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Esipuhe

Motiiviverkko – Käsikirjoituksen punonnan säikeitä 
-oppimateriaali on tarkoitettu käsikirjoittajakouluk-
si, jota seuraamalla kokenut tai kokematon käsi-
kirjoittaja voi itseohjautuvasti suunnitella laajan 
teoksensa kirjoituskuntoon. Motiiviverkko soveltuu 
myös opettajan työkaluksi. Innovaatiopedagogisten 
opetustilanteiden etenevässä tempossa ja kannus-
tavassa rytmissä opettaja ja oppilaat voivat tämän 
oppimateriaalin avulla yhdessä kehitellä, mentoroi-
da ja työstää oppilaiden suunnitelmia varsinaisen 
käsikirjoitusvaiheen työpajatyöskentelyn alkuun 
asti. 

Motiiviverkko on kirjallinen simulaatio käsikirjoi-
tuksen suunnittelun eri vaiheista tyhjästä paperista 
alkaen aina siihen pisteeseen, kun käsikirjoittaja on 
valmis aloittamaan käsikirjoituksensa kirjoittamisen 
tyhjälle tekstinkäsittelyohjelman asiakirjasivulleen. 
Motiiviverkko seuraa kuvitteellisen käsikirjoituk-
sen kehittelyprosessia reaaliaikaisesti, suunnittelu-
vaiheen autenttisessa työjärjestyksessä, valinta va-
linnalta, ajolista ajolistalta. Suunnittelutyön runko-

rakenne on tarkoituksellisesti jätetty näkyviin niin, 
ettei taka-askeleita ole häveliäisyyssyistä häivytetty 
näkymättömiin.

Tämä oppimateriaali on tilaustyö esimiehiltäni Tu-
run ammattikorkeakoulussa: Taideakatemian kou-
lutusjohtaja Timo Tanskanen ja media-alan koulu-
tus- ja tutkimuspäällikkö Samuel Raunio pyysivät 
minua kirjaamaan osaamiseni, ja he antoivat mi-
nulle mahdollisuuden työstää tätä oppimateriaa-
lia kaikille käsikirjoittamisesta kiinnostuneille lu-
kijoille ja erityisesti myös käsikirjoittamista opis-
keleville kirjoittajille. Olen jo pitkään suunnitellut 
preparoivani käsikirjoituksen suunnitteluprosessin 
auki, niin että avatusta sisällöstä olisi mahdollisim-
man selvästi nähtävillä käsikirjoittajan työn moni-
naiset valintatilanteet intiimeine nyansseineen, 
mitään salaamatta. Olen kiitollinen esimiehille-
ni saamastani tilaisuudesta toteuttaa tämä pitkä-
aikainen haave haluamallani huolellisuudella leh-
tori ja julkaisuvastaava Ilona Tanskasen suojelevan 
silmä alla.

Kymmeniä käsikirjoitusoppaita selanneena en ole 
itse koskaan törmännyt materiaaliin, jossa varsinai-
nen käsiteltävä aihe, itse käsikirjoitus, olisi ajatte-
luprosessina avattu reaaliaikaisesti näkyviin. Oman 
henkilökohtaisen luomisprosessin paljastaminen 
ei ole tavanomaista. Se vaatii kirjoittajalta samoja 
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 ominaisuuksia kuin kaikki käsikirjoitustyö: häpeän 
sietoa, heittäytymistä ja uskallusta, mutta lisäksi 
prosessista puuttuu fiktion antama sumusuoja. Tai-
teellista avoimuutta ei ole soveliasta odottaa luokan 
edessä, takana tai etätyöalustoilla opetustyötään te-
keviltä käsikirjoittamisen opettajilta, ja juuri harvi-
naisuutensa tähden tällainen paljas avautuminen on 
arvokasta ja hyödyllistä sisäpiirin tietoa, joka opiske-
lijoiden on hyvä saada käsiinsä.

Opiskelija Illusia Sarvaksen kuolemattoman 
lausahduksen mukaan ”tämä on tuskastuttavan hi-
dasta”. Vasta pitkän, pään sisäisen tai työpajatapaa-
misissa verbaalisti tapahtuvan perspiraatiovaiheen 
jälkeen käsikirjoittaja voi saavuttaa vapaan ja luo-
van, jopa melkein onnellisen tilan, jonka vallassa 
hän saattaa aloittaa tarinansa kohtausten auki kir-
joittamisen. 

Hyvin punottujen motiiviverkkojen avulla, luotetta-
vien työtovereiden tai kanssakulkijoiden tukemana 
sekä vankasti pohjustetun tarinan ja läheisiksi kas-
vaneiden henkilöiden opastamana käsikirjoittaja 
voi vihdoinkin antautua tarinansa seikkailuun. Tyhjä 
sivu ei enää olekaan valkoinen aukko kartalla, vaan 
portti uuteen valtamereen, maailmaan ja uneen, jos-
sa käsikirjoittaja voi olla samanaikaisesti sekä sere-
moniamestari että kulinaristi, uskalias improvisoija 
ja raudanluja ammattilainen.

Matkani Motiiviverkkoihin on ollut puolen vuosi-
sadan mittainen. Tämä oppimateriaali on kooste kai-
kesta elämän, opintojen, kirjoittamisen ja opettami-
sen aikana omaksumastani käsikirjoittamiseen liit-
tyvästä tiedosta, luulosta, vihjeistä, ymmärryksestä ja 
ajattelusta. 

Tärkeimpänä ohjeena käsikirjoittajalle annan sen, 
että käsikirjoittaminen ei ole insinöörityötä, vaan 
luovaa toimintaa: ”Käsikirjoittamisessa ei ole mitään 
sääntöjä, ei edes tätä.”

Turussa 1.4.2022
Pentti Halonen
Lehtori
Turun ammattikorkeakoulu 
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Sanasto

Ajolista Suunnitellun toiminnan aikajärjestysluettelo.

Antagonisti Henkilön pyrkimyksiä vastustava tai reaktioihin pakottava henkilö.

Apoteoosi  Henkilön kohoaminen jumalten tasolle.

Backstory Ennen teoksen alkua tapahtuneet juonenkäänteet.

Cliffhanger Kesken jätetty toiminnallinen huippukohta teoksen tai sen osan lopussa.

Denouement Toiminnallisen kliimaksin jälkeinen ratkaisu tai lopputilanne.

Epiikka Suuri, laaja ja pitkä kerronta, usein historiallisesta aiheesta.

Establisointi Elementin yleensä visuaalinen istutus, esittely, huomiointi ja muista kaltaisistaan 
yksilöiminen.

Film noir Erityisesti 1940-luvun hollywoodilainen synkkä rikosdraama.

Finaalinen motiivi Henkilön pyrkimyksen tavoite.

Flashback Siirtyminen ajassa hetkellisesti taaksepäin.

Genre Teoksen selkeästi huomattavissa oleva lajityyppi.

Immersiivinen Moniaistillisesti sisälleen kahmaiseva.

Improvisatorinen Vailla tarkkaa käsikirjoitusta tai yhteistä suunnitelmaa tapahtuva.
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Insertti Kuva tai kuvan osa, jonka materiaali on irrallinen ympäröivästä ajasta ja/tai 
paikasta.

Intertekstuaalisuus Muihin teoksiin viittaaminen.

Katarsis Katsojassa tapahtuva kielteisten tunteiden puhdistuminen.

Kausaalinen motiivi  Henkilön ulkopuolelta tuleva, pakottava vaikutin.

Live-action Näyttelijöiden esittämä, ei animoitu fiktiivinen kerronta.

Lokaatio Olemassa oleva kuvauspaikka.

Off screen (O.S.) Katsojan näköalueen ulkopuolelta ja kuvan kanssa samasta maailmasta kantautuva.

Orkestraatio Tarinan henkilöiden roolifunktiovalikoima.

Page one rewrite Valmiiksi saadun käsikirjoituksen hylkääminen ja täysi uudelleen aloittaminen.

Pitch Teoksen, sen osan tai työvaiheen esittely.

Post-apokalyptia Maailmanlopun jälkeinen maailma.

Protagonisti  Henkilö, jolle katsoja toivoo onnistumista.

Sitcom Tilannekomedia, erityisesti sarjamuotoinen.

Spekulaatiokäsikirjoitus  Ilman tilaajaa kirjoitettu käsikirjoitus.

Storyryhmä TV-sarjan juonen suunnitteluryhmä.

Timelock Tarinan sisälle rakennettu toiminnan aikarajoitus.

Treatment Tarinan proosamuotoinen suunnitteluversio.

Validaattori Luvan antava tai tason takaava auktoriteetti.

Vampirismi Vampyyrien tyypilliset ominaisuudet ja toiminta.

Voice over (V.O.)  Kuvan suhteen eri maailmasta tuleva ääni.
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1 Mihin käsikirjoittaja  
pyrkii – käsikirjoittajan 

kausaaliset ja  
finaaliset motiivit

Käsikirjoittajan kausaalinen motiivi syntyy siitä, että 
hän reagoi pyyntöön tai tilaukseen. Finaalisesti mo-
tivoitu käsikirjoittaja tähtää kohti omaa, finaalista, 
päämääräänsä.

Käsikirjoittajan työssä kausaalinen motivointi il-
mentää ammattimaisuutta: käsikirjoituksella on ti-
laaja, jokin käsikirjoittajan ulkopuolella oleva teki-
jä maksaa hänelle hänen työstään. Käsikirjoitus on 
reaktio. Ammattilaiset saavat työtilauksia, se tekee 
heidän työstään usein kausaalista, reagoivaa. Tuo-
tantoyhtiö saattaa kutsua ammattikäsikirjoittajia 
käsikirjoitustiimeihin, kirjoittajalta saatetaan tila-

ta sarjakuvan dramatisointi tai synopsis annetusta 
aiheesta. Käsikirjoittaja motivoituu työhönsä kuten 
tilaustöihin motivoituneet ammattilaiset muillakin 
luovilla aloilla: Hän myy ammattitaitoaan ja saa sii-
tä rahapalkan. Rangaistusvaihtoehtoina huonosti tai 
väärin tehdystä työstä työnantajilla ovat potkujen 
antaminen, rumasti puhuminen, käsikirjoituksen to-
teuttamatta jättäminen ja palkkion maksusta laista-
minen.

Kausaalisesti motivoidussa, reagoivassa käsikirjoi-
tustyössä kirjoittajan on otettava huomioon annetut 
ja oletetut reunaehdot. Käsikirjoittajan on  pysyttävä 
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kohtuudessa, mitään ei saa olla liikaa. Budjettia ei 
saa ylittää, kuvauspaikkoja ei saa olla liian montaa, 
ammattinäyttelijöitä ei saa tarvita liikaa, genressä 
on pysyttävä, kohdeyleisö on otettava huomioon, 
ikärajoja ei saa ylittää, ei liikaa huumoria, ei liikaa 
tragediaa.

Harva ulkoinen tekijä kuitenkaan pyytää amatööri-
kirjoittajaa työstämään käsikirjoitusta päiviä, kuu-
kausia, jopa vuosia. Amatööriä ohjaa usein vastak-
kainen motivointitapa, käsikirjoittajan sisältä ulos-
päin voimansa saava motiivi eli finaalinen motiivi. 
Se suuntautuu kohti päämäärää; käsikirjoitus on vä-
line, ei reaktio tilaukseen. Kukaan ei vaadi, pakota, 
rahoita, edellytä, pyydä, kehota tai huijaa käsikirjoit-
tajaa työhönsä, vaan hän itse haluaa saavuttaa jota-

kin. Käsikirjoittaja asettaa oman päämäärän ja päät-
tää, millä keinoilla ja välitavoitteilla hän yrittää tä-
män päämääränsä saavuttaa. Finaalinen motivointi 
viehättää usein myös ammattikirjoittajaa, varsinkin 
jos hänellä ei juuri silloin ole meneillään tilaustyötä. 
Ilman tilausta kirjoitettua käsikirjoitusta kutsutaan 
nimityksellä spekulaatiokäsikirjoitus.

Finaalisesti motivoitunut käsikirjoittaja toimii siis 
päämääränsä vetämänä. Liikkeelle paneva voima 
kasvaa hänen sisällään ja suuntautuu hänen edel-
leen. Hän päättää itse, millaista lopputulosta kohti 
on tähtäämässä spekulatiivisessa kirjoitustyössään. 
Hän toimii konditionaalin varassa, epävarmalla poh-
jalla, ei rahoittavan imperatiivisen käskymuodon 
saattelemana. 

Finaalisen käsikirjoitustyön alkuun paneva voima vetää käsikirjoittajaa kohti päämäärää:

Kausaalinen käsikirjoitustyön alkuun paneva voima työntää käsikirjoittajaa eteenpäin:
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Spekuloiva, tulevaisuuteen suuntaavien olettamuk-
sien ja toiveiden varassa työskentelevä käsikirjoit-
taja valitsee itse haluamansa reunaehdot, joina 
voivat olla kieli ja kulttuuri. Mikäli käsikirjoitta-
ja tavoittelee suomalaista teosta, hänen tulee kir-
joittaa kielellä, jota voidaan käyttää suomalaisessa 
tuotantotyöskentelyssä. Jos hän kirjoittaa suoma-
laista elokuvaa, hänen on otettava huomioon suo-
malaisen elokuvan reunaehdot ja rahoituskanavat. 
Jos hän haluaa kirjoittaa suomalaista tietyn tyyp-
pistä elokuvaa ja lajityyppiä, hänen on tutkittava 
suomalaisia elokuvan lajityyppejä eli genrejä. Mil-
laisia ovat tai millaisia voisivat olla suomalaiset 
genret, mitä rajoja ja reunaehtoja hän päättää us-
kaltaa koetella ja uhmata?

Miten havainto muuttuu aiheeksi?

Finaalisesti motivoitunut käsikirjoittaja tarvitsee 
havainnon voidakseen aloittaa sisältään ulospäin 
suuntautuvien voimavirtojen liikkeen. Käsikirjoitta-
jan päässä tapahtuu ensin jotain. Hän huomaa elä-
mästä, maailmasta, ihmisistä tai itsestään jotain, 
joka ansaitsee uudenlaisen tarkastelun:

Miksi maailma toimii näin?
Miksi ihmiset reagoivat tuolla tavalla?

Miksi minä pelkään?
Miksi hän ei hyväksy?
Kuinka hän uskaltaa?
Miksi he eivät välitä?

Miten hän antaa sen tapahtua?
Miksei häntä uskota?

Miksi he eivät enää rakasta?
Miksi hän ei saa?

Kuka tämän on suunnitellut?
Eikö mitään ole tehtävissä?

Havaintokysymyksen tarkastelusta syntyy käsikir-
joittajan mielessä vastaus, ja vastauksesta syntyy 
väite, ja väitelauseesta syntyy teoksen aihe. Se lä-
päisee jokaisen kohtauksen, ja jokainen kohtaus lä-
vistää tämän aiheen. Väitettä ei ole tarkoitus sanoa 
 ääneen, vaan se loistaa korostettuna kirjoittajan 
mielessä ja muodostaa sen mekanismin, jonka pe-
rusteella hän valitsee tarinansa juonenkäänteet.

Käsikirjoittaja voi muokata väitelauseensa kondi-
tionaaliseksi kysymyslauseeksi: Entä jos? Entä jos 
todella olisikin niin, että mitään ei enää olisi teh-
tävissä? Mitä sitten tapahtuisi? Entä jos natsit 
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 olisivatkin voittaneet toisen maailmansodan? Entä 
jos dinosaurukset saataisiinkin herätettyä uudelleen 
eloon? Entä jos suomalaiset olisikin siirretty talvi-
sodan jälkeen Alaskaan?

Elokuvassa katsojan päässä palavaan aktiiviseen ky-
symykseen pyritään vastaamaan jotakuinkin tyhjen-
tävästi: Näin siinä kävisi, jos näin olisi. TV-sarjassa 
tähän kysymystilanteeseen vastataan joka jaksossa, 
eikä koskaan täysin tyhjentävästi. Sarjamuodossa 
käsikirjoittajat saavat aina jättää tilaa vaihtoehtoi-
sille vastauksille. Osista muodostuva jatkumo tois-
taa ja varioi perustilannetta, juoneltaan päättyvä 
elokuva sen sijaan useimmiten pyrkii väittämään 
tietävänsä totuuden aiheestaan.

Käsikirjoittajan näkökulmat

Käsikirjoittajan tulisi valita aihe, joka kiinnostaa 
häntä itseään. Käsikirjoitustyö on hidasta ja vaikeaa, 
eikä teos valmistu, mikäli kirjoittaja ei ole motivoi-
tunut. Aiheen valinnassa tulisi ottaa huomioon myös 
se, onko mahdollista, että tämä kiinnostaisi jotakuta 
muutakin. Käsikirjoittajan oma rakkauselämä, oma 
mummo tai oma lapsi saattaa olla hänen mielestään 
hyvinkin kiintoisa, mutta miksi kukaan muu välittäisi 
tuosta aiheesta. Oma uni on huikaisevan kiinnosta-
va, mutta toisten ihmisten unien kuunteleminen on 
helposti pitkästyttävää.

Käsikirjoittajan pitää 
pystyä katsomaan 
asioita kolmesta 
näkökulmasta: 
sisältä, ulkoa ja 
elokuvana.

Näyttelijän tavoin käsikirjoittajan pitää pystyä eläy-
tymään siihen tunteeseen, kun oma mummo kurkis-
taa nurkan takaa. Toisaalta näyttelijän pitää pystyä 
maksimoimaan tilanteen mielenkiinto: milloin on 
kiintoisaa, että joku mummo kurkistaa jostain nur-
kan takaa? Kolmanneksi kirjoittajan pitää pystyä nä-
kemään katsojan silmin, millainen on elokuvan koh-
taus silloin, kun elokuvan aihe tiivistyy siihen het-
keen, kun mummo kurkistaa nurkan takaa.

Motiiviverkko 11



Käsikirjoittajan on myös tiedettävä, miltä mum-
mosta tuntuu, kun hän kurkistaa nurkan takaa, mitä 
mummo näkee nurkan takaa ja mitä mummo kätkee 
nurkan taakse. Käsikirjoittaja ei voi olla kritiikitön, 
ellei hän kirjoita propagandaa. Tästä syystä lähelle 
katsominen voi aiheuttaa tuskaa käsikirjoittajassa 
ja hänen lähipiirissään. Katse aiheeseen on arvoton, 
mikäli aiheen sisällä oleva kipeä totuus jää käsitte-
lemättä. Jos aihe on liian kipeä, käsikirjoittajan on 
hyvä vaihtaa aihetta. Toisaalta, mikäli aihe aiheut-
taa häpeää, käsikirjoittaja on valinnut itselleen erin-
omaisen aiheen.

Käsikirjoittaja validaattorina

Valitessaan aihettaan käsikirjoittaja esittelee jon-
kinlaisen tavan elää. Aiheen käsittelyn yhteydessä 
käsikirjoittaja ilmaisee väitteen siitä, onko toden-
näköistä, että tällaisesta elämän toiminnasta saa 
rangaistuksen, ja onko tämä rangaistus oikeutettua 
vai väärin. Aihevalinnallaan käsikirjoittaja ilmaisee 
havaintokykyään, ja aiheen käsittelyllä hän ilmaisee 
moraalinsa suunnan ja tason.

Käsikirjoittajan motiivina voi olla hyvyyden tuke-
minen tai pahuuden poistaminen maailmasta. Puh-
taasti aihettaan ihailevaa käsikirjoitustyötä on pro-
pagandistinen ylistys, jonka vastakohtana on vää-
ryyden paljastaminen, esimerkiksi ivallisen satiirin 

tai viiltävän tragedian keinoin. Finaalisesti motivoi-
tunut käsikirjoittaja voi valita rakentamisen ja tu-
hoamisen kohteensa täysin vapaasti, kausaalisesti 
motivoitu käsikirjoittaja on tässä suhteessa rahoit-
tajansa armoilla. Käsikirjoittaja joutuukin työssään 
punnitsemaan omaa moraaliaan, sen selkeyttä ja 
joustavuutta.

Käsikirjoittaja
osoittaa, että 
tällainenkin
elämä voisi olla
tai on mahdollista
tai todennäköistä
ja tuomittavaa,
hyväksyttävää tai
ihailtavaa.
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Käsikirjoittajan työn jäljestä voi olla nähtävissä 
käsi kirjoittajan juonikkuus. Käsikirjoittajalla on nä-
kemys elämästä ja sen yksityiskohdista, ja valites-
saan aiheensa hän poimii maailmankuvastaan sen 
elementin, jonka hän haluaa juonitella katsojien 
mieliin. Käsikirjoittaja on samalla tavalla juoniva 
henkilö kuin hänen tarinansa henkilötkin. Kausaa-
lisesti motivoitu käsikirjoittaja voi yrittää sälyttää 
juonittelun syyn rahoittajan harteille, mutta alle-
kirjoittaessaan tekstinsä käsikirjoittaja allekirjoit-
taa myös tekstinsä pyrkimykset. Käsikirjoittaja ei 
ole viaton osapuoli tässä juonivien tarinoitsijoiden 
media maailmassa.

Neutraali suhtautuminen konfliktien osapuoliin saa 
tunnetusti tuomion Oscar Wildelta: ”The man who 
sees both sides of a question is a man who sees ab-
solutely nothing.” (Ihminen, joka ymmärtää konfliktin 
molempia osapuolia, ei ymmärrä mistään mitään.) 
Monisäikeisessä TV-käsikirjoitustyössä tällainen kai-
ken ymmärtävä käsittelytapa voi kuitenkin olla hy-
vinkin toimiva ratkaisu. Motiiveja voidaan tarkas-
tella kaikilta näkökannoilta, ja näin saadaan aikaan 
kestävä ja loputon motiiviverkko, jolle ei tarvitse 
löytää lopullista ratkaisua hyvän ja pahan taistelus-
sa. Puolet vaihtuvat näkökulman mukaan.

Käsikirjoittaja sisällöntuottajana

Taideanalyysissä edellytetään usein yksinkertaiste-
tusti joko niin, että sisältö määrää muodon, tai sit-
ten niin, että muoto määrää sisällön. Jos käsikirjoi-
tustyössä sisältö määrää muodon, silloin oletetaan, 
että käsikirjoittajalla on jotain sisällöllistä sanotta-
vaa. Mutta usein voidaan myös olettaa, että käsikir-
joittajalla ei ole mitään asiaa, ei mitään sanottavaa, 
ei mitään juonittavaa, ei mitään salattavaa, ei mitään 
kerrottavaa. Silti hänellä voi olla vahva motivaatio 
tai määräys kirjoittaa. Tällaisessa tapauksessa käsi-
kirjoittaja tarttuu muotokokeiluun ja jättää sisällön 
tuonnemmaksi.

Käsikirjoittaja voi aloittaa tarinan punomisen sen 
ytimen ulkopuolelta ja kulkea työssään tuttuja laji-
tyyppilatuja pitkin; käsikirjoittaminen on interteks-
tuaalista genren punontaa. Voidaan ajatella, että täl-
lainen tarina on sisältä ontto ja tyhjä, mutta silti se 
saattaa vangita katsojan sisäänsä kuin rysä tai katis-
ka. Katsoja kyllä huomaa tulleensa huijatuksi, mut-
ta kun lajityyppirysä on taitavasti punottu, huijaus 
tuottaa uhrille nautintoa. Uhri tunnistaa loukun sa-
ranat, sijainnit ja syötit, mutta juuri tämä interteks-
tuaalinen tunnistaminen tuottaa hänelle tunnista-
misnautinnollisen katharsiksen. Puhdas muoto huu-
maa saaliin. Näissä tapauksissa katsoja ei tunnista 
elämää, vaan hän tunnistaa teoksen, hän ei tunnista 
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ihmistä, vaan hän tunnistaa esityksen. Tällainen kat-
somistapa perustuu älyyn, tietoon ja hoksaamiseen, 
ei tunteeseen, elämykseen ja ymmärtämiseen.

Kausaalisessa käsikirjoitustyössä on hyvä yrittää 
ottaa rahoittajalta selville tilauksen tai alkuperäis-
teoksen mahdollinen sisältöydin. On hyvä tietää, 
miksi rahoittaja haluaa dramatisoitavaksi juuri tä-
män aiheen. Jos tällaista ydintä ei löydy, käsikirjoitta-
jan tehtävänä on yrittää tarjota teokseen sisältöä ja 
tuoda materiaaliin näkökulma havainnoinnin kaut-
ta. Jokainen teosidea sisältää useita mahdollisia tu-
lokulmia ja sitä kautta monia mahdollisia käsittely-
tapoja useilla eri havaintosuunnan akseleilla.

Elokuvakäsikirjoittajan media

Käsikirjoittajan motivoinnissa on tärkeää pohtia vä-
lineen valintaa. Miksi kirjoittaa elokuva, TV-sarja, 
sarjakuva, peli tai kuunnelma, eikä kirjallista proosa-
teosta, runoelmaa tai näytelmäkirjallisuutta? Jos va-
litaan elokuva, seuraavalla tasolla elokuvakäsikir-
joittajan on mietittävä, millainen elokuva hänellä on 
hahmottumassa. Elokuvakäsikirjoittamisen käytän-
nöt pohjautuvat angloamerikkalaiseen elokuvadra-
maturgiaan, joka on vahvasti tarinankerronnallista 
viihdekirjoittamista. Eurooppalainen taide-elokuva-
perinne sen sijaan on viime vuosisadalla suuntau-
tunut assosiatiiviseen visuaaliseen kerrontaan ja sii-

hen liittyvään elokuvatutkimukselliseen teoreetti-
seen ajatteluun.

Kotimaisessa tuotannossa toimivalla elokuvakäsi-
kirjoittajalla on käytettävissään realistiseen tarinan-
kerrontaan panostava kansallinen rahoitusinstru-
mentti. Suomen elokuvasäätiön rahoitusvalinnat 
antavat selkeän ohjeistuksen mahdollisista eloku-
van lajityypeistä, tyyleistä ja sisällöistä. Säätiön ra-
hoituksen keskiössä on nimenomaan kotimainen ih-
minen aitoine kokemuksineen. 

Puhdas angloamerikkalainen kerronta ei välttämät-
tä suoraan sovellu jämsäläisen ihmisen arjen ja juh-
lan kuvaamiseen, mutta ei älyllinen eurooppalainen 
taidemontaasikaan onnistu aina rehellisesti kuvaa-
maan forssalaista mielenmaisemaa. Moni kansain-
välinen elokuvagenre saattaa muuttua tahattoman 
koomiseksi tai teennäiseksi suomalaisessa ympä-
ristössä. Mikäli elokuvakäsikirjoituksen lähtökohta-
ideaa ei mitenkään voi edes osittain sijoittaa tapah-
tuvaksi Tampereella, kannattaa miettiä, onko suoma-
lainen elokuva oikea väline tälle tarinalle, vai olisiko 
parempi vaihtaa väline tai kieli joksikin toiseksi.

Esimerkiksi sarjamuotoinen käsikirjoittaminen on 
viime vuosikymmenen aikana antanut käsikirjoit-
tajille enemmän mahdollisuuksia genrepohjaiseen 
työskentelyyn.
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Käsikirjoittajan mielikuvitus

Anton Tšehov on ohjeistanut, että tulisi kirjoittaa sii-
tä, millainen maailma on kirjoittajan mielikuvituk-
sessa, eikä siitä, millainen maailma on tai millainen 
sen tulisi olla. Tämä ohje antaa käsikirjoittajalle suu-
ren vapauden tiukkojenkin ennakkoehtojen sisällä. 
Se, mikä on mahdollista kuvitella, on myös mahdol-
lista kirjoittaa.

Aristoteles neuvoo kirjoittamaan siitä, mikä on mah-
dollista ja todennäköistä. Tennessee Williams puo-
lestaan neuvoo antamaan katsojalle sen, mitä hän 
odottaa, mutta tavalla, jota hän ei millään olisi osan-
nut odottaa.

Näiden kolmen klassisen mittapuun avulla käsi-
kirjoittajan tulisi koetella ajatuksensa draamallisia 
mahdollisuuksia. Voisiko näin tapahtua? Pystynkö 
kuvittelemaan, että näin tapahtuisi? Miten punon 
motiiviverkon niin, että katsoja yllättyy, mutta silti 
uskoo, että juuri näin pitikin käydä? Ja sitten vielä 
erityiskysymys elokuvaa käsikirjoittaville: voisiko 
näin käydä Jämsässä, Forssassa tai Tampereella?

Mistä tarina kertoo: idea, aihe, teema

Draamassa on aina kysymys sisäisestä tai ulkoises-
ta matkasta tai muutoksesta. Jokaisella draamalla on 
oma aiheensa, josta kaikkien draaman parissa työ-
tään tekevien on syytä olla tietoisia, ja heidän tehtä-
vänään on mahdollistaa aiheen välittyminen katso-
jan kokemukseksi. Aiheen lisäksi draamalla on teks-
tin sisään kätketty teema; aihe on konkreettinen tai 
käytännön asia, ja teema puolestaan on abstrakti 
elämään liittyvä asia. Tarinan aiheena voi olla vaik-
kapa koru ja teemana turhamaisuus. Kolmas keskei-
nen elementti on motivaatio. Miksi henkilö haluaa 
korun? Miksi henkilö on turhamainen?

Motivaatio on kaiken 
liikkeen, matkan 
tai muutoksen 
lähtökohta.
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Esine ei liiku ilman syytä. Ulkoinen motivaatio tu-
lee esineen ulkopuolelta. Kyse on kausaalisuudes-
ta: jokin pakottaa esineen liikkeeseen. Alkuräjähdys 
pakottaa universumin laajenemaan, viranomaiset 
kutsuvat lapsen kouluun, herätyskello herättää nuk-
kujan, nukkumaanmenijä virittää herätyskellon, lä-
hestyvä ihmissyöjähai pistää uimarin reagoimaan, ja 
verkkokutomon päällikkö antaa lapsityövoimalleen 
kudontamääräyksen.

Elämä työntää esineitä ja eliöitä eteenpäin kausaa-
lisella motivoinnilla. Kausaalinen motivointi toimii 
palkkion ja rangaistuksen periaatteella. Jos toimin-
nan objekti ei liikahda, hänet kaadetaan kumoon, 
hän nukkuu pommiin, hänet viedään väkisin, häntä 
tönitään tai hänelle puhutaan uhkaavaan sävyyn. 
Vaihtoehtoina ovat rangaistus tai palkinto. Tönimällä 
rangaistaan ja korua luvataan palkkioksi suorituksen 
päätteeksi. Koru on futuurissa odottava miellyttävä 
elämäntilanne, ja jos ihminen kestää tämän rankai-
sevan elämän, häntä odottaa kaunis koru tuonpuo-
leisessa.

Käsikirjoituksen draaman säikeet ja katsojan pääs-
sä muotoutuvat aktiiviset kysymykset pohjautuvat 
jatkuvaan rangaistusten ja palkintojen verkostoon 
sekä tähän dynamiikkaan liittyvien tunteiden vuo-
rotteluun: toivo, pettymys, pelko, helpotus, pelko, toi-
vo, helpotus, pettymys jne.

Motiiviverkon punominen metaforien 
avulla

Mitä syvemmin käsikirjoittaja on motivoitunut työ-
hönsä, sitä voimakkaampi hänen flow-tilansa voi 
olla. Mihály Csíkszentmihályin flow-teoria ajan rien-
nosta pohjustaa ajatukseen, että sitä voimakkaam-
pi on flow, mitä korkeampi on kirjoittajan osaami-
sen taso ja mitä vaativampi on tehtävän vaikeusaste. 
Näin ollen on siis parasta kirjoittaa paljon ja kirjoit-
taa jopa niin vaikeista asioista, että ne aiheuttavat 
kirjoittajassa häpeän tunnetta. Tämä vaikeusasteen 
huipulla heräävä häpeä dramatisoidaan käsikirjoi-
tukseen metaforien avulla.

Häpeää aiheuttava vaikea havainto elämästä ei siir-
ry sellaisenaan käsikirjoituksen tekstiin, vaan käsi-
kirjoittajan tehtävänä on punoa motiiviverkkonsa 
metaforien kautta. Ilman metaforia teosidea on lyhyt 
väitelause, filosofinen kysymys tai aforismi.

Käsikirjoittajan mielikuvituksen metaforamaailma 
tekee ideasta elämän kaltaisen, käsikirjoittajan, hen-
kilöiden, tarinan valtaapitävien voimien ja muiden 
elementtien muodostaman monimutkaisen motiivi-
verkon. Tämän motiiviverkon syleilyssä katsoja voi 
ohjatusti käydä läpi omat aiheeseen liittyvät tun-
teensa. Aristoteleen Runousopissa kuvatulla tavalla 
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katsoja voi jopa puhdistaa tunteensa teosta katsoes-
saan.

Metaforalla 
kirjoittaja käsittelee 
havaintojaan ja 
katsoja tunteitaan, 
joiden suora 
ilmaiseminen 
ei ole suotavaa 
tai nautintoa 
tuottavaa.

Käsikirjoittajan pitäisi valita teosidea, josta hän itse 
on kiinnostunut ja metaforamaailma, joka hänelle it-
selleen on merkittävä. Ilman näitä kahta tarinan pu-
nonnan lähtökohtaa käsikirjoituksen ensimmäistä-
kään raakaversiota ei pääse syntymään.

Tajunnanvirtaharjoitus

Käsikirjoittajan aivot ovat aina valppaina nappaa-
maan havaintoja maailmasta. Nämä havainnot, juo-
lahdukset ja huomaamiset olisi kirjattava välittö-
mästi ylös. Ilman muistiinmerkintää aivot unohtavat 
tekemänsä huomion. Vaikka käsikirjoittajalla ei olisi 
meneillään käsikirjoitusprojektia, hänen merkintä-
tekniikkansa ei saisi päästä ruostumaan.

Tehdään esimerkkiharjoitus: Lähdetään liikkeelle ta-
junnanvirran keinoin käsikirjoittajan kausaalisesta 
motiivista. Työnantajani Turun AMK on tilannut mi-
nulta tämän tekstin. Tekstin sisällä lähden kuitenkin 
oletuksesta, että kyseessä on spekulatiivista tekstiä 
kirjoittava finaalisesti motivoitunut käsikirjoittaja, 
jolla on mahdollisuus vapaasti ideoida käsikirjoitus-
taan ja määritellä tekstin päämääriä.
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Käsikirjoituksen aiheeksi otan nyt juuri tämän 
tekstin kirjoittamispäivänä ajankohtaisen 
koronaviruksen. Aihe on liian tuore ja epidemia 
vielä kesken, eli erityisen hankala. Katson 
ympärilleni. Missä näen kohtausmahdollisuuksia, 
jotka voisivat liittyä pandemiaan?

Ovi. Ovi on aina vaarallinen. Sieltä voi tulla joku 
sisään, sitä kautta voi mennä ulos, sinne missä 
pandemia jyllää. Entä jos ovelle tehdään jotain? 
Ovea pestään ulkopuolelta? Ovea pinnoitetaan juuri 
tänään? Naapurin ovi jysähtää aina päähenkilön 
ovea vasten?

