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ArƟkkeli tarkastelee, miten 1930-luvun valaistustekniikoita käyteƫin elokuvallisena retoriikkana, ja 

miten valon ja varjon käytöllä voiƟin vaikuƩaa katsojan kokemukseen ja tunteisiin. ErityisesƟ 

analysoin Marius Raichinin ja Charlie Bauerin valaistustekniikkaa ja vaikutusta suomalaisten 

elokuvantekijöiden työskentelyyn. Selvitän, miten ranskalaisten valaistustapojen omaksuminen 

vaikuƫ suomalaiseen elokuvateollisuuteen, mikä tarjoaa mahdollisuuden molempien kansallisten 

elokuvateollisuuksien ideologisten painotusten vertailuun. Ranskalaisen valaistustekniikan 

omaksuminen mahdollisƟ suomalaisille elokuvantekijöille uuden visuaalisen ilmaisun kehiƩämisen, 

mikä korosƟ kansallisia teemoja ja ideologioita. Ranskalaisissa ja suomalaisissa elokuvissa 

käyteƫin usein dramaaƫsen tunnelman luovaa korkeakontrasƟsta valaistusta. Tässä arƟkkelissa 

tarjoan uuden näkökulman elokuvatuotannon ideologisiin uloƩuvuuksiin sekä valaistuksen 

merkitykseen kansallisten idenƟteeƫen ja kulƩuuristen narraƟivien muokkaamisessa. Korostan 

elokuvan teknisten elemenƫen, kuten valaistuksen, roolia ideologisten viesƟen väliƩämisessä ja 

tuon esiin Raichinin ja Bauerin kaltaisten elokuvantekijöiden yhteistyön merkityksen. 
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YleisesƟ oƩaen 1930-luvulla suomalaisissa elokuvissa on tunnisteƩavissa kaksi studiotyyliä: 

ensimmäinen on Suomi-Filmin moderni, urbaani ja ekspressionisƟseen valaistukseen, syvälliseen 

lavastukseen ja vinoihin kuvakulmiin perustuva tyyli, jota usein kutsuƫin ”ranskalaiseksi tyyliksi”; 

toinen on Suomen Filmiteollisuuden (SF) perinteinen, agraarinen, melko kaksiuloƩeinen, ylivalaistu 

ja näyƩelijäkeskeinen tyyli. Ensimmäisen tulkiƫin edustavan mannereurooppalaista tapaa tuoƩaa 

elokuvaa, toinen korosƟ koƟmaista tapaa tehdä elokuvaa. Teemojen ohella ero näkyi myös 

kuvauksen tyylissä: Suomi-Filmi suosi chiaroscuro-esteƟikkaa, joka koostui Low-key-valaistuksesta, 

terävistä kuvakulmista, syvästä lavastuksesta sekä liikkuvasta kamerasta. SF keskiƩyi päinvastoin 

usein varsin pragmaaƫseen ja ensisijaisesƟ näyƩelijä- ja hahmokeskeiseen tyyliin, jossa täten 

High-key-valaistus, syväterävyyden frontaalisuus ja tarinaan perustuvat kameraliikkeet olivat 

suosituimpia. (Laine 1999, 134–52.) Toisin sanoen siinä missä Suomi-Filmi suosi keinovalon 

hallintaa draamallisuuƩa kehiƩämiseksi, SF luoƫ näyƩelijöiden taitoihin ja tarinan voimakkuuteen: 

Suomi-Filmi ja SF tuoƫvat erilaisia asuinpaikkaan, luokkaan, sukupuoleen – ja 

kansallisuuteen – liiƩyviä merkityksiä, ja rakensivat siten myös kahta, ainakin joissain 

suhteissa toisistaan eroavaa, mallia kansallisesta elokuvasta. Eli samalla kun ne 

kilpailivat keskenään katsojista, ne kilpailivat oikeudesta ja tavoista määriƩää sekä 

kansallisen elokuvan ainesosia eƩä sitä kauƩa myös kansallista katsojuuƩa. (Laine 

1999, 152) 

Kimmo Laineen kaƩavien tutkimusten avulla studioiden välisistä eroista Ɵedetään, eƩä Suomen 

elokuvastudiot kehiƫvät kansallista retoriikkaa, joka puhuƩeli suomalaisia ja rakensi kuvaa 

kansasta. (Laine 1999; 2016) Tämän retoriikan kehiƩämiseksi ja näiden kahden studion välisen eron 

korostamisessa valaistuksella on tärkeä rooli. On syytä pohƟa sen käyƩöä, varsinkin Suomi-Filmin 

elokuvissa, joissa ranskalaisvaikuƩeinen valo vaikuƩaa pääsevän keskeiseen rooliin retorisen 

koodin rakentajana. Näiden kahden studion tyylit eivät kuitenkaan olleet radikaalisƟ erillään 

toisistaan. ”Pikemminkin ne perustuivat hienovaraiseen yhtäläisyyksien ja erojen jänniƩeesen. […] 

Vaikka molemmat pyrkivätkin eroƩautumaan kilpailijasta, ne olivat aina valmiita myös hyötymään 

toisen menestyksestä.” (Laine 1999, 135) Esimerkiksi Marius Raichin työ SF:ssa vuodesta 1938 

lähƟen – kun hän oli lähtenyt Suomi-Filmistä – osoiƩaa tyylien välisen huokoisuuden muƩa myös 

sen, eƩä tyyleihin liiƩyvät merkityssisällöt eivät rajoitu ƟukasƟ yhteen studioon (Pantet 2026). 

Tämä arƟkkeli jatkaa Laineen tutkimuksesta eteenpäin pohƟmalla sitä, miten ranskalaisen valon 

tekniikkaa oli käyteƩy 1930-luvulla Suomessa elokuvallisen retoriikan kehiƩämiseen. Valaistus on 
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ƟiviisƟ kytköksissä muihin kuvan tekijöihin Ɵetyn tyylisten formalisƟsten normien kehiƩämiseksi 

(tai yleisesƟ elokuvan kuvan merkityksen kehiƩämiseksi). Se ei kuitenkin ole ainoa elemenƫ, joka 

vaikuƩaa elokuvalliseen merkitykseen: sommiƩelu, näyƩelijöiden sijoiƩelu, kameran liikkeiden 

aiheuƩamat vaikutukset, tyhjille ja kiinteille kappaleille varatut paikat ovat kaikki asemia, joiden 

ohjaamana silmä seuraa kuvausten aikana pääteƩyä visuaalista polkua. Niin sanoƩu ”ranskalainen 

tyyli” oli kuitenkin 1930-luvun suomalaisen elokuvan keskeinen paradigma. Näin ollen tämä tyyli 

määritellään ennen kaikkea Low-key valaistuksen suhteen (Pantet 2024). Sen takia valaistuksen 

muotoa, käyƩöä ja vaikutusta on pohdiƩava. Tarkemmin sanoƩuna vertaan Ranskan ja Suomen 

välisiä valaistustekniikoita ja tarkastelen valaisuun käyteƩyjä laiƩeita transnaƟonaalin jatkuvuuden 

kartoiƩamiseksi. TutkiƩava hypoteesi on, eƩä käyƩämällä valoa ranskalaisvaikuƩeisella tavalla 

suomalainen elokuvateollisuus – erityisesƟ Suomi-Filmi, joka hyödynsi ranskalaisesta elokuvasta 

saatuja oppeja – on kehiƩänyt omaa elokuvallista retoriikkaa. Toisin sanoen Ranskassa kehiteƩyjen 

elokuvataiteen diskursiivisten ominaisuuksien avulla suomalaiset studiot ovat rakentaneet Suomi-

kuvaa. Tutkimuskysymys on, miten ranskalainen valaistustekniikka vaikuƫ suomalaisen elokuvan 

retoriikkaan 1930-luvulla? 

1930-luvun ranskalainen ja suomalainen elokuvatuotanto oli ideologisesƟ kansallismielistä ja tuki 

molemmissa maissa vallassa olleita porvarillisia liberaalidemokraaƩeja ja konservaƟiveja, joiden 

hegemoniaa vuosikymmenen alun taloudelliset ja poliiƫset kriisit olivat horjuƩaneet. He 

kohtasivat modernisaaƟon haasteet ja olivat huolissaan totalitarismin noususta Euroopassa. 

Ranskalaisen ideologisen rakennelman periaaƩeita – erityisesƟ aikakaudelle, yhteiskunnalliselle tai 

sosiaaliselle ryhmälle ominaisten ajatusten, uskomusten ja oppien järjestelmää – omaksuƫin 

suomalaisiin elokuvatuotantoyhƟöihin. Ideologia uloƩuu kulƩuuriin ajatuksina, arvoina, 

uskomuksina, toƩumuksina ja käytäntöinä, joilla puolustetaan ja legiƟmoidaan ƟeƩyjä etuja 

ryhmän hyväksi (Sorlin 1977; Boltanski & Chiapello 1999, 33–47). TarkastelemaƩa käsiteƩä 

kaikessa monimutkaisuudessaan ehdotan määritelmän täydentämistä korostamalla, eƩä ideologiaa 

tuoƩavat ideologiset valƟokoneistot (mukaan lukien elokuvateollisuus) kansalaisyhteiskunnassa ja 

eƩä siitä jatkuvasƟ neuvotellaan. Sen tehtävänä on tuoƩaa suostumus, jota tarvitaan hallitsevan 

ryhmän hegemonian ylläpitämiseksi (Antonio Gramsci 1977, 1511-51; Althusser 1976, 67-125; 

Renault 2008). Tutkimalla sitä, kuinka ranskalaisten valaisutekniikka omaksuƫin suomalaisissa 

studioissa, tämä arƟkkeli luo edellytykset ranskalaisen ja suomalaisen elokuvan ideologian 

vertailulle. 
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Tässä arƟkkelissa käytän Laineen lisäksi Siegfried Kracauerin (2019; 2010) lähestymistapoja 

elokuviin — etenkin Édouard Arnoldyn (2018) niistä tekemää analyysia seuraten. Menetelmä 

korostaa, kuinka elokuva osallistuu yhteiskuntaan pienillä yksityiskohdilla, jotka heijastelevat 

kuvina todellisuuƩa ja todistaa kriiƫsesƟ hetkien ja Ɵlojen itsestään Ɵetoisia jälkiä. Tämä arƟkkeli 

pohjaa myös tutkimukseen, joka käsiƩelee suomalaisen elokuvan transnaƟonaalista luonneƩa 

pienen maan statuksen vuoksi, erityisesƟ Henry Baconin toimiƩamaan teokseen (Bacon 2016). 

