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Opinnaytetyossa perehdytéén kasikirjoittamisen dramaturgisiin malleihin seka tutki-
taan elokuvan rakenteellisia ja kerronnallisia vaihtoehtoja. Ty0ssé tarkastellaan eloku-
van historiaa kerronnan nakékulmasta seka vertaillaan pitkan ja lyhytelokuvan drama-
turgisia eroavaisuuksia. Produktiiviseksi tyoksi syntyi kasikirjoitus ilmastonmuutok-

sesta kertovaan lyhytelokuvaan Aalto.

Produktiivisen tyon tavoitteena oli soveltaa opittua teoriaa lyhytelokuvan kasikirjoi-
tukseen ja kuvata Kirjoitusprosessia rakenteen, teeman ja kerronnan valintojen nako-
kulmasta. Tutkielmassa kaydaan lapi kirjoitustydn eri vaiheita aina ideoinnista ja

luonnostelusta valmiiseen tyohon.

Produktiivisen tyon tarkoituksena oli 16ytad sopivimmat dramaturgiset keinot valitun
aiheen ja teeman kertomiseen lyhytelokuvassa. Valmiissa kasikirjoituksessa on sovel-
lettu perinteisen lansimaisen elokuvakerronnan perinteitd sekd hyddynnetty metaforan

ja kokeellisen kerronnan keinoja.
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The subject of this thesis was the structural forms and narrative options of drama and
screenwriting. The thesis introduced the history of movies from the perspective of sto-
rytelling and comparing the differences between feature films and short films. The
productive work of this thesis was a complete screenplay for a short film called Aalto.
The objective of the productive work was to use and adapt acquired knowledge into

screenwriting.

The thesis also analysed the significance of structure, theme and story in developing a
movie. The writing-process was described from the brainstorming and sketsching

phases to the final version of the script.

The purpose of this thesis and productive work was to find the most suitable structural
forms of drama to support the theme and the subject of the script and the movie. The
final script utilises the traditional dramatic structure while also showing influences of

alternative movies.
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1 JOHDANTO

Ihmishistorian jokaista kulttuuria on yhdistanyt tarinoiden kertominen. Taiteen muo-
dot aina veistoksista tayspitkaan elokuvaan sisaltavat kertomuksen. Taiteen ja kulttuu-
rin merkitys ihmiselle onkin tasta syysta tarkedd. Tarinoihin samaistumalla peilataan
omaa eldmaa, kéasitelldan ja koetaan tunteita, viihdytéédn, haetaan inspiraatiota tai ta-
voitteita, etsitddn vastauksia ja uusia kysymyksié. Taiteen keinoin kuvaillaan kertojan
sisdisen maailman lisaksi vallitsevaa aikaa ja maailmaa (Tuomikoski 1987, 49). Hyva
tarina mahdollistaa padsyn uusiin maailmoihin, tutustuttaa erilaisiin ihmisiin ja esitte-
lee elaman lukuisia vaihtoehtoja. Onnistunut tarina haastaa seuraajansa ajattelemaan ja
oivaltamaan, ilman saarnaamisen heristavad sormea. Tarinat ovat tarkeitd niin kerto-
jalle kuin kuuntelijallekin — niiden kautta luodaan merkityksia ihmisen olemassa olol-

le.

Opinnaytetyossani esitellaan kasikirjoittamisen, dramaturgian ja elokuvakerronnan
historiaa ja perinteitd. Tutkimukseni tarkoituksena on tarkastella elokuvan késikirjoit-
tamista kahdesta ndkdkulmasta. Ensimmaiseksi tarkoituksenani on perehtya lyhytelo-
kuvan muotoon kaymalla lapi dramaturgisia rakenteita, kerronnan malleja seka sivuta
lyhytelokuvan ja pitkan elokuvakerronnan eroavaisuuksia esimerkkielokuvien avulla.
Toiseksi tarkastelen késikirjoituksen siséltod teeman sekd yhteiskunnallisen ettd ko-
keellisen kerronnan ndkokulmasta. Opinnéytetyoni tavoitteena on ymmartaa lyhytelo-
kuvan kerronnan mahdollisuudet ja hyodyntéa oppimaani produktiivisen tyoni kasikir-

joitukseen.

Produktiiviseksi tyokseni valitsin lyhytelokuvan késikirjoittamisen haastaakseni itseni
kehittymé&éan tarinoiden kokijasta itse tarinan kertojaksi. Tavoitteenani oli suunnitella
ja toteuttaa kéasikirjoitus, jossa paneutuisin perinteisen juonivetoisen rakenteen sijasta
kokeellisen kerronnan vaihtoehtoihin seka tunteen ja jannitteen kirjoittamiseen. Hen-
kilokohtaisesti suurimpana tavoitteena oli tehdé kantaaottava kasikirjoitus, jossa pys-
tyisin kasittelemaan itselleni tarke&a aihetta eli tdmén tyon tapauksessa luontoa ja ym-
paristonsuojelua. Ydinteemaksi muotoutui ilmastonmuutos ja ekokatastrofin uhka,
mutta varsinainen tarinan aihe on pelko ja se, kuinka ihmismieli suojautuu suuren uh-
kan edessd. Kasikirjoituksen tarina kertoo paéhenkilon Allan taistelusta omaa pelko-

ansa vastaan ja sen voittamista. Valmiissa késikirjoituksessa olen hyodyntanyt seka
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perinteistd dramaturgiaa ettd kokeellista kerronta seké turvautunut paikoin rohkeasti

intuitiiviseen luomiseen.

2 RUNOUSOPISTA ELOKUVAKERRONTAAN

2.1 Aristoteleen Runousoppi lansimaisen kerronnan perustana

Lansimaisen taiteen ja etenkin elokuvakerronnan perustana pidetéan antiikin Kreikan
filosofi Aristoteleen Runousoppia. Aristoteles pohtii runouden muotoa ja sommittelua,
painottuen etenkin tragedian ja juonen tutkimiseen. Runousopin tarkoituksena on ha-
vainnoida ja selventad, mitka runouden lainalaisuudet ja elementit ovat ehtona hyvan
tarinan syntymiselle. Teoksena Runousoppi on paikoin vaikea selkonen, puutteellinen
ja terminologia aikaansa sidottua, mutta haastavasta tulkinnastaan huolimatta sen opit
ja metodit vaikuttavat edelleen vahvasti l&nsimaisessa elokuvassa. (Aristoteles, Hei-
nonen, Kivimaki, Korhonen, Korhonen, Reitala 2012, 9-10.) Runousopin tunteminen
kuuluu lansimaisen elokuvankerronnan yleissivistykseen, joten tasta syysta pidan tar-
kedné teoksen késittelemista my0ds opinndytetydsséani. Tassé luvussa tarkoituksenani
on perehtyé teoksessa késiteltyyn tragediaan ja sen juonen muotoon sekd avata teok-

sen keskeisimpia kasitteita.

Runouden tehtava. Runousopin tulkitsemisen ensimmainen haaste on runouden méaa-
rittely. Antiikin aikana my6s tiedemiehet kirjoittivat usein tekstinsa runomittaan ja
kirjallisuus jaoteltiinkin ryhmiksi kirjoitusmuodon mukaan. Aristoteles puolestaan piti
tarkeand, etta kirjallisuus ryhmiteltiin sisallon eika runomitan mukaan. Aristoteleen
mielesta tieteellinen Kirjallisuus tuli jaotella erikseen fiktiivisesta kirjallisuudesta. Téta
sepitteellista kirjallisuuden muotoa Aristoteles alkoi kutsua nimella runous eli poiésis.
(Aristoteles ym. 2012, 11.)

Avristoteleen Runousopissa tutkimalla runoudella ei siis tarkoiteta nykyaikana termin
késittavaa lyyristé kerrontaa vaan juonen ja toiminnan kuvausta. Runoudella tarkoite-
taan itse tekstia vaikka useat Runousopin esimerkeisté ovat teatteriesityksid, johon liit-
tyy olennaisena osana myos nayttelijat, lavasteet ja musiikki. (Aristoteles ym. 2012,
11, 14.) Runousopin mukaan runouden tarkein tehtéva on jéljitelld, jonka avulla katso-
jassa syntyy tunnekokemus eli katharsis. Jéljittelysta kaytetadn termida mimesis, jolla
tarkoitetaan todellisuuden imitointia. Mimeettisen kyvyn ansiosta katsoja pystyy visu-

alisoimaan tarinan mielessaan yhdistdmalla omia jo aikaisempia havaintoja ja koke-
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muksiaan. Mimesiksen avulla katsoja pystyy hahmottamaan niin tuttuja kuin tunte-
mattomiakin tarinoita ja maailmoja seké& samaistumaan henkiléhahmojen kokemuk-
siin. (Mts. 12.)

Aristoteleen mukaan ihmisella on luontainen taipumus ja halu jaljitella ympérillaan
olevaa maailma. Tamaén piirteen avulla ihminen pystyy oppimaan uusia asioita ja
hahmottamaan itseadn seka ympaéristodan uusin tavoin. Runoudessa jéljittelyn avulla
pystytaén herattdmaén tunteita, joiden kautta katsojat pystyvat oppimaan ja oivalta-
maan uutta. (Aristoteles 1994, 17.) Runousopissa ei suoranaisesti maéritellda, onko
tunnekokemuksen tarkoituksena lisaté esimerkiksi ihmisten tietoisuutta tai moraalista
ymmarrystd, mutta Aristoteleen kirjoituksen runoudesta yksin omaa viihteellisena ko-
kemuksena voi mielesténi tulkita hieman halveksuvaksi (mts. 40.).

Aristoteleen runouden tutkimus painottuu tragedian eli murhenédytelman ja etenkin
sen juonen rakenteeseen. Tragedian sisallon ja tarkoituksen Aristoteles maarittelee
toiminnan jaljittelyksi, jonka tarkoituksena on herattédé pelon ja séélin tunteita. Trage-
dian synnyttdman katharsiksen on mééra puhdistaa ja "tervehdyttad" katsojassa naita
tunteita. Tunne-elamys syntyy toiminnan jéljittelyn kautta, mika ilmentyy runoudessa
juonen kautta. Juonen rakenne ja jarjestys on yksi Runousopin tarkeimpia aiheita ja
sen mukaan hyvan tragedian perusta. Aristoteleen mukaan tragedian kuusi ominai-
suutta ovat luonteet, ajattelu, sanonta, musiikki, ndyttamaéllepano seka tarkeimpéna jo
edelld mainittu juoni. (Aristoteles 1994, 23.) Seuraavissa luvuissa avaan kuitenkin
vain luonteen ja juonen merkitystd, koska muiden elementtien soveltuvuus nykyajan

elokuvakerrontaan on mielestéani heikkoa.

Nykyaikana kerronta ja samaistuminen rakentuvat usein syvéllisten ja psykologisten
henkilohahmojen ympérille, mutta Aristoteleen mukaan henkilohahmojen luonteet ei-
vat ole juonen kannalta ehdottomia. Luonne méérittelee henkilon, mutta vasta henki-
I6n toiminta synnyttaé juonen. Runousopin tulkitseminen ja ristiriitaisuus nakyy mie-
lestani tdman kaltaisissa pohdinnoissa. Luonne on juonen kannalta tarkeé elementti,
koska sen avulla katsoja madrittelee henkilon ominaisuudet, silti juoni on mahdollinen
ilman luonteita. Toisaalta toiminta synnyttda luonteen, mutta luonteella ei ole vaiku-
tusta henkilon tekoihin tai tdméan tyyppiset valinnat eivat ole Aristoteleen mukaan
mielenkiintoisia. (Aristoteles 1994, 24.)
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Henkilohahmon luonteen tulee olla ominaisuuksiltaan tarinan kannalta mahdollisim-
man sopiva. Tarkeinta henkilon luonteessa on mahdollisuus sen samaistumiseen. Toi-
seksi, henkiléhahmon ei tule olla eettisesti lilan kunnollinen tai tdysin moraaliton,
vaan Aristoteleen mukaan katsojan kanssa samankaltaiset tai hieman kaunistellut hen-
Kilot tekevat samaistumisen ja eldytymisen helpommaksi. Lisdksi henkiléhahmon tu-
lee olla uskottavasti edustamansa ihmistyypin mukainen sek& toiminnaltaan ja luon-
teeltaan ehdottomasti jondonmukainen. (Aristoteles ym. 2012, 252—-253.). Mielestani
lansimaisessa elokuvassa juuri henkiléhahmojen asema kerronnassa on muuttunut Ru-
nousopin maaritelmista radikaaleimmin. Useissa elokuvissa monisaikeinen ja yllatyk-
sellinen juonirakenne on saanut tehda tilaa syvallisille ihmisluonteenkuvauksille.
Luonteen merkitys juonen kehittymiselle on my6s muuttunut henkilhahmojen psyko-
logisten ominaisuuksien synnyttdessa toimintaa. Nykyajan henkil6painotteisemmassa
kerronnassa on silti sama peruslahtokohta kuin Runousopissa, henkilohahmon kautta

katsoja samaistuu ja elaytyy tarinaan.

Juonen rakenne on Runousopin keskeisimpid tutkimuskohteita ja sill& tarkoitetaan ta-
pahtumien jarjestysta ja sommittelua tarinassa. Juonen tarkoitus on synnyttaa katsojas-
sa tunne-eldmys. Runousopissa juonen rakenne jaotellaan yksinkertaisimmillaan al-
kuun, keskikohtaan ja loppuun, jotka muodostavat rajatun kokonaisuuden. (Aristoteles
1994, 27.) Tama malli on edelleen yleisin rakenne elokuvakerronnassa. Téman lisaksi
tarinassa tulee olla juonen kaannekohtia eli peripetioita, joiden kautta tarina rytmittyy
ja saa odottamattomia suuntia. Peripetit eivat voi olla epdjohdonmukaisia, vaan niissa
tulee pyrkié ratkaisuihin, jotka ovat tarinan kannalta joko todennakaisia tai valttamat-
tdmid. Toinen juonen tarke& elementti on tunnistaminen eli anagnoorisis. (Aristoteles
1994, 35) Tunnistamisten avulla termin nimen mukaisesti tarinassa havaitaan tuttuja
piirteitd, joiden kautta katsojassa heréé tunteita. Tunnistamisella on myos merkittava
osuus henkiléhahmojen toimintoihin ja ratkaisuihin. (Aristoteles ym. 2012, 113-114.)
Tunnistamisen kautta jotain oleellista paljastuu seka henkiléhahmoille etté katsojalle.
Kolmas tragedian juonen osa on karsimyksen kuvaus, jonka kautta katsojassa syntyy
tragedian padméaéran eli katharsiksen kannalta valttdméattomia pelon ja saalin tunteita.
(Aristoteles 1994, 35)

Juonen sommittelun kannalta merkittévinté on oikeanlaisen henkiléhahmon muutos-
kaari, kuten luonteita kasittelevassa kappaleessa aiemmin mainittiin. Tragediassa hen-

kilon tarina kulkee useimmiten onnesta epdonneen. (Aristoteles 1994, 27-28) Aristo-
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teleen mukaan on kuitenkin tarkeéd, ettei traaginen kohtalo ole seurausta luonteen
huonoudesta vaan henkilon tietdmattomyydesta ja kykeneméttomyydesté hallita omaa
kohtaloaan. Tama tahaton erhe onkin tragedian juonen tarkein liikkeellepanija. (Aris-
toteles 1994, 39-40) Tragedian tarkoituksena on heréttéa saalia ja pelkoa, joten paras
keino tahan on loogisesti henkil®, joka kokee karsimysta ansaitsematta sitd. Osien 0i-
keaoppisen sommittelun lisaksi Aristoteles korostaa tarinan rajauksen merkitysta.
Néaytettdva tapahtuma on oltava sopiva siten, ettd kaikki tarvittava kerrotaan ilman ta-

rinan seuraamisen hankaloitumista. (Mts. 27-28)

Aristoteleen Runousopin tulkinta on edelleen vaihtelevaa, mutta sen keskeiset ajatuk-
set nédkyvét edelleen voimakkaasti lansimaisessa elokuvassa. Teoksen pohdinnat ja
teoriat nédkyvét edelleen kasikirjoittamisessa ja sen tutkimuksessa. Suurimmassa o0sas-
sa lansimaisista elokuvista voi havaita Aristoteleen maarittelemia elementteja niin
juonessa kuin henkiléhahmoissakin. Esimerkiksi kolmiosainen juonirakenne on vah-
vasti osa etenkin Hollywood-elokuvien dramaturgiaa. Aristoteleen teoria kehityskaa-
resta on ehk& nykyisin painottunut enemman henkiléhahmojen siséisen ja ulkoisen
kehityksen muutosprosessiin, mutta kehityksen padmaarana on sama elaytymisen ja
katharsiksen kokemus kuin Runousopin tragediassa. Runousopin merkitysté lansimai-
sen taiteen kehityksessé ei voi kiistad ja teoksen péépiirteinen tunteminen on edellytys
my®0s lansimaisen taiteen ymmaértamiselle (Aristoteles, Heinonen, Kiviméki, Korho-
nen, Korhonen, Reitala 2012, 9.). Runousopin periaatteiden ymmartdminen, sovelta-
minen ja myds rikkominen on mielestani oivallinen pohja uudenlaisen kerronnan luo-
miselle. N&it4d metodeja on tarkoituksenani myds hyodyntédd oman késikirjoitukseni
tyostdmisessa.