Ovessa on lukko. Sekä ovi että sen lukko ovat 
vahvoja metaforisia elementtejä. Ovi suojaa 
päähenkilöä ulkomaailmalta, mutta lukko suojaa 
vieläkin enemmän. Ovessa voi olla myös turvalukko, 
lukkoon kuuluu aina myös avaimen mahdollisuus. 
Ovessa voi olla turvaketju. Ovi voi myös suojata 
ulkomaailmaa henkilöltä, joka on sisäpuolella. Jos 
pandemia onkin asunnon sisäpuolella? Turvalukon 
saa lukkoon avaimella, jonka voi viedä pois. Silloin 
sisällä olija ei pääse ulos. 

Lukko voidaan vaihtaa tai sarjoittaa tänään. Silloin 
tullaan sisään yleisavaimilla. Avaimessa kuten 
ovessakin on myös vahva metaforataso. Onko lukko 
ja avain sähköinen vai mekaaninen? Onko kyseessä 
avainkortti tai ovikoodi?

Mihin ovi johtaa? Jos ovi ei johdakaan 
porraskäytävään, vaan jonnekin aivan muualle? 
Sinne missä pandemia jyllää aivan oven takana? 
Oven avaaminen tarkoittaa varmaa kuolemaa. Mitä 
muuta tahansa saa tehdä, paitsi avata ovea.

Entä jos ovea ei ole? Oviaukko on kokonaan poissa, 
tilalla pelkkää seinää? Tai ovi on viety, realistisesti 
korjattavaksi. Oven paikalla on pelkkä aukko. 
Uskaltaako siitä aukosta astua? Entä jos joku tulee 
aukolle ja katsoo sisään? Entä jos ovi on lasiovi? 
Lasin voi saada rikki. 

Tauti leviää 15 minuutin lähikontaktin yhteydessä. 
Voi säilyä hengissä, jos ei mene ulos eikä kukaan 
tule sisään. Ovi on varmin hengissä pysymisen 
edellytys.

Entä jos on pakko mennä ulos? Mikä on sellainen 
motiivi, joka pakottaa henkilön ulos varmaan 
kuolemaan? Raju kausaalinen motiivi: kuoleman 
pelko, tulipalo, murhaaja, tulva, maanjäristys.

Entä jos henkilöllä on sisäinen finaalinen motiivi 
päästä ulos? Ahtaanpaikankammo. Fobiat antavat 
henkilölle selkeän toiminnallisen ominaisuuden. 
Entä jos henkilöllä on kammo ulkomaailmaa 
kohtaan? Hänellä on torikammo. Vain kotona on 
turvassa. Tai hänellä on bakteerikammo. Oven 
kahvaan koskeminen on mahdoton tehtävä. Ja nyt 
hänen on päästävä ulos asunnosta, jossa jyllää 
koronavirus. Miksei hän laita hansikkaita käteen? 

Turun ammattikorkeakoulun julkaisuja 146  18



Ei ole hansikkaita. Miksi ei ole? Asunnossa ei ole 
hansikkaita, koska henkilö ei ole ikinä koskenut 
ovenkahvaan ja poistunut ulos asunnosta. Hän ei 
ole tarvinnut hansikkaita. Epäuskottavaa?

Ovessa voi olla ehkä ovisilmä. Ovisilmästä voi 
nähdä ihmeellisiä asioita tai tyhjää porraskäytävää. 
Ovisilmästä voi myös nähdä sisälle, onko sisällä 
valot, onko väliovi kiinni vai auki? Onko väliovea? 
Onko väliovikin lukittavissa? Väliovesta voi irrottaa 
kahvan, jolloin tarvitaan kahva tai vastaava esine, 
jotta ovi aukeaa. 

Postiluukku on erityisen vaarallinen. Sieltä voi 
tulla pahuutta sisään. Postinkantaja voi työntää 
sisään paketin Kiinasta. Henkilö on tilannut halpoja 
hengityssuojia Kiinasta, ja nyt ne mahdollisesti 
työntyvät sisään postiluukusta. Onko pakettiin 
tarttunut koronavirusta? Uskaltaako Kiinasta 
tullutta pakettia avata?

Ovessa on saranat. Onko saranat suojattu 
murtautumisen varalta? Jos kyseessä on 
omakotitalo, oven voi vetää traktorilla auki. 
Moottorisahalla voi tulla ovista läpi. 

Oven ja oviaukon välistä tulee ja menee ilmaa. 
Voiko sieltä tulla bakteereja ja viruksia? 

Miljonääri Howard Hughesilla oli bakteerikammo. 
Hän oli elossa silloin, kun espanjantauti tappoi 
ihmisiä. Kurkistus Wikipediaan: Hughes oli 

13-vuotias espanjantaudin aikoihin. Entä jos 
hän traumatisoituikin silloin? Miksi kirjoittaisin 
Howard Hughesista? Miksi en? Espanjantauti on 
koronaviruksen lähisukulainen. 

Entä jos kirjoittaisin 13-vuotiaasta 
miljoonaperijästä Suomessa vuonna 2020. Hänet 
on jätetty yksin kotiin, ja koulussa puhkeaa 
epidemian pelko, ja hän jää kotiin karanteeniin 
varmuuden vuoksi kahdeksi viikoksi. Elokuva 
tapahtuu näiden kahden viikon aikana. Jos on noin 
rikas, on varmaankin omakotitalo. Entä jos hänet 
onkin asetettu karanteeniin hotelliin, jossa hän on 
asunut suojattuna, kun vanhemmat ovat poissa. 
Diplomaattien lapsille oli ennen asuntola Helsingin 
Munkkiniemessä, jossa lapset asuivat vanhempien 
asuessa asemamaassaan muualla. Onkohan 
semmoinen vielä? Ei voi olla kaikki karanteenissa, 
koulu, hotelli ja asuntola?

Hän on yksin omakotitalossa. Onko omakotitalo 
liian iso ja avara paikka? Entä jos hän jää jumiin 
kouluun, kun koulu suljetaan epidemian takia. Poika 
tai tyttö sairastuu ovikammoon ja traumatisoituu 
omassa koulussaan kahden viikon aikana. Onko 
kyseessä edes päähenkilö, vai joku sivuhenkilö, 
johon päähenkilö törmää?

Ovikello on uhkaava esine. Oveen voidaan myös 
koputtaa. Kuka siellä on? Onko kello sähköinen 
vai mekaaninen? Onko kyseessä realistinen 
koronaepidemia vai ollaanko jo  post-apokalyptiassa?  
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Zombiet ovat sairauden metafora. Zombius tarttuu 
kuin sairaus. Onko koronalla metafora? Corona-olut? 
Korona-peli?

Korona on lähtöisin lepakoista. Kuin vampirismi. 
Haluanko kirjoittaa fantasiaa? Millaisen jutun 
koronasta voi kirjoittaa? Lääkäriseikkailun? 
Inhimillisen perhedraaman? Poliittisen trillerin? 
Lastenelokuvan? Tapakomedian? Miten itse 
suhtaudun tautiin? Haluaisinko saada koronan? 
Entä jos henkilö haluaa saada viruksen? Yrittää 
saada tartunnan? Miksi? 

Entä jos käännän kaiken toisin päin. Nuori 
bakteerikammoinen poika joutuu eristyksiin 
koronaviruksen takia ja alkaa himoita virusta 
itselleen. Ehkä levittääkseen tautia? Koronavirus ei 
tapa lapsia. 

Entä jos: Nuori koulupoika haluaa saada 
virustartunnan tartuttaakseen mahdollisimman 
monta ihmistä. Hän haluaa erityisesti tartuttaa 
niitä, jotka edustavat jotain, mitä hän vihaa. 
Sarjatartuttaja. Ja päähenkilö on joku, joka 
yrittää saada hänet kiinni ja hoitoon? Molempien 
henkilöiden tarinaa seurataan, kunnes he lopulta 
kohtaavat.

Elokuva alkaa siitä, että poika pelaa tyhjässä 
koulussa Korona-peliä. Hän on murtautunut 
kouluun karanteenin aikana. 

Pikainen tarkistus Wikipediasta. Korona on pelin 
nimi Suomessa, peli on erityisesti Baltian maissa 
tuttu. Englanniksi nimi on Novuss. Nappuloita 
pudotetaan pelistä pois kulmakoloihin, kuin 
taudin saaneita ihmisiä. Poika identifioituu 
pelikeppiin, virus on laukaistava pelinappula, 
uhrit ovat laudalla. Pelilauta voi olla myös hänen 
kotonaan vintillä, vanhojen tavaroiden joukossa. 
Vastapuolella on kahdeksan nappulaa. 

Näin pitkälle pääsimme harjoitteella ovesta. Seuraa-
vaksi voisi tehdä havaintoja ikkunasta, ilmastoinnis-
ta, viemäristä, vesiputkista, lämmitysjärjestelmästä, 
eristeistä, kynnyksistä, lukkopesistä, sähköjärjestel-
mästä, palovaroittimista, lampuista, sammutusjär-
jestelmästä, sulaketaulusta, televisiosta, kännykästä, 
tietokoneesta, radiosta, esineiden internetistä. Ym-
päröivä maailma on täynnä käsikirjoittajalle sovel-
tuvia havainnointikohteita. Oletetaan, että käsikir-
joittaja kiintyy pandemian ja oven yhteisestä kau-
saalista motivaatiosta syntyneeseen elokuvaideaan 
nimeltä: Novuss.

NOVUSS – lumeton 
talvi: Jännitysdraama 
13-vuotiaasta Mikaelista, 
joka päättää vaikuttaa 
ilmastonmuutokseen 
tartuttamalla 
mahdollisimman moneen 
vaikuttajamieheen 
vaarallisen viruksen.
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Pikainen tarkistus Wikipediasta. Korona on pelin 
nimi Suomessa, peli on erityisesti Baltian maissa 
tuttu. Englanniksi nimi on Novuss. Nappuloita 
pudotetaan pelistä pois kulmakoloihin, kuin 
taudin saaneita ihmisiä. Poika identifioituu 
pelikeppiin, virus on laukaistava pelinappula, 
uhrit ovat laudalla. Pelilauta voi olla myös hänen 
kotonaan vintillä, vanhojen tavaroiden joukossa. 
Vastapuolella on kahdeksan nappulaa. 

Näin pitkälle pääsimme harjoitteella ovesta. Seuraa-
vaksi voisi tehdä havaintoja ikkunasta, ilmastoinnis-
ta, viemäristä, vesiputkista, lämmitysjärjestelmästä, 
eristeistä, kynnyksistä, lukkopesistä, sähköjärjestel-
mästä, palovaroittimista, lampuista, sammutusjär-
jestelmästä, sulaketaulusta, televisiosta, kännykästä, 
tietokoneesta, radiosta, esineiden internetistä. Ym-
päröivä maailma on täynnä käsikirjoittajalle sovel-
tuvia havainnointikohteita. Oletetaan, että käsikir-
joittaja kiintyy pandemian ja oven yhteisestä kau-
saalista motivaatiosta syntyneeseen elokuvaideaan 
nimeltä: Novuss.

NOVUSS – lumeton 
talvi: Jännitysdraama 
13-vuotiaasta Mikaelista, 
joka päättää vaikuttaa 
ilmastonmuutokseen 
tartuttamalla 
mahdollisimman moneen 
vaikuttajamieheen 
vaarallisen viruksen.
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2 Aihemotivaation  
pääsäikeet

Käsikirjoituksen aihemotiivikaava

Kun käsikirjoittaja on motivoitunut aiheeseensa, hän 
voi seuraavaksi motivoida teoksensa. Elokuvan tai 
TV-sarjan jakson on sisällettävä useita kattavia ja ly-
hyempiäkin motiivisäikeitä, mutta jokaisen käsikir-
joituksen perustana on yksi keskeinen rangaistuksen 
ja palkinnon säie, jonka voi muotoilla seuraavan-
laiseksi lauseeksi:

Jos X ei saavuta päämäärää Z, siitä seuraa 
rangaistus Y.

Tässä kaaviossa X on päähenkilö, pääryhmä, prota-
gonisti tai muutoin samastuksen ensisijainen kohde. 
Z on antagonistisen voiman asettama tai uhkaama 
kausaalinen (takaa työntävä) tai finaalinen (eteen-
päin vetävä) tavoitetaso. Y on rangaistus, joka uhkaa 
päähenkilöä. Esimerkkilauseita, joissa edellä esitetty 
kaava ilmenee:

Jos suomalaiset sotilaat eivät saa pidettyä 
Neuvostoliitoa pois Suomesta, Suomi tuhoutuu.

Jos Rosemary ei saa suojeltua vauvaansa, vauva 
tuhoutuu.
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Jos poliisipäällikkö ei saa tappajahaita tapettua, 
tappajahai syö aina vaan lisää uimareita, omat 
lapsetkin ovat vaarassa, kaupunki tuhoutuu, ja 

hän saa potkut.

Jos poika ei saa tyttöä, hän on koko lopun 
elämänsä tuomittu yksinäisyyteen.

Jos Hercule Poirot ei saa murhaajaa kiinni, 
murhaaja ei saa rangaistusta ja voi murhata lisää, 
ja Hercule Poirotin itsetunto, ammattikunnia ja 

elämänhalu ovat mennyttä.

Jos vakuutusvirkailija ei lähde mukaan tämän 
kuuman naisen murhasuunnitelmaan, nainen 

halveksii häntä, hän ei saa tätä naista, vaan jää 
ilman ja yksin.

Näissä esimerkkilauseissa panokset ovat korkealla. 
Uhattuna on henki (oma, rakkaiden, läheisten, viite-
ryhmän tai viattomien), kunnia (miehen) tai onni. 
Nämä panokset liittyvät suoraan käsikirjoittaja Tove 
Idströmiltä (1954–2019) saamaani klassiseen ope-
tukseen: On olemassa vain kolme riittävän vahvaa 
draamallisen teoksen aihemotivaatiota: rakkaus, val-
ta ja kuolema.

Rakkaus voi olla kausaalinen motivaatio: rakkauden 
tähden Rosemary suojelee vauvaansa. Rakkaus voi 
olla finaalinen kohdemotivaatio: en luovuta ennen 
häitä. Kuoleman uhka on vahva kausaalinen moti-
vaatio: pakko paeta, kun tappaja tulee. Tappamiseen 
pyrkiminen voi myös motivoida finaalisesti: murha 
voi olla päämäärä tai väline kohti päämäärää. Val-
lankäyttö motivoi kohdettaan (uhriaan) kausaali-
sesti, ja valtaan pyrkiminen voi olla voimakas finaa-
linen motivaatio joko protagonistille tai antagonis-
tille.

Kaikissa motivaatioissa on aina vahva antagonisti-
nen tai protagonistinen sävy. Jos päähenkilö haluaa 
rakkautta kidnappauksen ja murhan kautta, hänen 
käytöksensä on maailman suhteen antagonistista, 
vaikka hän olisikin elokuvan protagonisti. Tällainen 
henkilö ei ollut mahdollinen elokuvissa sensuurin 
aikaan, mutta nykyisin tämä on sallittua. Jos anta-
gonisti tekee samoin, hänen finaalinen motiivinsa 
toimii samalla päähenkilön kausaalisena motiivina 
ja pakottaa päähenkilön taistelemaan vapautuksen 
puolesta. Motiivilla on aina kaksi päätä: syy ja seu-
raus.
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Syy- ja seurausverkko katsojan pään sisällä

Dramaturgisessa motiivikudelmassa kaikki on aina 
seurausta jostakin ja syy jollekin muulle. Tämä jat-
kuva syys-seuraussuhteellisuus muodostaa sisäk-
käisten, päällekkäisten, lomittaisten ja peräkkäisten 
motiivien verkon, johon katsoja pyydystetään naut-
timaan motiivien pähkäilystä. Englantilainen käsi-
kirjoituksen opettaja Phil Parker nimittää näitä päh-
käilyjä aktiivikysymyksiksi (active questions), ja juuri 
nämä katsojan päässä syntyvät kysymykset muodos-
tavat katsojan mieleen saman motiiviverkon, jonka 
käsikirjoittaja on kirjoitusvälineensä ääressä puno-
nut.

Seuraavalla sivulla taulukossa 1 on esimerkkejä ar-
kikielisen ajattelun mukaisista aktiivisista kysymyk-
sistä katsojan päässä. Näitä kysymyksiä katsoja voi 
ilmaista myös ääneen kanssakatsojalleen. Arkisessa 
aktiivikysymyksessä on kolme tasoa: tilanteen syi-
den pohdinta, tilanteen seurausten pohdinta ja laa-
jempien motiivitasojen pohdinta.

On olemassa 
vain kolme 
riittävän vahvaa 
draamallisen teoksen 
aihemotivaatiota: 
rakkaus, valta ja 
kuolema.
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Taulukko 1. 
Aktiivikysymyksen kolme motivaatiotasoa.

AKTIIVIKYSYMYS SYYN POHDINTA SEURAUKSIEN POHDINTA MOTIIVIEN POHDINTA

Mitähän tuo nyt meinaa? Miksi henkilö toimii näin? Mihin henkilö pyrkii? Mikä on henkilön 
taka-ajatus?

Mistä se tuon on löytänyt?
Mihin aiempaan 
tapahtumaan toiminta 
viittaa?

Mitä henkilö aikoo tehdä 
esineellä?

Miksi on tärkeää, että 
hän löysi esineen?

Onko se nyt sitten 
saanut tietää mitä noi oli 
suunnitellu?

Onko menneisyydessä 
tapahtunut jotain?

Mihin henkilön aiempi 
mahdollinen toiminta 
johtaa nyt?

Onko henkilön 
motivaatio 
muuttunut?

Eihän noi oo sukua 
keskenään, vai onko?

Onko menneisyydessä 
salaisuus?

Mitä tästä toiminnasta 
seuraa, jos he ovat 
sukulaisia?

Vaikuttaako 
mahdollinen 
suklaisuussuhde 
tarinaan?

Miks toi ei huomioi tota toista 
ollenkaan?

Mistä havaintokyvyn 
puutteesta toiminta johtuu?

Mitä tästä huomiokyvyn 
puutteesta seuraa?

Onko huomaamatta 
jättäminen tahallista 
vai tahatonta?

Mihin se nyt pisti sen? Mitä juuri sattui, joka johti 
esineen katoamiseen?

Mitä siitä seuraa, että esine 
katosi?

Oliko esineen 
piilottaminen 
tahallista vai 
tahatonta?

Apua, toihan ei tajua nyt 
ollenkaan.

Miten on mahdollista, että 
henkilö ei ymmärrä?

Mitä tästä ymmärryksen 
puutteesta seuraa?

Miksi henkilön ei 
anneta ymmärtää?

Mitä se nyt katto tolla 
tavalla?

Mihin henkilön käytös 
perustuu?

Mihin henkilö seuraavaksi 
pyrkii?

Paljastuiko 
henkilöstä nyt jotain, 
mitä käytetään 
myöhemmin?
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Käsikirjoittajan tehtävänä on ennakoida nämä kat-
sojan inhimilliset pähkäilyt, ja niille kaikille on olta-
va olemassa vastaus. Motiiviverkko repeää ja katsoja 
putoaa kyydistä, mikäli verkko ei ole pitävä, mikäli 
sitä ei ole mietitty kunnolla ja mikäli sen punonnas-
sa on tehty virheitä.

Protagonistiset perusmotiivit

Elokuvan motiiviverkolla on kaksi perusmuotoa: tie 
ja huone.

Samoin motiiviverkko on rakenteeltaan joko prota-
gonistin elämänpiirin ulkopuolelle (pois mukavuus-
alueelta kohti antagonistia) johtava matkakudelma 
tai protagonistin elämänpiirin sisäpuolelle (pois 
mukavuusalueelta kohti totuutta) tunkeutuva pal-
jastusten vyyhti. Molemmat polut muuttavat pää-
henkilön elämän elokuvassa peruuttamattomasti, 
TV-sarjan jaksossa joko melkoisesti tai ei lainkaan.

Motiiviverkon perusmuotoa valitessaan käsikirjoitta-
jan on hyvä käydä läpi inhimillisen elämän keskei-
set motiivimallit. Steven Ricen luetteloinnissa mo-
tiiveja on yli 400. Keskeisimmät perusmotiivit hänen 
mukaansa ovat: valta, riippumattomuus, uteliaisuus, 
hyväksyntä, järjestys, säästäminen/keräily, kunnia, 
idealismi, sosiaaliset kontaktit, perhe, status, kosto/ 
voittaminen, romantiikka/esteettisyys, syöminen, 

Anton Tšehovin 
määritelmän 
mukaan tarina on 
rakenteeltaan joko 
tie tai huone.

ruumiillinen aktiivisuus ja rauhallisuus/mielenrauha. 
Näillä motiiveilla käsikirjoittaja pääsee jo pitkälle.

Koko teoksessa tulisi olla selkärankana yksi vahva 
protagonistinen motiivi, johon katsoja saadaan sa-
mastumaan. Jokaisella henkilöllä tulisi olla oma 
päämotiivinsa, ja jokaisessa kohtauksessa tulisi olla 
kohtauksen oma motiivimaailma.

Teoksen protagonistinen päämotiivi voi vaihtua 
teoksen puolivälin kriisin jälkeen, varsinkin, jos ky-
seessä on finaalinen motiivi. Protagonisti voi op-
pia ja muuttua niin paljon, että hän huomaa perus-
motiivinsa olleen pyrkimys kohti vääryyttä: kohti 
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 HALUA. Tällöin hän tajuaa pyrkiä kohti uutta, hänelle 
 oikeampaa motiivia: kohti TARVETTA (want vs. need).

Kausaalista päämotiivia ei ole helppo vaihtaa ennen 
teoksen viimeisen neljänneksen ratkaisuvaiheen, kol-
mannen näytöksen, toiminnallista kliimaksia. Mikäli 
tappajahai tapetaan elokuvan puolivälissä, joutuu 
motiiviverkko tyhjän päälle, ja genren tai protagonis-
tin vaihto on välttämätön. Kausaalisen päämotivaati-
on ratkaiseminen etuajassa aiheuttaa tarinan päätty-
misen ja uuden alkamisen. Tästä syystä sitä käyte-
täänkin erittäin paljon sarjamuotoisessa käsikirjoi-
tuksessa, jossa jakson sisäiset motiivikaaret saattavat 
paikoitellen olla lyhyempiä kuin elokuvissa.

Kurt Vonnegutin 
sanoin: anna 
henkilöllesi joka 
hetkeen jonkinlainen 
motiivi: edes se, että 
hän haluaa lasillisen 
vettä.

Huomattava ja innovatiivinen poikkeus on Alfred 
Hitchcockin elokuva Psyko. Elokuvassa perusmotii-
vi vaihtuu puolivälissä; finaalinen pyrkimysmotii-
vi vaihtuu protagonistin kuoltua murhaa selvittä-
vän sisaren kausaaliseksi motiiviksi. Antagonistinen 
murhaaja (vaikka katsoja ei sitä vielä tiedä) onnistuu 
estämään protagonistin tien muotoisen finaalisen 
motivaation (Marionin pyrkimyksen rikoksen avulla 
kohti vaurasta ja vapaata parisuhdetta) ja aiheuttaa 
täten entisen protagonistin sisarelle huoneen (eli 
talon) muotoisen kausaalisen mysteerimotivaation: 
minne sisareni on kadonnut täällä Bates-motellin 
alueella?

Aikakaudelleen poikkeuksellisella uskalluksella 
Hitch cock saa katsojan samastumaan myös ruumiin 
kätkijään, ilkeän äitinsä herkkään uhriin, joka yrit-
tää suojella äitiään paljastumasta. Tämä samastu-
minen tapahtuu ennen sisaren ilmestymistä kuvioi-
hin, joten Norman Batesin läpikäymät murhan jäl-
keiset kausaalimotivaatiot nostavat hänet protago-
nistiseen asemaan uhrin sisaren ilmestymiseen asti. 
Vasta kolmannen näytöksen lopussa paljastuu, että 
Normanin kausaaliselta vaikuttava motivaatio olikin 
vain reaktiota hänen finaaliseen, salattuun motivaa-
tioonsa.
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Motiivien orkestraatio

Ensin käsikirjoittaja valitsee tarinansa keskeisen mo-
tiivikonfliktin, sitten kaikki muu materiaali rakentuu 
tämän sydämen ympärille. Keskeinen motiivikonflik-
ti on sävellaji, yhteinen nimittäjä, aiheen ydinkysy-
mys, se mistä tarina kertoo, se mikä päähenkilölle 
koituu, puhdistettava tunne, kaiken alku ja juuri, jon-
ka ympärille käsikirjoittaja rakentaa motiiviorkeste-
rinsa. Tämä orkesteri koostuu motiiveista.

Henkilögallerian motiivit voivat olla sosiaalisia, yh-
teiskunnallisia, poliittisia, emotionaalisia, traditio-
naalisia, hengellisiä – lista on loputon ja herkulli-
nen. Nämä henkilömotiivit valitaan sen mukaan, 
mitä uutta näkökulmaa, komplikaatiota, käännettä, 
muutosta, estettä, vaikeutta, toivoa, mahdollisuutta, 
välinettä tai paljastusta ne voivat tuoda keskeiseen 
motiivikonfliktiin.

Tämä keskeinen motiivikonflikti ilmaistaan yksin-
kertaisella pitch-lauseella. Pitch-sana tulee amerik-
kalaisen baseballin syöttöajatuksesta. Pitch on se 
hetki, jolloin käsikirjoittaja syöttää käsikirjoituksen-
sa keskeisen motiivikonfliktin esitellessään työtään 
mahdollisille rahoittajille.

subjekti + predikaatti + objekti = pitch

Kausaalinen motiivikonflikti, jossa tarina on reaktio 
antagonistin toimintaan, sijoittaa henkilöorkestraa-
tion näin:

antagonisti + antagonistin riivausteko + objekti 
= pitch

Ihmissyöjähai + terrorisoi + pientä 
rantalomakohdetta. = Tappajahain pitch.

Mysteeritäti + hakkaa veitsellä + naisen 
suihkussa. = Psykon pitch.

Finaalinen motiivikonflikti, jossa tarina nähdään 
päähenkilön pyrkimyksen kautta, sijoittaa henkilö-
orkestraation näin:

protagonisti + finaalinen motivaatio + 
antagonisti = pitch
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Marion haluaa elää leveästi miehen kanssa, 
mutta mysteeritäti tappaa hänet suihkussa. = 

Psykon pitch.

Poliisipäällikkö haluaa elää kuivalla maalla, 
mutta tappajahai pakottaa hänet pääsemään 

vesikammostaan. = Tappajahain pitch.

Näiden kahden elokuvan (Tappajahai ja Psyko) jokai-
sen kohtauksen jokainen motivaatio kohdistuu kes-
keiseen motiivikonfliktiin, joka voidaan nähdä kah-
desta vastakkaisesta suunnasta. Antagonisti haluaa 
jotain, mitä protagonisti ei halua hänelle antaa (pro-
tagonistin kausaalinen reaktio), ja protagonisti ha-
luaa jotain, mitä antagonisti ei hänelle halua suoda 
(protagonistin finaalinen pyrkimys).

Käsikirjoittajan työn aivomyrskyvaihe

Kahden edellisen esimerkkitarinan, Tappajahain ja 
Psykon, kohdalla voidaan spekuloida, mistä käsikir-
joittajan havainnosta tällaiseen motiiviytimeen on 
aikoinaan saavuttu. Suomalaisen arjen maailmassa 
Psykon ja Tappajahain lähtöhavaintokysymyksinä 
voisivat olla vaikkapa:

Nyt kun Turun moottoritie valmistui jo vuosia 
sitten, niin mitähän tuossa vanhan Turuntien 

tienvarsimotellissa mahdetaan nykyisin 
puuhailla? (Psykon motelli)

Miltähän mahtaisi tuntua asua saarella, jos 
pelkäisi vettä? (Tappajahain poliisipäällikkö)

Tällaiset havainnot ovat paikkasidonnaisia, mutta 
niihin liittyy voimakkaasti myös henkilö. Mitä hen-
kilöt puuhailevat tyhjässä motellissa, miten selviää 
uimakammoinen ihminen saarella? Tästä käsikirjoit-
taja lähtee vastauksen tielle:

Entä jos henkilö ei voikaan luopua motellista, 
koska hän hoitaa sen yhteydessä asuvaa vanhaa 
äitiään, joka ei suostu lähtemään palvelutaloon. 

(Psyko)

Entä jos henkilö ei voikaan lähteä pois saarelta, 
koska siellä asuu hänen perheensä ja hänellä on 

siellä vastuullinen työ? (Tappajahai)
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Näin käsikirjoittaja pohtii ja puntaroi, kysyy ja vas-
taa, kunnes keskeinen konflikti lopulta juolahtaa 
hänen mieleensä. Todennäköisesti hän tekee valin-
nan  usean mahdollisen idean joukosta. Tarina on-
nettomasta motellista voidaan kertoa hyvin monen 
eri motiivikonfliktin avulla. Käsikirjoittaja valitsee 
muistiinpanojensa joukosta sen idean, joka kiinnos-
taa häntä eniten ja johon hän uskoo voivansa kyt-
keä mahdollisimman paljon laadukkaita motivaatio-
verkkojen säikeitä. Todennäköisesti useatkin hänen 
 ideansa soveltuvat tukemaan hänen valitsemaansa 
perusmotiivia, ovathan ne syntyneet saman aivo-
myrskyn tuoksinassa.

Kun keskeinen konflikti on valittu, alkaa aivomyrsky 
toden teolla:

Miksi kukaan menisi sinne motelliin: koska jokin 
kausaalinen motiivi pakottaa hänet pysähtymään 

yöksi (sade? väsymys? poliisi?). 

Miksi hän ajaa vanhaa tietä: koska hän ei uskalla 
ajaa moottoritietä. 

Miksi hän ei uskalla: häntä ajetaan takaa. 

Miksi ajetaan: hän on varas. 

Miksi on varas: tilaisuus teki varkaan. 

Miksi teki varkaan: haluaa rahaa. 

Miksi haluaa: uusi elämä. 

Miksi uusi elämä: mies on naimisissa. Jne. jne. 

Jokaisessa motiiviverkon kudospisteessä käsikirjoit-
taja tekee valinnan. Näin muodostuu vahva ja ainut-
laatuinen säiekuvio.

Tavallinen idea vai suuren luokan 
konsepti?

Käsikirjoituksen idea voi olla tavanomainen tai poik-
keuksellinen. Tavanomainen motiivikonflikti ei vält-
tämättä tarkoita pientä ja tavanomaista elokuvaa. 
Tuulen viemää -elokuvan finaalinen motiivikonflikti 
ei vielä osoita elokuvan olevan suuren luokan kon-
septi, joka heti herättää halun nähdä nimenomaan 
tämän elokuvan:

Scarlett haluaa päästä naimisiin Ashleyn kanssa, 
mutta Ashley ei halua. = Tuulen viemää -pitch.
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Henkilön finaalinen motiivi on Tuulen viemää -elo-
kuvassa aivan tavallinen. Pelkästään tällä perusteel-
la kyseessä ei olisi suuren konseptin tarina. Kaikki 
Tuulen viemää -elokuvan toiminta nähdään tämän 
yksityisen, finaalisen, motiiviprisman läpi, mutta yk-
sityisyys on sijoitettu suuremman motiiviverkon 
keskelle. Jotta tällainen yksityinen henkilömotiivi 
nousee suuremman budjetin konseptielokuvaksi, se 
vaatii ympärilleen suuren mittakaavan kausaalisen 
epiikan, jossa päähenkilö reagoi maailman suureen 
mullistukseen. Konseptiteoksessa on mikrotaso ja 
makrotaso.

Hemmoteltu Scarlett kokee Yhdysvaltojen 
sisällissodan. = Tuulen viemää -konsepti.

Casablanca-elokuvan käsikirjoituksessa kahden 
mittakaavan motiiviverkosto ilmaistaan dialogissa 
muistettavan selkeästi:

”The problems of three little people don’t 
amount to a hill of beans in this crazy world.”

Jos käsikirjoittaja haluaa papukasalleen korkean 
profiilin heti ensimmäisessä pitch-lauseessaan, on 
hyvä ilmaista siinä tarinan motiiviverkkojen poik-
keuksellinen merkitystaso: miksi mummoni tarina 
kiinnostaisi ketään, millä tavalla mummoni tarina 
kohoaa yksityisestä yleiseen, miten mummoni on 
prisma suuremmalle näkemykselle maailmasta?

Korkean profiilin konsepti antaa itsestään runsauden 
tunnun ja kääntää näkökulman maailmaan jollain 
tavoin päälaelleen. Korkean konseptin idea antaa 
välittömästi mahdollisuuden usean eri median hyö-
dyntämiseen: konsepti toimii useana teoksena, elo-
kuvana, tv-sarjana, pelinä ja sarjakuvana. Konsepti- 
idea toimii kansainvälisesti monessa kulttuurissa.

Mikäli käsikirjoittaja ei tarvitse idealleen korkeaa 
konseptia, hän saa rakentaa korkean profiilin käsi-
kirjoituksensa tunnemaailman sisään. Tästä on hyvä-
nä esimerkkinä brittiläisen elokuvan klassikko Brief 
 Encouter (Lyhyt onni). Elokuvan lyhyt pitch on har-
maudessaan järisyttävä:

Keski-ikäinen perheenäiti rakastuu keski-ikäiseen 
perheenisään, mutta he eivät kykene suhteeseen.
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Tämän tarinan pakahduttava motiiviverkko löytyy 
käsikirjoituksesta, ei ideasta. Käsikirjoituksen raken-
ne on taidokas, ja kerronnassa on poikkeuksellinen 
näkökulmataso, joka ilmaisee pienen ihmisen sisäl-
lä olevat valtavat laajuudet suuremmalla profiililla 
kuin elokuva Tuulen viemää koskaan pystyy.

Elokuva Lyhyt onni on filmatisoitu kahdesti uudel-
leen ymmärtämättä alkuperäisteoksen käsikirjoi-
tuksen rakenteellista erityisyyttä. Näissä tapauksis-
sa idea yritettiin kohottaa korkeaan profiiliin roolit-
tamalla päärooleihin Sophia Loren ja Richard Burton 
sekä myöhempään tarinaltaan hyvin toisenlaiseen 
versioon Meryl Streep ja Robert De Niro. Kumpikaan 
 uusintafilmatisoinneista ei kohoa harmaan alku-
pitchinsä yläpuolelle. Arkinen aihe vaatii huomattavas-
ti paremman käsikirjoituksen kuin korkean konseptin 
elokuvat Titanic tai Star Warsin heikommat jatko-osat.

Suomalainen elokuva pystyy harvoin perustumaan 
korkean profiilin konseptiin. Esteenä ovat budjetilli-
set syyt ja Suomen elokuvasäätiön rahoitusjärjestel-
mään sisäänrakennettu realismin vaatimus. Jotta 
suomalainen elokuva olisi suuri, on käsikirjoituksen 
pystyttävä käsittelemään harmahtava aiheensa tai-
dokkaan humaanilla motiiviverkolla ja syvästi elo-
kuvallisella kerrontarakenteella. Jokaisen suomalai-
sen käsikirjoittajan pitäisi toistuvasti lukea Brief En-
counter -elokuvan käsikirjoitus ja todentaa Jouko 
Turkan kuolematon mietelmä:

Taiteilija näkee 
enemmän 
kauppareissulla 
kuin tavallinen 
ihminen maailman-
ympärysmatkalla.

