopuolisia

2000-luvulla sisällissota-aihe koki jonkinlaisen renessanssin mediassa ja taiteissa. Sisällissotamiljöö

valikoitui useisiin viihteellisiin romaaneihin280 ja vakavampiin kaunokirjallisiin teoksiin. 2000-luvun

lopulla erityistä huomiota sai osakseen Kjell Westön Finlandia-voittaja Missä kuljimme kerran, joka

kuvasi ruotsinkielisten osuutta sisällissodan tapahtumissa.

Samalla myös historiankirjoituksen teokset saivat osakseen enemmän huomiota. Marko Tikan

Kenttäoikeudet (2004) ja Mervi Kaarnisen Punaorvot 1918 (2008) kiinnostivat äkkiä laajempaa

julkisuutta. Sisällissota liitettiin 2000-luvulla aiempaa selvemmin osaksi koko Euroopan 1900-lukua

278 Sinisalo, Oman elämänsä marttyyri. Helsingin Sanomat NYT-liite 17/1997.
279 Westö, När historien gör oss till djur. Ny Tid 20.1.1995.
280 Esimerkiksi Raija Orasen, Pirjo Tuomisen ja Enni Mustosen romaanisarjat.
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määrittäneeseen väkivallan aaltoon. Tämä väkivalta oli tietoinen, ajattelevan ihmisen toiminnan

seuraus.

Sisällissodan tasavuosi 2008 oli julkisessa sanassa täynnä vuotta 1918. Sitä muisteltiin erilaisissa

tilaisuuksissa laajemmin kuin koskaan ennen. Myös kevään 2008 kohuaihe, Katariina Lillqvistin

nukkeanimaatio Uralin perhonen, joka esitti homoseksuaalin Mannerheimin, liippasi sisällissodan

keskeisiä kysymyksiä. Lillqvistin mukaan murhakenraalin maine eli yhä Pispalassa. Nettikeskustelut

täyttyivät punaiseen Tampereeseen liittyvistä mielipiteistä ja sodan aikalaistulkinta oli

keskustelupalstoilla jokseenkin kattavasti edustettuna.281 Samalla toimittaja Veli-Pekka Leppänen

kritisoi Helsingin Sanomissa sitä, kuinka valtion hallinto ja viralliset tahot vaikenivat jälleen

sisällissodasta, vaikka media huomioi sen merkkivuoden laajasti.282

Raja 1918 ja Käsky toteutettiin samoihin aikoihin. Samalla Timo Koivusalo ilmoitti tekevänsä

Pohjantähdestä kaksi uutta elokuvaa, joista ensimmäisen ensi-illan ilmoitettiin olevan jouluna 2009.

Suomalaisen elokuvan uuden nousun jälkeen maassamme oli jälleen orastava tähtikultti ja oikeita

elokuvanäyttelijöitä. Elokuvia saattelikin laajuudeltaan ja laadultaan aivan uudenlainen mediajulkisuus.

Päätähdet ja ohjaajat kommentoivat elokuvaa ja historiakuvaansa useissa lehdissä ja televisio-

ohjelmissa sekä internetissä. Sodan henkilökohtainen käsittäminen oli aihe, josta kysyttiin käytännössä

jokaisessa haastattelussa. Nyt sodasta kuuluikin puhua ja kaikki tuntuivat tekevän sen mielellään.

Donner kommentoi Aamulehdessä elokuvansa yhteydessä laajempiakin historian käsittämisen linjoja.

Donnerin mukaan suomalaiset eivät näe historiansa syy- ja seurausyhteyksiä. Esimerkiksi kuva

Leninistä Suomen itsenäisyyden luovuttajana on sitkeästi elävä myytti. Donner huomautti, että

Suomella on ollut myös onnea. Vuodessa 1918 oli hänen mukaansa myönteistä se, että

saksalaissuuntaus kuihtui ja kuningashaaveet haudattiin. Donner muistutti myös rajojen

ajankohtaisuudesta Darfurissa, Kosovossa ja Kaukasiassa.283

Loppuvuodesta 2007 keskusteltiin julkisesti siitäkin, kenen totuus vuodesta 1918 hallitsee tällä hetkellä

taiteissa. Esko Salminen esitti, että vallalla oli ollut 1960-luvulta lähtien punainen valhe. Käskyn

281 Römpötti, 2008b, s. 16 17.
282 Rantasalmi, 2008, s. 1 2. Leppäsen kirjoitus julkaistiin Helsingin Sanomissa 30.3.2008.
283 Sulkeutunut raja ajoi raivokkaisiin tekoihin. Aamulehti Asiat-liite 9.12.2007
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ohjaaja Louhimies myönsi varovaisesti tuntevansa enemmän sympatiaa häviäjiä kohtaan. Hän muotoili

näkemyksensä seuraavasti:

Minun sukupolveni ohjaajat pystyvät ensimmäistä kertaa käsittelemään sisällissotaa ilman
arvolatauksia, joita edellisen polven tekijöillä ehkä oli. Kyseessä on enemmän ihmisen tragedia
kuin valtakunnan synty. Meidän yhteiskuntamme on tavallaan valkoisen Suomen peruja, joten
voittajien moraalia saa arvostella enemmän. Olemme itsekin niitä voittajia.284

Samankaltaisen tulkinnan kannalla oli Raja 1918:n käsikirjoittanut ja Käskyn tuottanut Aleksi Bardy.

