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Monimuotoisessa opinndytetydssa selvitetdan, milld keinoin fiktiivisestd kuunnelmasta
tehdaan elokuvallinen. Opinnaytetydn teososana on ideoitu nuorille suunnattu kuunnelma-
sarja Toden tuolla puolen ja laadittu konseptipaketti, joka sisaltda pilottijakson kasikirjoi-
tuksen. Teososa on julistettu salaiseksi. Kuunnelmasarjan ideoinnin tukena on kaytetty
elokuvakasikirjoitusoppaiden ohjeita paahenkilon karakterisoinnin osalta.

Kirjallisessa osiossa analysoidaan teoksen onnistuneisuutta elokuvallisuuden nakékulmas-
ta ja pohditaan, tukevatko elokuvakasikirjoitusoppaiden ohjeet elokuvallisuuden syntymista
kuunnelmakasikirjoitukseen. Analyysin pohjalta 16ydetdan kuusi seikkaa, jotka vaikuttavat
elokuvallisuuden saavuttamiseen kuunnelmakasikirjoituksessa.

Tydssa havaitaan, ettd elokuvallisuuden saavuttamiseksi kuunnelmakasikirjoittajan tulee
pohtia jo ideoinnin alkuvaiheessa tarinan genrea ja paahenkilon elinymparistéa siitd nako-
kulmasta, ettad tarjoavatko ne riittavasti mahdollisuuksia mielenkiintoisten aanimaailmojen
luomiseen. Lisaksi huomiota tulee kiinnittdd muun muassa kohtausten valisten siirtymien ja
uskottavan dialogin kirjoittamiseen.
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The final project is in two parts and consists of a piece of artistic work and this written re-
port. The aim of this project is to find and determine ways to make radio drama more ci-
nematic. The work made as the artistic part of the thesis consists of the concept and the
script of the pilot for a radio drama series called Toden tuolla puolen. The artistic part is not
accessible to public. Scriptwriting guides were used as support in the characterization of
the protagonist of the show.

The concept and the script are analyzed in this report from the vantage point of cinematici-
ty. Also the usefulness of the scriptwriting guides is contemplated in order to come to a
conclusion of whether they support cinematicity in radio drama or not. Based on the ana-
lysis there are six factors that make radio drama more cinematic.

The results show that to make a radio drama more cinematic, the scriptwriter should
choose a genre and a setting for the story that enable the creation of aurally interesting
scenes. In addition, the scriptwriter should pay attention to the transitions between scenes
and the dialogue to make them enjoyable and credible.

Keywords Radio drama, cinematicity, protagonist, script
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1 Johdanto

Kuunnelma eli radiodraama voidaan maaritelld osana ohjelmavirtaa radion kautta ylei-
solle lahetettavaksi draamaksi. Radiodraaman sijaan voidaan puhua myds audiodraa-
masta, silla radio ei ole enaa ainoa valine kuunneltavan draaman valittdmiseen. (Kyrd
2011, 11-12.) Samaa asiaa kuvaamaan voisivat sopia myds termit "audio”, "radiofiktio”
ja "aanifiktio” (Hotinen 2011, 25, 44).

Kuunnelma-termi on johdettu sanoista "kuunnella” ja "kuulla”, ja se muistuttaa naytta-
miseen ja nakemiseen viittaavaa sanaa "naytelma” (Kyr6 2011, 16). Vaikka termi voi
herattda mielikuvan aanellisesta teatterista, tdssa opinnaytetyéssa puhutaan kuunnel-
masta tarkoittaen draamallista aaniteosta. Vakiintuneena ja suomalaiseen suuhun so-
pivana termind kuunnelma sisaltda oletuksen korvin kuultavasta draamasta maaritta-

matta kuitenkaan julkaisualustaansa.

Radioon tuotettua kuunnelmaa on tehty Suomessa Yleisradion toimesta 1920-luvulta
Iahtien. Kuunnelman kuolemaa on kuitenkin pelatty ja sen hengissa sailymisesta kes-
kusteltu kansainvalisestikin jo vuosikymmenia. (Kyré 2010.) Entinen Yleisradion Radio-
teatterin paallikkd Pekka Kyré on ennustanut kuunnelman monipuolistuvan ja jaavan
eloon tekniikan kehityksen my6ta. Jakelun siirtyessd verkkoon kuunnelmasta olisi

mahdollista 16ytaa uusia lajeja, ja se olisi helpompaa tavoittaa. (Kyré 2011, 23.)

Kyrdon ennustus on kaynyt toteen, ja kuunnelmia on tana paivana tarjolla verkossa,
kuten ajan henkeen kuuluukin. Kuuntelemisen yleistyessa mediankulutusmuotona
kuunnelma ei kuitenkaan tunnu I6ytavan nuorta yleis6a. Tuttavapiirissani suoritetun
epavirallisen tiedustelun perusteella kuunnelma vaikuttaa olevan melko vieras taide-
muoto ainakin 1980- ja 1990-luvuilla syntyneiden keskuudessa. Tatd nuorempien us-
kon tuntevan kuunnelmaa vielakin vahemman. Asia ei yllata, silla esimerkiksi Yle Aree-
nan kuunnelmakattaus ei tunnu huomioivan nuorta kohderyhmaansa samalla tavalla
kuin tv-sarjojen saralla. Podcastien ja aanikirjojen 16ydettya tiensa kaikenikaisten kuu-
lokkeisiin olisi saali, jos kuunnelma ei saisi osaansa aaniviihteen suosiosta. Television
ja elokuvien parissa kasvaneet nuoret kenties kokevat kuunnelman vieraaksi ja van-
hanaikaiseksi tarinankerronnan tavaksi. Mikali nain on, ehkd kuunnelmaa tulisi taide-
muotona vieda lahemmaksi elokuvaa, jotta nuoret 16ytaisivat siitd jotakin tuttua ja tart-

tuvaa.

metropolia.fi WMetropolia



2

Tassa opinnayteydssa pyritdan l0ytamaan keinoja kuunnelman elokuvallistamiseen ja
nain edistdmaan nuorten huomioimista kuunnelman kohderyhmana. Kasikirjoittaja Mik-
ko Viljanen luonnehtii elokuvallisen kuunnelman sisdltdvan muun muassa realistisia
aanimaisemia ja luontevaa puhetta (Viljanen 2011, 63). Hanen mukaansa elokuvalli-
sessa kuunnelmassa tilaa annetaan ennen kaikkea kuville ja aanille (Viljanen 2011,
66). Tassa tydssa elokuvallisuudella tarkoitetaankin aanellisesti kokonaisvaltaista, us-
kottavaa ja mukaansatempaavaa tarinankerronnan tapaa, joka visuaalisuudessaan
muistuttaa elokuvakokemusta. Elokuvallisessa kuunnelmassa onnistutaan aanellisesti
luomaan vahva visuaalinen mielikuva tapahtumapaikasta ja siind toimivista henkilo-
hahmoista suhteessa toisiinsa tilassa. Lisaksi elokuvallisen kuunnelman henkildhahmot
tuntuvat todellisilta ja kokonaisilta ihmisiltd persoonallisine puhetapoineen ja dialogiin

sopivine danenvoimakkuuksineen.

Opinnaytetyon tutkimuskysymys kuuluu: milla keinoin kuunnelmakasikirjoituksesta teh-
daan elokuvallinen? Tutkimusmenetelmana kaytetdan oman tydprosessin reflektointia
elokuvakasikirjoitusoppaiden avulla. Tydssa kaytetyt kasikirjoitusoppaat 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 seka Blake Snyderin Save the
Cat. Toiminnallisen opinnaytetyén teososana on ideoitu nuorille suunnatun verkko-
kuunnelmasarjan konsepti ja kasikirjoitettu sen pilottijakso. Teososa on julistettu sa-
laiseksi, silla kuunnelmasarjan kehittelya on tarkoitus jatkaa opinnaytetyon valmistumi-
sen jalkeen. Sarjakonseptia ja pilottijakson kasikirjoitusta laadittaessa on nojattu eloku-
vakasikirjoitusoppaiden ohjeisiin, joiden hyddyllisyyttd kuunnelmakasikirjoittajalle pohdi-
taan tyon kirjallisessa osiossa. Elokuvallisuuden muodostumista kasikirjoitukseen tar-
kastellaan muun muassa tilan luomisen ja paahenkildon karakterisoinnin osalta. Oletuk-
sena on, ettd elokuvakasikirjoitusoppaiden ohjeet soveltuvat myds kuunnelmakasikirjoi-

tuksen laatimiseen ja tukevat elokuvallisuuden saavuttamista kasikirjoituksessa.

2 Kuunnelma taidemuotona

Kuunnelma koostuu puheesta, musiikista, aaniefekteista ja hiljaisuudesta (McLeish
2005, 243). Radiossa kohtaukset voivat olla lyhyempia kuin teatterissa, ja eri lokaatioi-
den valilld voidaan liikkua nopeastikin. Kuunnelmassa haluttu tunnelma maalataan sa-
noilla ja danellisesti sopivilla lokaatioilla. Robert McLeish kuvailee kuunnelmakasikirjoit-
tajan ty6ta seuraavasti: ” The radio writer is concerned with images created by sound
alone.” (McLeish 2005, 246.)
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Muun muassa radiokuunnelmien tekemista ja danen teoriaa opettanut Alan Beck ver-
taa kuuntelemista elokuvan katseluun, joka tapahtuu mielessa. Kuulija tosin ikdan kuin
ohjaa kuunnelman itse sen sijaan, ettad katselisi kuvaa passiivisena. (Beck 2011, 169—
170.) Ohjaaja Kaisa-Liisa Logrén kuvailee kuunnelmaa elokuvan ja unen valimuodoksi,
jossa kuulijalla on lopputuloksen osalta merkittavat vaikutusmahdollisuudet. Kuulija saa

tapahtumat valmiina, mutta kuvat hanen tulee tehda itse. (Logrén 2011, 133.)

Kuunnelman kirjoittamisessa pyrkimyksena on luoda alkuperainen idea uudelleen kuu-
ljan mielessa. Lopputulos riippuu siis pelkdstdan mielikuvituksesta, minka vuoksi sel-
laiset seikat kuin koko, todellisuus, paikka, tunnelma, aika tai siitymien vauhti asettavat
vain vahan rajoitteita kirjoittamiselle. Visuaalisissa taiteissa maisema tarjotaan valmii-
na, mutta radion kuuntelija vastaa saamaansa informaatioon luomalla paansisaiset
kuvansa itse. Kuulijan luomat kuvat voivat olla peraisin taman henkilokohtaisesta histo-
riasta, josta kirjoittaja ei tieda mitdan. Nain ollen halutun reaktion herattdminen kuuli-

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

2.1 Dialogi ja tilavaikutelma kuunnelmassa

Aénisuunnittelija Tiina Luoman mukaan kuunnelma muistuttaa paljon enemman eloku-
vaa kuin teatteria, vaikka myds elokuva ja kuunnelma eroavat toisistaan oleellisesti.
Elokuvassa maailma esitetdan kuvana, kuunnelmassa tilan tuntu on rakennettava kol-
meen eri syvyystasoon aseteltavilla 8anilla. Lisdksi kuunnelmassa huomaa helpommin

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

Radiossa henkildhahmot kertovat, mita ovat tekemassa, ja paljastavat mietteensa ajat-
telemalla d@neen. Kuunnelman dialogissa tulee valilla muistuttaa kuulijaa siitd, kuka
milloinkin puhuu ja kenelle. Jokaiselle paikalla olevalle henkildhahmolle tulee kirjoittaa
repliikki tai heihin tulee viitata dialogissa, jotta kuulija sisallyttda heidat paansisaiseen
kuvaansa. Mikali kuunnelmaa ei tuoteta stereona, tulee liike ja etaisyys ilmaista akusti-
sesti, dialogissa tai muita keinoja kayttden. Kertojan kayttdminen laajan taustatarinan
selittdmisessa on hyddyllistd. (McLeish 2005, 248-250.)