Aiheenmuokkausharjoitus

Oletetaan, että käsikirjoittaja kiintyy pandemian 
ja oven yhteisestä kausaalista motivaatiosta 
syntyneeseen elokuvaideaan nimeltä: 

NOVUSS – lumeton talvi: Jännitysdraama 
13-vuotiaasta Mikaelista, joka päättää 
vaikuttaa ilmastonmuutokseen tartuttamalla 
mahdollisimman moneen vaikuttajamieheen 
vaarallisen viruksen.

Turun ammattikorkeakoulun julkaisuja 146  32



Jos käsikirjoittaja sitoutuu tällaiseen ideaan, hänellä 
on siinä henkilö, finaalinen motiivi ja toiminnan koh-
de. Lause on samaa muotoa kuin Tappajahain kau-
saalinen peruspitch: Ihmissyöjähai terrorisoi pientä 
rantalomakohdetta. Päähenkilö voi olla vielä joku 
muu henkilö.

Nyt käsikirjoittajan tehtävänä on elättää tätä elo-
kuvaideaa tajunnassaan, alitajunnassaan ja unis-
saan. Jokaisen päivän jokainen hetki on mahdollinen 
inspiraation lähde. Sanomalehdet, keskustelut, pod-
castit, kadulla kävely, elokuvat, kirjat, musiikki, kaikki 
ajatuksia aiheuttavat kommunikaation vastaanotto-
välineet voivat tuoda ajatuksia siitä, millainen koh-
taus tähän elokuvaan voisi tuoda jotain lisää. Tär-
keää on merkitä idea muistiin välittömästi, muutoin 
se unohtuu. Unipäiväkirjan pitäminen tässä työsken-
telyvaiheessa on erityisen hyödyllistä, sillä idea mu-
hii korvan takana ja takimmaisella levyllä myös ta-
juttomuustilassa.

Pitchiin pujahti ilmastonmuutos samanaikaisuuden 
kautta. Koronavirus leviää juuri silloin, kun 
Suomessa on historian lämpimin talvi. Asiat 
kuuluvat yhteen oudosti, samanaikaisuuden 
vuoksi. Uutisista löytyy paljon mahdollisia 
kohtausten ituja: tapahtumien peruuttaminen, 

urheilukilpailujen peruutus, koulujen sulkeminen, 
opettajalakon uhka, Amerikan presidentinvaalien 
ehdokasasettelu, uuden pakolaiskriisin uhka ja 
toksisen maskuliinisuuden kritiikki.

Mikael on saanut nimensä arkkienkelin mukaan. 
Hän on Jumalan miekka, koston airut. Hän on 
13-vuotias, mikä on hyvin ongelmallista. Tätä 
ideaa kehittelevä allekirjoittanut käsikirjoituksen 
lehtori on vanha mies, hän oli 13-vuotias vuonna 
1976. Päähenkilöä vuonna 2022 ei voi rakentaa 46 
vuoden takaisiin muistikuviin varhaisteiniydestä. 
Tarinan sijoittaminen vuoteen 1976 ei tunnu juuri 
nyt kiinnostavalta, vaikka silloin Suomessa oli kyllä 
ETYK-kokous. Tarina tarvitsee toisen päähenkilön, 
jolle Mikael on antagonistinen elementti, 
kausaalisesti motivoiva riivaaja. 

Tässä vaiheessa on pakko alkaa miettiä tarinan henki-
löitä. Pelkkä aihe ei luo tarinaa. Käsikirjoittajan on aika 
siirtyä omista motiiveistaan henkilöiden motiiveihin. 
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3 Henkilön finaaliset  
ja kausaaliset motiivit

Kuka toimii?

Draama kertoo jostakusta henkilöstä, jolla on motii-
vi toimia tietyllä tavalla. Tähän henkilöön katsojan 
on tarkoitus samastua, ja tämän henkilön kohtalosta 
katsojan pitäisi välittää niin paljon, että jaksaa kat-
soa koko teoksen ja liikuttuu loppuratkaisusta.

Käsikirjoituksen keskeisin toimija on henkilö. Hen-
kilö on jokin samastuttava elementti, jonka toimin-
taa katsoja seuraa. Henkilöitä voi elokuvassa tai TV- 
sarjassa olla tuhansittain tai vain yksi.

Henkilö voi olla ihminen, kivi, muovipullo, viiva, pallo 
tai järven asukkaat. Esine muuttuu henkilöksi silloin, 
kun katsoja alkaa miettiä hänen toimintansa syitä: 
vaikuttimia eli motivaatioita. 

Motivaatioita on kahta lajia: aiheutettuja eli kau-
saalisia ja pyrkimyksellisiä eli finaalisia. Tynnyri saa 
kausaalisen motivaation vieriä alas, kun jokin voima 
työntää sitä alamäkeen. Tynnyrin työntäjällä on oma 
syynsä työntää tynnyri alamäkeen. Kolmion, ympy-
rän ja saksien välisessä kolmiodraamassa kolmiolla 
voi olla finaalinen motiivi saada rakastetukseen ym-
pyrä ja kausaalinen motiivi paeta saksia.

Elokuvan henkilöorkestraatio on omalta osaltaan 
myös kuva maailmasta. Ihminen itse on jatkuvas-
ti maailmansa keskipiste, ja meidän ympärillämme 
olevat ihmiset kutovat motiiviverkon meidän ympä-
rillemme: meiltä halutaan asioita, ja meille ei haluta 
antaa asioita, joita itse haluaisimme. Jokaisella tari-
nan henkilöllä on omat motiivinsa, ja katsojat saavat 
tutustua näihin motiivikaariin silloin, kun ne tulevat 
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tarinan tapahtumissa esille ja leikkaantuvat eloku-
van keskeisen päämotiivikaaren kanssa.

Päähenkilön motivaation on oltava hyvin läheises-
sä suhteessa elokuvan keskeiseen päämotivaatioon, 
mieluusti jopa melkein täysin identiteettinen tai 
vastakkainen sen kanssa. Muiden henkilöiden mo-
tivaatioissa sen sijaan tulisi olla mahdollisimman 
paljon variaatioita, jotta motiiviverkko muodostuu 
ainutlaatuiseksi.

Henkilöt voidaan ryhmitellä päähenkilöön suuntau-
tuvan motivaationsa perusteella. Henkilö voi myös 
vaihtaa motivaatioryhmää, varsinkin dramaattisissa, 
käännekohtien lähettyvillä sijaitsevissa paljastus-
tilanteissa, tai henkilö voi häilyä rajalla kohtaus koh-
taukselta. Henkilöstä voi paljastua petollisuus pää-
henkilöä kohtaan, henkilö on voinut salaa olla tuke-
massa päähenkilöä, henkilö voi olla päähenkilö itse, 
vaikka luulimme heidän olevan kaksi eri henkilöä, 
tai henkilöä ei ollutkaan olemassa, vaan hän oli pää-
henkilön kuvitelmaa.

Henkilöllä on aina kuitenkin jonkinlainen roolifunk-
tio tarinan kokonaisuuden kannalta, ja tämä rooli-
funktio perustuu henkilön motivaatioihin tarinan si-
sällä:

Protagonistinen päähenkilö
• finaalinen motiivi elämänsä suhteen (mahdollisesti 

tarinan ulkopuolella)
• kausaalinen motiivi antagonistin suunnasta tarinan 

sisällä pakottaa päähenkilön toimintaan
• keskeinen yhteys teoksen päämotivaatioon.

Näkökulmahenkilö
• mahdollisesti finaalinen motiivi elämänsä suhteen 

tai tarinan sisällä
• näkee teoksen tapahtumat katsojan kanssa saman-

aikaisesti (uteliaisuusmotiivi)
• kertoo teoksen tapahtumat katsojalle (paljastusmo-

tiivi)
• keskeinen yhteys teoksen päämotivaation.

Antagonisti
• finaalinen motiivi tarinan sisällä: motivaation laatu 

ratkaisee teoksen laadun tai voi olla sama kuin pää-
henkilön finaalinen motiivi tarinan sisällä

• aiheuttaa päähenkilössä kausaalisen motiivin
• yrittää estää päähenkilöä saavuttamasta finaalista 

motiiviaan
• pakottaa päähenkilön tarinaan mukaan
• keskeinen yhteys teoksen päämotivaatioon
• päähenkilön vastavoima (negatiivinen tai positiivinen)
• päähenkilön riivaaja
• juonta eteenpäin vievä henkilö
• juoniva henkilö.
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Tukevat henkilöt
• mahdollisesti omia motivaatioita elämän suhteen 

tai tarinan sisällä
• auttavat päähenkilöä saavuttamaan finaalisen tai 

kausaalisen motivaationsa kohteen
• suojelevat päähenkilöä antagonistilta voimilta
• omat motivaatiot törmäävät antagonistin moti-

vaatioiden kanssa
• kilpailevat samasta päämäärästä antagonistin 

kanssa
• eivät hyväksy antagonistin finaalista motivaatiota
• pyrkivät samaan päämäärään protagonistin kans-

sa
• auttavat päähenkilöä löytämään todellisen moti-

vaationsa (want ja need eli halu ja tarve)
• ajavat omia etujaan antagonistin kustannuksella
• ymmärtämättömyyttään aiheuttavat antagonistil-

le haittaa läsnäolollaan.

Vastustavat henkilöt
• omat motivaatiot törmäävät protagonistin moti-

vaatioihin
• antagonistin apulaiset
• eivät hyväksy protagonistin finaalista tai kausaa-

lista motivaatiota
• pyrkivät samaan päämäärään antagonistin kanssa
• kilpailevat samasta päämäärästä protagonistin 

kanssa
• ajavat omia etujaan päähenkilön kustannuksella

• ymmärtämättömyyttään aiheuttavat päähenkilöl-
le haittaa läsnäolollaan.

Protagonistinen päähenkilö

Keskeisiä valintoja käsikirjoittajalle on päättää, kuka 
on käsikirjoituksen päähenkilö. Päähenkilöisyyttä 
voi mitata ja punnita useilla eri tavoilla:
• Kenen matka sankariksi tämä tarina on?
• Kenelle katsoja toivoo onnistumista?
• Kenen finaalinen halumotivaatio (want eli halu) 

muuttuu elokuvan puolivälin jälkeen finaaliseksi 
tarvemotivaatioksi (need eli tarve)?

• Kuka saavuttaa kausaalisen motivaationsa rat-
kaisun tarinassa lopun taistelussa antagonistista 
voimaa vastaan?

Kenelle tämä tarina koituu?

Kuka on tarinan tapahtumien kohteena? Käsikirjoi-
tuksessa pitäisi olla ainakin yksi henkilö, jonka elä-
män tärkein aika tarinan käsittelemä aika on. Tämä 
koitumisten, aiheutumien ja seuraamusten kohde 
on käsikirjoituksen päähenkilö. Käsikirjoitusta ei 
voisi olla, jos päähenkilön irrottaisi pois tarinasta. 
Vain välttämätön henkilö voi olla tarinansa päähen-
kilö.
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Päähenkilö on joko yksi henkilö tai yksi ryhmä. Kat-
soja kannustaa joko yksilöä tai joukkuetta. Yleensä 
henkilöorkestraatiossa on vain yksi päähenkilö, ja 
muut henkilöt suorittavat tämän henkilön motii-
veja aiheuttavia, tukevia tai vastustavia toimintoja. 
Joihinkin tarinamaailmoihin soveltuu joukkuemal-
li. Tällaisia yhteisesti jaetun motivaation maailmoi-
ta voivat olla esimerkiksi joukkueurheilu, sota ja ri-
kosoperaatiot. Mikäli tarina käsittelee montaa su-
kupolvea ja useita elämiä, on näiden henkilöiden 
muodostettava jonkinlainen yksi yhteinen kokija, 
jonkinlainen jungilainen yhteinen piilotajunta, aivan 
kuin he olisivat yhden henkilön eri puolia, eri ver-
sioita, eri inkarnaatioita. Heidän tarinoidensa langat 
on solmittava yhteen symmetrisesti ja harmonisesti. 
He ovat samaa lajia, samaa kudelmaa. Heillä on jo-
kin yhteinen nimittäjä, yhteinen traaginen virhe tai 
yhteinen vihollinen.

Aristoteelisen kerronnan mallissa tarinan henkilö 
edustaa elävää ihmistä. Ihmiselämään kuuluu tietoi-
suus olemassaolosta. Ihmisellä on yleensä vain yksi 
tietoisuus olemassaolostaan, ja tästä syystä yhden 
päähenkilön malli muistuttaa eniten ihmisen ole-
massaolon tunnetta. Elämässä ihminen tuntee ole-
vansa itse olemassa. Muiden ihmisten olemassaolo 
perustuu aistinvaraisiin havaintoihin. Vain omasta 
olemassaolostamme voimme olla varmoja. Toisaalta, 
koska elokuva on unenkaltainen mielikuvituskoke-

mus, voi yhteisöllisyyden olemassaolo fiktion sisällä 
vastata hyvinkin katsojan tunnetta maailmasta hä-
nen mielikuvituksessaan. Laumaeläimenä ihminen 
on jatkuvassa suhteessa yhteisöön, myös yksin ol-
lessaan.

Koska käsikirjoittajan ja jokaisen muunkin realisti-
sessa maailmassa syntyneen ja elävän ihmisen ai-
noa varmuudella tietoisuudessa asuva henkilö on 
oma itse, on aristoteelinen yksipäähenkilöisyys 
luonteva tapa kertoa rakenteeltaan päättyvä kor-
keintaan pari tuntia kestävä tarina, esimerkiksi näy-
telmä tai elokuva. Jos tarinan on kestoltaan pitempi, 
on sopivaa käyttää useampaa päähenkilöä tai näkö-
kulmahenkilöä.

Samalla tavoin kuin elämä usein tapahtuu meille 
itse kullekin sillä välin, kun puuhastelemme muita 
asioita, myös tarina voi tapahtua päähenkilöllem-
me. Yhdysvaltalainen dramaturgian tutkija Howard 
 Suber näkee tässä merkittävän eron Hollywood- 
elokuvan ja maailman muun elokuvatuotannon vä-
lillä. Hän uskoo, että Hollywood-elokuvakerronta on 
lyönyt maailmalla läpi menestyksellisesti sen täh-
den, että käsikirjoitusten päähenkilöt eivät anna ta-
rinan tapahtua heille sellaisenaan, vaan he taiste-
levat itselleen omanlaisensa kohtalon. Hän erottaa 
tässä hollywoodilaisen kohtalon nimellä  destiny. 
Henkilö vastustaa kausaalista kohtaloaan ja luo itse 
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oman finaalisen kohtalonsa, oman päämääränsä. 
 Suberin mielestä koko muu maailma elää tarinois-
saan sellaisten päähenkilöiden mukana, joille tari-
na tapahtuu, joita kohtalo johtaa, joiden kausaalinen 
motiivi on kohtalon määräämä. Tällainen henkilö ei 
itse aiheuta omaa seikkailuaan, vaan hän antautuu 
hänen eteensä tulevalle tarinalle.

Tarinan kohteena oleva päähenkilö voi reagoida ta-
rinaan monella eri tavalla. Hän voi pyrkiä olemaan 
huomaamatta koko tarinaa (eksistentiaalinen idio-
tismi), hän voi nauraa tarinalle (koomikon identiteet-
ti) tai hän voi murskautua tarinan uhrina (traaginen 
päähenkilö).

Tarinan murskaamaksi joutuva traaginen päähenki-
lö tuhoutuu omasta syystään, koska hänellä on traa-
ginen virhe (tragic flaw), joka estää häntä taistele-
masta voitokkaasti antagonistia vastaan. Tarina koi-
tuu hänelle lähes tai nimenomaan kuolemaksi. Tämä 
klassinen ja rakastettu päähenkilötyyppi ei yleensä 
sovellu viihdeteollisuuden tarpeisiin, ja hänelle ra-
kennetaankin vierelleen toinen, eloon jäävä, kasva-
va päähenkilö, ja traaginen päähenkilö siirretäänkin 
Christopher Voglerin Sankarin matka -teoksessa mai-
nitsemaan traagisen sankarin rooliin. Tällöin hänen 
tehtäväkseen jää uhrautua ja huolehtia siitä, että 
päähenkilö selviää hengissä tarinan lopussa.

Käsikirjoittaja voi myös toivoa, että tarinan tilanteet 
tapahtuisivat hänelle itselleen. Näyttelijän tavoin 
hän kokeilee, miltä tuntuisi itse joutua tällaiseen 
seikkailuun. Tällä tekniikalla hän voi mitata kohtaus-
ten voiman, arvon ja moraalin omien mieltymysten-
sä mukaan. Miten minä reagoisin? Voisiko minulle 
sattua tällaista? Hyväksyisinkö moista kohtelua? Mi-
ten voisin selvitä tuommoisesta?

Pisimmilleen vietynä käsikirjoittaja voi valita ta-
rinansa omasta elämäkerrastaan ja kertoa omista 
kokemuksistaan. Tällöin hän tietää, mitä hänelle it-
selleen tapahtui, ja näin materiaali on helposti löy-
dettävissä. Käsikirjoittajan on kuitenkin hyvä muis-
taa, että kohtauksen laatu, voima, arvo, moraali tai 
välttämättömyys tarinalle eivät lisäänny, vaikka koh-
taus perustuisikin tositapahtumiin. Myös tositapah-
tumien pitää nivoutua tarinan motiiviverkon syy- ja 
seuraussuhteiden kudokseen.

Jos käsikirjoittaja työskentelee työryhmässä, on vält-
tämätöntä pystyä yhdessä luomaan henkilökohtai-
nen suhde päähenkilöön. Tämä vaatii yleensä pää-
henkilön irrottamista pääkäsikirjoittajan mahdolli-
sesti sisällään hellimästä henkilökohtaisesta tun-
teesta avoimesti ja kriittisesti esiin ja nähtäville, 
selkeäksi henkilöhahmoksi. Fiktiivisen hahmon pitää 
elää tarinan sisällä, ei pääkäsikirjoittajansa sisällä.
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Päähenkilön tekoihin, ajatuksiin ja sanomisiin on 
voitava suhtautua avoimen kriittisesti, ilman että 
koko käsikirjoittajatiimi joutuu pelkäämään tiimin 
esimiehen ja päähenkilön mahdollisen esikuvan 
loukkaantuvan henkilökohtaisesti. Jos vain osa tii-
mistä rakastaa päähenkilöä kaikkine vikoineen ja 
kokee henkilöön vahvaa omistajuutta, on tiimissä 
työskentely hyvin vaikeaa, eikä teoksessa pysty kä-
sittelemään kaikkein syvimpiä kerronnan tasoja.

Käsikirjoitustyö vaatii tekijältään jopa liialliselta 
tuntuvaa uskallusta ja avoimuutta. Häpeän kynnys 
on ylitettävä päivittäin. Ryhmätyössä onkin usein 
helpompaa valita elokuvan perushavainto ja siihen 
liittyvä päähenkilö ryhmän ulkopuolisesta maail-
masta, jotta kaikki voivat katsoa henkilöä kutakuin-
kin samaan suuntaan. Näin päähenkilölle tapahtuva 
tarina ei joka käänteessään joudu mitatuksi vain yh-
den ryhmän jäsenen henkilökohtaisten taipumusten, 
mieltymysten tai kätkettyjen traumojen perusteella.

On myös täysin toimiva tapa rakentaa käsikirjoi-
tustiimi niin, että yksi ihminen mittaa kaiken omal-
la mittapuullaan ja muut toimivat apukirjoittajina, 
ehdottajina, dialogikirjoittajina, taustatutkijoina ja 
puhtaaksikirjoittajina. Tässä toimintamallissa pää-
käsikirjoittaja on ryhmänsä päähenkilö ja ainoa kor-
vaamaton jäsen työtiimissä.

Kuka muuttuu eniten tarinan kulkiessa?

Sitä, kuka on päähenkilö, voidaan mitata muutoksen 
määrällä. Ruotsalaisen dramaturgin Ola Olssonin 
mielestä päähenkilön pitäisi tarinan aikana muuttua 
nollasta sataan. Mitä suurempi muutos, sitä drama-
turgisempi on tämä henkilö, joka siirtyy tarinan alus-
ta tarinan kautta loppuun. Tämä alun ja lopun väli-
nen matka on päähenkilön kehittymisen, kuihtumi-
sen, kasvun tai vastusten voittamisen motiiviverkko, 
joka muodostaa itse teoksen.

Laajimmillaan tämä matka polariteetista toiseen voi 
olla päähenkilön matka vastakohdakseen. Tällaisten 
polariteettien varaan on hyvä rakentaa motiiviverk-
koja.

Monomyytin tutkija Joseph Campbell Tuhatkasvoinen 
sankari -teoksessaan analysoima päähenkilö tekee 
sankarin matkan omaksi vastakohdakseen ja palaa 
sieltä kotiin kuoleman ja ylösnousemuksen kautta 
muuttuneena, eikä enää ole se sama henkilö, joka 
lähti matkalle, vaan nousee uudelle olemassaolon 
tasolle. Tällainen päähenkilö ylentyy, eikä hänellä 
enää ole paluuta omaksi entiseksi itsekseen. Hänen 
matkansa on niin iso ja vaikea, että hänestä tulee 
sankari. Hän on kasvanut nollasta sataan, eikä enää 
voi elää samaa elämää kuin ennen seikkailua.

Motiiviverkko 39



Voglerin, jonka kirjoitukset perustuvat  Campbellin 
tutkimuksiin, ja Olssonin ajatukset päähenkilöstä 
ovat mielenkiintoisella tavalla erilaiset.  Olssonille 
päähenkilö voi olla jopa syrjästä katsova näkökulma-
henkilö (mikäli hän muuttuu näkemänsä ja kokeman-
sa tarinan kausaalisesti motivoimana). Voglerilainen 
päähenkilö sen sijaan motivoidaan jo tarinan alussa, 
ja hän alkaa toimia aktiivisesti ja kasvaa kausaali-
sesti motivoidusta tavallisesta arkisesta henkilöstä 
kahden maailman hallitsijaksi ja voi jopa uhrautua 
heimonsa puolesta saavutettuaan pyrkimyksensä. 
Olsson ei näe sankaria päähenkilönä, vaan päähen-
kilön ulkopuolisena, katalyyttisenä, liikkeellepane-
vana voimana, joka vähitellen aiheuttaa kausaalisen 
motivaation päähenkilössä. Ola Olsson ei ole jul-
kaissut ajatuksiaan kirjallisesti, vaan on vaikuttanut 
suomalaiseen käsikirjoituksen analysointiin luen-
noitsijana. Christopher Voglerin ajatukset ovat sel-
keästi löydettävissä hänen julkaistuista teoksistaan. 
Olssonilainen sankari on voglerilainen katalyytti-
sankarillinen päähenkilö. Olssonilainen päähenkilö 
voi olla voglerilainen Varjo tai Peili.

Kehen kirjoittaja samastuu?

”Mutta suurin niistä on rakkaus.” (1 Kor. 13:13)

Käsikirjoittajan tehtävä on näyttelijän tavoin rakas-
taa henkilöään. Rakastaminen ei tarkoita pitämistä, 
tykkäämistä tai hyväksymistä, vaan pyyteetöntä, eh-
dotonta rakastamista. Henkilö ei voi koskaan rakastaa 
kirjoittajaansa takaisin, vaan elää omaa elämäänsä, 
kirjoittajastaan välittämättä. Käsikirjoituksen opet-
taja Tove Idströmin kuolematon opetus rakkaudesta 
on: ”Emme rakasta ihmistä hänen ominaisuuksien-
sa takia, vaan hänen ominaisuuksistaan huolimatta.” 
Tämä ohje on käsikirjoittajalle yksi keskeisimmistä.

Jotta päähenkilö on samastuttava, hänen ei ole tar-
koitus tehdä ainoastaan hyviä ja jaloja asioita, pi-
kemminkin päinvastoin, hänen on rikottava latteita 
sovinnaisuussääntöjä ja tehtävä virheitä. Päähenki-
lön tehtävä on yrittää paeta käsikirjoituksesta. Pää-
henkilö ei ole tietoinen käsikirjoituksesta, vaan hän 
yrittää rimpuilla pois tarinasta ja elää omaa elä-
määnsä haluamallaan tavalla. Elävän ihmisen tavoin 
päähenkilö ajaa omaa etuaan, tekee vääriä ratkaisuja 
ja käyttäytyy ympäristönsä mielestä sopimattomasti.
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Käsikirjoittajan tehtävä on rakastaa tätä henkilöä 
ja ilmaista tämä rakkaus käsikirjoituksen keinoin. 
Ilmaisematon rakkaus ei välity katsojalle ilmaise-
vassa taidemuodossa. Katsoja ei samastu henkilöön, 
jota käsikirjoittaja ei rakasta. Ja koska käsikirjoittaja 
kirjoittaa kaikki tarinansa henkilöt, hänen täytyy sa-
mastua niihin kaikkiin. Puhtaimman genreparodian-
kin laatu kohoaa, mikäli käsikirjoittajan samastumi-
nen näkyy kaikissa sen pahimmissa ja mitättömim-
missäkin henkilöissä.

Hyvän ja pahan taistelu koetaan voimakkaimmin sil-
loin, kun taistelun molemmat osapuolet ovat omas-
sa asiassaan jollakin tavalla oikeassa. Silloin katsoja 
aktivoituu ja myötäelää konfliktitilanteen, koska hän 
ymmärtää kummankin osapuolen vaikuttimet ja pyr-
kimykset.

Aristoteles hyväksyy päähenkilöiksi vain jalosukui-
set kuninkaat, jotka tekevät vahingossa traagisen 
virheen. Hän ei kelpuuta päähenkilöksi naista tai 
orjaa, sillä heidän elämäntilanteensa ei voi hänen 
mukaansa olla muuta kuin viheliäinen. Aristoteleen 
mielestä draaman katsoja voi samastua ainoastaan 
henkilöön, joka on hänen yläpuolellaan, katsojaa 
puhtaampi, jalompi, komeampi, rikkaampi ja vaiku-
tusvaltaisempi. Samalla periaatteella kuin vaaleissa 
äänestäjä saattaa haluta äänestää ehdokasta, jonka 
näkee olevan itsensä yläpuolella ja jolla on voimak-

kaampi tahto ja suurempi motivaatio kuin äänestä-
jällä itsellään.

Komediassa katsoja samastuu huonompaan ver-
sioon itsestään, omiin latteisiin pyrkimyksiinsä. Täl-
löin katsoja sijoittaa itsensä henkilöiden yläpuo-
lelle. Komedian henkilöitä voisi luonnehtia, että he 
ovat kuin käsikirjoittajan lapsia. Holtittomasta käy-
töksestä huolimatta käsikirjoittaja rakastaa heitä 
ehdoitta.

Käsikirjoittajan tehtävänä on oppia ilmaisemaan 
rakkautta käsikirjoituksen keinoin. Hänen on löydet-
tävä tapoja rakkauden ilmaisuun toiminnan ja dia-
login avulla. 

Tämä rakkaus henkilöä kohtaan tulisi ilmaista hy-
vin pian sen jälkeen, kun henkilö esiintyy tarinassa 
ensimmäistä kertaa. Henkilön on tehtävä jotain tai 
sanottava jotain, josta katsoja tuntee käsikirjoitta-
jan perustellun myötämielisyyden henkilöä kohtaan. 
Samastumisen hetkessä katsoja samastuu henkilöön 
ja näkee henkilössä itsensä, ja katsoja tuntee käsikir-
joittajan välillisen rakkauden itseään kohtaan.

Katsoja kokee olevansa käsikirjoittajan rakkauden, 
hyväksynnän ja hyvän tahdon kohteena. Tämän 
rakkauden tunteen vallassa katsoja samastuu hen-
kilöön eikä luovu toiveesta, että henkilölle kävisi 
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 hyvin, riippumatta siitä, mitä henkilö tekee tai sanoo 
tarinan kestäessä.

Kenessä tapahtuva muutos vaikuttaa 
eniten tarinan muihin henkilöihin?

Protagonistin ei tarvitse tarinan alussa olla maail-
mansa vaikutusvaltaisin henkilö, mutta muuttues-
saan tarinan aikana hänestä pitäisi tulla maail-
mansa muutosten airut. Päähenkilö nousee tari-
nansa lopussa uudelle olemassaolonsa tasolle. 
Alussa status quo, olemassaolon tila, oli arkinen ja 
tavallinen. Tarinan lopussa henkilö on kokenut ja 
muuttunut niin paljon, että hänen olemassaolon 
tilansa on korkeampi, hänellä on tästä eteenpäin 
aivan toinen status quo -taso kuin ennen. Henkilö 
saattaa poistua entisestä maailmastaan tai muut-
taa entisen maailmansa sopimaan uuden tasonsa 
vaatimuksiin. Hänen ympärillään olevat henkilöt 
joutuvat tahtomattaankin reagoimaan tähän muu-
tokseen.

Muutos voi kuitenkin tapahtua vain katsojan silmis-
sä. Muut henkilöt saattavat olla tietämättömiä pää-
henkilössä tapahtuneesta muutoksesta, mutta kat-
soja näkee nyt maailman ja muut henkilöt uudessa 
valossa, jolloin henkilöt ovat muuttuneet. On aina 
muistettava, että käsikirjoittajan luomat henkilöt 
elävät elokuvassa vain katsojiensa mielessä. Henki-

löitähän ei ole olemassa katsojien mielikuvien ul-
kopuolella.

Samastumisen ja katarsiksen kautta katsoja muut-
tuu katsomiskokemuksen myötä. Tämä on käsikir-
joittajan pyrkimys ja katsojan suurin mahdollinen 
elokuvasta saama nautinto.

Päähenkilössä tapahtuva muutos vaikuttaa katso-
jaan myös silloin, kun päähenkilössä ei tapahdu mi-
tään varsinaista muutosta, vaan katsojan ymmärrys 
ja tietämys päähenkilöstä muuttuu. Tällä periaat-
teella toimii huoneen muotoinen tarinankerronta. 
Päähenkilön sisälle mennään näkemään hänen sala-
tuin totuutensa, eikä päähenkilön tarvitse tästä olla 
välttämättä lainkaan tietoinen.

Henkilön kolme keskeisintä peruspilaria

Koska aristoteelisen ajattelun mukaan henkilö 
edustaa elämää, on tarkoituksenmukaista rakentaa 
henkilöistä mahdollisimman paljon elämää muis-
tuttavia. Kukin meistä tuntee vain yhden ihmisen 
sisältäpäin, oman elämämme päähenkilön, näkö-
kulmahenkilön ja protagonistin. Muut ihmiset ovat 
suhteessa tähän omaan sisäiseen kertojanääneem-
me. Oman itsen analysointi on elämän mittainen 
tehtävä, eivätkä kaikki siihen kykene koskaan kovin 
tyhjentävästi. Muista ihmisistä meillä sen sijaan on 
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hyvinkin teräviä havaintoja ja mielipiteitä. Käsikir-
joittajan on mahdollista käyttää hyödyksi sosiaali-
sen ja sisäisen havainnoinnin lähestymistapaa hen-
kilöitä rakentaessaan. Henkilöä voidaan lähestyä si-
sältä ja ulkoa.

Näiden elementtien risteyskohdista syntyvät käsi-
kirjoituksen vaikuttavimmat kohtaukset, jotka sisäl-
tävät henkilön finaalisten ja kausaalisten motivaa-
tioiden ristiriidat, päätöksenteot, valinnat, traagiset 
virheet ja lopulliset ratkaisut. Antagonistinen voi-
ma pakottaa henkilön toimimaan omaa luonnettaan 
vastaan, ja pakottaa henkilön tekemään valinnan hä-
nen arvojensa ja tarpeittensa välillä. Moraaliset ar-
vot tulevat näkyviin valintatilanteissa, luonne näkyy 
luontaisessa käyttäytymisessä ja toiminnassa, tar-
peet näyttäytyvät henkilön finaalisesti ja kausaali-
sesti motivoidun pyrkimyksen suunnissa.

Luonteiden tunnistaminen on ikiaikainen inhimilli-
nen harrastus, ja siihen voi hakea mallia kreikkalai-
sen filosofin Theofrastoksen kuolemattomista ha-
vainnoista paikallisista kanssaihmisistään. Nämä 
mainiot karikatyyrit hän on julkaissut teoksessaan 
Luonteita (Kharaktēres) 300-luvulla eaa. Luova käsi-
kirjoittaja voi havainnoida samaan tyyliin omaa ym-
päristöään. Millainen luonne olisi rokotevastainen, 
hymiöiden rakastaja tai muodin orja?

Henkilön kolme 
keskeistä 
peruspilaria ovat: 
luonne, tarpeet 
ja arvot. Näistä 
muodostuu 
henkilön 
psykologinen 
perusta.

Tarpeet eli motiivit ovat psykologian keskeisiä tut-
kimuskohteita, ja niistä on löydettävissä mielenkiin-
toisia hierarkioita ja luokitteluja. Moraali ja arvot 
ovat inhimillisten kulttuurien perustekijöitä, ja nii-
den vaihtelun tutkiskelu kuuluu käsikirjoittajan kes-
keiseen työkalupakkiin. Jokaisella henkilöllä nämä 
kolme peruselementtiä muodostavat erilaisen ko-
konaisuuden, jonka perusteella henkilö on joko kol-
miulotteinen tai ei vielä ole.
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Myös ulkoisten tekijöiden tarkastelu on liikkuvan 
kuvan taiteessa välttämätöntä. Ulkoiset tekijät il-
maisevat henkilön sisäistä maailmaa. Kun katsojan 
havaintoprosesseja analysoidaan, nämä prosessit 
ovat suhteessa niihin fysikaalisiin ilmiöihin, jotka 
hän on teoksessa nähnyt tai kuullut. Ilman ulkoista 
ärsykettä emme voi tehdä havaintoja.

Käsikirjoittajan ammattitaitoa on ilmaista henkilön 
sisäinen maailma mahdollisimman hyvillä ulkoisilla 
metaforilla, jotta katsoja saa aistittua ja prosessoi-
tua juuri sen henkilön, jonka käsikirjoittaja on tar-
koittanut havaittavaksi.

Pelkkä kuvassa näkyvä ihminen ei vielä ole henkilö. 
Vasta kun tämä aistien kohteena oleva henkilö tekee 
jotain, on mahdollista päästä perille henkilön sisäi-
sen maailman vaikuttimista.

Elokuvan ja television henkilöiden dialogi ja muu 
kielellinen ilmaisu ovat ajattelun ja valehtelun vä-
lineitä. Kielellä henkilö pyrkii käsittämään tilantei-
ta, ja dialogilla hän pyrkii kommunikoimaan muiden 
henkilöiden kanssa. Dialogin käytössä käsikirjoit-
tajan on varottava unohtamasta henkilön finaali-
sia motiiveja ja kohtauksessa esiintyviä kausaalisia 
vaikuttimia. Motivoimaton dialogikohtaus kadottaa 
henkilön sisäisen logiikan, pysäyttää tarinan etene-
misen ja katkaisee motiiviverkon säikeet.