2.2 Elokuvakerronnan historiaa

Elokuva on suhteellisen nuori taiteen laji muiden rinnalla. Viime vuosisadan alusta t&-
han paivaan mennessa elokuva on kehittynyt nopeaa vauhtia niin teknisesti kuin ker-
ronnallisestikin. Tassd luvussa tarkastelen elokuvan historiaa nimenomaan kasikirjoi-
tuksen ja kerronnan nédkékulmasta teknisen kehityksen sijaan. Elokuva on laaja tai-
teenlaji, jonka paasuuntauksienkin rajaaminen tiiviiksi historiikiksi on haastavaa, pu-
humattakaan lukemattomista alagenrejen verkostosta. Se, minkéa lansimainen val-
tayleis6 mieltdé elokuvaksi, on vain pintaraapaisu sita laajaa kerronnan ja tyylilajien

kirjoa, mika elokuvan reilun vuosisadan mittaisessa historiassa on kehittynyt. Kulttuu-
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riset, alueelliset ja historialliset erot ja niiden vuorovaikutukset ovat synnyttaneet mit-
tavan elokuva-arkiston, jonka kartoittamiseen ei yksi ihmiselamaé tahtoisi riittdd. Tama
luku keskittyy l&nsimaiseen, etenkin eurooppalaiseen elokuvaan ja Hollywood-
tuotantoon. Késiteltdva alue on elokuvan historian kannalta suppea, mutta keskittyy
opinnaytetyoni ja produktiivisen osion kannalta keskeisimpiin asioihin. Tarkoituk-
senani on syventéa tietojani lansimaisen elokuvakerronnan historiasta ja saanngista
seka esitelld muutamia keskeisié suuntauksia ja niiden edustajia. Seuraavissa kappa-
leissa esittelen Hollywoodin ja kaupallisen elokuvan syntya ja kehitysta aina nykypai-
vaan saakka sekd eurooppalaisen elokuvan historiaa painottaen kokeellisen ja vaihto-

ehtoisen elokuvan syntyvaiheita.

Elokuvahistorian alkaminen sijoitetaan yleisesti viime vuosisadan vaihtumiseen, kun
Lumiéren veljekset jarjestivat elokuvanaytoksen vuonna 1895, jossa néhtiin muun
muassa liikkuvaa kuvaa junan saapumisesta asemalle. Samankaltaista liikkuvan kuvan
tekniikkaa oli toki ollut kdyttssa jo aikaisemminkin, mutta Lumierien kehittelemén
kamera- ja projektoritekniikan ansiosta veljesten asema elokuvan keksijéiné on va-
Kiintunut historiaan. (Nummelin 2009, 9, 16-17.) Elokuvan synnyn alkuaikoina teok-
set olivat nimensd mukaisesti liikkuvan kuvan esittdmista. Suurin osa ensimmaisista
elokuvista ei sisaltanyt juonta tai tarinaa, vaan oli arkipaivéisten asioiden visuaalisia
tallenteita. Vaikka varhaisten elokuvien siséltd kerronnaltaan oli ehk& olematonta, nii-
den kuvaukset esimerkiksi vieraista maista avarsivat katsojien kasitysta ympardivasta
maailmasta. (Mts. 2009, 16-17.)

Kerronnallinen elokuva alkoi kehittyd nopeasti jo heti 1900-luvun alussa. Yhdysvalta-
laisen elokuvaohjaajan Edwin S. Porterin Suuri junarydsto oli ensimmainen elokuva,
jossa kéytettiin juonen ja henkiléhahmojen lisdksi leikkausta kerronnan keinona. Elo-
kuvassa kaytetylla tekniikalla kerrottiin useita samanhetkisia tapahtumia leikkaamalla
kohtauksia limittain. Taman samanaikaiseksi leikkaukseksi kutsutun tekniikan myota
leikkauksen ja kuvien kerronnallinen jérjestys, seka merkitys jannitteen ja tarinan seu-
raamisen kannalta alkoi kehittyd. Varhaisissa elokuvissa kuvakoot pysyivat usein sa-
mana, mutta 1910-luvun aikana erilaisten kuvakokojen ja -kulmien kaytto alkoi li-
séantyé. Lahikuvien kautta tunteiden ilmaisu tarinoissa voimistui ja ndin elokuvan

kerronnan keinot alkoivat syventyd. (Nummelin 2009, 19-21.)
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Samoihin aikoihin sek& Eurooppaan etté Yhdysvaltoihin alkoi syntya tuotantoyhtidi-
den kaltaisia elokuvastudioita, joista suurimmat ovat edelleen elokuvateollisuuden
johtoasemissa. Yhdysvalloissa elokuva- ja tuotantoyhtiot keskittyivat eteldisen Kali-
fornian alueelle, jota alettiin pian kutsua nimella Hollywood. (Nummelin 2009, 22.)

Hollywood tunnetaan edelleen etenkin kaupallisen elokuvan johtavana keskuksena.

Ensimmaisten vuosikymmenien ajan elokuvat olivat paapiirteittdin mustavalkoisia
mykkaelokuvia. Tarinoita elavoitettiin useimmiten elokuvateattereissa orkesterin sées-
tykselld. (Nummelin 2009, 24.) Alkuaikoina Euroopalla, etenkin Ranskalla ja Italialla,
oli vahva johtoasema elokuvatuotannoissa, mutta ensimmaisen maailmansodan seura-
uksena myos eurooppalainen elokuvateollisuus joutui taloudellisiin vaikeuksiin
(Nummelin 2009, 29.). Samaan aikaan kun Hollywood kasvatti kukoistustaan Yhdys-
valloissa sodan hajottaman Euroopan tuotantoyhtiot taistelivat asemastaan elokuvate-
ollisuudessa (von Bagh 2001, 207.).

Ensimmaiset danielokuvat 1920-luvun loppupuolella syntyivat ja niiden suosio eten-
kin Hollywoodissa kasvoi nopeasti. Adnen ja etenkin puheen tulo elokuvaan synnytti
uusia dramaturgisia vélineitd. Aanielokuvan synnylla oli myos traagisia vaikutuksia,
kun useat mykkaelokuvien téhtinayttelijat joutuivat nopeasti vaistymaan aaninaytteli-
jaksi paremmin sopivien tieltd (Nummelin 2009, 41-42.). Mykka- ja &&nielokuvan
murrosvaiheessa 1930-luvulla alkoi Hollywood-tuotannon klassinen kausi, jonka kat-
sotaan jatkuneen aina vuosisadan puolivaliin saakka. Klassisissa Hollywood-
elokuvissa voidaan ndhdé paljon samoja kerronnan saantdja kuin aiemmin esitellyssa
Aristoteleen Runousopissa. Kuten Runousopin pohdintojen mukaan myds Hollywoo-
din tarinoissa suosittiin johdonmukaisuutta ja selkeytta niin juonessa kuin henkilo-
hahmoissakin. (Mts. 42-43.) Yksi Hollywoodin kulta-ajan kuuluisin elokuva on
Michael Curtiin ohjaama Casablanca (1942), jossa yhdistyy useat perinteisen Holly-
wood- kerronnan ominaisuudet aina henkiléhahmoista juonen rakenteeseen unohta-
matta ajan suosituimpien filmitahtien osuutta elokuvan menestykseen. Tyypillisinta
tdman kaltaisessa elokuvakerronnassa on kaiken selittdva kerronta. Syy-seuraussuhteet

esitetddn huolellisesti, eika tulkinnallista tilaa katsojalle juuri jateté.

Hollywoodin klassisen kauden aikana etenkin Euroopassa alkoi kehittya myds vaihto-
ehtoisia elokuvakerronnan muotoja. Syntyi realismin ja kokeellisen kerronnan suunta-

uksia, joiden tarkoituksena oli osaltaan rikkoa perinteisia elokuvakerronnan méaritel-
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mi&. (Nummelin 2009, 57.) Realistisen elokuvan yksi tarkein piirre oli yhteiskunta-
kriittisyys seké asioiden ja ihmisten totuudenmukainen kuvaus. Yhtené tarkeimpana
Eurooppalaisen realistisen elokuvan suuntauksena pidetédén 40—50-luvulla Italiassa
syntynyttd neorealismia. Neorealistiset elokuvat kuvattiin usein oikeissa paikoissa
studioiden sijaan, luonnon valossa ja kuvauskohteina olivat tavalliset ihmiset tai ama-
toorindyttelijit. Yksi neorealismin kuuluisimmasta ohjaajista oli Vittorio de Sica ja
hénen teoksistaan Polkupyordvaras (1948) on jéényt historiaan genrensd kuuluisimpi-

na edustajina. (Mts. 2009, 57-59.)

Kokeellisessa elokuvassa puolestaan kerronnan sédantoja rikottiin entisestaan. Toisin
kuin esimerkiksi Hollywood-klassikoissa kokeellisessa elokuvassa ei valttamatté ollut
yhtendista juonta, padhenkilQité ja kerronnassa jatettiin tulkinnan varaa mygs katsojal-
le. Kokeellisen elokuvan kuuluisimpiin teoksiin kuuluu Luis Bunuelin yhdessa taiteili-
ja Salvador Dalin kanssa tehty Andalusialainen koira (1929). Elokuva ilmentéé ko-
keellisen elokuvan tyypillista unen ja tajunnanvirtaa edustavaa surrealismia. Anda-
lusialaisessa koirassa uhmataan elokuvissa vallinnutta kronologista aikakasitysta ja
leikkausta seka henkiléhahmot ja paikat saattoivat vaihtua kohtauksen sisalla. Elokuva
on myaos tietoisesti ajalleen tyypillisen provosoiva ja kantaaottava tukahduttujen sek-

suaaliviettien kuvaajana. (von Bagh 2001, 209.)

Kokeellinen kerronta kasitteend kattaa siis laajan kaartin elokuvia aina audiovisuaali-
sesta kuvataiteesta surrealistiseen kerrontaan ja psykologiseen realismiin (Nummelin
2009, 62-63). Ruotsalainen ohjaaja Ingmar Bergman on yksi psykologisen realismin
ja kokeellisen elokuvan edustajista. (Mts. 57) Visuaaliselta ja kerronnalliselta toteu-
tukseltaan Bergmanin elokuvat ovat paikoin olleet hyvinkin kokeellisia ja vaikutteil-
taan jopa surrealistisia, sanallisen kerronnan ja dialogin kautta ihmismielen ja tuntei-
den kuvaukset puolestaan ovat paikoin riipaisevan totuudenmukaista. Taméan tyyppi-
nen realismi ja unenomainen kerronta kohtaa toistuvasti Bergmanin elokuvissa. Kuu-
luisa yhdysvaltalainen ohjaaja Woody Allen ihaili Bergmania, ja totesikin dokumentin
haastattelussa (Weide, 2012) miettineensa uransa alkuvaiheessa, ettd mita hanella oh-
jaajana olisi enda annettavana elokuvalle, kun Ingmar Bergman oli tehnyt kaiken.
Woody Allen on mielesténi seurannut Bergmanin jalanjélkid monella tapaa psykologi-

sen realismin lajissa.
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Toisen maailmansodan jalkeen koko lansimainen maailma elokuva mukaan lukien
joutui murrosvaiheeseen. Tiede ja teollistuminen kehittyivat nopeaa vauhtia muokaten
vanhoja, tuttuja yhteiskunta- ja kulttuurisia rakenteita ja ndma muutokset nakyivét
voimakkaasti kaikilla taiteen aloilla. Etenkin maailmansotien jélkeen elokuvassa tar-
vittiin uusia kerronnan keinoja, koska sodan ja holokaustin horjuttamaa maailmaa ei
voitu enad kuvailla kiiltokuvamaisin Hollywood-kertomuksin. Sodan jalkeisen mo-
dernistisen elokuvan aikakausi sijoitetaan yleensa 1950-1970 -luvulle ja genreen lue-
taan lukuisia tyylisuuntauksia aina ekspressionismista avantgardeen. Yhdistavané piir-
teend oli kokeellinen, vanhoja kerronnan keinoja rikkova ja uusia etsiva tyyli, ihmis-

mielen kuvaus ja kantaaottavuus. (Nummelin 2009, 75-76.)

Modernistinen, kokeellinen ja alitajuntaan tukeutuva kerronta alkoi nakya voimak-
kaasti etenkin eurooppalaisessa elokuvassa. Téhdnastisen juonivetoisen kerronnan
kahleista murtautui tajunnanvirtaa jéljittelevéa kerronta. Useista modernistisista eloku-
vista saattoi puuttua kokonaan juoni tai selked loppu, kerronta oli katkonaista ja tapah-
tumat usein toisistaan irrallisia. Modernistinen elokuva oli usein yhteiskuntakriittista
seka poliittista, ja toisin kuin Hollywood- elokuva, pyrki aktivoimaan ja haastamaan
katsojan tulkitsemaan kerronnan aukkoja ja symboliikkaa. (Nummelin 2009, 75-76.)
Modernistinen elokuvan tehtavana oli valmiiksi pureskellun viihteen sijaan nostaa

elokuva varteenotettavaksi ja ennen kaikkea ihmisia osallistavaksi taiteen muodoksi.

Modernistisen elokuvan syntymaaksi maaritelladn useimmiten Ranska, mista myos
yksi sen merkittavimmista suuntauksista uuden aallon elokuva katsotaan olevan lah-
toisin. Modernistisen kerronnan lisdksi uuden aallon myo6té syntyi kasite auteur-
elokuvista, joissa teos on ohjaajan tuotos ja nakemys aina késikirjoituksesta kokonai-
seksi elokuvaksi. Suurimpina Ranskan uuden aallon edelldkévijoiné on pidetty Fran-
cois Truffauttia, Jacques Demytd ja Jean- Luc Godardia. (Nummelin 2009, 77.) Kun
Aristoteleen dramaturgiassa painotetaan henkiléhahmoihin samaistumista ja elaytymi-
sen kautta kokemista, uuden aallon tyypillinen piirre oli pdahenkil6isté vieraannutta-
minen sekd katsojan ja elokuvan vélinen &lyllinen vuorovaikutus. Edelld mainituista
ranskalaisohjaajista etenkin Godard kaytti tatd vieraannuttamisefektia ja yhdessa ko-
keellisen kerronnan kanssa haastoi katsojan entisté suurempaan osaan elokuvan katso-
jana. (Mts. 76-79.) Uuden aallon elokuvan vahvin yhdistava ajatus oli kaikki kerron-

nan keinot vapauttanut ilmapiiri. Rajoista ja sadnndisté irrottautunut ilmapiiri kannusti



14

tekijoitd yha ronkeampiin tuotantoihin synnyttden ndin yha uusia ja vaihtoehtoisia

elokuvan muotoja.

Ranskalaisen uuden aallon rinnalla modernistinen elokuva kehittyi merkittavaksi
myos Italiassa. Maan yhteiskunnalliset epakohdat, katolisen ahdasmielisyyden ja fa-
sismin ilmapiiri nékyivat Italian 1960-70 -luvun ohjaajien teoksissa. Italialaisen uu-
den aallon merkittdvimpid ohjaajia olivat muun muassa Federico Fellini, Bernardo
Bertolucci sekd Pier Paolo Pasolini, jonka vallitsevia yhteiskunnallisia oloja kriittisesti
tarkastelevista elokuvista Salé - Sodoman 120 pdivdd (1976) on jadnyt genrensa ja ai-
kansa edustajista suurimman yleison tietoisuuteen sadistisen vakivaltaisuuden ja val-

litsevien tabujen kuvauksen myota. (Nummelin 2009, 80-81.)