Samalla nojaudun Pierre Sorlinin (1977; 2015), Michèle Lagnyn (2020), Dimitri Vezyrogloun (2019) 

kulƩuurihistoriallisiin pohdintoihin elokuvista: 

otetaan huomioon elokuvakäsiƩeen erilaiset käsitykset, jotka tuoƩavat erilaisia 

esitysmuotoja, ja käytetään välineinä elokuvateoriassa (tai -teorioissa) kehiteƩyjä 

meneƩelyjä. Tämä edellyƩää hyvin tarkkaa analyysia (joka voi uloƩua jopa leikkaus- 

ja otoskohtaiseen tutkimukseen), jossa otetaan huomioon representaaƟoiden 

tuoƩamiseen liiƩyvät erilaiset logiikat: kerronnan tai diskurssin logiikka, 

Ɵlallisajallisen organisoinnin logiikka, kehojen lavastamisen logiikka jne. (Lagny 2020, 

108) 

Tämän arƟkkelin lähtökohtana on, eƩä valaistuksella on merkitystä myös elokuvan retorisena 

keinona. Eli pohdin sitä, miten elokuvallista ilmaisua (erityisesƟ valaistusta) voidaan analysoida 

suhteessa spesifiin historialliseen konteksƟin. Tämä lähestymistapa korostaa teknisen henkilöstön 

liikkumisen tuoƩamia esteeƫsiä ja muodollisia uloƩuvuuksia. Siksi hyödynnän myös Roger Odinin 

(2011; 1990) semio-pragmaƟikkaa sekä Guillaume Soulezin (2011) käsitystä elokuvan retoriikasta. 

Odinin mukaan elokuva-alalla (=cinema) merkityksen luominen riippuu siitä, miten katsojan 

tulkinta mukautuu kuvaan, jota puolestaan muokkaavat monet ulkoiset tekijät (esimerkiksi kieli tai 

historiallinen konteksƟ ja insƟtuƟonaalinen konteksƟ, joihin elokuva (=film) sijoiƩuu). Soulezin 

mukaan ”retorinen lähestymistapa mahdollistaa […] näin ollen sen, eƩä kuvien ja äänien 

mimeeƫsen kapasiteeƟn ohella voidaan luoda uudelleen niiden neuvoƩeleva kapasiteeƫ, joka 

muodostaa perustan elokuvan diskurssille, eli elokuvan ja katsojan väliselle vuoropuhelulle” (2011, 

13). Toisin sanoen elokuva ei vain pysty matkimaan todellisuuƩa, se myös pystyy 

vuorovaikuƩamaan yleisön kanssa retoriikan avulla. Soulezin retoriikka ja Odinin semio-

pragmaƟikka korostavat katsojien keinoja lukea elokuvaa. Näin tutkitaan luovien aikomusten ja 

yleisön asenteiden välisiä kohtaamisia. Tässä määrin elokuvan haastama katsoja ei, kuten liian 

usein uskotaan, joudu vain vastaanoƩamaan vaan myös reagoimaan. Kyseessä ei oikeastaan ole 
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katsoja sellaisena kuin hän on, vaan enemmän sellaisena kuin elokuva oleƩaa hänen olevan. Tämä 

ei kuitenkaan vähennä teknisen uloƩuvuuden merkitystä. Siksi on tärkeää tarkastella Jean-Louis 

Comollin (2009) panosta elokuvan tekniikkaa ja ideologiaa koskeviin kysymyksiin, sillä hän 

alleviivasi tekniikan ideologista luonneƩa. Elokuvan materiaalisuuƩa tarkastellessaan ja Comollia 

seuraten Hélène Fleckinger (2020) korostaa, eƩä tarvitaan historiallista ja kriiƫstä 

lähestymistapaa, jossa otetaan huomioon sosiaalinen ja kulƩuurinen dynamiikka. Tämä edellyƩää 

tekniikoiden ja elokuvien ideologisten uloƩuvuuksien välisten vuorovaikutusten tarkastelua. 

Laineen tutkimuksen jalanjäljissä (1999, 33–34) tavoiƩeena on tehdä elokuvaprosessi 

ymmärreƩäväksi paljastamalla materiaaliset ja tekniset näkökohdat, jotka edistävät elokuvan 

illuusiota. ”Ideologia on siis materiaalista siinä mielessä, eƩä se on yhtä kuin ne käytännöt, jotka 

antavat muodon yhteiskunnalliselle elämälle.” (Cervulle et al. 2016) Näin ollen Ɵetyt tekniset 

käytännöt ovat materiaalisuudessaan retorisia, sillä ne ovat Ɵetyn ideologian merkitsemiä. 

Tässä arƟkkelissa tutkimuskohteita ovat sekä Cinémathèque françaisen, Pathé FoundaƟonin ja 

KAVI:n kokoelmista löytyvät arkistoaineistot (esimerkiksi kalustolueƩelot, valokuvat 

kuvausƟlanteista, kirjeenvaihto) eƩä elokuvat, joihin Suomessa työskentelevät ranskalaiset 

kuvaajat Marius Raichi ja Charlie Bauer osallistuivat. Suomi-Filmi palkkasi ensimmäisen vuonna 

1937 ja jälkimäisen 1938 ParamounƟn Saint-Mauriceen studioilta opeƩamaan ranskalaista 

tekniikkaa suomalaisille kuvaajille. Heillä oli selvä vaikutus suomalaisiin elokuviin, ja heidän 

työssään kiteytyvät ranskalaiset vaikuƩeet suomalaisissa studioissa (Pantet 2026). Kansallisten 

presƟisielokuvien Jääkärin morsiamen (Risto Orko, 1937) ja AkƟvisƟen (Risto Orko, 1939) ohella 

Raichin ja Bauerin suomalaisissa filmografioissa on kaksi soƟlasfarssia[1], neljä komediaa[2] ja 

kolme historiallista draamaa[3]. Vertailukohdaksi otan ranskalaisia elokuvia, joissa Raichi ja Bauer 

ovat työskennelleet ennen tuloaan Suomeen, sekä muita samanaikaisia suomalaisia elokuvia. 

Hyödynnän aikaisempaa tutkimusta 1930-luvun ranskalaisista ja suomalaisista elokuvista sekä 

niiden valaistusmateriaaleista. Niiden valossa analysoin miten Ranskassa ja Suomessa Ɵetyillä 

valaistustekniikoilla rakenneƫin retorisia merkityksiä. 

Pohdin ensin sitä, millä ehdoilla 1930-luvun valaistustekniikka voidaan ymmärtää elokuvallisen 

retoriikan keinoksi. Sen jälkeen Raichin ja Bauerin esimerkkien avulla tarkastelen minkälaisia 

lamppuja ja valoon liiƩyviä työtapoja käyteƫin ranskalaisissa – erityisesƟ Pathén Joinvilleessa ja 

ParamouƟn Saint-Mauriceessa – ja suomalaisissa studiossa. Viimeiseksi käsiƩelen miten 
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valaistustekniikan samankaltainen retorinen käyƩö tuo yhteen Ranskan ja Suomen elokuvien 

ideologioita. 

I/ Valaistus ja elokuvallinen retoriikka 

AIHEEN VALAISEMINEN ON ENSINNÄKIN AJATTELEMISTA VALOLLA [sic.]. Tämä 

ajaƩelutapa on käsitys Ɵlan (ja siinä olevien kiinteiden tai liikkuvien muotojen) 

valtaamisesta valovirroilla, joiden tehtävänä ei ole ainoastaan tarjota näkymää, joka 

antaa esineelle sen aineellisuuden, muƩa myös saavuƩaa ƟeƩy Ɵla, joka joko 

sublimoi tai banalisoi kohteen. (Alekan 2022 [1984], 197) 

Ranskalainen kuvaaja Henri Alekan – joka sai koulutuksen saksalaisilta teknisiltä henkilökunnilta 

(muun muassa Eugen SchuŌanilta) ranskalaisissa studioissa 1930-luvulla – esiƩää hypoteesia 

valaistuksen diskursiivisestä käytöstä: valo ei ole pelkästään tapahtuman tallentamisen ehto, vaan 

myös kuvien ilmaisemisen esityspiirre. Alekanin mukaan valaistustekniikalla elokuva vahvisƟ omaa 

visuaalista ilmaisukykyään, kun se omaksui kuvataiteen opetukset (rakenne, valon intensiteeƫ, 

dynaamisuus, alueellinen ja ajallinen ankkuroituminen yms.) ja kehiƫ itseään kuvatusta teaƩerista 

neutraaleine valaistuksineen. (Alekan 2022, 223–47; 329–31) Näin ollen Ɵetynlaisen 

valaistustekniikan kehiƩyminen, joka alkoi muun muassa saksalaisen ekspressionismin ja 

Hollywoodin vaikutuksista 1910-luvulla, osoiƩaa elokuvan erityistä taiteellista luonneƩa ja 

diskursiivista kykyä[4]. 

Esteeƫnen innovaaƟo ja ranskalainen tyyli 

1930-luku oli elokuvatuotannossa nopean kehityksen aikaa, sillä tekniset uudistukset (erityisesƟ 

äänielokuvan tulo) ja elokuva-alan kulƩuurisen arvostuksen nousu toivat mukanaan suuria 

muutoksia. Myös aikakauden sosiaalipoliiƫset epävarmuustekijät vaikuƫvat elokuvaan, johon 

kehiteƫin uusia kerronnallisia ja diskursiivisia normeja. Tekninen kehitys muokkasi myös tapaa, 

jolla kuvia oteƫin vastaan ja leviteƫin kulƩuuriympäristöstä toiseen. Äänen tulon takia sekä 

vuoden 1929 pörssiromahduksen seurauksena ranskalainen elokuva palasi teaƩerimaisiin 

esitystapoihin ja se yriƫ kehiƩää itseään uudelleen. Tällöin valaistus sekä lavastus olivat tärkeitä 

paradigmoja elokuvallisen ilmaisukyvyn kehiƩymiseen ranskalaisissa studioissa, joihin saapui 

runsaasƟ natsi-Saksasta pakenevaa lahjakasta teknistä henkilökuntaa (Phillips 2003, 44–52, 112–

115, 125–130; passim; Crisp 1993, 378–81). Thomas Elsaesseria (1984) seuraten Alistair Phillips 

huomaa, eƩä ”Weimarin elokuva oli pitkälƟ tekniikkaan ja visuaaliseen näyƩävyyteen keskiƩynyt 
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elokuva siinä määrin, eƩä kerronnan prosessien hahmoƩeleminen ohiƫ usein toiminnan 

yksinkertaisen esiƩämisen” (2003, 114). Tämänkaltainen saksalaisten mukana ranskalaiseen 

elokuviin tullut tunnusmerkki korostaa 1930-luvun ranskalaisen elokuvan kuvan formalisƟsta 

käänneƩä. Tällä tarkoitan sitä, eƩä sinä aikana kuvaustekniikkaan kehiƩyi uusi merkityksellinen 

uloƩuvuus, joka yliƫ pelkän tarinan kuviƩamisen. Silloin ranskalaisista elokuvista nousi uuƩa 

elokuvallisen diskursiivisuuden tapaa, jonka kuuluisin esimerkki on epäilemäƩä runollinen 

realismi[5] (Vincendeau 2004, 148). 