Dialogilla on oltava oma motiivinsa, eikä käsikirjoit-
tajan tarve tiedon tai mielipiteen välittämiseen kuu-
lu henkilön havaittavaan motiivimaailmaan. Hen-
kilö ilmaisee sanallisia asioita omien motiiviensa, 
tarpeittensa, ajatustensa, arvojensa ja luonteensa 
perusteella. Yleensä henkilö ei tiedä esiintyvänsä 
elokuvassa. Kun käsikirjoittaja haluaa rikkoa neljän-
nen seinän ja antaa henkilön olla tietoinen katsojien 
olemassaolosta, tämä kommentointi tai yksinpuhe-
lu rakennetaan osaksi henkilön luontaista ilmaisu-
palettia.

Kaupallisen elokuvan päähenkilö

Kaupallisen tarinan päähenkilö on yleensä 28-vuo-
tias mies, jonkinlainen ihmisen prototyyppi, jonka 
kuva lähetettiin ulkoavaruuteen edustamaan ihmi-
syyttä sivummalla kyyhöttävän ruumiinkielellään 
reippaasta miehestään tukea hakevan rouvansa 
kanssa. Tuossa on kaikkien ison budjetin elokuvien 
päähenkilö. Tuo mies on se, joka hollywoodilaisen 
ajattelun mukaan jokainen pikkupoika haluaa olla, 
ja pikkupojat tekevät päätöksen, mitä elokuvaa ol-
laan menossa katsomaan.
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Henkilömotivaatioharjoitus

Oletetaan, että käsikirjoittaja kiintyy pandemian 
ja oven yhteisestä kausaalista motivaatiosta 
syntyneeseen elokuvaideaan nimeltä: 

NOVUSS – lumeton talvi: Jännitysdraama 
13-vuotiaasta Mikaelista, joka päättää 
vaikuttaa ilmastonmuutokseen tartuttamalla 
mahdollisimman moneen vaikuttajamieheen 
vaarallisen viruksen.

Kaupallisen elokuvan päähenkilön ominaisuuksien 
geneeriseen ajatteluun tympääntyneenä lasken 
nyt ajatuksissani elokuvan budjettia 90 %, ja teen 
päähenkilöstä jotain muuta kuin 28-vuotiaan 
valkoihoisen heteron cismiehen. Voin antaa 
päähenkilölleni jonkin perussairauden, joka tekee 
hänestä haavoittuvan suhteessaan tartuttavaan 
Mikaeliin. Päähenkilöllä on diabetes ja astma. 
Hän kuuluu riskiryhmään. Ehkä hän työskentelee 
Terveyden ja hyvinvoinnin laitoksella. Se vaatii 
taustatutkimusta. Ehkä hän on 60-vuotias. 
Laskenko budjettiani nyt jo liikaakin?

Voisin tehdä päähenkilöstäni puutarhaihmisen. 
Omakotitaloasujan. Hänellä on oma suhteensa 
lumettomaan talveen, mutta hänen suhteensa ei 
ole poliittinen toisin kuin Mikaelin. Päähenkilö 
vedetään mukaan poliittisen ajattelun tasolle 

tarinan aikana. Tavallinen ihminen siirtyy uuteen 
status quo -tasoon, eikä hänen oma vanha 
puutarhansa Pakilassa enää tunnu samalta kuin 
ennen seikkailua. 

Haluaisin sijoittaa tarinan Turkuun, sillä haluan 
tukea Länsi-Suomen elokuvakomission työtä. Turku 
on myös Suomen mittapuussa lämmin ja lumeton 
kaupunki. Päähenkilö ajaa Volkswagenillaan 
Turkuun. Jostain syystä Mikaelilla on erityiset 
mahdollisuudet toimia Turussa. Hän on turkulainen. 
Mistä hän on saanut tällaisen moraalisen ja 
poliittisen tahdon suunnan: surmata vallassa olevia 
miehiä? Nimenomaan miehiä. 

Turusta tulee heti mieleeni Suomen ensimmäinen 
nykyajan toteutunut terrori-isku: Turun torin 
puukotukset 2017. Mikael oli siellä. Aloitan 
elokuvan sillä. Mikael (10 v.) oli torilla ostamassa 
jäätelöä, kun kaikki tapahtui. Hän näki kaiken ja 
traumatisoitui siitä. Hän näki kaiken ja käveli kotiin, 
eikä mikään ollut niin kuin ennen. 

Päähenkilö on 60-vuotias Liisa, entiseltä nimeltään 
Lasse. Hän on Terveyden ja hyvinvoinnin laitoksella 
Terveysturvallisuuden osastolla Infektiotautien 
torjuntayksikössä tutkimusasiantuntijana. Hän asuu 
Pakilassa mukavassa vanhassa omakotitalossa ja on 
vahvasti puutarhaihminen. Hän on koulutukseltaan 
lääkäri. Hän ajaa Turkuun keväällä tutustumaan 
Taivassalon Pionien koti -puutarhan kevään 
uutuuksiin Turun puutarhamessuilla. Tämä on 
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hänen tarinansa alun status quo. Lopussa hänen 
pioninsa ovat jossain kehittymisen vaiheessa, 
riippuen tarinan lopputuloksesta. 

Miten messuilla näkyy tartuntavaara? Onko messut 
peruutettu? Pelkääkö Liisa?

Nyt kun harjoituksen kautta olen valinnut elokuvan 
aiheen, päämotivaation ja päähenkilön, on aika ryh-
tyä keräämään tarinaan kohtauksia. Niihin keskity-
tään seuraavassa luvussa.
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4Kohtausten kerääminen 
aivomyrskyvaiheen avulla

Käsikirjoittajan on hyvä antaa käsikirjoituksen suun-
nittelun aivomyrskyvaiheelle vapaat kädet. Kannat-
taa kirjata ylös kaikki mielenjuolahdukset. Jälkeen-
päin aivot eivät enää pysty palauttamaan niitä ta-
kaisin. Varsinkin aloittelevalla kirjoittajalla on kova 
halu päästä varsinaiseen tekstiin käsiksi, mutta se ei 
ole suositeltavaa ennen kuin koko teksti on suunni-
teltu kunnolla.

Aivomyrskyvaiheessa käsikirjoittajan luotettava 
omaan mielikuvitukseensa. Outojakaan ideoita ei 
kannata hylätä tässä vaiheessa, vaan tajunnanvirran 
kannattaa antaa ryöpytä vapaasti.

Jatkan kohtausten keräämistä edellisissä luvuissa 
improvisoimani materiaalin pohjalta käsikirjoituk-
seen nimeltään Novuss – lumeton talvi.

Sars-virus levisi aikoinaan tappavasti hotellin hissin 
nappuloista. Menisikö Liisa hotelliin yöksi. Miksi 
hän jää Turkuun? Onko Liisalla lomaa?

Näen EU-lipun. Mikael voisi olla erittäin EU-
myönteinen. Hänen tunnistettava elementtinsä on 
takkiin ommeltu EU-lippu. Siitä hän voi jäädä kiinni.

Näen Posankan. Mikael asuu lähellä Posankaa. 
Hän juttelee Posankalle. Onko hänellä kavereita? 
Keitä hänen elämäänsä kuuluu? Liisa ja Mikael 
tapaavat ensimmäistä kertaa Posankan luona. 
Yhdistääkö heitä molempia ajatus maskuliinisuuden 
toksisuudesta? Posankka edustaa heille jotain 
maskuliinisuudesta vapaata. Onko Posankalla juuri 
silloin jokin valtiovierailutyyppinen tapahtuma? 
Energiateollisuutta? Kuka on Mikaelin vihollinen?
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Käsikirjoittajalle on hyödyksi, jos hän pystyy käyttä-
män työhuoneensa fyysisiä seinäpintoja apunaan ja 
kattamaan työhuoneensa seinän käsikirjoitukseen 
liittyvällä materiaalilla mind map -aikajanakokonai-
suudeksi. Vasemmalle elokuvan alku ja oikealle lop-
pu sekä kaikki siltä väliltä vapaamuotoisesti teipil-
lä, sinitarralla tai nastalla seinäpintaan tai kaapin-
oviin kiinni. Tällöin on muistikorttien käyttäminen 
hyvä apu. Kortteja voi lisätä ja siirrellä vapaasti, ja 
ne ovat aina käytettävissä, kun ne on kiinnitetty sei-
nään. Käsikirjoittaja voi katsoa seinäänsä ja työsken-
nellä keskittyneesti. Kokonaisuuden hallinta on kä-
sikirjoittajan työn vaikeimpia osuuksia, ja tähän tuo 
apua visuaalinen ison kokonaisuuden yhtäaikainen 
näkeminen.

Fyysisten korttien käsittelyyn on käyttökelpoinen 
myös korttipakkametodi. Siinä kortteja voi pinota, 
plärätä ja siirrellä haluamallaan tavalla. Kaksi kumi-
nauhaa pakan ympäri ristiin pitää teoksen kasassa, 
kunnes taas on aika vaihtaa korttien paikkaa.

Sähköisiä muistiinmerkitsemistapoja on useita. 
Tässä on linkki Olavi Mustanojan koodaamaan il-
maiseen käsikirjoittamisen muistikorttien kirjoitta-
misohjelmaan nimeltään COLORBOX: https://outli-
ner.olavim.io/

Kortteja voi siirrellä, ne voi värikoodata (tässä ta-
pauksessa Mikaelin juonikaari turkoosilla, Liisan 
juonikaari oranssilla) ja ne voi tallentaa pdf-muo-
dossa jatkokäyttöön. Kortteja voi sisentää hierarkki-
sesti, ja niihin voi kirjoittaa otsikoita. 

Turun ammattikorkeakoulun julkaisuja 146  48

https://outliner.olavim.io/
https://outliner.olavim.io/


Kuvio 1.
Esimerkki käsikirjoittamisen muistikorttien käytöstä.
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Tärkeintä muistiinpanomenetelmän valinnassa on 
merkitsemisen helppous, merkintöjen muunnel-
tavuus, siirreltävyys ja ymmärrettävyys. Klassinen 
esimerkki epäonnistuneesta merkinnästä on Alfred 
 Hitchcockin kertoma tarina yöllisestä merkinnäs-
tään, jonka hän uskoi olevan alkuidea hänen par-
haalle elokuvalleen. Hän teki merkinnän yöllä sän-
gyn vieressä olevaan vihkoon ja luki siitä aamulla: 
”Boy meets girl.” Hän ei koskaan muistanut, mitä hän 
tällä merkinnällä mahtoi tarkoittaa.

Juuri ennen nukahtamista on käsikirjoittajalle he-
delmällistä muistiinmerkitsemisen aikaa. Ideoita 
pulpahtelee tajuntaan kuin öljypisaroita. Nämä  ideat 
on napattava välittömästi talteen. Toinen hedelmäl-
linen vaihe on heti unen jälkeen ennen kuin on pu-
hunut tai kuullut yhtään sanaa mitään kieltä.

Aivomyrskyvaiheessa mieli on kyllästetty rakenteil-
la olevalla tarinalla. Siihen liittyvät ajatukset ristei-
levät käsikirjoittajan mielessä, törmäilevät toisiinsa 
sekä käsikirjoittajan muihin ajatuksiin ja kokemuk-
siin sekä nousevat alitajunnasta tietoisuuteen.

Unipäiväkirja on yksi hyvä käsikirjoittajan alitajun-
nan lähestymisen tapa nimenomaan kohtausten ke-
räämisvaiheessa. Unipäiväkirja on hyvä pitää sängyn 
vieressä, se voi olla vaikkapa sama kuin yöllisten 
ideointien vihko. Siihen käsikirjoittaja merkitsee sen, 

minkä unestaan muistaa. Harjoittelun alkuvaihees-
sa muistaa unen lopun. Parin viikon päästä muistaa 
koko unisikermän. Merkintä pitää tehdä välittömäs-
ti, ennen vesilasillista ja kommunikointia maailman 
kanssa. Mikäli merkintää ei tee, on ajatus kadonnut 
muutamassa sekunnissa.

Muistiinpanoja ei välttämättä tarvitse tässä työ-
vaiheessa sijoittaa tarinan aikajanalle. Kohtauksen 
idean käyttötarkoitus, käyttötapa ja motivointi ovat 
ajankohtaisia vasta seuraavassa työvaiheessa. Aivo-
myrskyn ei ole tarkoitus käsitellä ainoastaan teok-
sen aihetta ja päähenkilön luonnetta, vaan aihe ja 
luonne sitovat kohtauksen kiinni teokseen motiivi-
verkoillaan. Kohtauksen idean ei tarvitse olla tarinan 
sisällä vielä tässä vaiheessa.

Mikael etsii itselleen mahdollisuuksia saada 
koronatartunta.

Mikael nuolee kauppakeskuksen liukuportaiden 
käsinojaa.

Mikael osallistuu yhteisliikuntaan.

Mikael etsii busseista sairaanoloisia ihmisiä ja istuu 
heidän viereensä.
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Mikael matkustaa hisseillä ihmisten kanssa.

Mikael menee sairaalaan tartuttamaan itseään 
potilaista.

Mikael menee konserttiin eturiviin kuoron eteen 
istumaan.

Mikael on miehen etunimi. Se johtuu Raamatun 
arkkienkeli Mikaelin nimestä, joka on hepreaa ja 
merkitsee ”Kuka on Jumalan kaltainen?”

Pyhä Mikael on sairauden suojeluspyhimys.

Mikaelilla on halu tappaa. Korona on vain tekosyy.

Kohtausidea voi liittyä unessa tapahtuneeseen ti-
lanteeseen, jossa esimerkiksi isoäidin mökin yläker-
ran lattia pettää jalkojen alla. Käsikirjoittajalle tämä 
kohtaus saattaa tuntua vahvalta ja kiinnostavalta. 
Se kannattaa siten ottaa mukaan kohtausten pinoon, 
vaikka sen käytölle ei olisi minkäänlaista motivoin-
tia vielä. Vanhan puutalon lattian pettäminen voi 
myöhemmin sopia hyvin vaikkapa protagonistin ja 
antagonistin kohtaamisen tapahtumapaikalle.

Jos Mikael on muuttanut asumaan mummonsa 
vanhaan mökkiin, piiloon vanhemmilta, 
viranomaisilta ja koululaitokselta, voisi Liisa 
elokuvan lopulla onnistua paikantamaan Mikaelin 
piilopaikan. Turhalta tuntuva uni voikin antaa 
motiivin monelle kohtaukselle ja finaalisen 
motiivin jopa elokuvan alkupuolella tapahtuvaan 
Mikaelin karkumatkaan. Alkuperäisessä unessa 
lattia ei petä kokonaan, mutta on vaarallisen laho 
ja antaa periksi. Liisa on varmaankin painavampi 
kuin Mikael. Kumpi yrittää kulkea kohti kumpaa ja 
miksi?

Unien ja mielikuvien kohtauspalaset ovat valmista 
elokuvaa. Niissä on tahdon suunta ja liike sekä ku-
van rajaukset. Niissä ei ole mitään teoreettista, vaan 
kaikki on nähtävissä ja kuultavissa. Käsikirjoitta-
jan olisi nähtävä kohtauksensa takaraivossaan, kuin 
omat unensa, kuin osasen valmiista teoksesta.

Tässä elokuva ja televisio eroavat suuresti näyttä-
möteokseen liittyvästä mielikuvasta. Elokuva on ole-
mukseltaan unen kaltaista, plastista ja liikkuvaa. Uni 
on harvoin näyttämökuvan kaltaista, rajaukseltaan 
laajaa ja staattista. Unikuvat ja mielikuvat eivät ku-
vaa näyttämöteosta, vaan ne voivat kuvata sitä, miltä 
näyttämölle olevasta henkilöstä saattaa tuntua.
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Kun julkaisuni harjoitusesimerkki tuli kevättalvel-
la 2020 valittua isojen pääuutisten joukosta, kävi 
niin kuin on vaarana tällaisissa tapauksissa, että 
pää uutisesta tuli jättiuutinen. Dramaturgisesta nä-
kökulmasta valmiin materiaalin määrä on nyt tätä 
kirjoittaessa jo valtava, mutta samalla käsikirjoitta-
ja on vaarassa joutua totuuden vangiksi. Valtavaa 
maailmankriisiä ei välttämättä voi mielikuvituk-
sessaan muuttaa toisenlaiseksi, sillä se on kaikkien 
tunnistettavissa. Natsi-Saksan hakaristin voi muut-
taa mustaksi rastiksi vain parodisessa tarkoitukses-
sa, kuten Charles Chaplin tekee elokuvassaan Dik-
taattori, sillä kaikki tunnistavat hakaristin alkupe-
räisen muodon.

Yhteisessä tiedossa tällä hetkellä olevasta 
materiaalimassasta voidaan poimia nyt valmiita 
konfliktitilanteita Mikaelin ja Liisan tarinaan. 
Mikaelin koulu suljetaan, joten hän on vapaa 
toimimaan haluamallaan tavalla. Mikaelin 
vanhemmat ovat jääneet (jos heitä on ja jos 
he ovat elossa) karanteeniin Fuengirolaan 
alkoholinhuuruiseen hotelliin. 

Liisan henkilökohtaiset motiivit kaipaavat 
lähempää tarkastelua.

Miksi hän ei ole kotonaan? Kotona ongelmia? 
Riita puolison kanssa? Liisalla ehkä 
hormonikorjaushoidot kesken. Hän on entiseltä 
nimeltään Lasse. Ehkä hän tuli Turkuun lääkäriin 
tai leikkaukseen? Hänellä prosessi kesken vielä, 
ehkä hän haluaakin käyttää neutraalia nimeä Liiso. 
Hän ei haluakaan sukupuolenkorjausleikkausta. 
Hän haluaa olla Liiso. Liison miesystävä 
Tapsa on mukana Turussa. Hän tekee etätyötä 
hotellihuoneesta käsin? Liison henkilötarina on 
samalla tavoin kuin päätarinakin vaarallisen 
ajankohtainen ja vaatii paljon taustatutkimusta, 
jotta hänen motiiveistaan tulee uskottavia. 

Aivomyrskyvaihetta kannattaa käydä riittävän pit-
kään, annetusta (kausaalisesti motivoidusta) tai spe-
kulatiivisesta (itse asetetusta, finaalisesti motivoi-
dusta) päämäärästä riippuen. Nyrkkisääntönä voisi 
pitää, että ennen kuin korteilla on 40 inspiroivaa 
kohtausta, ei kannata vielä lähteä tekemään pe-
ruuttamattomia ratkaisuja kokoillan draamateoksen 
kohtausten järjestyksen suhteen. 

TV-sarjan käsikirjoituksen suunnittelussa kohtauk-
sien sijoittelu kauden jaksoihin saattaa olla luon-
tevaa jo ideavaiheessa, varsinkin jos jaksot sisältä-
vät erillisiä juonikaaria. Tällöin myös kullakin jak-
solla on oma aiheensa. Jatkuvajuonisessa sarjassa 
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jaksojen motiivikaaret yltävät helposti jaksojen yli. 
Silloinkin on kuitenkin usein hyvä rakentaa ainakin 
jokin juonikaari sisältymään kokonaisuudessaan jak-
son sisälle.

Käsikirjoittajan on hyvä muistaa myös kohtauksia 
kerätessään, että tarinan henkilöt eivät tiedä olevan-
sa tarinassa, päinvastoin heidän tehtävänsä on jat-
kuvasti taistella tarinaa vastaan. Niinpä Liison ei ole 
hyvä olla vapaaehtoisesti kiinnostunut Mikaelista. 
Liiso on kiinnostunut uhreista. Hän antaa huomion-
sa ihmisille, jotka ovat pahuuden, onnettomuuden 
tai sairauden uhreja. Hän ei voi sietää antagonisti-
sen pahuuden ihannointia ja sairaalloista kiinnos-
tusta pahuuden motiiveihin. Hän ei halua ajaa takaa 
Mikaelia, vaan joutuu kohtaamaan hänet. Jos Liiso 
kertoisi tarinan tarttuvasta taudista, se muistuttaisi 
mieluummin eurooppalaista laatuelokuvaa Kuole-
ma Venetsiassa vuodelta 1971 kuin nuorisodraamaa 
Kids – tämän päivän lapsia (1995).

Liisolla (tai Tapsalla tai molemmilla) on jokin 
sote-alan koulutus, ja poikkeustilan aikana heidät 
määrätään sairaalatyöhön. Siellä Liiso tutustuu 
Mikaelin uhreihin.

Näillä muutoksilla käsikirjoitusharjoituksen pitchkin 
alkaa muuttua:

NOVUSS – lumeton talvi: Jännitysdraama 
52-vuotiaasta Liisosta, joka joutuu työmatkallaan 
poikkeustilassa sairaalaan töihin ja huomaa, että 
joku on tahallaan tartuttanut vaarallisen viruksen 
moneen paikalliseen vaikuttajamieheen.

Näkökulma ei enää olekaan antagonistisen Mikaelin 
puolella, vaan Mikael motiiveineen sijaitseekin siel-
lä salaisuuksien perimmäisessä kammiossa, johon 
Liiso kausaalisesti motivoituna joutuu elokuvan lo-
pussa astumaan.

Tarina muuttuu protagonistin vaihdon myötä arki-
semmaksi ja kohderyhmäkin vaihtuu. Tarina alkaa 
ehkä nyt asettua tunnin mittaiseksi TV-elokuvaksi, 
joka soveltuu laajalle katsojakunnalle. Hyvään pyr-
kivän päähenkilön näkökulma vähentää tarinan pro-
vokatiivisuutta, mikä taas saattaa olla etu, jos täs-
sä tapauksessa protagonisti on muunsukupuolinen. 
Toisaalta näin provokatiiviselle protagonistille voisi 
olla eduksi, jos antagonisti olisi vielä provokatiivi-
sempi.
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Käsikirjoittajan tehtävä on löytää motiiveille hyvä 
tasapaino, jotta protagonisti pysyy sekä kiinnostava-
na että samastuttavana, sillä samastuttavuus ja kiin-
nostavuus ovat usein toisilleen vastakkaisia ominai-
suuksia.

Käsikirjoittajan kannattaa aina myös muistaa, että 
mikään idea ei ole ainutlaatuinen. Facebookissa oli 
jo nähtävillä amerikkalainen meemi, jossa pojalta 
kysyttiin, mitä hän tekisi, jos saisi koronaviruksen. 
Hän vastasi, että antaisi sen Trumpin kannattajalle. 
Howard Hughesin traumatisoitumista espanjantau-
din aikana on käsitelty fiktiossa muuallakin. Yhtä-
aikainen saman idean ilmaantuminen eri puolella 
maapalloa on tavallinen ilmiö, varsinkin ajassa kiin-
ni olevissa tarinoissa ja trendikkäissä lajityypeissä.

Yhdestä teemasta voi syntyä monta erilaista koh-
tausajatusta. Ne kannattaa ottaa talteen tulevaa 
käyttöä varten:

Mikael ampuu vesipyssyllä Turun torilla.

Mikael sylkee mukin täyteen.

Mikael sekoittaa ysköstä ja vettä suihkupulloon.

Mikael suihkuttaa suihkupullosta tartuttaakseen 
koronaa.

Mikael levittää virusta laulamalla.

Mikael menee kuokkimaan syntymäpäiville.

Mikael menee kuokkimaan häihin.

Taustatutkimus on erinomainen keino kohtausten 
keräämiseen. Tutkimusmateriaalista löytyy kohtaus-
aihioita, joita käsikirjoittaja ei itse voisi keksiä, ja sitä 
kautta nämä kohtaukset voivat tuoda tekstiin yllä-
tyksellisyyttä ja uusia ajattelun tasoja. Taustatutki-
mus laajentaa käsikirjoittajan ymmärrystä henkilöis-
tään, heidän maailmastaan, ammateistaan, elämänti-
lanteistaan ja psykologiastaan.

Taustatutkimus synnyttää kohtausten jatkumoita, 
jotka on hyvä luetteloida huolellisesti. Varsinkin pro-
sessien kuvaukset ja ammatillisen toiminnan pro-
seduurit ovat hyödyllisiä tutkimustuloksia ja antavat 
toiminnoille realistista selkärankaa. Käsikirjoittajan 
perustietopaketteihin kuuluvat yleiskuvat poliisin, 
oikeuslaitoksen, pelastustoimen ja sairaanhoidon 
järjestelmistä. On suositeltavaa tehdä taustatutki-
mus faktatietoon perustuen eikä käyttää  fiktiivisistä 
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tarinoista tuttuja angloamerikkalaisia perinnetietoja 
viranomaisten ammattikäytänteistä.

Liiso aloittaa työn koronavirustartuntojen 
jäljittäjänä.

Liiso on huolissaan epidemian leviämisestä Turussa.

Liiso tutkii alueellista tartuntaketjua.

Liison työ jäljittäjänä on henkisesti kuormittavaa.

Liiso joutuu ottamaan vastaan potilaan 
tunnereaktion.

Liison jäljittämän potilaan vointi romahtaa.

Liison jäljittämä potilas joutuu teholle.

Liiso käsittelee tunteitaan, mutta ei voi kertoa 
Tapsalle potilaasta tietosuojan takia.

Liiso käsittelee raskaita tapahtumia 
koronajäljitystiimin kanssa.

Aamukokouksessa Liiso saa jäljitettäväksi 
uuden potilaan, jonka testitulos on positiivinen. 
Tartuntalääkäri johtaa kokousta.

Terveyskeskus, työterveyshuolto, yksityiset 
terveysasemat, keskussairaala tai toisen kunnan 
tartuntatautiyksikkö jakavat klinikalle tietoa 
tuloksista.

Liiso alkaa soitella testatuille ihmisille.

Liiso varmistaa, että puhuu oikean henkilön kanssa 
ja kertoo testituloksen.

Liiso kysyy: Mistä tartunta on saatu ja milloin oireet 
ovat alkaneet?

Liiso kysyy: Mikä on potilaan vointi?

Liiso antaa ohjeita eristyksestä.

Potilas kertoo Liisolle puhelussa, keitä hän on 
tavannut 24 tuntia ennen oireiden alkua ja siitä 
eteenpäin.

Liiso etsii altistuneiden yhteystietoja.

Liiso soittaa altistuneille.

Liiso ilmoittaa altistuneille karanteenista.

Liiso kysyy, onko altistuneella oireita.

Liiso antaa lähetteen testiin.
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Liiso soittaa seurantapuhelun aiemmalle potilaalle. 
Potilas on kuollut.

Psykologinen taustatutkimus tuottaa joukon koh-
tauksia, jotka voi sijoittaa myös jonkin toisen koh-
tauksen osaksi:

Mikaelin pakko-oireiselle häiriölle (”pakkoneuroosi”) 
ovat ominaisia pakkoajatukset (obsessiot). Ne ovat 
toistuvia mieleen tunkeutuvia epämiellyttäviä tai 
ahdistavia ajatuksia tai mielikuvia, jotka eivät ole 
luonteeltaan vain liiallista arkielämän asioista 
huolehtimista.

Tavallisimmat pakkoajatukset ovat seuraavanlaisia:  
1) kontaminaatiopelot eli pelot tautien 
tarttumisesta kätellessä tai esineitä kosketellessa,  
2) pakonomainen epäily tai pelko mahdollisista 
vahingossa tehdyistä teoista (esimerkiksi pelko, 
että on loukannut ihmistä ajaessaan autoa 
tai että jättänyt oven lukitsematta tai uunin 
sammuttamatta),  
3) somaattiset pakkoajatukset eli itsepäiset pelot 
sairauksista,  
4) pakonomainen symmetrian tarve eli tarve pitää 
esineet tarkassa järjestyksessä,  

5) seksuaaliset ja aggressiiviset pakkoajatukset, 
kuten ajatuksiin itsepäisesti tunkeutuvat 
seksuaalisesti rivot mielikuvat tai pelko siitä, että 
pakonomaisesti ja kykenemättä hallitsemaan 
itseään alkaa lyödä toista ihmistä tai esimerkiksi 
huutaa ääneen kirkossa.

Mikael yrittää torjua näitä ajatuksia.

Mikael yrittää olla välittämättä näistä ajatuksista.

Mikael yrittää neutraloida näitä ajatuksia toisilla 
ajatuksilla.

Mikael yrittää neutraloida ajatuksia pakonomaisilla 
teoilla.

Pakkotoimintojen päämääränä ei ole mielihyvän 
tuottaminen, vaan pakkoajatusten tuottaman 
ahdistuksen lievittäminen tai jonkun pelottavan 
tapahtuman estäminen.

Pakko-oireiselle häiriölle (”pakkoneuroosi”) ovat 
ominaisia pakkotoiminnot (kompulsiot).

Mikael pesee toistuvasti käsiään.

Mikael laittaa toistuvasti käsidesiä.

Mikael toistelee sanoja hiljaa.

Mikael kyselee toistuvasti samaa asiaa.
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Mikael vaatii toistuvasti rauhoittavia vakuutteluja.

Mikael lievittää rivojen ajatusten tuottamaa 
syyllisyyttä laskemalla ritualistisesti sata kertaa 
tietyn laskutoimituksen.

Sairauden pelko, hypokondria (”luulosairaus”), 
nykimishäiriöt ja myönteiset autohypnoottiset 
suggestiot (”Nuo ovat vain ajatuksia – ne menevät 
itsestään ohi”, tms.) saattavat korvata kiusallisen 
ritualistiset pakkotoiminnot.

Jossain vaiheessa kohtauskortteja on riittävästi ja 
lopun salainen kammio on Mikaelin mummon mö-
kin yläkerrassa, jossa totuudet paljastuvat ja Liiso 
kohtaa Mikaelin antagonistisen voiman kaikessa 
hurjuudessaan. Aivomyrskyvaihe haarautuu osittain 
seuraavaan vaiheeseen, jossa aletaan hahmottaa 
tarinan pääpiirteitä, eli kirjoitetaan ensimmäinen 
synopsis.
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5 Ensimmäinen  
säiekimppu: synopsis

Kirjoittaja on luonut ensimmäisen hennon keskisäi-
keen tarinaansa, kun ideasta rakentuu aihe. Aivomyrs-
kyvaihe, pitch, motivaatiot ja henkilöt tuovat tarinaan 
omat säikeensä, niin että ensimmäisen synopsiksen 
kirjoittaminen alkaa olla mahdollista. Synopsis on en-
simmäinen yritys muodostaa tarinasta lyhyt kirjalli-
nen kokonaisuus, jossa on alku, keskikohta ja loppu.

Käsikirjoituksen synopsiksesta puuttuvat kaikki ne 
elementit, joita käsikirjoittajalla ei vielä ole. Tarinan 
kertomisen näkökulma voi vielä olla epävarma, jopa 
tarinan loppu voi puuttua.

Synopsiksessa on ilmaistava kerronnan erityislaa-
tuisuus, mikäli sellaista on suunnitelmissa. Esimer-
kiksi tarina kerrotaan takaperin, tarinassa on kehys-
kertomus, tarinassa on vaihtoehtoisia näkökulmia, 
tarinassa on interaktiivisuutta, teos on kestoltaan 

huomattavan pitkä, teos on episodirakenteinen tai 
sisältää muita vastaavia rakenteeseen vaikuttavia 
kerronnallisia peruspoikkeamia.

Keskimääräinen synopsis mahtuu yhdelle A4-arkille 
ja jakaantuu seuraaviin osiin:

1. Teoksen nimi
2. Maininta siitä, että kyseessä on synopsis.
3. Teoslaji (elokuva, TV-sarja, näytelmä, tietokone-

peli, kuunnelma jne.)
4. Kirjoittajan nimi (ja mahdolliset teokset joihin 

synopsis pohjautuu)
5. Teoksen pitch.
6. Teoksen alku.
7. Teoksen keskikohta.
8. Teoksen loppu.
9. Merkittävät tarinankerronnalliset elementit, mi-

käli niitä käytetään.
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Synopsiksia kirjoitetaan moneen käyttöön:

1. Käsikirjoittajan työväline -synopsis.
2. Rahoituksen hakemiseen tarkoitettu synopsis.
3. Käsikirjoituksen liitteenä oleva synopsis.
4. Käsikirjoituksen lukijan raportoima synopsis.
5. Valmiin teoksen synopsis.

Käsikirjoittajan työväline -synopsis

Spekulatiivisessa, omaehtoisessa käsikirjoittamises-
sa ei ole mitään sääntöjä. Käsikirjoittaja saa tehdä, 
mitä häntä huvittaa, vain lopputuloksella on merki-
tystä – ja silläkin vain, jos käsikirjoittaja haluaa, että 
sillä on merkitystä.

Kun käsikirjoittaja laatii synopsiksen itselleen, sen 
tarkoituksena on hahmottaa kirjoittajalleen tarinan 
kokonaisuuden toimivuutta. Synopsista hahmotel-
leessaan hän huomaa, missä tarinan kokonaisuus 
onnahtaa ja mihin tarvitaan lisää tai erilaista ma-
teriaalia.

Käytän nyt esimerkkinä Liison ja Mikaelin tarinaa 
Novuss. Juutun heti otsikkoon. Novuss ei kerro mi-
tään. Se voisi olla vaikkapa avaruusaluksen tai pla-
neetan nimi. Voisiko tarina sopia toiselle planeetalle 
tai avaruusalukseen? Kokeilenpa sitä.

NOVUSS

Scifi-elokuvan käsikirjoituksen synopsis

Pitch: Tartuntatautien jäljittäjä Liiso yrittää 
saada Novuss-avaruusasemalla kiinni vaarallisen 
sarjatartuttajan.

Avaruusasemalla riehuu vaarallinen virus, joka 
tappaa erityisesti vanhoja miehiä. Liiso määrätään 
jäljittämään tartunnan lähteitä. Johtoportaan 
kerros eristetään muusta aluksesta, ja Liiso 
suljetaan muun henkilökunnan kanssa alempiin 
kerroksiin.

Liiso suorittaa tutkimuksiaan ja pääsee tartuttajien 
jäljille.

Lopulta Liiso löytää nuoren Mikaelin, joka tartuttaa 
tautia tahallaan. Mikael haluaa rangaista edellisiä 
sukupolvia. Liiso saa Mikaelin kiinni. Mikael 
tartuttaa taudin Liisoon, sillä omalla tavallaan 
myös Liiso on vanha mies.
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Kuva: Pixabay / Pizar Amaulidina (muokkaus kirjoittajan).

Yllä oleva synopsis keskittyy alkuun ja loppuun, 
mutta niiden välissä oleva suurin osa tarinasta jää 
aivan pimentoon. Tarinalla on alku ja loppu, mutta 
niiden välillä ei ole dramaturgista kuljetusta. Loppu 
on kuitenkin tärkeä, ja tämä synopsis tuo tarinalle 
uuden tason.

Esimerkin Liiso on määrätty etsimään 
murhaajaa, joka onkin Liison oma potentiaalinen 
murhaaja. Tiesikö Liiso olevansa mahdollisessa 
kamikazetehtävässä? Eikö hän uskaltanut sanoa 
esimiehilleen asiasta? Miksi Liiso ei suojautunut 
paremmin?