Hollywoodin ja eurooppalaisen elokuvakerronnan eroavaisuuksien juuret nédkyvat
mielestani voimakkaimmin tassa aikakaudessa, kun kuilu viihteellisen ja taide-
elokuvan vélilla alkoi kasvaa. Sankaritarinoita ihaileva Hollywood-kerronta on edel-
leen amerikkalaisen kaupallisen elokuvan johtoasemassa seka realistinen kerronta
néhdaan edelleen eurooppalaisen elokuvan kayntikorttina. Tasté yleistavasta mieliku-
vasta huolimatta sek& Euroopassa ettd Hollywoodissa on pitkat perinteet niin kokeelli-

selle ja haastavalle elokuvakerronnalla kuin my®os viihteelliselle elokuvateollisuudelle.

Uuden aallon ja modernismin jalkeen puhuttiin yleistavasti postmodernista aikakau-
desta, jolloin vanhoja taiteellisia sek& viihteellisid suuntauksia sekoitettiin ja koottiin
uudestaan. Ranska oli merkittavassa roolissa myds postmodernin elokuvan synnyssa
ja 80-luvulla suuntauksen nimikko-ohjaajat, kuten Jean-Pierre Jeunet seké& Luc Besson
ovat edelleen eurooppalaisen elokuvan kérkinimid. (Nummelin 2009, 94-95.) Besso-
nin uusimpiin teoksiin lukeutuvat Angel-4 (2005) on mielesténi oivallinen esimerkiksi
nykypéivan post-modernista elokuvasta. Angel-A on yhdistelma rytmikésta Holly-
wood- elokuvaa, visuaalisesti unenomaista kuvausta seké dialogiin upotettua realis-
mille tyypillisté filosofista pohdintaa. Uuden aallon ohjaajien kokeellinen rohkeus in-
spiroi yha tdmén péivén elokuvassa. Vanhojen elokuvien ja ideoiden nerokkaana kier-
rattdjand tunnettu ohjaaja Quentin Tarantinon elokuva Kill Bill 1 (2003) on pieni& yk-

sityiskohtia myoten l&hes uusinta versio Godardin elokuvasta Made in U.S.A (1966).

Post-moderninen ja nykyelokuvan vélivaihe on hdilyvd. Vanhojen suuntausten vaikut-
teet ja uusiokaytto ja ohjaajalahtéinen elokuva nakyvét edelleen eurooppalaisessa kuin

Hollywood- elokuvassa. Post-modernin elokuvan alkuajoilta asti vaikuttaneet ohjaajat
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kuten Kummisetd - trilogian ohjannut Francis Ford Coppola, scifi- ja jannityselokuvis-
taan tunnetut Steven Spielberg ja James Cameron ovat edelleen vaikutusvaltaisia ni-
mi& nykypdivan Hollywoodissa. Vuonna 1997 valmistunut rakkaustarina ja erikoiste-
hosteillaan hakellyttaneen kassamagneetti Titanicin ohjaaja Cameron edustaa nyky-
ajan elokuvaa tyypillisimmillaan. Cameronin 3D-elokuva Avatar (2009) on myos jaa-
nyt elokuvan lahihistoriaan juuri digitaalisen elokuvateknologian hyédyntéjina. Chris-
topher Nolanin Inceptionissa (2010) herési uudenlainen, visuaalinen kerronta, jonka
vaikutuksen uskon nakyvéan ldhivuosien Hollywood-elokuvissa. Nykyajan kokeelli-
sempaa kerrontaa edustaa muun muassa Terrence Malick, jonka elokuva Tree of Life
(2011) hyodyntaa Inception tavoin digitaalista visualisointia punoen tarinan kokeelli-
sen kerronnan ja filosofisen pohdinnan ympérille. Eurooppalainen nykyelokuvan
edustajiin kuuluu esimerkiksi dogma-elokuvan iséna pidetty Lars VVon Trier, jonka al-
kuajan elokuvissa valtettiin teknisia apuvalineitd, turhaa valaistusta ja hyddynnettiin
kasivarakuvausta sekd amatoorindyttelijoitd. (Nummelin 2009, 97.) Dogma-elokuvan
vaikutukset nakyvat edelleen eurooppalaisessa ja etenkin pohjoismaisessa nykyeloku-
vassa (Sundqvist 2010).

Nykyelokuvan madaritteleminen on haastavaa valtavan tarjonnan vuoksi. Kehittyneen
teknologian myota elokuvan tekeminen on helpottunut ja levinnyt studioista ja tuotan-
toyhtitistd entisestdadn myods pienempien tekijoiden haltuun. Elokuvan tekemisen vali-
neet eivat ole enaa tuotantoyhtididen hallussa, vaan kotikutoisten amattdrielokuvien
maaré on lisaantynyt. Vapautuneet toteutusmahdollisuudet ruokkivat kokeellista ja in-
die-elokuvaa, vaikka Hollywood-elokuvat hallitsevat edelleen kansainvalisié eloku-
vamarkkinoita. 1980-luvulta asti tyypilliset toimintaelokuvat ja romanttiset komediat
nakyvét edelleen kassamagneetteina. Digitaalisuuden ja edistyneen teknologian myété
myds 3D-elokuvat ja visuaaliset tuotokset ovat nostaneet suosiotaan niin kaupallisessa

kuin pienemmissékin elokuvatuotannoissa.

Silmamaéaréisesti lansimaisen nykyelokuvan voisi méaritelld kaupalliseksi viihde-
elokuvaksi, mutta todellisuudessa valtavan Hollywood-tuotannon rinnalla kuhisee val-
tava méara kokeellista ja modernia vaihtoehtoelokuvaa. Haasteellista onkin vaihtoeh-
toisten elokuvien rahoitus ja ennen kaikkea niiden saattaminen suuren yleison eteen.
Mielesténi nykyelokuva tuntuu olevan edelleen jatkuvassa kaksijakoisessa tilassa,
missé suuren bisneksen viihdeteollisuus ja alylliseen kokemukseen pyrkiva taiteen

muoto pyrkivat epatoivoisesti kamppailemaan saman nimikkeen alla. Koen tdssé suu-
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ren ristiriidan: miksi katsojan haastava elokuvakokemus ei pystyisi samaan aikaan
olemaan viihdyttdva? Produktiivisessa tydssani pyrin vastaamaan omaan haasteeseeni
kayttdmalla perinteisen tarinan kerronnan lisaksi kokeellisia keinoja ja keskittyé juo-
nen sijasta kohtausten jannitteisiin seka kokonaisuuden tunnelataukseen. Pyrkimykse-
na on heréattaa katsoja tarkastelemaan omia puolustusmekanismeja seké pelkoja asen-

teiden takana.

2.3 Lyhytelokuva - pienid suuria tarinoita

Lyhytelokuvan maéaritelmé on haastava ja vaihteleva. Yksi yhtendinen rajaus on pi-
tuus, lyhytelokuva on loogisesti pitkaa elokuvaa lyhyempi. Silti lyhytelokuvan pituu-
den madrittely on vaihtelevaa, mutta hyvané yleistyksend lyhytelokuvaan voidaan
luokitella kaikki alle 80 minuuttiset audiovisuaaliset teokset. Lyhytelokuva saatetaan
maadritell& pitkan elokuvan lyhyeksi versioksi tai kokonaan omaksi taiteen muodok-
seen. (Leino 2003, 50.) Termina lyhytelokuvaa kédytetaan usein lajityypin kaikista
edustajista genrenimitysten sijaan. Suurimmassa osassa suomalaisista lyhytelokuvaa
kéasittelevissa teoksissa keskitytadn noin 10-20 minuutin kestoisiin, fiktiivisiin lyhyt-
elokuviin, niiden rakenteeseen ja kerrontaan. Tahéan elokuvan lajityyppiin keskityn
myos tassa lyhytelokuvan ilmaisua ja rakennetta kasittelevassa luvussa, koska mieles-
téni suurin osa Suomessa valmistuneista opiskelijatdista sijoittuu tdmén tyyppisen ra-
jauksen piiriin. Lyhytelokuvan tyylilajeista keskityn tutkimaan aristoteelisen drama-

turgian ja kokeellisen kerronnan esiintymista lyhytelokuvassa.

Kokeellisessa lyhytelokuvassa visuaalinen ilmaisu on paatehtévassa, eika elokuvassa
ole valttdmatta selkedd juonta tai edes henkilohahmoja. Kokeileva lyhytelokuva on
usein hyvin lahelld audiovisuaalista kuvataidetta ja siin& usein yhdistyvat taiteenalat
aina musiikista tanssiin ja kuvataiteisiin, usein tdman tyyppisista teoksista kaytetaan-
Kin nimitysta taide-elokuva. (Leino 2003, 50.) Td&man tyyppisesta lyhytelokuvasta
toimii mainiona esimerkkind Norman McLarenin lyhytelokuva Pas de deux (1968),
jossa kuvatun tanssiesityksen samojen kuvien kerrostamiselle ja porrastamisella edi-
tointia vaiheessa on luotu unenomainen visuaalinen maailma. Musiikin ja elokuvan
kokeilevaa yhdistelm&& edustaa puolestaan Michel Gagnen Sensology (2010), jossa
tekij& on animoinut abstrakteja kuvioita musiikin tahtiin. Yksityiskohtaisessa animaa-

tiossa jokaisella &anelle 16ytyy oma visuaalinen vastapari.
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Kerronnallisen lyhytelokuvassa pyritdén usein samoihin dramaturgisiin ratkaisuihin
kuin pitkassa elokuvassa. Tomi Leino (2003, 51) kéyttaa teoksessaan tésté kasitetta
"lyhyt pitké& elokuva". Tamén tyyppisen kerronnan haasteena on ehdottomasti lyhyt-
elokuvan kesto. Lansimainen elokuvakerronta perustuu pitkélti henkilohahmojen ja ta-
rinan pitkiin ja monikerroksisiin kehityskaariin, joiden avulla katsoja samaistuu tari-
naan ja saavuttaa tarkoitetun tunnekokemuksen eli katharsiksen, johon myos kerron-
nallinen lyhytelokuva pyrkii. Lyhytelokuvassa tdman tyyppisiin muutosprosesseihin ei
ole aikaa ja usein tdmén tyyppisten dramaturgisten ratkaisuiden ahtaminen 15 minuut-
tiseen elokuvaan onnistuu kémpeldsti. Tamén tyyppinen lyhytelokuva mielletaénkin
usein enemman harjoituksena kohti pitk&a elokuvaa, kuin itsenéisend taiteen lajina.
Pitk&n elokuvan dramaturgiaan nojautuva lyhytelokuva on mielesténi erittdin yleinen

elokuva-alan opiskelijat6issa.

Jussi Hiltusen ohjaama Hiljainen viikko (2011) on hyva esimerkki pitkan elokuvan
kerronnan soveltamisesta ja sen haasteista lyhytelokuvassa. Elokuva kertoo ampuvali-
kohtauksesta selvinneiden osallisten selviytymista traumaattisesta kokemuksesta ja
sen aiheuttamasta syyllisyydesta. Elokuvassa keskitytdan periaatteessa kolmen henki-
I6hahmon, ammuskelussa kuolleen tyton siskon ja poikaystavan seké paikalla olleen
jarjestysmiehen tarinaan. Pdaroolissa on siskon ja jarjestysmiehen potema syyllisyys
tapahtumista seké poikaystavan vihan ja surun tunteet. 17-minuuttinen lyhytelokuva
osoittautuu kuitenkin valittujen kerronnallisten ratkaisuiden soveltamiseen liian lyhy-
eksi. Rakenteelliset vaikutteet ovat vahvasti pitkan elokuvan kerronnan perinteissé
kolmiosaisine rakenteineen aina henkilohahmojen henkisen muutosprosessin kuvauk-
seen. Elokuvan ensimmaisessé osassa kuvaillaan hyvin hidastempoisesti tarinan 1ahto-
tilanne, mutta viimeisesséa osassa kerronnassa tulee kiire ja henkiléhahmojen muutos
kuvataan hyvinkin péélle liimatuin keinoin mink& vuoksi katsojan tunnekokemus j&&
laimeaksi. Hyvéna esimerkkina on loppupuolen kohtaus, jossa syyllisyyden kalvama
jarjestyksen valvoja saa synninpdaston ambulanssin kuljettajalta, timéan kertoessa poi-
kansa pelastuneen ampumavalikohtauksesta. Tamé4 irralliseksi jadnyt kohtaus tuntui
lahinné tekijan hataratkaisulta, joka todellisuudessa olisi vaatinut joko tarinan ja hen-
kilbhahmojen tiukemman rajauksen tai pitkan elokuvan tarjoamat mahdollisuudet ke-

hityskaaren toteuttamiseen.

Steph Greenin lyhytelokuvassa New Boy (2007) pitkan elokuvan elementit, henkil6-

hahmojen kehitys ja jopa takaumarakenne onnistuvat sulavasti. Kymmenen minuutti-
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sessa teoksessa onnistutaan kasittelemaan afrikkalaispojan traumaattista kokemusta
entisessa kotimaassaan seké sopeutumista uuteen kouluympéristoon Irlannissa. Kes-
keisia henkilohahmoja New Boyssa on Hiljaista viikkoa enemman, mutta yhtenevéi-
syyttd ensimmaisessa luo ndkdkulman rajautuminen paahenkilon eli pojan tarinaan.
Menneisyyden ja nykyhetken tarinat nivoutuvat saumattomasti yhteen kekselididen vi-
suaalisesti ja leikkauksellisesti yhdistavien ratkaisujen ansiosta. Padhenkilon muuttu-
minen ulkopuolisesta tulokkaasta muiden lasten hyvaksymaksi luokkatoveriksi syntyy
luontevasti rajatun ndkdkulman ansiosta, mutta myos osaltaan siksi, etta paahenkilot
ovat lapsia. Lasten keskuudessa myds ystavystytaan ja annetaan anteeksi aikuisten
maailmaa nopeammin. T&std syystd myos katsojasta paéhenkildiden nopea muutos-

kaari tuntuu luontevalta.

Lyhytelokuvan ja pitkan elokuva nékyvét pituuden liséksi sisallossa. Siind missa pit-
kassa elokuva esitelladn henkilohahmojen ja tarinan historia, lyhytelokuvassa keskity-
taan useimmiten yksittaisiin tuokioihin, tapahtumiin seka ajatuksiin ja tunteisiin. Hen-
kilohahmojen kehityskaari on usein pienempi ja dialogin kayttd vahaisempaa. (Cantell
2011, 191.) Lyhytelokuvaa verrataankin usein runouteen, missa tapahtumien sijasta
pyritddn kuvaamaan tunnelmia ja hetkia. (Mts. 79.) Kokeileva kerronta ja metafora-
elokuvat ovatkin lyhytelokuvan tunnusomaisimpia piirteitd. Taméan tyyppisissa lyhyt-
elokuvissa saatetaan kayttaa totutusta merkittavasti poikkeavaa visuaalista toteutusta
tutun tarinan kertomiseen tai synnyttaa pienestd, rajatusta yksityiskohdasta intensiivi-
nen tarina. Henkiléhahmojen tai juonen kehityksen sijasta katsojan tunnekokemus

syntyy tiiviistd, arkisten ja pienen hetken vangitsevista kuvauksista.

3 TARINA JA RAKENNE

3.1 Elokuvan rakenteellisia malleja

Elokuvan vallitsevana tarkoituksena on eldmyksien tuottaminen. El&myksien tavoitte-
lu puolestaan ajaa katsojia elokuvien ddreen. Dramaturgian ja kerronnan keinot tdman
kokemuksen synnyttdmiseen ovat vaihtelevat. Aristoteleen mukaan tunnekokemus
syntyy fiktiivisen tarinan ja samaistumisen kautta, Bertolt Brecht puolestaan uskoo
katsojan aktivoivaan, itsendiseen ajatteluun haastavaan kerrontaan. (Kivi & Piril&
2010, 26-2.7) Kerronnan variaatioita on varmasti yhta paljon kuin elokuvantekijoita.
Késikirjoittajan ja elokuvan tekijéiden motiivit tunnekokemuksen luomiseen voivat

I6ytyd aina moraalisen ajattelun kehittdmisestd puhtaaseen haluun viihdyttaa. Vallit-
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sevat dramaturgiset séanndét ovat vain olemassa olevia ohjenuoria, joita aika ajoin roh-
keat elokuvan tekijét rikkovat synnyttéden uusia kerronnan muotoja. Tassa luvussa ha-
luan esitella muutamia tarkeimpia lansimaisessa elokuvassa esiintyvia kerronnan vaih-

toehtoja ja dramaturgisia malleja.