[…]pääsääntöisesti kautta historian valtaosa taiteilijoista on ollut jollakin lailla vasemmistolaisia
ja taiteellisena peruslähtökohtana heillä on lähinnä humanismi, ihmisen puolelle asettuminen.
Silloin nämä tragediat näyttäytyvät helposti eniten kärsineen osapuolen tarinoina.285

Bardy myös vastasi suoraan Esko Salmisen esittämään kritiikkiin.

En sanoisi, että Raja 1918, Käsky tai muut nykyisen sukupolven käsittelemät tavat lähestyä vuotta
1918 olisivat siinä mielessä punaisia, että ne esittävät punaiset taistelijat sankarillisina ja
nuhteettomina, ja valkoiset pahoina. Kyllä nyt on pystytty omaksumaan nimenomaan se uusi asia,
että he kaikki ovat ihmisiä molemmin puolin ja tilanteet tekevät ihmisistä toisinaan hirviöitä,
toisinaan jalompia. Tapa reagoida ei ehkä ole niinkään kiinni siitä, minkä värinen nauha heillä on
kädessä.286

Bardyn näkemystä tukee se, että 2000-luvun sisällissotaelokuvat todella monipuolistivat sodan

käsittelyä. Sota nähtiin entistä yleismaailmallisempana ilmiönä, osana suurempaa kokonaisuutta. Raja

1918 ja Käsky käsittelivät sellaisia kysymyksiä ja teemoja, joille ei aiemmin riittänyt tilaa

suomalaisessa elokuvassa. Kun elokuvissa esiteltiin entistä vähemmän itse sotaa, kerrottiin kaikenlaista

muuta. Käskyssä uutta oli laajasti esillä ollut punaisten naisten kohtalo ja punaorvon tarina. Heti

alkupään rankassa kohtauksessa esitettiin punaisten naisvankien joukkoraiskaus. Tämänkaltainen

välittömien sotatapahtumien ulkopuolinen, mutta sodan lieveilmiöihin kaikkialla maailmassa kuuluva

väkivallanteko tukee Louhimiehen näkemystä sisällissodan universaaliudesta. Suurimmaksi osaksi

ajasta Käsky todellakin irtautui sodasta ja keskittyi kuvaamaan henkilöitään. Kyseessä oli puhdas

kolmiodraama sisällissodalla maustettuna. Sotateemaan ja todellisuuteen palattiin vasta elokuvan

lopussa.

284 Juntto, Anssi, Käskyssä ei valkoisiakaan silitellä. Kaleva 26.8.2008.
285 Hirvasnoro, Kai, Raja 1918 -elokuvan kirjoittanut Aleksi Bardy: Taiteilija puolustaa enemmän kärsinyttä. Kansan
Uutisten Viikkolehti 30.11. 2007.
286 Hirvasnoro, Kai, Raja 1918 -elokuvan kirjoittanut Aleksi Bardy: Taiteilija puolustaa enemmän kärsinyttä. Kansan
Uutisten Viikkolehti 30.11. 2007.
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Raja 1918 pohdiskeli raja-kysymystä monen ihmisen näkökulmasta. Rajan halusivat elokuvassa ylittää

niin venäläiset kuin suomalaisetkin pakenijat. Elokuva esitti ulkopolitiikkaa monipuolisemmin kuin

yksikään toinen elokuva. Siinä oltiin lähellä vapaussotatulkintaa ja huomioitiin myös

kuningassuunnitelma ja saksalaishaaveet. Elokuvassa myös puhuttiin paljon saksaa. Ainoana tähän

kiinnitti huomiota Harri Närhi, joka totesi elokuvan olevan ”jotenkin kokoomuslainen kuvaelma”287.

287 Närhi, Vereen piirretty viiva. City 23/2007.
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8. Lopuksi

8.1 Sotakuvan muutos ja muutoksen syitä

Tutkittujen kahdeksan sisällissotaelokuvan tulkinnat vuodesta 1918 kertovat sodan käsittämisen ja

julkisen esittämisen voimakkaasta muutoksesta. Kun vielä ennen 1950-lukua valmistuneet elokuvat

liitetään tarkasteluun, nähdään huiman pitkä tapahtumien kaari. Alkupisteessä 1920-luvun katsojille

esiteltiin isänmaallinen sotilas Jorma kieroa punapäällikköä vastassa ja tämänhetkisessä loppupisteessä

vuonna 2008 tehdyssä Käskyssä jääkäri kuolee pelastaessaan punavangin. Saman elokuvan

päänäyttelijät saivat kutsun presidentin itsenäisyyspäivän vastaanotolle, jonka teemana oli sovitus.