Kuunnelmassa pystytdan silmanrapayksessa vaihtamaan paikkaa ja aikaa ilman min-
kaanlaista sekavuutta. Se ei ole sidottu nayttdmoén rajattuun alueeseen, television val-
miiksi antamaan kuvaan tai romaanin luvun hitauteen. (Vakkuri 1997, 38.) Kuunnel-
massa mikrofoni valittda kuulijalle vaikutelman esitystilan akustiikasta. Myos vaikutelma

syvyyssuunnassa tapahtuvasta liikkkeesta valittyy radion kautta. Lisaksi aanitehosteilla
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voidaan luoda tilavaikutelma. Naita keinoja kaytettiin jo 1930-luvulla. (Gronow 2010,
309.)

2.2 Elokuvallisuus kuunnelmassa

Elokuvallisuudella voidaan kuunnelmassa tarkoittaa ennen kaikkea kuviin ja aaniin pe-
rustuvaa ilmaisua puheen, dialogin ja kertojandanen jdadessa toissijaisiksi (Viljanen
2011, 66). Kuunnelmat voidaan jakaa raa’asti kahteen kategoriaan taiteellisen tekota-
pansa perusteella. Osa kuunnelmista on teatterinomaisia, osa elokuvallisia. Teatterilli-
selle kuunnelmalle tyypillisia piirteitd ovat korostetut asenteelliset gestukset eli eleet,
kovaaaninen puhe, ristiriidan korostaminen ja monologi. Lisaksi nayttdamo pysyy paikal-
laan teatterillisessa ilmaisussa, jolloin paafokus on henkilbhahmossa ja tdaman tunte-
muksissa. (Viljanen 2011, 62-63.)

Elokuvallinen kuunnelma taas syntyy realistisesta danimaisemasta, luontevasta pu-
heesta, dialogista ja montaaseista. Elokuvallisessa ilmaisussa paastaan erilaisiin paik-
koihin ja annetaan miljédlle enemman tilaa kuin teatterinomaisessa ilmaisussa. Eloku-
vallinen kuunnelma odottaa kuulijansa yhdistavan talle aanitilaan asetetut vihjeet ja
tulkitsevan kuulemaansa. Nain ymparistd on suuremmassa roolissa kuin teatterillisessa

kuunnelmassa. (Viljanen. 2011, 63.)

Tassa opinnaytetydssa on haluttu kasitelld elokuvallista kuunnelmaa sen |&hestytta-
vyyden vuoksi. Kuunnelmaan vasta aikuisialla tutustuneelle elokuvallinen ilmaisu tun-
tuu tutummalta kuin teatterinomainen ilmaisu, joka aaniteoksessa vaikuttaa helposti
kankealta. Koska elokuvallisuudessaan mielenkiintoisia kuunnelmia on ollut vaikeaa
I6ytaa, halutaan talla opinnaytetydlla osaltaan pyrkia edistdmaan niiden tekemista. Ta-
voitteena on siis ideoida yksi sellainen kuunnelma, jonka itse valitsisi kuunneltavak-

seen.

3 Kuunnelman historia Suomessa

Kuunnelman tuottamisesta Suomessa on vastannut vuodesta 1926 lahtien Yleisradio
(Kyré 2010). Ensimmainen kuunnelma esitettiin Yleisradiossa syyskuussa 1926. Ky-
seessa oli kahden Ruotsalaisen teatterin nayttelijan esittama yksinaytoksinen dialogi
Paria. (Gronow 2010, 88.) Kuunnelma, jota ensin kutsuttiin kuulonaytelmaksi, sai siis
alkunsa radion valityksella kuultavista teatteriesityksista (Kyrdé 2011, 16-17). Mydhem-

min radiossa esitettdvaad naytelmaa alettiin kutsua kuulelmaksi tai kuulonaytelmaksi,
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kunnes termiksi vakiintui kuunnelma (Gronow 2010, 88). Seuraavissa luvuissa kaydaan
l&pi vaiheita kuunnelman ensimmaisiltd 50 vuodelta Suomessa. Taidemuodon kehitys
aanitetyistd naytelmistd pistedanin koristeltuihin teatterinomaisiin teoksiin ja lopulta
omat konventionsa vakiinnuttaneeseen &anitaiteeseen luo viitekehyksen, jonka lapi
tarkasteltuna elokuvallisuutta voidaan pitda yhtena askelena kohti tulevaa. Jotta eloku-
vallisuus kuunnelman tyylisuuntana saisi laajemman merkityksen, tulee lukijan tietaa,

mista taidemuoto on saanut alkunsa.

3.1 1920-1930

Kuunnelman alkuaikoina nayttelijat esittivat studiossa naytelmia tai otteita niista. Taval-
liset ndytelmat tuntuivat pitkiltd, minkd vuoksi esitettiin 1920-luvulle tyypillisia lyhyita
seurandytelmia, jotka oli tarkoitettu huvitilaisuuksien ohjelmanumeroiksi. Ne sopivat
kestoltaan hyvin myds radioon. Studiossa aanitettdvien naytelmien lisaksi mikrofoni
saatettiin vieda teatteriin, josta nayttamoén tapahtumat valitettiin suorana lahetyksena
kuulijoille. (Gronow 2010, 88—89.) Tarkoituksena oli tarjota edes jonkinlainen kokemus
esityksesta niille, joilla ei ollut mahdollisuutta paasta teatteriin (Kyré 2011, 16). Teatte-
reista lahetettiin ndytelmia radion valityksella 1930-luvulle saakka (Gronow 2010, 89).
Ensimmaisissa kuunnelmissa teatteriin tottuneet nayttelijat painottivat ilmaisussaan
aannemaalailua ja suurta tulkintaa visuaalisten elementtien puuttuessa (Kyré 2011,
16).

Vuoteen 1935 saakka Yleisradion kuunnelmatuotannosta yksin vastuussa olleen Mar-
kus Raution mukaan ensimmaisen vuoden aikana esitettiin vain lyhyita, yksinaytdksisia
kuunnelmia. Muutto Unioninkadulta isompiin tiloihin Aleksanterinkadulle mahdollisti
pidempien naytelmien ottamisen ohjelmistoon, silld kayttdédn saatiin tuolloin toinenkin
studio. Rautio muistelee, ettei varta vasten radiolle kirjoitettuja kuunnelmia ollut viela
ensimmaisind vuosina saatavilla. Pian niitd alettiin kuitenkin tarjota ulkomailta. Niista
ensimmaisten joukossa esitetty Prikaatikeskus saavutti siind maarin suosiota kuulijoi-
den keskuudessa, ettd se uusittiin heti yleisén pyynndsta. Vahitellen myds suomalaiset
kirjailijat innostuivat kuunnelmasta, minkd 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. Lisdksi aanityslaitteiden mukanaan tuoma kehitys oli hanen mukaan-

sa mullistava. Ensimmaisen kerran vuonna 1932 esitetyn, alun perin saksalaisen Pri-
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kaatikeskus-kuunnelman uudelleenaanityksessa kaytettiin Eila Kallion mukaan ensim-
maista kertaa summereita, puhelimia ja muita teknisia laitteita tehosteina. Uudelleen
ohjauksesta vastasi Markus Rautio vuonna 1936. Kyseinen teos oli ensimmainen levyl-
ta uusittu kuunnelma. Tata ennen nayttelijat kutsuttiin uudelleen studioon uusintalahe-
tysta varten. (Gronow 2010, 94-95.)

Suurin osa 1930-luvulla I&hetetyistd kuunnelmista oli radioon sovitettua teatteria. Alku-
perdisia kuunnelmia oli niukasti. Ulkomaisia kuunnelmia saatiin muilta radioyhtioita
kaannettaviksi jonkin verran. Naistd yksi esimerkki on Prikaatikeskus. (Gronow 2010,
95.) Radioteatterissa esitettiin kuunnelmia kotimaisista ja ulkomaisista naytelmaklassi-
koista seuranaytelmiin ja salapoliisijuttuihin. Vuonna 1938 Yleisradio aloitti ensimmai-
sen sarjamuotoisen kuunnelmansa Suomisen perhe. Barnouw’n mukaan sarjamuotoi-
nen kerrontatapa oli tuolloin jo yleistynyt Yhdysvalloissa. Se osoittautui ajan my6ta erit-

tain suosituksi ja omaksuttiin myéhemmin televisioonkin. (Gronow 2010, 96-98.)

Radioilmaisun mahdollisuuksia tarkasteleva Rudolf Arnheim ja BBC:n teatteriosaston
paallikkéna vuosina 1929-1948 toiminut Val Gielgund korostavat teoksissaan tekstin
ensisijaista merkitystd kuunnelmassa. 1930-luvulla nayttelijdiden repliikeissa tuli ilmais-
ta kaikki nayttamon tapahtumat. Erilaisten akustisten tilojen ja danikulissien luominen
oli kuitenkin mahdollista. Mikrofonin avulla voitiin esittdad nayttelijdiden liike ja asema.
Suomessa naitd keinoja on pystytty kayttdmaan vain rajallisesti. Kuunnelmien lisaksi
1930-luvun lopulta on sailynyt radioarkistossa useita kuulokuvia. Kuulokuva oli useim-
miten romaanin sovitus, jossa luetut jaksot ja dramatisoidut kohtaukset vuorottelivat
keskendan. Valtaosassa kuulokuvista historiallisia tapahtumia elavoitettiin fiktiivisilla,
joskin ainakin osittain tositapahtumiin perustuvilla kohtauksilla. (Gronow 2010, 98—
100.)

3.2 1940-1950

Sotavuosina Yleisradio joutui valilld katkaisemaan ldhetyksiddn pommitusten takia.
Talvisodan aikana toiminta siirtyi Poriin ja lahetysaika lyheni. Puolustusvoimat ja muut
maanpuolustusjarjestét ottivat suuren osan lahetyksistd vastuulleen. Rintamalla toimi
Puolustusvoimien yllapitamia itsenaisia rintamaradioita. (Gronow 2010, 141.) Puolus-
tusvoimien lahetykset sisalsivat sotilaallisten tiedotusten lisdksi aivan uusia ohjelma-
tyyppeja. Radioteatterin uuden kuunnelmasarjan sankarit Ryhmy ja Romppainen seik-

kailivat rintamalinjojen takana vihollisen puolella. (Gronow 2010, 145-146.)
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Sodan jalkeen Yleisradion kuunnelmatuotanto laajeni. Elokuussa 1948 aloitti toimintan-
sa yhtion oma radioteatteri, johon kiinnitettiin vakituisia nayttelijoitd. Sarjamuotoinen
kuunnelma vakiinnutti paikkansa radion ohjelmistossa. Sodan aikana yleistynyt ohjel-
mien ennakkoon nauhoittaminen vakiintui, vaikka edelleen tehtiinkin suoria lahetyksia.
Kuunnelmia kokeiltiin ohjata eri tyyleilld. Runsas musiikkisdestyksen kayttdaminen ha-
vaittiin toimivaksi. Ensimmainen Yleisradion tilaama radio-ooppera lahetettiin vuonna
1949. (Gronow 2010, 157—-158.)

Monissa Euroopan maissa televisio yleistyi 1950-luvulla. Myés Yleisradiossa kaynnis-
tettiin koeladhetykset vuonna 1957, ja television mydta radio vaistyi suomalaisten yk-
késmedian paikalta. (Gronow 2010, 168—169.) Television tulo laittoi radiossa liikkeelle
muutoksen, jonka my6ta siita tuli kulttuurilaitoksen sijaan ennen kaikkea tiedotusvaline.
Vuonna 1968 Yleisradion organisaatiota uudistettiin niin, etta radiosta tuli yksi viidesta
ohjelmajaostosta kahden televisiokanavan, ruotsinkielisen toiminnan seka uutis- ja
aluetoimintaan keskittyvan jaoston ohella. Radiotoiminta laajeni, mutta sen tavoitteet
tarkistettiin. Radioteatteri oli tarkeaa erityisryhmille suunnattua ohjelmaa, minka vuoksi

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

Suomenkielisida kuunnelmia lahetettiin Yleisradiossa vuosina 1945-1959 ainakin 1500
kappaletta. Koska alkuperaisia kuunnelmia ei ollut riittdvasti, joutui radioteatteri jatku-
vasti etsimaan aanitettavaa teatterin ja kirjallisuuden puolelta. Sailyneistd kuunnelmista
valittyy vahvasti teatterin konventiot. Nayttelijdiden replikointi on teatterin lavalta tuttua,
esirippua merkkaa gongin kumahdus, akustiikka pysyy samana koko kuunnelman ajan
ja @anitehosteita on lisatty vain ilmeisimpiin kohtiin. Tuolloin tavoitteena oli esittaa ylei-

solle draamakirjallisuuden merkkiteoksia, ei tehda radiotaidetta. (Gronow 2010, 263.)