Voimakkaimmin lansimaisessa elokuvassa on vaikuttanut ensimmaisessa luvussa ké-
sitteleméni Aristoteleen ndkemykset onnistuneesta dramaturgiasta (Nikkinen & Vack-
lin 2012, 7.). Runousopissa tarinan liikkeelle paneva voima on henkildhahmon paa-
maaré. Tarina etenee paahenkilon pyrkiessa kohti tavoitettaan ja jannite syntyy henki-
I6n kohtaamista esteista ja ongelmista. Henkiléhahmon kokemusten ja vastoinkaymis-
ten kautta katsojan ké&sitys hahmon luonteesta ja sisdisesta maailmasta avartuu. (Aal-
tonen 2003, 54-55.) Tuttujen inhimillisten piirteiden tunnistaminen hahmoissa herat-
taa katsojassa tunteita ja halua my6téelaa tarina sankarin rinnalla. Runousopin mukaan
tarinan, etenkin kyseisessa teoksessa késitellyn tragedian tarkoituksena on tunne-
elamyksen synnyttaminen. Tdm4 ajatus on edelleen vallitseva ndkemys elokuvan tar-

koituksesta.

Klassinen draaman malli. Runousopin tragedian malli sekéd useat myyttisen kerronnan
dramaturgiset piirteet ovat vahvasti muokanneet lansimaista késitysta oikeasta ja toi-
mivasta kerronnasta. Freytagin klassisen draaman mallin mukaan kolmindytoksinen
tarina jakautuu kuuteen osaan. Ensimmaisessé eli esittelyvaiheessa katsoja johdatetaan
tarinaan. Useimmiten tassé osassa esitellaén tarinan lahtékohdat ja ymparisto seka
keskeiset padahenkilot. Ensimmaisen osan eli eksposition tarkoituksen on tarinan lah-
tokohtien ja paahenkildn tavoitteen lisaksi pohjustaa ja esitella tarinan keskeinen jén-
nite eli dramaattinen kysymys. Eksposition osuus elokuvassa on usein lyhyt, mutta si-
takin merkityksellisempi. Esittelyn tarkoitus on vangita katsojan mielenkiinto ja halu
seurata tarina loppuun asti. Esittelyn jalkeen syntyy ensimmaéinen ristiriita, joka ajaa
paahenkildn tarinan tielle ja aloittaa elokuvan varsinaisen kertomuksen. Yleensé tassa
vaiheessa uusi tarina padhenkilon eldméssé on alkanut konfliktin aiheuttaman muu-
toksen myota. (Kivi & Pirild 2010, 28; Aaltonen 2003, 64-67.)

Eksposiota seuraavan kehittelyvaiheen tarkoitus saada katsojat eldytymé&én tarinaan
sek& samaistumaan henkiléhahmoihin, ja silla pohjustetaan elokuvan tarinaa kohti en-
simmaista huippukohtaa eli kliimaksia. Kliimaksiin asti muodostunutta tapahtumasar-

jaa kutsutaan klassisessa draaman mallissa nousevaksi toiminnaksi. Nousevaa toimin-
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nan paatoksena on tarinan merkittavin kaannekohta eli peripetia. Kdénnekohdan jal-
keen elokuvassa alkaa laskeva toiminta, jonka aikana ristiriidan aiheuttama konflikti
karjistyy entisestaan huipentuessaan kohti loppuratkaisua. Kéannekohdan ja loppurat-
kaisun vélilla katsoja jannittaa paahenkilon kohtalon puolesta joka joko onnistuu tai
epaonnistuu yrityksessaan saavuttaa haluamaansa. (Kivi & Pirild, 28; Aaltonen, 64—
67.) Seuraavaksi esittelen klassisen draaman mallin toteutumista esimerkin avulla tar-

kastelemalla Kimberly Peircen elokuvan Boys don't cryn (1999) dramaturgista kaarta.

Boys don't cry on tositapahtumiin pohjautuva elokuva transsukupuolisesta naisesta.
IiImestyessaan elokuvaa pidettiin aiheeltaan ehka perinteista Hollywood-elokuvaa us-
kaliaampana, mutta dramaturginen kaava noudattaa silti paikoin jopa erittain tarkasti
klassisen kerronnan vaiheita. Elokuvan alussa katsojalle esitell&&n tarinan paahenkild
Teena Brandon, joka valmistautuu sokkotreffeille pukeutuen mieheksi. Han tapaa ty-
ton, joka ei tiedd totuutta Brandonin biologisesta sukupuolesta. Brandon ja tytto alka-
vat tapailla. Tarinan ensimmainen kdannekohdassa tyton veli saa tietad totuuden ja
uhkaa pahoinpidelld ja tappaa Brandonin. Brandonin luokseen majoittanut Lonny kyl-

lastyy serkkunsa ongelmiin ja holmaéilyihin ja kdskee tdamén muuttaa pois.

Koditon Brandon tutustuu baarissa Candaceen seka pikkukriminaaleihin Johniin ja
Tomiin. Brandon ajautuu porukan mukana pikkukaupunkiin, jossa kaikki luulevat
hanta pojaksi. Brandon tapaa Lanan, Johnin entisen tytt0ystavén, johon tdma ihastuu
silmittdmasti. Lana ei tiedd totuutta Brandonista ja lopulta parin valilla kehittyy rak-
kaustarina. Uuden identiteetin ja elamén turvin Brandon paattaa jaada uuteen kaupun-
kiin, ja unohtaa kotikaupunkiin jaaneet ongelmat niin paikallisten kuin virkavallan
kanssa. Brandonin ja Lanan suhde ldhentyy sek& Brandonista tulee kaveriporukan yha
tiiviimpi jasen. Brandon on onnellinen uudessa eldmasséén, jossa han saa olla mies ja
hyvéksytty. Elokuvan nouseva toiminta huipentuu Lanan ja Brandonin rakastelukoh-

taukseen.

Elokuvan k&dannekohta tapahtuu, kun Brandon yrittaa selvittaa vaarennetyilla henki-
I6llisyyspapereillaan saamia ylinopeussakkoja paikallisella poliisilaitoksella. Viran-
omaiset saavat selville Brandonin todellisen henkil6llisyyden ja historian. Brandonin
salaisuus alkaa paljastua myds Candacelle, joka auttaa Brandonin pois poliisilaitoksel-
ta. Candance kertoo epéilyksistddn myos Lanalle, joka haluaa siitd huolimatta jatkaa

suhdetta. Elokuvan laskeva toiminta alkaa ja etenee samaan tahtiin Brandonin valheen
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murtuessa. Pian muut saavat tietdd totuuden Brandonin transsukupuolisuudesta. Kuten
nousevassa my0s laskevassa toiminnassa kehitell&an tarinaa kohti naytoksen kliimak-
sia ja kadnnekohtaa. Boys don't cryn toisen ndytoksen kliimaksi syntyy, kun John ja
Tom raiskaavat Brandonin. Toisen naytoksen kadannekohta puolestaan tapahtuu, kun

Brandon onnistuu pakenemaan miesten luota ja ilmoittamaan rikoksesta poliisille.

Boys don't cryn kolmannessa naytoksessa konflikti yltyy huippuunsa. Brandon ja Lana
paattavat paeta kaupungista ja aloittaakseen uuden elaman jossain muualla. Brandon
piilottelee Candacen luona, kunnes voisivat paeta yhdessa Lanan kanssa. John ja Tom
saavat kuitenkin tietdd piilopaikasta ja I0ytavat Brandonin. Lanan estelyistd huolimatta

miehet surmaavat sekd Brandonin ett4d Candacen ja tdiman pienen lapsen.

Toinen yleinen ja ehkd kuuluisin lansimaisen dramaturgian malli on Christopher Vog-
lerin Sankarin matka. Aihetta ké&sitteli aikaisemmin muun muassa Vladimir Propp,
mutta vasta Vogler valjasti havainnot dramaturgiseksi kaavioksi. Sankarin matka
koostuu kerronnallisista etapeista ja kddnnekohdista, jotka yhdistetdan yleensa eloku-
van kolmindytoksiseen malliin (Leino 2003, 73.). Sankarin matkaan liitetddn my0s
kerrontaan liittyvat tyypilliset henkilohahmot kuten protagonisti ja antagonisti seka ta-
rinaa eteenpdin vievéat sivuhahmot kuten opas, sanansaattaja, narri, varjo, muodon-
muuttaja sekd portinvartija. Seikkailu- ja fantasiaelokuvat noudattavat usein sankarin
matkan rakennetta hyvinkin yksityiskohtaisesti. Sankarin matkaa on sovellettu nimes-
tdan huolimatta useisiin eri genren elokuviin. Sankarin matkalla tarkoitetaan paahenki-
I6n kehityskaarta elokuvan aikana. Sankarin matkalla voidaan tarkoittaa hahmon si-
séista sekd ulkoista muutosprosessia. Nimensé mukaisesti talla kyseiselld draaman
mallilla kuvataan pa&henkilon matkaa kohti pagamaaraa lapi elokuvan. (Mts. 2003, 61.)

Koska Vogler tydskenteli Walt Disneylla sankarin matkan rakenteen voi helpoiten ha-
vaita juurikin Disneyn animaatioelokuvista. Esimerkiksi Walt Disneyn Aladdin (1992)
on hyvin kirjaimellinen toteutus sankarin matkasta. Kuten VVoglerin teoria pohjautuu
kansantarujen ja satujen rakennemalliin, on Aladdininkin késikirjoituksen mukaelma
ikivanhasta itdmaisesta sadusta. Tarina kertoo koyhéasta pojasta, joka saa kasiinsé tai-
kalampun. Lampunhengen ja tdmén lupaamien kolmen toivomuksen avulla Aladdin

saa rakastettunsa, sulttaanin tyttaren ja péasee osaksi loistakasta ja rikasta elamaa.

Sankarin matka rakentuu myos kolmindytoksisesta rakenteesta. Ensimmaéinen naytos

alkaa tavallisesta maailmasta. missa esitellaan paahenkilon ladhtétilanne ja ymparoiva
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maailma. Tavallisessa maailmassa pohjustetaan dramaattista kysymysta ja ristiriitaa
kuten klassisessa draaman mallissa. Tavallista maailmaa seuraa tarinan liikkeelle pa-
neva vaihe eli kutsu seikkailuun. Téassa vaiheessa paahenkilo saa kimmokkeen lahted

tavoittelemaan padmaaraansa. Kostotarinassa kutsu voi olla esimerkiksi laheisen kuo

lema tai havi6. Aladdinissa kutsuna toimii esimerkiksi rakkaus. Aladdin tapaa tavalli-
seksi kansalaiseksi naamioituneen Prinsessa Jasminen, jonka rakkauden tdma paattaa
voittaa. Tata seuraa sankarin kutsusta kieltaytyminen, milloin sankari on haluton lah-
temaén valitulle matkalle. Kieltaytymisen syyna on useimmiten pelko. Kutsusta kiel-
taydyttyaan sankari tapaa oppi-isan, joka ohjaa paahenkilé matkalleen. Tdssé vaihees-
sa paahenkil0 ei voi endd peréantya kohtaloltaan. Tassa vaiheessa sankari aloittaa var-
sinaisen matkansa ja ensimmainen naytos paattyy. (Leino 2003, 73-75.)

Sankarin vastattua kutsuun ja lahdettya varsinaiselle matkalle tdmé joutuu lapdise-
maan ensimmaisen portin. Tamén jélkeen sankarin maailma muuttuu uhkaavammaksi
ja padhenkilon padmaarén eteen tulee esteitd. Ensimmaisen portin jalkeen tarinan al-
kaa kehittya klassisen draaman tavoin kohti kliimaksia. Sankari joutuu ldpdiseméaan ja
suoriutumaan testeistd seka esteité joita hdnen matkallaan kohti pyhinté asetetaan.
Matkalla kohti pyhinta sankari valmistautuu kohtaamaan suurimman taistelun, tuliko-
keen saavuttaakseen tavoittelemansa padmaaran. Tulikoe asetetaan useimmiten tarinan
keskikohtaan tai toisen ja kolmannen ndytoksen valiin. Nimestaan huolimatta tulikoe,
ei ole tarinan kliimaksikohta lopullista koetta seuraa useimmiten sankarin sisédinen,
viimeinen taistelu missa tdima ymmartaa jotain uutta ja merkittavaa itsestddn ja maa-
ilmasta. Tamé sankarin muutos on VVoglerin draaman mallin mukaan tarke& henkil6-
hahmon syventamiseen liittyva k&&nne, jota seuraa yleensa sankarin palkitseminen.
(Leino 2003, 79-80.)

Sankarin muutoksesta alkaa paluumatka seka kolmas naytds. Useimmiten t&ssa vai-
heessa sankari joutuu hylkddmaan uuden maailman ja palaamaan takaisin tavalliseen
maailmaan. Esimerkiksi Disneyn animaatioelokuvassa Kaunotar ja Hirvio (1991) Bel-
le on padssyt pois Hirvion luota ja pelastanut isénsd, mutta kylaldisten valmistautuessa
hyokk&&dmaan Hirvion linnaan Bellen on lahdettavé vield kerran matkalle varoittaak-
seen Hirviotd. Belle luopuu uudestaan saavutetusta turvallisuudesta pelastaakseen
Hirvion. Paluumatka méérittelee sankarille uuden tehtavén ja paddmaéaran. (Leino 2003,
80.) Paluumatkaa seuraa uudelleensyntyma, joka toimii tarinan kliimaksina missa

yleensa tarinan sankari ja varjo eli vastustaja taistelevat viimeisen kerran. Matkallaan
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kokemat vastoinkaymiset seka kehittyminen ovat valmistaneet sankaria viimeiseen
koitokseen. Yleensa viimeisen taistelun paattyminen sankarin voittoon kuvastaa paa-
henkilon todellista sisaista ja ulkoista muutosta, minka ansiosta tdma on ansainnut
voittonsa. Sankarin matkan viimeinen vaihe on paluu muuttuneena. Téssa sankarin
matkallaan kokemus muutos heijastuu tdman palattua takaisiin vanhaan maailmaansa.
Sankari jatkaa elamaansd matkalla jotain oppineena, ansaitsemana tai ymmarténeena.
(Mts. 2003, 80.) Pocahontasissa (1995) John Smith joutuu jattdmé&an rakastettunsa,
mutta palaa Englantiin muuttuneena miehend ymmarrettydén inmisten samankaltai-
suuden kansallisuuksista riippumatta. Aladdinissa seka Kaunottaressa ja Hirviossa,

sankari saa lopuksi rakastettunsa.

Néiden kahden edelld mainitun rakennemallin piirteet toistuvat yleisimmin erilaisissa
lansimaisissa kerronnan malleissa. Etenkin kaupallisessa ja valtayleison ulottuviin yl-
tavat elokuvat noudattavat suurimmissa maarin tata kolme- tai viisinaytoksista raken-
netta. Juonen ké&anteet ja niiden esiintyminen saattavat vaihdella eri rakenteiden kaa-
voissa, mutta useimmiten samat elementit konfliktien kehittymisesté ja ratkaisusta se-
ka henkilohahmon kohtalosta toistuvat lansimaisissa tarinoissa. Sankarin matkan so-

veltaminen esimerkiksi henkiléhahmon kehityskaareen on hyvin yleista.

3.2 Dramaattinen kysymys

Juoni kertoo, mitéd tapahtuu. Elokuvan tapahtumat koostuvat kohtauksista, joita jérjes-
tellddn dramaturgisten mallien avulla haluttuun jarjestykseen. Tapahtumat yksin eivat
kuitenkaan valttamatta riita synnyttamaan katsojassa haluttua tunnekokemusta. Katso-
jan taytyy samaistua henkiléhahmoihin ja myo6téel&é niiden kokemukset. Kohtausten

sisdiset ja véliset jannitteet muodostavat elokuvasta tarinan, jonka katsoja eléé ja tun-

tee. Juonivetoinen tarina ei heratd tunteita ilman jannitettd, mutta katsojassa voi herat-
t&4 tunteita ilman selkedd juonta. Tallaisen kokemuksen avaimena on kokonaisuuden,

kohtausten ja yksittdisten kuvien sisaltdma tunnelataus.

