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1 Johdanto 

Kuunnelma eli radiodraama voidaan määritellä osana ohjelmavirtaa radion kautta ylei-

sölle lähetettäväksi draamaksi. Radiodraaman sijaan voidaan puhua myös audiodraa-

masta, sillä radio ei ole enää ainoa väline kuunneltavan draaman välittämiseen. (Kyrö 

2011, 11–12.) Samaa asiaa kuvaamaan voisivat sopia myös termit ”audio”, ”radiofiktio” 

ja ”äänifiktio” (Hotinen 2011, 25, 44).  

Kuunnelma-termi on johdettu sanoista ”kuunnella” ja ”kuulla”, ja se muistuttaa näyttä-

miseen ja näkemiseen viittaavaa sanaa ”näytelmä” (Kyrö 2011, 16). Vaikka termi voi 

herättää mielikuvan äänellisestä teatterista, tässä opinnäytetyössä puhutaan kuunnel-

masta tarkoittaen draamallista ääniteosta. Vakiintuneena ja suomalaiseen suuhun so-

pivana terminä kuunnelma sisältää oletuksen korvin kuultavasta draamasta määrittä-

mättä kuitenkaan julkaisualustaansa. 

Radioon tuotettua kuunnelmaa on tehty Suomessa Yleisradion toimesta 1920-luvulta 

lähtien. Kuunnelman kuolemaa on kuitenkin pelätty ja sen hengissä säilymisestä kes-

kusteltu kansainvälisestikin jo vuosikymmeniä. (Kyrö 2010.) Entinen Yleisradion Radio-

teatterin päällikkö Pekka Kyrö on ennustanut kuunnelman monipuolistuvan ja jäävän 

eloon tekniikan kehityksen myötä. Jakelun siirtyessä verkkoon kuunnelmasta olisi 

mahdollista löytää uusia lajeja, ja se olisi helpompaa tavoittaa. (Kyrö 2011, 23.)  

Kyrön ennustus on käynyt toteen, ja kuunnelmia on tänä päivänä tarjolla verkossa, 

kuten ajan henkeen kuuluukin. Kuuntelemisen yleistyessä mediankulutusmuotona 

kuunnelma ei kuitenkaan tunnu löytävän nuorta yleisöä. Tuttavapiirissäni suoritetun 

epävirallisen tiedustelun perusteella kuunnelma vaikuttaa olevan melko vieras taide-

muoto ainakin 1980- ja 1990-luvuilla syntyneiden keskuudessa. Tätä nuorempien us-

kon tuntevan kuunnelmaa vieläkin vähemmän. Asia ei yllätä, sillä esimerkiksi Yle Aree-

nan kuunnelmakattaus ei tunnu huomioivan nuorta kohderyhmäänsä samalla tavalla 

kuin tv-sarjojen saralla. Podcastien ja äänikirjojen löydettyä tiensä kaikenikäisten kuu-

lokkeisiin olisi sääli, jos kuunnelma ei saisi osaansa ääniviihteen suosiosta. Television 

ja elokuvien parissa kasvaneet nuoret kenties kokevat kuunnelman vieraaksi ja van-

hanaikaiseksi tarinankerronnan tavaksi. Mikäli näin on, ehkä kuunnelmaa tulisi taide-

muotona viedä lähemmäksi elokuvaa, jotta nuoret löytäisivät siitä jotakin tuttua ja tart-

tuvaa. 
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Tässä opinnäyteyössä pyritään löytämään keinoja kuunnelman elokuvallistamiseen ja 

näin edistämään nuorten huomioimista kuunnelman kohderyhmänä. Käsikirjoittaja Mik-

ko Viljanen luonnehtii elokuvallisen kuunnelman sisältävän muun muassa realistisia 

äänimaisemia ja luontevaa puhetta (Viljanen 2011, 63). Hänen mukaansa elokuvalli-

sessa kuunnelmassa tilaa annetaan ennen kaikkea kuville ja äänille (Viljanen 2011, 

66). Tässä työssä elokuvallisuudella tarkoitetaankin äänellisesti kokonaisvaltaista, us-

kottavaa ja mukaansatempaavaa tarinankerronnan tapaa, joka visuaalisuudessaan 

muistuttaa elokuvakokemusta. Elokuvallisessa kuunnelmassa onnistutaan äänellisesti 

luomaan vahva visuaalinen mielikuva tapahtumapaikasta ja siinä toimivista henkilö-

hahmoista suhteessa toisiinsa tilassa. Lisäksi elokuvallisen kuunnelman henkilöhahmot 

tuntuvat todellisilta ja kokonaisilta ihmisiltä persoonallisine puhetapoineen ja dialogiin 

sopivine äänenvoimakkuuksineen.  

Opinnäytetyön tutkimuskysymys kuuluu: millä keinoin kuunnelmakäsikirjoituksesta teh-

dään elokuvallinen? Tutkimusmenetelmänä käytetään oman työprosessin reflektointia 

elokuvakäsikirjoitusoppaiden avulla. Työssä käytetyt käsikirjoitusoppaat ovat Linda J. 

Cowgillin Writing Short Films, Anders Vacklinin, Janne Rosenvallin ja Are Nikkisen toi-

mittama Elokuvan runousoppia, John Trubyn The Anatomy of Story, John Yorken Into 

the Woods, Christopher Voglerin The Writer’s Journey sekä Blake Snyderin Save the 

Cat. Toiminnallisen opinnäytetyön teososana on ideoitu nuorille suunnatun verkko-

kuunnelmasarjan konsepti ja käsikirjoitettu sen pilottijakso. Teososa on julistettu sa-

laiseksi, sillä kuunnelmasarjan kehittelyä on tarkoitus jatkaa opinnäytetyön valmistumi-

sen jälkeen. Sarjakonseptia ja pilottijakson käsikirjoitusta laadittaessa on nojattu eloku-

vakäsikirjoitusoppaiden ohjeisiin, joiden hyödyllisyyttä kuunnelmakäsikirjoittajalle pohdi-

taan työn kirjallisessa osiossa. Elokuvallisuuden muodostumista käsikirjoitukseen tar-

kastellaan muun muassa tilan luomisen ja päähenkilön karakterisoinnin osalta. Oletuk-

sena on, että elokuvakäsikirjoitusoppaiden ohjeet soveltuvat myös kuunnelmakäsikirjoi-

tuksen laatimiseen ja tukevat elokuvallisuuden saavuttamista käsikirjoituksessa.  

2 Kuunnelma taidemuotona 

Kuunnelma koostuu puheesta, musiikista, ääniefekteistä ja hiljaisuudesta (McLeish 

2005, 243). Radiossa kohtaukset voivat olla lyhyempiä kuin teatterissa, ja eri lokaatioi-

den välillä voidaan liikkua nopeastikin. Kuunnelmassa haluttu tunnelma maalataan sa-

noilla ja äänellisesti sopivilla lokaatioilla. Robert McLeish kuvailee kuunnelmakäsikirjoit-

tajan työtä seuraavasti: ” The radio writer is concerned with images created by sound 

alone.” (McLeish 2005, 246.) 
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Muun muassa radiokuunnelmien tekemistä ja äänen teoriaa opettanut Alan Beck ver-

taa kuuntelemista elokuvan katseluun, joka tapahtuu mielessä. Kuulija tosin ikään kuin 

ohjaa kuunnelman itse sen sijaan, että katselisi kuvaa passiivisena. (Beck 2011, 169–

170.) Ohjaaja Kaisa-Liisa Logrén kuvailee kuunnelmaa elokuvan ja unen välimuodoksi, 

jossa kuulijalla on lopputuloksen osalta merkittävät vaikutusmahdollisuudet. Kuulija saa 

tapahtumat valmiina, mutta kuvat hänen tulee tehdä itse. (Logrén 2011, 133.)  

Kuunnelman kirjoittamisessa pyrkimyksenä on luoda alkuperäinen idea uudelleen kuu-

lijan mielessä. Lopputulos riippuu siis pelkästään mielikuvituksesta, minkä vuoksi sel-

laiset seikat kuin koko, todellisuus, paikka, tunnelma, aika tai siirtymien vauhti asettavat 

vain vähän rajoitteita kirjoittamiselle. Visuaalisissa taiteissa maisema tarjotaan valmii-

na, mutta radion kuuntelija vastaa saamaansa informaatioon luomalla päänsisäiset 

kuvansa itse. Kuulijan luomat kuvat voivat olla peräisin tämän henkilökohtaisesta histo-

riasta, josta kirjoittaja ei tiedä mitään. Näin ollen halutun reaktion herättäminen kuuli-

jassa ei ole kovinkaan helppoa. (McLeish 2005, 243.) 

2.1 Dialogi ja tilavaikutelma kuunnelmassa 

Äänisuunnittelija Tiina Luoman mukaan kuunnelma muistuttaa paljon enemmän eloku-

vaa kuin teatteria, vaikka myös elokuva ja kuunnelma eroavat toisistaan oleellisesti. 

Elokuvassa maailma esitetään kuvana, kuunnelmassa tilan tuntu on rakennettava kol-

meen eri syvyystasoon aseteltavilla äänillä. Lisäksi kuunnelmassa huomaa helpommin 

ylinäyttelemisen ja huolimattoman puheen kuin elokuvassa. (Luoma 2011, 190.) 

Radiossa henkilöhahmot kertovat, mitä ovat tekemässä, ja paljastavat mietteensä ajat-

telemalla ääneen. Kuunnelman dialogissa tulee välillä muistuttaa kuulijaa siitä, kuka 

milloinkin puhuu ja kenelle. Jokaiselle paikalla olevalle henkilöhahmolle tulee kirjoittaa 

repliikki tai heihin tulee viitata dialogissa, jotta kuulija sisällyttää heidät päänsisäiseen 

kuvaansa. Mikäli kuunnelmaa ei tuoteta stereona, tulee liike ja etäisyys ilmaista akusti-

sesti, dialogissa tai muita keinoja käyttäen. Kertojan käyttäminen laajan taustatarinan 

selittämisessä on hyödyllistä. (McLeish 2005, 248–250.) 

Kuunnelmassa pystytään silmänräpäyksessä vaihtamaan paikkaa ja aikaa ilman min-

käänlaista sekavuutta. Se ei ole sidottu näyttämön rajattuun alueeseen, television val-

miiksi antamaan kuvaan tai romaanin luvun hitauteen. (Vakkuri 1997, 38.) Kuunnel-

massa mikrofoni välittää kuulijalle vaikutelman esitystilan akustiikasta. Myös vaikutelma 

syvyyssuunnassa tapahtuvasta liikkeestä välittyy radion kautta. Lisäksi äänitehosteilla 
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voidaan luoda tilavaikutelma. Näitä keinoja käytettiin jo 1930-luvulla. (Gronow 2010, 

309.) 

2.2 Elokuvallisuus kuunnelmassa 

Elokuvallisuudella voidaan kuunnelmassa tarkoittaa ennen kaikkea kuviin ja ääniin pe-

rustuvaa ilmaisua puheen, dialogin ja kertojanäänen jäädessä toissijaisiksi (Viljanen 

2011, 66). Kuunnelmat voidaan jakaa raa’asti kahteen kategoriaan taiteellisen tekota-

pansa perusteella. Osa kuunnelmista on teatterinomaisia, osa elokuvallisia. Teatterilli-

selle kuunnelmalle tyypillisiä piirteitä ovat korostetut asenteelliset gestukset eli eleet, 

kovaääninen puhe, ristiriidan korostaminen ja monologi. Lisäksi näyttämö pysyy paikal-

laan teatterillisessa ilmaisussa, jolloin pääfokus on henkilöhahmossa ja tämän tunte-

muksissa. (Viljanen 2011, 62–63.) 

Elokuvallinen kuunnelma taas syntyy realistisesta äänimaisemasta, luontevasta pu-

heesta, dialogista ja montaaseista. Elokuvallisessa ilmaisussa päästään erilaisiin paik-

koihin ja annetaan miljöölle enemmän tilaa kuin teatterinomaisessa ilmaisussa. Eloku-

vallinen kuunnelma odottaa kuulijansa yhdistävän tälle äänitilaan asetetut vihjeet ja 

tulkitsevan kuulemaansa. Näin ympäristö on suuremmassa roolissa kuin teatterillisessa 

kuunnelmassa. (Viljanen. 2011, 63.) 