Kimmo Laine korostaa: ”Suomessa puhuƫin 1930-luvulla väliƩömäsƟ tunnisteƩavasta 

’ranskalaisesta tyylistä’, mikä merkitsi niukkaa, harkiƩua ja dramaaƫsta valojen käyƩöä sekä 

runsaita ja jyrkkiä varjoja tasaisen yleisvalaistuksen sijaan.” (Laine 2006). YleisesƟ oƩaen käsitelen 

valaistustekniikkaa keskeisenä tuonƟna Ranskan elokuvista Suomeen. Sen voi tunnistaa 

suomalaisissa elokuvissa vuodesta 1936 lähƟen – erityisesƟ Suomi-Filmin Ja alla oli tulinen järvi 

(Risto Orko, 1936) ja VMV 6 (Risto Orko, 1936) – ja se oteƫin laajasƟ käyƩöön suomalaisissa 

studioissa Marius Raichin ja Charlie Bauerin ansiosta. Kuten kuvaaja Felix Forsman muistelee: ”Se 

oli sen ajan tyyli, eƩä sillon just nämä niinkun pinnat katkaisƟin valoilla taikka katkaisƟin varjoilla 

joƩa saaƟin semmonen vissi semmonen tunnelmallinen hämy aikaan, kirkollinen sävy sanotaan. 

[sic.]” (Tykkyläinen 1985a, 70) Valaistuksen niin sanoƩu ”ranskalainen tyyli” omaksuƫin nopeasƟ, 

ja se jopa pääsi esikuvalliseksi malliksi Suomessa (Pantet 2024). 

Aiemmat Suomi-Filmin kuvaajat, esimerkiksi Theodor Luts ja Eino Kari, ovat käyƩäneet runsaasƟ 

valoa elokuvissaan (Töyri 1983, 135–37). Tämä saaƩoi tehdä kuvista kirkkaampia muƩa myös 

vähemmän dramaƟikkaa heräƩäviä. Bauer ja Raichi toivat mukanaan uudenlaisen lähestymistavan, 

jossa valoa käyteƫin säästeliäämmin ja tarkoituksenmukaisemmin. He opeƫvat, miten valon 

määrää ja laatua voiƟin säädellä, joƩa saaƟin aikaan haluƩu tunnelma ja vaikutus (Töyri 1983, 101 

& 104). Tässä suhteessa on mielenkiintoista käsitellä toista oteƩa Felix Forsmanin haastaƩelusta: 

LT: ”Minkälainen oli näiƩen ranskalaisten mestareiden tyyli? 

FF: Se lähƟ siitä, eƩä valaistus pitää olla sen mukanen mitä kuva vaaƟi, logiikalla ei 

ollu mitään merkitystä. […] 

LT: No aseƫko Suomi-Filmin tuon aikainen tekniikka mitään rajoituksia näiƩen 

ranskalaisten kavereiƩen työskentelylle? 
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FF: Kyllä se tekniikka oli aika alkeellinen, muƩa pikkuhiljaa niin hommaƫin lisää 

lamppukalustoa ja teknillistä henkilökuntaa ja kyllä se parani huomaƩavasƟ kun nämä 

ranskalaiset tulivat.” [sic.]  

(Tykkyläinen 1985a, 68) 

Hieman karrikoidulla tavalla Forsman antaa meidän ymmärtää, eƩä ranskalaisen tyylin tulo 

merkitsi paradigman muutosta suomalaisessa elokuvassa. HuolimaƩa ”logiikastaan” – joka tässä 

ymmärretään todenmukaisuudeksi suhteessa todellisuuteen – valaistuksen alistuminen kuvan 

vaaƟmuksiin vastaa ranskalaisen elokuvan 1930-luvulla tekemää siirtymää todellisuuden 

uudelleenkirjoiƩamisesta maailman ja yhteiskunnan realisƟseen tulkintaan (Olivero 2024, 8–12). 

Paradigman muutos korosƟ myös tunteita ja esteeƫstä ilmaisuvoimaa Ɵetynlaisen 

dokumentaarisen realismin kustannuksella. Juuri tähän viiƩaa esimerkiksi Anneli LehƟsalo 

analysoidessaan Ansa Ikosen hahmon visuaalista tehostamista Raichin kuvaamassa Runon kuningas 

ja muuƩolintu -elokuvassa (LehƟsalo 2011, 387–89). Forsman korostaa myös ranskalaisten teknistä 

panosta ja heidän Suomeen tulonsa jälkeistä laadun paranemista. Ranskalaiset keskiƩyivät ennen 

kaikkea siihen, miten valo vaikuƫ kuvien tunnelmaan (Crisp 1993, 382–83). Kasvokuvauksessa 

Raichi ja Bauer opeƫvat, eƩä valaistuksessa voidaan käyƩää erityisiä suodaƫmia ja pehmeitä 

valoja, jotka auƩoivat luomaan halutunlaista pehmeyƩä tai utuisuuƩa kuvissa. ErityisesƟ 

dramaaƫsissa kohtauksissa he suosiƩelivat, eƩä kasvot valaistaan vain vähäisellä täytevalolla, 

jolloin osa kasvoista saaƩoi jäädä varjoon. Tämä loi syvyyƩä ja dramaƟikkaa kuvaan. Myös taustalla 

käyteƫin valaistusta, joƩa taustan eri syvyystasoilla nosteƫin esiin ƟeƩyjä kohteita. Se vahvisƟ 

syvyysvaikutelmaa ja teki kuvasta visuaalisesƟ kiinnostavamman. (Laine 2008, 258–59) 

YleisesƟ oƩaen ranskalaiset kuvaajat ja elokuvat opeƫvat tällä tavoin suomalaiselle tekniselle 

henkilökunnalle Ɵlallisuuden ja draaman rakentamista valaistuksella ja kameralla. Kuten Laine 

ilmaisee, ”[tosin] se kävi – hieman paradoksaalisesƟ – jossain määrin hienovaraisemmaksi ja 

vähemmän silmiinpistäväksi Suomi-Filmin ranskalaisten kuvaajien Marius Raichin ja Charlie Bauerin 

myötä”. (Laine 1999, 142) Toisin sanoen ranskalaiset auƩoivat suomalaisia – erityisesƟ Suomi-

Filmiä – harkitsemaan uudelleen kuvan käyƩöä itsenäisenä ilmaisun välineenä, joka ei alistu enää 

näyƩelijälle ja kerronnan ymmärreƩävyyden korostamiselle, millaisena se oli näyƩäytynyt 

erityisesƟ SF:n normaƟivisella tyylillä. (Laine 1999, 143–44) Kuten aiemmassa todeƫin, tätä 

voidaan kuitenkin täsmentää nostamalla esiin Marius Raichin vaikutus SF-tyyliin sen jälkeen, kun 

hän oli siirtynyt studioon vuonna 1938 (Pantet 2026). Raichin kuvaamissa elokuvissa[6] on 
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jonkunlaista ranskalaista tyyliä, joka korostaa elokuvien draamallisuuƩa. NäyƩää siis siltä, eƩä 

Marius Raichin saavuƩua SF:een, studio omaksui ranskalaisen valaistus- ja kuvaustavan sekä 

kilpailuhengessä suhteessa Suomi-Filmiin eƩä tehokkaana toimintatapana. Ranskalainen tyyli täten 

yliƫ tästä alkaen studioiden rajat. Kaiken kaikkiaan tämä tyyli toimi siis pikemminkin retoristen 

periaaƩeiden muokkaajana kuin yksiƩäisen studion yksiƩäisenä esteeƫsenä ominaisuutena. 

Valon retorinen vaikutus 

Kun High-key-valaistus alistaa kuvan ilmaisuvoiman kuvan sisältöön, ranskalainen Low-key-valaistus 

korostaa elokuvallista retoriikkaa. Enemmän kuin pelkkää esteƟikkaa, ranskalaista tyyliä käyteƫin 

puhuƩelemaan suomalaista yleisöä Ɵetyllä tavalla. Valaistuksen tarkoituksenmukaisuus tulee esiin 

esimerkiksi vertailemalla elokuvia Jääkärin Morsian, AkƟvisƟt, Naisen kosto (Raymond Bernard, 

Marthe Richard au service de la France, 1937) ja Runon kuningas ja muuƩolintu. Ensimmäinen ja 

toinen ovat Suomi-Filmin historiallisia presƟisielokuvia, jotka ovat esimerkkejä ”historiallisten 

elokuvien kaksisuuntaiselle idenƟteeƫtyölle: ulkoisen vihollisen paikantamiselle ja kansallisen 

yhtenäisyyden hakemiselle”. (Laine 1999, 252–53) Kolmas on vastaava kansallinen elokuva 

Ranskasta. Suomi-Filmi toi sen levitykseen toukokuun 1939 loppupuolella, eli alle kaksi kuukauƩa 

AkƟvisƟen jälkeen. Neljäskin esimerkki on historiallinen elokuva, muƩa se poikkeaa aiemmista. 

Toisin kuin kolme ensin mainiƩua, Runon kuningas ja muuƩolintu on SF:n tuoƩama elokuva, joka 

kuvaa kansallista heräämistä 1800-luvun puolivälissä, kun taas muiden aiheena on toinen 

sortokausi ja ensimmäisen maailmansodan vaikutukset. Kertomalla Runebergistä ja hänen 

kielletystä rakkaudestaan Emilie Björksténiin, se kuitenkin toistaa samankaltaisen rakkauden ja 

isänmaan välisen dilemman – Marius Raichin ranskalaisen tyylin ansiosta. 