Tarinan yllättävä siirto avaruusalukseen antaa 
vapautta muuttaa maailman todennäköisyyksiä 
ja kulttuuria. Millainen on Novuss-aluksen 
lainsäädäntö ja moraali? Miten se peilautuu tämän 
hetken todellisuuteen Turussa vuonna 2022?

Vapaa kirjoittaja voi tehdä moninaisia synopsis-
kokeiluja. Synopsiksen on hyvä olla lajityypin mu-
kainen. Komedian synopsis on komediallinen.
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SORSA – komediaelokuvan synopsis

Virkaintoinen koronajäljittäjä Liiso Sorsa ei jätä 
ketään rauhaan koronan lamaannuttaneessa 
Turussa. Viimeisenä työkykyisenä jäljittäjänä hän 
saa tehtäväkseen saada kiinni pahamaineisen 
potilas nollan, joka on levittänyt vaarallisen taudin 
koko turkulaiseen korruptoituneeseen johtavaan 
luokkaan, erityisesti vanhoihin miehiin.

Liiso joutuu kohtaamaan Turun öiset kadut ja 
välinpitämättömät koronankieltäjät etsiessään 
potilas nollaa. Liiso ei huomaa, että potilas nolla 
on viattoman oloinen entisen kaupunginjohtajan 
hemmoteltu poika Mikkeli, joka notkuu usein 
kaupungin virastotalon aulassa puhaltamassa 
saippuakuplia.

Lopulta Liiso saa Mikkelin kiinni Hansakeskuksen 
vintiltä samaan aikaan kun koronankieltäjät 
pitävät Hansan keskusaulassa mielenosoitustaan 
maskeja ja rajoituksia vastaan. Liiso murtaa 
vahingossa lasikaton ja putoaa Mikkelin kanssa 
mielenosoittajien noutopöytään. Koronankieltäjät 
syövät paloja pökertyneestä Mikkelistä, ennen kuin 
Liiso suorittaa dramaattisen joukkopidätyksen. 
Hansa suljetaan karanteeniin ja Liiso on uuden 
seikkailun edessä.

Kuva: Pixabay/leo2014 (muokkaus kirjoittajan).
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Huumori on vaikea laji, ja kulkutauti ei sovellu kaik-
kiin komediallisiin sävyihin. Liioittelun ja huonon 
maun kautta totinen materiaali voidaan kuitenkin 
suodattaa myös halventaviin tunnelmiin. Synopsik-
sen sävyn vaihto pakottaa kirjoittajan sopeuttamaan 
materiaalinsa yhteneväiseen kerrontaan.

Rajut kokeilut kannattaa tehdä juuri tässä vaiheessa, 
jotta voi olla varma valitsemastaan tyylilajista. Myö-
häisemmässä vaiheessa on raskasta vaihtaa draa-
masta komediaan tai päinvastoin.

Rahoituksen hakemiseen tarkoitettu 
synopsis

Käsikirjoittajan vaikeimpia tehtäviä on saada joku 
lukemaan hänen kirjoittamansa teksti. Synopsis on 
lyhyt ja nopealukuinen, siksi ideaa kannattaa lähteä 
tarjoamaan jo suunnitteluvaiheessa. Näin saadaan 
potentiaalinen rahoittaja sitoutumaan ideaan ja ra-
hoittamaan käsikirjoitusvaihetta.

Luettavaksi tarkoitettu synopsis ilman käsikirjoi-
tusta on myyntiväline. Rahoittajaa, tuotantoyhtiötä, 
teatterinjohtajaa, ohjaajaa, TV-kanavaa, elokuvasää-
tiötä, taidetoimikuntaa, opettajakuntaa, AVEKia tai 
muuta vakavaraista tahoa lähestyttäessä synopsik-
sella on monenlaisia vaatimuksia.

Tekstin on oltava 
luettavaa ja lukijaa 
kunnioittavaa.

Rahoittaja kieltäytyy tuntemasta itseänsä tyhmäk-
si tai tietämättömäksi. Huumorintajun on osuttava 
suoraan rahoittajan omaan ymmärrykseen. Dramaat-
tisen kuljetuksen on oltava sellaista, jota rahoitta-
ja pitää kerronnaltaan laadukkaana. Oikeinkirjoitus-
virheitä ei saa olla.

Tällaisen synopsiksen on tarkoitus herättää mielen-
kiintoa ja luottamusta. Rahoittajan on voitava luot-
taa siihen, että synopsiksen kirjoittaja pystyy kirjoit-
tamaan käsikirjoituksen. Käsikirjoittajan finaalisena 
motiivina ovat rahoittajan rahat. Rahoittajan pitää 
kuitenkin kokea kyseisen käsikirjoituksen tukemi-
nen omaksi finaaliseksi motiivikseen, ilman, että hän 
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tuntee olevansa kausaalisesti motivoitu, pakotettu 
tai käännytetty. Rahoittajan pitää itse henkilökohtai-
sesti haluta olla mukana tämän käsikirjoituksen kir-
joittamisen tukemisessa.

Rahoittaja antaa usein ennakkoehtoja synopsiksen 
sisällölle ja pituudelle. Nämä ehdot kannattaa lukea 
tarkkaan. Rahoittaja haluaa rajoittaa niiden käsikir-
joitusten määrää, jotka hän joutuu lukemaan. Näin 
ollen tilauksesta ohi harhaileva synopsis siirtyy suo-
raan palautettavien pinoon, ja rahoittaja välttyy ras-
kaalta luku-urakalta. Rahoittajan edustajat etsivät 
syitä torjua synopsiksia sen sijaan, että he nimen-
omaan etsisivät hyviä synopsiksia. Hyväksyminen 
tapahtuu moniportaisen torjuntamekanismin kautta, 
kunnes jäljelle jää sopivin.

Mikäli rahoittaja ei sitoudu synopsikseen, mutta sil-
ti lupaa lukea valmiin käsikirjoituksen, on kirjoittaja 
tyhjän päällä ja omillaan, eikä rahoittajan lupauksil-
la ole mitään velvoitetta. Rahoittaja sitoutuu silloin, 
kun hän antaa rahaa. Lukeminen ei sitouta mihin-
kään.

Pelkällä synopsiksella lähestyminen on myös ris-
kialtista. Synopsiksilla ei ole liiemmälti tekijän-
oikeussuojaa, ja kirjoittaja on potentiaalisten rahoit-
tajien hyväntahtoisuuden armoilla. Mikäli rahoittaja 
tilaa uuden synopsiksen, silloin kyseessä on jo tilaus, 

josta tulee saada rahallinen korvaus. Tässä vaihees-
sa tehdään kirjallinen sopimus kirjoittajan ja rahoit-
tajan kesken.

Tilanne on oivallinen, jos rahoittaja innostuu synop-
siksesta ja alkaa kehitellä sitä eteenpäin. Silloin hän 
alkaa kokea omistajuutta materiaaliin, ja hän alkaa 
jo pohtia mahdollisuuksia rahoittaa projektia. Tässä 
vaiheessa rahoittaja alkaa myös ideoida synopsista 
omaan suuntaansa. Tällöin on hyvä punnita, tarttua-
ko rahoittajan ideoihin ja ottaa rahat vastaan vai jät-
tää tarttumatta ja jäädä ilman rahoitusta.

Käsikirjoituksen liitteenä oleva synopsis

Käsikirjoitus on aika antaa luettavaksi rahoittajil-
le, kun se on kirjoitettu läpi ja korjattu parhaaseen 
mahdolliseen versioonsa. Tällöin on kirjoitettava 
uusi synopsis.

Käsikirjoituksen liitteenä oleva synopsis on markki-
nointiväline, jonka tarkoituksena on houkutella lu-
kijansa tutustumaan varsinaiseen käsikirjoitukseen. 
Tällainen synopsis perustuu todenmukaisesti käsi-
kirjoitukseen. Se ei saa liioitella eikä johtaa harhaan, 
vaikka sen tehtävänä onkin tuoda esille käsikirjoi-
tuksen olennaisimmat tarinat mahdollisimman kiin-
nostavasti.
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Rahoittajat ja käsikirjoituskilpailujen järjestävät ha-
luavat usein tutustua käsikirjoitukseen nimenomaan 
liitteenä olevan synopsiksen kautta. Tätä kautta he 
pystyvät karsimaan luettavien käsikirjoituksen mää-
rää. Synopsiksen on oltava mukaansatempaava ja 
innostava lukukokemus. Dramaturginen alku-keski-
kohta-loppu-rakenne soveltuu tähän tarkoitukseen 
hyvin, mutta vaikka loppuratkaisu toki onkin kirjoit-
tajan tiedossa, hän voi jättää synopsiksesta lopulli-
sen ratkaisun vielä kertomatta.

Lopulta Liiso tajuaa Posankan kylkeen piirrettyjen 
saippuakuplien merkityksen ja seuraa Mikaelia 
Kakskertaan. Mikaelin mummon mökin vaarallisella 
vintillä he kohtaavat ja Liiso joutuu tekemään 
peruuttamattoman valinnan yhteisen hyvän ja 
yksityisen turvallisuuden välillä.

Tällainen cliffhanger-muotoinen synopsis herättää 
mielenkiintoa ja antaa odotuksia, jotka käsikirjoitus 
toivottavasti myös lunastaa.

Käsikirjoituksen lukijan raportoima 
synopsis

Tuotantoyhtiön työharjoittelijan tai assistentin teh-
tävänä saattaa olla luettavaksi lähetettyjen käsikir-
joitusten raportointi esimiehille, joilla ei ole  aikaa 
lukea käsikirjoituksia. Tällaiseen tarkoitukseen 
synopsiksia kirjoitetaan luetun käsikirjoituksen pe-
rusteella.

Lukija ilmaisee puoltonsa tai hylkäysehdotuksensa 
raporttinsa lopuksi, mutta varsinainen synopsis on 
hyvä kirjoittaa lyhyesti, neutraalisti ja todenmukai-
sesti ilman vahvaa mielipiteen ilmaisua tekstin laa-
dusta. Mikäli teksti on kuitenkin sekavaa, sitä ei kan-
nata lähteä parantelemaan selkeyttämällä juonta. 
Raportin lopussa on kuitenkin hyvä mainita ongel-
mista, ja mikäli käsikirjoituksessa on mahdollisuuk-
sia, voi synopsiksen kirjoittaja antaa parannusehdo-
tuksen.

Lopulta Liiso kohtaa Mikaelin tämän mummon 
vintillä. Mikael puhaltaa saippuakuplia Liison 
kasvoille, ja Liiso putoaa lattian läpi alakertaan. 
Liison jäljittäjätiimi saapuu paikalle, ja he 
sijoittavat Mikaelin valvottuun pakkokaranteeniin 
nuorisopsykiatriselle osastolle. Liiso saa 
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kipsin jalkaansa ja sairastuu koronaan. Hänen 
hormonitasonsa kuitenkin suojelee häntä miesten 
vakavilta koronaoireilta, ja Tapsa hoitaa häntä 
kuntoon täydessä suojavarustuksessa. Loppu.

Arvio: Tarinassa on mahdollisuuksia, mutta se 
vaatisi huolellisempaa juonikaarien rakentamista. 
Liison motivaatiot ovat vielä epäselviä, mutta 
erityisesti Mikael on ongelmallinen antagonisti: 
Miksi hän tekee mitä tekee? Mielisairaus on liian 
helppo ratkaisu. Suosittelen kolmen vuoden 
option ostamista ja dramaturgin palkkaamista 
käsikirjoittajan tueksi.

Valmiin teoksen synopsis

Teoksen julkaisun, levityksen, esittämisen, markki-
noinnin ja tiedotuksen yhteydessä julkaistaan eri-
laisia juonitiivistelmiä. Näitä kirjoittavat teosten 
tekijät, tiedottajat, mainostoimistot, toimittajat ja 
tutkijat. Kukin käyttötarkoitus tarvitsee erilaista lä-
hestymistapaa. Näissä synopsiksissa voidaan maini-
ta teoksen näyttelijöitä, ohjaajia, lajityyppihuomioita 
ja menestystä. Usein voidaan jopa arvioida teoksen 
laatua ja teoksen ulkopuolisia yleisöä kiinnostavia 
seikkoja.

Ensimmäinen aalto (2023) on aikoinaan 
kuohuttaneesta koronavirusepidemiasta 
vauhtia ottava pienimuotoinen jännitysdraama 
sukupuoleltaan epämääräisestä Liisosta, joka 
harhailee kesäisessä Turussa jäljittäen tartuttajia. 
Nuori Köpi Koistinen tekee vakuuttavan roolin 
häiriintyneenä pikkupoikana. TV-elokuva sai 
aikoinaan runsaasti huomiota kuvauksien 
yhteydessä levinneestä virustaudista, jonka 
vaikutuksia voi nähdä pääosaa esittävän Pipsa 
Suokuman ajoittain nääntyneillä kasvoilla.

Kaikkien synopsisten keskiössä on tiivistäminen. On 
poimittava materiaalista ne elementit, jotka ovat ko-
konaisuuden kannalta välttämättömiä tarinan kulun 
hahmottamisen kannalta. Synopsis ei ole luettelo, 
mutta ei myöskään kaunokirjallinen tuotos.

Treatment

Mikäli teksti halutaan jossain vaiheessa kirjoittaa 
suorasanaiseen muotoon, jolla on kaunokirjallisia 
arvoja, silloin kirjoitetaan treatment. Se on huomat-
tavasti synopsista pitempi, mahdollisesti jopa kym-
meniä sivuja pitkä. Treatmentissa käydään koko tari-
na ymmärrettävästi läpi ja kirjoitetaan se yksinker-
taisen novellin muotoon.
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Hyvän treatmentin lukee noin 45 minuutissa, ja sen 
voi ajatella olevan kirjallinen toisinto suullisesta ta-
rinasta, joka kerrottaisiin jollekulle.

Treatmentin omaista ilmaisua voidaan harjoittaa 
myös suullisesti. Mikäli kirjoittajalla on luotettava 
kuuntelija, joka jaksaa kuunnella keskeytyksettä 45 
minuuttia, voi teoksen tarinan kertoa kokeeksi suul-
lisena tarinana. Suullinen treatment voidaan esittää 
esimerkiksi peripateettisena puistokävelynä, jossa 
puhuja ja kuuntelija kävelevät rinnakkain. Esityksen 
yhteydessä ja sen jälkeen kertoja tarkkailee kuunte-
lijan mielenkiinnon pysyvyyttä ja painaa mieleen ne 
muutokset, joita hän itse tarinaansa teki, ja ne vir-
heet, jotka hänen kerronnassaan tapahtuivat. Muu-
tokset mahdollisesti paikkasivat aukkoja tarinassa, 
ja virheet saattoivat johtua siitä, että tarinan kulku 
ei ollut johdonmukainen eikä siksi pysynyt kertojan-
sa muistissa.

Synopsis on välttämätön työväline käsikirjoitustyön 
useassa vaiheessa. Treatment puolestaan on poik-
keuksellinen mutta arvokas lisä kirjoittajan väline-
valikoimaan.

Joskus kun käsikirjoittaja ei saa käsikirjoituksiaan 
myydyksi, hän saattaa laajentaa tekstinsä (ehkä-
pä jopa pitkän treatmentin kautta) suorasanaisek-
si romaaniksi. Näin toimi esimerkiksi Auli Mantila 
julkaistessaan tarinansa elokuvan sijasta esikoisro-
maaninaan Varpunen (2005). Suomalaisen elokuva-
käsikirjoittamisen grand old lady Outi Nyytäjä kom-
mentoi minulle romaania sen julkaisuvuonna to-
deten, että romaani Varpunen oli vuoden 2005 paras 
kotimainen elokuva.

Proosassa käsikirjoittaja muuttuu kirjailijaksi lisää-
mällä tekstiinsä kaiken sen käsikirjoituksessa ri vien 
välissä piileskelevän tiedon ja tunteen, jonka oh-
jaaja, näyttelijät ja muu toteuttava työryhmä tuovat 
käsikirjoitukseen siirtäessään sen ajassa liikkuvaksi 
kuvaksi ja ääneksi tai esittäväksi taiteeksi. Esimer-
kiksi kirjailija ja käsikirjoittaja John Irving on kirjoit-
tanut siitä, miten elokuvallisen kokonaisuuden ajat-
telu saa hänet kirjoittamaan romaaneja: ”When I feel 
like being a director, I write a novel.” (Kun haluan olla 
ohjaaja, kirjoitan romaanin.)
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6Tarinan sydämen  
käynnistäminen  
kohtausluettelon avulla 

Synopsis on tarinan rakentamisessa vielä eloton 
kaavakuva, vaikkakin elon merkit siitä on jo tunnis-
tettavissa. Synopsiksessa näkyy tarinan sydämen si-
jainti, mutta sydän ei vielä syki. Tarinan sydän käyn-
nistetään kohtausluettelon avulla.

Kohtausluettelossa tohtori Frankensteinin ympäril-
tään keräämät aihiot, palaset ja suikaleet asetellaan 
oikeille paikoilleen, jotta tarina voi herätä eloon. Ta-
rina voi herätä eloon usealla eri tavalla, mutta lopul-
ta kirjoittaja muokkaa hirviötään sellaiseksi kudel-
maksi, johon hän saattaisi olla tyytyväinen jo aloit-
taessaan varsinaisen kirjoitustyön.

Vieläkään käsikirjoittaja nimittäin ei ole alkanut ta-
rinansa varsinaista kirjoitustyötä, vaan hän jatkaa 
suunnittelua, kunnes kohtausluettelohirviön ensim-
mäinen sydämenlyönti alkaa tuntua. Käsikirjoittajan 

tehtävänä on kirjoittaa elävä olento näkyväksi. Kir-
joitustyön hän voi aloittaa vasta, kun aika on kypsä 
ja olento on jo orgaanisesti elossa.

Kohtausluettelossa luetellaan esitysjärjestyksessä 
kaikki se ärsykkeistö, jonka tarina sysää päähenkilön 
päälle, kunnes päähenkilö lopussa ei voi muuta kuin 
lopettaa tarinan tai menehtyä sitä yrittäessään.

Tarina tapahtuu päähenkilölle, tarina koituu päähen-
kilölle, päähenkilö on tarinan objekti. Päähenkilön 
tahdon suuntaa ohjaileva antagonistinen elementti 
on kohtausluettelon kantava voima.

Mikäli käsikirjoitustyö tapahtuu yhteistyössä tuo-
tantoyhtiön kanssa, voi kohtausluettelovaihe olla 
hyvin seikkaperäinen. Jatkuvajuonisissa TV-sarjoissa 
kohtausluettelo rakennetaan kaikilta toiminnoiltaan 
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valmiiksi storyryhmän tiimityönä, ja vasta dialogin 
kirjoittaminen tapahtuu käsikirjoittajan itsenäisenä 
työvaiheena.

Klassikkoihin perustuva tarinankerrontamalli voi 
sisältää seuraavat tarinamallivaihtoehdot: Orfeus 
(matka manalaan), Akilles (traaginen vika), Tuhki-
mo (nousu korkeuksiin), Tristan ja Isolde (valtaa pi-
tävä kilpakosija erottaa rakastavaiset), Kirke (syöjä-
tär), Romeo ja Julia (kielletty rakkaus uhmaa kaikkea) 
sekä Faustus (paholainen vie sielun).

Valitsen kuvitteelliseen Liison ja Mikaelin tarinaan 
pohjaksi Orfeuksen matkan Manalaan. Liiso joutuu 

menemään Manalaan pelastaakseen puolisonsa 
Tapsan. Klassikkomallin rinnalle valitsen rakenteen 
motiivimalleista sopivimman.

Vaihtoehdot ovat: Henkilö rakastaa henkilöä. Kosto. 
Matkan kuvaus. Henkilö vihaa henkilöä, sitten rakas-
taa henkilöä. Henkilö rakastaa henkilöä, menettää 
henkilön ja sitten löytää henkilön.

Kohtausluettelo ei 
ole luettelo siitä, 
mitä päähenkilö 
tekee, vaan 
luettelo siitä, mitä 
päähenkilölle 
tehdään.

Liison motiivien kuluksi valitsen vaihtoehdon 
”Henkilö vihaa henkilöä, sitten rakastaa henkilöä”. 
Tämä malli soveltuu helposti romanttisiin 
komedioihin ja melodraamoihin, mutta tässä 
tapauksessa se saa palvella Liison suhteessa 
etsivän tehtäväänsä. Liiso vihaa vaarallista 
etsintänsä kohdetta, mutta rakastaa pientä 
onnetonta Mikaelia, joka paljastuu hänen 
etsintänsä kohteeksi.

Olen vuosikymmenten aikana kerännyt eri lähteis-
tä ja omista huomioistani dramaturgisen paradig-
man listaa, jonka otan tässä Liison tarinassa nyt 
käyttöön. Otsikoin ensin kohtausten dramaturgiset 
funktiot ja sijoitan kunkin otsikon alle mahdolli-
simman hyvin soveltuvan kohtauksen Liison ja Mi-
kaelin tarinasta.

Turun ammattikorkeakoulun julkaisuja 146  68



Kohtausluettelo alkaa tarinan ensimmäisen näytök-
sen alusta. Ensimmäinen näytös on massaltaan noin 
25 prosenttia teoksen kokonaisuudesta, ja sillä on 
monta dramaturgista funktiota. Se viettelee katso-
jansa parisuhteeseen teoksen kanssa lupaamalla 
moninaisia asioita.

Kuten aina viettelyssä, ensimmäisen näytöksen teh-
tävänä on hurmata ja vakuuttaa katsoja antamaan 
elämästään tietty ajanjakso tämän parisuhteen 
käyttöön. Lyhytelokuvassa suhde voi kestää vain 
pari minuuttia, minkä jälkeen sen on tarkoitus olla 
vain vahva muisto. Suurimittaisessa sarjamuotoises-
sa teoksessa suhde katsojaan voi pisimmillään olla 
jopa kymmenien vuosien mittainen.

Nollakohta: backstory ja alateksti

Pian seikkailu käynnistyy, mutta jotain (nimeltään 
backstory) on tapahtunut ennen tarinan alkua. Usein 
tämä tuodaan esille tarpeen mukaan tarinan kulun 
aikana, tai se voi olla jopa lopun suuri paljastus, ta-
juaminen ja muistaminen. Etenen nyt kuitenkin kir-
jaimellisesti paradigmani mukaan ja sijoitan back-
storyn ja sen alatekstin heti alkuun.

Suhde klassikko-
teoksiin ja omiin 
suosikkeihin on 
elämän mittainen 
on-offparisuhde, 
jossa tavataan aina 
tarpeen tullen.

Tarinassa on kaksi keskeistä henkilöä, antagonisti 
Mikael ja protagonisti Liiso. On valittava, kumman 
henkilön backstory esitellään tärkeimpänä. He eivät 
tunne toisiaan entuudestaan, joten heillä ei ole 
yhteistä menneisyyttä. Paitsi että meillä kaikilla 
on yhteisiä menneisyyksiä, meillä on kollektiivisia 
kokemuksia. 

Motiiviverkko 69



Valitsen henkilöiden yhteiseksi kollektiiviseksi 
kokemukseksi Turun kauppatorin puukkoiskun 
vuodelta 2017. Valinnan yhtenä syynä on salainen 
henkilökohtainen motiivi, jota käsikirjoittajan ei 
koskaan pidä paljastaa. Paljastan sen nyt tässä 
näyttääkseni, miten omien motiivien käyttäminen 
voi toimia tarinan rakentamisessa ja miten se 
näyttäytyy liian henkilökohtaisena, jos sen sanoo 
julki:

Olin itse henkilökohtaisesti paikalla Turun 
kauppatorilla puukkoiskun aikaan. Voin siis 
epäröimättä kertoa millaista siellä oli, miltä siellä 
tuntui olla ja miten tapahtuma saattoi vaikuttaa 
kokijaansa.

Se, että kirjoittaja kertoo henkilökohtaiset motiivin-
sa tekstin ratkaisuihin, laskee tekstin dramaturgista 
arvoa lukijan silmissä. Käsikirjoittaja saa paljastaa 
sydämensä ainoastaan tekstissään. Käsikirjoituksen 
parissa työskentelevät ihmiset eivät ole kiinnostu-
neita käsikirjoittajan henkilökohtaisista motiiveista, 
vaan tekstin henkilöiden motiiveista. Kohtausluette-
lon ensimmäinen kohtaus voisi yhdistää henkilöt tä-
hän tapahtumaan:

Mikael todistaa Turun torin puukkoiskua paikan 
päällä kesken saippuakuplien puhaltelun. 
Liiso istuu kotonaan opettelemassa virkkaamista 
samalla kun uutisointi Turun torin tapahtumista 
kuuluu radiosta.

Ensimmäisen kohtauksen on hyvä piilottaa 
sisäänsä tarinan alateksti, vihjata piiloviestillä 
tarinan henkilöiden salatusta ytimestä: Mikael on 
maailman traumatisoima lähitodistaja, Liiso seuraa 
maailmaa etäämmältä ja rakentaa samalla omaa 
elämäänsä tragedioista huolimatta.

Ensimmäinen kohtaus ilmaisee tarinan 
kokonaissävyn: kuolemanpelko on koko ajan läsnä 
ja sävy on synkkä, väkivaltainen ja psykologinen.

Ensimmäinen kohtaus limittyy elokuvateoksissa 
usein alkutekstien alle, joten sen ilmaisuvoima ve-
toaa pitkälti katsojan alitajuntaan. Katsoja on tässä 
vaiheessa vielä huomiokyvyltään häilyvä ja epäluo-
tettava. Katsoja ei tiedä, onko alkutekstijakso muisto, 
nykyhetki vai fantasia.
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Equilibrium eli status quo eli tasainen 
olemisen taso eli tasapainotila

Tasapainotilassa on kyse päähenkilön olemisen ta-
sosta juuri ennen seikkailun alkua. Jos valitsen Or-
feuksen klassikkomallin, on päähenkilön parisuh-
teen oltava kunnossa, muutoin puolison pelasta-
minen Manalasta ei ole riittävän motivoitunutta. 
Vaikka kohtauksen dramaturginen funktio olisikin 
tasa painotilan osoittaminen, ei kohtauksen suin-
kaan kannata olla vailla konfliktia.

On valittava kohtausten kokoelmasta sellainen 
tilanne, jossa Liiso ja hänen puolisonsa Tapsa ovat 
konfliktin samalla puolella. Valitsen kohtauksen 
aiheeksi toksisen maskuliinisuuden.

Liiso ja Tapsa joutuvat toksisen maskuliinisuuden 
uhreiksi. 
Hoitelevat tilanteen yhteisellä nokkeluudellaan.

Heidän yhteiset arvonsa esitellään.

Hyvä parisuhde.

Toksisen maskuliinisuuden edustajilla on 
institutionaalinen valta.

Tässä kohtauksessa kohtausluettelo on vielä abst-
rakti. Kirjoittaja ei tiedä, missä kohtaus tapahtuu tai 
mistä siinä käytännön tasolla on kyse. Kohtaus voi 
liittyä moneen eri sosiaalisen valtatilanteen muo-
toon.

Tarinan kulun kannalta on tärkeää pohtia tätä koh-
tausta edeltänyttä ja tätä seuraavaa kohtausta. Mi-
ten ne liittyvät toisiinsa? Onko tämä kohtaus jollain 
tasolla seurausta edellisestä? Onko Liiso jo oppinut 
virkkaamaan? Miten seuraava kohtaus on seuraus-
ta tästä? Jos he tässä kohtauksessa istuvat bussissa, 
ovat he seuraavassa kohtauksessa vaihtaneet liik-
kumistapansa henkilöautoon siitä syystä, että tämä 
kohtaus sysäsi heidät sellaiseen ratkaisuun.

On tärkeää antaa kaikissa kohtauksissa katsojalle 
muuta katsottavaa kuin kohtauksen dramaturginen 
funktio. Kohtauksen merkitys on ihon alla toimiva li-
haksisto, mutta kohtaus käyttää lihaksistoaan jonkin 
ajankohtaisen tilanteen ratkaisuun. Dramaturginen 
funktio jätetään näkymättömiin, tarinan on tarkoitus 
imaista kokija sisäpuolelleen. Katsojan ajatus koh-
tauksen aikana ei voi olla ulkopuolinen analyysi, esi-
merkiksi: ”Päähenkilöllä on selvästi meneillään ta-
sapainotila”. Katsojan pitäisi reagoida sisältä käsin 
ajattelemalla esimerkiksi: ”Olipas törkeä tuo bussi-
kuski.”
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Tähän kohtaukseen on myös tarkoitus piilottaa 
paljon esittelyä. Katsoja saa tietää, että Liiso ja 
Tapsa matkustavat usein bussilla Turun ja Helsingin 
väliä, ehkä saamme tietää Liison ammatin ja hänen 
mielenkiintonsa kohteita. Tapsan terveydentilaan 
on hyvä viitata (he matkustavat maskit kasvoillaan, 
sillä Tapsalla on hengitystiesairauksia), ehkä Liison 
sukupuoleen (nainen) viitataan jollain tavoin. 
Tähän voi myös sijoittaa istutuksia. Liiso virkkaa 
sängynpeittoa, joka on valmis tarinan lopussa, ja 
Liiso peittelee Tapsan sairasvuoteeseen tai peittää 
Tapsan arkun siunaustilaisuudessa.

Avauskoukku

Välittömästi tarinan alkuun tarvitaan avauskouk-
ku, joka sieppaa katsojan mukaansa. Avauskoukussa 
näyttäytyvät tarinan panokset ja uhan määrä.

Koska uhka on tässä tarinassa tappava virus, 
voisi virus näyttäytyä heti. Bussissa joku pelkää 
virusta, ihmiset yskivät käsiinsä, ihmisillä on maskit 
kasvoillaan.

Liison tarina voisi jatkua kiihtyvällä bussimatkalla 
pakoon karanteeniin suljettavalta Uudeltamaalta.

Liiso ja Tapsa istuvat bussissa, joka kiirehtii 
ylinopeutta kohti maakunnan rajaa, koska 
raja ollaan sulkemassa tänä aamuna ja rajan 
ylittäminen voi osalle matkustajista olla 
mahdotonta. Tapsa kuuluu riskiryhmään, ja 
Liiso on hyvin suojeleva. Katsoja toivoo heidän 
ehtivän rajan yli viimeistään juuri ennen puomien 
rullaamista Turun moottoritien poikki. Henkilöillä 
on selkeä fyysinen pyrkimys, joka on antagonistisen 
voiman aiheuttama. Panoksena on kuolema.

Päähenkilön moraali

Liison sukupuoli on transprosessin läpi käynyt 
nainen. Tämä on katsojia jakava ominaisuus, ja 
siksi on hyvä, että kaikki katsojat samastuisivat 
Liisoon täysin naisena ja samastuttavana henkilönä 
ennen kuin hänen sukupuolinen menneisyytensä 
tulee tarinassa esiin. Liison sukupuoli ei saa olla 
Liisoa määrittelevä keskeisin ominaisuus, vaan 
mieluummin katsoja samastuu häneen henkilönä, 
joka taistelee oikeudenmukaisuuden puolesta, pyrkii 
rauhaan ja onnellisuuteen sekä kohtelee ihmisiä 
tasapuolisen hyväksyvästi.
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Liison olisi hyvä osoittaa katsojalle 
oikeudenmukaisuutensa. Hänet pitäisi sijoittaa 
tilanteeseen, jossa tämä ilmenee. Hän voisi olla 
silminnäkijänä tapahtumalle, johon hän haluaisi 
puuttua. Hän voi tehdä valinnan tai päätöksen, 
jossa hän toimii oikeudenmukaisesti. Katsoja voi 
nähdä oikeudenmukaisuuden parhaiten silloin, 
kun epäoikeudenmukainen käytös olisi helppo ja 
hyväksyttävissä oleva valinta. Mitä raskaampaa 
oikeudenmukaisuuden ylläpitäminen on, sitä 
arvokkaampana katsoja pitää tätä ominaisuutta.

Tarinan alku: verkkojen laskeminen

Päähenkilö on tarinan kohteena ja antagonistin toi-
minnan objektina. Se, miten tarina laskee verkkon-
sa päähenkilön taivuttamiseksi liian intensiiviseen 
seikkailuun, olisi hyvä sijoittaa kohtausluetteloon 
yhden tietyn kohtauksen piilotetuksi alatekstiksi.

Tässä on mahdollista näyttää Mikael kaiken 
moottorina, tai kätkeä Mikael ja ilmaista suuret 
suunnitelmat muulla tavoin.

Taisteluasemat

Liiso täytyy sijoittaa tarinansa taisteluasemiin, 
vaikka Liison ei vielä tarvitsekaan olla osallisena 
taistelussa. Liison vastapuoleksi voi esitellä heti 
Mikaelin, tai antagonistinen elementti voi olla vielä 
persoonaton koronavirus.

Kohtausluettelon suunnitteleminen on löytämisen, 
poimimisen ja valitsemisen taidetta. Jokainen valin-
ta johdattaa tarinaa eri suuntaan.

Taisteluasemakohtaukseen voi myös rakentaa 
yhdistelmän, jossa on piilotettuja istutuksia. Liiso 
menee nyt työpaikalleen, joka voisi olla Turun 
Terveyden ja hyvinvoinnin laitoksen toimipiste, 
Oikeuslääkinnän toimisto. Tällainen rakennus 
on olemassa pusikkoisella teollisuusalueella 
Lausteella, Turussa.

Taisteluasemien antagonistinen voima, koronavirus, 
voi olla tietoa, dialogia, tarinaa tai ruumiinavaus. 
Voisiko Liiso olla tekemässä oikeustieteellistä 
ruumiinavausta?
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Kun päähenkilö on terveysviranomainen ja 
lääkäri, tarvitaan paljon taustatutkimusta 
lääkärin ammatista, THL:n toimintatavoista, 
ruumiinavauksista, oikeuslääketieteestä ja 
tartuntalääketieteestä.

Englannin kielellä julkaistaan erityisalojen opas-
kirjoja käsikirjoittajille. Näistä suosittuja ovat esi-
merkiksi Keith D. Wilsonin taustatutkimusoppaat 
Cause of Death: A Writer’s Guide to Death, Murder 
and Forensic Medicine ja Code Blue: A Writer’s Guide 
to Hospitals, Including the ER, OR and ICU.

Päähenkilön virhe tai vika

Liisossa, kuten kaikissa ihmisissä, on jokin virhe 
tai vika. Vika voi olla se ominaisuus, joka ajaa 
hänet tähän seikkailuun, tai virhe voi estää Liisoa 
etenemästä haluamallaan tavalla. Vika tai virhe 
voi löytyä taustatutkimuksen avulla ammatillisista 
ominaisuuksista. Tämän vian Liiso voi korjata 
tarinan lopussa, tai ainakin oppia elämään sen 
kanssa.

Liison vika voi liittyä hänen 
sukupuolenkorjausprosessiinsa, jos näin halutaan. 
Visuaalisesti painottuneessa kerronnassa tämä 
vika voisi olla myös nähtävissä oleva. Koska Liison 
tarina on etsimisen tarina, Liisolla voisi olla näön 
kanssa ongelmia. Esimerkiksi hämäräsokeus voisi 
olla sopiva. Tämä voisi olla pienesti istutettuna 
tuskin huomattava ominaisuus. Liiso sytyttää aina 
lisää valoja huoneeseen, oli hän sitten kotona tai 
työpaikalla. Liiso ei koskaan liiku pimeässä, mikäli 
hän voi välttää sitä. Liiso ei pelkää pimeää, hän ei 
vain näe mitään pimeässä.