Tässä opinnäytetyössä on haluttu käsitellä elokuvallista kuunnelmaa sen lähestyttä-

vyyden vuoksi. Kuunnelmaan vasta aikuisiällä tutustuneelle elokuvallinen ilmaisu tun-

tuu tutummalta kuin teatterinomainen ilmaisu, joka ääniteoksessa vaikuttaa helposti 

kankealta. Koska elokuvallisuudessaan mielenkiintoisia kuunnelmia on ollut vaikeaa 

löytää, halutaan tällä opinnäytetyöllä osaltaan pyrkiä edistämään niiden tekemistä. Ta-

voitteena on siis ideoida yksi sellainen kuunnelma, jonka itse valitsisi kuunneltavak-

seen.   

3 Kuunnelman historia Suomessa 

Kuunnelman tuottamisesta Suomessa on vastannut vuodesta 1926 lähtien Yleisradio 

(Kyrö 2010). Ensimmäinen kuunnelma esitettiin Yleisradiossa syyskuussa 1926. Ky-

seessä oli kahden Ruotsalaisen teatterin näyttelijän esittämä yksinäytöksinen dialogi 

Paria. (Gronow 2010, 88.) Kuunnelma, jota ensin kutsuttiin kuulonäytelmäksi, sai siis 

alkunsa radion välityksellä kuultavista teatteriesityksistä (Kyrö 2011, 16–17). Myöhem-

min radiossa esitettävää näytelmää alettiin kutsua kuulelmaksi tai kuulonäytelmäksi, 
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kunnes termiksi vakiintui kuunnelma (Gronow 2010, 88). Seuraavissa luvuissa käydään 

läpi vaiheita kuunnelman ensimmäisiltä 50 vuodelta Suomessa. Taidemuodon kehitys 

äänitetyistä näytelmistä pisteäänin koristeltuihin teatterinomaisiin teoksiin ja lopulta 

omat konventionsa vakiinnuttaneeseen äänitaiteeseen luo viitekehyksen, jonka läpi 

tarkasteltuna elokuvallisuutta voidaan pitää yhtenä askelena kohti tulevaa. Jotta eloku-

vallisuus kuunnelman tyylisuuntana saisi laajemman merkityksen, tulee lukijan tietää, 

mistä taidemuoto on saanut alkunsa. 

3.1 1920–1930 

Kuunnelman alkuaikoina näyttelijät esittivät studiossa näytelmiä tai otteita niistä. Taval-

liset näytelmät tuntuivat pitkiltä, minkä vuoksi esitettiin 1920-luvulle tyypillisiä lyhyitä 

seuranäytelmiä, jotka oli tarkoitettu huvitilaisuuksien ohjelmanumeroiksi. Ne sopivat 

kestoltaan hyvin myös radioon. Studiossa äänitettävien näytelmien lisäksi mikrofoni 

saatettiin viedä teatteriin, josta näyttämön tapahtumat välitettiin suorana lähetyksenä 

kuulijoille. (Gronow 2010, 88–89.) Tarkoituksena oli tarjota edes jonkinlainen kokemus 

esityksestä niille, joilla ei ollut mahdollisuutta päästä teatteriin (Kyrö 2011, 16). Teatte-

reista lähetettiin näytelmiä radion välityksellä 1930-luvulle saakka (Gronow 2010, 89). 

Ensimmäisissä kuunnelmissa teatteriin tottuneet näyttelijät painottivat ilmaisussaan 

äännemaalailua ja suurta tulkintaa visuaalisten elementtien puuttuessa (Kyrö 2011, 

16).  

Vuoteen 1935 saakka Yleisradion kuunnelmatuotannosta yksin vastuussa olleen Mar-

kus Raution mukaan ensimmäisen vuoden aikana esitettiin vain lyhyitä, yksinäytöksisiä 

kuunnelmia. Muutto Unioninkadulta isompiin tiloihin Aleksanterinkadulle mahdollisti 

pidempien näytelmien ottamisen ohjelmistoon, sillä käyttöön saatiin tuolloin toinenkin 

studio. Rautio muistelee, ettei varta vasten radiolle kirjoitettuja kuunnelmia ollut vielä 

ensimmäisinä vuosina saatavilla. Pian niitä alettiin kuitenkin tarjota ulkomailta. Niistä 

ensimmäisten joukossa esitetty Prikaatikeskus saavutti siinä määrin suosiota kuulijoi-

den keskuudessa, että se uusittiin heti yleisön pyynnöstä. Vähitellen myös suomalaiset 

kirjailijat innostuivat kuunnelmasta, minkä seurauksena jo muutaman vuoden kuluttua 

pystyttiin tarjoamaan kuulijoille kotimaisia kuunnelmia. (Gronow 2010, 90–92.) 

Kuunnelmatuotannon edellytykset paranivat Radiotalon valmistuttua vuonna 1934. 

Raution mukaan muutto Fabianinkadulle nosti kuunnelmien harjoituksen ja ohjaamisen 

toivotulle tasolle. Lisäksi äänityslaitteiden mukanaan tuoma kehitys oli hänen mukaan-

sa mullistava. Ensimmäisen kerran vuonna 1932 esitetyn, alun perin saksalaisen Pri-
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kaatikeskus-kuunnelman uudelleenäänityksessä käytettiin Eila Kallion mukaan ensim-

mäistä kertaa summereita, puhelimia ja muita teknisiä laitteita tehosteina. Uudelleen 

ohjauksesta vastasi Markus Rautio vuonna 1936. Kyseinen teos oli ensimmäinen levyl-

tä uusittu kuunnelma. Tätä ennen näyttelijät kutsuttiin uudelleen studioon uusintalähe-

tystä varten. (Gronow 2010, 94–95.) 

Suurin osa 1930-luvulla lähetetyistä kuunnelmista oli radioon sovitettua teatteria. Alku-

peräisiä kuunnelmia oli niukasti. Ulkomaisia kuunnelmia saatiin muilta radioyhtiöitä 

käännettäviksi jonkin verran. Näistä yksi esimerkki on Prikaatikeskus. (Gronow 2010, 

95.) Radioteatterissa esitettiin kuunnelmia kotimaisista ja ulkomaisista näytelmäklassi-

koista seuranäytelmiin ja salapoliisijuttuihin. Vuonna 1938 Yleisradio aloitti ensimmäi-

sen sarjamuotoisen kuunnelmansa Suomisen perhe. Barnouw’n mukaan sarjamuotoi-

nen kerrontatapa oli tuolloin jo yleistynyt Yhdysvalloissa. Se osoittautui ajan myötä erit-

täin suosituksi ja omaksuttiin myöhemmin televisioonkin. (Gronow 2010, 96–98.) 

Radioilmaisun mahdollisuuksia tarkasteleva Rudolf Arnheim ja BBC:n teatteriosaston 

päällikkönä vuosina 1929–1948 toiminut Val Gielgund korostavat teoksissaan tekstin 

ensisijaista merkitystä kuunnelmassa. 1930-luvulla näyttelijöiden repliikeissä tuli ilmais-

ta kaikki näyttämön tapahtumat. Erilaisten akustisten tilojen ja äänikulissien luominen 

oli kuitenkin mahdollista. Mikrofonin avulla voitiin esittää näyttelijöiden liike ja asema. 

Suomessa näitä keinoja on pystytty käyttämään vain rajallisesti. Kuunnelmien lisäksi 

1930-luvun lopulta on säilynyt radioarkistossa useita kuulokuvia. Kuulokuva oli useim-

miten romaanin sovitus, jossa luetut jaksot ja dramatisoidut kohtaukset vuorottelivat 

keskenään. Valtaosassa kuulokuvista historiallisia tapahtumia elävöitettiin fiktiivisillä, 

joskin ainakin osittain tositapahtumiin perustuvilla kohtauksilla. (Gronow 2010, 98–

100.) 

3.2 1940–1950 

Sotavuosina Yleisradio joutui välillä katkaisemaan lähetyksiään pommitusten takia. 

Talvisodan aikana toiminta siirtyi Poriin ja lähetysaika lyheni. Puolustusvoimat ja muut 

maanpuolustusjärjestöt ottivat suuren osan lähetyksistä vastuulleen. Rintamalla toimi 

Puolustusvoimien ylläpitämiä itsenäisiä rintamaradioita. (Gronow 2010, 141.)  Puolus-

tusvoimien lähetykset sisälsivät sotilaallisten tiedotusten lisäksi aivan uusia ohjelma-

tyyppejä. Radioteatterin uuden kuunnelmasarjan sankarit Ryhmy ja Romppainen seik-

kailivat rintamalinjojen takana vihollisen puolella. (Gronow 2010, 145–146.)  



7 

 

Sodan jälkeen Yleisradion kuunnelmatuotanto laajeni. Elokuussa 1948 aloitti toimintan-

sa yhtiön oma radioteatteri, johon kiinnitettiin vakituisia näyttelijöitä. Sarjamuotoinen 

kuunnelma vakiinnutti paikkansa radion ohjelmistossa. Sodan aikana yleistynyt ohjel-

mien ennakkoon nauhoittaminen vakiintui, vaikka edelleen tehtiinkin suoria lähetyksiä. 

Kuunnelmia kokeiltiin ohjata eri tyyleillä. Runsas musiikkisäestyksen käyttäminen ha-

vaittiin toimivaksi. Ensimmäinen Yleisradion tilaama radio-ooppera lähetettiin vuonna 

1949. (Gronow 2010, 157–158.)  

Monissa Euroopan maissa televisio yleistyi 1950-luvulla. Myös Yleisradiossa käynnis-

tettiin koelähetykset vuonna 1957, ja television myötä radio väistyi suomalaisten yk-

kösmedian paikalta. (Gronow 2010, 168–169.) Television tulo laittoi radiossa liikkeelle 

muutoksen, jonka myötä siitä tuli kulttuurilaitoksen sijaan ennen kaikkea tiedotusväline. 

Vuonna 1968 Yleisradion organisaatiota uudistettiin niin, että radiosta tuli yksi viidestä 

ohjelmajaostosta kahden televisiokanavan, ruotsinkielisen toiminnan sekä uutis- ja 

aluetoimintaan keskittyvän jaoston ohella. Radiotoiminta laajeni, mutta sen tavoitteet 

tarkistettiin. Radioteatteri oli tärkeää erityisryhmille suunnattua ohjelmaa, minkä vuoksi 

se selvisi uudistuksessa voittajana musiikin rinnalla. (Gronow 2010, 171–173.) 

Suomenkielisiä kuunnelmia lähetettiin Yleisradiossa vuosina 1945–1959 ainakin 1500 

kappaletta. Koska alkuperäisiä kuunnelmia ei ollut riittävästi, joutui radioteatteri jatku-

vasti etsimään äänitettävää teatterin ja kirjallisuuden puolelta. Säilyneistä kuunnelmista 

välittyy vahvasti teatterin konventiot. Näyttelijöiden replikointi on teatterin lavalta tuttua, 

esirippua merkkaa gongin kumahdus, akustiikka pysyy samana koko kuunnelman ajan 

ja äänitehosteita on lisätty vain ilmeisimpiin kohtiin. Tuolloin tavoitteena oli esittää ylei-

sölle draamakirjallisuuden merkkiteoksia, ei tehdä radiotaidetta. (Gronow 2010, 263.)  

1950-luvulla kuunnelma oli tavallisesti pitkinä kohtauksina äänitettyä teatteria. Nauhoi-

tuksissa näyttelijät seisoivat studiossa järjestäjän esittäessä taustalla tarvittavat tehos-

teäänet. Tehoston perustamisen jälkeen huomiota kiinnitettiin enemmän äänikuvaan. 