1950-luvulla kuunnelma oli tavallisesti pitkind kohtauksina aanitettya teatteria. Nauhoi-
tuksissa nayttelijat seisoivat studiossa jarjestajan esittdessa taustalla tarvittavat tehos-
tedanet. Tehoston perustamisen jalkeen huomiota kiinnitettin enemman aanikuvaan.
(Gronow 2010, 314-315.) Yleisradion vuonna 1957 perustama erityinen "tehostedanis-
ton” eli tehosto kehitti osaltaan radioilmaisua. Tehoston ensimmaisen vuoden aikana
erilaisia tehosteaania kerattiin 1763 kappaletta, joiden pohjalta koottiin erilaisia aani-
maisemia. Tehosto tuli kuunnelmatuotannossa keskeiseksi tydvalineeksi. (Gronow
2005, 186—187.) Vuonna 1957 Eero Levaluoman ohjaama Punainen viiva oli ensim-
mainen studion ulkopuolella aanitettyja tehosteita hyddyntava kuunnelma (Gronow
2010, 271).
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1950-luvulla radioteatterin kasvu ja kehitys oli nopeaa. Viikoittain tuotettiin kaksi uutta
kuunnelmaa, joita tekemaan kiinnitettiin vakituisten nayttelijdiden lisaksi ohjaajia ja
dramaturgeja. (Gronow 2010, 267.) Radioteatterin tekniikka uusittiin 1950-luvun lopulla,
aanitarkkailijoiden koulutusta lisattiin ja tuotantoon kyettiin varaamaan huomattavasti
enemman aikaa entiseen verrattuna. Kuunnelmailmaisua pyrittiin aktiivisesti kehitta-
maan ohjaajien ja dramaturgien toimesta. (Gronow 2010, 285.) 1950-luvulla kuunnel-
malle kehittyi omaleimaisia ilmaisukeinoja, minka seurauksena kuunnelmaa voidaan

pitaa itsendisena taidemuotona (Gronow 2010, 318).

3.3 1960-1970

Radioteatterin tuotanto paisui nopeasti 1960-luvulla, kun televisiolupien my6ta Yleisra-
dion resurssit kasvoivat. Kirjailijapolvi 1950- ja 1960-luvuilla kehittyi aktiivisiksi kuun-
nelmakirjoittajiksi. (Gronow 2010, 281-283.) 1960-luvun kuunnelmista voi kuulla aani-
maailman ja tekotavan muuttuneen ratkaisevasti, mika johtui tuotantotekniikan kehityk-
sesta. Studiot oli uudistettu ja niissa oli adnen muokkaukseen tarvittavia laitteita. Tek-
nisia keinoja kaytettin enemman, vaikka perinteisempia puheeseen keskittyvia kuun-
nelmiakin tehtiin viela. (Gronow 2010, 287-288.)

Kuunnelmatuotantoihin kaytettavat resurssit ja kuunnelmien maara kasvoivat huomat-
tavasti 1960-luvulla. Kuunnelmissa alettiin kayttaa rikkaampaa aanitaustaa ja niista tuli
parhaimmillaan aaniteoksia. Radioilmaisun keskeiset keinot 16ydettiin 1960-luvun lop-
puun mennessa, vaikka radioteatterin kehitys jatkuikin 1970-luvulla. (Gronow 2010,
315-316.) 1960-luvulla romaanisovituksia ja naytelmaklassikoita oli kuunnelmaohjel-
mistossa edelleen runsaasti. Kotimaisten alkuperaiskasikirjoitusten maara nousi kui-
tenkin huomattavasti. Kuunnelmien tuotanto kasvoi ylipaataan. Suomalaista kuunnel-
maa lahetettiin sdanndllisesti kahdellakymmenelld eurooppalaisella kanavalla. (Gronow
2010, 294-296.)

Uusien ilmaisumuotojen kokeilua jatkettiin 1970-luvulla ja kiinnostus kuunnelman teori-
aan sailyi (Gronow 2010, 301). Stereoaanitekniikan kayttéonotto alkoi Euroopassa
1960-luvulla, mutta saatiin Suomessa paatdkseen vasta 1985. Kuunnelmatuotannossa
stereofonia vakiintui 1970-luvulla. Kuunnelmissa stereodani mahdollisti tilan ja liikkeen
vaikutelman esittdmisen uudella tavalla. Stereofonisia kuunnelmia ruvettiin tuottamaan
ensin ruotsinkielisessa radioteatterissa. Ensimmainen stereofoninen kuunnelma Buster

Keaton pa 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 nayttelijakuntaa silla ei ollut, mutta kuunnel-
matuotanto oli silti mittava. Myds ruotsinkielistd kuunnelmaa tehtiin kaikissa draaman
muodoissa. Usein samoja naytelmia esitettiin seka suomeksi ettad ruotsiksi melko sa-
manaikaisesti. (Gronow 2010, 273-274.)

Ensimmainen studion ulkopuolella &anitetty kuunnelma oli ruotsinkielisen radioteatterin
vuonna 1952 tekema Kaptenen, joka aanitettiin osittain laivalla. Kyseinen kuunnelma
oli pitkdan ainoa lajissaan. Seuraavat kokeilut lokaatiossa aanittamisesta tehtiin 1960-
luvun alussa. (Gronow 2010, 289-290.)

Ruotsinkielinen radioteatteri sai ensimmaisen vakituisen ohjaajansa vasta vuonna
1962. Omaa nayttelijakuntaa silld ei ollut lainkaan. Myds ruotsinkielisen radioteatterin
tuotanto kasvoi 1960-luvulla. Usein samat kuunnelmat lahetettiin sekad suomeksi etta
ruotsiksi. Kuunnelmia k&annettiin suomesta ruotsin kielelle ja toisin pain. (Gronow
2010, 302-304.)

4 Paahenkilon karakterisointi elokuvakasikirjoitusteorioissa

Kasikirjoituksen tarkein henkildhahmo on protagonisti (Cowgill 2005, 58). Usein tarinan
protagonisti eli paahenkild on se, joka oppii tai kasvaa tarinan aikana eniten. Paahenki-
I6 tai sankari myds toimii aktiivisimmin kasikirjoituksessa. Suurin osa tarinoista kulkee-
kin eteenpain sankarin tahdonvoimalla. (Vogler 1998, 37.) Jokaisella elokuvalla taytyy
olla paahenkild tai kaksi, joihin katsoja voi keskittya ja samaistua ja joiden puolella olla
(Snyder 2005, 48—-49). Sankarin tehtava on tarjota katsojalle ikkuna tarinaan. Katsoja
samaistuu sankariin ja kokee tarinan maailman taman kautta. (Vogler 1998, 36.) Henki-
I6hahmosta saatava ensivaikutelma ohjaa sita, miten katsoja alkaa seurata henkila ja
suhtautuu tdhan (Vacklin 2008b, 28).

Tassa luvussa tarkastellaan elokuvakasikirjoitusteorioiden kasityksia toimivan paahen-
kilén eli protagonistin luomisesta tarinaan. Lahdeteoksiksi 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 seka Blake Snyderin Save the Cat.

Elokuvakasikirjoitusteorioiden kasityksia protagonistista tarkastellaan muun muassa
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tahdonsuunnan, siséisen konfliktin ja taustatarinan nakokulmista. Paahenkilosta kayte-

taan tassa opinnaytetydssa myos termeja protagonisti ja sankari.

4.1 Selkea tahdonsuunta

Vahvan sankarin luomisessa on tarkeda maarittaa yksi selked tahdonsuunta. Tahdon-
suunnan selkeyden voi varmistaa kysymalla, 16ytyykd tarinasta tietty hetki, jolloin yleisd
tietda sankarin joko onnistuneen tai epaonnistuneen saavuttamaan tavoitteensa. (Tru-
by 2008, 87.) Toimivalla protagonistilla on siis tehtava, jonka avulla han kuljettaa tari-
naa eteenpain (Cowgill 2005, 58). Paahenkilo yrittda etsia ratkaisua keskeiseen on-
gelmaansa, mikd saa hanet toimimaan. Paahenkild tavoittelee haluamaansa, mutta
hanen heikkoutensa tulevat onnistumisen tielle. (Truby 2008, 58.) Sankarin tulisi paas-
ta tavoitteeseensa vasta lahella tarinan loppua. Jos tavoitteeseen paastaan jo puoliva-
lissa, joutuu kirjoittaja keksimaan uuden tahdonsuunnan, ja ndin ollen hanella on kasis-
saan kaksi eri tarinaa. (Truby 2008, 88.)

Paahenkilon halu ja tdman kohtaama moraalinen ongelma saavat katsojan samaistu-
maan paahenkilédn (Truby 2008, 76). Erottuakseen joukosta protagonisti tarvitsee jo-
tain uniikkia ja arkkityypillistd. Taman liséksi 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 tdman samais-
tumaan sankariin. Henkildhahmo on sekoitus erilaisia piirteita ja sisaisia motivaattorei-
ta, jotka voivat olla ristiridassa keskenaan. Keskenaan vastakkaisten impulssien uniikin
yhdistelman omaava henkildhahmo on realistisempi kuin yhden piirteen henkildhahmo.
(Vogler 1998, 36-37.)

Osa sankareista on aktiivisia ja seikkailuun sitoutuneita. He ovat motivoituneita ja aina
urheasti suuntaamassa eteenpain. On myos vastahakoisia, epailevaisia ja passiivisia
sankareita. He tarvitsevat ulkopuolisen voiman, joka motivoi tai painostaa heidat seik-
kailuun. Saatuaan riittdvasti motivaatiota vastahakoisen sankarin tulisi muuttua jossain
vaiheessa seikkailuun omistautuvaksi. (Vogler 1998, 41.) Henkilbhahmo, joka haluaa
jotakin ja tavoittelee haluamaansa, on aktiivinen ja ndin ollen mielenkiintoisempi kuin
passiivinen henkildhahmo. Suurimmalla osalla toimivista elokuvista onkin aktiivinen
protagonisti. (Cowgill 2005, 41.)
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4.1.1 Sisainen konflikti

llman uskottavaa, eloisaa, jannittavaa, elavaa, hengittdvad, empaattista henkildhah-
moa draama ei toimi. Ristiriita sen valilla, miten haluamme tulla nahdyksi, ja sen, mita
todella tunnemme, on henkiléhahmon juuri. Sisdisella konfliktilla on keskeinen merkitys
henkildhahmon luomisessa. Kayttaytyessaan tietoisten uskomustensa ja julistustensa
vastaisesti henkildhahmot ovat kiinnostavampia ja tuntuvat todenmukaisemmilta. (Yor-
ke 2014, 124-129.)

Henkildbhahmoilla on julkisivu, jonka he ovat rakentaneet hyoddyllisiksi uskomistaan
elementeista, jotka kuitenkin lopulta tuhoavat heidat. Painvastoin ne piirteet, jotka hen-
kilbhahmo luokittelee heikkouksiksi, osoittautuvat pelastuksen tarjoaviksi elementeiksi.
Naista piirteistd henkildhahmo ei valttamatta ole tietoinen. (Yorke 2014, 136.) Henkilo-
hahmo rakentaa julkisivun peittddkseen sen, mita syvalla sisimmassaan pelkaa. Julki-

sivu on siis sisaisen konfliktin ilmentyma. (Yorke 2014, 141.)