Päähenkilön pelot

Päähenkilön pelot kannattaa istuttaa tarinan alkuun. 
Näissä istutuksissa on hyvä olla hienovarainen, sillä 
katsojakunta on terävä huomaamaan karkeat piilo-
paikat. Katsojan ei pidä nähdä pelon istutusfunktio-
ta, vaan hänen pitää kokea kohtauksen tunnetila ja 
ymmärtää kohtauksen sisältämä juonenkuljetus.

Liison ja Mikaelin tarinan huipentumispaikkana on 
hutera ullakko, joten Liison on hyvä pelätä korkeita 
paikkoja. Korkean paikan kammo on yleinen fobia, 
ja sen voi esitellä vaikkapa työpaikan palotikkailla 
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tai kotitalon tuuletusparvekkeella. Sen ei 
kuitenkaan kuulu olla kohtauksen keskeisin sisältö, 
vaan taustatilanne toiminnalle.

Pääväittämä

Neljännen kohtauksen funktiona voisi olla tarinan 
pääväittämä. Se kannattaa pohtia tarkkaan.

Liison ja Mikaelin tarinassa pääväittämä voisi olla 
vaikkapa: Et voi pelastaa koko maailmaa.

Pääväittämää ei sijoiteta henkilön repliikkiin sellai-
senaan, jos lainkaan. Parempi olisi dramatisoida ma-
teriaali tilanteiksi päähenkilön elämässä.

Tämän väittämän esittämiseksi Liiso voisi 
epäonnistua jossain pelastusoperaatiossaan. 
Hän voisi vaikkapa vaatia saada pyydystää 
kärpäsen sisätiloissa vahingoittamatta hyönteistä, 

mutta kotioloissa hänen puolisonsa Tapsa voisi 
nauttia saadessaan tappaa kärpäsen sähköisellä 
kärpäslätkällä.

Kutsu seikkailuun

Sankarin matka -rakenteessa (Joseph Campbell ja 
Christopher Vogler) päähenkilö saa kutsun seikkai-
luun, ja hän kieltäytyy kutsusta kahdesti, ennen kuin 
joutuu suostumaan.

Jos oletetaan, että teos nimeltään Ensimmäinen 
aalto on asetelmaltaan työpaikkatarina, kutsu 
seikkailuun voisi tulla työnantajalta tai esimieheltä. 
Jotta panokset olisivat isot, esimies voisi ennen 
kuolemaansa teho-osastolla pyytää Liisoa 
jäljittämään hänen ja perheensä koronatartunnan 
lähteen. Ehkä Liiso kieltäytyy vähätellessään 
kuoleman todennäköisyyttä.
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Liison tahdon esittely

Jos esimiehen kuolema ei vielä käynnistä Liison 
tahtoa ryhtyä jäljittäjäksi, hänen puolisonsa Tapsa 
sairastuu. Liison testitulos on negatiivinen. Tapsa 
asettautuu kotiin karanteeniin. Liiso muuttaa 
hotelliin. Liiso ei tahdo takaa-ajajaksi. Liiso tahtoo 
normaalin, onnellisen elämän.

Ansa laukeaa

Antagonistisen, juonta eteenpäin vievän voiman, 
olisi nyt saatava Liiso ansaan, pakotettava hänet 
tarinan sisään. Mikäli yliluonnollisia voimia 
käytetään, ne on esiteltävä tarinan alussa. 
Millainen yliluonnollinen voima tässä tarinassa 
voisi olla mukana? Mikaelin ja Liison telepaattinen 
yhteys? Pakottaminen voisi tapahtua Liison 
turvalliseksi kokemalla maaperällä, Liison kotona 
tai hotellihuoneessa. Millä tavoin antagonistinen 
voima voisi tulla sinne? Onko Liisolla kyky 
nähdä ilmassa leijuvia kosteuspisaroita? Tämä 
voisi olla hänellä yhteydessä hämäräsokeuteen. 
Hämäräsokeuden vanha nimitys on moonblink. 
Jospa Liiso nukkuu hotellin parvekkeella kuun 
valossa ja hämäräsokeuden takia näkee ainoastaan 

kuun heijastamia valopisteitä pimeässä – ja nämä 
valopisteet ovat Mikaelin saippuakuplia (mikä 
paljastuu Liisolle vasta paljon myöhemmin). Liiso 
näkee viruksen levittämiskuplat hämäräsokeutensa 
tähden. Moonblink voisi olla myös vaihtoehtoinen 
nimi tälle tarinalle.

Saippuakuplien näkeminen on ansan laukeamisen 
sarana. Liiso kokee näkynsä voimakkaasti eikä usko, 
että kyseessä voi olla yliluonnollinen asia.

Tarinan alku voisi koostua näistä elementeistä. Koh-
tauksia voi yhdistää, siirtää, laventaa, muuttaa ja 
poistaa kunnes koko kohtausluettelo on hyväksyttä-
vissä ja tarinan syke tuntuu kevyesti.
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7Toinen näytös kohti  
keskikohtaa: eskalaatio

Tarinan keskikohta on sen laajin osa, jopa 50 pro-
senttia tarinasta sijoittuu keskelle. Keskikohdan voi 
jakaa kahteen osaan. Niiden väliin voi sijoittaa puo-
livälin kriisin, suuren ymmärryksen hetken päähen-
kilölle, jolloin hän muuttuu passiivisesta antago-
nistisen voiman ohjailemasta objektista aktiiviseksi 
toimijaksi, oman kohtalonsa subjektiksi.

Tarinan keskikohta on työläin kirjoitettava ja vai-
kein suunniteltava. Siellä risteilevät sydämen juoni 
(tunnetaso) ja pään juoni (älyllinen taso), pääjuoni ja 
sivujuonet, siellä risteilevät protagonistiset ja anta-
gonistiset joukkiot, siellä komplikaatiot eskaloituvat, 
konfliktit kehittyvät ja kuljetaan syiden ja seurauk-
sien polkua ylös kohti pahuutta ja totuutta.

Ensimmäisen kynnyksen ylittäminen

Päähenkilö astuu seikkailuun, mielellään konkreetti-
sesti ja fyysisesti. Hän astuu portista, ovesta, portais-
ta, luukusta, kynnyksen ylitse, tunnelia pitkin, rajan-
muodollisuuksia läpi, kunniakujaa pitkin tai trans-
formaation kautta.
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Liison ja Mikaelin kuvitteellinen tarina saa olla 
nyt nimeltään Moonblink. Se on huono nimi, koska 
se on väärää kieltä suomenkieliseen elokuvaan. 
Huonompia ovat kuitenkin suomenkieliset vastineet 
hämäräsokeus, nyktalopia ja yösokeus. Tarinan 
nimi on tärkeä osa tarinaa. Kuun sokeuttama 
nainen? Pimeäsokeus? Pimeässä sokea nainen? 
Hämärätunnistin? Kuun hämärä? Kun en mää nää? 
Porvarillinen hämärä? Mitä loivemmin aurinko 
nousee? Tietyillä alueilla napojen läheisyydessä? 
Kaamosnäkö?

Tarinan lopun pitäisi olla vääjäämätön pääte piste 
kaikelle toiminnalle. Tämä päätepiste tulisi pitää 
kirkkaana mielessä koko työprosessin ajan. Pääte-
pisteen avulla voi myös nimetä tarinan.

Mikä on tämän tarinan päätepiste?

Mitä Mikaelin mummon vintillä tapahtuu, ja mitä 
tapahtuu sen jälkeen? Mikä on Mikaelin kohtalo? 
Mikä on Liison kohtalo? Onko kohtalo traaginen vai 
vapauttava? Valinta on tehtävä jossain vaiheessa. 
Mikael on tai haluaa olla supertartuttaja. Millainen 
on Mikaelin saippuakuplalelu? Olisiko se käsiaseen 
muotoinen? Jos lelun nimi olisi Supernovuss?

Sijoitan Liison ja Mikaelin asumaan samaan 
hotelliin. Mikaelin vanhemmat ovat karanteenissa 
ulkomailla ja Liison puoliso Tapsa on karanteenissa 
yksin kotona. Vaihdan Mikaelin nukkumaan 
parvekkeelle. Sieltä hän puhaltaa saippuakupliaan. 
Liiso näkee kuplat hämäräsokeudessaan 
katulampun heijastuvassa valossa ikkunan läpi ja 
kokee ne merkkinä jostakin.

Liiso astuu kynnyksen yli astuessaan hotellin 
aamiaishuoneeseen. Silloin hän näkee Mikaelin.

Liiso jonottaa käsidesiä peräkkäin Mikaelin kanssa.
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Valaskalan vatsassa – Astuminen yön 
valtakuntaan

Yön valtakuntaan Liiso astuu avatessaan 
kaupunginjohtajan ruumiin patologian 
laitoksella. Liiso tekee löydöksen, joka yhdistää 
kaupunginjohtajan infektiotartunnan Tapsan 
infektioon. Tämän löydöksen pitäisi olla erityinen ja 
uskottava.

Löydöksen tulisi liittyä joihinkin näistä 
tartuntatavoista (THL:n listaus) Tapsan ja 
kaupunginjohtajan välillä:

a) Yli 15 minuuttia kestävä kohtaaminen 
kasvotusten alle kahden metrin etäisyydellä.

Miten tämä voi paljastua ruumiinavauksen 
yhteydessä? Mahdoton tehtävä?

Yliluonnolliset voimat:

Kohtaamisesta jäi telepaattinen jälki?

Kohtaamisesta jäi fyysinen muistijälki?

Liiso muistaa kohtaamisen (flashbackin avulla), 
koska oli itsekin paikalla?

Liiso tunnistaa kaupunginjohtajan hänen 
alastoman ruumiinsa yksityiskohdan perusteella?

b) Fyysinen kontakti

Esineen tai elementin kautta tunnistaminen?

Mustelma, haava, arpi tms., jonka Tapsa on 
aiheuttanut?

Tapsan tekemä tuore tatuointi?

Tapsan antama sormus kaupunginjohtajan 
sormessa?

Jokin intiimi K18-esine kaupunginjohtajan sisällä?

Tapsan säätämä kuulolaite kaupunginjohtajan 
korvassa?

Mitä tahansa tämä tunnistaminen vaatii, se 
on istutettava tarinan alkuun, jotta katsoja 
pystyy tunnistamaan saman asian kuin Liisokin. 
Flashbackin käyttöä tulisi aina välttää, mikäli 
suinkin vaan mahdollista.

c) Suojautumaton kontakti COVID-19-tapauksen 
eritteisiin, esimerkiksi yskökset.
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d) Oleskelu suljetussa tilassa yli 15 minuuttia, 
esimerkiksi sama talous, luokkahuone, työ-, kokous- 
tai -odotustila (suuressa tilassa rajaus lähellä 
oleskelleisiin).

e) Lentokoneessa matkustaminen COVID-19-
tapauksen vieressä (ei tarkoiteta istumapaikkaa 
käytävän toisella puolella).

f) COVID-19-tapausta ilman asianmukaista 
suojautumista (kirurginen suu-nenäsuojus tai 
hengityksensuojain FFP2 tai FFP3) hoitanut 
henkilökunta ja COVID-19-näytteitä käsitellyt 
laboratoriohenkilökunta.

Tärähdys

Tässä kohden dramaturgiaa tarvitaan voimakas ja 
vaarallinen visuaalinen muutos todellisuuteen.

Sähköt katkeavat hetkeksi ja Liiso menettää 
näkökykynsä työtilanteessa. Hän pysyy rauhallisena 
ja puhuu kaupunginjohtajan ruumiille ja lupaa 
selvittää, mistä hänen koronansa on peräisin. Kun 
valot palaavat ennalleen, Liiso on päättäväinen.

Pieni kriisi

Tässä kohtauksessa tarvitaan päähenkilö yrittämäs-
sä toimintaa, jonka vastavoima estää.

Mikaelia ei ole esitelty vielä antagonistina, joten 
vastavoimana toimii isompi elementti, koronavirus.

Liiso menee kotiin jutellakseen Tapsan tartunnasta 
Tapsan kanssa, mutta Tapsalla on niin pahoja 
hengitysvaikeuksia, että Liiso soittaa ambulanssin 
ja Tapsa viedään sairaalaan.

Aluehallintoviraston jäljittäjä kyselee Liisolta 
Tapsan tartuntaketjusta. Jäljittäjä saa tietää 
saaneensa itse koronan. Liison on pakko ryhtyä 
jäljittäjäksi. Kaikki muut ovat jo ylityöllistettyjä.
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Uusi maailma: Sankari käynnistää 
suunnitelmansa ja mentorin palaaminen

Liiso astuu nyt koronajäljittäjien maailmaan. 
Tämä on hänelle täysin uusi todellisuus, ja hänen 
on opittava uudet pelisäännöt monimutkaisessa 
operaatiossa mentorin opastuksella. Samalla myös 
katsoja oppii nämä uuden maailman säännöt.

Koska kyseessä on todellinen ammatti, vaatii 
tämä huolellista taustatutkimusta. Itä-Suomen 
yliopiston kurssikuvaus jäljittäjän opinnoista antaa 
matkan kulun tätä tarkoitusta varten. Seuraavan 
kohtausluettelon sisältö voi olla muutakin kuin 
oppimisen prosessi, mutta Liison oppiminen toimii 
näiden kohtausten alemman tason juonikaarena. 
Käsikirjoittajan olisi hyödyllistä osallistua 
tämänkaltaiseen koulutukseen.

Liiso ymmärtää koronavirusinfektioon (Covid-19) 
liittyvät infektioepidemiologiset peruskäsitteet ja 
torjuntakeinot.

Liiso oppii kenttä- ja infektioepidemiologian 
peruskäsitteet.

Liiso tajuaa, mikä on koronavirusinfektion 
itämisaika, tartuntatavat, tarttuvuus ja epidemian 
leviämiseen liittyvät tekijät.

Liiso tajua mikä on oireisten, vähäoireisten, 
presymptomaattisten ja oireettomien rooli.

Liiso osaa tehdä varmistettujen tai epäiltyjen 
Covid-19-tapausten kontaktien kartoituksen ja 
jäljitykseen tarvittavat toimenpiteet yhteisössä ja 
terveydenhuollossa sairaanhoitopiirin tai kunnan 
tartuntataudeista vastaavan lääkärin ohjauksessa.

Liiso oppii kontaktien kartoituksen ja jäljityksen 
tavoitteet.

Liiso oppii yleisvaarallisten tartuntatautien 
jäljitystä koskevat tartuntatautilain säännökset.

Liiso oppii Covid-19-tapausmääritelmät (varmistettu 
/ epäilty tapaus).

Liiso tajuaa, miten toimii kontaktien tunnistus ja 
luokittelu riskiarvion perusteella (lähikontaktit / 
muut kontaktit).

Liiso hahmottaa, miten toimivat terveydenhuollon 
yksiköissä henkilökunnan lähikontaktit varotoimien 
ja suojautumisen asianmukaisuuden tai 
puuttumisen suhteen.

Liiso ymmärtää, miten tehdään kontaktien 
rivilistaus ja haastattelu.

Liiso kerää tapauksen kuvailevat tiedot: henkilö, 
aika, paikka.
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Liiso hallitsee oireiden monitorointitavat ja 
ohjeistuksen (aktiivinen seuranta, kotikaranteeni, 
kotihoito, hoitoon hakeutuminen).

Liiso hahmottaa laboratoriotestauksen periaatteet.

Liiso suorittaa jatkotoimet, seurantatietojen 
keräyksen, analysoinnin ja merkityksen määrittelyn 
torjuntatoimien kohdentamisessa.

Liiso tuntee yksityisyyden suojaan liittyvät tekijät ja 
osaa huomioida ne työssään.

Liiso oppii kantapään kautta, mitä lainsäädäntö 
sanoo asiasta.

Liiso osaa tunnistaa tärkeimmät 
virhelähteet ja tilanteet, milloin tarvitaan 
asiantuntijakonsultaatiota (sairaanhoitopiirin 
infektiolääkäri, Terveyden ja hyvinvoinnin laitos).

Toiminta kääntyy vastakohdakseen

Jotta toinen näytös saa aktiivisen sysäyksen, joka 
hämmästyttää ja yllättää yleisöä, tarvitaan toimin-
taan iso käänne. Tällä käänteellä on tarkoitus pyö-
räyttää yleisö ympäri, kiihottaa yleisöä ja lukita ylei-
sö sisään tarinan maailmaan.

Tälle kohtaukselle tai kohtausten sarjalle on paljon 
vaatimuksia. Sen tulisi olla 180 asteen käännös ta-
rinassa. Tämä jälkeen vaihtoehtoja ei enää ole, uusi 
maailma on alkanut, konflikti tarkentuu.

Liiso alkaa saavuttaa pinnallista ymmärrystä 
salaisuuksien laadusta, eikä hänellä enää ole 
paluuta entiseen elämäänsä. Liisolla pitäisi olla 
nyt juoni, jonka avulla hän pärjää, mutta kaiken 
ratkaisua hänellä ei vielä ole.

Jotta toiminta voi kääntyä vastakohdakseen, on ym-
märrettävä, mikä on tarinan toiminnan suunta tällä 
hetkellä.

Liison tahdon suuntana on nyt jäljittää 
kaupunginjohtajan kuolemaan ja Tapsan vakavaan 
sairastumiseen johtanut altistuminen.
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Etsiminen muuttuu takaa-ajettuna 
olemiseksi

Jos Liison suorittama jäljitys, etsintä ja tutkinta on 
tarinan keskeisin tahdon suunta, olisi päinvastainen 
suunta kääntyminen kohti Liisoa. Liisoa jäljitetään, 
Liisoa etsitään, Liisoa ajetaan takaa.

Tässä käännöksessä on vaihtoehtoina kaksi 
merkittävää pääsuuntaa:

Liiso huomaa, että joku vainoaa häntä.

Siirrytään antagonistisen henkilön, Mikaelin, 
näkökulmaan.

Aletaan vainota Liisoa Mikaelin kanssa tästä 
hetkestä.

Siirrytään toiseen aikaan ja seurataan Mikaelin 
toimia:

myöhemmin kuin Liison kanssa käsitellyt 
tapahtumat

aiemmin kuin Liison kanssa käsitellyt tapahtumat

kuvitteellisessa ajassa

Mikaelin muistoissa

Mikaelin fantasioissa

valheellisessa ajassa.

Tämän vastasuunnan valinta on hyvin keskeinen 
tarinan kannalta. Mikäli Mikael esitellään 
selkeästi nyt, kyseessä ei ole tarina, jossa Mikaelin 
olemassaoloa ei ymmärretä. Mikäli halutaan kätkeä 
Mikaelin syyllisyys, on esiteltävä toisia epäilyttäviä 
henkilöitä, joilla katsojaa harhautetaan.

Koska lopputaistelun tapahtumapaikaksi on 
valittu Mikaelin isoäidin hämärä ullakko, on 
tarinan juonikaarien kohdattava siellä. Tämä ei 
kuitenkaan vaadi sitä, että tarinan kaaret ovat 
jatkuvasti paralleelit toisiinsa nähden. Valitsen 
nyt vaihtoehdon, jossa seurataan Mikaelin toimia 
aiemmalla aikatasolla.

Mikael seuraa muutama viikko sitten Liison 
ja Tapsan toimintaa. Tässä juonikaaressa on 
käsiteltävä Mikaelin motiiveja ja pyrkimyksiä. Mistä 
Mikael on saanut viruksen? Mistä hän tietää, että 
hänellä on se? Vai onko hänellä edes sitä? Mistä 
katsoja tietää ja kuinka paljon katsoja tietää? 
Ehkäpä Mikaelilla ei ole virusta lainkaan?

Valitsen kohtauksen ajankohdaksi alun 
bussimatkan Helsingistä Turkuun. Bussi ajaa 
Posankan ohi. Mikael ja Liiso katsovat toisiaan 
suoraan silmiin. Mikael nousee skuuttiinsa ja lähtee 
seurailemaan bussin reittiä kohti linja-autoasemaa.
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Kohtaus on takaa-ajo katuja pitkin bussin 
kulkiessa alhaalla moottoritiellä. Bussit eivät 
yleensä aja Posankan ohi. Saako katsojaa huijata? 
Käsikirjoittajan tehtävänä on valita huijauksensa 
tarkkaan ja niin, että ne eivät häiritse katsojaa. 
Fiktiivinen tarina on kuitenkin faktuaalisesti 
huijausta, mutta loogisesti ja psykologisesti 
tarinan pitäisi olla toden kaltainen. Varmasti 
jotkut bussit ajavat joskus Posankan ohi, sillä sitä 
kautta pääsee Turun linja-autoasemalle. Juna ajaa 
myös siitä ohi, jos juna olisi alun matkakohtauksen 
lokaatio.

Linja-autoasemalla. Mikael näkee, kuinka Liiso ja 
Tapsa laskeutuvat alas bussista. Miksi Mikael on 
heistä kiinnostunut? Oliko Liiso sittenkin Turun 
torilla paikalla alun terrori-iskun aikaan? Liiso 
istui bussissa silloinkin, ja Mikaelilla ja Liisolla oli 
silloinkin katsekontakti.

Mikael seuraa Liisoa ja Tapsaa heidän kotiinsa. 
Matkustavatko he bussilla vai taksilla? Missä he 
asuvat?

Ilta ehtii laskea ja hämärästä sokeutunut Liiso pitää 
taluttaa sisään. Mikael puhaltaa saippuakuplia. 
Liiso näkee heijastuvia valoja? Tapsa huomaa 
Mikaelin ja ottaa kontaktia.

Päähenkilö yrittää voittaa heikkoutensa

Jos Liison heikkous on hänen hämäräsokeutensa, 
Liiso voi yrittää voittaa sen nähtyään 
saippuakuplat. Liiso alkaa syödä A-vitamiinia, jos 
se auttaisi hänen vaivaansa. Tässä kohtauksessa 
siirrytään Mikaelin (ja Liison) menneisyydestä 
Liison nykyisyyteen. Liiso alkaa syödä porkkanoita, 
ja hän syö niitä tästä eteenpäin koko tarinan ajan.

Testit, apurit ja viholliset

Sankarin matkan sivunhenkilöiden orkestraatio ta-
pahtuu viimeistään tässä vaiheessa.

Liison on jouduttava testeihin. 
Jäljittäjäkoulutuksessa on loppukoe. Liiso tarvitsee 
apureita: hän osallistuu aktiivisesti sukupuoltaan 
korjanneiden yhteisöön, ja apurit löytyvät sieltä. 
Vihollisia ovat vallassa istuvat cismiehet, jotka 
suhtautuvat Liisoon aggressiivisesti.

Tapsa toimii Liison läheisenä eikä pysty 
seuraamaan Liisoa toiseuteen, manalaan, 
seikkailuun, vaan jää kotiin odottamaan Liisoa.
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Koetusten tie

Toinen näytös on eskaloituvien koetusten tie kohti 
tarinan keskikohtaa, keskipistettä, puolivälin kriisiä.

Antagonistiset ja hegemoniset, valtaapitävät 
elementit taivuttavat Liisoa oman tahtonsa 
mukaiseen toimintaan. Liiso joutuu kulkemaan 
koetusten tietä vaatimusten ja oman 
vetäytymishalunsa ja omien toiveidensa paineen 
alaisena.

Kohtaukset muodostavat sarjan konflikteja, jotka 
käsittelevät eri juonikaaria: pään juonta, sydämen 
juonta, pääjuonta, sivujuonia, päähenkilön kehitys-
kaarta ja antagonistin pyrkimyksen kaarta:

a) Pään juoni

Pään juoni on aivojen juoni, käytännön juoni, toi-
minnallisen motivaation juoni. Tähän juoneen liittyy 
päähenkilön halu (want).

b) Sydämen juoni

Sydämen juoni liittyy päähenkilön tarpeisiin (need), 
ja se nousee näkyviin toisen näytöksen aikana. Mitä 
päähenkilö tarvitsee elämäänsä? Mikä päähenkilön 
elämästä puuttuu ilman, että hän on edes ymmär-
tänyt sen puuttuvan? Sydämen juoni edustaa jotain 
muuta kuin pään juoni, se on jotain enemmän. Se 
saattaa sisältää rakkaustarinan tai vähintään tunne-
materiaalia.

Liisolla on jo rakkaus Tapsaa kohtaan. Puuttuuko 
siitä suhteesta jotain? Onko suhde Tapsaan 
tyydyttävä? Miten Tapsa suhtautuu Liisossa 
tapahtuviin muutoksiin?
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c) Sivujuonet

Sivujuonten tehtävänä on tukea pääjuonta ja lisätä 
piirteitä päähenkilöön ja antagonistiin.

Liison sivujuoni voi liittyä hänen 
sukupuolenkorjausprosessiinsa, työpaikalle, omiin 
vanhempiin, edellisiin ihmissuhteisiin (onko 
Liisolla lapsia?). Mikaelin sivujuonet voivat liittyä 
hänen supertartuttamisprojektinsa uhreihin. 
Uhrin metsästäminen, kiinniotto ja tartuttamisen 
suorittaminen antavat erillisiä jännitteellisiä, 
päättyviä ja eskaloituvia kaaria.

Sivujuoni voi tuoda lisää henkilöitä päähenkilön 
tueksi. Päähenkilö voi saada kuuntelijan, jonka teh-
tävänä on antaa päähenkilön puhua ajatuksistaan.

Liisolla voi olla ystävä, joka kuuntelee häntä.

Sivujuoni kasvattaa kliimaksia, kun antagonistin 
vaarallisuus kasvaa ja päähenkilön pyrkimyksen 
merkitys lisääntyy. Kaikilla juonikaarilla on oma dra-
maturginen alku–keskikohta–loppu-rakenteensa. 
Ne tuovat tarinaan lisää voimaa ja selkeyttä. Niiden 
tehtävänä on kasvattaa päähenkilön motivaation 
kokoa, kunnes se kasvaa räjähtävän suureksi tarinan 
puolivälissä. Toiseen näytökseen kuuluvat sekä fyy-
siset että psyykkiset vastukset.

Liison ja Mikaelin tarinassa fyysiset vastukset 
liittyvät pandemiaan. Kaikki toiminta ei ole 
sallittua pandemian aikana. Komplikaatiotilanteissa 
viranomaiset ja palveluammattilaiset voivat estää 
Liison ja Mikaelin pyrkimyksiä järkisyistä. Mikael 
on lapsi, mikä rajaa häneltä monia toimintoja 
mahdottomiksi. Liiso ei ehkä ole ajotaitoinen 
tai -kykyinen. Tämä voi olla iso fyysinen 
este jäljitystyössä. Ja hämäräsokeus on aina 
käyttökelpoinen este iltaisin ja öisin.

Vähitellen päähenkilön pelon tulisi personoitua ja 
kasvaa suureksi yhtä henkilöä kohtaan, vaikka hän 
ei välttämättä itse tiedäkään tämän persoonan hen-
kilöllisyyttä.
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Ehkä Liiso havaitsee supertartuttajan. Kuka hän on? 
Onko se Mikael?

Sisäiset ja psyykkiset vastukset ovat tärkeitä niin 
protagonistille kuin antagonistillekin. Mikä estää 
heitä onnistumasta? Onko heillä motivaatio-ongel-
mia?

Liisolta saattaa puuttua osaamista. Mikaelilta 
saattaa puuttua ymmärrystä. Mikaelin hahmo 
kaipaa vielä paljon selkeyttämistä. Mikä on 
hänen diagnoosinsa? Millä tavoin hän on 
traumatisoitunut?

Nyt on aika valita päähenkilöille kasvokuvat. Käsi-
kirjoittaja ei tarvitse kuviinsa tekijänoikeuksia, ellei 
hän julkaise niitä jossakin. Kasvokuva voi olla näyt-
telijän kuva. Silloin käsikirjoittaja voi kirjoittaa rep-
liikkinsä ja toimintansa suoraan jollekulle elävälle 
tai kuolleelle näyttelijälle. Vapauttavaa voi myös 
olla valita täysin anonyymi kuva, joka edustaa käsi-
kirjoittajan mielikuvaa henkilöstä. Seuraavaksi ajau-
dumme puolivälin kriisiin ja sieltä ulos.
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8 Puolivälin kriisi

Käsikirjoituksen puolivälin kriisi on päähenkilölle 
jonkinlainen äärimmäinen koettelemus. Tässä pis-
teessä päähenkilön vastahakoisuus seikkailuaan 
kohtaan jää taka-alalle ja hän motivoituu täysin 
päämääräänsä. Päähenkilön motivaatio muuttuu 
kausaalisesta, antagonistisen voiman pakottamasta 
pyrkimyksestä finaaliseksi, päähenkilön sisältä kas-
vavaksi motivaatioksi.

Päähenkilö on tarinassa tähän asti ollut katsojan 
kaltainen, vaaraa välttelevä ja saamaton, tavallinen 
passiivinen ihminen. Keskipisteen kriisin jälkeen 
päähenkilö näkee edessään koetusten tien, jonka 
tehtävänä on johtaa päähenkilö kohti lopullista sa-
laisuuksien kammiota, tarinan kolmannessa näytök-
sessä sijaitsevaa totuutta ja ymmärrystä. Päähenkilö 
päättää muuttua ihmisenä, ja hän muuttuu passii-
visesta aktiiviseksi, sillä hän on oppinut, että oma-

na tavallisena itsenään hän ei pysty saavuttamaan 
päämääräänsä.

Tässä kohdassa käsikirjoittajan on mietittävä sy-
vällisesti, mikä hänen päähenkilöään motivoi. Pää-
henkilön pitäisi jo nyt olla poissa hänen omasta 
maail mastaan jumalten maailmassa, yön pimeydes-
sä, vaarallisella tiellä, toiseudessa, kuoleman maas-
sa, Manalassa. Tämän uuden maailman jumalat ovat 
vaarallisia.

Esimerkkinä synnyttämäni Liison ja Mikaelin 
tarina tarvitsee tässä kohdin selkeän näkymän 
siitä, millainen tämä Liison uusi koetusten tien 
maailma on. Minkälaiset jumalat asustavat tätä 
maailmaa? Miten hämäräsokea Liiso pärjää yön 
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maailmassa? Millaiset vaarat vaanivat Liisoa 
täällä? Taustatutkimus osoittaa tässä jälleen 
tarpeellisuutensa. Millainen on Liison uusi 
toimenkuva koronajäljittäjänä? Istuuko hän 
toimistossaan puhelimen ääressä? Kuljeskeleeko 
hän kaupungilla jäljittelemässä? Surffaako hän 
tietokoneella ja lähettää sähköposteja? Liison 
toiminta määrittelee hyvin pitkälti koko tarinan 
toiminnan.

Myös teoksen esittämisen väline määrittelee sen, 
millaista toimintaa katsojan on hyvä päästä nä-
kemään. Teatterikorkeakoulun kurssitoverini Kari- 
Pekka Toivosen kuohuttava lausahdus menneiltä 
vuosikymmeniltä kuvastaa hyvin myös katsojan tar-
peita taiteen ja viihteen henkilöiden äärellä: ”Pyöräi-
levää tyttöä on mukava katsoa. Ainakin mukavampi 
kuin semmoista, joka istuu ja puhuu.”

Kirjailija voi kommentoida omaa tekstiään jatkuvas-
ti, pysähtyä haluamiinsa elementteihin ja avata niis-
tä useita kerroksia ennen kuin jatkaa varsinaista ta-
rinan kuljetusta. Näytelmäkirjailija elää näiden kah-
den maailman välissä ja voi melko vapaasti käyttää 
molempien luovan kirjoittamisen maailmojen ele-
menttejä kirjallisessa ilmaisussaan.

Päähenkilö haluaa 
itse kulkea kohti 
päämäärää, eikä 
häntä tarvitse enää 
siihen pakottaa.

Istuminen ei ole toiminnallista katsottavaa, ellei sii-
hen liittyvä puhe ole täynnä toiminnan kommen-
tointia, aktiivista reagointia ja sanan käyttöä te-
koina. Dialogilla on useita toiminnallisia funktioita 
(varoitus, päätös, julistus, kirous, valan vannominen, 
uhkaus, kielto, pyyntö, käsky, kannustus jne.), mutta 
monessa käsikirjoitustyössä henkilöille on välttämä-
töntä keksiä muutakin tekemistä kuin istuminen.

Tarinan dramaturgian puolivälin kriisiin liittyy usein 
jumalattaren kohtaaminen, Magna Mater, armahtava 
regressio takaisin äidin hoiviin. Joseph  Campbellin 
myyttiteorian Sankarin tuhannet kasvot (Otava 
1990) mukaan tämän äidin tehtävänä on vietellä 
päähenkilö ja olla roolifunktioltaan petollinen.
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Käsikirjoittaja 
ilmaisee syvimmätkin 
inhimilliset alueet 
toiminnan ja 
dialogin avulla ilman 
kirjallista analyysiä.

Liison ja Mikaelin tarinassa voisin viedä heidät 
puolivälin kriisissä kohtaamaan omat äitinsä. Liison 
äiti asuu palvelutalossa, ja heidän suhteensa voisi 
olla konfliktinen. Mikaelin äiti on päihtyneenä 
Espanjassa ja esiintyy pohjalleen Skype-puhelun 
välityksellä. Mikaelilla voisi olla vaikkapa 
syntymäpäivä, jotta petos olisi mahdollisimman 
voimakas. Mikael täyttää 14.

Liiso joutuu äitinsä edessä nöyrtymään ja 
taantumaan pikkupojaksi nimeltään Lasse. 
Muistisairas äiti voisi olla deliriumin kourissa, 
syyttää Liisoa julmasti, ottaen estottomasti 
puheeksi Liison seksuaalisuuden. Myös Mikaelin äiti 
voi olla syyllistävä ja käyttää poikaansa liittyviä 
seksuaalisia kielikuvia.

Liiso voisi saada tietää, että palvelutalossa on 
tapahtunut turvallisuuspoikkeama. Pikkupoika on 
päässyt rakennuskompleksiin sisään ja puhallellut 
ilmakuplia asukkaiden kasvoille. Liisolle näytetään 
turvakameranauhoitusta, jossa pieni poika, 
nuorempi kuin Mikael ja erinäköinen, kulkee 
käytävillä puhallellen saippuakuplia.

Yhdessä kuvassa tämä poika menee sisään Liison 
äidin huoneeseen. Huoneissa ei ole turvakameroita.

Liiso kokee romahduttavan hetken, jossa hänen 
rakkautensa äitiin, äidin muistisairaus, äidin 
tuomitsevuus ja äidin kuolemanvaara aiheuttavat 
hänelle psykoottisen kohtauksen. Liiso viedään 
Kupittaan mielisairaalaan.

Sairaalassa Liiso taistelee saippuakuplia 
puhaltelevia lapsia vastaan. Liison lääkitys käydään 
seikkaperäisesti läpi. Hänellä on käytössään 
kuohuttava lääkecocktail.
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Käsikirjoittajan 
työ on toiminnan 
ja puheen ylös 
kirjaamista 
ja eroaa siinä 
esimerkiksi 
kirjailijan työstä.