Elokuvien sisällissotien pohjimmainen luonne on jokaisessa tulkinnassa erilainen. 1918 on merkinnyt

tutkimuselokuvien tekijöille erilaisia asioita, ja syyt siihen, miksi aiheesta on ylipäänsä tehty elokuva,

ovat vaihtelevia.

1950-luvun elokuvista Silja – nuorena nukkunut esitti sisällissodan kansaa kohdanneena tragediana,

jossa punainen puoli oli aktiivisempi, muttei syyllisempi. 1918 jätti sodan määrittelemättä ja vältti

kuvauksessa kaikkea kiistanalaista poliittista. Elokuva korosti yleismaailmallista kärsimystä ja

anteeksiannon ja rauhan sanomaa. Elokuvat kuuluivat osaksi 1950-luvun suomalaisen kirjallisuuden

filmatisoinnin aaltoa, mutta osoittivat sen, että sisällissota oli aiheena pitkän tauon jälkeen jälleen

mahdollinen fiktioelokuvassa. Varsinkin 1918:n tekijät olivat myös henkilökohtaisella tasolla hyvin

tunteellisesti mukana elokuvan teossa.

Rajuin murros sodan tulkinnassa tapahtui 1918:n ja Pohjantähden välisellä vuosikymmenellä. Vuonna

1968 tulkinta oli liikahtanut reilusti sivuun vapaussotaperinteestä. Punainen puoli oli saanut kasvot

(useatkin) ja hyvitystä vääryyksistään. Täällä Pohjantähden alla oli kuvallinen vastine Linnan

suurromaanille. Elokuva kuvasi koko tapahtumaketjua hämäläisen maalaispitäjän asukkaiden

näkökulmasta. Elokuva oli kansallisromaanin filmatisointi, jonka ilmestyminen oli tavallaan odotettua

ja luonnollista. 1970-luvun elokuva Mommilan veriteot 1917 poikkesi aikaisemmista elokuvista

aiheeltaan ja tyyliltään. Se edustaa elokuvien sarjassa täysin omanlaistaan teosta myös myöhemmin

valmistuneisiin verrattuna. Siitä ei tehty koko kansan elokuvaa, monumentista puhumattakaan.
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Mommilasta myös keskusteltiin kiihkeämmin kuin edeltäneistä sotaelokuvista yhteensä. Elokuvan

ohjaaja ja tuottaja halusivat sanoutua irti marxilaisesta leimasta, mutta elokuvassa ilmeni kuitenkin

ajankohdan vasemmistolaisten luokkatietoinen historiatulkinta.

1990-luvun Aapo ja Lunastus olivat yksilötarinoita. Toinen punaisen rengin, toinen puolueettoman

papin. Elokuvissa sisällissota vertautui maailmaan muihin sisäisiin valtataisteluihin. Vaikutteet tulivat

Balkanin ja Afrikan sisällissodista. Sota oli elokuvissa vallitseva olosuhde, ja elokuvat tutkivat lähinnä

sitä, kuinka ihmiset käyttäytyvät poikkeusoloissa. Uusimmat sotaelokuvat Raja 1918 ja Käsky olivat

varsinkin henkilökuvauksen motiiveissa monipuolisempia kuin mitkään aiemmat. Elokuvissa on

monenlaisia teemoja, ja varsinainen sota etääntyi kauemmas keskiöstä. Niissä käsiteltiin myös

punaisten ja valkoisten välisen kielletyn rakkauden teemaa, ja elokuvien yleissävyä voidaan pitää

viihteellisempänä kuin edellisten vuosikymmenien. Raja 1918 oli jo pitkään vireillä ollut

elokuvahanke, jonka valmistumisen ajoittuminen juuri vuoteen 2007 oli myös sattumaa. Käsky voidaan

taas nähdä osana laajaa 1918-muistelua mediassa vuonna 2008.

Sodan osapuolten esittämisestä voidaan todeta yhteenvetona, että 1950-luvulla punainen puoli teki

varovaista läpimurtoaan elokuvaan ja julkisuuteen. Laineen elokuva antoi punaisille kerralla kasvot, ja

samalla valkoinen puoli työntyi taka-alalle. 1990-luvulla jatkettiin punaisten kuvauksella, ja 2000-

luvulla elokuvat esittelivät jo lähes tasapuolisesti molempia. Ulkomaisten joukkojen ja ulkopolitiikan

osuus vuoden 1918 tapahtumissa oli vielä Pohjantähdessäkin vähäistä ja lisääntyi elokuvissa

merkittävästi vasta 2000-luvulla. Silmiinpistävin muutos elokuvan sotakuvauksessa oli väkivallan

kuvaamisessa tapahtunut raaistuminen 1990-luvulta lähtien. Uudemmissa elokuvissa sodan

säälimättömyys, rajuus ja sattumanvaraisuus ovat korosteisia.

Vuoden 1918 esittämisessä tehtyjä näkyviä valintoja ja piilevämpiä eroja selittävät useat tekijät. Syitä

olen löytänyt sekä ohjaajien henkilökohtaisista taustoista, pohjatekstien historiasta ja painoeroista,

elokuvien valmistusajankohdan poliittisesta tilanteesta että elokuvallisista ihanteista. Myös ulkomaiden

tapahtumat ja historiantutkimus ovat vaikuttaneet osaltaan kuvaukseen.