Jannitteen synnyttdd dramaattinen kysymys, joka esitetddn elokuvan alkuvaiheessa.
Useimmiten dramaattisen kysymyksen painona on paahenkilén kohtalo. Dramaattinen
kysymys koukuttaa katsojan ja heréttd halun seurata tarinaa loppuun asti vastauksen
saavuttamiseksi. (Nikkinen 2007, 75.) Esimerkiksi kauhuelokuvien parissa kysymys
jannitteen takana pysyy yleensd samana lapi elokuvan. Jannitys- ja kauhuelokuvien

yleisin dramaattinen kysymys onkin, selvidvétko paahenkilot hengissd. Romanttisessa
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komediassa mietitddn puolestaan, saako padhenkild rakastettunsa. Esimerkkind jannit-
teen pohjustamisesta ja dramaattisesta kysymyksesta jannityselokuvassa toimii Stan-
ley Kubrickin Hohdon (1980) ensimmainen ndytos. Lahestyvan vaaran tunnelmaa
kasvatetaan heti ensimmaisisté kuvista lahtien. Musiikin ja vuoristotiella etenevén au-
ton yhteisvaikutus luo valittémasti tunteen, ettd matkustajat etenevat kohti jotakin uh-
kaavaa. Perhe saapuu hotelliin, jossa heidan on mé&ara toimia talovahtina talven yli
erossa ulkomaailmasta. Hotellinjohtaja kertoo aikaisemmasta tapauksesta, missa ho-
tellin eristyneisyys ajoi perheen isan murhaaman itsensa ja perheensd. Voimakasta
jannitteen pohjustuksen myota katsojassa heraé epéilys - odottaako uutta perhetté sa-
ma kohtalo? Draamassa ja tragediassa jannite eld& ja muuttuu jossain méarin tarinan
edetessd, vaikka dramaattinen kysymys perusperiaatteeltaan pysyy samana. Paahenki-
I6n ja juonen kehittyessa joihinkin alussa heranneisiin kysymyksiin annetaan vastauk-
sia ja uusia jannitteita syntyy. (Nikkinen 2007, 75-77.) Ola Olssonin klassiseen draa-
man malliin pohjautuva dramaturginen ohje toimii erinomaisena kaavana tarinan jan-

nitettd ja dramatiikkaa kirjoittaessa.

Boys don't cryn ensimmadinen jannite syntyy, kun paéhenkiléhenkild esitellaan. Elo-
kuva alkaa unenomaisilla kuvauksilla, missa paahenkilé Teena Brandon ajaa pimealla
maantiell& poliisiauton valojen valkkyessa taustalla. Katsojalle herd4 ensimmaisena
kysymys, miksi poliisit jahtaavat pddhenkil6a. Epéilys pdahenkilon rehellisyydestd on
herétetty. Ensimmaisessa kohtauksessa esitellaan Brandonin transsukupuolisuus, kun
tdma pukeutuu mieheksi valmistautuakseen illan sokkotreffeihin. Brandon saapuu
tanssipaikalle, tapaa sovitusti tyton ja esittaytyy téalle Billyna. VVaaralla, miehen nimel-
14 esittdytyvé Brandon kertoo katsojalle elokuvan dramaturgisen asetelman - pééhen-
kil on nainen, joka esiintyy miehené kertomatta sita tapailemilleen naisille. Samalla
my0s herdd elokuvan dramaattinen kysymys: "Paljastuuko Brandonin salaisuus?” Sa-
laisuus ja sen séilyttdminen ovat elokuvan keskeinen dramaattinen kysymys seka kan-

tava teema.

Dramaattinen kysymys heratetddn useimmiten ensimmaisessa k&&nnekohdassa. Nik-
kinen kirjoittaa artikkelissaan (2007), ettd dramaattista kysymysta usein pohjustetaan
elokuvan alkukohtauksissa, kunnes kysymys muotoutuu ensimmaisen konfliktin myo-
t4. Néin tapahtuu myo6s Boys don't cryssa. Ensimmainen kysymys pohjustaa katsojaa
k&annekohdan myo6té herdévaan toiseen kysymykseen: "Mitd Brandonille tapahtuu,
jos hénen salaisuutensa paljastuu?" Mielestani Boys don't cryssa on kaksi keskeista
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dramaattista kysymystd, jotka eldvat uudestaan kahden ensimmadisten néytosten aika-
na. Ensimmaisessa naytoksessa kumpaankin kysymykseen vastataan: Brandonin salai-
suus paljastuu ja sen seurauksena hanta uhkaillaan vékivallalla. Ensimmaéisessa osassa
pohjustetaan myds tarinan maailmassa vallitsevaa suvaitsemattomuuden ilmapiirié,
mika lisdé jannitettd entisestaan ja saa katsojan pelkdadamaan paahenkilon turvallisuu-

den puolesta.

Boys don't cry noudattaa hyvinkin tdsmallisesti klassista draaman kaarta, mika osal-
taan saattaa tuntua katsojasta ennalta-arvattavalta. Elokuvassa on kuitenkin h&mmas-
tyttavan voimakas tunnelataus lapi elokuvan. Boys don't cryn intensiivisyys ja kiin-
nostavuus piilevatkin juonirakenteen sijaan jannitteessa. Dramaattinen kysymys Bran-
donin salaisuuden paljastumisesta vallitsee elokuvan ensimmaisen ja toisen ndytoksen
jokaisessa kohtauksessa. Katsoja jannittda joka hetki Brandonin paljastumista ja sen
seurauksia. Kontrastia ja lisdjannitettd synnyttda myos se, ettd samaan aikaan katsoja

toivoo paéhenkilon pystyvan eldaméén rehellisesti omana itsendén.

Dramaattisen kysymyksen lisaksi merkittdvassé roolissa tarinan jannitteen kannalta
ovat ehdottomasti henkiléhahmojen véliset suhteet. Padhenkilon ja antagonistin véli-
nen taistelu ja lopputulos ovat usein elokuvan kantava juoni. Boys don't cryssa vastus-
tajaksi voidaan lukea John, joka suvaitsemattomana ja Lanasta mustasukkaisena on
suurin uhka Brandonille. Toisaalta tarinan antagonistina voidaan pitad Brandonia ym-
parbivaa ahdasmielistd ilmapiirid. Protagonistin ja antagonistin valisen jannitteen li-
séksi yleisin henkiléhahmojen vélinen jannite on rakkaussuhde. Boys don't cryssa seu-
rataan myos Lanan ja Brandonin rakkaustarinaa. Aluksi katsoja jannittaa, saako Bran-
don tunteilleen vastakaikua. Suhteen edetessé katsoja alkaa jalleen jannittad, mita suh-

teelle tapahtuu, jos Lana saa tietdd totuuden Brandonista.

Toinen tehokas tapa synnyttaa jannitettd on paljastaa katsojalle enemmaén kuin paa-
henkil6lle. Boys don't cryssa tata keinoa kaytetadn voimakkaasti, kun Brandonin salai-
suus alkaa paljastua uusille Johnille ja muille. Katsojalle ndytetdaan kuinka John 16yt&a
Brandonin todellisen sukupuolen paljastavan lehtileikkeen ja kuinka tdma tutkii Bran-
donin tavarat 10ytéen lisaa todisteita timan poikkeavasta seksuaali-identiteetista. Sa-
maan aikaan voimakkaana kontrastina seurataan Lanan ja Brandonin suhteen syven-
tymista ja luottamuksen kasvua. Riistdva jannite syntyy, kun paahenkil6 saavuttaa ta-

voittelemansa onnen ja samalla katsojalle paljastetaan, ettd paahenkil6 on todellisuu-
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dessa suuremmassa vaarassa kuin koskaan aikaisemmin. Jannite huipentuu kohtauk-
seen missé Brandon ja Lana saapuvat muiden luokse. Brandon ei tied& salaisuutensa
paljastuneen. Kohtauksessa John vuorotellen uhkailee ja vitsailee Brandonille, joka
pikkuhiljaa ymmartaa salaisuutensa paljastuneen. Taman jalkeen jannite ja pelko paa-
henkilon kohtalosta ovat kasvaneet huippuunsa ja dramaattisena kysymyksena jéljella
on en&é: "Selviadkod Brandon?" Lansimaisessa elokuvakerronnan jannite rakentuu pit-
kalti syy-seuraussuhteille. Taman suurimmalle osalla tutun kaavan hyddyntdminen
jannitteen luomisessa on yleistd. Katsoja on ehdollistunut siihen, ettd syiden perassa
kulkee seuraukset (Nikkinen 2007, 76) Jannite syntyy, kun katsoja odottaa tapahtumi-
en vaikutuksia juoneen ja tarinaan. Tdmén takia seurauksien viivyttdminen toimii te-
hokkaana jannitteend. Hollywoodin toimintaelokuvissa tata keinoa kdytetaan paljon,
mika johtaa usein kliseiselta vaikuttavaan loppukonfliktiin. Toimintaelokuvien loppu-
taisteluissa useaan kertaan fyysisesti nitistetty vihollinen nousee taisteluun yha uudes-
taan ja uudestaan. Taman tyyppisesséa ratkaisussa jannite ei synny seurauksen pitkit-
tymisestd, vaan totutun odottamisesta. Boys don't cryssa voimakkaana lopetuksena
toimii Brandonin murha. Toisin kuin yleensa esimerkiksi Hollywood-elokuvissa paa-
henkilon kohtaloa loppukohtauksessa pitkitetddn ja venytetdan, usein jopa tarpeetto-
masti. Boys don't cryssa katsojalle tulee yllattynyt olo, kun paahenkild surmataankin
l&hes saman tien tdman piilopaikan paljastuttua.

3.3 Kohtaus — tarina tarinan sisalla

Kohtauksella tarkoitetaan elokuvan osaa, jota yhdistda toiminta, paikka ja aika (Vack-
lin 2007, 103). Kohtauksia yhdistellen ja jdsennellen syntyy elokuva, joten jokaisella
kohtauksella on merkitys tarinan kehittymisen kannalta. Onnistuneessa elokuvassa ei
ole yhtéén turhaa tai puuttuvaa kohtausta, tarinan osien tulee olla loppuun asti hiottuja

ja kertomuksen kannalta merkityksellisia.

Hyvéni ohjeena kasikirjoittamisessa voidaan pitdd Aristoteleen ndkemysta siitd, ettd
kaikki tarinan kannalta turhat osat voidaan poistaa. Kohtauksia poistamalla voidaan
madritelld niiden tarpeellisuus tarinassa. Jos yhden kohtauksen poistamalla tarinan
ymmérrettdvyys katoaa, kohtaus on syyta sdilyttdd teoksessa. Jos kohtaus puolestaan
el tuo tarinaan mitdin uutta ja pdinvastoin hajauttaa tarinaa vaikeuttaen sen seuraamis-

ta, sen voi usein huoletta siirtdd roskakoriin. Voidaan ajatella, ettd my0ds kohtauksen
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sisdlld on kohtauksia, ja néitd hiomalla, lisidmaélla ja poistamalla tydstetddn kohtausta

kohti eheédd kokonaisuutta, jossa ei ole mitddn liséttdvia eikd poistettavaa.

Kohtaukset ovat kuin pieni tarinoita kokonaisuuden sisélld. Kohtauksessa on myds al-
ku, keskikohta ja loppu, jannite ja kliimaksi sekd kddnnekohta. Kohtauksessa vallitsee
sama dramaturginen rakenne kuin kokonaisessa elokuvassa, henkilohahmolla on pda-
maiird, joka saattaa olla pieni palanen hahmon koko elokuvan padmaérad. Tadméan

padmadrin edelle tulee usein esteitd, ja konflikteja, joiden edessd kohtauksesta riippu-

en henkilohahmo selviéi tai epdonnistuu. (Vacklin 2007, 104.)

Kohtauksen alussa esitetddn sen dramaattinen kysymys ja kiinnitetdin katsojan mie-
lenkiinto (Vacklin 2007, 106.) Mielestdni kohtaukset ovat onnistuneet silloin, kun
koukuttamaa mukaansa heti ensi sekunneilla. Jos elokuvan jokainen kohtaus hiotaan
loppuun asti vangitsevaksi kokonaisuudeksi, katsoja huomaa seuranneensa intensiivi-
sesti elokuvan jokaista hetked aina alkukohtauksesta lopputeksteihin. Esimerkiksi
mainstream-elokuvissa tarjotaan katsojalle erdinlaisia hengéhdystaukoja, kohtauksia
joiden aikana esimerkiksi jdnnitys- tai draamaelokuvan ahdistavaa tunnelmaa pehmi-
tetdadn hetkeksi katsojalle. Onnistuessaan timén tyyppinen ratkaisu voi toimia kontras-
tisena tehokeinona ja jannitteen keinuttajana, mutta pahimmassa tapauksessa se latis-
taa elokuvan tunnelmaa niin, ettéd katsoja paittdd kohtauksen seuraamisen sijaan ki-

paista jadkaapilla.

Lars von Trierin elokuvassa Dancer in the Darkissa (2000) yhdistelld4n kerronnalli-
sesti dogma-vaikutteista todellisuuden kuvaamisesta seki virikésti ja satumaista mu-
sikaalia mikd edustaa padhenkilon Selman sisédistd maailmaa. Vaikuttavat musiikki-
kohtauksissa katsojan keskittyminen saattaa herpaantua yltikylldisestd kuvauksesta ja
dénistd johtuen, mutta etenkin todellisuutta kuvaavat kohtaukset ovat autenttisuudessa
yksi toisensa perddn erittdin hiottuja kokonaisuuksia. Yleisvaikutelma kohtauksista
saattaa olla tyylillisesti hiomattoman oloista, mutta jokainen kohtaus siséltdé selkeén

rakenteen, jannitteen ja kddnnekohdan.

Esimerkkind yhtendisestd, jdnnitteen ja draaman kaaren siséltivisti kohtauksesta
Dancer in the Darkin kohtaus, missé talousvaikeuksiin ajautunut vuokraisinta Billy
piiloutuu sokean Selman asuntoon 16ytddkseen timan poikansa leikkausta varten sdis-
tdmait rahat. Kohtaus on mielenkiintoinen sek rakenteeltaan ettd tunnelataukseltaan.

Periaatteessa kohtaus alkaa silld, kun Selma saapuu myo6héén illalla kotiin ja hakee



28

poikansa hoidosta vuokranantajiensa luota. Billy kantaa nukahtaneen pojan kotiin ja
jaa hetkeksi juttelemaan Selman kanssa. Selma ilahtuu Billyn keksittya ratkaisun ra-
haongelmiinsa ja toivottaa 1ahtod tekeville vuokraisdannilleen hyvid yotd. Tama on
mielestdni kohtauksen ekspositio, missé aluksi esitellddn Selman ja Billyn vélinen
lammin ystavyyssuhde. Billy auttaa uupunutta ja sokeaa Selmaa. Kohtauksen sisilld
visyneen Selman pddméérana on paésti lepddmaiin, Billyn pddmaird kohtauksessa

kuitenkin muuttuu. Kohtauksen alussa Billyn tarkoituksena on auttaa Selman poika

nukkumaan, mutta tilaisuuden tarjottua Billyn pddmadriksi tulee 10ytdd Selman séés
tot maksaakseen niilld velkansa. Kohtauksen sisdlla Billyn hahmo kokee myos radi-

kaalin muutosprosessin auttajasta viholliseksi.