Nämä elokuvat havainnollistavat, kuinka 1930-luvun loppupuolen historialliset elokuvat 

hyödyntävät valon ja varjon dramaaƫsta voimaa. Ensinnäkin huomataan, eƩä salaisuus, 

ambivalenssi ja väärinymmärrys ovat elokuvien keskeisiä teemoja. Jääkärin Morsian, AkƟvisƟt ja 

Naisen kosto kertovat vakoiluista ja maanalaisesta toiminnasta tavoilla, jotka melko luonnollisesƟ 

painoƩavat hahmojen risƟriitaisuuƩa ja kaksinaamaisuuƩa. Runon kuninkaassa ja muuƩolinnussa 

on myös samankaltainen teema, sillä Runenberg ja Björkstén ovat salaisesƟ rakastuneita ja 

yriƩävät piiloƩaa sen porvoolaiselta yhteisöltä ja sen moralismilta. Kaikilla elokuvien 

päähenkilöistä on korkea ymmärrys isänmaalisuudesta ja moraalisesta kunniasta, jotka yhdistyvät 

enemmän tai vähemmän sopusointuisesƟ voimakkaaseen rakkauden tunteeseen. LyhyesƟ sanoen 
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hahmoissa kehiƩyy vahvoja tunteita, jotka menevät riisƟn samalla kun ne ohjaavat hahmojen 

toimintaa. Tätä sisäistä psykologiaa kuvaa nimenomaan ranskalaisen tyylin valon ja varjon käyƩö, 

joka muistuƩaa sen sukulaisuudesta 1920-luvun saksalaiseen esteƟikkaan (muun muassa 

ekspressionismiin)[7]. Vinojen kuvakulmien ja erityisen liikkuvan kameran ohella 

valaistussuunniƩelu leikiƩelee varjoilla, jotka rikkovat kasvoja ja heräƩävät epäilyksiä ja 

kaksinaamaisuuƩa. Ranskalaisen tyylin valaistuksella valoa ei käytetä näyƩelijöiden näyƩämiseen 

vaan hahmojen sielun ja sisäisen maailman paljastamiseen (Alekan 2022, 20–21, 142, 232). 

 

Kuva 1. Naisen kosto. 

  

Kuva 2. Jääkärin morsian.  

Valaistusta analysoimalla huomataan elokuvien lopussa, eƩä luonnollinen kirkas valo vastaa 

isänmaallisen säännönmukaisuuden paluuta. Se näkyy erityisesƟ hyvin Naisen kostossa ja Jääkärin 

morsiamessa, joiden loput ovat rakenteellisesƟ samankaltaiset: toiseksi viimeisessä kohtauksessa, 
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joissa hyödynnetään voimakkaasƟ ranskalaisen tyylin ominaispiirteitä, päähenkilön 

(päähenkilöiden) – jonka (joiden) aiemmat kärsimykset (kuolema, petos, väkivalta jne.) yliƩyvät 

isänmaallisella velvollisuudella – ja antagonisƟn (molemmissa tapauksissa julman ja petollisen 

aatelisen, jonka merkkinä on monokkeli) välinen perimmäinen konflikƟ saa dramaaƫsen ja 

voimakkaan ratkaisun. Loppukohtauksessa, kun tarina on ohi, päähenkilöiden rohkeus liitetään 

heidän puolensa yleiseen voiƩoon sodassa, Ranskan voiƩoon ensimmäisessä maailman sodassa tai 

valkoisten voiƩoon sisällissodassa. Luonnonvalon käyƩö mahdollistaa fikƟivisten kuvien 

sekoiƩamisen arkistomateriaaliin, jolloin fikƟo on osa todellisuuƩa. Se korostaa myös 

päähenkilöiden kansallisarvojen voiƩoa ja hahmojen (ja siten myös yhteiskunnan) paluuta 

vakauteen. 

AkƟvisƟtkin loppuu vahvalla kansallisella retorisella hetkellä, sillä Värväri-Ville pitää isänmaallisen 

puheen samalla, kun musiikki korostaa tunteita ja kuvan liikkeet ja koot antavat ymmärtää 

veljellisen yhteenkuuluvuuden luomista. Valaistus pysyy kuitenkin edelleen ranskalaisen tyylin 

normeissa, muƩa koko kohtauksen aikana huomataan, eƩä näyƩämöllepano painoƩaa kevyesƟ 

valaistuja alueita (erityisesƟ alƩarin oikealla puolella olevaa Ɵlaa) varjojen kustannuksella (kuten 

kappelissa, jossa kenraali Danilov tekee itsemurhan). Vahvan kontrasƟn heikentymisellä valolla — 

muiden kohtauksissa mukana olevien paradigmojen kanssa (puhe, musiikki, liikkeet ja koot) — 

annetaan ymmärtää, eƩä uusi päivä nousee suomalaisine arvoineen. Täten AkƟvisƟt avautuu 

samankaltaiseen johtopäätökseen kuin Naisen kosto ja Jääkärin morsian, vaikka meille ei 

näyteƩäisikään suoraan voiton tuloksia. Näin ollen katsojien omien mielikuvien varaan jää 

täydentää kuvaus itsenäistymisen toteutumisesta. 

Runon kuningas ja muuƩolintu on sisällöiltään erilainen, muƩa sekin käyƩää valaistusta samalla 

tavalla kuin muut elokuvat. Elokuva pääƩyykin kansallismielisen vahvistuksen hetkeen, jolloin 

kansallisrunoilijana juhliƩu Runeberg on Maamme-laulun ensiesityksen juhlan kunniavieraana. 

Ranskalaisen valaistustyylin jatkuva käyƩö yhdisteƩynä Runebergin ja Björksténin vastakuvan 

käyƩämiseen viiƩaa siihen, eƩä heidän omaksumansa isänmaallinen velvollisuus on vaaƟnut 

uhrauksia, tässä tapauksessa heidän rakkaudestaan luopumista. Valo korostaa tässäkin hengen 

sisäistä liikeƩä ja tekee hahmojen kansallisista tunteista monimutkaisempia, jopa syvällisempiä. 

Kohtaus antaa ymmärtää, eƩä taistelutahtoinen sitoutuminen kansalliseen projekƟin ei ole 

vähäpätöinen ja painoƩaa siten sen suuruuƩa. Noissa esimerkeissä valaistusta käytetään 

retorisena keinona, joka lisää henkilöiden psykologista monimutkaisuuƩa kansallismielisessä 
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projekƟssa. Näin konflikƟsta tulee erityisen inƟimi, ja sen ratkaiseminen vaikuƩaa mahdolliselta 

pelkän tahdon ja moraalin avulla. 

 

Kuva 3. AkƟvisƟt. 

  

Kuva 4. Runon kuningas ja muuƩolintu.  

II/ Elokuvatuotannon valaistustapoja ja -laiƩeita Ranskasta Suomeen 

Valon merkitystä ranskalaisissa ja suomalaisissa elokuvissa analysoitaessa on myös tarkasteltava 

elokuvien syntyyn liiƩyviä kontekstuaalisia ja konkreeƫsia tekijöitä, joita leimaavat niin 

kuvaustekniset mahdollisuudet kuin 1930-luvun Ranskan ja Suomen epävakaa 

yhteiskunnallispoliiƫnen Ɵlanne. Tällä ajatustavalla idea on omaksua Roger Odinin semio-

pragramaƟikan perustavat havainnot. Odinille merkityksen tuoƩaminen tapahtuu 
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yhteensopivuuden Ɵlassa: katsoja tekee merkityssisältöä koskevan ehdotuksen ja alistaa sen 

kuvaan. Jos tämä ehdotus on yhteensopiva kuvan kanssa, merkitys syntyy. Merkityksen tuoƩamista 

ohjaa konteksƟ. Odin määriƩelee konteksƟn kokonaisuudeksi reunaehtoja, jotka ohjaavat 

merkityksen tuoƩamista audiovisuaalisessa objekƟssa. (Odin 2011, 21–22.) Tämän vuoksi 

Ranskasta Suomeen omaksutun elokuvallisen retoriikan tutkimus vaaƟi näiden rajoitusten eli 

sosiopoliiƫsten ja tekniikkaan määriƩävien uloƩuvuuksien huomioon oƩamista ja esiin tuomista. 

Ranskan ja Suomen sosiopoliiƫnen konteksƟ 

Rajoitukset tulevat esiin, kun otetaan huomioon Ranskan ja Suomen monimutkaiset konteksƟt. 

Ranskassa ja Suomessa 1930-luvulla esiintyi merkiƩäviä poliiƫsia ja taloudellisia haasteita. 

Ranskassa poliiƫnen kriisi syƩyi vuonna 1934 talouskriisin ja ministeriöiden epävakauden 

seurauksena, mikä johƟ äärioikeistolaisten liikehdinnän lisääntymiseen ja helmikuun mellakoihin. 

Vasemmistolaiset reagoivat ja yhdistyivät Kansanrintamaksi, joka voiƫ vaalit vuonna 1936. 

Vasemistoyhteistyö kuitenkin pääƩyi vuonna 1938 poliiƫsiin erimielisyyksiin, talouden 

epävarmuuksiin ja oikeistolaisten painostukseen. Seuraava hallitus pyrki elvyƩämään talouƩa, 

muƩa haasteet, kuten työƩömyys ja sosiaaliset jänniƩeet, jatkuivat. Samalla kansallismieliset ja 

äärioikeistolaiset liikkeet saivat jalansijaa, mikä vaikuƫ poliiƫseen ilmapiiriin ja korosƟ 

naƟonalismia. Ranskan ulkopoliiƫnen Ɵlanne kiristyi, kun Saksa ja Italia vahvisƟvat asemaansa 

Euroopassa. (Winock 1995, 193–238; 1991, 30–32; Nord 2012, 25–87; Hayward 1993, 119–24) 

Suomessa 1930-luvulla poliƟikkaa leimasi taloudellinen kriisi ja poliiƫnen epävakaus. Poliiƫset 

jänniƩeet johƟvat yhtäältä vasemmiston toimintaedellytysten kaventamiseen Ɵukkenevalla 

lainsäädännöllä ja toisaalta äärioikeiston voimannäyƩöihin erityisesƟ Lapuanliikkeen ja sen 

seuraajien (erityisesƟ IKL) keskuudessa. Hallitus onnistui estämään vallankaappausyrityksen ja yriƫ 

vakauƩaa ƟlanneƩa, muƩa sosiaaliset ongelmat, kuten työƩömyys, pysyivät haasteina. Samaan 

aikaan kulƩuurielämä vahvistui ja vuosikymmen oli merkiƩävä kansallisen idenƟteeƟn 

vahvistumiselle. Tähän vaikuƫ myös lisääntyvä militarismi mahdollisen konflikƟn pelossa 1930-

luvun loppupuolella (Jussila, HenƟlä & Nevakivi 2009, 162–79; Okkonen & Laamanen 2018; 

Capoccia 2005, 138–76). 