Päähenkilön henkilökohtainen kriisi viedään puoli-
välissä äärimmilleen, ja kun hän sieltä nousee, hän 
on valmis taistelemaan päämääränsä puolesta. An-
tagonistisen voiman monistamisen kanssa kannat-
taa olla tarkkana, ettei vastustava voima hajaannu 
erillisiksi elementeiksi kokonaiskaarellisessa tari-
nankerronnassa.

Mikäli Mikaelilla on apulaisia, kopioijia, seuraajia 
tai muuta joukkiota ympärillään, on pidettävä huoli 
siitä, että Mikael on kuitenkin Liison ja Mikaelin ta-
rinan riivaaja. Muut mahdolliset saippuakuplamur-
haajat ovat Mikaelista riippuvaisia pienempiä voi-
mia.

Tässä vaiheessa Mikaelin antagonistinen voima 
näyttäytyy terroristisena tai psykopaattisena pahuu-
tena ja hänen voimansa on hyvin suuri verrattuna 
päähenkilön ahdinkoiseen olotilaan. Jotta päähen-
kilö voi nousta puolivälin kriisistä, hänet on moti-
voitava. Käsikirjoitustyön joka vaiheessa on otettava 
huomioon henkilöiden motivaatiot. Kohtausluette-
lovaiheessa huolehditaan makrotason isoista moti-
vaatioista, jotta kohtauksia kirjoitettaessa voidaan 
keskittyä kohtauksen sisäisiin mikrotason motivaa-
tioihin.

Tässä kohtaa käsikirjoittajan kannattaa perusteelli-
sesti pohtia päähenkilön motivaatioita. Se, että hän 
on saanut tarinan alussa tehtävän ja hän on suorit-
tanut tehtävää kuin työtään, ei riitä kokonaisen tari-
nan motivaatioksi. Tämä motivaatio on kantanut ta-
rinan puoliväliin, mutta jotain syvempää on löydet-
tävä päähenkilöstä tässä vaiheessa.
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Hyväksi tueksi voivat olla sosiaalisten motivaa-
tioiden luettelot. Josko niistä löytyisi päähenkilön 
sydämestä puuttuva elementti. Henry Murray on 
1930- luvulla laatinut listan ihmisen sosiaalisista 
tarpeista, jotka eivät ole hierarkiassa. Jokaisella pää-
henkilöllä on nämä tarpeet omanlaisilla painotuk-
sillaan.

Itsensä rankaisemisen tarve
Miten ja milloin päähenkilö rankaisee itseään? Soi-
maako hän itseään menneistä virheistään? Millai-
nen on hänen itsetuhoisuutensa aste? Piinaako hän 
ruumistaan? Kohteleeko hän itseään huonosti? Mil-
laisia itsesyytöksiä hänellä on? Kuinka pitkälle hän 
on valmis menemään rangaistakseen itseään? Kuin-
ka vahva hänen syyllisyydentunteensa on?

Jos Liison syvin salainen tarve olisi saada kuolla, 
tätä päämäärää kohti pyrkiminen muuttaisi 
tarinan koko toisen puoliskon. Katsojalle Liison 
perimmäisimmän motivaation saavuttaminen 
olisi traaginen lopputulos. Katsoja olisi näin ollen 
helpottunut, mikäli Liiso epäonnistuisi lopullisessa 
pyrkimyksessään.

Menestymisen tarve
Menestymisen tarve on yleisesti käytetty viihde-
taiteilijatarinoissa ja nuorisokomedioissa. Kuinka 
menestynyt päähenkilö haluaa olla, ja minkä hinnan 
hän on valmis maksamaan menestyksestään? Kuin-
ka häikäilemätön hän on?

Mikäli Liison voimakkain tarve olisi yletä 
THL:n hierarkiassa ja tulla Suomen parhaaksi 
koronajäljittäjäksi, olisi lopun taistelu Mikaelin 
mummon vintillä kylmä ja laskelmoitu. Liisosta 
paljastuisi armottomuus ja pyrkyryys. Mikael 
olisikin vain väline Liisolle.

Liittymisen tarve
Kuinka vahvasti päähenkilö haluaa kuulua johon-
kin ihmisjoukkoon? Kuinka paljon päähenkilö kärsii 
ulkopuolisuuden tunteistaan? Mihin joukkoon pää-
henkilö haluaa liittyä?
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Liiso käy läpi sukupuolenkorjausprosessia. 
Haluaako hän liittyä naisten joukkoon? Viihtyykö 
hän naisten seurassa? Millainen sosiaalinen 
identiteetti Liisolla on, ja miten hän haluaa muiden 
ihmisten näkevän hänet?

Väkivaltaisuus
Kuinka vahva tarve päähenkilöllä on toimia väki-
valtaisesti? Miten tämä väkivaltaisuus ilmenee? 
Ketä hän haluaa rangaista ja mistä ja miksi? Tämä 
ominaisuus liittyy moniin päähenkilöihin useassa 
toimintaelokuvien lajityypissä. Tätä tarvetta  elokuva 
taiteenlajina myös tyydyttää monissa katsojissa.

Riippumattomuuden tarve
Riippumattomuuden tarpeen riivaamana erakko-
sankarit taistelevat omaa taisteluaan ja hylkäävät 
esimiestensä tehtävänannot.

Vastuksien voittamisen tarve
Tarve voittaa vastustaja ajaa päähenkilöä sota- ja 
 urheiluelokuvissa.

Puolustautumisen tarve
Päähenkilö, jolla on puolustautumisen tarve, etsii 
syyllisiä aina muualta. Hän pitää itseään viattoma-
na uhrina.

Kunnioittamisen tarve
Henkilöä voi motivoida halu kunnioittaa. Tällai-
nen päähenkilö etsii itselleen kuningasta, johtajaa, 
 gurua, dominoivaa alfapuolisoa.

Vallan halu
Vallan halu on politiikkaan ja liikemaailmaan sijoit-
tuvien elokuvien päähenkilöiden ja antagonistien 
vahvin tarve.

Esiintymisen tarve
Viihdetaiteilijoista kertovien elokuvien keskeinen 
motiivi on esiintymisen tarve.

Vaikeuksien torjumisen tarve
Psykologisten draamojen päähenkilöt kieltäytyvät 
usein hyväksymästä traagista totuutta, ja tarina vie 
heidät väkisin kohtaamaan totuudet.

Sosiaalisten tappioiden välttäminen
Ujojen ja teeskentelevien päähenkilöiden johtava 
motiivi on välttää sosiaalisia tappioita.
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Hoivaamisen tarve
Omistavien ja alistavien päähenkilöiden johtomotii-
vi on hoivaamisen tarve.

Olisiko tässä sopiva motiivi Liisolle? Liiso on 
kiinnittynyt uhreihin ja haluaa heille oikeutta. Se 
ei ole sama asia kuin hoivaaminen. Liiso ei ole 
hoivaaja.

Järjestyksen tarve
Neuroottisten päähenkilöiden ja salapoliisien johta-
va motiivi on järjestyksen tarve.

Leikin tarve
Vapauteen pakenevien päähenkilöitä motivoi tarve 
leikkiin.

Torjuvuus
Torjumisen tarve on vahvasti kriittisten päähenkilöi-
den päämotiivi. Tarina usein pakottaa heidät kyseen-
alaistamaan tämä motiivin.

Aistikokemusten tarve
Seikkailijoita ja taiteilijoita ajaa aistikokemusten 
tarve johtavana motiivina.

Seksuaaliset tarpeet
Ahdistettujen ja estottomien päähenkilöiden johta-
va motiivi kytkeytyy seksuaalisiin tarpeisiin. Se sopii 
sadistisille ja epätoivon riivaamille päähenkilöille ja 
erotomaaneille.

Henkisen tuen tarve
Hyväksikäytettyjen päähenkilöiden johtava motiivi 
on henkisen tuen tarve. Se johtaa traagisiin seurauk-
siin.

Tämä motivaatio voisi soveltua Mikaelille.

Ymmärtämisen tarve
Tieteentekijöiden johtomotiivina on ymmärtämisen 
tarve.

Valitsen tämän Liison syvimmäksi motiiviksi. Liiso 
haluaa ymmärtää maailmaa ympärillään. Hän 
haluaa ymmärtää itseään, äitiään, puolisoaan, 
pandemiaa ja Mikaelia.
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Päähenkilöllä on puolivälin kriisissä kaksi vaihto-
ehtoa: hän voi paeta tuhoutumiseen, tai hän voi 
aloittaa pelastautumistaistelun. Hänen on muutut-
tava oman kohtalonsa herraksi, ja hänen pitäisi al-
kaa ilmaista itseltäänkin aiemmin salattua tarvet-
taan, joka ei ole sama motivaatio, joka häntä on 
aiemmin ajanut eteenpäin. Jos kyseessä on liikkuvan 
kuvan taidemuoto, on tärkeää, että tämä kontrollin 
otto on visuaalinen, fyysinen ja konkreettinen.

Liison tapauksessa voisi ajatella, että hän 
pukeutuu taisteluvarustukseen. Hän valmistaa 
itselleen sairaalan käsityöhuoneessa kasvomaskin, 
jonka hän vetää kasvoilleen. Tästä eteenpäin 
Liisoa ei enää nähdä ilman kasvomaskia. Tämä 
haarniska on tärkeä visuaalinen elementti, ja sen 
materiaali määrittelee tarinan toisen puoliskon 
toiminnan sävyä. Mistä materiaalista Liiso tekee 
maskinsa? Sairaalan kankaista, pyyhkeestä, 
pyjamasta, tyynynliinasta, sohvan päällisestä, 
omista alusvaatteistaan, kangasnenäliinasta? 
Taisteluvarustuksen tehtävänä on ilmaista 
katsojalle päähenkilön motivaatiosta ja 
antagonistille päähenkilön asenteesta taisteluun. 
Mikä on päähenkilön asenne taisteluun ja mikä 
on päähenkilön taistelu? Mikä on päähenkilön 
motivaation finaalinen kohde?

Taisteluvarustukseen kuuluu myös päähenkilön 
liikkumisen vahvistaminen. Liiso kulkee kaikkialle 
julkisilla kulkuneuvolla. Puolivälin kriisistä 
selvittyään, heti mielisairaalan pihassa maski 
kasvoillaan, hän tarttuu sähköpotkulaudan 
ohjaimiin, maksaa käytöstä ja lähtee ajamaan 
demoneitaan takaa.
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9 Käsikirjoituksen  
kolmas neljännes:  

komplikaatioita

Käsikirjoituksen toinen puolisko käynnistyy päähen-
kilön päätöksenteolla. Katsojan on nähtävä tarkal-
leen, milloin ja miten päähenkilö tekee päätöksen-
sä ja kiihdyttää vauhtiaan. Hänellä on oltava selkeät 
vaihtoehdot, joista hän voi valita, ja antagonistin pi-
täisi vaania jossain aivan lähistöllä tämän päätök-
senteon hetkellä.

Tästä eteenpäin päähenkilössä alkaa ilmetä san-
karillisia piirteitä, ja ilmeneminen tapahtuu ensim-
mäisen sankarillisen teon avulla. Tässä tilanteessa 
päähenkilö voi hyvinkin jo saavuttaa alkuperäisen 
motivaationsa päämäärän, mutta se ei enää olekaan 
motivoivin tahdon suunta hänelle, vaan hänellä on 
jotain isompaa finaalista saavutettavaa.

Liison ja Mikaelin tarinassa on pohjavireenä 
hämmentävä suhtautuminen maskuliinisuuteen. 
Heille molemmille maskuliinisuus on iso ongelmien 
lähde. Liiso on luopunut maskuliinisuutensa 
elementeistä ja haluaa toteuttaa naiseuttaan. 
Mikael näkee maskuliinisuuden toksisena 
pahuutena, jota kohtaan hänen on hyökättävä. 
Tämä yhdistää heidän motiivikaarensa toisiinsa. 
Millaiset ovat heidän suhteensa omiin isiinsä? Onko 
maskuliinisuuden toksisuus näyttäytynyt heille 
siellä?
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Millainen on päähenkilön parisuhde, rakkauselämä, 
seksuaalisuus, tunne-elämä? Päähenkilön ominai-
suudet ovat parhaimmillaan erityisiä ja tunnistetta-
via. Vaikka päähenkilö olisikin jokamies, kuka tahan-
sa meistä, keskinkertainen ihminen, hän ei siltikään 
ole vailla ominaisuuksia.

Liison puoliso on Tapsa. Tapsa ei edusta 
toksista maskuliinisuutta, vaan toisenlaista 
mieskuvaa. Tapsa ei ole etniseltä taustaltaan 
kantasuomalainen.

Mikael näkee totuutena sen, että miehet sairastavat 
Covid-19-viruksen vakavammin kuin naiset. Liiso on 
henkilökohtaisesti joutunut toteamaan puolisonsa 
Tapsan sairastumisen. Liiso voi nyt siirtyä asumaan 
takaisin kotiin, kun Tapsa on joutunut sairaalassa 
tehohoitoon, ja kotona hän analysoi kaikki pinnat 
saadakseen selvyyden Tapsan tartunta-aikataulun.

Liiso aikatauluttaa Tapsan liikkeet talossa ja sen 
ulkopuolella ja saa selville, että Tapsa on alkanut 
levittää tautia neljä päivää sen jälkeen, kun he 
saapuivat Helsingistä. Liiso muistaa saapumisen 
kotiin ja hämärän saippuakuplapojan talon 
ulkopuolella. Liiso tutkii talon ympäristöä ja löytää 

Mikaelin tossujen ja skuutin jäljet kuivuneina 
mutaan. Liiso ottaa jäljistä valokset kipsiin käyttäen 
tähän sairaalan kipsiainetta.

Tapsa voi tuntea Mikaelin. Tapsa voisi olla 
opettajana samassa koulussa, missä Mikael on ollut 
oppilaana. Tapsa voisi olla se silminnäkijä, jonka 
Liiso tarvitsisi, jos hän ajattelisi asiaa.

Toisen näytöksen ensimmäinen puolisko eli tarinan 
kolmas neljännes on täynnä komplikaatioita. Matka 
kohti totuutta on täynnä ongelmia, jotka

1. huonontavat päähenkilön tilannetta
2. aiheuttavat päähenkilössä ärsyyntymistä
3. aiheuttavat päähenkilössä frustraatiota
4. ruokkivat antagonistin voimia
5. antavat sivuhenkilöllekin mahdollisuuden olla 

sankarillinen.
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Päähenkilössä tulisi 
tapahtua kehitystä 
ja muutosta joko 
hyvään tai huonoon 
suuntaan tai 
molempiin.

Jokainen näistä komplikaatiosta ansaitsee oman 
kohtauksensa. Päähenkilön olisi hyvä pitää mukana 
jonkinlaista aisaparia, jotta hän voisi käydä välillä 
avointa dialogia jonkun kanssa. Työpaikalla tapah-
tuvassa tarinassa kyseessä voi olla kollega, yksityis-
elämään liittyvässä tarina se voi olla ystävä, naapu-
ri tai perheenjäsen. Tästä henkilögalleriasta muo-
dostuu päähenkilön joukkue, jonka yhteisellä pon-
nistuksella antagonistin voittaminen saattaisi olla 
mahdollista.

Kehitys voi olla myös asioiden paljastumista pää-
henkilölle tai katsojalle tai molemmille, päähenki-
lö voi hoksata, ymmärtää, muistaa ja oppia. Hänen 
suunnitelmansa alkaa jollain tasolla toimia, sillä hän 
oppii reagoimaan antagonistin antamiin ärsykkeisiin 
suuntaamalla energiansa hyvän puolustukseen, tie-
dusteluun, strategiaan ja taisteluun. Katsoja alkaa 
nähdä logiikkaa päähenkilön toiminnassa ja hänen 
yrityksissään saada konfliktitilannetta hallintaansa.

Viimeistään tässä vaiheessa tarinaa on hyvä asettaa 
tarinalle timelock, aikalukko. Aikalukko voi olla ri-
tuaalinen kalenteripäivä: uusi vuosi, häät, syntymä-
päivä tai joulu. Aikalukko voi olla myös päähenkilön 
antagonistin asettama uhkauksen toteuttamisaika: 
48 h, yksi viikko, 24 h, yksi kesä tai yksi tunti. Aika-
lukko voi olla myös dramaturgian sisään rakennettu 
toiminnallinen muutoshetki: esimerkiksi kun tämä 
kukkula on vallattu, kun isä palaa kotiin, kun pää-
semme joelta järvelle, kun happi loppuu tai kun lap-
si löydetään.

Aikalukko ryhdittää tarinan toisen puoliskon raken-
netta, kiihdyttää toimintaa, nostaa pulssia ja motivoi 
päähenkilöä entisestään. Aikalukon on liityttävä eli-
mellisesti tarinaan, jotta se on voimakas ja uskotta-
va.

Timelock eli 
aikalukko 
määrittelee sen 
tulevaisuudessa 
sijaitsevan hetken, 
jolloin päähenkilön 
ongelma on 
ratkaistava.
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Kehitys voi olla myös asioiden paljastumista pää-
henkilölle tai katsojalle tai molemmille, päähenki-
lö voi hoksata, ymmärtää, muistaa ja oppia. Hänen 
suunnitelmansa alkaa jollain tasolla toimia, sillä hän 
oppii reagoimaan antagonistin antamiin ärsykkeisiin 
suuntaamalla energiansa hyvän puolustukseen, tie-
dusteluun, strategiaan ja taisteluun. Katsoja alkaa 
nähdä logiikkaa päähenkilön toiminnassa ja hänen 
yrityksissään saada konfliktitilannetta hallintaansa.

Viimeistään tässä vaiheessa tarinaa on hyvä asettaa 
tarinalle timelock, aikalukko. Aikalukko voi olla ri-
tuaalinen kalenteripäivä: uusi vuosi, häät, syntymä-
päivä tai joulu. Aikalukko voi olla myös päähenkilön 
antagonistin asettama uhkauksen toteuttamisaika: 
48 h, yksi viikko, 24 h, yksi kesä tai yksi tunti. Aika-
lukko voi olla myös dramaturgian sisään rakennettu 
toiminnallinen muutoshetki: esimerkiksi kun tämä 
kukkula on vallattu, kun isä palaa kotiin, kun pää-
semme joelta järvelle, kun happi loppuu tai kun lap-
si löydetään.

Aikalukko ryhdittää tarinan toisen puoliskon raken-
netta, kiihdyttää toimintaa, nostaa pulssia ja motivoi 
päähenkilöä entisestään. Aikalukon on liityttävä eli-
mellisesti tarinaan, jotta se on voimakas ja uskotta-
va.

Timelock eli 
aikalukko 
määrittelee sen 
tulevaisuudessa 
sijaitsevan hetken, 
jolloin päähenkilön 
ongelma on 
ratkaistava.

Liison ja Mikaelin tarinassa ei ole vielä aikalukkoa. 
Tapsan sairauden kehittyminen ei anna Liisolle 
aikalukkoa Mikaelin löytämistä varten. Tarinan 
kannalta on tällä hetkellä vielä aivan sama, 
löytääkö Liiso Mikaelin vai ei. Tämä on todella 
ongelmallista. Liison emotionaalinen motivaatio 
ei riitä kiinnostamaan katsojaa tarpeeksi. Liison 
motivaation on oltava dramaturginen, sillä kyseessä 
on käsikirjoitus eikä proosateos. Proosatekstissä 
Liison pakkomielle Mikaelin löytämiseksi voidaan 
perusteella seikkaperäisellä Liison ajatusten 
läpikäymisellä.

Mikaelin aiheuttamat reaktiot on vahvistettava 
toiminnallisiksi, jotta Liison mielenkiinto on 
uskottavaa. Tähän tarvitaan komplikaatioita:

Entä jos Mikael ottaa Liison isän tähtäimeensä? 
Missä Liison isä asuu?

Entä jos Mikael ottaa Liison tähtäimeensä? Takaa-
ajo muuttuisi osittain pakenemiseksi.

Voiko Mikael uhata Tapsaa vielä lisää?

Entä jos Mikaelin saippuakuplajoukkue yltyy 
massahyökkäykseen ympäri kaupunkia?
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Entä jos tarinassa on vappu? Mikael suunnittelee 
massaiskua vappuna? Liiso epäonnistuu, ja Mikael 
joukkoineen saa puhallettua saippuakuplia 
satojen ihmisten kasvoille. Entä jos Mikael ei 
ymmärräkään, että saippua vähentää viruksen 
leviämismahdollisuuksia? Entä jos tämä kaikki on 
harhaista ja epäonnistuvaa terveysterrorismia, 
mutta Mikael ei ymmärrä sitä, eikä Liiso tajua, 
kuinka heikko Mikael todellisuudessa on?

Tässä vaiheessa voisi rinnastaa Liison joukkueen 
Mikaelin joukkueeseen. Liison joukkue voisi olla 
yhdistelmä työtovereita ja transtukipisteen väkeä. 
Mikaelin joukkueessa on tusinan verran lapsia, 
joita yhdistää suuri kunnioitus ja rakkaus Greta 
Thunbergia kohtaan.

Tämä on tarinassa sopiva vaihe tuoda esiin pää-
henkilön rakastettu.

Koska Tapsa on nyt sairaalassa, on parasta tuoda 
näkyviin joku muu. Pettääkö Liiso Tapsaa? Ehkä 
mieluumminkin Tapsa pettää Liisoa ja on saanut 
koronaviruksen tällaisen lähikontaktin yhteydessä. 
Tämä voisi paljastua Liisolle vasta kolmannessa 
näytöksessä.

Voidaan tuoda esiin Liison entinen vaimo ajalta, 
jolloin Liiso oli vielä Lasse. Ehkä heidän yhteinen 
lapsensa on Mikaelin joukkiossa mukana tai ainakin 
liikkuu lähimaastossa. Millainen on Liison ja hänen 
lapsensa välinen suhde?

Näille tienoille sopii hyvin myös kohtaus, joka sisäl-
tää metaforisen hetken.

Tämä metafora voisi viitata Liison 
elämäntilanteeseen, suoraan tarinan juoneen, 
Liison suhteeseen maskuliinisuuteen, ehkä näihin 
kaikkiin omalla tavallaan. Kyseessä voisi olla 
suuri maskuliinisuuden esiinmarssi, jääkiekko-
ottelu (tarina tapahtuu keväällä), miesten messut 
Messukeskuksessa tai miesten mielenosoitus Turun 
torilla. Tämä voisi linkittää Liison ja Mikaelin 
toisiinsa ja Turun torin puukkoiskuun, johon heillä 
molemmilla on henkilökohtainen side.

Tämä vaihe tarinassa on tärkeä päähenkilön tunne-
maailman kannalta. Kaiken kaikkiaan tarinan tunne-
sisällön pitäisi alkaa näkyä samalla, kun päähenkilö 
syvenee ja paljastuu katsojalle entistä enemmän.
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Liiso on ehkä joutunut muuttamaan ja 
vähentämään lääkitystään psykoosikohtauksensa 
takia. Hänellä saattaisi olla hankaluuksia 
tunteensäätelyssä. Olisiko hänellä meneillään 
psykoterapia? Terapiakäynnit hidastaisivat 
toimintaa tarinan tässä vaiheessa. Ehkä hänen 
psykoterapiansa on toiminnallista, jolloin hän tekee 
tiettyjä toimintaharjoitteita päivittäin.

Liiso on aina kokenut maskuliinisuuden 
aggressiona. Hän on kokenut myös oman 
aggressionsa maskuliinisuuden ilmentymänä. Tästä 
syystä hän pyrkii kohentamaan vihanhallintaansa. 
Nyt vailla lääkitystä hänen aggressionsa puhkeavat 
pintaan ja hän alkaa ilmaista raivoaan. Tämä on 
Liison salaisuus, jota hän on kantanut sisällään ja 
jota puolta hänestä hänen nykyiset läheisensä eivät 
tunne. Ainoastaan hänen isänsä, äitinsä ja entinen 
vaimonsa tuntevat hänestä tämän puolen. Tästä 
eteenpäin Liison tarinaa sävyttää raivo.

Näin ollen tarinan nimi vaihtuu. Tarinan nimi on 
nyt Raivo.

Raivo on kiihkeä tunne, joka etsii purkautumistietä. 
Tuon tunteen ilmaisun kohteeksi joutuminen tietää 
vaaraa. Liiso etsii totuutta, ja totuus saa hänet 
raivon valtaan. Tämä tunne ajaa Liisoa eteenpäin 
mutta myös vaikeuttaa hänen etenemistään ja lisää 
sosiaalisia komplikaatioita.

Liison terapiakäynnit ja vihanhallinta on istutettava 
tarinan ensimmäiseen näytökseen, jotta tämä 
salaisuus voidaan lunastaa tarinan puolivälin 
jälkeen.

Kohtausluettelo kirjoittajan tukena ja 
tarinan selkärankana

Kohtausluettelovaiheessa on helppo tehdä suuria 
muutoksia tarinaan, koska varsinaista kirjoitustyötä 
ei ole vielä aloitettu. Kohtaukset synnyttävät tässä 
vaiheessa uusia kohtauksia ja kohtausten element-
tejä tarinan aikajanan kaikkiin suuntiin. Elementtejä 
on helppo siirrellä ja kokeilla vaihtoehtoisia lähesty-
mistapoja. Koko tarinan sävynkin voi vielä muuttaa. 
Tämä kaikki on käsikirjoittajan työskentelyä ennen 
kuin ensimmäistäkään kohtausta on kirjoitettu edes 
koemielessä.

Kohtausluettelotyöskentelyyn käytetty aika ja vaiva 
mahdollistavat laadukkaan käsikirjoitusprosessin. 
Kun kohtausluettelon saa valmiiksi, siihen voi luot-
taa. Kun suunnitelmaan voi luottaa, voivat henkilöt 
elää omaa elämäänsä kohtausluettelosta piittaa-
matta, sillä käsikirjoittaja tietää, että seuraava koh-
taus vie tarinaa eteenpäin. Käsikirjoittaja ei pysty 
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kirjoittamaan itseään eksyksiin eikä jumiin, vaan ta-
rinan eteneminen tapahtuu suunnitellusti huolimat-
ta päivän tuotoksen raakaversion yllättävyydestä.

Protagonistipäähenkilö pitäisi nyt ajaa valtavan me-
netyksen tilanteeseen, jossa hänen elämänsä on vaa-
kalaudalla ja hänellä on tunne, että tilanne ei enää 
voisi mennä pahemmaksi. Hänen pitäisi menettää 
se, mitä hän eniten arvostaa, ja antagonistin pitäisi 
nyt olla voimakkaampi kuin koskaan aiemmin. Täl-
laisessa vaiheessa päähenkilö esimerkiksi erotetaan 
virastaan, hänen sheriffin tähtensä viedään ja hänen 
puolisonsa ei enää kestä seikkailun aiheuttamaa 
tuskaa, vaan jättäytyy pois päähenkilön elämästä.

Kohtausluettelo 
on käsikirjoittajan 
turvaverkko ja 
salainen ase.

Uudella teosnimellä Raivo on nyt oivallinen tilanne 
käyttää sekä protagonisti Liison että antagonisti 
Mikaelin raivon kanavointia dramaturgisena 
välineenä. Jotta Liisolta voidaan viedä pois se, 
mitä hän eniten arvostaa, on näytettävä katsojalle, 
mitä Liiso eniten arvostaa. Liisolle se saattaisi olla 
hänen työnsä.

Ehkä Liison ei anneta jatkaa töissä entiseen 
tapaan. Hän voisi saada hallitsemattoman 
raivokohtauksen ruumiinavauksen yhteydessä. 
Liisolle voisi olla hankalaa yhdistää uhrien 
puolustamisen ja valtaapitävien miespuolisten 
uhrien samanaikaisuus. Liiso voisi purkaa raivoaan 
kuolleisiin miehiin, joita voisi olla ennätyksellisen 
paljon juuri kyseisellä hetkellä.

Tämä vaihe tarinaa on toisen näytöksen loppu. Näy-
töksen loppu tarvitsee merkikseen todella ison kään-
teen. Tähän tarpeeseen on mahdollista uhrata pää-
henkilön rakastettu ja antaa hänen kuolla. Tällaista 
ratkaisua ei kannata koskaan tehdä kevyin perustein. 
Rakastetun tappaminen käsikirjoittajan suuren pyr-
kimyksen vuoksi saattaa olla liian helppo tapa mo-
tivoida päähenkilöä. Suurten yksinäisten päähenki-
löiden tarina aloitetaan usein tällä raskaansarjan 
motivointiteolla, ja näin päähenkilö ajetaan raivon 
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tilaan. Tämän kausaalisen työntövoiman avulla hän-
tä pusketaan kohti koston hekumaa aina kolmannen 
näytöksen loppuun asti.

Fiktiivisen rakastetun rakentaminen tappamistarkoi-
tuksessa on käsikirjoittajan maailmankuvan ja työs-
kentelyn motiivien kyyninen ilmentymä. Eikö pää-
henkilöä pysty motivoimaan muulla tavoin kuin tap-
pamalla tälle rakkain ihminen?

Jos päähenkilö jätetään motivoimatta, eivät tarinan 
motiivisäikeet enää kanna, katsojan mielenkiinto 
herpaantuu ja tarinan kolmannen näytöksen uskot-
tavuus lopahtaa. Pelkästään päähenkilön luontee-
seen vetoaminen ei riitä motivoinniksi. Antagonisti-
nen vihollinen voi toimia sairaalloisen vääristyneen 
luonteensa turvin aika pitkällekin, mutta päähenki-
lön on oltava inhimillisesti motivoitu, ihmisenä ke-
hittyvä ja syvällisesti kasvava henkilö. Selitykseksi 
ei riitä, että ”päähenkilö nyt on vain semmoinen ih-
minen”.

Katastrofielokuviin tuodaan mukaan lapsia ja koiria, 
jotta päähenkilö olisi motivoitunut turvaamaan näi-
den apua tarvitsevien olentojen hengissä pysymisen. 
Päähenkilön taustatarinasta voidaan tuoda näkyville 
vahvoja syitä päähenkilön elämän suunnalle: ufot 
kaappasivat sisaren, seksuaalinen hyväksikäyttö, val-
heeseen perustuva identiteetti, sielunvaellus, juma-

lalliset voimat taustalla, itsemurhayritys, rikostausta, 
äidin murha, isän henkilöllisyys, seksuaalinen trau-
ma, oma syyllisyys tai totuus päähenkilöstä itses-
tään.

Käsikirjoittajan 
on annettava 
tarinan 
keskeisimmälle 
motivaatiolle 
erittäin paljon 
huomiota.
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Mikä on Liison totuus itsestään? Miksi hän 
on joutunut korjaamaan sukupuoltaan? 
Millainen mies hän oli aikoinaan? Miten hänen 
sukupuolenkorjausprosessinsa etenee? Onko Liisolle 
tehty genitaalikirurgiaa? Miten hän itse suhtautuu 
prosessinsa etenemiseen? Entä jos hän ei ole 
halunnut genitaalikirurgiaa? Miten hän suhtautuu 
omiin sukupuolielimiinsä? Olisiko hänelle jo 
sovittu leikkausaika, tai olisiko hän tekemässä 
päätöksen lähiaikoina? Haluaako Liiso suojella 
maskuliinisuutta itsessään ja muissa? Olisiko tässä 
Liison suuri päätös tarinan kolmanteen näytökseen?

Entä jos Liison genitaalikirurgia-aikaa on 
siirretty hänen psykoosinsa takia tai aika on jopa 
peruutettu? Liiso joutuu uusiin tutkimuksiin, 
koska hänen psyykkinen terveytensä asetetaan 
kyseenalaiseksi? Millaiseen toimintaan tämä 
käänne voisi motivoida hänet?

Onko Liison ongelma toksisen maskuliinisuuden 
kanssa niin vahva, että hän alkaa ymmärtää 
Mikaelin toimintaa jollain tasolla? Onko Liiso 
itsetuhoinen? Onko Mikaelin metsästys merkki 
hänen itsetuhoisuudestaan? Näkeekö hän 
Mikaelissa oman itsensä? Haluaako Liiso pelastaa 
Mikaelin, pelastaa tekijän sen sijaan, että hän 
pelastaisi uhreja, kuten hän on uskonut haluavansa 
tehdä?

Toisen näytöksen 
päätteeksi 
päähenkilöltä 
riistetään vapaus 
elää omalla 
tavallaan, oikeus 
työntekoon, 
rakkaus ja oma 
identiteetti.

Päähenkilölle jää vain hänen keskeisin motiivinsa 
pyrkiä kohti päämäärää henkensä uhalla. Ja nyt on 
kiire. Antagonistinen voima kasvaa kaikkialla pää-
henkilön ympärillä. Päähenkilö on ainoa, jolla on tai-
dot, kyvyt, ominaisuudet ja motivaatio kohdata anta-
gonisti. Jännitys kohoaa, aika tiivistyy, panokset kas-
vavat. Päähenkilö kerää aseensa ja astuu kynnyksen 
yli kolmanteen näytökseen, tekee peruuttamatto-
man teon ja nousee tasolle, josta hänellä ei enää ole 
paluuta entiseen elämäänsä. Alkaa kolmas näytös.
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10Kolmas näytös – loppu

Kolmannen näytöksen suunnittelu merkitsee samal-
la kaikkien näytösten uudelleen suunnittelua, mikäli 
kyseessä on yksi jatkuvajuoninen tarina. Lopun mää-
rittely on koko teoksen määrittelyä, ja loppuun si-
joitettavat elementit on istutettava tarinan ensim-
mäiseen puoliskoon. Juuri tästä syystä suunnittelu 
on välttämätöntä, eikä koskaan ole hyvä lähteä suin 
päin käsikirjoittamaan kohti pimeää. 

Koko teoksen motiiviverkko suuntaa kohti loppurat-
kaisua, joten kaikki motiivisäikeet on modifioitava 
uudelleen sen jälkeen, kun tarinan lopusta on tehty 
pitävä ratkaisu. Loppu on suunniteltava niin hyvin, 
että se loistaa käsikirjoittajan mielessä vääjäämät-
tömänä, johdonmukaisena, mahdollisena ja toden-
näköisenä, mutta lukijalta ja katsojalta piilotettuna.

Lopussa paljastuu tarinan sisään kätketty totuus, 
jonka ympärille kaikki tarinan henkilöt ja motiivi-
verkot ovat olleet kietoutuneina, osin tietämättään-
kin. Kaikki tärkeät kolmannen näytöksen dramatur-
giset pääelementit taisteluineen teollisuuslaitoksis-
sa, muistiin palautumisineen tai tunnistamisineen 
toimivat tämän salaisuuden takana olevan totuuden 
paljastumisen palveluksessa.
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Tärkein elementti 
lopussa on loppuun 
sijoitettu totuus.

Käsikirjoittajan on siis havainnoitava maailmasta 
kiellettyjä tekoja, jotka päähenkilö ja/tai antagonisti 
ovat salanneet muilta. Mikäli salaisuus on päähenki-
lön sisällä, on kyseessä HUONE-muotoinen drama-
turgia. Mikäli salaisuus löytyy antagonistin maail-
masta, on kyseessä mahdollisesti TIE-muotoinen ta-
rina.