Vacklin méiirittelee artikkelissaan (2007, 104.), ettd kohtaus yleensd pattyy tai alkaa,
kun tilanteesta poistuu tai sithen saapuu uusi henkild. Vanhoissa elokuvissa useimmi-
ten kohtaus alkoi tai pééattyi, kuin huoneen ovesta lihti tai saapui joku. Tdmén periaat-
teen pohjalta késitteleméni Dancer in the Darkin kohtaus on mielenkiintoinen. Billy
tekee 14ht64 Selman luota. Billy avaa oven, mutta sulkee sen poistumatta kuitenkaan
talosta. Oven sulkeutuminen toimii kohtauksien jakajana — ystévi poistuu ja vastustaja
saapuu kohtaukseen. Billy jd4 seisomaan oven suuhun toivoen, ettd Selma huomaa
hénen ldsnédoloaan. Billylle tarjotaan vield mahdollisuus luopua aikomuksistaan, kun
Selma kuiskaa Billyn nimen varmistaakseen olevansa yksin. Lopulta Selma kaivaa
sadstokatkonsa lisdtdkseen sinne pdivin aikana tienaamansa rahat. Nahtydédn katkon
paikan Billy poistuu ddneti Selman asunnosta. Kohtaus pééttyy, kun Selma nukahtaa

keittionpdydén dédreen.

Kohtauksen dynamiikka ei synny ainoastaan siité, ettd katsojan empatian tunteet he-
rddvit sokea Selman joutuessa torkedn huijauksen kohteeksi. Kohtauksen dynamiikka
ja tunnelataus syntyy siitd, ettd toiminnan liséksi katsoja nikee my0s vastustajan eli
Billyn syyllisyyden ja epétoivon tuskan. Katsojalle syntyy pakottava tarve varoittaa
padhenkilod, mutta myos lohduttaa véarintekijda. Kohtauksen sisédlla tapahtuva henki-
16hahmon kehityskaari on vakuuttava ja raastava, katsoja ymmartda sekd Billyn ettéd
Selman ja timin pojan tarinan suunnan muuttuvan dramaattisempaan suuntaan. Koh-
tauksessa yhdistyy nerokkaasti jannitteen rakenteellisuus seki katsojan syvimpiin tun-

teisiin vetoaminen.
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4 AALTO - MIELIKUVISTA KOKONAISUUDEKSI

4.1 ldeointi — henkildhahmoista kohti tarinaa

Valitsin opinnéytetyoni aiheeksi kasikirjoittamisen, koska halusin kehittya tarinan ker-
tojana ja ennen kaikkea haastaa itseni. Suunnitteluprosessin alussa tiesin varmasti, etta
haluan kirjoittaa kantaaottavan tarinan seké ajaa itseni vakuuttavampien tunteiden Kir-
joittamiseen. Aikaisemmissa toisséni olen useimmiten turvautunut kepeampéan ker-
rontaan, koska draaman ja tragedian kirjoittaminen tuntui etdiselta ja vaikealta. Ndiden
maadritelmien ja tavoitteiden pohjalta aloin ideoida lyhytelokuvaa, joka myéhemmin

sai nimekseen Aalto.

Késikirjoitusprosessin haastavin ja pitkakestoisin vaihe oli endottomasti suunnittelu ja
ideointi. Tarinan teeman, tunnelman ja tyylin hahmottaminen osoittautui yllattavéan
vaikeaksi. Vaikka varsinainen opinnaytetyoni produktiivinen osio kasittelee tekstid,
tarkoituksenani oli kuvata ja toteuttaa kasikirjoitus opinndytetyoni yhteydessa. Tamé
paatos vaikutti ideointiprosessiin siten, ettd kasikirjoitusta suunnitellessani ajatukseni
harhailivat vagjaamaéttékin toteutusvaiheeseen. Mielesséa pyoriva ajatus nollabudjetin
tuotannosta karsi valitettavasti osan ideoista pelkastaan jo toteutuksen hankaluuden
takia. Aluksi ajattelin, ettd kasikirjoittaminen tuotantohaasteet mielessa on periksi an-
tamista ja kompromisseihin tyytymistd, mutta tarinan vihdoin muodostuessa koinkin
kasikirjoitusprosessin lahtdasetelman oikeastaan loistavaksi haasteeksi. Tiedostaessani
toteutukseen liittyvat rajoitteet jouduin miettiméaén kasikirjoittajana, miten kertoa
kaikki tarvittava mahdollisimman vahélla, mielikuvitusta rajoittamatta. Maaliskuun
2013 aikana kuvaussuunnitelmat kuitenkin peruuntuivat aikataulu- ja tuotantosyista,
mutta paatin siitd huolimatta pitéé kiinni ajatuksesta, ettd kasikirjoituksen pystyisi to-
teuttamaan tyylikk&asti myos pienemmalla tuotannolla. Koska kasikirjoituksessa on
autiomaan kaltaisia haastavia lokaatioita sek& paljon erikoisefekteja mahdolliseksi to-

teutusvaihtoehdoksi muodostui myds animaatio.

Henkilokohtaisesti olen ihaillut tarinoissa voimakkaita ja moniulotteisia henkilohah-
moja. Ensisijainen ajatukseni olikin l&hted rakentamaan ké&sikirjoitusta nimenomaan
henkilohahmojen ympérille tarinan tai juonirakenteen sijasta. Kaynnistin ideointipro-
sessin tutkimalla k&sikirjoitusoppaista tyypillisié ja perinteisia henkiléhahmoja, joiden
pohjalta aloin aluksi kehitelld henkil6vetoista tarinaa. Henkildhahmojen kaartiin ja

funktioihin perehtyminen oli tietenkin hyddyllistd, mutta turvautumalla joka askeleella
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kasikirjoitusopukseen, itsendinen luomistyo tukkeutui ja ideat jaivat hedelméttomiksi.
Luc Dardenne kirjoitti muistiinpanoissaan omasta kasikirjoitusprosessistaan: Tee elo-
kuvia. Lopeta elokuviin liittyvien tekstien lukeminen. Opi tekemall&. Itseoppineen rie-
sana on lumoutua turhasta ja jaykistya oppimastaan (Dardenne 2010, 27.) Tdman aja-
tuksen viimeisen lauseen olisi voinut asettaa tydprosessini tunnuslauseeksi. Kéasikirjoi-
tusprosessia hidastivat ja vaikeuttivat ydinajatuksen ja aiheen rajauksen puute seka
ronsyilet ideat. Usein huomasin takertuneeni johonkin mielestani erinomaiseen yksi-
tyiskohtaan, jonka takia tarina ei edennyt tai muutti kasikirjoituksen suuntaa radikaa-

listi entisestaan.

Siiné vaiheessa, kun kuukausien ideointiyritysten jalkeen en kokenut onnistuneeni
keksimaan yhtakaan toimivaa tai mielenkiintoista aihetta, patin noudattaa Dardennen
neuvoa, tyhjentdd mieleni kaikista poukkoilevista ajatuksista ja aloittaa kasikirjoitus-
prosessin taysin puhtaalta pdydélta ja ennen kaikkea — ryhtya kirjoittamaan. Yhden ta-
rinan sivuhenkiloksi suunnittelemani hahmo tuntui kuitenkin edelleen kiinnostavalta.
Henkilohahmo, joka jai pydrimaan mieleeni, oli neuroottisesti hytkyaaltoa pelk&ava
tyttd. Allaksi nimeamaani hahmoa en ollut keksimalla kehitellyt, vaan voimakas ja
toistuva mielikuva hahmosta tuntui syntyneen itsekseen mielikuvituksen sopukoissa.
Tasté syysta hahmo ei tuntunut mielesta niin vékindiselté ja sen tydstaminen valmiiksi
tarinaksi alkoi tuntua luontevalta. Kirjoitusprosessin myota tarinan paahenkiloksi ke-
hittyi ekokatastrofia pelkadva Alla, joka taistelu pelkoa ja epatoivoa vastaan muodos-

tuu tarinan ydinajatukseksi.

Kari Pirilén ja Erkki Kiven Teoksessa (2010, 25) pohdiskellaan ké&sikirjoittajan itse-
luottamuksen merkitysté kasikirjoitusprosessiin. Varsinkin aloitteleva kasikirjoittaja
voi olla epdvarma taidoistaan ja ideoistaan. Rohkeuden puutteessa turvaudutaan hel-
posti vanhoihin totuttuihin kaavoihin, jatetaan villit ja persoonalliset ideat poytalaatik-
koon (mts. 25.). Itseluottamuksen puute heijastui voimakkaasti myds oman produktii-
visen tyoni suunnitteluprosessissa. Allan "16ytyminen™ ideoiden joukosta ja hahmon
valitseminen tarinan paahenkiloksi rohkaisi luottamaan enemmaé&n omaan intuitioon
sekd mielikuvitukseen. Suunnitteluprosessi sai uuden rohkeamman suunnan, kun ym-

marsin vuorotella seka teorian ettd vapaan ja lentdvan mielikuvituksen vélill&.

Samanlainen luomisen tuska ja epdvarmuus seka vaihtelevat piikiksi kohoavat itse-

tunnon puuskat kulkivat alusta loppuun koko kasikirjoitusprosessin lavitse. Idea, joka
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illalla tuntui maailman kekselidimmalt4 katosi usein seuraavana aamuna roskakoriin.
Késikirjoittaminen on jatkuvaa muokkaamista, poistamista ja lisédmistd. Kun produk-
titvisen tyoni lahtovaiheessa tarkoituksenani oli tehd4 juonivetoinen ja henkil6hah-
moihin painottuvat kasikirjoitus, lopulta tarinan aihe ja teema vaativat mielesténi ru-
nollista ja jopa kokeellista kerrontaa. Vaiheikkaan ja haastavan ideointiprosessin jal-
keen olin kuitenkin onnistunut nitomaan kasikirjoitukselleni mielekk&én lahtotilan-
teen. Paahenkilon eli hydkyaaltoa neuroottisesti pelk&avan Allan ympérille tarina il-

mastonmuutoksesta ja sen aiheuttamasta pelosta alkoi luontevasti kehittya.

4.2 Aiheen valinta ja rajaus

Kasikirjoituksen aiheella ei tarkoiteta elokuvan juonta tai edes tarinaa. Kari Piril4
maéadrittelee aiheen kirjassaan Teoksessa (2010) kuvainnollisesti todellisuuden havain-
noksi, jonka ymparille kaikki muu rakentuu. Aihe ei siis tarkoita sitd, mité elokuvassa
tapahtuu vaan sitd misté se kertoo. Esimerkiksi Ingmar Bergmanin elokuva Seitsemds
Sinetti (1957) on tarina ritarista, joka palaa ristiretkeltd, elokuvan aihe puolestaan on
kuoleman pelko ja elamén tarkoituksen etsiminen. Aihe on elokuvan sydéan, jota kasi-
tell&an tarinan ja juonen keinoilla. Omassa produktiivisessa tydssani Aallossa aiheena
on puolestaan kuoleman pelko, jota kasitelladn ilmastonmuutoksen teeman kautta.

Teeman avulla voi rakentaa tarina ja juoni valitun aiheen ympérille.

Kaésikirjoituksen suunnitteluvaiheessa yksi tyon suuntaa madrittelevé tekijé oli kan-
nanottavuus. Mielestani nykypaivana vallitseva yltakylldinen viihteellisyys on polke-
nut jalkoihinsa sen vaihtoehtoisen ajatuksen, etta elokuva voi olla esteettisen ja viih-
dyttavan luomuksen liséksi myos yhteiskunnallisen keskustelun seka uusien ajattelu-
tapojen ja nékemysten tarjoaja. Taiteenhistoria on erddanlainen oma aikajanansa, misté
vallitsevat ajat heijastuvat. Mielestani esimerkiksi elokuvaopiskelijoiden lopput6issa,
suomalaisessa ja maailman laajuisessa valtaelokuvassa ei tuoda tarpeeksi esiin maail-
man nyKyisté tilaa, vaan tarinoissa painotutaan fiktiivisiin, kiillotettuihin mielikuviin.
Halusin omassa kasikirjoituksessani ottaa askeleen takaisin kohti sitd ajatusta, missa
elokuvan tekijé pyrkii rehellisesti ja aidosti kuvaamaan aikaansa sekda ympaérillaén ha-
vaitsemia ilmioit4. (Yla-Kotola 1998, 284.)

IiImastonmuutoksen teema kehittyi Allan ymparille nopeasti. Kirjoittamalla fiktiivisel-
le henkil6lle historiaa hahmon tarkoitus ja tarina kasikirjoituksessa alkoi myds muo-

dostua. Selvittdmalla miksi henkilohahmoni pelk&d hyokyaaltoa méaéraytyi myos il-



32

mastonmuutoksen teema. Uskon, ettd mielikuva suunnattomasta tsunamista kaikuu
tiedekirjailija Risto Isoméen ilmastonmuutoksen mahdollisia uhkakuvia késittelevasta
fiktiivisestd teoksesta Sarasvatin hiekkaa (2005). Kirjassa suuri mannerjad murtuu il-
maston lampenemisen seurauksena aiheuttaen valtava rannikot alleen peittavan hyo-
kyaallon. Luin kirjan lukioikaisend ja juuri tuo nimenomainen kohtaus jai voimak-
kaasti mieleeni. Tama uhkakuva ei ole pelk&staan fiktiivinen keksintd, vaan yksi mah-
dollinen ilmaston ldmpenemisen seuraus (Isoméki 2005, 318). Viime vuoden vaih-
teessa uutisoitiin suuren, mutta vaikutuksiltaan harmittoman jéélautan irtoamisesta
Etelamantereella, miké ilmeisesti palautti kirjan kohtauksen alitajuntaani. Samoihin
aikoihin Helsingin Sanomissa julkaistiin kolumni nimeltd Me ilmastoneurootikot (Ve-
nesméki 2013), jossa kasiteltiin juurikin ilmastonmuutokseen liittyvan kieltamisen ja
pelon ilmidihin. Samaan ilmidon jatkuvasti tormanneend ymmarsin, etta tdma on se,

mistéd haluan kertoa.

Halusin tehda kasikirjoituksen, jonka avulla voisin antaa 4dnen mielesténi tarkeélle
asialle. Mielikuva Allasta maéritteli kasikirjoituksen teeman ilmastonmuutoksen ym-
parille, mutta itse ydinajatuksen hahmottaminen osoittautui vaikeammaksi. Paatymi-
nen tarinaan ilmastonmuutoksesta oli luonteva, silla olen ollut lapsesta asti kiinnostu-
nut ja huolestunut ympariston tilasta. Aiheen valinnan kannalta henkilokohtainen tun-
nelataus asiaa kohtaan ilmentyi kuitenkin ongelmalliseksi. Subjektiivinen ja osaltaan
kapeakatseinen ndkemykseni teemaa kohtaan synnytti lahinna kasikirjoitusideoita,
jotka muistuttivat enemmaén opetus- ja propagandaelokuvia kuin kantaaottavaa tai-

teenmuotoa.

Ensimmainen visioni ké&sikirjoituksestani oli tarina Allasta, joka joutuu mielisairaa-
laan sairaanloisen neuroosinsa vuoksi. Paahenkild Allan pelko ilmastonmuutosta koh-
taan oli muuttunut pakkomielteiseksi ja jopa psykoottiseksi peloksi. Téssa versiossa
Alla kohtaa sairaalassa hoitajan, joka kyseenalaistaa kaikki Allan pelot ja uskomukset.
Lopussa kay ilmi, ettd Allan harhat ovatkin totta ja hoitaja vaarassa. Taméan tyyppisen
asetelman kautta halusin kasitelld kaksijakoista kasitysta ilmastonmuutoksesta missé
toiset uskovat ekokatastrofin uhan todeksi ja toiset puolestaan kieltavét ihmisen vaiku-

tukset ympériston hyvinvointiin kokonaan (Venesmaki 2012).

Tassa vaiheessa ty6tani huomasin jatkuvasti asettuvani Allan puolelle, hoitajan hahmo

ei lahtenyt kehittymé&an absoluuttisesta antagonistista uskottavaksi ja samaistuttavaksi
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henkiloksi. Anders Vacklin painotti niin késikirjoituskurssillaan (2010) kuin Kirjas-
saan Elokuvan runousoppia (2007, 30) pahan henkiléhahmon rakastamista. Tarinan
julmimmastakin hahmosta on I0ydettdva jotakin inhimillistd. Huomattuani suhtautu-
vani toiseen henkiléhahmooni asenteellisesti havahduin myos tarkastelemaani koko
kasikirjoitukseni ndkdkulmaa uudessa valossa. Ymmarsin lahteneeni kirjoittamaan ka-
sikirjoitusta, jossa halusin sanoa vain oman mielipiteeni antamatta muiden nakékulmi-
en, tassé tapauksessa muiden henkiléhahmojen, sanoa mielipidettd&n. Ensitoikseni oli
tehtdvanani muokata paahenkilon vastustajasta eli hoitajasta rakastettava. Toiseksi oli
I0ydettava seka hoitajaa ja Allaa yhdistdva inhimillinen piirre, joka olisi myos kasikir-

joituksen kantava aihe.