(Gronow 2010, 314–315.) Yleisradion vuonna 1957 perustama erityinen ”tehosteäänis-

tön” eli tehosto kehitti osaltaan radioilmaisua. Tehoston ensimmäisen vuoden aikana 

erilaisia tehosteääniä kerättiin 1763 kappaletta, joiden pohjalta koottiin erilaisia ääni-

maisemia. Tehosto tuli kuunnelmatuotannossa keskeiseksi työvälineeksi. (Gronow 

2005, 186–187.) Vuonna 1957 Eero Leväluoman ohjaama Punainen viiva oli ensim-

mäinen studion ulkopuolella äänitettyjä tehosteita hyödyntävä kuunnelma (Gronow 

2010, 271). 
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1950-luvulla radioteatterin kasvu ja kehitys oli nopeaa. Viikoittain tuotettiin kaksi uutta 

kuunnelmaa, joita tekemään kiinnitettiin vakituisten näyttelijöiden lisäksi ohjaajia ja 

dramaturgeja. (Gronow 2010, 267.) Radioteatterin tekniikka uusittiin 1950-luvun lopulla, 

äänitarkkailijoiden koulutusta lisättiin ja tuotantoon kyettiin varaamaan huomattavasti 

enemmän aikaa entiseen verrattuna. Kuunnelmailmaisua pyrittiin aktiivisesti kehittä-

mään ohjaajien ja dramaturgien toimesta. (Gronow 2010, 285.) 1950-luvulla kuunnel-

malle kehittyi omaleimaisia ilmaisukeinoja, minkä seurauksena kuunnelmaa voidaan 

pitää itsenäisenä taidemuotona (Gronow 2010, 318).  

3.3 1960–1970 

Radioteatterin tuotanto paisui nopeasti 1960-luvulla, kun televisiolupien myötä Yleisra-

dion resurssit kasvoivat. Kirjailijapolvi 1950- ja 1960-luvuilla kehittyi aktiivisiksi kuun-

nelmakirjoittajiksi. (Gronow 2010, 281–283.) 1960-luvun kuunnelmista voi kuulla ääni-

maailman ja tekotavan muuttuneen ratkaisevasti, mikä johtui tuotantotekniikan kehityk-

sestä. Studiot oli uudistettu ja niissä oli äänen muokkaukseen tarvittavia laitteita. Tek-

nisiä keinoja käytettiin enemmän, vaikka perinteisempiä puheeseen keskittyviä kuun-

nelmiakin tehtiin vielä. (Gronow 2010, 287–288.) 

Kuunnelmatuotantoihin käytettävät resurssit ja kuunnelmien määrä kasvoivat huomat-

tavasti 1960-luvulla. Kuunnelmissa alettiin käyttää rikkaampaa äänitaustaa ja niistä tuli 

parhaimmillaan ääniteoksia. Radioilmaisun keskeiset keinot löydettiin 1960-luvun lop-

puun mennessä, vaikka radioteatterin kehitys jatkuikin 1970-luvulla. (Gronow 2010, 

315–316.) 1960-luvulla romaanisovituksia ja näytelmäklassikoita oli kuunnelmaohjel-

mistossa edelleen runsaasti. Kotimaisten alkuperäiskäsikirjoitusten määrä nousi kui-

tenkin huomattavasti. Kuunnelmien tuotanto kasvoi ylipäätään. Suomalaista kuunnel-

maa lähetettiin säännöllisesti kahdellakymmenellä eurooppalaisella kanavalla. (Gronow 

2010, 294–296.) 

Uusien ilmaisumuotojen kokeilua jatkettiin 1970-luvulla ja kiinnostus kuunnelman teori-

aan säilyi (Gronow 2010, 301). Stereoäänitekniikan käyttöönotto alkoi Euroopassa 

1960-luvulla, mutta saatiin Suomessa päätökseen vasta 1985. Kuunnelmatuotannossa 

stereofonia vakiintui 1970-luvulla. Kuunnelmissa stereoääni mahdollisti tilan ja liikkeen 

vaikutelman esittämisen uudella tavalla. Stereofonisia kuunnelmia ruvettiin tuottamaan 

ensin ruotsinkielisessä radioteatterissa. Ensimmäinen stereofoninen kuunnelma Buster 

Keaton på promenad esitettiin Yleisradiossa vuonna 1968. (Gronow 2010.) 
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3.4 Ruotsinkielinen radioteatteri 

Yleisradion ruotsinkielinen jaosto sai organisaatiouudistuksessa vuonna 1945 oman 

teatteri- ja ajanvieteosastonsa. Vakituista näyttelijäkuntaa sillä ei ollut, mutta kuunnel-

matuotanto oli silti mittava. Myös ruotsinkielistä kuunnelmaa tehtiin kaikissa draaman 

muodoissa. Usein samoja näytelmiä esitettiin sekä suomeksi että ruotsiksi melko sa-

manaikaisesti. (Gronow 2010, 273–274.) 

Ensimmäinen studion ulkopuolella äänitetty kuunnelma oli ruotsinkielisen radioteatterin 

vuonna 1952 tekemä Kaptenen, joka äänitettiin osittain laivalla. Kyseinen kuunnelma 

oli pitkään ainoa lajissaan. Seuraavat kokeilut lokaatiossa äänittämisestä tehtiin 1960-

luvun alussa. (Gronow 2010, 289–290.) 

Ruotsinkielinen radioteatteri sai ensimmäisen vakituisen ohjaajansa vasta vuonna 

1962. Omaa näyttelijäkuntaa sillä ei ollut lainkaan. Myös ruotsinkielisen radioteatterin 

tuotanto kasvoi 1960-luvulla. Usein samat kuunnelmat lähetettiin sekä suomeksi että 

ruotsiksi. Kuunnelmia käännettiin suomesta ruotsin kielelle ja toisin päin. (Gronow 

2010, 302–304.) 

4 Päähenkilön karakterisointi elokuvakäsikirjoitusteorioissa 

Käsikirjoituksen tärkein henkilöhahmo on protagonisti (Cowgill 2005, 58). Usein tarinan 

protagonisti eli päähenkilö on se, joka oppii tai kasvaa tarinan aikana eniten. Päähenki-

lö tai sankari myös toimii aktiivisimmin käsikirjoituksessa. Suurin osa tarinoista kulkee-

kin eteenpäin sankarin tahdonvoimalla. (Vogler 1998, 37.) Jokaisella elokuvalla täytyy 

olla päähenkilö tai kaksi, joihin katsoja voi keskittyä ja samaistua ja joiden puolella olla 

(Snyder 2005, 48–49). Sankarin tehtävä on tarjota katsojalle ikkuna tarinaan. Katsoja 

samaistuu sankariin ja kokee tarinan maailman tämän kautta. (Vogler 1998, 36.) Henki-

löhahmosta saatava ensivaikutelma ohjaa sitä, miten katsoja alkaa seurata henkilöä ja 

suhtautuu tähän (Vacklin 2008b, 28). 

Tässä luvussa tarkastellaan elokuvakäsikirjoitusteorioiden käsityksiä toimivan päähen-

kilön eli protagonistin luomisesta tarinaan. Lähdeteoksiksi valikoituivat Linda J. Cowgil-

lin Writing Short Films, Anders Vacklinin, Janne Rosenvallin ja Are Nikkisen toimittama 

Elokuvan runousoppia, John Trubyn The Anatomy of Story, John Yorken Into the 

Woods, Christopher Voglerin The Writer’s Journey sekä Blake Snyderin Save the Cat. 

Elokuvakäsikirjoitusteorioiden käsityksiä protagonistista tarkastellaan muun muassa 
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tahdonsuunnan, sisäisen konfliktin ja taustatarinan näkökulmista. Päähenkilöstä käyte-

tään tässä opinnäytetyössä myös termejä protagonisti ja sankari. 

4.1 Selkeä tahdonsuunta 

Vahvan sankarin luomisessa on tärkeää määrittää yksi selkeä tahdonsuunta. Tahdon-

suunnan selkeyden voi varmistaa kysymällä, löytyykö tarinasta tietty hetki, jolloin yleisö 

tietää sankarin joko onnistuneen tai epäonnistuneen saavuttamaan tavoitteensa. (Tru-

by 2008, 87.) Toimivalla protagonistilla on siis tehtävä, jonka avulla hän kuljettaa tari-

naa eteenpäin (Cowgill 2005, 58). Päähenkilö yrittää etsiä ratkaisua keskeiseen on-

gelmaansa, mikä saa hänet toimimaan. Päähenkilö tavoittelee haluamaansa, mutta 

hänen heikkoutensa tulevat onnistumisen tielle. (Truby 2008, 58.) Sankarin tulisi pääs-

tä tavoitteeseensa vasta lähellä tarinan loppua. Jos tavoitteeseen päästään jo puolivä-

lissä, joutuu kirjoittaja keksimään uuden tahdonsuunnan, ja näin ollen hänellä on käsis-

sään kaksi eri tarinaa. (Truby 2008, 88.) 

Päähenkilön halu ja tämän kohtaama moraalinen ongelma saavat katsojan samaistu-

maan päähenkilöön (Truby 2008, 76). Erottuakseen joukosta protagonisti tarvitsee jo-

tain uniikkia ja arkkityypillistä. Tämän lisäksi protagonistissa tulisi olla jotain universaa-

lia ja samaistuttavaa katsojalle. (Cowgill 2005, 59.) Uniikkien, ihailtavien piirteiden an-

siosta katsoja haluaa olla sankari, kun taas universaalit piirteet saavat tämän samais-

tumaan sankariin. Henkilöhahmo on sekoitus erilaisia piirteitä ja sisäisiä motivaattorei-

ta, jotka voivat olla ristiriidassa keskenään. Keskenään vastakkaisten impulssien uniikin 

yhdistelmän omaava henkilöhahmo on realistisempi kuin yhden piirteen henkilöhahmo. 

(Vogler 1998, 36–37.) 

Osa sankareista on aktiivisia ja seikkailuun sitoutuneita. He ovat motivoituneita ja aina 

urheasti suuntaamassa eteenpäin. On myös vastahakoisia, epäileväisiä ja passiivisia 

sankareita. He tarvitsevat ulkopuolisen voiman, joka motivoi tai painostaa heidät seik-

kailuun. Saatuaan riittävästi motivaatiota vastahakoisen sankarin tulisi muuttua jossain 

vaiheessa seikkailuun omistautuvaksi. (Vogler 1998, 41.) Henkilöhahmo, joka haluaa 

jotakin ja tavoittelee haluamaansa, on aktiivinen ja näin ollen mielenkiintoisempi kuin 

passiivinen henkilöhahmo. Suurimmalla osalla toimivista elokuvista onkin aktiivinen 

protagonisti. (Cowgill 2005, 41.)  
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4.1.1 Sisäinen konflikti 

Ilman uskottavaa, eloisaa, jännittävää, elävää, hengittävää, empaattista henkilöhah-

moa draama ei toimi. Ristiriita sen välillä, miten haluamme tulla nähdyksi, ja sen, mitä 

todella tunnemme, on henkilöhahmon juuri. Sisäisellä konfliktilla on keskeinen merkitys 

henkilöhahmon luomisessa. Käyttäytyessään tietoisten uskomustensa ja julistustensa 

vastaisesti henkilöhahmot ovat kiinnostavampia ja tuntuvat todenmukaisemmilta. (Yor-

ke 2014, 124–129.)  

Henkilöhahmoilla on julkisivu, jonka he ovat rakentaneet hyödyllisiksi uskomistaan 

elementeistä, jotka kuitenkin lopulta tuhoavat heidät. Päinvastoin ne piirteet, jotka hen-

kilöhahmo luokittelee heikkouksiksi, osoittautuvat pelastuksen tarjoaviksi elementeiksi. 

Näistä piirteistä henkilöhahmo ei välttämättä ole tietoinen. (Yorke 2014, 136.) Henkilö-

hahmo rakentaa julkisivun peittääkseen sen, mitä syvällä sisimmässään pelkää. Julki-

sivu on siis sisäisen konfliktin ilmentymä. (Yorke 2014, 141.) 

Tarinan edetessä henkilöhahmon tarve eli need syrjäyttää halun eli wantin, ja julkisivua 

ylläpitävät piirteet muuttuvat paremmiksi. Midpointin jälkeen protagonistin on opittava 

yhdistämään uusi minänsä vanhan kanssa. Hänen koko persoonallisuutensa ei muutu, 

mutta uusi hyvä on opittava yhdistämään vanhan hyvän kanssa. Tarinan lähetessä 

loppuaan protagonistin kaksi puolta löytävät tasapainon keskenään. (Yorke 2014, 137.) 