Tarinan edetessa henkildhahmon tarve eli need syrjayttaa halun eli wantin, ja julkisivua
yllapitavat piirteet muuttuvat paremmiksi. Midpointin jalkeen protagonistin on opittava
yhdistdmaan uusi mindnsa vanhan kanssa. Hanen koko persoonallisuutensa ei muutu,
mutta uusi hyva on opittava yhdistdmaan vanhan hyvan kanssa. Tarinan lahetessa

loppuaan protagonistin kaksi puolta I6ytavat tasapainon keskenaan. (Yorke 2014, 137.)

4.1.2 Want, why ja need

Jotta draamaelokuva toimisi, tulee protagonistin toimia aktiivisesti saavuttaakseen jota-
kin (Cowgill 2005, 38). Paahenkildlla on yksi keskeinen paamaara eli tahdonsuunta.
Han haluaa jotakin ja pyrkii saavuttamaan haluamansa tarinan kuluessa. Henkildhah-
mon paamaaran tulee olla tarkka ja selkea. Sille tulee aina I6ytyd motiivi. Inmisen pe-
rusmotivaatioita, kuten eloonjaamista, turvallisuutta tai rakkautta, voi hyddyntdad maari-

tellessdan motiivia henkilon paamaaralle. (Vacklin 2008b, 37.)

Kasikirjoittaja Yves Lavandierin mukaan paamaara eli tahdonsuunta jakautuu dramaat-
tiseen ja temaattiseen tavoitteeseen. Dramaattinen tavoite on konkreettinen ja keskei-
nen henkildn tavoite. Temaattinen tavoite taas on jotakin, mitd henkilén on opittava.
(Vacklin 2008b, 36-37.) John Trubyn mukaan henkildhahmolla tulisi olla aina seka
psykologinen ettd moraalinen tarve. Psykologinen tarve vaikuttaa ainoastaan sankariin,

kun taas moraalinen tarve liittyy muiden oikein kohtelemisen oppimiseen. Henkildhah-
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mon vaikutus tarinaan on vahvempi, kun hanella on seka psykologinen ettd moraalinen

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

Luodakseen toimivan protagonistin tulee kirjoittajan kysya, mitkd ovat protagonistin
want, why ja need; mita protagonisti haluaa, miksi ja mitd han tarvitsee. Protagonistin
want eli tavoittelun kohde luo tarinaan toimintaa ja kuljettaa sita eteenpain. Why perus-
telee protagonistin itsensa tiedostamat syyt wantin tavoittelemiseen. (Cowgill 2005, 38-
39.) Henkilbhahmon want on tiedostettu pinnallinen halu jotakin sellaista kohtaan, mita
han kuvittelee tarvitsevansa esitellakseen itsensd maailmalle. Se on heijastus siita,

miten henkildhahmo toivoisi nayttaytyvansa muille. (Yorke 2014, 135-136.)

Need taas on protagonistin sisainen tiedostamaton voima, joka houkuttelee hanta toi-
mimaan ilman kasitysta syistd toiminnan takana. Need saa henkildhahmon toimimaan
irrationaalisesti ja luo haneen syvyytta. Yleensa protagonistin want on eri kuin hanen
needinsd, jolloin osa konfliktista johtuu henkildhahmon tavoitteen ja sisaisen tarpeen
ristiriidasta. Need on jotakin, mita henkildhahmo tarvitsee tullakseen kokonaiseksi, mut-
ta mitd hanen on vaikeaa saavuttaa. (Cowgill 2005, 38-39.) Need on se, mitd sankarin

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

Kaikki kolmiulotteiset henkildhahmot ovat viallisia eli psykologian nakékulmasta neu-
roottisen trauman uhreja. Heidan wantinsa ei kohtaa heidan neediaan. He ovat omak-
suneet erilaisia puolustusmekanismeja selviytydkseen rikkindisyytensa kanssa lyhyella
aikavalilla. Pitkaan yllapidettyna nama mekanismit kuitenkin voivat aiheuttaa perusteel-
lista vahinkoa. Henkildhahmon trauma on usein saanut alkunsa ennen elokuvan tai tv-
sarjan alkua. Tarinassa henkildhahmo joutuu matkalle tiedostaakseen ja omaksuak-
seen menneisyyden traumansa. Vasta kohdattuaan ja tultuaan sinuiksi traumansa ai-
heuttajan kanssa han voi siirtya elamassaan eteenpain. Tarinan edetessa need siis
syrjayttdd wantin, minkd seurauksena henkildhahmon julkisivua yllapitavat piirteet
muuttuvat hiljalleen sisasyntyisesti. (Yorke 2014, 137, 145-146.)

4.2 Tunne ja asenteet

Katsoja samaistuu henkildhahmoon tunteen kautta. Nahdessaan henkilbhahmon tunte-
van jotakin, mita itsekin vastaavassa tilanteessa tuntisi, samaistuu katsoja henkil66n
nopeasti. Tunnistettavien tunnereaktioiden vuoksi henkildhahmot vaikuttavat todellisil-
ta. Tarina ja sen tapahtumat herattavat kiinnostuksen vasta, kun katsoja nékee niiden

aiheuttavan henkildhahmolle tunnereaktion. Kirjoittajan tulisi siis pohtia, miten tarinan
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tapahtumat vaikuttavat henkilbhahmoon. Tunne tulee selvimmin nakyvaksi suhteessa
toisiin ihmisiin, minkad vuoksi henkildhahmolla tulisi olla ihmissuhteita. (Cowgill 2005,
35-36.)

Henkilbhahmo syntyy usein asenteen kautta. Ihmisten asenteet ja uskomukset kum-
puavat pohjimmiltaan heidan tunteistaan. Myds henkildhahmon asenteet pohjautuvat
hanen aikaisempiin psykologisiin ja emotionaalisiin kokemuksiinsa. Henkildhahmon
positiivinen tai negatiivinen suhtautuminen maailmaan juontaa juurensa siitd, miten
maailma on hantd kohdellut. Valttddkseen stereotypioita kirjoittajan tulee lisata ulko-
puolelle nakyvan asenteen lisdksi toinenkin puoli henkildhahmoonsa. Nain henkild-
hahmoon saadaan kompleksisuutta. Asenteiden takana on yleensa uskomus, joka na-
kyy toimintana. Mitd vahvempi henkilbhahmon uskomus on, sitd ehdottomamman

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

Myds arvot ovat tarkedssa roolissa, silla ne viestivat siitd, minka puolesta henkiléhah-
mo on valmis taistelemaan. Nain ollen henkildhahmon arvotkin ovat kaannettavissa
toiminnaksi. Asenteiden, uskomusten ja arvojen lisaksi henkildhahmo muotoutuu mieli-
piteidensa avulla. Katsoja samaistuu henkildhahmoon helpommin, jos tdma on hanen

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

4.3 Backstory eli taustatarina

Henkilbhahmon taustatarina eli backstory keskittyy sellaisiin henkildhahmon mennei-
syyden tapahtumiin, jotka saavat hanet emotionaalisesti sitoutumaan tarinan juoneen.
Se selittda, miksi henkildhahmo on sielld, missa on. Usein taustatarina liittyy prota-
gonistin neediin. Toisinaan vasta taustatarinan ymmartaminen avaa katsojalle prota-
gonistin tilanteen ja selittda, mita tarinassa oikeastaan tapahtuu. Taustatarinasta vain
osa ilmenee kasikirjoituksesta. Taustatarina ei saa tulla kasilla olevan tarinan tielle.
Taustatarinasta tulee tietdd ainoastaan se, milla tavoin henkildhahmon kaytds tarinas-

sa littyy hanen menneisyyteensa. (Cowgill 2005, 47—-48.)

Johanna Sinisalo kirjoittaa jokaisen henkildhahmon tarvitsevan haavan ollakseen us-
kottava ja yhtenainen. Vacklinin mukaan taustatarinaa voisi kutsua myds traumaksi,
tunteiden muodostamaksi painolastiksi, jota henkildhahmo kantaa mukanaan. Trauma
ajaa henkildhahmoa kohti toimintaa ja lisda tdman stressia, jolloin sekd hahmo etta
tarina muuttuvat mielenkiintoisiksi. Taustatarinaa luodessaan kirjoittajan tulee pohtia,

mikd on pahinta, mitd henkiléhahmolle voisi tapahtua. Kirjoittajan tulisi myds tietaa,
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mita henkild pelkada eniten. Pelon avulla henkildhahmo on helpointa saada toimimaan.
(Vacklin 2008b, 25-26.)

Kasikirjoittajan ei tarvitse ymmartaa kaikkia henkildhahmon toimintaan johtavia syita tai
tuntea tata lapikotaisin. Kirjoittajan tulisi pitaytya psykologisoimasta, diagnosoimasta tai
patologisoimasta henkil6itdan liikaa, silla kasikirjoittaja ainoastaan luo, ei toimi tuomari-
na. Jattdmalla tilaa tulkinnalle ja paattelylle kasikirjoittaja antaa katsojalle mahdollisuu-

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

Draamallisesti toimivamman maaritelman mukaan taustatarina on jotain mennei-
syydessa tapahtunutta, joka vaikuttaa nykyhetkeen. -- Taustatarina on siis kahta-
lainen. Yhtaaltd se ohjaa henkildn kaytosta, toisaalta se on metodi, jolla valote-
taan ja syvennetdan henkildhahmoa. -- Henkilbhahmon oma taustatarina raken-
tuu henkilén muistoille, myyteille, anekdooteille ja fantasioille.” (Vacklin. 2008b,
24.))

Mitd vdhemman henkildhahmolla on taustatarinaa, sitd aulimmin katsoja samaistuu
tahan. Nain henkildhahmo tuntuu kaltaiseltamme. Katsoja kenties haluaa tietda enem-
man, mutta tietdmattdbmyys saa tdman jatkamaan katsomista. Nain katsoja paasee
kokemaan henkildhahmon matkan ja osallistumaan prosessiin, jossa tdama tavoittelee
haluamaansa, taman viallisuus sulautuu julkisivuun, need wantiin ja lopulta tdma saa-
vuttaa tavoitteensa. Nain eteemme piirtyy kolmiulotteinen henkildhahmo. (Yorke 2014,
147.)

4.4 Dialogi

Dialogilla tarkoitetaan draamassa puhe- ja kommunikaatiotilannetta, jossa on osallise-
na vahintdan kaksi puhujaa. Se on henkildiden valinen vuoropuhelu. (Vacklin 2008a,
130.) Dialogilla on suuri merkitys henkildhahmon julkisivun rakentamisessa. Muulloin
kuin rentoutuessaan ihmiset puhuvat sen mukaan, miten haluavat tulla nahdyiksi. Pil-
kahduksia heidan todellisista aikeistaan paljastuu kuitenkin sanojen takaa. Kun henki-
I6hahmo toimii ristiridassa puheidensa kanssa, syntyy draamaa ja katsoja kiinnittyy
tarinaan paremmin. Dialogin ollessa pelkastaan kertovaa nain ei tapahdu. Hyva dialogi
onkin kaytdksen ilmentyma, eika sen selitys. Hyva dialogi kertoo, kuka henkildhahmo
on. (Yorke 2014, 150.)