On ensinnäkin huomaƩava, eƩä Ranskan ja Suomen sosiopoliiƫset Ɵlanteet olivat levoƩomia 

samaan aikaan kuin valaistustyyli oteƫin käyƩöön molemmissa maissa. Vaikka 1930-luvun 

elokuvateollisuus ei ollut koskaan julkisesƟ poliiƫnen kummassakaan maassa, elokuvalla oli vahva 
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poliiƫnen, oikeistohegemoniaan sitoutuva uloƩuvuus. Ranskalaiset ja suomalaiset elokuvat 

osallistuivat tässä mielessä omien maiden kansallisen kuvan edistämiseen heijastamalla Ɵetynlaista 

ajan, sosiaalipoliiƫsen Ɵlanteen ja kansainvälisten jänniƩeiden ymmärtämistä (Salmi 1999, 130; 

Laine 1999, 15–26; Sorlin, Ropars & Lagny 1986, 96–106; Garçon 2008, 104–30; Hayward 1993, 

148–54). Edellä mainitut elokuvaesimerkit havainnollistavat tätä hyvin, muƩa niiden lisäksi voidaan 

mainita esimerkiksi Herra Barnabé (Alexandre Esway, Barnabé, 1938) ja Kyökin puolella, jotka 

eroavaisuuksistaan huolimaƩa heijastavat tapakomedian sävyyn tarveƩa halveksua aristokraƟaa, 

vahvistaa yhteisymmärrykseen perustuvia porvarillisia arvoja (rakkaus, työ, perinteinen moraali 

ym.) ja peiƩää kaikki sosiopoliiƫset risƟriidat, pelkästään kansallisten viitekehysten eduksi. 

Molemmissa tapauksissa nämä komediat, joihin sisältyy laulukohtaus, kuten oli tavallista ja 

odoteƩua tuon ajan ranskalaisissa ja suomalaisissa elokuvissa, perustuvat ennen kaikkea 

väärinkäsityksen ja naamioitumisen periaaƩeeseen. Tämä muistuƩaa Marivaux’n ja 

Beaumarchais’n teaƩeriperinneƩä sekä Vaudeville-tyylilajia (Vincendeau 2004, 140–41). Valon 

käyƩö tukee ambivalenƩeja Ɵlanteita, ja elokuvat pääƩyvät onnellisesƟ kirkkaaseen, tasaiseen 

valoon. Valaistuksen käytössä on kaksinaisuuƩa. Komedian puiƩeiden takana on halu selkeyteen ja 

monitulkintaisten Ɵlanteiden ratkaisemiseen. KonteksƟssaan nämä elokuvat paljastavat 

Ɵetynlaisen ahdistuksen epäselvistä asioista ja halun purkaa jänniƩyneitä Ɵlanteita. 

Niiden monimutkaisen ja risƟriitaisen suhteen ohella, 1930-luvulla Ranskan ja Suomen tasavallat 

jakavat demokraaƫsen epävakaisuuden, johon liiƩyvät kansallisen mallin protekƟonisƟnen 

vahvistaminen ja sosiokulƩuurinen mullistus. Kuitenkin ”kahden maan välinen kulƩuurinen, 

intellektuaalinen ja sosiaalinen läheisyys uloƩui vain harvoin poliƟikkaan ja diplomaƟaan” (Clerc 

2008, 217). Molemmat maat ovat usein olleet diplomaaƫsesƟ risƟriidassa keskenään. Niiden oma 

epävakaus uhkaavassa kansainvälisessä Ɵlanteessa on sulkenut oven kansainväliseltä yhteistyöltä, 

muƩa ”[suomalaiset] ovat käyƩäneet Ranskaa välineenä omassa kansallisessa rakennuksessaan 

niin inspiraaƟona kuin Ɵedonlähteenäkin” (Ranki & Clerc 2008, 259). Sen lisäksi Suomessa Ranska 

ymmärreƫin osana Manner-Eurooppaa, johon kuulumisesta haaveilƟin (Ranki & Clerc 2008, 259–

61). Ranskalaisen ja suomalaisen elokuvan erityinen suhde seliƩyy ensinnäkin Hollywoodin 

hegemonian torjumisella ja toisaalta ranskalaisten studioiden kansainvälisyydellä, vaikka ne 

samalla edusƟvat vahvaa kansallisperintöä ja muotokuvaa. (Pantet 2024, 201–4; Temple & WiƩ 

2004, 95–96; Crisp 2004, 121). Tämä näkyy erityisesƟ Roland af Hällströmin kirjassa Filmi aikamme 

kuva (1936). Vaikka Hollywood oli merkiƩävin elokuvatuoƩaja, Hällströmin mielestä 
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eurooppalaiset elokuvateollisuudet (ennen kaikkea Ranskan) olivat perineet vanhoista 

kulƩuureistaan taiteellisen herkkyyden ja kykenivät siksi käyƩämään elokuvan taiteellista 

kokonaisuuƩa. (Hällström 1936, 173–4; 321–2) 

Kuten aiemmin totesin, ranskalaisen elokuvan Ɵlanne 1930-luvulla oli sikäli mielenkiintoinen, eƩä 

se oli teknisen ja taiteellisen innovaaƟon keskiƩymä. Se noudaƫ samalla tyypillistä ranskalaisen 

kulƩuurin perinneƩä: 

[Ranskalainen elokuva] on taide-elokuva, joka käy vuoropuhelua elokuvamuodon 

populaarien ja näyƩävien piirteiden kanssa, muƩa joka ei kuitenkaan luovu 

todellisuuden, yhteiskunnan ja inhimillisten intohimojen tutkimisesta, mikä 

väistämäƩä liiƩää sen – ei pidä unohtaa, eƩä kyseessä on ranskalainen konteksƟ – 

1800-luvun kirjallisuuƩa ja maalaustaiteilua leimanneeseen realisƟseen 

perinteeseen. (Olivero 2024, 7) 

Kaikessa teollisessa epävarmuudessa ja aikana, jolloin Euroopan maiden yhteiskuntapoliiƫnen 

Ɵlanne oli epävakaa, ranskalaiset studiot hankkivat monenlaisia kansainvälisiä kykyjä ja tekniikoita 

(muun muassa natsihallintoa pakenevia saksalaisia, venäläisiä, italialaisia) (Moussaoui 2023; 

Gauthier 2013; Phillips 2004, 103–14; O’Brien 2004, 129–31). ErityisesƟ Curt CouranƟn (joka 

kouluƫ Charlie Baueria) ja Eugen Schüŏanin kaltaisten kuvaajien palkkaaminen mahdollisƟ sen, 

eƩä ranskalaiset studiot pystyivät omaksumaan saksalaisia valotekniikoita. Tämä Ranskassa 

”saksalaiseksi tyyliksi” tunnusteƩu esteƟikka auƩoi kehiƩämään kansallista elokuvaa ja sen 

draamallista voimaa (Phillips 2004, 106–8; Vincendeau 2004, 148; Crisp 1993, 376–78). Itse asiassa 

tämän arƟkkelin transnaƟonaalisessa näkökulmassa kyse on Ɵedon ja representaaƟon 

monikeskuksisesta kierrosta. Maailmanlaajuisissa elokuvasuuntauksissa ne edustavat jopa 

”kolmaƩa Ɵetä, jolla vältetään paljon haukutun [Hollywoodin] internaƟonalismin sudenkuopat 

sekä ministeri Goebbelsin ajama [natsien kulƩuuripropagandan yƟmessä oleva] ’Blut und Boden’ -

hypoteesi” (Gauthier 2013, 198). Samaan aikaan ranskalaisesta elokuvasta kehiƩyi merkiƩävä 

kansakunnan muotokuva erityisesƟ valaistus- ja kuvaustekniikan kehiƩymisen ansiosta, juuri tähän 

aikaan osui pankromaaƫsen filmin ja hehkulamppujen yleistyminen, (Lefeuvre 2021, 156–57, 246, 

248–52) sekä saksalaisten siirtolaisten mukanaan tuomien ekspressionisƟsten menetelmien 

omaksumisen myötä (Moussaoui 2022; 2023). 

Ranskan läsnäolo studioissa 
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Lauri Tykkyläisen kanssa käymässään keskustelussa Risto Orko kuvaili vuonna 1985 hyvin Suomi-

Filmin ja laajemmin suomalaisten studioiden yleistä ƟlanneƩa 1930-luvulla: 

Ranskalainen elokuva oli minulle ollu aina hyvin läheinen sekä kuvauksellisesƟ eƩä 

sanoisko psykologisesƟ ja niin minä siƩen olin aika paljon Pariisissa ja siellä 

ParamonƟn laboratoriossa, josta minä toin yhden miehen tänne ja myöhemmin toin 

sieltä siƩen kaksi kuvaajaa ja vielä yhden uuden laboratoriochefin. EƩä meillä oli aika 

vahva ranskalainen panos täällä. [sic.] (Tykkyläinen 1985b, 12) 

Orkon kiintymys Ranskaan korostaa teknologista merkitystä, joka Ranskalla on ollut Suomi-Filmille. 