Kuten edellisessé luvussa mainitsin, lopulta rajasin tarinan ndkokulman Allan maail-
maan ja hoitajan hahmon osuus tarinassa jai taka-alalle. Yhdistava tekija eli pelko jai
kuitenkin pysyvasti tarinan ydinajatukseksi. Kasikirjoittaja voi ammentaa ideoita ja
ajatuksia omasta elaméstéén ja kokemuksistaan, mutta jos kerronta jaa yksin tekijan
nékokulman varaan katsojat eivat valttaméattd pysty samaistumaan tarinaan mustaval-
koisen kerronnan takia (Kivi & Pirild 2005, 12.). Poliittisen ja asenteellisen argumen-
toinnin sijaan paatinkin lahestya ilmastonmuutoksen teemaa humaanimmasta nako-
kulmasta, suurinta osaa ihmisia yhdistavasté pelon tunteesta. Kasikirjoituksen aiheeksi
muotoutui tarinoissa yleisimmin kéytetty kuolemanpelko, jonka ymparille ilmaston-

muutoksen ja uhatun olemassaolon teema kietoutuu.

4.3 Synopsis ja treatment

Ennen tekstin pitkallisen tydstamisen aloittamista kasikirjoittajan on tarke&d maaritella
tyon premissi eli paalause, joka kiteyttad yhteen lauseeseen misté tarinassa on kyse
(Nikkinen & Rosenvall 2007, 172-173). Premissin hahmottaminen auttaa kasikirjoit-
tajaa ymmartdmaan tyonsa punaisen langan, minka ympérille kokonaista késikirjoitus-
ta voidaan kutoa. Itse koin, ettd ideointivaiheessa premissin hahmottaminen toimi
suunnannayttajané koko tyolle. Yrittdessani tiivistdessani tyoni yhteen lauseeseen,
jouduin etsimaan ideoita pursuavan kaaoksen keskelta sen oleellisen murusen, misté
tarinassa on todella kyse. Aallon premissi kuuluisi seuraavasti: Ilmastonmuutosta pel-
kaava nainen yrittdd paeta ekokatastrofin uhkaa, joutuen lopulta kohtaamaan ja voit-
tamaan pelkonsa. Itse koin paalauseen méérittelyn tarkeana heti kasikirjoittamisen

alkumetreilla. Premissiin palaaminen Kirjoitusprosessin eri vaiheissa auttoi séilytta-
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maan tarinan ydinajatuksen sen havitessa valilla kertomuksen, visualisoinnin ja juonen

uumeniin.

Premissin madrittelyn jalkeen todellinen kasikirjoitusty6 voi alkaa. Synopsis ja treat-
ment ovat kasikirjoitusprosessin tarkeita osia. Niiden kautta kasikirjoituksen sisalto,
tapahtumat ja rakenne hahmottuvat Kkirjoittajalle auttaen etenemaan kohti kokonaista
teosta. Synopsiksella tarkoitetaan tiivista, yleensa korkeintaan sivun mittaista kuvausta
mista kasikirjoituksessa on kyse. Synopsis esittelee tarinan keskeisine henkilGineen ja
teemoineen. Synopsista kdy ilmi myos tarinan rakenne. (Nikkinen & Rosenvall 2007,
173.) Treatment on seuraava askel kohti kasikirjoittamista, siind kerrotaan keskeisen
tarinan lisdksi kertomuksen kaikki k&énteet ja juonen koukerot (Aaltonen 2003, 108—
109). Treatment on ikdan kuin dialogista ja kohtausjaottelusta riisuttu proosaversio
kasikirjoituksesta. Kun késikirjoitus toimii kuvausryhman ohjekirjana selostaen mité
tarinassa tapahtuu, treatmentissa maalaileva ja kuvaileva kerronta on sallittua. Esi-
merkiksi Aallon kaltaisessa symbolisessa tarinan itse treatment-versio antaa parem-
man kuvan tarinan visuaalisesta ilmeesta seka tunnelmasta, kun kasikirjoituksessa ku-

vataan vain mité tarinassa tapahtuu.

Seké synopsista ja treatmentia tarvitaan viela lopullisen kasikirjoituksenkin valmistut-
tua. Tiivistetty versio ké&sikirjoituksesta on tarkeé véline esimerkiksi rahoitusta hakies-
sa tai kasikirjoitusta eteenpdin tarjotessa. Vaikka synopsiksen ja treatmentin Kirjoitta-
minen tehdaan yleensa kronologisesti ennen kokonaista késikirjoitusta, uusien synop-
sisversioiden Kirjoittaminen kasikirjoittamisen ohelle toimii hyvéna apuvélineena ko-
konaisuuden hahmottamisessa. (Nikkinen & Rosenvall 2007, 173) Synopsiksen ja
treatmentin avulla hahmotellaan elokuvan rakennetta, dramaturgista kehitysta seka
rytmid. Tiivistetyssa versiossa kasikirjoitusta on helpompi tarkastella ja muokata kuin

kokonaista késikirjoitusta.

Synopsiksen Kirjoittamisella oli tarkeé rooli myds oman produktiivisen tyoni kehitty-
misessé. Ehdin kirjoittaa tarinan jo kertaalleen synopsiksen muotoon, kunnes huoma-
sin tyon keskeisen aiheen olevan kadoksissa, kuten edellisessé luvussa jo mainitsin.
Kun premissin madrittdmisen myota kasikirjoituksen ydin vahvistui, huomasin synop-
siksessa nakyvén rakenteellisen ja sisallollisen muodon olevan kerronnallisen pdamaa-
réni vastainen. Synopsiksen ja treatmentin kaltaiset vélivaiheet ja luonnokset ovat eh-

dottoman tarkeitd kirjoitusprosessin osia.
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Harva pystyy kirjoittamaan elokuvan yhdelté istumalta haluamaansa muotoon. Kuten
my0ds omassa tyodssani, kasikirjoituksen suunnitteluvaiheessa on useimmiten vain hata-
ria nakemyksia ja hajanaisia mielikuvia siita, minkélainen valmis tyo on. Odotin tur-
hankin pitkaan, ettd mielikuva kasikirjoituksesta ja elokuvasta olisi kehittynyt tarpeek-
si pitkalle ennen kuin uskaltauduin siirtyd synopsisvaiheeseen. Vasta ensimmaisten
luonnosten my6td ymmérsin, kuinka tarkeéa ajatusten siirtdminen konkreettisiksi sa-
noiksi on. Vaikka hajanaisten ajatusten kokoaminen useiksi hylkdédmiskohtaloon tuo-
mituiksi luonnoksiksi voi tuntua turhauttavalta, on se usein hedelmallisempé&a kuin
valmiin ajatuksen odottaminen. Ajatukset ja mielikuvat toimivat hyvin erilailla ajatel-
tuna, Kirjoitettuna ja &adneen sanottuna. Siksi jokainen hahmotelma on uusi askel kohti
valmista, hiottu tyota.

5 AALTO - DRAMATURGISET VALINNAT JA HAASTEET

5.1 Rakenteen valinta

Valitessani opinnaytetyoni produktiivisen osion aihetta, olin innostunut ajatuksesta
tehda késikirjoitus, joka vastaisi tarkasti Iansimaisen elokuvakerronnan rakenteita ja
saantoja. Useat késikirjoitusoppaat painottavatkin, ettd kasikirjoituksen perussaannot
on tunnettava, ennen kuin niita voi rikkoa. Halusin ymmartaa taman neuvon merkityk-
sen, koska henkilokohtaisesti mielldn taiteen ja luovan tyon toteutukselle asetetut
valmiit rakennemallit hieman absurdeiksi. Historia on kuitenkin tdynna klassikoiksi
muodostuneita elokuvia, jotka rikkovat kaikkia kerronnan, leikkauksen ja jopa visuaa-

lisen sommittelunkin sédantoja.

Lansimaisessa kaupallisessa elokuvassa seka tv-sarjoissa on tiettyjen kerronnallisten
mallien kaytto jo l&hes teollisen kaavamaista. Katsoja pystyy usein alkuasetelman
néhty&én jo arvaamaan tarinan kulun. Selattuani useita samaa dramaturgista oh-
jenuoraa toistavia kasikirjoitusoppaita ja katsottuani televisiosta satoja timan kaavan
kautta toteutettuja elokuvia herdasi vaistdmatta kysymys siitd, onko kyse kuitenkaan
globaaleista dramaturgisista saannoisté vai lansimaisen elokuvateollisuuden helpoim-
maksi koetusta tavasta kertoa tarinoita. Enk& omaksutut dramaturgiset sdédnnot koetaan
toimiviksi, koska ne ovat katsojalle entuudestaan tuttuja. Kasikirjoitusoppaat ja dra-
maturgiset vakiot ovat hyvié lahtokohtia tarinan Kirjoittamiselle, mutta niiden orjalli-

nen noudattaminen ei ole edellytys hyvan tarinan syntymiselle (Leino 2003, 7).
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Verrattaessa lansimaista esimerkiksi muissa kulttuureissa esiintyvaan kerrontaan,
huomataan, ettd dramaturgiset sadnnoét voivat olla vaihtelevia. Dramaturgiset eroavai-
suudet eivat kuitenkaan ole este tarinan ymmaértdmisen ja tunnekokemuksen saavut-
taminen kannalta. Myos lansimaisessa kokeellisessa elokuvassa on usein rikottua l&-
hes kaikkia elokuvan saantoja, jattaen ylistettyja teoksia silti historian kirjoihin. Suo-
malainen elokuvaohjaaja Maria Ruotsala esitti dramaturgian luennollaan mielestani
tarkedn mielipiteen siitg, ettei katsojaa tulisi aliarvioida (Ruotsala 2012.). Tarinan
teemaa ja kerrontaa ei tulisi maaritell& vain sen mukaan mihin uskotaan katsojan tul-
kitsemiskyvyn riittavan, vaan kasikirjoittajien ja elokuvan tekijoiden tulisi kokeilla

rohkeammin erilaisia kerronnan tapoja ja tarjota ndin katsoja uudenlaisia kokemuksia.

Turhautumiseni lansimaisen kaupallisen valtaelokuvan dramaturgiseen vaihtelemat-
tomuuteen syntyi lopullisesti opinndytetydprosessin ohessa, kun huomasin televisiola-
hetysten tarjoamien elokuvien aikana arvailevani mita seuraavaksi tapahtuu. Siiné
vaiheessa, kun arvailuni osuivat useampien kohtauksien kohdalla oikeaksi suljin tele-
vision. Artymys ei syntynyt siité, ettd elokuva olisi ollut tylsa, vaan siitd, etta kasikir-
joitus tuntui tulleen jonkinlaisen teollisen koneen lavitse. Pohja oli taysin sama, vaik-
ka ainekset olivat hieman erilaiset. Jos kasikirjoituksia tilataan sen mukaan, mita kat-
sojien luullaan odottavan, kuinka tdmantyyppisen kerronnan dramaturgiset saannot
poikkeavat teollisesta tuotannosta. Kirjoitetaanko silloin endé uusia kokemuksia vai
yritetdankd tuottaa samoja taloudellisesti menestyksekkaéitd tunnekokemuksia uudes-
taan ja uudestaan? Paatin, ettd luovun odotetusta kerronnasta ja kokeilen kirjoittaa ta-
rinan, niin kuin se mielestani kuuluisi kertoa. Kirjoitin oppimaani hyddyntéen, mutta
valttden turvautumista jo keksittyihin ratkaisuihin. Ja ennen kaikkea, katsojaa aliarvi-

oimatta.

Tassé vaiheessa tyotani olin jo kirjoittanut kasikirjoitukseni synopsiksen hyvinkin
juonivetoiseen muotoon. Aloin purkaa tekstid kohti alkuperéisté ideaa. Huomasin,
kuinka paljon olin lisdnnyt tarinaa dramaturgisesti oletettuja piirteita. Tarinaan oli tul-
lut paljon mielestani paalle iimattua syy-seuraus-rakennetta ja vékinaista analyysia.
Tomi Leino (2003, 7.) kirjoittaa kasikirjoitusoppaansa johdannossa mielestani vapaut-
tavasti tarinan sisalté maaraa lopulta sen muodon.. Vietyani tarinani perinteisen kési-
Kirjoitussuodattimen lavitse oli palattava miettimaén tarinan perimmaista merkitysta ja
teemaa. Rajattuani tarinan aiheen ennen kaikkea ilmastonmuutoksen pelkoon, koin

mya0s, ettd kerronnan keinot valjastautuivat kayttdoni aivan uudella tavalla. Jos pelko



37

on sanonnan mukaan jarjetontd, kuinka sen kuvaaminen voisi noudattaa ehdottomia

séantoja?

Kaésikirjoitukseni rakenteeksi valitsin kuitenkin kolmindytoksisen draaman mallin, eli
tarinassa on alku, keskikohta ja loppu. Tarinassa kulkee kaksi maailmaa, unenomainen
kuvaus Allan mielesta autiomaassa seka sairaala, missé Allan taistelu pelkoa vastaan
tapahtuu. Ensimmaisessé naytoksessa esitelldén padhenkilo Alla, joka hylatdan au-
tiomaahan. Ensimmaisessa kohtauksessa esitelladn myo6s uhkaavaksi muuttuva maa-
ilma. Toinen ndytos tapahtuu sairaalassa, missa Allan pelkoa ja sen ilmentymista ku-
vataan tarkemmin. Toisen ja kolmannen naytoksen valilla tapahtuu kaannekohta, jon-
ka jalkeen vallitseva asetelma alkaa murtua ja Alla alkaa irtautua pelostaan. Kolman-
nen ndytoksen aikana autiomaan ja sairaalan maailmat alkavat yhdistyd. Kolmas ndy-

tos huipentuu kliimaksiin, jonka seurauksena Alla vapautuu pelostaan.

Yksityiskohtaisten juonikaanteiden ja rakenteellisten vaiheiden sijaan tarinan koko-
naisuus muodostuu tematiikan ja rytmin kautta. Juonivetoisen ja henkildhahmon sel-
kedn kehityskaaren sijasta halusin keskittyd metaforien ja symboliikan kdytt6on osana
kohtausten tunnelatausta. Inspiraatiota hain kokeellisemmasta elokuvasta seké tajun-
nanvirtatekniikkaa sisaltavasta kirjallisuudesta. Sen sijaan, etta pyrkisin kasikirjoituk-
sellani tuottamaan yhtendisen juonen ymparille nivoutuvaa kertomusta, lahdin tarkas-
telemaan kohtausten ja yksittdisten kuvien dramaturgiaa ja jannitetta. Lyhytelokuvan
laajaan kerronnalliseen valikoimaan tutustumalla kiinnostukseni erilaisiin dramaturgi-
an keinoihin kasvoi lajityypissa voimakkaasti esiintyvan kokeellisen ja rohkean ker-

ronnan myota.

5.2 Metafora ja symboliikka

Symboliikka ja metafora ovat suosittuja kerronnan tehokeinoja niin popul&ari- kuin
kokeellisessa elokuvassa. Metaforilla eli vertauskuva voidaan tehostaa tarinan teemaa
yksittaisilla symbolisilla ja verrannollisilla kuvauksilla. Toisaalta, koko elokuva voi
yksi suuri metafora. (Nikkinen & Rosenvall 2007, 186-187.) Ingmar Bergmanin elo-
kuva Kuin kuvastimessa (1961) on monella tapaa hyva esimerkki metaforaelokuvasta.
Elokuva kertoo saarelle kokoontuneessa perheestd, isastd, tdmén pojasta ja skitsofre-
niaa sairastavasta tyttaresta Karinista ja timan aviomiehesta. Bergmanin elokuvissa
toistuvina teemoina on uskonnollisuus, kuolema, eldmén tarkoituksen etsiminen sek&

ihmissuhteet, joissa heijastuu usein ohjaajan lapsuuden kodista saamansa ankarat ja
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traumaattiset kokemukset. Kuin kuvastimessa paateema on usko ja Bergmanin omin
sanoin "vakaumuksen I0ytdminen™. Karinin sairaus toimii metaforana ohjaajan nake-
mykselle uskonnollisuuden ilmentymiselle ihmisessé, mika ohjaajan nakemyksen mu-
kaan paikoin vastaa psyykkisté sairautta. (Bergman 1991, 221-228) Elokuva toimii
siis kokonaisuutena vertauskuvana uskolle ja vakaumukselle, mutta teoksessa esiintyy
taman liséksi metaforisia yksityiskohtia. Esimerkiksi tyhjan huoneen kuvioitu tapetti
toimii verhon tapaisena rajana jumalan ja ihmisen valilla. Elokuvan loppuosassa nah-
tava rantaan ajautunut, rikkoutunut ja vuotava hylky kuvastaa puolestaan Karinin rik-

kinaista mielta.