Dialogi on henkildhahmon vastaus narratiiviin, ei itse narratiivi. Dialogi on henkiléhah-
mon reaktio kohtaamiinsa esteisiin. Se on henkildhahmon kayttama tyokalu, jolla han

yrittda neuvotella tiensa esteen ympari. Dialogin tulisi tehda jokaisesta henkildhahmos-
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ta yksil6. Hyvasta dialogista ilmenee se, miten henkildhahmo haluaa nayttaytya samal-
la kun paljastaa ne viat, jotka tdma toivoo voivansa piilottaa. Henkilbhahmon aani on
seurausta kaikista tdman tekemista valinnoista jo ennen tarinan alkua. Tietylla tavalla
yhdistetyt kielioppi, sanasto, syntaksi eli lauseoppi, rytmi, virkkeiden pituus, jargon eli
ammatti- tai erikoiskieli ja slangi eli jonkin tietyn sosiaalisen ryhman kayttdma kielimuo-
to auttavat katsojaa ymmartamaan, kuka henkildhahmo on. Kun yksi edellisistd muut-
tuu, myos henkiléhahmo muuttuu. Yhta tarkeda kuin se, mitd henkildhahmo sanoo, on
se, miten han sanoo sen. Jokainen lausahdus paljastaa jotakin halun, kulttuurin, taus-
tan, elamankatsomuksen, statuksen, sosiaalisten koodien, sukupuolen, tiedostamatto-
mien pelkojen ja kasvatuksen muodostamasta kokonaisuudesta. Dialogin tulisi olla
henkildhahmo toiminnassa. (Yorke 2014, 150-151.)

Henkildhahmon ik, luonne, paamaara, koulutus ja sanavarasto seka tarinan aikakausi,
maantiede ja tapahtumat on otettava huomioon dialogia kirjoitettaessa. Osa henkilo-
hahmoista kayttda slangia, osa jargonia ja joku puhuu standardikieltd. Yksi puhuu
enemman ja mielelldan, toinen vdhemman ja vain pakotettuna. Joskus taas puhumat-
tomuus on parasta dialogin kayttdéa. Perinteinen naytelma ja kuunnelma perustuvat
dialogiin enemman kuin elokuva, joka kestaa hiljaisuutta paremmin. (Vacklin 2008a,
131-136.)

441 Kertojadani

Kertojadani on tekniikka, joka mahdollistaa henkildhahmon ajatusten, mielenliikkeiden
ja tunteiden valittdmisen katsojalle. Se toimii tyylillisena valintana ja tarinan kertomisen
sijaan kommentoi jo tapahtunutta tai sanottua. Kertojadanen kayttamista elokuvassa on
kritisoitu lilan helppona ratkaisuna, silla sen ei koeta olevan visuaalista sen enempaa
kuin toiminnallistakaan. Kertojadani toimii kuitenkin oikein kaytettyna draamallisesti.
Kertojadanen kirjoittaminen ei ole helppoa, mutta onnistuessaan se voi olla seka visu-
aalista ettad toiminnallista. Puheella voi valittdd mielikuvia ja nayttda niin paahenkilon
sisaisen kuin ulkoisenkin konfliktin. (Vacklin 2015, 133.)

Kun toiveissa on luoda vahva resonanssi kahden asian valille, 16ytyy ratkaisu kertoja-
aanesta. Esimerkiksi kahden eri aikatason valinen yhteys voidaan rakentaa laittamalla
kertojadani puhumaan menneestd, kun kuvassa naytetdan nykyhetkea. Kertojadanella
pystytddn myds luomaan komediaa tai virittdmaan katsoja tiettyyn tunnelmaan. Mys-
teerin tuntua elokuvaan saadaan silloin, kun katsojalle ei paljasteta kertojadéanen henki-

[Bllisyytta. Kertojadanena voi toimia henkildhahmo, joka ei ole osallisena tarinassa,
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vaan seuraa sitd sivummalta. Talldin kertojadanesta tulee katsojan edustaja, joka toimii
tdman silmina ja korvina. (Vacklin 2015, 133-134.)

442 Alateksti

"Subteksti tarkoittaa tarinan alatekstia, eroa siind, mitd sanotaan ja mita tarkoitetaan”
(Vacklin 2015, 121). Alateksti on kaikki se, mita kohtauksessa tapahtuu pinnan alla. Se
muodostuu tunteista ja ajatuksista, joiden motivoimina henkildhahmot kayttaytyvat silla
tavoin kuin kayttaytyvat. Usein alateksti on kytkdksissd henkildhahmojen needeihin.
Joskus se taas liittyy siihen, mitd henkildhahmot haluavat, mutta eivat voi paljastaa.
Alatekstia ymmartava kasikirjoittaja tarjoaa ohjaajalle ja nayttelijdille kasikirjoitukses-
saan vihjeita, joiden avulla ndiden on mahdollista dramatisoida tarinan pinnanalainen
taso katsojaa varten. Alateksti on siis jotakin, mitad ei varsinaisesti kirjoiteta. Ennem-
minkin sen ymparilla kirjoitetaan. Se on tarinan syvempi taso, joka sanojen sijaan tulee
nakyvaksi toiminnassa. (Cowgill 2005, 178-179.)

Kasikirjoittajan tulee tuntea henkildhahmonsa paremmin kuin ndma tuntevat itsensa
nayttddkseen katsojalle alatekstissa, mitd nama tarvitsevat sen sijaan mitd sanovat
haluavansa. Alatekstissa paljastetaan se, mitd sanoilla ei pystyta helposti tai rehellises-
ti kertomaan. Henkildhahmon need tulee nakyviin hanen tunteissaan ja ajatuksissaan,
jotka synnyttavat motiivin hanen toiminnalleen. Vaikka henkildhahmo ei itse asiaa tie-
dostakaan, voi hanen needinsé olla todellinen motivaatio kaikelle hanen toiminnalleen.
Tama tulee nayttaa uskottavasti niin, ettd katsoja tajuaa asian. Kasikirjoittaja ei siis saa
kertoa liikaa tai liian vahan. Liikaa kertomalla katsojan mielenkiinto menetetaan, mutta

toisaalta lilan vahan kerrottaessa katsoja ei ymmarra tarinaa. (Cowgill 2005, 180.)

Subteksti asettaa katsojan samaan asemaan elokuvan henkildhahmon kanssa.
Katsojalle tarjoutuu mahdollisuus kokea henkilén tunne suoraan, eika vain kirjoit-
tajan kuvauksen kautta. Subteksti pakottaa katsojan paattelemaan ja tulkitse-
maan henkil6ita ja tilanteita, mika lisaa jannitysta ja ohjaa katsojan osallisuutta ti-
lanteeseen. (Vacklin 2015, 121.)

Katsoja osallistuu aktiivisesti draamalliseen prosessiin joutuessaan itse tajuamaan,
miksi henkildhahmo tekee jotakin. Henkilbhahmon motivaatiolla onkin suurempi paino-
arvo silloin, kun se on tarkoin vartioitu. Alatekstin kautta kasikirjoittaja tarjoaa katsojalle
valahdyksia tai antaa vihjeitd henkildhahmon todellisesta luonteesta. Kun henkiléhah-
mon nahdaan valttelevan epamiellyttdvaa puheenaihetta tai epaonnistuvan I6ytamaan

sanoja tunteilleen, kiinnostumme katsojina tarinasta entistd enemman. Henkildhahmon
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kertoessa liilan suoraan vaikeista asioista katsoja taas pitaa niita helposti tyhjanpaivai-
sind. (Cowgill 2005, 180-182.)

Tunteen ja sitd kautta alatekstin voi tuoda ilmi dialogissa. Dialogi voidaan kirjoittaa hei-
jastelemaan henkildhahmon tunnetilaa niin, ettd tunne valittyy dialogista, mutta sen
perimmaisesta syystd puhumista valtelldan. Toinen vaihtoehto on kirjoittaa henkilo-
hahmon tunnetilan kanssa ristiriidassa olevaa dialogia, jolloin henkildhahmo toimii toi-
sin kuin puhuu. Toisinaan koko kohtauksen ydin on sen sisaltdma tunnetila, jolloin dia-
login sisallolla ei ole juurikaan merkitysta. Katsojalle henkildhahmot ovat lahtékohtai-
sesti vieraita, minkd vuoksi han ei usko kaikkea, mitd naméa sanovat. Teot verrattuna
dialogiin lopulta kertovat, kuka henkildhahmo oikeastaan on. Taman vuoksi henkil®-
hahmo tulee ndhda toiminnassa. (Cowgill 2005, 181-184.)

45 Toiminta

Elokuvassa henkilon esittely tapahtuu eri tavalla kuin proosakirjallisuudessa tai teatte-
rissa. Proosakirjallisuudessa henkil6a voidaan kuvailla hyvin tarkasti kaikkitietdvan ker-
tojan aanelld. Teatterissa henkildiden esittely nojaa vahvasti dialogiin, silla nayttdamo
rajoittaa toimintaa. Elokuvassa katsoja sen sijaan odottaa ndkevansa henkilbhahmon
toiminnan kautta. Kirjoittajan tulee siis nayttaa, kuka henkildhahmo on. (Cowgill 2005,
34.) "Elokuvassa katsotaan toimintaa ja toiminta on vahvin tapa nayttaa henkild” (Vack-
lin 2008b, 19).

Henkildhahmo heraa eloon tunteidensa ja asenteidensa kautta. Nama asenteet ja tun-
teet tulevat nakyviin kasikirjoituksessa toimintana. Katsoja kokee henkiléhahmon toi-
minnan ja tarinan tapahtumat uskottaviksi, jos ne linkitetdan todentuntuiseen emotio-
naaliseen reaktioon. (Cowgill 2005, 48.) Usein henkildhahmoa motivoi tiedostamaton
pelko. Tietdessdan henkildbhahmonsa pahimman pelon tietda kirjoittaja, mita laittaa
henkildhahmonsa kohtaamaan. Toisaalta henkildhahmon pelko voi olla perustavanlaa-
tuista ja ndkya tdman reagoidessa uhkaavaan tilanteeseen. (Cowgill 2005, 37-38.)
Henkildhahmon karakterisoinnin kulmakivend on henkildhahmon suhtautumistapa aa-
rimmaiseen stressiin. Osa henkildhahmoista nauraa, osa itkee, yksi jarkeilee ja toinen
rankaisee muita. (Yorke 2014, 142.)

Henkildhahmo ja kaikki, mitd hanesta tiedetdan, tulee nayttda elokuvassa toiminnan
kautta. Toiminta edellyttda valinnan tai paatoksen tekemista. Kun protagonisti paattaa

sitoutua johonkin, alkaa tarina. Sitoumuksen jatkuessa tai muuttuessa tarina kulkee
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eteenpain ja esittda protagonistin sitoutuneisuuden, toiminnan seuraukset ja sitoumuk-
sen tahden tehdyt uhraukset. Protagonistin tekemat valinnat kertovat, kuka tama on.
Jos protagonistin piirteet tai taustatarina pelkastaan kerrotaan, ei katsoja usko niiden

pitavan paikkaansa. (Cowgill 2005, 50.)

Henkildhahmo paljastaa todellisen luonteensa vasta joutuessaan kohtaamaan konflik-
tin. Han tulee nakyvaksi vahvuuksiensa ja heikkouksiensa kautta. Tarinoissa ei ole
kyse perakkaisistd tapahtumista, vaan konfliktin kohtaavista henkiléhahmoista reagoi-
massa tilanteeseensa katsojaan vetoavalla ja yllattavalla tavalla. Mitd suuremman pai-
neen alla henkildhahmo joutuu tekemaan paatdksensa, sitd selkedmmin hanen luon-
teensa tulee nakyviin. Draamallisesti tehokkainta onkin tarjota henkildhahmolle vaihto-
ehdot, joiden lopputulemat eroavat toisistaan radikaalisti. Valinta tulisi joutua tekemaan
moraalin, tosin ei moraalisten ehdottomuuksien, suhteen. Henkiléhahmon tulisi joutua

valitsemaan kahden itselleen tarkean asian valilta. (Cowgill 2005, 52-55.)

5 Elokuvallisuus kuunnelmasarjassa Toden tuolla puolen

Opinnaytteen teososana luotu fiktiivinen kuunnelmasarja Toden tuolla puolen kertoo
lukiolaispojasta, joka rakastuu unessa tapaamaansa nuorukaiseen ja ajautuu vaarin-
kayttdmaan reseptiladkkeitd nukkumista hallitakseen. Kuunnelmasarjasta on pyritty
tekemaan mahdollisimman elokuvallinen, jotta se herattaisi nuorten kuuntelijoiden kiin-
nostuksen. Seuraavissa luvuissa tarkastellaan elokuvallisuuden toteutumista kuunnel-
masarjassa ja reflektoidaan sen tydprosessia. Elokuvallisuuden kriteereina toimivat
kokonaisvaltaisten ja mielenkiintoisten aanimaailmojen, vahvan visuaalisen mielikuvan
valittamisen seka kohtausten valisten siirtymien onnistuneisuus. Lisaksi elokuvallisuut-

ta arvioidaan henkildhahmojen uskottavuuden ja persoonallisuuden kautta.