4.1.2 Want, why ja need 

Jotta draamaelokuva toimisi, tulee protagonistin toimia aktiivisesti saavuttaakseen jota-

kin (Cowgill 2005, 38). Päähenkilöllä on yksi keskeinen päämäärä eli tahdonsuunta. 

Hän haluaa jotakin ja pyrkii saavuttamaan haluamansa tarinan kuluessa. Henkilöhah-

mon päämäärän tulee olla tarkka ja selkeä. Sille tulee aina löytyä motiivi. Ihmisen pe-

rusmotivaatioita, kuten eloonjäämistä, turvallisuutta tai rakkautta, voi hyödyntää määri-

tellessään motiivia henkilön päämäärälle. (Vacklin 2008b, 37.)  

Käsikirjoittaja Yves Lavandierin mukaan päämäärä eli tahdonsuunta jakautuu dramaat-

tiseen ja temaattiseen tavoitteeseen. Dramaattinen tavoite on konkreettinen ja keskei-

nen henkilön tavoite. Temaattinen tavoite taas on jotakin, mitä henkilön on opittava. 

(Vacklin 2008b, 36–37.) John Trubyn mukaan henkilöhahmolla tulisi olla aina sekä 

psykologinen että moraalinen tarve. Psykologinen tarve vaikuttaa ainoastaan sankariin, 

kun taas moraalinen tarve liittyy muiden oikein kohtelemisen oppimiseen. Henkilöhah-
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mon vaikutus tarinaan on vahvempi, kun hänellä on sekä psykologinen että moraalinen 

tarve. Tämä taas kasvattaa tarinan emotionaalista voimaa. (Truby 2008, 77.) 

Luodakseen toimivan protagonistin tulee kirjoittajan kysyä, mitkä ovat protagonistin 

want, why ja need; mitä protagonisti haluaa, miksi ja mitä hän tarvitsee. Protagonistin 

want eli tavoittelun kohde luo tarinaan toimintaa ja kuljettaa sitä eteenpäin. Why perus-

telee protagonistin itsensä tiedostamat syyt wantin tavoittelemiseen. (Cowgill 2005, 38-

39.) Henkilöhahmon want on tiedostettu pinnallinen halu jotakin sellaista kohtaan, mitä 

hän kuvittelee tarvitsevansa esitelläkseen itsensä maailmalle. Se on heijastus siitä, 

miten henkilöhahmo toivoisi näyttäytyvänsä muille. (Yorke 2014, 135–136.) 

Need taas on protagonistin sisäinen tiedostamaton voima, joka houkuttelee häntä toi-

mimaan ilman käsitystä syistä toiminnan takana. Need saa henkilöhahmon toimimaan 

irrationaalisesti ja luo häneen syvyyttä. Yleensä protagonistin want on eri kuin hänen 

needinsä, jolloin osa konfliktista johtuu henkilöhahmon tavoitteen ja sisäisen tarpeen 

ristiriidasta. Need on jotakin, mitä henkilöhahmo tarvitsee tullakseen kokonaiseksi, mut-

ta mitä hänen on vaikeaa saavuttaa. (Cowgill 2005, 38–39.) Need on se, mitä sankarin 

tulee oppia saadakseen parempi elämä. (Truby 2008, 87.) 

Kaikki kolmiulotteiset henkilöhahmot ovat viallisia eli psykologian näkökulmasta neu-

roottisen trauman uhreja. Heidän wantinsa ei kohtaa heidän neediaan. He ovat omak-

suneet erilaisia puolustusmekanismeja selviytyäkseen rikkinäisyytensä kanssa lyhyellä 

aikavälillä. Pitkään ylläpidettynä nämä mekanismit kuitenkin voivat aiheuttaa perusteel-

lista vahinkoa. Henkilöhahmon trauma on usein saanut alkunsa ennen elokuvan tai tv-

sarjan alkua. Tarinassa henkilöhahmo joutuu matkalle tiedostaakseen ja omaksuak-

seen menneisyyden traumansa. Vasta kohdattuaan ja tultuaan sinuiksi traumansa ai-

heuttajan kanssa hän voi siirtyä elämässään eteenpäin. Tarinan edetessä need siis 

syrjäyttää wantin, minkä seurauksena henkilöhahmon julkisivua ylläpitävät piirteet 

muuttuvat hiljalleen sisäsyntyisesti. (Yorke 2014, 137, 145–146.) 

4.2 Tunne ja asenteet 

Katsoja samaistuu henkilöhahmoon tunteen kautta. Nähdessään henkilöhahmon tunte-

van jotakin, mitä itsekin vastaavassa tilanteessa tuntisi, samaistuu katsoja henkilöön 

nopeasti. Tunnistettavien tunnereaktioiden vuoksi henkilöhahmot vaikuttavat todellisil-

ta. Tarina ja sen tapahtumat herättävät kiinnostuksen vasta, kun katsoja näkee niiden 

aiheuttavan henkilöhahmolle tunnereaktion. Kirjoittajan tulisi siis pohtia, miten tarinan 
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tapahtumat vaikuttavat henkilöhahmoon. Tunne tulee selvimmin näkyväksi suhteessa 

toisiin ihmisiin, minkä vuoksi henkilöhahmolla tulisi olla ihmissuhteita. (Cowgill 2005, 

35–36.) 

Henkilöhahmo syntyy usein asenteen kautta. Ihmisten asenteet ja uskomukset kum-

puavat pohjimmiltaan heidän tunteistaan. Myös henkilöhahmon asenteet pohjautuvat 

hänen aikaisempiin psykologisiin ja emotionaalisiin kokemuksiinsa. Henkilöhahmon 

positiivinen tai negatiivinen suhtautuminen maailmaan juontaa juurensa siitä, miten 

maailma on häntä kohdellut. Välttääkseen stereotypioita kirjoittajan tulee lisätä ulko-

puolelle näkyvän asenteen lisäksi toinenkin puoli henkilöhahmoonsa. Näin henkilö-

hahmoon saadaan kompleksisuutta. Asenteiden takana on yleensä uskomus, joka nä-

kyy toimintana. Mitä vahvempi henkilöhahmon uskomus on, sitä ehdottomamman 

asenteen ja toimintaa se synnyttää. (Cowgill 2005, 49.) 

Myös arvot ovat tärkeässä roolissa, sillä ne viestivät siitä, minkä puolesta henkilöhah-

mo on valmis taistelemaan. Näin ollen henkilöhahmon arvotkin ovat käännettävissä 

toiminnaksi. Asenteiden, uskomusten ja arvojen lisäksi henkilöhahmo muotoutuu mieli-

piteidensä avulla. Katsoja samaistuu henkilöhahmoon helpommin, jos tämä on hänen 

kanssaan samaa mieltä tarinan tapahtumista. (Cowgill 2005, 49.) 

4.3 Backstory eli taustatarina 

Henkilöhahmon taustatarina eli backstory keskittyy sellaisiin henkilöhahmon mennei-

syyden tapahtumiin, jotka saavat hänet emotionaalisesti sitoutumaan tarinan juoneen. 

Se selittää, miksi henkilöhahmo on siellä, missä on. Usein taustatarina liittyy prota-

gonistin neediin. Toisinaan vasta taustatarinan ymmärtäminen avaa katsojalle prota-

gonistin tilanteen ja selittää, mitä tarinassa oikeastaan tapahtuu. Taustatarinasta vain 

osa ilmenee käsikirjoituksesta. Taustatarina ei saa tulla käsillä olevan tarinan tielle. 

Taustatarinasta tulee tietää ainoastaan se, millä tavoin henkilöhahmon käytös tarinas-

sa liittyy hänen menneisyyteensä. (Cowgill 2005, 47–48.)  

Johanna Sinisalo kirjoittaa jokaisen henkilöhahmon tarvitsevan haavan ollakseen us-

kottava ja yhtenäinen. Vacklinin mukaan taustatarinaa voisi kutsua myös traumaksi, 

tunteiden muodostamaksi painolastiksi, jota henkilöhahmo kantaa mukanaan. Trauma 

ajaa henkilöhahmoa kohti toimintaa ja lisää tämän stressiä, jolloin sekä hahmo että 

tarina muuttuvat mielenkiintoisiksi. Taustatarinaa luodessaan kirjoittajan tulee pohtia, 

mikä on pahinta, mitä henkilöhahmolle voisi tapahtua. Kirjoittajan tulisi myös tietää, 
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mitä henkilö pelkää eniten. Pelon avulla henkilöhahmo on helpointa saada toimimaan. 

(Vacklin 2008b, 25–26.) 

Käsikirjoittajan ei tarvitse ymmärtää kaikkia henkilöhahmon toimintaan johtavia syitä tai 

tuntea tätä läpikotaisin. Kirjoittajan tulisi pitäytyä psykologisoimasta, diagnosoimasta tai 

patologisoimasta henkilöitään liikaa, sillä käsikirjoittaja ainoastaan luo, ei toimi tuomari-

na. Jättämällä tilaa tulkinnalle ja päättelylle käsikirjoittaja antaa katsojalle mahdollisuu-

den osallistua elokuvan ja draaman rakentamiseen. (Vacklin. 2008b, 27.) 

Draamallisesti toimivamman määritelmän mukaan taustatarina on jotain mennei-
syydessä tapahtunutta, joka vaikuttaa nykyhetkeen. -- Taustatarina on siis kahta-
lainen. Yhtäältä se ohjaa henkilön käytöstä, toisaalta se on metodi, jolla valote-
taan ja syvennetään henkilöhahmoa. -- Henkilöhahmon oma taustatarina raken-
tuu henkilön muistoille, myyteille, anekdooteille ja fantasioille.” (Vacklin. 2008b, 
24.) 

Mitä vähemmän henkilöhahmolla on taustatarinaa, sitä auliimmin katsoja samaistuu 

tähän. Näin henkilöhahmo tuntuu kaltaiseltamme. Katsoja kenties haluaa tietää enem-

män, mutta tietämättömyys saa tämän jatkamaan katsomista. Näin katsoja pääsee 

kokemaan henkilöhahmon matkan ja osallistumaan prosessiin, jossa tämä tavoittelee 

haluamaansa, tämän viallisuus sulautuu julkisivuun, need wantiin ja lopulta tämä saa-

vuttaa tavoitteensa. Näin eteemme piirtyy kolmiulotteinen henkilöhahmo. (Yorke 2014, 

147.) 

4.4 Dialogi 

Dialogilla tarkoitetaan draamassa puhe- ja kommunikaatiotilannetta, jossa on osallise-

na vähintään kaksi puhujaa. Se on henkilöiden välinen vuoropuhelu. (Vacklin 2008a, 

130.) Dialogilla on suuri merkitys henkilöhahmon julkisivun rakentamisessa. Muulloin 

kuin rentoutuessaan ihmiset puhuvat sen mukaan, miten haluavat tulla nähdyiksi. Pil-

kahduksia heidän todellisista aikeistaan paljastuu kuitenkin sanojen takaa. Kun henki-

löhahmo toimii ristiriidassa puheidensa kanssa, syntyy draamaa ja katsoja kiinnittyy 

tarinaan paremmin. Dialogin ollessa pelkästään kertovaa näin ei tapahdu. Hyvä dialogi 

onkin käytöksen ilmentymä, eikä sen selitys. Hyvä dialogi kertoo, kuka henkilöhahmo 

on. (Yorke 2014, 150.) 

Dialogi on henkilöhahmon vastaus narratiiviin, ei itse narratiivi. Dialogi on henkilöhah-

mon reaktio kohtaamiinsa esteisiin. Se on henkilöhahmon käyttämä työkalu, jolla hän 

yrittää neuvotella tiensä esteen ympäri. Dialogin tulisi tehdä jokaisesta henkilöhahmos-
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ta yksilö. Hyvästä dialogista ilmenee se, miten henkilöhahmo haluaa näyttäytyä samal-

la kun paljastaa ne viat, jotka tämä toivoo voivansa piilottaa. Henkilöhahmon ääni on 

seurausta kaikista tämän tekemistä valinnoista jo ennen tarinan alkua. Tietyllä tavalla 

yhdistetyt kielioppi, sanasto, syntaksi eli lauseoppi, rytmi, virkkeiden pituus, jargon eli 

ammatti- tai erikoiskieli ja slangi eli jonkin tietyn sosiaalisen ryhmän käyttämä kielimuo-

to auttavat katsojaa ymmärtämään, kuka henkilöhahmo on. Kun yksi edellisistä muut-

tuu, myös henkilöhahmo muuttuu. Yhtä tärkeää kuin se, mitä henkilöhahmo sanoo, on 

se, miten hän sanoo sen. Jokainen lausahdus paljastaa jotakin halun, kulttuurin, taus-

tan, elämänkatsomuksen, statuksen, sosiaalisten koodien, sukupuolen, tiedostamatto-

mien pelkojen ja kasvatuksen muodostamasta kokonaisuudesta. Dialogin tulisi olla 

henkilöhahmo toiminnassa. (Yorke 2014, 150–151.) 