Historiantutkimuksen vaikutus näkyy selvimmin Ylikankaan tapauksessa. Aiempi tutkimus on

vaikeampi paikantaa näkyvästi elokuvissa. Vielä 1950-luvulla elokuvat miellettiin ennen kaikkea
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viihteeksi, eikä dialogia tieteellisen tutkimuksen kanssa tuskin edes ajateltu mahdolliseksi.

Varsinaisesti tutkimusta vastaan asettuneita elokuvia ei ole tehty. Elokuvien historiatulkinnoista

uskaliain on tekijöiden selityksistä ja objektiivisuuden pyrkimyksistä huolimatta Mommilan veriteot.

Vaikka elokuvan kuvaus keskittyi vain yhteen yksittäiseen tapaukseen ja tiiviiseen ajanjaksoon, monet

kokivat sen tulkinnan puolueelliseksi tai värittyneeksi. Virallisen tutkimuksen edustaja Jaakko

Paavolainen piti historiakuvausta virheellisenä.

Elokuvan vaikutusta tutkimukseen on sitä vastoin hankalampi arvioida. Kokonaisuutena näyttää siltä,

että historiantutkimus on kulkenut tutkimusajanjakson 1950-luvulta nykypäivään omaa maltillista

tietään. Tietenkin voidaan ajatella, että Linnan pohjantähteläistä historiakuvaa vastaan (tai sen

hegemoniaa vastaan) syntynyttä historiantutkimusta on voinut motivoida myös Laineen elokuva.

Lisäksi esimerkiksi Donnerin ja Törhösen elokuvaidea rajalle sijoittuvasta tarinasta oli olemassa jo

vuosikymmeniä ennen kuin aiheesta ilmestyi tieteellinen teos. Samoin populaarikulttuurin puolella

alkoi 1918-teeman nousu 2000-luvun tienoilla selvästi aiemmin kuin aiheesta ilmestyi varsinaisia

tieteellisiä teoksia. Suorien vaikutussuhteiden todistelu jää spekuloinnin tasolle, mutta 1918-aiheiden

yleisyys populaarilla puolella on voinut antaa signaalia siitä, että teema kiinnostaa ja myy.

Populaariin historiatietoisuuteen voimakkaimmin vaikuttanut elokuva on jo katsojamääränsä puolesta

Täällä Pohjantähden alla. Elokuva kuvasi romaania hyvin uskollisesti ja vahvisti siten sen saavuttamaa

asemaa virallista historiankirjoitusta voimakkaampana. Pohjantähteä kävivät katsomassa kokonaiset

koululuokat. 1950-luvulla elokuva ei ollut oppimateriaalia, mutta 1918 tai Silja eivät olisi kelvanneet

sellaisiksi muutenkaan silloisessa yhteiskunnassa. Nyttemmin elokuvat ovat osa historian opetusta.

Esimerkiksi Käskystä on tehty lukion oppimateriaalia.288 Käsitys on siis sellainen, että sen antama kuva

tapahtumista on totuudellinen tai melko lähellä sitä. Joka tapauksessa elokuva kelpaa keskustelun

pohjaksi. Tätäkin kautta elokuva tulee vaikuttamaan monien näkemykseen sisällissodan todellisuudesta

ja vuodesta 1918.

Pohjateksti on elokuvien sotakuvan ensimmäinen vaikuttaja. Se on ohjannut elokuvien sotakuvausta

puhtaasti tapahtumien tasolla. Mommilan veriteot 1917, Lunastus ja Raja 1918 ovat elokuvia, joihin

tehtiin alkuperäiskäsikirjoitus. Niiden voi sinällään ajatella kuvaavan oman aikansa käsityksiä kaikkein

288 Oppimateriaali: Käsky. [http://www.hyol.fi/Koulukino%20oppimateriaali%202008.pdf], luettu 20.2.2009.

http://www.hyol.fi/Koulukino%20oppimateriaali%202008.pdf
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suorimmin. Muiden elokuvien pohjana olleiden romaanien kirjoitusajankohdan erot elokuvan

ilmestymisvuoteen verrattuna ovat huomattavat. Kaikkein vanhin on Runar Schildtin Aapo (1919).

Nuorena nukkunut ja Mies ja hänen omatuntonsa on kirjoitettu vuonna 1931 ja Täällä Pohjantähden

alla 1950- ja 60-lukujen taitteessa. Käsky taas on 2000-luvun kaunokirjallisuutta, joka poikkeaa

kaikista muista jo siinä, että kirjoittaja on nainen. Romaanit ovatkin tyyliltään, muodoltaan ja

painotuksiltaan kovin erilaisia. Tyylierot näkyvät myös elokuvissa. Siinä missä Hemmer painiskeli

syvällisissä piinaavissa omantunnontuskissa ja analysoi tapahtunutta yksilön harhautuneisuuden

kannalta kuten ruotsinkielinen kaunokirjallisuus yleisemminkin,289 Sillanpään luonnontieteellinen

tarkkaileva maailmankuva korosti koko yhteiskunnan syyllisyyttä. Schildtin niukka ja toteava tyyli oli

sukua Sillanpäälle. Kaikki kolme todistivat sodan henkilökohtaisesti. Heidän teoksensa lähtivät

liikkeelle siitä kysymyksestä, miten jotakin sellaista kuin sisällissota oli ylipäänsä saattanut tapahtua.