5.1 Aanimaailmat ja visuaalisuus

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarja sijoittuu nykypaivaan ja tavallisen lukiolaispojan
arkiseen ymparistdén. Adnimaailma muodostuu padosin halyisistéd koulun kaytavista,
luokkahuoneen &anista, padhenkildn oman huoneen rauhasta ja muista kodin danista
seka Helsingin kaupunkimaisemasta. Alun perin ajatuksena oli tuoda kaupunkiymparis-
ton rinnalle palasia Pohjois-Suomen luonnosta ja jaakiekkokaukaloista, silla toinen
avainhenkil6ista on kotoisin Rovaniemeltd ja harrastaa jaakiekkoa. Nain danimaisemiin
olisi saatu mielenkiintoista vaihtelua, mika olisi tehostanut myds henkildhahmojen ka-

rakterisointia. Juonen rakentuessa painopiste alkoi kuitenkin luontaisesti siirtyd paa-
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henkildn maailmaan, mika tuntui selkeyttdvan nakdkulman valintaa ja nain ollen koko
tarinaa. Varhaisessa ideointivaiheessa varsin herkullisilta vaikuttaneista danimaisemis-

ta jouduttiin siis luopumaan koko sarjan toimivuuden vuoksi.

Arkiymparistd ei lahtdkohtaisesti tarjoa jarin paljon mahdollisuuksia danellisesti suuriin
elamyksiin. Paahenkilén huone toimii nayttamoéna valtaosalle sarjan kohtauksista, min-
kad mydéta kuulija haastetaan luomaan mielessaan visuaalinen kuva hyvin hienovaraisen
aani-ilmaisun pohjalta. Koska tavalliseen makuuhuoneeseen ei vahvasti assosioidu
yleisesti tunnistettavia dania, jaa aanimaailma minimalistiseksi ja sen kannattelu suu-
relta osin dialogin tehtavaksi. Elokuvallisuuden saavuttamisen nakdkulmasta tavallinen
makuuhuone onkin kehno valinta tarinan nayttdmoksi kuunnelmasarjassa. Tarinan
kannalta paahenkildn huone on kuitenkin perusteltu tapahtumapaikka, silla osa koh-
tauksista sijoittuu uneen. Koska tavallisimmin ihmiset nukkuvat makuuhuoneissaan,

paastaan tarinassakin uneen loogisimmin paahenkildon huoneesta.

Koulun kaytava, luokkahuone, julkiset kulkuneuvot ja esimerkiksi sairaala mahdollista-
vat sen sijaan kokonaisvaltaisemman &anitilan luomisen niin, ettd kuulija tarvitsee ta-
pahtumapaikan kuvittelemiseen vahemman vihjeitd dialogissa. Vaikka esimerkiksi
ruuhkabussi ei teoriassa vaikuta kovin mielenkiintoiselta tai kokemukselliselta danitilal-
ta, voi se taitavalla danisuunnittelulla rakentua niin tarkoin todellista esikuvaansa muis-
tuttavaksi tapahtumapaikaksi, ettd on jo itsessaan taiteellinen elamys. Nain ollen ma-

kuuhuonetta lukuun ottamatta arkiymparisto tukee elokuvallisuutta kuunnelmasarjassa.

Arkitodellisuuden liséksi sarjassa liikutaan unessa, joka esitetdan eraanlaisena kuva-
jaisena arkiymparistdsta. Unen danimaailma seurailee arkitodellisuuden danimaailmaa,
mutta jattda sen ikdan kuin taustalle kuvitellun seindman taakse. Unessa tapahtuvat
kohtaukset siis erotetaan arkitodellisuudessa tapahtuvista kohtauksista manipuloimalla
arkitodellisuuden aanimaailmaa. Paahenkildn huoneeseen sijoittuvat unikohtaukset
ovat nain ollen aanellisesti kenties mielenkiintoisempia kuin samaan lokaatioon sijoittu-
vat arkitodellisuuden kohtaukset. Unen aanimaailmasta eniten saadaan irti kuitenkin
niissa kohtauksissa, joissa arkirealismin saannét siirretdan syrjaan ja mukaan tuodaan
fantasiaelementteja. Sarjan suurimmat aanelliset elamykset tarjoillaan, kun unessa
lennetdan ydtaivaalla tai vajotaan asteittain syvemmalle uneen niin, ettd saavutetaan
lopulta kooman kaltainen tila. Naissa kohtauksissa elokuvallisuus toteutuu, silld onnis-
tuneella danisuunnittelulla ne mahdollistavat vahvan visuaalisen mielikuvan syntymisen

ja ovat aanellisesti mielenkiintoisia ja kokonaisvaltaisia.
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52  Siirtymat

Kohtausten valiset siitymat Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjassa voidaan pilottijak-
son kasikirjoituksen perusteella jakaa kolmeen eri kategoriaan. Kategoriat on luotu ja
nimetty tdssa opinnaytetydssa kaytettaviksi havainnollistamisen apuvalineiksi. Ensim-
maisen kategorian liukuvat siirtymat vievat kohtauksesta toiseen ilman taukoa valissa
sitoen kohtaukset saumattomasti toisiinsa. Esimerkiksi alun siityma kehystarinasta
varsinaiseen tarinaan tapahtuu niin, ettd toisen kohtauksen aanimaailmasta liv’'utaan
kolmannen kohtauksen &animaailmaan kertojan repliikin alla. Myos arkitodellisuudesta
uneen siirryttdessa kaytetaan liukuvaa siirtymaa. Molemmissa tapauksissa liukuva siir-
tyma indikoi jollain tavoin erilaisen tai kuvitellun jakson alkamista tarinan sisalla. Tallai-
set siirtymat toimivat erityisen hyvin kuunnelmassa, silla &anikerronta mahdollistaa
kahden eri kohtauksen hetkellisen limittymisen sekoittamatta kuulijaa. Vaikka kohtauk-
sen saumaton vaihtuminen sopii erityisesti kuunnelmaan, vahvistaa se myds elokuval-
lisuuden vaikutelmaa. Aani-ilmaisun kokonaisvaltaisuuden ulottuessa siirtymiin asti
kuulijan visuaalinen mielikuva lienee vahvempi ja kuuntelukokemus kokonaisvaltai-

sempi.

Liukuvien siirtymien lisaksi pilottijaksossa kaytetaan leikkauksia, joissa kohtaukset ero-
tetaan toisistaan tauolla. Fade out -siirtymissa loppuvan kohtauksen &animaailma hai-
pyy kuulumattomiin ennen seuraavan kohtauksen alkua. Esimerkiksi varsinaisen tari-
nan ensimmainen kohtaus, jossa paahenkild esitellddn koulussa, paattyy aanimaise-
man vaimenemiseen. Seuraava kohtaus alkaa paahenkilén huoneessa lyhyen tauon
jalkeen. Tavanomaisuudessaan fade out -siityma ei kiinnitd huomiota itseensa, jolloin
se toimii tallaisissa asioiden pysyvaa olotilaa kuvaavissa kohtauksissa hyvin. Jakson
toiseksi viimeisessa kohtauksessa fade out -siirtyma on hieman nakyvampi, silla se
haivyttdd myds dialogin kuulumattomiin. Tassd kohtauksessa siityman tarkoituksena
on vihjata keskustelun jatkuvan samoissa tunnelmissa vield senkin jalkeen, kun kuulija
ohjataan ulos kohtauksesta. Dialogin lopussa ei sinadllaan valitetd enaa tarkeaa infor-
maatiota, jolloin sen haivyttaminen kertoo kuulijalle enemman kuin itse dialogin sisalto.
Koska fade out -siirtyma on tuttu elokuvista, tukee se oikein sijoiteltuna elokuvallisuutta

myds kuunnelmassa.

Kohtaukset toisistaan tauolla erottaa myos leikkaus, joka katkaisee loppuvan kohtauk-
sen suoraan. Paahenkildn herattyd unesta ensimmaisen kerran han sammuttaa huo-
neensa valon jatkaakseen uniaan. Kertoja kuvailee tilanteen repliikissa, jonka paat-

teeksi kohtaus loppuu jyrkkaan leikkaukseen. Seuraava kohtaus alkaa tauon jalkeen.
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Jyrkkaa leikkausta kaytetdan tassa kohtauksessa kuvastamaan valojen sammumisen
aiheuttamaa &killista pimeytta. Aanimaailma hiljenee yhta nopeasti kuin valot sammui-
sivat kuvassa. Leikkauksella pyritdan siis luomaan aanen kautta visuaalinen mielikuva
nakoaistiin perustuvasta muutoksesta tapahtumapaikassa. Samalla siirtyma kuvastaa
paahenkildon suhtautumista tarinan tapahtumiin. Paahenkild pitdd ndkemaansa unta
outona, eika tohdi suoda sille ajatustakaan todellisessa elamassa. Sen sijaan han me-
nee nukkumaan ja sammuttaa valon. Jyrkka leikkaus ikdan kuin katkaisee paahenkilén
ajatukset. Visuaalisuudessaan siirtyma toimii elokuvallisuutta lisddvana tekijana kuun-

nelmassa.

5.3 Henkildbhahmot

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjassa esiintyy saanndllisesti viisi henkildhahmoa.
Paahenkilon lisdksi tarkeitd henkilditd ovat paahenkilon romanttisen kiinnostuksen
kohde, aiti, uusi ystava sekad kiusaaja. Uutta ystavaa lukuun ottamatta kaikki edella
mainituista toimivat enemman tai vahemman antagonistisina voimina paahenkildlle.
Kehittelyn alkuvaiheessa henkildégalleriassa mukana pyori myds paahenkilén rakkau-
denkohteen laheisia, mutta heistd luovuttiin tarinan selkeyttamiseksi. Ainoastaan rak-

kaudenkohteen isé esiintyy yhdessa kohtauksessa kauden lopulla.

Henkildomaara tarinassa on pyritty pitdmaan mahdollisimman pienend, jotta kuulija pys-
tyy vaivatta seuraamaan tapahtumien kulkua. Jotta henkiléiden erottaminen toisistaan
pelkan aanen perusteella olisi helpompaa, on huomiota kiinnitetty myos henkiléhahmo-
jen sukupuolijakaumaan. Tarinaan on pyritty kirjoittamaan |lahes sama maara mies- ja
naishahmoja aanien tunnistamisen helpottamiseksi. Selkeytta lisdavana tekijana sa-
maa sukupuolta edustavista hahmoista on mahdollisuuksien mukaan tehty eri ikaisia.
Esimerkiksi tarinan kahdesta naishahmosta toinen on paahenkilén kaveri ja tata vuo-
den nuorempi, kun taas toinen on tdman aiti ja nain ollen selkedsti vanhempi. Tarinan
neljasta lukioikdisesta henkilbhahmosta kolme on miespuolisia. Kaikki kolme eivat kui-
tenkaan kertaakaan esiinny samassa kohtauksessa, jolloin sekaannuksen vaara on

pienempi.

Elokuvaa kasikirjoittaessa henkildhahmojen sekoittumisesta ei tarvitse olla samalla
tavalla huolissaan kuin kuunnelmaa kirjoittaessa, silla kuvallisen ilmaisun kautta erot
henkildhahmoissa tulevat helposti nakyviin. Henkilégallerian sukupuoli- ja ikdjakauman
pohtiminen ei tastd nakdkulmasta palvele elokuvallisuuden ajatusta kuunnelmassa.