Henkilöhahmon ikä, luonne, päämäärä, koulutus ja sanavarasto sekä tarinan aikakausi, 

maantiede ja tapahtumat on otettava huomioon dialogia kirjoitettaessa. Osa henkilö-

hahmoista käyttää slangia, osa jargonia ja joku puhuu standardikieltä. Yksi puhuu 

enemmän ja mielellään, toinen vähemmän ja vain pakotettuna. Joskus taas puhumat-

tomuus on parasta dialogin käyttöä. Perinteinen näytelmä ja kuunnelma perustuvat 

dialogiin enemmän kuin elokuva, joka kestää hiljaisuutta paremmin. (Vacklin 2008a, 

131–136.) 

4.4.1 Kertojaääni 

Kertojaääni on tekniikka, joka mahdollistaa henkilöhahmon ajatusten, mielenliikkeiden 

ja tunteiden välittämisen katsojalle. Se toimii tyylillisenä valintana ja tarinan kertomisen 

sijaan kommentoi jo tapahtunutta tai sanottua. Kertojaäänen käyttämistä elokuvassa on 

kritisoitu liian helppona ratkaisuna, sillä sen ei koeta olevan visuaalista sen enempää 

kuin toiminnallistakaan. Kertojaääni toimii kuitenkin oikein käytettynä draamallisesti. 

Kertojaäänen kirjoittaminen ei ole helppoa, mutta onnistuessaan se voi olla sekä visu-

aalista että toiminnallista. Puheella voi välittää mielikuvia ja näyttää niin päähenkilön 

sisäisen kuin ulkoisenkin konfliktin. (Vacklin 2015, 133.) 

Kun toiveissa on luoda vahva resonanssi kahden asian välille, löytyy ratkaisu kertoja-

äänestä. Esimerkiksi kahden eri aikatason välinen yhteys voidaan rakentaa laittamalla 

kertojaääni puhumaan menneestä, kun kuvassa näytetään nykyhetkeä. Kertojaäänellä 

pystytään myös luomaan komediaa tai virittämään katsoja tiettyyn tunnelmaan. Mys-

teerin tuntua elokuvaan saadaan silloin, kun katsojalle ei paljasteta kertojaäänen henki-

löllisyyttä. Kertojaäänenä voi toimia henkilöhahmo, joka ei ole osallisena tarinassa, 
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vaan seuraa sitä sivummalta. Tällöin kertojaäänestä tulee katsojan edustaja, joka toimii 

tämän silminä ja korvina. (Vacklin 2015, 133-134.) 

4.4.2 Alateksti 

”Subteksti tarkoittaa tarinan alatekstiä, eroa siinä, mitä sanotaan ja mitä tarkoitetaan” 

(Vacklin 2015, 121). Alateksti on kaikki se, mitä kohtauksessa tapahtuu pinnan alla. Se 

muodostuu tunteista ja ajatuksista, joiden motivoimina henkilöhahmot käyttäytyvät sillä 

tavoin kuin käyttäytyvät. Usein alateksti on kytköksissä henkilöhahmojen needeihin. 

Joskus se taas liittyy siihen, mitä henkilöhahmot haluavat, mutta eivät voi paljastaa. 

Alatekstiä ymmärtävä käsikirjoittaja tarjoaa ohjaajalle ja näyttelijöille käsikirjoitukses-

saan vihjeitä, joiden avulla näiden on mahdollista dramatisoida tarinan pinnanalainen 

taso katsojaa varten. Alateksti on siis jotakin, mitä ei varsinaisesti kirjoiteta. Ennem-

minkin sen ympärillä kirjoitetaan. Se on tarinan syvempi taso, joka sanojen sijaan tulee 

näkyväksi toiminnassa. (Cowgill 2005, 178–179.) 

Käsikirjoittajan tulee tuntea henkilöhahmonsa paremmin kuin nämä tuntevat itsensä 

näyttääkseen katsojalle alatekstissä, mitä nämä tarvitsevat sen sijaan mitä sanovat 

haluavansa. Alatekstissä paljastetaan se, mitä sanoilla ei pystytä helposti tai rehellises-

ti kertomaan. Henkilöhahmon need tulee näkyviin hänen tunteissaan ja ajatuksissaan, 

jotka synnyttävät motiivin hänen toiminnalleen. Vaikka henkilöhahmo ei itse asiaa tie-

dostakaan, voi hänen needinsä olla todellinen motivaatio kaikelle hänen toiminnalleen. 

Tämä tulee näyttää uskottavasti niin, että katsoja tajuaa asian. Käsikirjoittaja ei siis saa 

kertoa liikaa tai liian vähän. Liikaa kertomalla katsojan mielenkiinto menetetään, mutta 

toisaalta liian vähän kerrottaessa katsoja ei ymmärrä tarinaa. (Cowgill 2005, 180.)  

Subteksti asettaa katsojan samaan asemaan elokuvan henkilöhahmon kanssa. 
Katsojalle tarjoutuu mahdollisuus kokea henkilön tunne suoraan, eikä vain kirjoit-
tajan kuvauksen kautta. Subteksti pakottaa katsojan päättelemään ja tulkitse-
maan henkilöitä ja tilanteita, mikä lisää jännitystä ja ohjaa katsojan osallisuutta ti-
lanteeseen. (Vacklin 2015, 121.) 

Katsoja osallistuu aktiivisesti draamalliseen prosessiin joutuessaan itse tajuamaan, 

miksi henkilöhahmo tekee jotakin. Henkilöhahmon motivaatiolla onkin suurempi paino-

arvo silloin, kun se on tarkoin vartioitu. Alatekstin kautta käsikirjoittaja tarjoaa katsojalle 

välähdyksiä tai antaa vihjeitä henkilöhahmon todellisesta luonteesta. Kun henkilöhah-

mon nähdään välttelevän epämiellyttävää puheenaihetta tai epäonnistuvan löytämään 

sanoja tunteilleen, kiinnostumme katsojina tarinasta entistä enemmän. Henkilöhahmon 
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kertoessa liian suoraan vaikeista asioista katsoja taas pitää niitä helposti tyhjänpäiväi-

sinä. (Cowgill 2005, 180–182.) 

Tunteen ja sitä kautta alatekstin voi tuoda ilmi dialogissa. Dialogi voidaan kirjoittaa hei-

jastelemaan henkilöhahmon tunnetilaa niin, että tunne välittyy dialogista, mutta sen 

perimmäisestä syystä puhumista vältellään. Toinen vaihtoehto on kirjoittaa henkilö-

hahmon tunnetilan kanssa ristiriidassa olevaa dialogia, jolloin henkilöhahmo toimii toi-

sin kuin puhuu. Toisinaan koko kohtauksen ydin on sen sisältämä tunnetila, jolloin dia-

login sisällöllä ei ole juurikaan merkitystä. Katsojalle henkilöhahmot ovat lähtökohtai-

sesti vieraita, minkä vuoksi hän ei usko kaikkea, mitä nämä sanovat. Teot verrattuna 

dialogiin lopulta kertovat, kuka henkilöhahmo oikeastaan on. Tämän vuoksi henkilö-

hahmo tulee nähdä toiminnassa. (Cowgill 2005, 181–184.) 

4.5 Toiminta 

Elokuvassa henkilön esittely tapahtuu eri tavalla kuin proosakirjallisuudessa tai teatte-

rissa. Proosakirjallisuudessa henkilöä voidaan kuvailla hyvin tarkasti kaikkitietävän ker-

tojan äänellä. Teatterissa henkilöiden esittely nojaa vahvasti dialogiin, sillä näyttämö 

rajoittaa toimintaa. Elokuvassa katsoja sen sijaan odottaa näkevänsä henkilöhahmon 

toiminnan kautta. Kirjoittajan tulee siis näyttää, kuka henkilöhahmo on. (Cowgill 2005, 

34.) ”Elokuvassa katsotaan toimintaa ja toiminta on vahvin tapa näyttää henkilö” (Vack-

lin 2008b, 19). 

Henkilöhahmo herää eloon tunteidensa ja asenteidensa kautta. Nämä asenteet ja tun-

teet tulevat näkyviin käsikirjoituksessa toimintana. Katsoja kokee henkilöhahmon toi-

minnan ja tarinan tapahtumat uskottaviksi, jos ne linkitetään todentuntuiseen emotio-

naaliseen reaktioon. (Cowgill 2005, 48.) Usein henkilöhahmoa motivoi tiedostamaton 

pelko. Tietäessään henkilöhahmonsa pahimman pelon tietää kirjoittaja, mitä laittaa 

henkilöhahmonsa kohtaamaan. Toisaalta henkilöhahmon pelko voi olla perustavanlaa-

tuista ja näkyä tämän reagoidessa uhkaavaan tilanteeseen. (Cowgill 2005, 37–38.) 

Henkilöhahmon karakterisoinnin kulmakivenä on henkilöhahmon suhtautumistapa ää-

rimmäiseen stressiin. Osa henkilöhahmoista nauraa, osa itkee, yksi järkeilee ja toinen 

rankaisee muita. (Yorke 2014, 142.)  

Henkilöhahmo ja kaikki, mitä hänestä tiedetään, tulee näyttää elokuvassa toiminnan 

kautta. Toiminta edellyttää valinnan tai päätöksen tekemistä. Kun protagonisti päättää 

sitoutua johonkin, alkaa tarina. Sitoumuksen jatkuessa tai muuttuessa tarina kulkee 
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eteenpäin ja esittää protagonistin sitoutuneisuuden, toiminnan seuraukset ja sitoumuk-

sen tähden tehdyt uhraukset. Protagonistin tekemät valinnat kertovat, kuka tämä on. 

Jos protagonistin piirteet tai taustatarina pelkästään kerrotaan, ei katsoja usko niiden 

pitävän paikkaansa. (Cowgill 2005, 50.)  

Henkilöhahmo paljastaa todellisen luonteensa vasta joutuessaan kohtaamaan konflik-

tin. Hän tulee näkyväksi vahvuuksiensa ja heikkouksiensa kautta. Tarinoissa ei ole 

kyse peräkkäisistä tapahtumista, vaan konfliktin kohtaavista henkilöhahmoista reagoi-

massa tilanteeseensa katsojaan vetoavalla ja yllättävällä tavalla. Mitä suuremman pai-

neen alla henkilöhahmo joutuu tekemään päätöksensä, sitä selkeämmin hänen luon-

teensa tulee näkyviin. Draamallisesti tehokkainta onkin tarjota henkilöhahmolle vaihto-

ehdot, joiden lopputulemat eroavat toisistaan radikaalisti. Valinta tulisi joutua tekemään 

moraalin, tosin ei moraalisten ehdottomuuksien, suhteen. Henkilöhahmon tulisi joutua 

valitsemaan kahden itselleen tärkeän asian väliltä. (Cowgill 2005, 52–55.)  

5 Elokuvallisuus kuunnelmasarjassa Toden tuolla puolen 

Opinnäytteen teososana luotu fiktiivinen kuunnelmasarja Toden tuolla puolen kertoo 

lukiolaispojasta, joka rakastuu unessa tapaamaansa nuorukaiseen ja ajautuu väärin-

käyttämään reseptilääkkeitä nukkumista hallitakseen. Kuunnelmasarjasta on pyritty 

tekemään mahdollisimman elokuvallinen, jotta se herättäisi nuorten kuuntelijoiden kiin-

nostuksen. Seuraavissa luvuissa tarkastellaan elokuvallisuuden toteutumista kuunnel-

masarjassa ja reflektoidaan sen työprosessia. Elokuvallisuuden kriteereinä toimivat 

kokonaisvaltaisten ja mielenkiintoisten äänimaailmojen, vahvan visuaalisen mielikuvan 

välittämisen sekä kohtausten välisten siirtymien onnistuneisuus. Lisäksi elokuvallisuut-

ta arvioidaan henkilöhahmojen uskottavuuden ja persoonallisuuden kautta.  