Kaikkien valintana oli kuvata tapahtumia yhden päähenkilön kokemusten kautta.

Suurimmat muutokset romaanin ja elokuvakäsikirjoituksen välillä olivat Hemmerin romaanin ja Särkän

elokuvan kesken. Romaanista oli karsittu pois kaikki viittaukset ulkopolitiikkaan kuten jääkäreihin ja

toisaalta myös maan sisäisiin rintamiin. Siljan kohdalla Sillanpään teoksen kerronnallista rakennetta

muutettiin, mutta repliikit pysyivät ennallaan. Elokuvan kuvakerronta esitti kuitenkin tulkintansa

esimerkiksi sodan aaton poliittisesta liikehdinnästä ja taisteluista. Myös Käskyn terävimmät poliittiset

kannanotot karsittiin elokuvasta pois ja sen kuvausta etäännytettiin tunnistettavasta Suomen

sisällissodan tapahtumasta kohti yleisempää sotatilannetta. Aapo ja Pohjantähti saivat kaikkein

kirjaimellisimman tulkinnan kertojanääntä myöten.

Elokuvien ohjaajien henkilökohtaisten valintojen vaikutusta ei voi ohittaa. Yksistään elokuvien

tyylilliset lähtökohdat ovat hyvin erilaisia. Silja oli hillitympi, niukempi ja kerronnaltaan

luonnollisempi ja elokuvallisempi kuin paikoin koomisuuteen asti melodramaattinen 1918.

Pohjantähti taas oli lavea kuvaus, jonka hienoimpana antina on pidetty Linnan tarkkaa ihmiskuvausta,

jonka Laine tavoitti hyvin. Romaani sisälsi paljon puhetta, joka siirrettiin elokuvaan sellaisenaan.

Mommilan veritekojen ohjaaja Jotaarkka Pennasen valitsema viileän dokumentaarinen tyyli pyrki

esittämään asiat niin kuin ne tapahtuivat ilman turhaa tunteilua tai psykologisointia. Aapossa keskeistä

oli elokuvan keskellä tapahtunut tyylinvaihdos jonkinlaisesta kesäisestä maalaiskomediasta tragediaan.

289Laitinen, 1981, s. 329.
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Lunastus taas oli maalauksellinen ja säälimättömän kaunis kuvaus surkeasta kapinakeväästä. Elokuvan

värisävyt olivat oransseja ja kuvien tunnelmat voimakkaita. Raja 1918 oli rakkausdraama, jossa oli

paljon henkilöitä ja myös vauhdikasta toimintaa, vaikka varsinainen sotatilanne oli jo ohi. Louhimiehen

Käsky käsitteli valtaa ja poikkeustilanteen lakeja. Elokuvan kuvamaailmaa hallitsi keväinen saaristo

voimakkaine kontrasteineen.

Aina Mommilan veriteoista lähtien elokuvien tekijät ovat kertoneet näkemyksistään vuodesta 1918 ja

historiakatsannostaan yleensä julkisuudessa. Uusimpien elokuvien valintoja ja arvomaailmaa on

kommentoitu useasti: elokuvalla on tarkoitettu ja haluttu sanoa tätä. Jartin, Saarelan, Törhösen tai

Louhimiehen kohdalla ei tarvitse arvailla. Toisin on Witikan ja Särkän tapauksessa. Miksi esimerkiksi

Siljaan kirjoitettiin yllättävän paljon sisällissotaelementtejä, jää arvailujen varaan. Lainekin kommentoi

aihetta vain vähän. Sen verran tiedetään, että Särkkä ja Laine ovat säilyneiden kirjoitustensa perusteella

kokeneet selkeän yhteiskunnallisen vastuun elokuviensa antamasta viestistä.290 Kumpikin korosti

ehdottomasti tärkeimpänä sanomana elokuvissaan rauhaa, ja sitä, että kansa pysyisi yhtenäisenä.

Särkkä ja Laine olivat kummatkin nähneet ja kokeneet vuoden 1918 omin silmin. Silti heidän

elokuviensa tulkinnoilla tapahtumista oli valtava ero.