Tarinan selkeyden ja sujuvuuden kannalta se on kuitenkin oleellinen ja valttamatén

metropolia.fi WMetropolia



22

tydvaihe. Sekava ja liian selittdva tarina ei olisi elokuvallinen, minka vuoksi henkil®-
hahmojen aanien erottaminen toisistaan lopulta palvelee elokuvallisuuden toteutumista

paremmin kuin sen tekematta jattaminen.

5.3.1 Paahenkild

Kuunnelmasarjan paahenkildn karakterisointi osoittautui prosessiltaan samankaltaisek-
si kuin elokuvan tai verkkosarjan paahenkilon karakterisointi. Elokuvakasikirjoitusop-
paiden ohjeita mukaillen kuunnelmasarjan henkildhahmot luotiin tutustumalla naihin
taustatarinan, halujen ja toiveiden sekd pelkojen kautta. Jokaiselle henkildhahmolle

maariteltiin want ja need, joiden avulla selvitettiin heidan toimintansa suunta tarinassa.

Kuunnelmasarjan paahenkildksi valikoitui lukioikdinen Onni, joka asuu aitinsa kanssa
Helsingissa ja pakoilee kiusaajiaan koulussa. Onnin valintaan paahenkiloksi vaikuttivat
elokuvakasikirjoitusteorioiden ohjeet paahenkildon karakterisoinnista. Koska paahenki-
16113 tulee olla selkea tahdonsuunta, joka vie tarinaa eteenpain, oli Onni toimiva valinta
protagonistiksi. Onni haluaa paeta todellisuutta unimaailmaan ja toimii aktiivisesti saa-
vuttaakseen tavoitteensa. Onnin want sysaa tarinan liikkeelle ja pitdad sen kdynnissa.
Lisdksi Onnin want on selkeasti kytkOksissa tarinan teemaan, mikd mahdollistaa tee-

man kasittelyn tdman toiminnan kautta.

Onni toimii padhenkildnd myods sen vuoksi, ettd hanelld on trauman aiheuttama vahva
sisainen tarve tulla ehjaksi. Koulukiusaamisen vuoksi Onni on eristaytynyt ja yksinai-
nen, mutta ei osaa tai uskalla korjata asiaa rakentavalla tavalla. Hanen ratkaisunsa on
paeta todellisuutta fantasiamaailmoihin, jotka eristavat hantd muista ihmisistd entises-
tdan. Tarinan edetessa Onni joutuu kohtaamaan todellisuuspakonsa seuraukset ja ot-
tamaan vastuun eldamansad muuttamisesta siedettdvampaan suuntaan. Toisin sanoen
han hylkaa tarinan liikkeelle saaneen wantinsa ja omaksuu sisdisen tarpeensa eli nee-
dinsa tullakseen ehjaksi. Onnin hahmossa siis tapahtuu selked muutos tarinan aikana,

mika kertoo toimivasta paahenkilésta.

Aanikerronnan nakdkulmasta Onnin valintaa paahenkildksi olisi kenties voinut viela
pohtia. Hiljainen ja omissa oloissaan viihtyva henkildhahmo asettaa jonkin verran rajoi-
tuksia kaytettavissa oleville lokaatioille ja pienentdd mahdollisuuksia interaktioon tois-
ten henkildhahmojen kanssa. Tama on haastavaa kuunnelmassa, sillda paaosa infor-
maatiosta valittyy kuulijalle dialogin kautta. Koska Onni viettda paljon aikaa yksin huo-

neessaan puhumatta kenellekaan, tarvitaan kertojaa selittdmaan tdman ajatuksia kuuli-
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jalle. Lisaksi Onnin elinymparisto tarjoaa tarinalle hyvin tavanomaisen nayttdmon, joka
aanikerronnan kannalta voi vaikuttaa hieman yksitoikkoiselta. Onni siis toimii paaosin
protagonistina, mutta voisi tarjota vielakin paremmat mahdollisuudet elokuvallisuuden

toteuttamiseen.

5.3.2 Kertoja

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjassa kaytetaan kertojaa selkiyttdmaan tarinaa ja
selitttmaan henkildhahmojen paansisaistd maailmaa. Kertojaksi valittiin yksi tarinan
henkildista, jotta kertojan osuudet istuisivat kokonaisuuteen mahdollisimman luonnolli-
sesti. Ydintarinaa kehystamaan hahmoteltiin kertojan oma tarinallinen tilanne, joka pe-
rustelee kertojan olemassa olon kertojana. Tama tilanne linkittyy ydintarinan tapahtu-
miin ja jatkaa siind alkanutta kertojana toimivan henkildhahmon kaarta. Nain kertojasta
on pyritty tekemaan oleellinen osa tarinan maailmaa sen sijaan, ettd kyseessa olisi

ulkopuolelta tapahtumia kommentoiva satunnaisesti valikoitunut aani.

Kertojan kayttdminen palvelee kuulijaa kohtauksissa, joissa aanimaailma tai varsinais-
ten henkildhahmojen valinen dialogi ei valitd tarpeeksi informaatiota tarinan seuraa-
miseksi. Pilottijakson kasikirjoituksessa kertojaa tarvitaan heti ensimmaisissa kohtauk-
sissa paahenkilon esittelyyn. Koska paahenkild on ujo ja hiljainen persoona, jonka
elamassa ei ole juurikaan sosiaalisia kontakteja, olisi 1ahtétilannetta haastavaa raken-
taa ilman kertojaa. Ydintarinan ensimmaisessa kohtauksessa kertojan tehtdvana on
viitata paahenkildon taustatarinaan, jotta kohtauksen tapahtumat saavat laajemman
merkityksen. Kertojan avulla kuulijalle selviaa, ettd kiusaamisen kohteeksi joutuminen
on paahenkildlle tuttua pitkaltd ajalta jo ennen kohtauksen tapahtumia. Paahenkilon

lisdksi kertoja esittelee kiusaajan, joka toimii yhtena tarinan antagonisteista.

Taustatarinan raottamisen liséksi kertoja toimii kohtauksissa ikdan kuin kuulijan silmi-
na. Kertoja kuvailee toimintaa ja tarvittaessa myds ymparistéa niissa tilanteissa, kun
tarpeellinen informaatio ei muutoin vality danellisesti. Esimerkiksi edellda mainitussa
kohtauksessa kertoja kuvailee paahenkilon toimia kiusaajien poistuttua paikalta. Pu-
donneen kirjan nostaminen ja matkan jatkaminen tuskin kirkastuisivat kuulijalle pelkin
aanitehostein kerrottuina, minka vuoksi ne taytyy ilmaista dialogissa. Mikali kertojaa ei
olisi, tulisi repliikki kirjoittaa joko paahenkildlle tai jollekulle nyt kasvottomana ja danet-
tdomana pysyvalle sivusta seuraajalle. Vaarana kuitenkin olisi, ettd paahenkilén toimin-

nan kommentointi kuulostaisi kbmpeldlta ja herattaisi likaa huomiota.
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Vaikka kertojan paaasiallinen tehtava on valittaa tarinan kannalta tarkeaa informaatio-
ta, on Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjan kertoja myos eraanlainen kommentaatto-
ri. Ydintarinan ensimmaisessd kohtauksessa kertoja esittelee paahenkilén kiusaajat
sanankaantein, joista paistaa lapi kertojan asenne kyseisia henkiléhahmoja kohtaan.
Repliikista voi tulkita kertojan ivailevan kiusaajien kustannuksella ja olevan nain paa-
henkildn puolella. Kohtauksessa 4 kertojana toimiva henkildhahmo pudottaa hetkeksi
kertojan roolinsa alleviivatakseen edellisessa repliikissa keksimaansa kielileikkia. Kuuli-
ja saa muistutuksen siita, ettd kertoja on yksi tarinan henkiléhahmoista, jolla on per-
soona ja oma tapansa katsoa maailmaa. Tarinan kertoja ei siis ole objektiivinen tarkkai-
lja, vaan enemmankin kirjoittajan asemaan asettuva itseironinen kriitikko. Nailla kei-
noilla kertoja nousee entistd nakyvammaksi osaksi tarinaa sen sijaan, etta piiloutuisi
kulisseihin. Tarkoituksena on tuoda kuunnelmaan komediallista lisdarvoa ja istuttaa

kertoja ymparistdonsa tiukemmin.

Vaikka paatds kertojan kayttdmisesta tarinaa selkeyttdvana elementtind Toden tuolla
puolen -kuunnelmasarjassa tehtiin hyvin varhaisessa vaiheessa, pohdittiin sen vaiku-
tusta elokuvallisuuteen pitkdan. Kertoja elementtind linkittyi mielikuvissa enemman
kirjallisuuteen kuin elokuvaan, minka vuoksi sen kayttdminen ei ollut itsestdan selva
valinta. Tarinan kertominen ilman kertojaa olisi kuitenkin asettanut lisdhaasteita muulle
dialogille ja @anikerronnalle, joiden varaan tarinan kuljettaminen olisi jaanyt. Riskind
olisi ollut sekava tai epauskottava lopputulos, joka olisi kauempana elokuvallisesta kuin
kertojalla varustettu kuunnelma. Taman seikan lisaksi kertojan paikkaa kuunnelmassa
puolsi elokuvasta tuttu kertojadani, mika perustelee kertojan olevan elokuvallinen ele-

mentti.

5.4 Dialogi

Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjan dialogissa henkildhahmot erottautuvat toisistaan
kullekin tyypillisella tavalla puhua ja kayttaa kieltd. Paahenkild Onni on kotoisin Helsin-
gista, mika kuuluu hanen dialektissaan. Paahenkilon rakkaudenkohde Leevi taas asuu
Rovaniemelld ja puhuu pohjoissuomalaiselle kaupungille tyypillistd murretta. Asuin-
paikkakunnan lisaksi puhetapaan vaikuttavat henkildhahmojen luonteenpiirteet. Onni
on hiljainen ja syrjaanvetaytyva persoona, minka vuoksi han sarjan alussa puhuu hyvin
vahan. Pilottijaksossa Onni kdy keskustelua toisen henkilbhahmon kanssa ensimmai-
sen kerran vasta seitsemannessa kohtauksessa. Tamakin sananvaihto on hyvin niuk-

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

neemman puolen itsestaan.

Onnin varautuneen ja niukan replikoinnin rinnalla Leevin puhetapa korostuu rohkeana
ja avoimena. Leevi ei epardi vahvistaa viestidan kirosanoin tai kysya suoraan, mita
miettii. Onni taas paastaa pilottijakson aikana ilmoille vain lievan manauksen varsinai-
sen kiroilun sijaan. Dialogista nakyy, ettei Leevin ole tarvinnut varoa sanomisiaan tai
pyrkia tekemaan itsestddn nakymatonta samalla tavalla kuin Onnin. Onni on herkem-
min pyytelemassa anteeksi ja tasoittelemassa tilannetta, vaikkei ole tehnyt mitdan vaa-
rad. Toisaalta Leevin seurassa Onni vitsailee varovaisesti ensimmaista kertaa jakson

aikana, mika ennakoi Onnissa tapahtuvaa isompaa muutosta kauden aikana.

Onnin ja Leevin repliikkien lisaksi pilottijakson kasikirjoituksen dialogia hallitsevat kerto-
jan repliikit. Kertoja erotetaan muista henkildhahmoista selkeasti kirjakielisempaan il-
maisuun pyrkivalla dialogilla, jotta kuulija ei erehdy pitdamaan kertojaa osana ydintari-
nan kohtauksia. Koska kertojan roolin tulee erottua helposti myds kertojana toimivan
henkildhahmon roolista, on kirjakielinen ilmaisu kertojan roolissa tarpeellinen. Pilottijak-
son kohtauksessa 4 kertojana toimiva henkildhahmo tiputtaa kertojan roolinsa hetkeksi.
Tata ilmennetaan kielirekisterin muutoksella. Kirjakielesta ja kertojamaisesta ilmaisusta
siirrytdan puhekieleen ja itseironiseen ilmaisuun, minka jalkeen palataan takaisin kirja-
kieleen ja kertojan rekisteriin. Enemman kertojana toimivan henkilbhahmon dialogia

kuullaan vasta toisesta jaksosta lahtien.