5.1 Äänimaailmat ja visuaalisuus 

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarja sijoittuu nykypäivään ja tavallisen lukiolaispojan 

arkiseen ympäristöön. Äänimaailma muodostuu pääosin hälyisistä koulun käytävistä, 

luokkahuoneen äänistä, päähenkilön oman huoneen rauhasta ja muista kodin äänistä 

sekä Helsingin kaupunkimaisemasta. Alun perin ajatuksena oli tuoda kaupunkiympäris-

tön rinnalle palasia Pohjois-Suomen luonnosta ja jääkiekkokaukaloista, sillä toinen 

avainhenkilöistä on kotoisin Rovaniemeltä ja harrastaa jääkiekkoa. Näin äänimaisemiin 

olisi saatu mielenkiintoista vaihtelua, mikä olisi tehostanut myös henkilöhahmojen ka-

rakterisointia. Juonen rakentuessa painopiste alkoi kuitenkin luontaisesti siirtyä pää-
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henkilön maailmaan, mikä tuntui selkeyttävän näkökulman valintaa ja näin ollen koko 

tarinaa. Varhaisessa ideointivaiheessa varsin herkullisilta vaikuttaneista äänimaisemis-

ta jouduttiin siis luopumaan koko sarjan toimivuuden vuoksi.  

Arkiympäristö ei lähtökohtaisesti tarjoa järin paljon mahdollisuuksia äänellisesti suuriin 

elämyksiin. Päähenkilön huone toimii näyttämönä valtaosalle sarjan kohtauksista, min-

kä myötä kuulija haastetaan luomaan mielessään visuaalinen kuva hyvin hienovaraisen 

ääni-ilmaisun pohjalta. Koska tavalliseen makuuhuoneeseen ei vahvasti assosioidu 

yleisesti tunnistettavia ääniä, jää äänimaailma minimalistiseksi ja sen kannattelu suu-

relta osin dialogin tehtäväksi. Elokuvallisuuden saavuttamisen näkökulmasta tavallinen 

makuuhuone onkin kehno valinta tarinan näyttämöksi kuunnelmasarjassa. Tarinan 

kannalta päähenkilön huone on kuitenkin perusteltu tapahtumapaikka, sillä osa koh-

tauksista sijoittuu uneen. Koska tavallisimmin ihmiset nukkuvat makuuhuoneissaan, 

päästään tarinassakin uneen loogisimmin päähenkilön huoneesta.  

Koulun käytävä, luokkahuone, julkiset kulkuneuvot ja esimerkiksi sairaala mahdollista-

vat sen sijaan kokonaisvaltaisemman äänitilan luomisen niin, että kuulija tarvitsee ta-

pahtumapaikan kuvittelemiseen vähemmän vihjeitä dialogissa. Vaikka esimerkiksi 

ruuhkabussi ei teoriassa vaikuta kovin mielenkiintoiselta tai kokemukselliselta äänitilal-

ta, voi se taitavalla äänisuunnittelulla rakentua niin tarkoin todellista esikuvaansa muis-

tuttavaksi tapahtumapaikaksi, että on jo itsessään taiteellinen elämys. Näin ollen ma-

kuuhuonetta lukuun ottamatta arkiympäristö tukee elokuvallisuutta kuunnelmasarjassa. 

Arkitodellisuuden lisäksi sarjassa liikutaan unessa, joka esitetään eräänlaisena kuva-

jaisena arkiympäristöstä. Unen äänimaailma seurailee arkitodellisuuden äänimaailmaa, 

mutta jättää sen ikään kuin taustalle kuvitellun seinämän taakse. Unessa tapahtuvat 

kohtaukset siis erotetaan arkitodellisuudessa tapahtuvista kohtauksista manipuloimalla 

arkitodellisuuden äänimaailmaa. Päähenkilön huoneeseen sijoittuvat unikohtaukset 

ovat näin ollen äänellisesti kenties mielenkiintoisempia kuin samaan lokaatioon sijoittu-

vat arkitodellisuuden kohtaukset. Unen äänimaailmasta eniten saadaan irti kuitenkin 

niissä kohtauksissa, joissa arkirealismin säännöt siirretään syrjään ja mukaan tuodaan 

fantasiaelementtejä. Sarjan suurimmat äänelliset elämykset tarjoillaan, kun unessa 

lennetään yötaivaalla tai vajotaan asteittain syvemmälle uneen niin, että saavutetaan 

lopulta kooman kaltainen tila. Näissä kohtauksissa elokuvallisuus toteutuu, sillä onnis-

tuneella äänisuunnittelulla ne mahdollistavat vahvan visuaalisen mielikuvan syntymisen 

ja ovat äänellisesti mielenkiintoisia ja kokonaisvaltaisia. 
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5.2 Siirtymät 

Kohtausten väliset siirtymät Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjassa voidaan pilottijak-

son käsikirjoituksen perusteella jakaa kolmeen eri kategoriaan. Kategoriat on luotu ja 

nimetty tässä opinnäytetyössä käytettäviksi havainnollistamisen apuvälineiksi. Ensim-

mäisen kategorian liukuvat siirtymät vievät kohtauksesta toiseen ilman taukoa välissä 

sitoen kohtaukset saumattomasti toisiinsa. Esimerkiksi alun siirtymä kehystarinasta 

varsinaiseen tarinaan tapahtuu niin, että toisen kohtauksen äänimaailmasta liu’utaan 

kolmannen kohtauksen äänimaailmaan kertojan repliikin alla. Myös arkitodellisuudesta 

uneen siirryttäessä käytetään liukuvaa siirtymää. Molemmissa tapauksissa liukuva siir-

tymä indikoi jollain tavoin erilaisen tai kuvitellun jakson alkamista tarinan sisällä. Tällai-

set siirtymät toimivat erityisen hyvin kuunnelmassa, sillä äänikerronta mahdollistaa 

kahden eri kohtauksen hetkellisen limittymisen sekoittamatta kuulijaa. Vaikka kohtauk-

sen saumaton vaihtuminen sopii erityisesti kuunnelmaan, vahvistaa se myös elokuval-

lisuuden vaikutelmaa. Ääni-ilmaisun kokonaisvaltaisuuden ulottuessa siirtymiin asti 

kuulijan visuaalinen mielikuva lienee vahvempi ja kuuntelukokemus kokonaisvaltai-

sempi. 

Liukuvien siirtymien lisäksi pilottijaksossa käytetään leikkauksia, joissa kohtaukset ero-

tetaan toisistaan tauolla. Fade out -siirtymissä loppuvan kohtauksen äänimaailma häi-

pyy kuulumattomiin ennen seuraavan kohtauksen alkua. Esimerkiksi varsinaisen tari-

nan ensimmäinen kohtaus, jossa päähenkilö esitellään koulussa, päättyy äänimaise-

man vaimenemiseen. Seuraava kohtaus alkaa päähenkilön huoneessa lyhyen tauon 

jälkeen. Tavanomaisuudessaan fade out -siirtymä ei kiinnitä huomiota itseensä, jolloin 

se toimii tällaisissa asioiden pysyvää olotilaa kuvaavissa kohtauksissa hyvin. Jakson 

toiseksi viimeisessä kohtauksessa fade out -siirtymä on hieman näkyvämpi, sillä se 

häivyttää myös dialogin kuulumattomiin. Tässä kohtauksessa siirtymän tarkoituksena 

on vihjata keskustelun jatkuvan samoissa tunnelmissa vielä senkin jälkeen, kun kuulija 

ohjataan ulos kohtauksesta. Dialogin lopussa ei sinällään välitetä enää tärkeää infor-

maatiota, jolloin sen häivyttäminen kertoo kuulijalle enemmän kuin itse dialogin sisältö. 

Koska fade out -siirtymä on tuttu elokuvista, tukee se oikein sijoiteltuna elokuvallisuutta 

myös kuunnelmassa.  

Kohtaukset toisistaan tauolla erottaa myös leikkaus, joka katkaisee loppuvan kohtauk-

sen suoraan. Päähenkilön herättyä unesta ensimmäisen kerran hän sammuttaa huo-

neensa valon jatkaakseen uniaan. Kertoja kuvailee tilanteen repliikissä, jonka päät-

teeksi kohtaus loppuu jyrkkään leikkaukseen. Seuraava kohtaus alkaa tauon jälkeen. 
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Jyrkkää leikkausta käytetään tässä kohtauksessa kuvastamaan valojen sammumisen 

aiheuttamaa äkillistä pimeyttä. Äänimaailma hiljenee yhtä nopeasti kuin valot sammui-

sivat kuvassa. Leikkauksella pyritään siis luomaan äänen kautta visuaalinen mielikuva 

näköaistiin perustuvasta muutoksesta tapahtumapaikassa. Samalla siirtymä kuvastaa 

päähenkilön suhtautumista tarinan tapahtumiin. Päähenkilö pitää näkemäänsä unta 

outona, eikä tohdi suoda sille ajatustakaan todellisessa elämässä. Sen sijaan hän me-

nee nukkumaan ja sammuttaa valon. Jyrkkä leikkaus ikään kuin katkaisee päähenkilön 

ajatukset. Visuaalisuudessaan siirtymä toimii elokuvallisuutta lisäävänä tekijänä kuun-

nelmassa. 

5.3 Henkilöhahmot 

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjassa esiintyy säännöllisesti viisi henkilöhahmoa. 

Päähenkilön lisäksi tärkeitä henkilöitä ovat päähenkilön romanttisen kiinnostuksen 

kohde, äiti, uusi ystävä sekä kiusaaja. Uutta ystävää lukuun ottamatta kaikki edellä 

mainituista toimivat enemmän tai vähemmän antagonistisina voimina päähenkilölle. 

Kehittelyn alkuvaiheessa henkilögalleriassa mukana pyöri myös päähenkilön rakkau-

denkohteen läheisiä, mutta heistä luovuttiin tarinan selkeyttämiseksi. Ainoastaan rak-

kaudenkohteen isä esiintyy yhdessä kohtauksessa kauden lopulla.  

Henkilömäärä tarinassa on pyritty pitämään mahdollisimman pienenä, jotta kuulija pys-

tyy vaivatta seuraamaan tapahtumien kulkua. Jotta henkilöiden erottaminen toisistaan 

pelkän äänen perusteella olisi helpompaa, on huomiota kiinnitetty myös henkilöhahmo-

jen sukupuolijakaumaan. Tarinaan on pyritty kirjoittamaan lähes sama määrä mies- ja 

naishahmoja äänien tunnistamisen helpottamiseksi. Selkeyttä lisäävänä tekijänä sa-

maa sukupuolta edustavista hahmoista on mahdollisuuksien mukaan tehty eri ikäisiä. 

Esimerkiksi tarinan kahdesta naishahmosta toinen on päähenkilön kaveri ja tätä vuo-

den nuorempi, kun taas toinen on tämän äiti ja näin ollen selkeästi vanhempi. Tarinan 

neljästä lukioikäisestä henkilöhahmosta kolme on miespuolisia. Kaikki kolme eivät kui-

tenkaan kertaakaan esiinny samassa kohtauksessa, jolloin sekaannuksen vaara on 

pienempi. 

Elokuvaa käsikirjoittaessa henkilöhahmojen sekoittumisesta ei tarvitse olla samalla 

tavalla huolissaan kuin kuunnelmaa kirjoittaessa, sillä kuvallisen ilmaisun kautta erot 

henkilöhahmoissa tulevat helposti näkyviin. Henkilögallerian sukupuoli- ja ikäjakauman 

pohtiminen ei tästä näkökulmasta palvele elokuvallisuuden ajatusta kuunnelmassa. 

Tarinan selkeyden ja sujuvuuden kannalta se on kuitenkin oleellinen ja välttämätön 
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työvaihe. Sekava ja liian selittävä tarina ei olisi elokuvallinen, minkä vuoksi henkilö-

hahmojen äänien erottaminen toisistaan lopulta palvelee elokuvallisuuden toteutumista 

paremmin kuin sen tekemättä jättäminen. 