Lähes havainnollisemmasta muutoksesta kuin itse elokuvat kertoo elokuvia koskeneen lehtikirjoittelun

sävyn ja korostusten suuri muutos elokuvien välillä kuluneen yli 50 vuoden aikana. Tyylit, termit,

sananvalinnat ja painotukset maalaavat ajankuvaa. 1950-luvulla keskustelu pyrki asiallisuuteen ja osa

teksteistä oli hyvinkin neutraaleja. Pinnan alla kuitenkin kyti edelleen voimakas näkemysero, joka

oikeistolla ja vasemmistolla oli tapahtumista. Lehdistö jakautui puoluelinjojen mukaan. Jutuista ilmeni

selkeästi sekin, ettei tapahtuneella ole nimeä. Jo vuoden 1968 arvostelut olivat otteeltaan aivan

toisenlaisia kuin lyhyemmät, totisemmat ja viralliset arviot kymmenen vuotta aiemmin. Sota oli

Pohjantähden ajan katsojille ilmiö, joka toki kosketti ja jakoi suomalaisia edelleen, mutta sitä voitiin jo

vertailla globaalilla tasolla muihinkin tapahtumiin. Luokkasodan termi teki myös tuloaan arvosteluihin.

1918 ja ironinen kokonaistyyli mahtuivat nyt samaan arvosteluun. Tämä lajityyppi esiintyi

runsaimmillaan Mommilan veritekojen arvioissa. Elokuvaa ei arvioitu laisinkaan ottamatta kantaa sekä

poliittisesti että historiatulkinnallisesti, ja tekstit pyrkivät olemaan toinen toistaan nokkelampia ja

290Särkkä Elokuva-Aitassa (18/1956); Laine Ilta-Sanomissa 22.11.1968 “[… ]Haluan repiä haavoja, jotta nähtäisiin, mitä
siellä on. Jos saavutamme tarkoituksemme, ettei koskaan suomalainen enää tule toista suomalaista vastakkain, olen
onnellinen.”
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terävämpiä. Pennasen ja Donnerin kiista työläisistä ja maidosta on oman aikansa tuote. Alun perin

lypsäminen otettiin käsikirjoitukseen ilmeisen todenperäisen tarinan takia. Se, mikä keskustelu

episodista syntyi, oli puhtaasti vuoden 1973 keskustelua.

1990-luvulla ja varsinkin 2000-luvulla sisällissotaa kommentoitiin edelleen ilmiönä, mutta sodan arvio

siirtyi varsinaisista arvosteluista oheisjuttuihin. Kritiikit eivät enää ole avoimen (tai edes piilotetun)

poliittisia. Kaikki arvostelijat edustavat asiallista, elokuvaa sen elokuvallisilta arvoilta tulkitsevaa

linjaa. Enää harva nousee julkisuudessa puolustamaan punaisten tai valkoisten kohtelua elokuvallisessa

tulkinnassa, mutta sanat valitaan edelleen tarkemmin kuin monen muun teeman ympärillä.

Kiinnostavaa on sekin, että 1950-luvun jälkeen käytössä on jälleen yleisesti ilmaisu ”vuoden 1918

tapahtumat”. Enää termiä ei käytetä vain siksi, että halutaan välttää arvoltaan latautuneita vaihtoehtoja,

koska neutraali yleisnimi sisällissota on  jo  laajassa  käytössä.  ”Vuoden 1918 tapahtumat” korostaa

nykyisin nähdäkseni sitä, että vuosi 1918 ei ole pelkästään silloin käyty sota, vaan laajempi

kokonaisuus, josta ei edes tavoitella yhtä yhtenäistä totuutta.

8.2 Peili vai ei?

Jaakko Paavolainen lopetti Mommilan veritekoja kritisoivan lehtitekstinsä:

Syytän lopuksi kaikkia maapallon historiallisten filmien tekijöitä siitä, että he tarkastelevat
menneisyyttä vain todistaakseen maailmalle oikeaksi jonkin tämänhetkiseen tilanteeseen liittyvän
aivoituksensa historiallisen kvasiesimerkin kautta tajuamatta sitä, että historian valtava rikkaus,
sen käsittämätön ihmeellisyys avautuu vain sille, jolle historiallinen tapahtuminen
kokonaisuudessaan, eivätkä vain sen jotkin osat, on todellisuutta.291

Paavolaisen esittelemää ajatusta seuraten sisällissotaelokuvat heijastavat omaa aikaansa. On totta, että

sisällissota on hyvin erilainen kulloinkin tehdyssä sovituksessa ja niitä olisi vaikea sotkea keskenään.

Oman ajan ”tilanteeseen liittyvän aivoituksen” todistelua voidaan löytää kaikista elokuvista. Kuitenkin

elokuvat ovat kaikkea muuta kuin passiivisia peilejä oman aikansa yhteiskuntaan.

291 Paavolainen, Milloin tulee nähtäväksemme älykäs historiallinen elokuva. Helsingin Sanomat 7.10.1973.
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1950-luvulla vasemmisto halusi hyvitystä sisällissodassa hävinneiden kohtelusta. Samalla toinen

maailmansota kauhuineen oli vielä tuoreessa muistissa. Tätä taustaa vasten aikakauden elokuvien

varovainen, kumpaakin puolta ymmärtävä tulkinta heijastaa aikaansa. Kaikenlainen sankarihohde on

kaukana näiden elokuvien tapahtumista. Punaisten kuvaamisen uusi laajuus voidaan myös nähdä

vastauksena suoranaiseen tilaukseen, kuten Vesa Vares on esittänyt. Tilanne ei kuitenkaan ole aivan

näin selvä. Elokuva oli joka tapauksessa hyvin varovainen media. Kuvaavaa on jo se, että tekstit

kaivettiin 1930-luvun alusta. Väinö Linna julkaisi Pohjantähden ensimmäisen osan jo seuraavana

vuonna Särkän elokuvasta ja käsitteli siinä esimerkiksi politiikkaa, jääkäreitä, maanomistusta ja

sosiaalista eriarvoisuutta. Kaikkea sellaista, josta elokuvan puolella vielä vaiettiin. Suuri yleisö oli

valmis Linnan kuvaukselle, vaikka se oli elokuviin verrattuna uskaliaampi ja radikaali. Elokuvien henki

ei siis välttämättä vastannut ajan henkeä.