Pilottijakson kasikirjoituksessa kertoja kuljettaa tarinaa eteenpain, silld osa kohtauksis-
ta ei tarjoa mahdollisuutta henkildhahmojen valiselle vuoropuhelulle. Hetkittain tama voi
antaa vaikutelman kirjan luvusta, mika ei sinallaan sovi ajatukseen elokuvallisuudesta.
Soljuviksi ja kielellisesti kauniiksi kirjoitetut repliikit antavat kuitenkin mahdollisuuden
tempautua mukaan tarinaan, mikad osaltaan vahvistaa kuunnelman elokuvallisuutta.
Elokuvallisuuteen pyrittiin myés huomioimalla kunkin kohtauksen alateksti, jotta dialogi
sen ymparilla toimisi paremmin. Alatekstiin kasiksi paaseminen ja sitd kautta toimivan
dialogin kirjoittaminen osoittautui haastavaksi tehtavaksi, mika kenties kertoo myods sen
tarkeydesta. Pilottijakson toimivimmissa kohtauksissa dialogilla ei ainoastaan esitella
tai kerrota, vaan epasuorasti kyetdan ilmaisemaan tunne sanojen alla. Esimerkiksi koh-
taus Onnin ja tdman aidin valilla kasittelee dialogin osalta hyvin arkisia asioita rikki
menneesta kirjasta elokuvissa kayntiin, mutta pinnan alla kohtauksessa poreilee aidin

huoli Onnin hyvinvoinnista koulukiusaamisen vuoksi.
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6 Tulokset ja pohdinta

Kun toiveissa on elokuvallinen kuunnelma, tulee kasikirjoittajan ideoinnin alusta lahtien
pitdd mielessaan prosessin aikana tehtavien valintojen vaikutus lopputulokseen. Toden
tuolla puolen -kuunnelmasarjan konseptipakettia ja pilottijakson kasikirjoitusta tarkaste-
lemalla seka tydprosessia reflektoimalla on |0ydettavissa seikkoja, jotka huomioimalla
kuunnelmakasikirjoituksesta saadaan elokuvallinen. Nama ovat mielenkiintoisen aani-
ilmaisun mahdollistava genre, aktiivinen ja riittdvan sosiaalinen paahenkild, toimiva
kertoja, hyvin suunnitellut siitymat, uskottavan dialogin mahdollistava alateksti seka

aanellisesti toisistaan eroavat henkilohahmot.

Kuunnelmasarjaa ideoidessa genren merkitys aani-ilmaisuun ja sitd kautta elokuvalli-
suuteen tulisi ottaa huomioon jo varhaisessa vaiheessa. Kun arkirealismi ja draaman
kaytannoét eivat sido tarinan kulkua, voi tapahtumapaikkoja etsia vapaammin aanen
ehdoilla. Kenties kuunnelmasarjaa suunnitellessa kannattaisikin suosia genreista fan-
tasiaa, science fictionia ja kauhua. Naiden genrejen sisédlla pystytdan rakentamaan
maailmoita ja todellisuuksia, joiden danimaailmat voidaan luoda vaikka ilman todellista
esikuvaa. Ne myds mahdollistavat liikkumisen eri todellisuuksien tai maantieteellisten
paikkojen valilla vahentamatta tarinan uskottavuutta. llman aanellisesti hyvin erityista
tapahtumapaikkaa arkirealismi hankaloittaa mielenkiintoisten ja kokonaisvaltaisten aa-
nimaisemien luomista tarinaan ja voi ndin heikentda elokuvallisuuden toteutumismah-

dollisuuksia.

Genren liséksi tarinaa rakentaessa olisi hyva miettia, milla tavoin eri tapahtumapaikko-
jen ja todellisuuksien valilla likutaan. Tarinan logiikka ja sen suomat mahdollisuudet tai
rajoitteet vaikuttavat siihen, millaisia siirtymia kohtausten valille tarvitaan. Esimerkiksi
ajalliset hypyt tai loikkaukset todellisuudesta toiseen, etenkin toistuessaan tarinassa,
vaativat tunnistettavat siityma-aanet. Niiden avulla kuulija tunnistaa tapahtumapaikan
tai -ajan vaihtumisen, eika asiaa tarvitse joka kerta selittda dialogissa. Tarinan selkeyt-
tamisen lisdksi siirtymillda on tarked rooli kuunnelman eldmyksellisyyden ja &ani-
ilmaisun kokonaisvaltaisuuden luomisessa. Parhaimmillaan siirtyma ei ole vain toiseen
paikkaan tai aikaan kuljettava valikappale, vaan itsessaan teoksen taiteellista arvoa
lisddva aanielementti. Mielenkiintoinen siirtyma sopivassa paikassa tukee osaltaan

kuunnelman elokuvallisuutta.

Elokuvallisuutta kuunnelmassa lisda myds tarinan sujuvoittaminen aanikerronnalle tyy-

pillisilla keinoilla. Henkildhahmojen ika- ja sukupuolijakaumaa tulee miettia tarinaa ide-
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oidessa siitd nakodkulmasta, ettd henkildt erottuvat toisistaan mahdollisimman helposti.
Mikali kuulija joutuu jatkuvasti miettimaan, kuka milloinkin puhuu tai keneen viitataan,
kay tarinan seuraaminen raskaaksi. Mahdollisimman pieni henkilomaara ja tasainen
sukupuolijakauma helpottaa aanien erottamista toisistaan ja sujuvoittaa tarinan kulkua.
Jotta kuunnelmasta saadaan elokuvallinen, tulee huomiota kiinnittda siis myos eloku-

valle epatyypillisiin seikkoihin.

Hieman epatyypillista elokuvalle on myo6s kertojan kayttaminen tarinaa selkeyttavana ja
eteenpdin kuljettavana elementtind. Vaikka kuunnelmaan kertoja istuu luonnollisesti,
voi elokuvallisuuteen pyrkiessa olla tarpeen pohtia kertojan valttamattémyytta tarinalle
my0s tassa taidemuodossa. Kertojaa kaytettdessa vaarana on paatya lopputuloksessa
yksittaisten pistedanin kuvitettuun tekstinlukuun. Tallainen teos ei ole danellisesti koko-
naisvaltainen ja mielenkiintoinen, eika elokuvallisuuden tavoittamisessa olla nadin ollen
onnistuttu. liman kertojaa kohtausten kirjoittaminen on haastavampaa, silla selittavat ja
paahenkilon sisaistd maailmaa avaavat repliikit tulee kirjoittaa joko paahenkildlle itsel-
leen tai muille henkildhahmoille. Jotta paahenkildon yksinpuhelusta ja muusta tarinaa
kuljettavasta dialogista ei tule epauskottavaa, on jo ideointivaiheessa kiinnitettava
huomiota henkildhahmoihin persoonina. Hiljainen paahenkild tuskin puhelisi daneen
yksindankaan, mutta suulaan hahmon hépéttely voisi vaikuttaa hyvinkin perustellulta.
Hyvalla suunnittelulla elokuvallisuus on siis todennakdisempaa saavuttaa, kaytettiinpa

kertojaa tai ei.

Henkilbhahmojen persoonallisuuden piirteiden lisdksi kuunnelman dialogin toimivuu-
teen vaikuttaa se, onko silla alatekstia. llman tarpeeksi vahvaa alatekstia dialogista
tulee helposti tyhjaa ja puuduttavaa, eikd se vie tarinaa eteenpain. Alatekstin 10yta-
miseksi tulisi jo ennen kasikirjoitusversioiden laatimista olla selkeasti tiedossa kunkin
kohtauksen merkitys jaksolle ja koko tarinalle. Kun kohtauksen paamaara ja funktio on
kirkas, helpottuu alatekstin I6ytaminen ja tatd kautta toimivan dialogin kirjoittaminen.
Toimiva ja uskottava dialogi taas osaltaan lisda elokuvallisuuden vaikutelmaa kuun-

nelmassa.

Opinnaytetydn teososaa tyOstettdessa nojattiin elokuvakasikirjoitusoppaiden ohjeisiin
henkildhahmon karakterisoinnin osalta. Elokuvakasikirjoittamiseen tarkoitettu teoria tuki
vahvasti myds kuunnelman kirjoittamista, sillda henkilbhahmon luominen ei eronnut au-
diovisuaalisessa tarinassa esiintyvan henkildhahmon luomisesta. Elokuvakasikirjoitus-
oppaiden ohjeilla kuunnelmasarjan paahenkildéstd onnistuttiin kirjoittamaan aktiivinen

toimija, jolla on selked tahdonsuunta ja jotakin opittavaa. Koska samat perussaannot
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koskevat paahenkilén karakterisointia mediasta rippumatta, on elokuvakasikirjoitusop-
paista hyotyd myds kuunnelman henkildhahmoja luodessa. Nain ollen elokuvakasikir-
joitusteorioiden voidaan todeta edistdvan elokuvallisuuden toteutumista fiktiivisessa
kuunnelmassa. Varmuuden saamiseksi tilanteen voisi kdantda myos toisin pain ja
huomata, ettd Toden tuolla puolen -kuunnelmasarjan protagonisti Onni sopisi kuun-
nelman sijasta myos elokuvan tai tv-sarjan paahenkildksi. Lopputulemana voidaan paa-
telld, etteivat audiovisuaalisen tarinan ja kuunnelman paahenkilét lopulta eroa toisis-
taan teoreettisella tasolla. Seka kuulija ettad katsoja vaativat tarinalleen aktiivisen paa-

henkilon, joka haluaa jotakin ja sita tavoitellessaan joutuu kohtaamaan esteita.

Jatkotutkimuksena kuunnelman elokuvallistamisessa voisi paneutua siirtymien luomi-
seen tai genren valintaan. Genren vaikutusta elokuvallisuuteen voisi tutkia esimerkiksi
vertailemalla eri genrejd edustavia kuunnelmia ja pohtimalla, missd maarin elokuvalli-
suus niissa toteutuu. Siirtymien toimivuutta voisi niin ikdan tutkia vertailemalla erilaisiin
ymparistoihin sijoittuvia kuunnelmia ja niissa esiintyvia siirtymia. Talldin siirtymien tai
genren merkitys elokuvallisuuteen tulisi esiin varmemmin kuin tdssa opinnaytetydssa
yhden teoksen pohjalta arvioituna. Elokuvallisuuden merkitystd nuorten kiinnostusta
lisdavana tekijana kuunnelmaa kohtaan voisi myos tutkia esimerkiksi kyselyn tai haas-
tatteluiden kautta. Nuoria voitaisiin pyytdad kuuntelemaan erilaisia kuunnelmia ja sen
jalkeen arvioimaan, mista elementeistd kuunnelmissa pidettiin ja mitkd taas koettiin
luotaantydntavina. Nain saataisiin tietoa siita, onko elokuvallisuus ylipaataan sellainen

asia, mitd nuoret kuunnelmilta kaipaavat.

Opinnadytetydn tarkoituksena oli edistda elokuvallisen kuunnelman nakyvyytta siina
uskossa, ettd nuoret kohderyhmana innostuisivat kuunnelmasta taidemuotona, jos se
muistuttaisi enemman elokuvaa. Tydn onnistuneisuuden nakdkulmasta on pohdinnan
arvoista, tavoittaisiko Toden tuolla puolen -kuunnelmasarja nuoret todennakdisemmin
podcastina. Koska sarja on alun alkaenkin luotu verkkojulkaisua varten, eroaa se pod-
casteina esitettavistd audiodraamoista ainoastaan kattotermiltdan. Mikali Toden tuolla
puolen -kuunnelmasarjaa markkinoitaisiin podcast-nimikkeelld, voisi se kenties paatya
helpommin nuorten kuulokkeisiin kuin kuunnelma-nimikkeelld markkinoituna. Tata poh-
dintaa voisi laajentaa myo6s jatkotutkimukseksi siitd nakdkulmasta, onko kuunnelma-

termia enaa mielekasta kayttaa podcastin valtaamilla audio-markkinoilla.
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