Tunnen kuitenkin voimakkaasti, ettd tamd musiikki on pinnallista, ettd se kdyttdid aja-
tuksia, joita ei ole ajateltu loppuun saakka, pyrkii pddsemdcdn tehokkaampiin vaiku-
tuksiin kuin silld oikeastaan on edellytyksid pddstd (Bergman 1991, 229). Kuin kuvas-
timessa on kiinnostava elokuva metaforien kdyton haastavuuden kannalta. Henkil6-
kohtaisesti elokuva ei ole omia suosikkejani Bergmanin tdistd. Aiemmin mainitsemani
Seitsemds sinetti on paljon aidompi filosofiselta pohdinnaltaan sekd vertauskuviltaan,
vaikka késittelee hyvinkin pitkalti samoja aiheita kuin Kuin kuvastimessa. Yllatyin lu-
kiessani Bergmanin pohdintoja elokuvasta, kun havaitsin ohjaajan ajattelevan samoin
omasta elokuvastaan. Bergmanin mukaan elokuvassa on paljon vékindistd, paille lii-
mattua ja osoittavaa. Esimerkiksi osa vuorosanoista on kuin erillisesté tarinasta leikat-
tuja lauseita, jotka ohjaaja on vikisin halunnut istuttaa késikirjoitukseen. Ohjaaja
myOntdd sortuneensa samaan opettavaan kerrontaan, mihin huomasin myds oman
tyoni edelleen ideointivaiheessa. (Mts. 1991, 221-228.) Kappaleen siteeraus kiteyttad
mielestdni sen, missd vertauskuvien haasteellisuus piilee. Pinnallinen raapaisu ajatuk-
sesta ei riitd, tai muuten vertauskuvasta tulee kliseinen, tylsé tai pahimmassa tapauk-
sessa se jad katsojan ymmaértaméattomaksi. Metaforan tulee olla loppuun asti mietitty,

kirjoittajansa lapikotaisin tuntema ja valjastama.

Aallossa sortuva jaé& kuvastaa maailmaa, joka saattaa hajota mina hetkend hyvénsa.
Toisaalta jaa toimii fyysisend hoitajan tavoin esteend Allan pelon ja siitd vapautumi-
sen Vélilla. Tarinassa ja&n takana on se todellisuus ja pelko, mitd Alla pyrkii pakene-
maan. Jaa kuvastaa voimakkaasti mielen defenssejd, jonka avulla uhkaavat asiat sulje-
taan tietoisuuden ulkopuolelle. Jd&n sulaminen itsessdén on puolestaan suora viittaus
ilmastonlampenemiseen. Napajéaiden sulamisesta ennustetut uhkakuvat ovat osat Aal-
lon juonta niin fyysisessa kuin metaforallisessa kerronnassa. Aallossa toinen padhen-
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kilo eli Hoitaja ei nde ndita Allan todellisuudessa lasnéa olevia elementtejd. Siind missa
Alla ndkee heikkoa jaé&n pintaa, on hoitajalle tavallinen huoneen katto. Ikkunan lapi
Allaa polttava auringon valo on Hoitajan lammitt&4 paistetta. Se, ettd Hoitaja ei née
samaa mitd Alla kuvastaa puolestaan kieltdmistd, mihin ihmismieli turvautuu &arim-

maisen uhkan edessa.

Aallon voi mielestini rinnastaa metaforaelokuvien joukkoon. Kaikki kasikirjoituksen
tapahtumat ovat omia tulkintojani ja mielikuvia pelosta ja sithen suhtautumisesta. Té-
man liséksi kasikirjoitus sisdltdd lukuisia pienid vertauskuvia, jotka ilmentdvit teemaa
eli ilmastonmuutosta. Alkuperédisend suunnitelmana ei ollut metafora- tai kokeellisen
elokuvan kasikirjoittaminen, mutta koska mielesténi aihe vaati kehyksekseen runolli-
sen kerronnan, péétin tarttua haasteeseen. Sillékin uhalla, ettd lopputulos saatettaisiin
luokitella muiden amatdorimiisten opiskelijakokeiluiden joukkoon. Haasteellisim-
maksi koin vertauskuvien kirjoittamisen. Pelkédsin jatkuvasti, ettd vertauskuvani eivit
aukene katsojalle tai ettd ne ovat kliseisid, useaan kertaan kulutettuja. Halusin tuntea
kirjoittamani, mutta pelkésin liian analyyttisyyden tukahduttavan intuitiivisen kerron-
nan. Kirjoitusprosessin myotd oli pakko hyviksyé, etten kykenisi ensimmaéiselld ker-
ralla onnistumaan kaikessa haluamallani tavalla, mutta metaforien kiyttd onnistui
mielestédni paikoin kasikirjoituksessa haluamallani tavalla. Esimerkiksi kohtaus au-
tiomaassa, missd Allan vanhemmat hylkédéavit timén jadtyvain maailmaan kuvaa hy-
vin vanhempien sukupolvien jittimaa taakkaa ja vélinpitimittomyyttd sekd nuorten
huolta tulevaisuudesta. Luetutin kirjoitustani ystivilldni, ja suurimmalle osalle heisté
avautui elokuvan tarkeimmait metaforat, kuten esimerkiksi késikirjoituksen loppupuo-

lella tapahtuvat jédsade, joka kuvastaa Allan pelosta vapautumista.

Metaforien synnyttdminen ja ké&sikirjoittaminen on haastavaa. Riskind on aina, etta
metafora ei aukene kuin Kirjoittajalleen. Toisaalta, esimerkiksi yleisesti tunnettujen
symbolien ja vertauskuvien kaytté metaforissa saattaa luoda runolliseksi tarkoitetusta
kuvauksesta lahinna kliseisen ja lapikulutetun. Lapi kasikirjoitusprosessin tekijan on
tarpeellista asettua ulkopuolisen tarkkailijan asemaan ja ottaa etaisyytta tekstiinsa.
Taman kautta Kirjoittaja voi arvioida tyonsa toimivuutta ja muiden mahdollisuuksia
sen tulkintaan. Metaforien kohdalla ideat voivat olla hyvinkin subjektiivisia ja niiden
Kirjoittaminen ymmarrettaviksi on tekijélta todellinen taidon nayte. Mielikuvaa ei valt-
tdmatta tarvitse muuttaa symboleiltaan ja rakenteeltaan katsojalle tutummaksi, mutta

uniikki ajatus on kerrottavat siten, ettd se muidenkin kuin tekijan ymmarrettavissa.
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Taidokkaasti tyostettynd metaforat voivat parhaimmillaan heréttda katsojassa uuden-

laisia tunne-eldmyksia ja oivalluksia

5.3 Valmis kasikirjoitus

Valmis késikirjoitus toimii elokuvan rakennusohjeena koko tyoryhmélle. Vaikka teks-
ti ja tarina useimmiten eldvét ja muuttuvat toteutuksen aikana, tulee valmiin késikirjoi-
tuksen olla ennen kuvauksia loppuun asti hiottu ja kirjoittajansa hallinnassa. Valmis
késikirjoitus on tirked esimerkiksi rahoitusta etsiessd. Hyvin harva ohjaaja saa rahoi-
tusta pelkélle hyvélle idealle vaan usein vaaditaan valmis késikirjoitus ja alustava tuo-
tantosuunnittelu. Hyvé késikirjoittaja erottuu silld, ettd hin pystyy toteuttamaan hyvin
ideansa toimivaksi kokonaisuudeksi. (Momenee 2008, 323.) Vield tarkeAmpai on se,
ettd késikirjoittaja pystyy painamaan kokonaisuutensa paperille niin, ettd lukija pystyy
herattimédn idean mielessénsd henkiin kirjoittajan toivomalla tavalla (Cederstrom

2003, 103).

Kasikirjoituksessa noudatetaan yleensa fyysisesti tiettyd samaa formaattia. Kasikirjoi-
tusohjelmilla tekstin asettelu saadaan valmiiksi yleisesti tunnettuun muotoon. Oman
produktiivisen tyoni kirjoitin Celtx-késikirjoitusohjelmalla. Yhteisen formaatin etuna
on se, ettd tuttua kaavaa noudattavaa kasikirjoitusta on helppo lukea ja ymmaértaa -
ndin esimerkiksi kymmenia kasikirjoituksia lukeva tuottaja tai ohjaaja voi formaatin

selvittimisen sijaan keskittyd suoraan kisikirjoituksen sisdltoon. (Leino 2003, 90)

Haastavammaksi itse rakenteen ja kohtausten suunnitellun rinnalla koin itse kasikir-
joittamistyylin omaksumisen. Késikirjoitus ei ole itsendinen kirjallinen teos, eik silla
kaunokirjallisuuden tavoin ole itsendistd eldmai elokuvan ulkopuolella (Halttunen
2005, 24.). Tamén ymmartdminen ja toteuttaminen késikirjoittaessani Aaltoa muodos-
tui haasteeksi. Késikirjoituksessa kuvataan vain mité elokuvassa tapahtuu ja miké on
tarinan kannalta oleellista. Paikkojen ja hahmojen fyysisié piirteitd ei kuvata, ellei silld
ole kohtauksen tai tarinan kannalta merkitystd. Kédsikirjoitukseen sisdllytetdin vain se,
mité valkokankaalla voidaan ndhda. (Trottier 1998, 124.) Esimerkiksi miljo6té ja ta-
pahtumapaikkaa kuvatessani en mainitse sairaalahuoneesta kaikkea, vaikka mieliku-
vassa tunsin huoneen jokaisen nurkan. Késikirjoitukseen péétyivét vain ne esineet,

huoneen osat ja pinnat, jotka olivat kohtauksen tai tarinan kannalta keskeisia.
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Tunteiden késikirjoittaminen oli tydssdni kaikkein vaikeinta, mutta samalla myos an-
toisinta. Koska kisikirjoitukseen ei kuvata mité henkilohahmot ajattelevat, tehtdvénéni
oli miettid, kuinka tunne nikyy fyysisessd olemuksessa. Nditd ulkoisia merkkejé, reak-
tioita ja niistd seuraavia tapahtumia kuvaamalla késikirjoitetaan tunne. Esimerkiksi
kohtausta, missd Alla tuntee surua ja pelkoa hoitajan pestesséd tdmén hiuksia, en voinut
kirjoittaa esimerkiksi "Alla tulee surulliseksi" vaan kuvailin, kuinka Allan kehittyva

suru nékyy ulospiin ”Allan heikko rimpuilu muuttuu ddnettomdksi itkuksi”.

Yhden kisikirjoitusliuskan pituudeksi valkokankaalla lasketaan noin minuutti (Leino
2003, 90.). Aallon pituudeksi arvioin noin 15 minuuttia, mutta késikirjoituksen sivu-
madrin mukaan elokuvasta tulisi noin viisiminuuttinen. Minuutti per sivu -sdinto ei
ole kuitenkaan kiveen hakattu, vaan elokuvan genre, tyyli ja toteutus vaikuttavat lo-
pullisen elokuvan kestoon. Esimerkiksi Aallossa tarkoituksena on kdyttda pitkii ja

maalailevia kuvia rytmin ja tunnelman synnyttdmiseksi.

6 YHTEENVETO

Opinndytetyoni tavoite oli syventdd tietojani késikirjoittamisesta ja elokuvakerronnan
historiasta sekd lisdtd dramaturgista ymmaérrystini. Tassd pddmaérdssd koen onnis-
tuneeni suhteellisen hyvin. Ymmérsin jo hyvin varhain tutkimustyoni alkuvaiheessa,
kuinka véhaistd todellinen tietoni késikirjoittamisesta ja elokuvasta loppujen lopuksi
onkaan. Elokuvan historian tutkiminen tuntui pohjattomalta aarreaitalta tiynné uusia
tarinoita, ohjaajia, elokuvia ja kerronnan uusia vaihtoehtoja. Elokuvahistorian rajaa-
minen tydsséni oli yksi vaikeimmista vaiheista, mutta toimi innoittavana ponnahdus-

lautana alan rikkaaseen maailmaan.

Kasikirjoittamiseen ja dramaturgisiin vaihtoehtoihin tutustuminen avarsi ymmarrysté-
ni sekd kokeellisen ettd kaupallisen elokuvan kerrontaa kohtaan. Tutustumalla tar-
kemmin l4nsimaissa vallitsevaan Aristoteeliseen draaman malliin antoi rohkeutta tu-
tustua ja kokeilla my6s vaihtoehtoista kerrontaa sekd yhdisteleméén néitd. Olisin toi-
vonut 10ytdvan enemmain faktatietoa esimerkiksi kokeellisen elokuvan kirjoittamises-
ta, mutta toisaalta eihén genre olisi nimensd mukainen, jos se olisi valjastettavissa
olemassa olevaan kaavioon. Tutustumalla ohjaajien muistelmiin, haastetteluihin ja kir-
joituksiin ymmarsin my0s suurten elokuvan tekijoiden sisilld piilevin samoja epi-

varmuuksia ja pohdintoja kisikirjoittamisen ja elokuvan tekemisen suhteen. Téstd sain
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rohkeutta kokeilla itselleni uusia metodeja ja ratkaisuja omassa haparoivassa kasikir-

joitustyOsséni.

Produktiiviseksi tyokseni valmistunut kasikirjoitus Aalto eikd ehké elokuvamaailmaan
verrattuna ole valmis mestariteos, mutta oman oppimiseni kannalta silld on ollut suuri
merkitys. Aikaisemmin jo tiedostamani ongelma epdavarmuuteni ja paattiméttomyyte-
ni suhteen vaikutti timéinkin tyon etenemiseen. Suurin ja kohtuuttoman iso aika kisi-
kirjoitusajastani meni idean kehittelemiseen sekd aiheen rajaamiseen. Sen sijaan, ettd
mietin pitkddn kdsikirjoitusta mielessani, olisi pitdnyt aloittaa fyysinen kirjoittaminen

aikaisemmin. Néin ideointiprosessi oli edennyt yhdessi késikirjoituksen kannalta.

Kasikirjoitusprosessi paljastui paljon laajemmaksi ja suuritdisemmaksi kuin olin aja-
tellut. Suurin ongelma kasikirjoitusprosessissa oli sen jatkuva muuttuminen. Tarinan
idea, juoni, rakenne, henkil6t ja tunnelma tuntuivat vaihtelevan jatkuvasti mielialojeni
mukaan. Jalkikateen ajateltuani tarkeéa olisi ollut késikirjoituksen rajaaminen aikai-
semmassa vaiheessa ja pyrkimys pysya siind. Kasikirjoitusprosessin hajanaisuus ja ai-
lahtelevaisuus nédkyy myds valmiissa késikirjoituksena paikoin ohueksi jaaneen ker-
rontana. En tavoittanut itse késikirjoituksessa loppuun hiottua ja viimeisteltyd lopputu-
losta, mika oli tavoitteenani. Tarinan ydin ja tunnelma tulevat mielestdni paremmin

esille tyon treatment-versiossa.

Lopputy6ni suurimpana onnistumisena pidén uskaltautumistani poistua mukavuusalu-
eeltani. Aallon kisikirjoittaminen oli haastava kokemus ja usein tyon lomassa epéi-
linkin, pystynko suoriutumaan valitsemastani tehtdvésti. Aalfo on ensimmaéinen kési-
kirjoitukseni, jossa uskallan kertoa mielestini tirkeédn tarinan omiin havaintoihini ja
nidkemyksiini pohjautuen, ilman ennakkoasenteita tai pyrkimysté olla jotakin. Késikir-
joituksen valmistuttua ymmadrsin olevani vield 1&helld ldhtSruutua kéasikirjoittajana,
mutta olin uskaltanut ottaa suuren vaikkakin hieman haparoivan askeleen kohti henki-

l6kohtaisempaa, aidompaa luomistapaa.
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