Elokuvaversio Pohjantähdestä valmistui tavallaan myöhässä. Jos elokuva olisi saatu suunnitelmien

mukaan valmiiksi heti kirjan perään, Tuntemattoman sotilaan tavoin, sen vaikutus olisi voinut olla

aivan toinen. Elokuvan vastaanottoon vaikutti olennaisesti myös Laineen ja Linnan mieltäminen pariksi

ja kymmenessä vuodessa tapahtunut suomalaisen elokuvateollisuuden romahdus. Täällä Pohjantähden

alla ei ollut vuoden 1968 peili. Se ei enää kohahduttanut, vaan sen esittämät väitteet oli jo laajasti

hyväksytty. Se ilmeni kritiikeistä. Sotakuvan mahdollisiin virheisiin tai yksipuolisuuteen ei puuttunut

oikeastaan kukaan. Osa toivoi vieläkin rajumpaa kuvausta.

Mommilan veriteot 1917 ei myöskään heijasta aikansa yhteiskuntaa siten kuin olisi yksinkertaisinta

olettaa. Elokuvan tekoon vaikuttaneita ristiriitaisia motiiveja on kuvattu aiemmissa luvuissa. Ajalleen

luonteenomaisena voidaan nähdä ryhmien toiminnan korostaminen yksilöiden sijaan ja jonkinasteinen

vallankumousromantiikka. Lisäksi yksi elokuvan keskeisimpiä teemoja oli kysymys omistamisesta ja

omaisuudesta yleensä. Aiempaan verrattuna suuri ero oli siinäkin, ettei tehty suurta kertomusta tai

annettu katsojalle valmiina suuria linjoja ja laajoja taustatietoja. Luokkahistoriallinen näkemys

vuodesta 1918 edusti kyllä nimenomaan 1970-luvulle ominaista ajattelutapaa, mutta kuvaus on monella

tapaa myös yllättävä. Yllättäväksi sen kokivat myös aikalaiset. Elokuva kuvasi monen mielestä

joukkoja yksilöiden ylitse, mutta myös porvarispuoli sai olla äänessä. Elokuvan aihe oli

poikkeuksellinen kuvatessaan vain Kordelinin murhaa ja sitä kautta ilmeneviä näkemyseroja
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omistuksesta, oikeudesta, yhteiskuntaluokista ja vallasta. Kukaan aikalainen ei ottanut elokuvaa

omakseen, jolloin sen voidaan ajatella kuvastavan aikaansa heikosti tai ainakin ristiriitaisesti.

Yhteisöelokuvien jälkeen Aapo ja Lunastus palasivat 1990-luvulla yksilön kokemukseen, valintoihin ja

kohtaloon. Näissä elokuvissa aikakauden vaikutus näkyy aiempaa selvemmin tai sitten vain tuntuu siltä

sen takia, että ohjaajat Jartti ja Saarela ovat vaikuttimensa niin selkeästi ilmaisseet. Ylikankaan teoksen

asennemuutos väkivaltailmiöihin vuonna 1918, peittelemätön kuvaus ja aktiiviset päättäväiset toimijat

näkyvät elokuvissa, samoin sodat muualla maailmassa. Lunastuksen neutraali päähahmo oli kuitenkin

läheisempi 1950-luvun päähahmojen kuin esimerkiksi Aapon tai Pohjantähden henkilöille.

Uusimmat esitykset sodasta eivät olleet poliittisesti latautuneita, vaan niiden antama kuva oli yhä

moninaisempi ja toi luonnollisesti esille lukuisia uusia puolia. Samalla sodan kuvaus viihteellistyi,

tullen yhtä aikaa keveämmäksi ja rohkeammaksi. Eräs uusiin elokuviin liittyvä huomio on, etteivät

1970-luvulla syntyneet tai sitä nuoremmat ole välttämättä kovin hyvin selvillä sodan tapahtumista.

Heidän kohdallaan ei voida puhua enää rasituksesta. Sodan traumat ja häpeä häviävät ihmisten

muistitiedon mukana. Aihe puhuttelee edelleen suomalaisia, mutta siihen liittyvät intohimot ja

suoranaiset kaunat ovat vähäisiä.