Kesällä 1936 Suomi-Filmi Ɵlasi Åke Lepän kauƩa Gruberilta yhteensä 34 valaisinta, joiden hinta oli 

hieman yli 35 000 frangia. Kun laiƩeet saapuivat Suomeen syksyllä, Suomi-Filmi ilmoiƫ, eƩä 

muutama valonheiƟn ja tarvikkeita olivat rikkoutuneet ja Gruber läheƫ siƩen varaosia (Gruber 

1936). Suomi-Filmin arkistokokoelmassa on myös Orkon ja Lepän kirjeenvaihtoa kyseisestä 

kaupasta, jossa Leppä mainitsee myös löytäneensä Suomi-Filmille kuvaajan (Marius Raichi) ja Orko 

kysyy Lepältä teknisiä asioita elokuvastudioista ParamounƟlla, kuten siellä käytetyistä lampuista 

(Leppä & Orko 1936). Tämä kirjeenvaihto korostaa Suomi-Filmin halua varustaa studionsa samalla 

tavalla kuin ranskalaiset studiot, varsinkin ParamounƟn, josta Åke Leppä saaƩoi antaa hänelle 

runsaasƟ Ɵetoa. Sen lisäksi Munkkisaaren studiolaiƩeiston lueƩelon (Suomi-Filmi 1938) avulla 

Ɵedetään, eƩä vuonna 1938 Suomi-Filmi omisƟ WeinerƟn, Gruberin, Taito Oy:n sekä ilmeisesƟ 

itsetehtyjä valaisimia. Studio oli varusteƩu pääasiassa keski- ja pienitehoisilla valonheiƩäjillä[8], 

joiden avulla oli mahdollista valaista ƟeƩyjä elemenƩejä ja muotoilla lavastusta valo- ja 

varjotehosteilla, eli mahdollistaa ”ranskalainen tyyli”. Muu huomautus koskee ”Ranskan Kalle” -

nimisiä etuvalaisimia, sillä se oli Charlie Bauerin lempinimi Suomi-Filmissä. Vaikka on vaikea arvata, 

mitä nämä etuvalaisimet olivat, niiden nimi viiƩaa Baueriin, joten hän on varmaan käyƩänyt niitä 

erityisesƟ omassa kuvaustyössään tai ne mahdollisesƟ hankiƫin studioon hänen ansiostaan 

(Suomi-Filmi 1938). Nämä ainekset osoiƩavat, eƩä näiden valolaiƩeiden teknisiä ominaisuuksia 

käyteƫin nimenomaan ranskalaiseen tyyliin sopivan esteƟikan aikaansaamiseksi. Näin ollen 

valaistus perustui pääasiassa pieniin sivuvalaisimiin, joilla luoƟin ranskalaiseen tyyliin kuuluvia 

chiaroscuro-efektejä. 

Tämä ei ollut kuitenkaan vain Suomi-Filmille ominaista. Vuodelta 1940 Erik Blombergin perustaman 

tuotantoyhƟön Elosepon kalustolueƩelosta löytyy kaksikymmentä edullista ja sen vuoksi 

oleteƩavasƟ pienitehoista valonheiƟntä, vain viisi isompaa valaistuslaiteƩa (kolme amerikkalaista 
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valonheiƟntä ja kaksi Spotlight-lamppua) ja kymmenen marmoritaulua. Elosepon vaaƟmaƩomista 

resursseista huolimaƩa studiota johtava Blomberg on kouluƩautunut Georges Saadin 

palveluksessa Ranskassa ja on ranskalaisen tyylin edustaja, kuten näkyy elokuvissa, joissa hän oli 

pääkuvaajana, esimerkiksi Miehen Ɵe (Nyrki Tapiovaara ja Hugo Hytönen, 1940). Elosepon 

Ɵetopyyntö Eclair-yhƟöltä vuonna 1939 (Mathot 1939) ja Westendin modernia studiota koskeva 

hanke (Rakennushallitus 1938) ovat myös merkki studioiden välisestä teknologisesta kilpajuoksusta 

ja halusta saada samat esteeƫset mahdollisuudet kuin muut. 

SF:n arkistoasiakirjojen puuƩuessa ei voida lopullisesƟ todeta, eƩä se olisi noudaƩanut samaa 

uudistamisstrategiaa kuin Suomi-Filmi. Esitän kuitenkin hypoteesin, eƩä ranskalaista materiaalia 

käyteƫin yleisesƟ suomalaisissa studioissa seuraavista syistä: Marius Raichin siirtyminen Suomi-

Filmistä SF:een kesällä 1938 (Pantet 2026) ja sen jälkeinen valaistustekniikan kehitys (Santakari 

2019, 82) viiƩaavat siihen, eƩä laiƩeet mahdollisƟvat tämän kehityksen; kun SF hankki DeBrie-

kameran vuonna 1939, siihen liiƩyi mitä todennäköisimmin myös valaistuksen uudistaminen 

(Riimala 1998, 111–13); tuotannon nopea ja uusia laiƩeita vaaƟvan laajentumisen lisäksi 1930-

luvun jälkipuoliskolla Suomi-Filmin ja SF:n välillä käyƟin kovaa kilpailua, johon kuului myös toisen 

studion ammaƫlaisten houkuƩeleminen. SF:lla oli paineita uudistaa laiƩeistojaan vastaavalla 

vauhdilla ja laadulla kuin kilpailevalla studiolla (Nieminen 2004, 35–46, 79–86). Ranskalaisen tyylin 

menestyksen osalta voidaan katsoa, eƩä Raichin kaappaaminen SF:een ja ranskalaisten koneiden 

käyƩö studiossa jatkoivat Syyllisiäkö? (Jorma NorƟmo, 1938) -elokuvalla aloiteƩua strategiaa, jolla 

studion esteƟikka suunnaƫin ranskalaiseen tyyliin vastaamaan yleisön odotuksia (Laine 1999, 323–

27). Tämä vahvistaa ranskalaisen tyylin standardisoitumista ja suomalaisen elokuvan esteeƫstä ja 

kerronnallista hienostumista 1930-luvun jälkipuoliskolta lähƟen. Se paljastaa myös normaƟiviset 

reunaehdot sille, mitä pideƫin tuolloin kauniina kuvana. 

Minun on kuitenkin täsmenneƩävä, eƩä kaikki studion elokuvat eivät edustaneet vahvassa 

mielessä ranskalaista tyyliä. Ranskalaisesta valaistuksesta vaikuƩeita saaneiden elokuvien osuus 

studion tuotannossa on vaihteleva, eli se on joissakin teoksissa selvempi kuin toisissa. Ehdotan siis, 

eƩä Suomi-Filmin vaikutus katsotaan vahvaksi ja SF:n vaikutus heikoksi. Tässä mielessä Raichin 

SF:lle kuvaamat elokuvat edustavat ”heikkoa” ranskalaista tyyliä, joka ei ole yhtä korostunut kuin 

Suomi-Filmi-elokuvissa, mukaan lukien Charlie Bauerin kuvaamat elokuvat. 
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Kuva 5. SF:n Serenaadi sotatorvella eli Sotamies Paavosen tuurihousut. 

 

Kuva 6. Suomi-Filmin Punahousut.  

KuvausƟlanteista otetut valokuvat tukevat tulkintaa, sillä niistä näkyy valaistusasennus, joka 

perustuu erityisesƟ sivuvalaistuksen sekä heijasƟmien ja soŌien käyƩöön (Töyri 1983, 125). Tätä 

havainnollistavat esimerkit ranskalaisista ja suomalaisista kuvauksista, joissa Charlie Bauer on 

työskennellyt. Elokuvien AkƟvisƟt ja Punahousut kuvauspaikoilla olevat valoasennukset 

muistuƩavat Suuren intohimon (Fedor Ozep, Amok, 1934) ja Ignacen (Pierre Colombier, 1937) 

kuvauspaikoilla oteƩuja valokuvia (Orko 1939; Unho 1939; Ozep 1934; Colombier 1937). 

Sisäkuvauksissa on käyteƩy vain muutamaa ylävalonheiƟntä, usein soŌien ja sivuvalojen kanssa; 

ulkokuvauksissa korostui luonnonvalon käyƩö, jota joskus tuoteƫin valonheiƫmellä ja soŌilla. 

Kummassakin tapauksessa kokonaisvaikutelma luoƟin heijasƟmien avulla. Tämä on 



19 
 

WiderScreen 28: Ajankohtaista 

merkityksellistä, koska heijasƟmien tuoƩamaa valoa käyteƫin paljon pehmeämmän valon, 

täytevalon, sivuvalon tai jopa taustavalon luomiseen. 

 

Kuva 7. Suuri intohimo (Amok (1934), PhotoStudio Pathé Natan. CollecƟon FondaƟon Jérôme 

Seydoux-Pathé.) 

  

Kuva 8. AkƟvisƟt (elonet_elokuva_107842, © KAVI).  

On vielä syytä mainita, eƩä 1930-luvun puolivälistä toiseen maailmansotaan asƟ 

ranskalaiselokuvien levitys Suomessa kasvoi. Ranskalaisia elokuvia esiteƫin Suomessa vain neljä 

vuonna 1934 (2%), muƩa määrä kasvoi merkiƩäväsƟ seuraavina vuosina ja saavuƫ huippunsa 

1938 (44 elokuvaa, 14%) ja 1939 (41 elokuvaa, 15%). Toisen maailmansodan syƩyessä 

ranskalaisten elokuvien määrä laski (22 elokuvaa), muƩa niiden suhteellinen osuus jopa kasvoi (17 

%), sillä maahantuonƟmäärät putosivat rajusƟ. Vuodesta 1938 vuoteen 1940 ranskalaiset elokuvat 

olivat Yhdysvaltojen jälkeen levinneet eniten Suomessa. Sota vaikuƫ elokuvatuotantoon 

Euroopassa, muƩa samalla ranskalainen ja suomalainen elokuvakulƩuuri saivat posiƟivista vauhƟa 

yleisön viihdehalusta. Suomessa elokuvateaƩerikäynnit nousivat ennätyslukemiin 1930-luvun 
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lopulla ja 1940-luvulla, ja koƟmaiset elokuvat olivat erityisen suosiƩuja, vaikka ensi-iltojen määrä 

oli suhteellisen alhainen (Laine 1999, 71; Pantet 2025). Ranskalaisia elokuvia kehuƫin elokuva-

arvosteluissa, mikä viiƩaa siihen, eƩä ne saaƩoivat olla ainakin niin suosiƩuja yleisölle kuin ensi-

iltojen lukumäärä antaa ymmärtää (Pantet 2024, 205–6; Katainen 1993, 211–12). 

Kaiken kaikkiaan suomalainen elokuvateollisuus haki Ranskasta valaistustekniikkaa, joƩa se pystyi 

kehiƩäämään omaa kansallista elokuvaa. Kuten Aarne Hirvosen Pariisin studiovierailusta kertovasta 

arƟkkelista (1939) käy ilmi, ranskalaistuotanto toimii suomalaisille studioille vertailumallina, ja on 

tärkeää olla ylpeä maan teknisestä mestaruudesta, joka on lähes Ranskan tasoa. Tätä kuvaa 

Hirvosen kommenƫ ranskalaista ja suomalaista valaistusta vertaillessa: ”MuƩa toisaalta oli 

hauskaa ja rohkaisevaa havaita, miten meillä sentään ollaan esim. valaistusteknillisesƟ jo päästy 

hyvin pitkälle, joten se puoli ei tarjonnut niin erikoisen ihmeellistä nähtävää.  […] Ero on ehkä siinä, 

eƩei meillä vielä osata saavuƩaa samanlaisin laiƩein yhtä korkeita tuloksia.” (Hirvonen 1939) Sen 

lisäksi käy ilmi, eƩä suomalaiset tunnisƟvat ranskalaiset huolenaiheet, jotka näkyivät elokuvissa 

(Pantet 2024, 208–11). Suomalaisten kiinnostuksessa ranskalaiseen elokuvaan ja 

kuvaustekniikkaan, kuten myös maiden tuoƩamissa elokuvissa, näkyvät samankaltainen huoli ja 

pyrkimys kansallisiin ja perinteisiin arvoihin perustuvaan vakauteen. 