5.3.1 Päähenkilö 

Kuunnelmasarjan päähenkilön karakterisointi osoittautui prosessiltaan samankaltaisek-

si kuin elokuvan tai verkkosarjan päähenkilön karakterisointi. Elokuvakäsikirjoitusop-

paiden ohjeita mukaillen kuunnelmasarjan henkilöhahmot luotiin tutustumalla näihin 

taustatarinan, halujen ja toiveiden sekä pelkojen kautta. Jokaiselle henkilöhahmolle 

määriteltiin want ja need, joiden avulla selvitettiin heidän toimintansa suunta tarinassa.  

Kuunnelmasarjan päähenkilöksi valikoitui lukioikäinen Onni, joka asuu äitinsä kanssa 

Helsingissä ja pakoilee kiusaajiaan koulussa. Onnin valintaan päähenkilöksi vaikuttivat 

elokuvakäsikirjoitusteorioiden ohjeet päähenkilön karakterisoinnista. Koska päähenki-

löllä tulee olla selkeä tahdonsuunta, joka vie tarinaa eteenpäin, oli Onni toimiva valinta 

protagonistiksi. Onni haluaa paeta todellisuutta unimaailmaan ja toimii aktiivisesti saa-

vuttaakseen tavoitteensa. Onnin want sysää tarinan liikkeelle ja pitää sen käynnissä. 

Lisäksi Onnin want on selkeästi kytköksissä tarinan teemaan, mikä mahdollistaa tee-

man käsittelyn tämän toiminnan kautta. 

Onni toimii päähenkilönä myös sen vuoksi, että hänellä on trauman aiheuttama vahva 

sisäinen tarve tulla ehjäksi. Koulukiusaamisen vuoksi Onni on eristäytynyt ja yksinäi-

nen, mutta ei osaa tai uskalla korjata asiaa rakentavalla tavalla. Hänen ratkaisunsa on 

paeta todellisuutta fantasiamaailmoihin, jotka eristävät häntä muista ihmisistä entises-

tään. Tarinan edetessä Onni joutuu kohtaamaan todellisuuspakonsa seuraukset ja ot-

tamaan vastuun elämänsä muuttamisesta siedettävämpään suuntaan. Toisin sanoen 

hän hylkää tarinan liikkeelle saaneen wantinsa ja omaksuu sisäisen tarpeensa eli nee-

dinsä tullakseen ehjäksi. Onnin hahmossa siis tapahtuu selkeä muutos tarinan aikana, 

mikä kertoo toimivasta päähenkilöstä. 

Äänikerronnan näkökulmasta Onnin valintaa päähenkilöksi olisi kenties voinut vielä 

pohtia. Hiljainen ja omissa oloissaan viihtyvä henkilöhahmo asettaa jonkin verran rajoi-

tuksia käytettävissä oleville lokaatioille ja pienentää mahdollisuuksia interaktioon tois-

ten henkilöhahmojen kanssa. Tämä on haastavaa kuunnelmassa, sillä pääosa infor-

maatiosta välittyy kuulijalle dialogin kautta. Koska Onni viettää paljon aikaa yksin huo-

neessaan puhumatta kenellekään, tarvitaan kertojaa selittämään tämän ajatuksia kuuli-
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jalle. Lisäksi Onnin elinympäristö tarjoaa tarinalle hyvin tavanomaisen näyttämön, joka 

äänikerronnan kannalta voi vaikuttaa hieman yksitoikkoiselta. Onni siis toimii pääosin 

protagonistina, mutta voisi tarjota vieläkin paremmat mahdollisuudet elokuvallisuuden 

toteuttamiseen. 

5.3.2 Kertoja 

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjassa käytetään kertojaa selkiyttämään tarinaa ja 

selittämään henkilöhahmojen päänsisäistä maailmaa. Kertojaksi valittiin yksi tarinan 

henkilöistä, jotta kertojan osuudet istuisivat kokonaisuuteen mahdollisimman luonnolli-

sesti. Ydintarinaa kehystämään hahmoteltiin kertojan oma tarinallinen tilanne, joka pe-

rustelee kertojan olemassa olon kertojana. Tämä tilanne linkittyy ydintarinan tapahtu-

miin ja jatkaa siinä alkanutta kertojana toimivan henkilöhahmon kaarta. Näin kertojasta 

on pyritty tekemään oleellinen osa tarinan maailmaa sen sijaan, että kyseessä olisi 

ulkopuolelta tapahtumia kommentoiva satunnaisesti valikoitunut ääni. 

Kertojan käyttäminen palvelee kuulijaa kohtauksissa, joissa äänimaailma tai varsinais-

ten henkilöhahmojen välinen dialogi ei välitä tarpeeksi informaatiota tarinan seuraa-

miseksi. Pilottijakson käsikirjoituksessa kertojaa tarvitaan heti ensimmäisissä kohtauk-

sissa päähenkilön esittelyyn. Koska päähenkilö on ujo ja hiljainen persoona, jonka 

elämässä ei ole juurikaan sosiaalisia kontakteja, olisi lähtötilannetta haastavaa raken-

taa ilman kertojaa. Ydintarinan ensimmäisessä kohtauksessa kertojan tehtävänä on 

viitata päähenkilön taustatarinaan, jotta kohtauksen tapahtumat saavat laajemman 

merkityksen. Kertojan avulla kuulijalle selviää, että kiusaamisen kohteeksi joutuminen 

on päähenkilölle tuttua pitkältä ajalta jo ennen kohtauksen tapahtumia. Päähenkilön 

lisäksi kertoja esittelee kiusaajan, joka toimii yhtenä tarinan antagonisteista.  

Taustatarinan raottamisen lisäksi kertoja toimii kohtauksissa ikään kuin kuulijan silmi-

nä. Kertoja kuvailee toimintaa ja tarvittaessa myös ympäristöä niissä tilanteissa, kun 

tarpeellinen informaatio ei muutoin välity äänellisesti. Esimerkiksi edellä mainitussa 

kohtauksessa kertoja kuvailee päähenkilön toimia kiusaajien poistuttua paikalta. Pu-

donneen kirjan nostaminen ja matkan jatkaminen tuskin kirkastuisivat kuulijalle pelkin 

äänitehostein kerrottuina, minkä vuoksi ne täytyy ilmaista dialogissa. Mikäli kertojaa ei 

olisi, tulisi repliikki kirjoittaa joko päähenkilölle tai jollekulle nyt kasvottomana ja äänet-

tömänä pysyvälle sivusta seuraajalle. Vaarana kuitenkin olisi, että päähenkilön toimin-

nan kommentointi kuulostaisi kömpelöltä ja herättäisi liikaa huomiota.  
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Vaikka kertojan pääasiallinen tehtävä on välittää tarinan kannalta tärkeää informaatio-

ta, on Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjan kertoja myös eräänlainen kommentaatto-

ri. Ydintarinan ensimmäisessä kohtauksessa kertoja esittelee päähenkilön kiusaajat 

sanankääntein, joista paistaa läpi kertojan asenne kyseisiä henkilöhahmoja kohtaan. 

Repliikistä voi tulkita kertojan ivailevan kiusaajien kustannuksella ja olevan näin pää-

henkilön puolella. Kohtauksessa 4 kertojana toimiva henkilöhahmo pudottaa hetkeksi 

kertojan roolinsa alleviivatakseen edellisessä repliikissä keksimäänsä kielileikkiä. Kuuli-

ja saa muistutuksen siitä, että kertoja on yksi tarinan henkilöhahmoista, jolla on per-

soona ja oma tapansa katsoa maailmaa. Tarinan kertoja ei siis ole objektiivinen tarkkai-

lija, vaan enemmänkin kirjoittajan asemaan asettuva itseironinen kriitikko. Näillä kei-

noilla kertoja nousee entistä näkyvämmäksi osaksi tarinaa sen sijaan, että piiloutuisi 

kulisseihin. Tarkoituksena on tuoda kuunnelmaan komediallista lisäarvoa ja istuttaa 

kertoja ympäristöönsä tiukemmin. 

Vaikka päätös kertojan käyttämisestä tarinaa selkeyttävänä elementtinä Toden tuolla 

puolen -kuunnelmasarjassa tehtiin hyvin varhaisessa vaiheessa, pohdittiin sen vaiku-

tusta elokuvallisuuteen pitkään. Kertoja elementtinä linkittyi mielikuvissa enemmän 

kirjallisuuteen kuin elokuvaan, minkä vuoksi sen käyttäminen ei ollut itsestään selvä 

valinta. Tarinan kertominen ilman kertojaa olisi kuitenkin asettanut lisähaasteita muulle 

dialogille ja äänikerronnalle, joiden varaan tarinan kuljettaminen olisi jäänyt. Riskinä 

olisi ollut sekava tai epäuskottava lopputulos, joka olisi kauempana elokuvallisesta kuin 

kertojalla varustettu kuunnelma. Tämän seikan lisäksi kertojan paikkaa kuunnelmassa 

puolsi elokuvasta tuttu kertojaääni, mikä perustelee kertojan olevan elokuvallinen ele-

mentti.  

5.4 Dialogi 

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjan dialogissa henkilöhahmot erottautuvat toisistaan 

kullekin tyypillisellä tavalla puhua ja käyttää kieltä. Päähenkilö Onni on kotoisin Helsin-

gistä, mikä kuuluu hänen dialektissaan. Päähenkilön rakkaudenkohde Leevi taas asuu 

Rovaniemellä ja puhuu pohjoissuomalaiselle kaupungille tyypillistä murretta. Asuin-

paikkakunnan lisäksi puhetapaan vaikuttavat henkilöhahmojen luonteenpiirteet. Onni 

on hiljainen ja syrjäänvetäytyvä persoona, minkä vuoksi hän sarjan alussa puhuu hyvin 

vähän. Pilottijaksossa Onni käy keskustelua toisen henkilöhahmon kanssa ensimmäi-

sen kerran vasta seitsemännessä kohtauksessa. Tämäkin sananvaihto on hyvin niuk-

kaa. Pilottijakson toiseksi ja kolmanneksi viimeisessä kohtauksessa, joissa ollaan 
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unessa, Onni uskaltautuu pidempään keskusteluun ja paljastaa kuulijalle vapautu-

neemman puolen itsestään.  

Onnin varautuneen ja niukan replikoinnin rinnalla Leevin puhetapa korostuu rohkeana 

ja avoimena. Leevi ei epäröi vahvistaa viestiään kirosanoin tai kysyä suoraan, mitä 

miettii. Onni taas päästää pilottijakson aikana ilmoille vain lievän manauksen varsinai-

sen kiroilun sijaan. Dialogista näkyy, ettei Leevin ole tarvinnut varoa sanomisiaan tai 

pyrkiä tekemään itsestään näkymätöntä samalla tavalla kuin Onnin. Onni on herkem-

min pyytelemässä anteeksi ja tasoittelemassa tilannetta, vaikkei ole tehnyt mitään vää-

rää. Toisaalta Leevin seurassa Onni vitsailee varovaisesti ensimmäistä kertaa jakson 

aikana, mikä ennakoi Onnissa tapahtuvaa isompaa muutosta kauden aikana.  

Onnin ja Leevin repliikkien lisäksi pilottijakson käsikirjoituksen dialogia hallitsevat kerto-

jan repliikit. Kertoja erotetaan muista henkilöhahmoista selkeästi kirjakielisempään il-

maisuun pyrkivällä dialogilla, jotta kuulija ei erehdy pitämään kertojaa osana ydintari-

nan kohtauksia. Koska kertojan roolin tulee erottua helposti myös kertojana toimivan 

henkilöhahmon roolista, on kirjakielinen ilmaisu kertojan roolissa tarpeellinen. Pilottijak-

son kohtauksessa 4 kertojana toimiva henkilöhahmo tiputtaa kertojan roolinsa hetkeksi. 

Tätä ilmennetään kielirekisterin muutoksella. Kirjakielestä ja kertojamaisesta ilmaisusta 

siirrytään puhekieleen ja itseironiseen ilmaisuun, minkä jälkeen palataan takaisin kirja-

kieleen ja kertojan rekisteriin. Enemmän kertojana toimivan henkilöhahmon dialogia 

kuullaan vasta toisesta jaksosta lähtien. 