Tilanne oli täysin toinen vielä Mommilan veritekojen aikaan ja 1990-luvun lopullakin. Ylikankaan

avaama keskustelu on kymmenessä vuodessa tuottanut tuloksen. 2000-luvulla sisällissota on etääntynyt

niin kaukaiseksi tapahtumaksi, että se voidaan vapaasti valita fiktiivisten kertomusten tapahtuma-

ajaksi. Punaisen puolen motiivien ja menettelyn selitykseen on uhrattu edelleenkin enemmän aikaa

kuin valkoisiin toimijoihin, vaikka näiden osuus tarinoissa on kasvamassa. En kuitenkaan ole aivan

samaa mieltä Esko Salmisen kanssa siitä, että Suomessa olisi vallalla punainen valhe. Sodan

tapahtumat on esitetty mielestäni varsinkin tuoreimmissa kuvauksissa tasapuolisesti korostaen sitä, että

molemmilla puolella taisteli kaikenlaisia suomalaisia ja lisäksi joukkoja maan ulkopuolelta.

Elokuvien ajallisuutta voi lähestyä myös leikittelemällä ajatuksella, että 1950-lukulaiset katsojat ja

kriitikot saisivat nähtäväkseen esimerkiksi Louhimiehen Käskyn joukkoraiskauskohtauksen tai Aapon

loppukohtauksen, jossa tämä hakataan hengiltä. Samaa ajatusleikkiä voi jatkaa myös lehtijuttuihin.

1950-luvulla Heidi Krohnilta tai Åke Lindmanilta ei kysytty missään mediassa, kummalla puolella
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sukulaisia taisteli, mitä he ajattelivat vuodesta 1918 tai millä nimellä he kutsuivat tapahtumia. 2000-

luvulla jokainen päänäyttelijä kävi nämä kysymykset läpi. Mommilan veritekojen tekemisen aikaan

Donner mainitsi haastattelussa, että elokuvan aihe on lähellä hänen sydäntään. Sen pidemmälle

teemaan ei kuitenkaan syvennytty. 2000-luvulla Raja 1918 -haastatteluissa käytiin laajasti läpi

Donnerin isän kokemuksia ja Donnerin ajatuksia sodasta ja Suomen historiasta yleensä. Tämänkaltaiset

esimerkit ovat erityisen kuvaavia, kun yritetään hahmottaa vuoden 1918 käsittämisen ja oikeastaan

koko historiallisen ajattelutavan muutosta.

Timo Koivusalon ohjaama Täällä Pohjantähden alla on seuraava elokuva sisällissotaelokuvien

ketjussa. Elokuvia on tekeillä kaksi, joista ensimmäinen osa valmistuu jouluksi 2009. Koivusalon

elokuva tarjoaa uudenlaisen tutkimustilanteen, koska ensimmäistä kertaa eri elokuvantekijöillä on

käytössään täsmälleen sama pohjateksti.

Tavallaan pohjateksti on ollut kuitenkin kaikille elokuvantekijöille sama, kevään 1918 tapahtumat,

jotka aikanaan tapahtuivat juuri niin kuin ne tapahtuivat. Elokuvat ovat vain kirkas osoitus siitä, ettei

historiaa ole olemassa ennen kuin se tehdään, kerrotaan tai rekonstruoidaan. Eri aikoina eläneille

vuoden 1918 pohjateksti tai dramaturgia, kuten Leena Virtanen osuvasti totesi,292 ovat olleet erilaisia.

Nämä vuoden 1918 dramaturgiat elävät edelleen elokuvissa, jotka säilyvät muuttumattomina, vaikka

vanhat käsitykset muuttuvat, hajoavat ja osin katoavat kokonaan.

292 Virtanen, Raja tekee tehtävänsä. Helsingin Sanomat NYT-liite 48/2007.
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Lähteet

A) ALKUPERÄISLÄHTEET

Elokuvat:

Silja – nuorena nukkunut. Tuotanto: Veikko Itkonen/Adams-filmi. Ohjaus: Jack Witikka. Käsikirjoitus:

Juha Nevalainen (Sillanpään romaanista Nuorena nukkunut). Näyttelijät Heidi Krohn (Silja

Salmelus), Aku Korhonen (Rantoon professori), Jussi Jurkka (Armas). Ensi-ilta: 27.4.1956.

1918 – Mies ja hänen omatuntonsa. Tuotanto: Suomen Filmiteollisuus Oy. Ohjaus: T. J. Särkkä.

Käsikirjoitus: T.J. Särkkä (Ilmari Unho Hemmerin romaanista Mies ja hänen omatuntonsa).

Näyttelijät: Åke Lindman (pastori Bro), Anneli Sauli (Essi), Helge Herala (Hastig). Ensi-ilta:

20.9.1957.

Täällä Pohjantähden alla. Tuotanto: Fennada-Filmi Oy/Suomen Yleisradio. Ohjaus: Edvin Laine.

Käsikirjoitus: Edvin Laine/Matti Kassila/Juha Nevalainen/Väinö Linna (Linnan romaanista Täällä

Pohjantähden alla). Näyttelijät: Aarno Sulkanen (Akseli Koskela), Risto Taulo (Jussi Koskela),

Matti Ranin (pastori Lauri Salpakari), Titta Karakorpi (Elina Kivivuori), Kalevi Kahra (räätäli
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