III/ Valaistus ideologian palveluksessa 

Vuodesta 1935 lähƟen suomalaiseen elokuvaan selväsƟ vaikuƩanut tekninen ja esteeƫnen malli 

oli ranskalainen. Siihen liiƩyy sosiaalisia ja kansallisia representaaƟonormeja, jotka ovat viime 

kädessä ideologisia. Näin on mahdollista kehiƩää arƟkkelin alkupuolella esiteƩyjä näkökohƟa. 

Fleckingeriä (2020) ja LaineƩa (1999) seuraten tulkitsen, eƩä elokuvien ikoninen uloƩuvuus, joka 

perustuu retoriseen valon käyƩöön, ja niiden vahva läsnäolo kollekƟivisessa mielikuvituksessa 

merkitsivät sitä, eƩä niistä oli määrä tulla ideaalimateriaalia, jolla oli ideologinen sisältö. Kuvan 

rakenne sai siten tuolloin uuden retorisen merkityksen. On myös tärkeää muistaa ensinnäkin, eƩä 

elokuvan teknistä kehitystä ohjaa tarve vastata ideologiseen vaaƟmukseen (Comolli 2009, 125–26, 

131–33, 161–63, 208–11) ja toiseksi, eƩä ”elokuvan ideologian ymmärtäminen edellyƩää yleensä 

sen analysoinƟa, miten muoto ja tyyli luovat merkityksen” (Thompson & Bordwell 2018, 425). 

Valaistustekniikoiden ja ideologisten kuvausten välinen yhteys 

Visuaalisen taiteen (erityisesƟ elokuvan ja maalaustaiteen) eroja ja yhtäläisyyksiä käsitellessään 

Alekan korostaa kahta keskeistä voimaa, jotka vaikuƩavat siihen, miten katsoja kokee taideteoksen: 
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ensinnäkin voima, joka liiƩyy siihen, missä toiminta tapahtuu suhteessa teoksen reunoihin; 

toisaalta valon ja pimeyden vaikutusta. Valo houkuƩelee katsojaa, kun taas pimeys voi olla 

torjuvaa. Kun nämä kaksi voimaa yhdistetään, ne luovat teoksen sisällä katsojan tunteisiin 

vaikuƩavia jänniƩeitä. Yhdessä muiden keinojen (kuvakoko, -rajaus ja -kulma) kanssa, elokuva 

ohjaa dynaamisesƟ katsojan katseƩa ƟeƩyyn suuntaan valon ja varjon leikin avulla (Alekan 2022, 

257–59). Tätä arƟkkelia varten, minun on mentävä pidemmälle kuin Colin Crisp, joka mainitsee 

valon ekspressiivisen käytön ranskalaisessa elokuvassa väkivallan, makaaberin, dekadenssin, 

köyhyyden tai hulluuden hetkissä (Crisp 1993, 373–78). Totean, eƩä tätä valaistustapaa käytetään 

sekä Ranskassa eƩä Suomessa merkitsemään ahdistusta, epävarmuuƩa, jännitystä ja epävakauƩa, 

eli kaiken kaikkiaan uhkaa. Valon käyƩö tällä tavoin luo katsojalle tunteen dramaaƫsuudesta (Työri 

1983, 23). 1930-luvun epävarmoissa oloissa tämä heijasƟ ahdistuneiden porvarillisten 

liberaalidemokraaƫen ideologiaa, joka kaipasi yhteiskunnallista konsensusta, omien arvojen ja 

hegemonisen aseman vahvistumista sekä kansallisidenƟteeƟn korostamista (Vares 2018; 2021; 

Berstein 1985; Winock 1995, 193–247). 

Samankaltaisen valaistuksen käyƩöä samankaltaisen ideologian palveluksessa voidaan 

havainnollistaa viidellä eri elokuvalla, joita yhdistää se, eƩä ne kuuluvat Marius Raichin ja Charlie 

Bauerin filmografiaan. Kyseessä on kaksi draamaa, Suuri intohimo ja Suotorpan tyƩö, ja kolme 

komediaa, Herra Barnabé, Messieurs les ronds-de-cuir (Yves Mirande, 1936)ja Markan tähden. 

Kuten monet muutkin aikakauden ranskalaiset ja suomalaiset elokuvat, kaikki elokuvat rakentuvat 

kerronnallisesƟ väärinkäsitysten ja rakkauden salaisuuksien varaan. Hahmojen impulssit ja 

käytöstavat törmäävät vallitseviin porvarillisiin sosiaalisiin normeihin. Hierarkiat, säädyllisyys ja 

auktoriteeƫ häiriintyvät pienessä miljöössä, jossa tarina etenee. On tarpeen palauƩaa järjestys, 

korjata häiriöt ja rauhoiƩaa suhteet, joko avioliiton, oikeuden tai kuoleman kauƩa. 

Yleisen sävyn takia valaistus komedioissa ei ole korostunuƩa ja se on enemmän näyƩelijän 

suorituksen varassa kuin kahdessa draamassa. Draamoissa chiaroscuro-valaistus korostaa tarinan 

jänniƩeitä, kun taas komedioissa se on paljon hillitympi. Siellä valoa käytetään lähinnä luomaan 

kevyƩä tunnelmaa, joka kannustaa harmiƩomiin väärinkäsityksiin. Huomataan, eƩä Messieurs les 

ronds-de-cuir, Markan tähden ja Herra Barnabé -elokuvissa suurimmat sekaannukset tapahtuvat 

yöllä tai illalla, eli juuri silloin, kun kerronta antaa mahdollisuuden leikkiä valolla. Tunnelma 

muistuƩaa joka tapauksessa meitä siitä, eƩä elokuvat tapahtuvat porvarillisessa miljöössä. Se 

näkyy tarinoissa itsessään: Suuren intohimon tarina seuraa Malesian hollanƟlaista siirtomaaeliiƫä, 
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Suotorpan tyƩö varakasta kyläyhteisöä, Herra Barnabé maalaisaatelia Pariisin läheƩyvillä, Markan 

tähden Hangossa lomailevaa helsinkiläistä ylempää keskiluokkaa ja Messieurs les ronds-de-cuir 

hyvin toimeentulevia virkamiehiä. Nämä kolme viimeistä elokuvaa kuuluvat komedialajityyppiin, 

jota Laine tulkitsee ”kansallisen ilmaisun paljastavimpana miƩarina” (Laine 1999, 218).  Näissä 

elokuvissa sosiaalista hierarkiaa lievennetään romanƫsten tai lämminhenkisten yksilöiden välisten 

suhteiden hyväksi, jotka rakentuvat itsestään sulkeutuneessa kansallisessa yhteisössä. Niiden 

kerronnan rakenteet, joiden tarkoituksena on nauraƩaa tai liikuƩaa ihmisiä, pääƩyvät paluuseen 

sosiaaliseen järjestykseen ja harmoniaan. Tämän lisäksi ja kuten näkyy esimerkiksi kabaree-

kohtauksissa – jotka löytyvät elokuvista jokaisesta samaten kuin laulut – valon käyƩö korostaa 

väärinymmärrystä ja ambivalenssia. Samalla näyƩelijöiden roolin liioiƩeleminen keventää 

ƟlanneƩa ja dynaamiset kameraliikkeet johdaƩavat katsojan käänteiden läpi aina ratkaisuun asƟ. 

 

Kuva 9: Herra Barnabé. 

  

Kuva 10. Markan tähden.  
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Valon ja varjon retoriikka näkyy paljon selvemmin analysoiduissa draamoissa. Se luo ilmapiirin, 

jossa valossa vallitsevat vain patriarkaalinen auktoriteeƫ ja normien kunnioiƩaminen. Varjot 

tukevat levoƩomien kasvojen ahdistusta ja – yhdisteƩynä ylirajauksen vaikutuksiin – ne pilkkovat 

paikkoja antaen vaikutelman hajanaisuudesta. Tästä on erityisen hyvä esimerkki Suotorpan tytön 

kohtaus, jossa Mauri ja hänen isänsä tunnustavat mahdollisen murhan lautamies-perheelle. Toinen 

esimerkki löytyy Suuri intohimon viimeisessä osassa, jolloin juoppo lääkäri Holk tapaa aborƟn 

tahtovan Hélène de Havilandin kapakan huoneessa ahdisteltuaan häntä. Kuva paljastaa mitkä 

ajatukset ja tunteet kehiƩyvät hahmojen syvyydessä sanojen sekä uskomusten ylitse. Sen tähden 

tulkitsen valon psykologiseksi, sillä se muokkaa ympäristöä ja kuvan tunnelmaa suhteessa 

henkilöhahmojen (jopa koko yhteiskunnan) levoƩomuuteen ajautuneeseen mentaliteeƫin. 

Valaistus sosiopoliiƫsten jänniƩeiden ja kulƩuuristen pyrkimysten heijastajana 

Hahmojen ahdistus, epäilys ja levoƩomuus paljastavat ajan ja psykoanalyyƫsten uloƩuvuuksien 

merkityksen. He muodostuvat suhteessa kriisiin ja sen ratkaisuun, mikä heijastaa ajan ideologioita, 

jotka olivat 1930-luvulla patriarkaalisia, taantumuksellisia ja kansallismielisiä. Näin ollen 

lavastaminen palvelee kriisiin joutuneen auktoriteeƟn vahvistamista. Aiempaan analyysiin liiƩyen 

se, eƩä suurin osa analysoiduista elokuvista pääƩyy onnelliseen ratkaisuun päivänvalossa, viiƩaa 

haluun vahvistaa katsojille, eƩä elokuvien tapaan myös sosiopoliiƫset ongelmat ratkeavat lopulta. 

Lopullinen Ɵlanne näytetään siƩen täydessä valossa tai siten, eƩä valon osuus varjosta on 

suurempi. Katsojalle vakuutetaan, eƩä kaikki ei ole niin mustaa, epämääräisyys ja epävarmuus ovat 

poistuneet, ja ongelmat voidaan ratkaista, kun Ɵlanne on kirjaimellisesƟ ja kuvainnollisesƟ 

selviteƩy. 