Pilottijakson käsikirjoituksessa kertoja kuljettaa tarinaa eteenpäin, sillä osa kohtauksis-

ta ei tarjoa mahdollisuutta henkilöhahmojen väliselle vuoropuhelulle. Hetkittäin tämä voi 

antaa vaikutelman kirjan luvusta, mikä ei sinällään sovi ajatukseen elokuvallisuudesta. 

Soljuviksi ja kielellisesti kauniiksi kirjoitetut repliikit antavat kuitenkin mahdollisuuden 

tempautua mukaan tarinaan, mikä osaltaan vahvistaa kuunnelman elokuvallisuutta. 

Elokuvallisuuteen pyrittiin myös huomioimalla kunkin kohtauksen alateksti, jotta dialogi 

sen ympärillä toimisi paremmin. Alatekstiin käsiksi pääseminen ja sitä kautta toimivan 

dialogin kirjoittaminen osoittautui haastavaksi tehtäväksi, mikä kenties kertoo myös sen 

tärkeydestä. Pilottijakson toimivimmissa kohtauksissa dialogilla ei ainoastaan esitellä 

tai kerrota, vaan epäsuorasti kyetään ilmaisemaan tunne sanojen alla. Esimerkiksi koh-

taus Onnin ja tämän äidin välillä käsittelee dialogin osalta hyvin arkisia asioita rikki 

menneestä kirjasta elokuvissa käyntiin, mutta pinnan alla kohtauksessa poreilee äidin 

huoli Onnin hyvinvoinnista koulukiusaamisen vuoksi.  
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6 Tulokset ja pohdinta 

Kun toiveissa on elokuvallinen kuunnelma, tulee käsikirjoittajan ideoinnin alusta lähtien 

pitää mielessään prosessin aikana tehtävien valintojen vaikutus lopputulokseen. Toden 

tuolla puolen -kuunnelmasarjan konseptipakettia ja pilottijakson käsikirjoitusta tarkaste-

lemalla sekä työprosessia reflektoimalla on löydettävissä seikkoja, jotka huomioimalla 

kuunnelmakäsikirjoituksesta saadaan elokuvallinen. Nämä ovat mielenkiintoisen ääni-

ilmaisun mahdollistava genre, aktiivinen ja riittävän sosiaalinen päähenkilö, toimiva 

kertoja, hyvin suunnitellut siirtymät, uskottavan dialogin mahdollistava alateksti sekä 

äänellisesti toisistaan eroavat henkilöhahmot. 

Kuunnelmasarjaa ideoidessa genren merkitys ääni-ilmaisuun ja sitä kautta elokuvalli-

suuteen tulisi ottaa huomioon jo varhaisessa vaiheessa. Kun arkirealismi ja draaman 

käytännöt eivät sido tarinan kulkua, voi tapahtumapaikkoja etsiä vapaammin äänen 

ehdoilla. Kenties kuunnelmasarjaa suunnitellessa kannattaisikin suosia genreistä fan-

tasiaa, science fictionia ja kauhua. Näiden genrejen sisällä pystytään rakentamaan 

maailmoita ja todellisuuksia, joiden äänimaailmat voidaan luoda vaikka ilman todellista 

esikuvaa. Ne myös mahdollistavat liikkumisen eri todellisuuksien tai maantieteellisten 

paikkojen välillä vähentämättä tarinan uskottavuutta. Ilman äänellisesti hyvin erityistä 

tapahtumapaikkaa arkirealismi hankaloittaa mielenkiintoisten ja kokonaisvaltaisten ää-

nimaisemien luomista tarinaan ja voi näin heikentää elokuvallisuuden toteutumismah-

dollisuuksia. 

 

Genren lisäksi tarinaa rakentaessa olisi hyvä miettiä, millä tavoin eri tapahtumapaikko-

jen ja todellisuuksien välillä liikutaan. Tarinan logiikka ja sen suomat mahdollisuudet tai 

rajoitteet vaikuttavat siihen, millaisia siirtymiä kohtausten välille tarvitaan. Esimerkiksi 

ajalliset hypyt tai loikkaukset todellisuudesta toiseen, etenkin toistuessaan tarinassa, 

vaativat tunnistettavat siirtymä-äänet. Niiden avulla kuulija tunnistaa tapahtumapaikan 

tai -ajan vaihtumisen, eikä asiaa tarvitse joka kerta selittää dialogissa. Tarinan selkeyt-

tämisen lisäksi siirtymillä on tärkeä rooli kuunnelman elämyksellisyyden ja ääni-

ilmaisun kokonaisvaltaisuuden luomisessa. Parhaimmillaan siirtymä ei ole vain toiseen 

paikkaan tai aikaan kuljettava välikappale, vaan itsessään teoksen taiteellista arvoa 

lisäävä äänielementti. Mielenkiintoinen siirtymä sopivassa paikassa tukee osaltaan 

kuunnelman elokuvallisuutta. 

Elokuvallisuutta kuunnelmassa lisää myös tarinan sujuvoittaminen äänikerronnalle tyy-

pillisillä keinoilla. Henkilöhahmojen ikä- ja sukupuolijakaumaa tulee miettiä tarinaa ide-
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oidessa siitä näkökulmasta, että henkilöt erottuvat toisistaan mahdollisimman helposti. 

Mikäli kuulija joutuu jatkuvasti miettimään, kuka milloinkin puhuu tai keneen viitataan, 

käy tarinan seuraaminen raskaaksi. Mahdollisimman pieni henkilömäärä ja tasainen 

sukupuolijakauma helpottaa äänien erottamista toisistaan ja sujuvoittaa tarinan kulkua. 

Jotta kuunnelmasta saadaan elokuvallinen, tulee huomiota kiinnittää siis myös eloku-

valle epätyypillisiin seikkoihin. 

Hieman epätyypillistä elokuvalle on myös kertojan käyttäminen tarinaa selkeyttävänä ja 

eteenpäin kuljettavana elementtinä. Vaikka kuunnelmaan kertoja istuu luonnollisesti, 

voi elokuvallisuuteen pyrkiessä olla tarpeen pohtia kertojan välttämättömyyttä tarinalle 

myös tässä taidemuodossa. Kertojaa käytettäessä vaarana on päätyä lopputuloksessa 

yksittäisten pisteäänin kuvitettuun tekstinlukuun. Tällainen teos ei ole äänellisesti koko-

naisvaltainen ja mielenkiintoinen, eikä elokuvallisuuden tavoittamisessa olla näin ollen 

onnistuttu. Ilman kertojaa kohtausten kirjoittaminen on haastavampaa, sillä selittävät ja 

päähenkilön sisäistä maailmaa avaavat repliikit tulee kirjoittaa joko päähenkilölle itsel-

leen tai muille henkilöhahmoille. Jotta päähenkilön yksinpuhelusta ja muusta tarinaa 

kuljettavasta dialogista ei tule epäuskottavaa, on jo ideointivaiheessa kiinnitettävä 

huomiota henkilöhahmoihin persoonina. Hiljainen päähenkilö tuskin puhelisi ääneen 

yksinäänkään, mutta suulaan hahmon höpöttely voisi vaikuttaa hyvinkin perustellulta. 

Hyvällä suunnittelulla elokuvallisuus on siis todennäköisempää saavuttaa, käytettiinpä 

kertojaa tai ei.  

 

Henkilöhahmojen persoonallisuuden piirteiden lisäksi kuunnelman dialogin toimivuu-

teen vaikuttaa se, onko sillä alatekstiä. Ilman tarpeeksi vahvaa alatekstiä dialogista 

tulee helposti tyhjää ja puuduttavaa, eikä se vie tarinaa eteenpäin. Alatekstin löytä-

miseksi tulisi jo ennen käsikirjoitusversioiden laatimista olla selkeästi tiedossa kunkin 

kohtauksen merkitys jaksolle ja koko tarinalle. Kun kohtauksen päämäärä ja funktio on 

kirkas, helpottuu alatekstin löytäminen ja tätä kautta toimivan dialogin kirjoittaminen. 

Toimiva ja uskottava dialogi taas osaltaan lisää elokuvallisuuden vaikutelmaa kuun-

nelmassa.  

 

Opinnäytetyön teososaa työstettäessä nojattiin elokuvakäsikirjoitusoppaiden ohjeisiin 

henkilöhahmon karakterisoinnin osalta. Elokuvakäsikirjoittamiseen tarkoitettu teoria tuki 

vahvasti myös kuunnelman kirjoittamista, sillä henkilöhahmon luominen ei eronnut au-

diovisuaalisessa tarinassa esiintyvän henkilöhahmon luomisesta. Elokuvakäsikirjoitus-

oppaiden ohjeilla kuunnelmasarjan päähenkilöstä onnistuttiin kirjoittamaan aktiivinen 

toimija, jolla on selkeä tahdonsuunta ja jotakin opittavaa. Koska samat perussäännöt 
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koskevat päähenkilön karakterisointia mediasta riippumatta, on elokuvakäsikirjoitusop-

paista hyötyä myös kuunnelman henkilöhahmoja luodessa. Näin ollen elokuvakäsikir-

joitusteorioiden voidaan todeta edistävän elokuvallisuuden toteutumista fiktiivisessä 

kuunnelmassa. Varmuuden saamiseksi tilanteen voisi kääntää myös toisin päin ja 

huomata, että Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjan protagonisti Onni sopisi kuun-

nelman sijasta myös elokuvan tai tv-sarjan päähenkilöksi. Lopputulemana voidaan pää-

tellä, etteivät audiovisuaalisen tarinan ja kuunnelman päähenkilöt lopulta eroa toisis-

taan teoreettisella tasolla. Sekä kuulija että katsoja vaativat tarinalleen aktiivisen pää-

henkilön, joka haluaa jotakin ja sitä tavoitellessaan joutuu kohtaamaan esteitä. 

Jatkotutkimuksena kuunnelman elokuvallistamisessa voisi paneutua siirtymien luomi-

seen tai genren valintaan. Genren vaikutusta elokuvallisuuteen voisi tutkia esimerkiksi 

vertailemalla eri genrejä edustavia kuunnelmia ja pohtimalla, missä määrin elokuvalli-

suus niissä toteutuu. Siirtymien toimivuutta voisi niin ikään tutkia vertailemalla erilaisiin 

ympäristöihin sijoittuvia kuunnelmia ja niissä esiintyviä siirtymiä. Tällöin siirtymien tai 

genren merkitys elokuvallisuuteen tulisi esiin varmemmin kuin tässä opinnäytetyössä 

yhden teoksen pohjalta arvioituna. Elokuvallisuuden merkitystä nuorten kiinnostusta 

lisäävänä tekijänä kuunnelmaa kohtaan voisi myös tutkia esimerkiksi kyselyn tai haas-

tatteluiden kautta. Nuoria voitaisiin pyytää kuuntelemaan erilaisia kuunnelmia ja sen 

jälkeen arvioimaan, mistä elementeistä kuunnelmissa pidettiin ja mitkä taas koettiin 

luotaantyöntävinä. Näin saataisiin tietoa siitä, onko elokuvallisuus ylipäätään sellainen 

asia, mitä nuoret kuunnelmilta kaipaavat.  

Opinnäytetyön tarkoituksena oli edistää elokuvallisen kuunnelman näkyvyyttä siinä 

uskossa, että nuoret kohderyhmänä innostuisivat kuunnelmasta taidemuotona, jos se 

muistuttaisi enemmän elokuvaa. Työn onnistuneisuuden näkökulmasta on pohdinnan 

arvoista, tavoittaisiko Toden tuolla puolen -kuunnelmasarja nuoret todennäköisemmin 

podcastina. Koska sarja on alun alkaenkin luotu verkkojulkaisua varten, eroaa se pod-

casteina esitettävistä audiodraamoista ainoastaan kattotermiltään. Mikäli Toden tuolla 

puolen -kuunnelmasarjaa markkinoitaisiin podcast-nimikkeellä, voisi se kenties päätyä 

helpommin nuorten kuulokkeisiin kuin kuunnelma-nimikkeellä markkinoituna. Tätä poh-

dintaa voisi laajentaa myös jatkotutkimukseksi siitä näkökulmasta, onko kuunnelma-

termiä enää mielekästä käyttää podcastin valtaamilla audio-markkinoilla. 
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