Kansallismielinen vahvistaminen ja eskapismi esiteƫin 1930-luvun ranskalaisissa ja suomalaisissa 

elokuvissa ratkaisuna ajan ahdistukseen. Ratkaisut piilivät kohotetussa kansallisessa idenƟteeƟssä 

ja todellisuuden unohtamisen mahdollistamisessa patriarkaalisen romanƫsen kaavan avulla. Itse 

asiassa varuskuntaympäristöön sijoiƩuvien soƟlaselokuvien merkitys molemmissa maissa koko 

1930-luvun ajan on hyvä esimerkki tästä. (Hayward 1993, 149–53; Sorlin, Ropars & Lagny 1986, 

55–121; Laine 1999, 116–19; Burch & Sellier 1999, 24–56) Laine alleviivaa AkƟvisteja ja Helmikuun 

manifesƟa (Toivo Särkkä, 1939) analysoidessaan, eƩä ”kansallisuus nähdään hierarkiassa ylimpänä 

idenƟteeƟn tasona, joka peiƩää alleen muut idenƟteeƟt ja kokoaa erilaiset sosiaaliset kokemukset 
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palvelemaan kansallisen yhteisöllisyyden kokemusta” (Laine 1999, 303). Se Ɵivistää erinomaisesƟ 

molempien maiden tuon ajan elokuvien ideologiaa. 

Moraalisen yhteisen ymmärryksen muodostavien uskomusten käyƩöönoƩo voidaan ymmärtää 

periaaƩeiden tuoƩamisena. Kuvat tuoƩavat vaikutuksia, jotka toimivat osana suostumuksen 

psykologiaa ja esiteƩyjen Ɵetojen ja vaikutusten sisäistämistä. ”Ideologiat ovat ’sekä toƩa eƩä 

väärää’, sillä ne ovat sekä riiƩäviä eƩä riiƩämäƩömiä, ’todellisuuden’ mukaisia ja sitä 

vastaamaƩomia.” (Jaeggi 2008, 101) Ranskalaisissa ja suomalaisissa elokuvissa heijastuvat 

ahdistukset olivat todellisia ja todisƟvat aikaansa. Samalla ne olivat kuitenkin peräisin kansallisen 

elokuvatuotannon muodostamasta ideologisesta koneistosta. Näin ollen ne kuvasivat 

yhteiskunnissa vallitsevan hegemonisen ryhmän mielenƟlaa, tässä tapauksessa porvarillista, 

patriarkaalista ja eriytymistä suosivaa mentaliteeƫa, jonka vahvuusasema oli koeƩu uhaƩuna 

(Gauthier 2024; Laine 1999, 301–4; Salmi 1999, 173; Katainen 1993, 213–17). Epävakaassa 

kansainvälisessä konteksƟssa ja poliiƫsten kriisien jälkeen tuotantoyhƟöiden esiƩämä ideaalikuva 

kansallisuudesta paljastaa hegemonisen ryhmän halun turvata asemansa ja rakentaa 

yhteisymmärrystä omien arvojensa ympärille. Teknisen oppimisprosessin — erityisesƟ valaisun ja 

”ranskalaisen tyylin” — ohella näiden ideologisten ilmaisujen samankaltaisuus Ranskasta Suomeen 

kutsuu meidät aseƩamaan ne suhteeseen ja vertailemaan syvällisemmin niiden 

kansallismielisyyden ilmaisuja. 

Johtopäätös 

Tässä arƟkkelissa olen selviƩänyt, miten ranskalaisten valotekniikoiden omaksuminen 

suomalaisissa studioissa, erityisesƟ Raichin ja Bauerin ansioista, kuvastaa yhteistä sitoutumista 

ƟeƩyyn ideologiaan ja kansalliseen idenƟteeƫin tuon ajan elokuvamaailmassa. Kansallisen 

elokuvan nousu 1930-luvulla ei ollut pelkkä kulƩuurinen ilmiö vaan myös vastaus ajan 

sosiaalipoliiƫseen ilmapiiriin. Tämä elokuvailmaisun näkökohta tulee erityisen tärkeäksi, kun 

tarkastellaan kansallisia kertomuksia, joita sekä ranskalaiset eƩä suomalaiset elokuvantekijät 

tuoƫvat. Valon ja varjon käsiƩelytavoilla tuoteƫin erityisiä tunnereakƟoita ja korosteƫin 

temaaƫsia kysymyksiä, jotka olivat keskeisiä valkokankaalla rakentuvien ranskalaisten ja 

suomalaisten kansallisten idenƟteeƫen kannalta 1930-luvulla. 

Ranskalaisen valaistustekniikan käyƩöönoƩo Suomen elokuvateollisuudessa 1930-luvulla osoiƩaa, 

eƩä valaistus ei ollut pelkästään tekninen väline, vaan myös merkityksellinen retorinen keino, joka 
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vaikuƫ kansallisen idenƟteeƟn ja kulƩuuristen kertomusten rakentumiseen. Ranskalaisen 

valaistustekniikan vaikutus näkyy selväsƟ Suomi-Filmin tuotannoissa ja jossain määrin myös SF:n 

elokuvissa. Raichin ja Bauerin työ korosƟ chiaroscuro-valaistuksen käyƩöä, mikä loi 

dramaaƫsuuƩa ja visuaalista syvyyƩä. Tämä lähestymistapa eroƩui selväsƟ aiemmista 

käytännöistä, joissa valoa käyteƫin runsaasƟ ja vähemmän harkitusƟ. Ranskalaisen 

valaistustekniikan omaksuminen antoi suomalaisille elokuvantekijöille mahdollisuuden luoda uusia 

visuaalisia normeja. Sen käyƩö tuon ajan suomalaisissa elokuvissa liiƩyy myös ajan ideologioihin. 

Kilpaillessaan yleisön suosiosta ja pyrkiessään kehiƩämään omaa esteeƫstä ilmaisutapaansa 

suomalaiset elokuvastudiot halusivat rakentaa kansallista idenƟteeƫä ja käsitellä valaistuksen 

avulla yhteiskunnallisia ja poliiƫsia kysymyksiä. Esimerkiksi elokuvassa Runon kuningas ja 

muuƩolintu valaistus korostaa kansallista heräämistä ja kulƩuurista idenƟteeƫä. Yhteenvetona 

voidaan todeta, eƩä ranskalaisen valaistustekniikan omaksuminen 1930-luvun suomalaisessa 

elokuvateollisuudessa oli keskeinen tekijä, joka vaikuƫ sekä tekniseen kehitykseen eƩä 

ideologiseen retoriikkaan. 

Sekä ranskalaisessa eƩä suomalaisessa elokuvassa valaistus toimi retorisena keinona arƟkuloiden 

kansallisen idenƟteeƟn ja sosiaalisen turvaƩomuuden monimutkaisuuƩa. Molempien maiden 

elokuvista on tulkiƩavissa arvoja ja pyrkimyksiä, mikä viiƩaa yhteiseen käsitykseen elokuvan 

voimasta kansallisen ilmaisun välineenä. Valaistustekniikan tarkastelu retoriikkana antaa arvokasta 

Ɵetoa molempien kansallisten elokuvien ideologisista uloƩuvuuksista. Tämä arƟkkeli on osoiƩanut, 

eƩä valaistuksen käyƩö ei ole pelkästään tekninen uloƩuvuus vaan on olennainen osa sitä, miten 

elokuvantekijät arƟkuloivat ja neuvoƩelevat kansallisesta idenƟteeƟstä ja demokraaƫsista 

arvoista. ArƟkkelin tulokset avaavat Ɵetä jatkotutkimukselle, jonka tarkoituksena on vertailla 

ranskalaisen ja suomalaisen elokuvan esiƩämiä ideologisia näkökulmia. 
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ViiƩeet 

[1] Bauerin kuvaama Punahousut (Ilmari Unho, 1939) ja Raichin kuvaama Serenaadi sotatorvella eli 

Sotamies Paavosen tuurihousut (Toivo Särkkä, 1939). 

[2] Bauerin kuvaama Markan tähden (Risto Orko, 1938), Bauerin kuvaama Vihtori ja Klaara (Teuvo 

Tulio, 1939), Raichin kuvaama Aatamin puvussa – ja vähän Eevankin… (Ossi Estelä, 1940) ja Bauerin 

kuvaama Kyökin puolella (Risto Orko, 1940). Huomataan, eƩä Vihtori ja Klaara on tässä listassa 

poikkeus, sillä se muistuƩaa enemmän 1920-luvun avantgarden komediaa, eikä Bauerin työ 

elokuvassa ole erityisesƟ huomaƩavaa. 

[3] Pikku pelimanni (Toivo Särkkä, 1939) sekä Raichin kuvaamia Runon kuningas ja muuƩolintu 

(Toivo Särkkä, 1940) ja Suotorpan tyƩö (Toivo Särkkä, 1940) 

[4] Haluan kuitenkin huomauƩaa, eƩä valaistuksen taiteellista kehiƩämistä pohdiƫin jo 1910-

luvulla erityisesƟ Hollywoodissa ja Skandinaviassa. Kuten Jaakko Seppälä (2017; 2012) on 

osoiƩanut, Hollywoodin ja Ruotsin vaikutus elokuvaan on perustavanlaatuinen. On siis itsestään 

selvää, eƩä nämä valaistustekniikat tunneƫin Ranskassa ja Suomessa. Tässä arƟkkelissa keskityn 

erityiseen innovaaƟoon, joka on osa yleisempää ja monimutkaisempaa dynamiikkaa. 

[5] Runollisella realismilla on kaksi erityispiirreƩä: yhtäältä se perustuu realismiin, sen hahmot ovat 

työväenluokkaa – usein syrjäytyneitä ihmisiä, joita leimaa fatalisƟnen kohtalo ja jotka asuvat 

pääasiassa kaupunkialueilla – ja se heijastaa tuon ajan Ranskan ilmapiiriä; toisaalta siinä on 

runollinen uloƩuvuus, joka korostaa sekä tarinan vääjäämätöntä traagisuuƩa eƩä nostalginen ja 

ahdistusta heräƩävä sävy, joka perustuu studiokuvauksen mahdollistamaan ekspressionisƟseen 

esteƟikkaan. (Prédal 2018, 139–47; Thompson ja Bordwell 2018, 289–96) 
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[6] Serenaadi sotatorvella eli Sotamies Paavosen tuurihousut (1939), Pikku pelimanni (1939), 

Aatamin puvussa – ja vähän Eevankin… (1940), Runon kuningas ja muuƩolintu (1940) ja Suotorpan 
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