Päähenkilön huoneen sisällä oleva salaisuus voi olla 
joko:

1. Päähenkilön unohtama asia.
2. Päähenkilön kieltämä asia elämässään.
3. Päähenkilön muilta salaama asia.
4. Päähenkilön tietämättömyydestä johtuva salai-

suus,
• jonka kaikki muut tietävät.
• jota kukaan muukaan ei tiedä.
• jonka antagonisti tietää.
• jonka joku tai jotkut tietävät, mutta eivät 

ole kertoneet.
• jonka katsoja on tiennyt jo jonkin aikaa.
• joka on katsojalta pidetty salassa.

Antagonistin maailmassa salattuna ollut kielletty 
totuus liittyy suoraan antagonistin päämotivaatioon, 
mutta paljastuu vasta tarinan loppuvaiheissa. Tämä 
asia on se syy, miksi antagonisti alun perin välillises-
ti tai suoraan houkutteli, pakotti tai pyysi päähenki-
löä osallistumaan seikkailuun. Dramaattisimmillaan 
tämän asian paljastus vaikuttaa suoraan päähenki-
lön loppuelämään, eikä päähenkilön elämässä mi-
kään ole enää entisellään tämän paljastuksen jäl-
keen.
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Jotta elementti 
voi olla salattu, 
sen täytyy olla 
kielletty.

Käsikirjoittaja huolehtii tämän totuuden valites-
saan siitä, että päähenkilön tähänastinen elämä ver-
hotaan valheen verkkoon, jotta totuuden paljastu-
minen on ainakin päähenkilön, mutta toivottavasti 
myös katsojan, elämää järisyttävä tilanne. Valheiden 
valikoima on laaja, ja kiellettyjen asioiden lista on 
hyvin pitkä. Kiellettyjä asioita ovat ainakin ne, jot-
ka ovat laissa kiellettyjä. On arvioitu, että Suomes-
sa on voimassa yhteensä noin 42 hyllymetriä lakeja 
ja asetuksia. Käsikirjoittajalla on hyvin paljon valin-

nanvaraa salattavien tekojen listalla. Kieltäjänä tai 
rajoittajana voi olla kuitenkin myös jokin muu yhtei-
sö kuin Suomen valtio. Uskonnollinen nimitys kiel-
letylle asialla on synti. Yksilön tai yhteisön moraali-
käsitys voi määritellä hyvän ja pahan eri tavoin kuin 
miten valtio tai kirkko määrittelee sallitut ja kiel-
letyt teot. Normatiivinen etiikka säätelee oikean ja 
väärän koordinaatteja.

Tarinan salaisuus voi olla siis lain mukaan väärin, 
mutta moraalisesti oikein; lain mukaan oikein, mut-
ta silti syntiä; normatiivisesti tuomittavaa, mutta 
moraalisesti hyväksyttävää. Eri kulttuureissa ja ala-
kulttuureissa on erilaisia hyvän ja pahan normituk-
sia. Tarinan pahuusakseli liittyy täysin päähenki-
lön arvomaailmaan. Poliitikolle ei voi olla järkytys, 
että vastapuoli on vehkeillyt hänen päänsä menok-
si. Sarjamurhaajalle ei voi olla järkytys, että joku on 
murhattu. Sotilaalle ei voi olla järkytys, että joku on 
kuollut taistelussa. Pahuus ei ole sama asia kuin 
riita, konflikti tai kauhea tapahtuma. Pahuus on jo-
tain kiellettyä, moraalitonta, epäeettistä, synnillis-
tä tai väärin. Kolmannen näytöksen totuuspaljastus 
kääntää tarinan päälaelleen, niin ettei sitä käännettä 
saa kertoa ystävälleen, jos haluaa tämän menevän 
katsomaan kyseistä teosta.
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Koska kyseessä on 
tärkeän totuuden 
paljastuminen, 
se tarkoittaa sitä, 
että päähenkilön 
maailma on tähän 
paljastukseen 
asti perustunut 
valheelle.

Listaan tähän tusinan lopputotuuksia, jotka paljasta-
vat tarinan salaisuuden:

1. Ei sitä lasta ollut ikinä ollutkaan olemassa.
• mielikuvitushenkilön väittäminen oikeak-

si
• päähenkilö tuhoaa fantasian hillitäkseen 

antagonistin toiminnan
• paljastus dialogin kautta

2. Ei hän ollutkaan viaton, vaan oli saanut potkut 
ahdisteltuaan alaikäistä.

• oman syntinsä kieltäminen itseltä ja 
muilta

• sairauden syyt ja seuraukset kulminoitu-
vat paljastuksen jälkeen

• paljastus dialogin kautta

3. Hän olikin koko ajan ollut mies eikä nainen.
• päähenkilön ymmärtämättömyys sek-

suaalisista identiteeteistä
• paljastuminen tuhoaa romanssin
• paljastus visuaalisesti sukupuolielimen 

näyttämisen kautta

4. Hän ei ollutkaan palvelija, vaan ex-aviomies.
• antagonistin harhaisuus ja elämänvalhe
• antagonistin mielen hajoaminen puskee 

henkilöt kohti totuutta
• paljastus dialogin kautta

5. Ei sitä äitiä enää ollutkaan, vaan hän oli itse 
 äitinsä.

• antagonistin mielenjakautuminen
• kaksi eri henkilöä paljastuu yhdeksi sa-

manaikaisuuden kautta
• paljastus visuaalisesti ristiinpukeutumi-

sen ja toiminnan yhteydessä
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Se mitä ei voi 
kertoa, on tarinan 
kerronnan tärkein 
elementti.

6. Se olikin se itse.
• päähenkilön amneesinen elämänvalhe, 

hän ei muista totuutta itsestään
• totuus piilotettu jokaiseen kohtaukseen, 

mutta näkymättömiin
• ymmärtäminen ja muistaminen esineen 

kautta

7. Se viaton olikin koko ajan huijannut kaikkia ja 
olikin itse se paha.

• päähenkilö luotti väärään henkilöön
• totuus piilotettu jokaiseen kohtaukseen, 

mutta näkymättömiin
• paljastus dialogin kautta

8. Ei se kuollutkaan, vaan huijasi kaikkia.
• antagonistin ovela juoni päähenkilön pet-

tämiseksi
• monimutkainen juonikuvio, jossa mikään 

ei ollutkaan sattumaa
• paljastus johtolankojen kautta

9. Vihollisen häviö olikin koko ajan ollut se, mihin 
vihollinen itse pyrki.

• päähenkilö toimii tietämättään antago-
nistin suunnitelman mukaisesti

• sietämätön antagonisti oli valinnut pää-
henkilön suorittamaan murhansa

• paljastus dialogin kautta

10. Se olikin se sama nainen, ei se edellinen ollut-
kaan eri nainen.

• päähenkilöä huijataan tuplaidentiteetillä
• kerroksittainen toistorakenne paljastaa 

totuuden
• paljastus johtolankojen kautta

11. Hän olikin yrittänyt itsemurhaa, kun kukaan ei 
huomannut mitään.

• päähenkilön salatut tunteet paljastuvat
• dramaturginen aikarakenne paljastuksen 

välineenä
• paljastus vaihtoehtoisen toiston kautta
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12. Ne olikin koko ajan huijanneet häntä, kun hän 
luuli itse huijaavansa.

• päähenkilö sadistisen pelin uhrina
• totuuden paljastaminen osa sadistista 

toimintaa
• paljastus henkilön ilmestymisen ja dialo-

gin kautta

Aristoteles suosittelee totuuden paljastumisen koh-
taukseksi tunnistamiskohtausta. Päähenkilö tunnis-
taa totuuden, tajuaa asioiden todellisen laidan yh-
distelemällä päässään tapahtuneet tilanteet  oikeaan 
kuvioon. Tunnistaminen voi tapahtua henkilön, dia-
loginpätkän, esineen tai muun asian kautta.

Liison ja Mikaelin tarinan toiminnallinen kliimaksi 
tapahtuu Mikaelin mummon mökin ullakolla. 
Salaisuuden paljastuminen voi motivoida 
toiminnallisen kliimaksin, tai toiminnallinen 
kliimaksi voi motivoida salaisuuden paljastumisen. 
Molemmissa tapauksissa paljastuminen ja kliimaksi 
ovat toisiinsa läheisesti kytkettyjä dramaturgisia 
elementtejä.

Raivo Turun kauppatorin tapahtumien yhteydessä 
yhdistyy raivoon Mikaelia kohtaan. Millainen 
Liiso oli vuonna 2017. Entä jos hän olikin silloin 
vielä niin alussa prosessissaan, että hän vaikutti 

mieheltä? Entä jos katsoja ei tunnistanutkaan 
häntä alun backstory- eli tarinaa edeltänyttä 
aikaa ja tapahtunutta kuvaavasta kohtauksesta? 
Jos hän olikin yksi niistä miehistä, jotka ajoivat 
tappajaa takaa? Jos hän olikin se raivokas takaa-
ajaja, jota poliisit joutuivat rauhoittelemaan 
kiinniottopaikalla?

Jos traumatisoitunut Liiso kokeekin nyt tuon 
Turun torin aggression uudelleen? Nyt se 
kohdistuukin pieneen poikaan, joka luulee olevansa 
supertartuttaja, mutta ei välttämättä olekaan? Jos 
kliimaksi onkin kahden traumatisoituneen ihmisen 
kohtaaminen Mikaelin mummon hämärällä vintillä? 
Mikael harhaisena ja nurkkaan ahdistettuna, Liiso 
raivon vallassa ja hämäräsokeana.

Kun protagonistisen päähenkilön sisältä paljastuu 
lopussa hänen toinen todellinen olemuksensa, täy-
tyy tämä olemus istuttaa häneen pitkin matkaa. Jäl-
leen kerran todentuu se käytännön tosiasia, että kir-
joittamista ei kannata aloittaa, ennen kuin tarinan 
loppu on täysin ratkaistu kohtausluettelovaihees-
sa. Traumaattinen salaisuus jättää jälkensä päähen-
kilöön ja on läsnä kaikissa kohtauksissa, tiedosta-
mattomana tai tiedostettuna. Tämä trauma vaikut-
taa hänen valintoihinsa, reaktioihinsa, ratkaisuihin-
sa, pelkoihinsa, väistöihinsä ja tahdon suuntiinsa. 
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Tällaisen valaistumisen hetken jälkeen päähenkilö 
ensimmäistä kertaa tietää, mitä hän todella haluaa. 
Traumatilanteessa hän joko poistuu, haluaa ratkaista 
trauman aiheuttajan uudelleen tai alistuu kykene-
mättömän uhrin asemaan.

Trauman ratkaisun tapa riippuu päähenkilön luon-
teesta ja tajuamisen hetken tilanteesta. Miten pää-
henkilö reagoi totuuteen? Millainen päähenkilö on 
sotatilanteessa, vaarallisessa paikassa, vailla rajoit-
tavien sosiaalisten normien ehkäisevää vaikutusta?

Kolmannen näytöksen laajuus riippuu teoksen koko-
naislaajuudesta. Kokonaisuudessaan kolmas näytös 
on eskaloituva kliimaksien sarja kohti suurinta or-
kestroitua kliimaksia antagonistin piilopaikassa.

Matkalla taistelualueelle päähenkilö

1. saa haltuunsa sen aseen, jolla antagonisti voi-
daan kukistaa,

2. voittaa heikkoutensa,
3. antaa äärimmäisen uhrin,
4. on valmis uhraamaan henkensä rakkauden tai 

rakastettunsa tähden,
5. asettaa kaiken vaakalaudalle,
6. ymmärtää matkansa arvon,
7. vetää kaikki langat yhteen ja
8. tekee lopullisen ratkaisun.

Äärimmäisessä 
konfliktissa 
paljastuu 
päähenkilön 
luonteesta uusi, 
syvä taso.
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Lopun perusteella katsoja päättää, pitikö hän teok-
sesta vai ei. Mikäli päähenkilö saa tietää ristiriitaisen 
totuuden itsestään ennen toiminnallista kliimaksia, 
se saattaa muuttaa lopullisen konfliktin luonnetta. 
On kuitenkin tärkeää, että tarinan jokainen kohtaus 
on kulkenut juuri tätä kliimaksia kohti, vaikka klii-
maksi ei tulisikaan sillä tavoin kuin katsoja odotti. 
Taisteluasemat voivat muuttua, mutta katsojaa ei 
silti saa pettää. Katsojan on saatava nautinnollinen 
loppu, joko oikeudenmukaisuuden, traagisuuden tai 
koomisuuden sävyssä. Katsoja palkitaan, katsojaa ei 
rangaista.



Tarinan loppu on 
tarinan tärkein 
vaihe katsojan 
kannalta.

Kliimaksin hetkellä tarinassa on meneillään suurin 
mahdollinen intensiteetti. Paluuta entiseen tai edes 
hiukkaakaan taaksepäin tarinassa ei enää ole. Kaikki 
on nyt ja tässä.

Äärimmäisen konfliktin ratkaisun yhteydessä  Vogelin 
ja Campbellin esittämän sankarin matkan mukainen 
päähenkilö saavuttaa palkinnon ja oppii elämään 
uudella tavalla, ja henkilöt saavat joko ansaitun tai 
traagisen rangaistuksensa.

Toiminnallisen kliimaksin yhteydessä tai heti sen 
jälkeen paljastetaan tarinan ja päähenkilön seik-
kailun tai jopa koko hänen elämänsä valheellisuus. 
Väki valta puhdistaa valheen ja alta paljastuu totuus.

Liison ja Mikaelin tarina huipentuu Mikaelin 
mummon vintille. Lattia on heikossa kunnossa, ja 
lattian romahtaminen eristää Liison vaarallisesti 
seinän vierustan huteralle kielekkeelle. Liiso ei 
näe kunnolla, sillä tila on hämärä ja häntä vaivaa 
hämäräsokeus. Mikael puhaltaa saippuakuplia 
romahtaneen lattian aukon toisella puolella. Tässä 
tilanteessa on mahdollisuus käyttää dialogia 
kerronnan apuvälineenä. Mikäli kyseessä olisi 
teatterinäytelmä, voisi tämä dialogi muodostaa 
valtaosan toisen puoliajan kestosta, ellei koko 
näytelmä sijoittuisi tähän tilanteeseen jollakin 
aikatasollaan.

Jotta valheellisuus paljastuisi, olisi tilanteen 
oltava harhauttava. Tämä ei olekaan Mikaelin 
mummon vintti, vaan Liison mummon vintti. 
Tämä totuus on kätketty vain katsojalta, Mikael 
ja Liiso tietävät totuuden. Jotta valheellisuus 
paljastuisi mahdollisimman isona, voisi paljastua 
se tosiasia, että Mikael ei ole tästä ajasta ja 
todellisuudesta, vaan 1970-luvun lopulta. 
Sen tähden hänen käytöksensä ei ole ollut 
tämänhetkisen esiteinin käytöksen mukaista. 
Koska tarina ei ole yliluonnollinen, ei Mikaelia ole 
olemassa lainkaan. Mikael on Liison oma mielikuva. 
Liiso on yksin mummonsa vintillä lapsuutensa 
vanha saippuakuplien puhallusväline käsissään. 
Mikael on koko ajan ollut Liiso. Mikael on Liiso 
traumatisoituneena 13-vuotiaana pikkupoikana. 
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Väärän sukupuolen mukainen ulkoinen sosiaalinen 
hahmo on ajanut hänet lapsena ahdistuksen 
valtaan.

Kun kaikki on ollut valhetta, ei Turun torilla 
koskaan ollutkaan Mikael lapsena puhaltamassa 
saippuakuplia, vaan Liiso syömässä jäätelöä ja 
katsomassa traumatisoivaa väkivaltaa. Liiso ei 
juossut murhaajan perässä, vaan katsoi kun miehet 
juoksivat. Liiso näki, kuinka nuori nainen kuoli 
Aurakadun risteykseen.

Mitään lasten kapinaa ei ollut. Liiso oli rakentanut 
itsensä vahvaksi pikkupojaksi omista muistoistaan 
ja antanut tämän mielikuvituspojan taistella 
miehisen väkivallan ja vallankäytön edustajia 
vastaan. Liiso ja Mikael yhdistyvät samaksi 
henkilöksi.

Kun tarinan kohtausluettelon totuuspaljastus on ra-
kennettu, lähdetään kohtausluetteloa muokkaa-
maan tämän totuuden mukaisesti johdonmukaisesti 
alusta alkaen. Varsinaiseen käsikirjoittamistyöhön ei 
siis vieläkään ole järkevää ryhtyä, vaan kohtausluet-
telosta rakennetaan seuraava versio.

Totuuden 
paljastumisen 
jälkeen alkavat 
lopun käänteet ja 
tarinan jälkipeli.

Mitä totuudesta seuraa, miten päähenkilö selviää 
totuuden kanssa? Ketä päähenkilö rakastaa ja millä 
tavalla? Jälkipelin yhteydessä näytetään myös kaik-
kien muiden tarinan henkilöiden kohtalot. Millainen 
on uusi rauhallinen status quo (equilibrium), jossa 
kaikki on muuttunut. Päähenkilö ei voi enää palata 
entiseen elämäänsä, sillä hän ei enää ole sama, eikä 
hänen maailmansa enää ole sama.

Tässä vaiheessa syntyy uusi maailmanjärjestys ja ta-
rinan jännitys vähenee. Päähenkilössä tapahtunut 
muutos vaikuttaa tarinan kaikkiin henkilöihin. Pää-
henkilö on parannettu traagisesta viastaan (draama), 
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tai päähenkilö ei oppinutkaan mitään elämästä (ko-
media) tai päähenkilö ei kestä totuutta, vaan tuhou-
tuu (tragedia).

Tarinan toiminta rauhoittuu, ja saavutetaan resoluu-
tio, kliimaksin jälkeinen käänne, denouement. San-
karin matka -muotoisessa tarinassa tähän vaihee-
seen kuuluu päähenkilön sopu isän (isähahmon, pat-
riarkan, toksisen maskuliinin) kanssa, kuolleista he-
rääminen ja apoteoosi (jumalaksi kohoaminen).

Näiden muutoskokemusten jälkeen päähenkilö te-
kee paluun takaisin maailmaan. Hän ylittää konk-
reettisen paluukynnyksen (astuu kynnyksen yli, kul-
kee ovesta, saapuu fyysisesti paikalle). Päähenkilö 
on nyt tuonpuoleisen valtias, mutta hallitsee myös 
entistä reaalimaailmaansa.

Hän ymmärtää, millaisen lahjan hän totuuden pal-
jastuessa sai, ja nyt hän voi palata takaisin rakkait-
tensa luo ja tuottaa heille onnellisuutta. Draama 
päättyy rakkauden ilmaisuun, sovintoon, anteeksian-
toon ja toivoon. Komedia päättyy avioliittoon ja uu-
siin ongelmiin. Tragedia päättyy tyhjyyteen ja pimey-
teen.

Päähenkilöllä on 
nyt vapaus elää.
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11Näytelmän kirjoittaminen

Motiiviverkko 115

Näytelmäkirjallisuus on kirjallisuuden alalaji, ja kir-
jallisuutena se kuuluu tuhatvuotisiin korkeakult-
tuurisiin klassisiin taiteisiin ja soveltuu luettavaksi 
myös ilman esitystä. Näytelmäteksti on teos, joka 
luokitellaan samaan kaunokirjalliseen pääluokkaan 
runouden sekä novelli- ja romaanikirjallisuuden 
kanssa.

Näytelmäkirjailija ei ole käsikirjoittaja

Näytelmän kirjoitustyössä käsikirjoittaja muuttuu 
näytelmäkirjailijaksi, eikä ole enää käsikirjoittaja. 
Käsikirjoittajuuden vaihtuessa kirjailijuudeksi tai-
teellinen vapaus kasvaa huomattavan paljon suu-
remmaksi, eikä voida enää puhua samasta työteh-
tävästä. Käsikirjoittajan työ on luovuudestaan ja 
taiteellisuudestaan huolimatta aina toteutukselle 
alisteista käsityöläisyyttä, jossa noudatetaan suu-

remman kokonaisuuden vaatimuksia. Käsikirjoitus ei 
ole teos, vaan teoksen suunnitelma.

Käsikirjoittaja voi olla luomassa korkeakulttuurista 
klassista taideteosta toimiessaan esimerkiksi libre-
tistinä tai lyyrikkona, mutta hänen työnsä ei vielä 
riitä kokonaiseksi taideteokseksi, vaan se tarvitsee 
usein suuren joukon muita taiteilijoita, jotta syntyy 
taiteellisesti klassisen korkeatasoinen teos: ooppera, 
baletti, peli, sarjakuva, elokuva, kuunnelma, musikaa-
li, monitaiteellinen teos, performanssi, show tai mo-
nitaiteellinen kokonaisuus. Esitystaiteellisen näyttä-
möllepanon pohjana oleva teksti voi olla myös niin 
runollisen viitteellistä, ettei siitä saa lukukokemuk-
sena selkeää toteutuskuvaa ilman nähtävillä olevaa 
tulkintaa.



Elokuvakäsikirjoitus ja näytelmäteksti ovat drama-
turgisen kerronnan erilliset haarat, jotka ovat viimei-
sen sadan vuoden aikana kehittyneet osittain toisis-
taan riippumattomiin suuntiin. Elokuvatuotannon 
rahoitusjärjestelmä hankaloittaa työskentelyä ko-
keellisilla sivunasetteluformaateilla, sillä elokuvan 
rahoituksen ja tuotannon käynnistämisen perus-
vaatimus on formaattiin kirjoitettu, ymmärrettävissä 
oleva käsikirjoitus, josta elokuvan tuotantobudjetti 
ja -aikataulu ovat pääosiltaan hahmotettavissa.

Näytelmätekstillä on kevyemmät tekniset ja mie-
likuvituksellisemmat taiteelliset vaatimukset kuin 
elokuva- tai TV-käsikirjoituksella. Muotokokeilut, 
pirstaleisuus ja abstraktisuus ovat hyvin tavallisia, 
sillä tuotantokustannukset voivat olla erittäin alhai-
set.

Esityksen ohjaajan ja työryhmän työmetodi voi olla 
improvisatorinen. Näytelmäteksti voidaan täysin 
ohittaa ja siirtyä improvisaatioiden kautta suoraan 
harjoituksiin. Esitystaiteen eri muodot voivat hypä-
tä näytelmätekstin kirjoittamisen ylitse, mutta sil-
loin ei kirjoiteta näytelmää, joka on kirjallisuutta, 
vaan esitys kootaan erillisistä elementeistä esittä-
vän taiteen luomisprosessin keinoin. Mikäli ohjaaja 
ei halua kirjoitettua näytelmää, on kirjailijan turha 
hakeutua kyseiseen produktioon näytelmäkirjailijan 
ominaisuudessa, sillä kirjoittamatta jättäminen ei 

ole järkevä peruslähtökohta näytelmäkirjailijan työl-
le. Tällaisessa ryhmätyömetodissa ohjaajalle riittää 
hyvä dramaturginen sihteeri, joka kirjaa ylös impro-
visaatiossa tehdyt ratkaisut. Esityksen tekstin kirjaa-
ja on työryhmän jäsen, näytelmän kirjoittaja on näy-
telmäkirjailija.

Näytelmäkirjallisuus ei vaadi olemassaololleen esi-
tystä. Näytelmäteksti on olemassa kirjallisena teok-
sena ilman, että sitä on koskaan esitetty. Kanta-
esittämättömät näytelmät voi halutessaan sijoittaa 
teatterialan saatavilla olevien tekstien arkistoihin 
odottamaan maksavaa asiakasta, joka haluaa esittää 
näytelmän. 

Esityssuunnitelma ja elokuvakäsikirjoitus sen sijaan 
ovat arvottomia ilman toteutusta. Käsikirjoitus jää 
pöytälaatikkoon ja pysyy siellä, kunnes käsikirjoitta-
ja itse saa sen myytyä rahoittajille. Ei ole tahoa, joka 
haluaa arkistoida myymättä jääneitä esitysten hah-
motelmia tai elokuvien käsikirjoituksia tai julkaista 
niitä pelkkinä teksteinä.

Näytelmää kirjoitettaessa lähtökohtana on joko esi-
tyksen suunnitteleminen tai näytelmäkirjailijan työ. 
Esityksen voi kirjoittaa monella tapaa työryhmänä 
tai itsekseen. Esityksen tekstimateriaalia voi kirjoit-
taa itse tai koostaa ja dramatisoida tekstiä eri läh-
teistä.
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Mikäli valintana on näytelmäkirjallinen työ, kape-
nee materiaalin kirjo kollaasityöstä yksityisempään 
kirjoittamiseen. Näytelmäkirjailija tuottaa tekstiä 
omalla tekijänoikeudellaan tai yhteistyössä toisen 
tai useamman kirjoittajan kanssa, tai hän voi drama-
tisoida materiaalia, jonka tekijänoikeudet ovat hä-
nen hallussaan tai teatterin saatavilla.

Näytelmän olemus

Näytelmäesityksen perusrakenne on katsojan kan-
nalta samankaltainen kuin klassisen musiikin kon-
serttiesityksessä tai oopperassa. Ensin runsas kolme 
varttia esitystä, sitten väliaika jaloitteluun, biotau-
koihin ja sosiaaliseen kanssakäymiseen, sitten vie-
lä runsas puoli tuntia esitystä ja kumarrukset. Näin 
toimii klassinen koko illan näytelmä, jota tullaan 
katsomaan klo 19, ja joka loppuu niin, että katso-
jat ehtivät vielä kotiin julkisilla liikennevälineillä. 
Tällaisen näytelmän katsomisella on ritualistisia 
ominaisuuksia, sovittuja ja myös ääneen lausuttuja 
konventioita (”olkaa hyvät ja sulkekaa matkapuhe-
limenne”).

Näytelmän kirjoittajan kannalta katsomisen drama-
turgia on otettava huomioon väliajan sijoittelus-
sa. On valittava tarkoin se tilanne, jonka annetaan 
jäädä roikkumaan ilmaan 20 minuutiksi. Samoin on 
valittava se tilanne, johon katsojat saapuvat ja/tai 

väliverho nousee ja/tai valot syttyvät. Ensimmäinen 
puoliaika on kuin kysymys, joka jää ilmaan, ja johon 
toinen puoliaika vastaa. Lopullinen vastaus, totuus, 
paljastuminen ja rauhoittuminen tapahtuvat aivan 
viime hetkillä teoksen lopussa, minkä jälkeen liiku-
tettu katsoja on valmis kiittämään ja poistumaan.

Näytelmä on katsomistapansa vuoksi aina esitys. 
Näytelmä ei ole unenomainen immersiokokemus 
elokuvan tavoin, vaan näytelmä esitetään katsojal-
le. Näytelmällä on esityspaikka, joka ei liity teok-
sen tarinaan. Vaikka näytelmässä on elävä esiintyjä 
näkösällä, on katsoja tietoinen siitä, että esillä ole-
va ihminen esiintyy hänelle. Näytelmässä on läsnä 
kollektiivisesti jaettu vieraannuttamisen olosuhde. 
Esiintyjä on harjoitellun välimatkan päässä katso-
jasta ja katsojan näkökentässä on runsaasti hallitse-
matonta häiriötä.

Näytelmäkirjailija näkee mielikuvissaan näyttämön, 
jossa henkilöt toimivat, kun elokuvan käsikirjoittaja 
sen sijaan liukuu mielikuvista toiseen plastisesti eri-
laisissa kuvakoissa ja kameranliikkeissä. Elokuvassa 
ollaan sisällä kuvissa, näytelmässä katsotaan näyt-
tämöä staattisessa kuvakoossa.

Näyttämölle voi suuressa musikaaliteatterissa las-
keutua helikopteri, mutta hyvin tavallista on se, että 
näyttämökuva on melko karusti lavastettua arkea, tai 
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mielikuvamateriaalia täynnä metaforia ja symbolis-
mia, jopa abstraktiota. Näyttämö voi myös olla täysin 
tyhjä kaikesta lavastuksesta, ilman että esitys muut-
tuu epärealistiseksi. Näytelmäesitys voi helposti olla 
älyllinen metafora, kun taas elokuva saattaa olla pe-
ruslaadultaan immersiivinen fantasia.

Teatteriesitys koetaan reaaliajassa esittämisen kans-
sa. Esittäminen kestää saman ajan kuin katsominen. 
Katsominen myös tapahtuu samassa huonetilassa 
kuin esittäminen. Tähän ajan ja paikan ykseyteen so-
pii usein ajan ja paikan tiivistäminen. Näytelmä voi 
tapahtua yhdessä huoneessa yhtenä iltana. Ja mikäli 
näytelmässä henkilöt käyvät Australiassa, ei Austra-
liaa tarvitse näyttämöllistää, ellei näin haluta. Riit-
tää kun yksi henkilöistä sanoo: ”Nyt olemme Aust-
raliassa.”

Näyttämöpuhe

Näytelmätekstin pääasiallisin elementti on näytte-
lijän puhe. Tämä aiheuttaa heti rajaamista henkilöi-
hin, joilla on puhekyky ja puhetaito. Tässä näytelmä-
kirjallisuus eroaa jyrkästi muun esittävän taiteen pe-
rustana olevista tekstin luomisen keinovalikoimista. 
Esityksissä ei tarvitse puhua, mutta näytelmän näy-
telmätekstissä on puhetta eli dialogia.

Näytelmäkirjailijan on tehtävä työn alkuvaiheessa 
valinta siitä, millaista realismin tasoa tai tasoja näy-
telmän puhe ja muu kontaktinotto edustaa. Dialogin 
tasot ovat:
1. Täysi kaksinapainen dialogi. Henkilöiden väli-

nen reagoiva dialogi. Henkilöt kuulevat toisiaan 
ja reagoivat toistensa puheeseen. Tällaisessa 
puheessa henkilöt pyrkivät puheellaan vaikut-
tamaan toisiinsa ja saamaan toisiltaan jotain. 
Tällainen puhe on täynnä salaamista, valehte-
lua, väärin ymmärrystä ja juonittelua.

2. Täysi yksinapainen dialogi: Henkilö puhuu tie-
toisesti ääneen toiselle henkilölle ilman vasta-
reaktiodialogia. Tällainen puhe voi olla tunnus-
tavaa, syyttävää, kertovaa, paljastavaa, tuomit-
sevaa, manipuloivaa tai muuten vaikuttamiseen 
pyrkivää. Puhe muistuttaa monologia, mutta 
sillä on esiintyvä tai oletettu kuulija.

3. Sisäinen monologi ajattelun välineenä. Täs-
sä yksinpuhelussa esiintyvä henkilö ajattelee 
 ääneen, eivätkä muut näyttämöllä mahdolli-
sesti esiintyvät henkilöt kuule häntä. Sisäisessä 
monologissa henkilö pyrkii käsittämään havain-
tojaan, käymään läpi ajatuksiaan ja muistojaan, 
punnitsemaan vaihtoehtojaan ja ymmärtämään 
itseään. 

4. Ulkoinen monologi vaikuttamisen välineenä. 
Tässä realistisessa monologimuodossa esiinty-
vä henkilö on jollain tasolla tietoinen yleisön 
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läsnäolosta ja puhuu suoraan yleisölle neljän-
nen seinän (näyttämön ja katsomon rajan) ylit-
se. Tällainen henkilö pyrkii uskottelemaan, ker-
tomaan, paljastamaan ajatuksiaan tai havainto-
jaan suoraan yleisölle.

5. Ulkoinen dialogi neljännen seinän yli. Tässä 
dia logimuodossa esiintyvä henkilö pyytää ylei-
söltä reaktioita ja vastauksia ja saattaa myös 
itse reagoida näihin reaktioihin. Äärimmillään 
tässä dialogimuodossa lähestytään improvisaa-
tion tekniikoita.

Jos Liison ja Mikaelin tarinaa lähtee kirjoittamaan 
näytelmäksi, voisi näistä dialogirealismin 
vaihtoehdoista käyttää useampaakin. Päätös on 
tärkeä. Yksinapainen ja kaksinapainen realismi 
soveltuisivat aivan varmasti käyttöön. Näihin voisi 
pitäytyä. Henkilöt puhuvat toisilleen.

Sisäinen monologi on helpoin tapa dramatisoida 
proosaa näyttämölle. Yksikön ensimmäisen persoo-
nan minämuotoinen epäluotettava proosan kertoja-
ääni voidaan suoraan näytellä näyttämöllä sellai-
senaan, ja silloin kyseessä on ajatusäänen yksinpu-
helu. Aikamuotona preesens soveltuu kuvaamaan 
 autenttista ajattelemisen hetkeä. Näyttelijä hakeu-

tuu tässä usein eturamppiin, jotta näyttämö jää hä-
nen selkänsä taakse, hän saa olla yksin, melkein 
poissa tilanteesta lavalla.

Liiso: Entä jos Tapsa kuolee tähän? Mä en 
todellakaan enää meinaa hakea elämääni yhtään 
uutta ihmistä. Se on siinä sitten. Kaikki on ollu 
turhaa. Kaikkihan onkin turhaa. Mä en jaksa 
liikahtaakaan. Ja nyt sattuu silmiin. 

Imperfekti siirtää tapahtumat kertomisen ajasta 
taaksepäin siten, että näkökulmana on nykyhetki ja 
kertomisen aiheena menneisyys. Tunnetila henkilöl-
lä saattaa olla aivan toinen kuin monologin sisällön 
sävy.

Liiso: Heräsin torstaina kello 5.59. Aloitin työpäivän 
suunnittelun välittömästi, kun avasin koneen.

Yksikön kolmannen persoonan kaikkitietävä proo-
sakertoja sijoittuu näyttämöllä ulkoisen mono-
login alueelle. Tällainen näyttämökertoja ei ker-
ro itsestään, vaan muista henkilöistä. Hänen oma 
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 henkilöllisyytensä saattaa olla jopa tarinassa täysin 
ulkopuolinen olento. Hän on viestinviejä näyttämön 
ja katsomon välillä. 

Tapsa: Liiso oli pakannut jääkaapin täyteen 
hapanmaitotuotteita ja lukkiutunut mummonsa 
taloon keskittymään jäljitystyöhönsä.

Näytelmän dramaturgia

Mikäli Liison ja Mikaelin tarinaa lähtisi 
rakentamaan näytelmäksi, improvisaatiometodi 
ei välttämättä olisi luontevin lähtökohta 
tekstin tuottamiselle. Liison ja Mikaelin tarina 
peruslähtökohta poikkeaa niin paljon yhteisestä 
kokemusmaailmastamme, että se kahlitsisi 
mahdollisuuksia improvisoida aiheen ympäriltä. 
Koronapandemia sen sijaan on yhteinen ja 
jaettava kokemus, josta käsin voisi hyvinkin lähteä 
improvisoimaan erilaisia tarinoita, joista Liison ja 
Mikaelin osuus voisi olla vain yksi muiden joukossa.

Näytelmän dramaturgia on hyvä rakentaa kohtaus-
ten luomisen ja järjestelyn kautta. Palasista muo-
dostetaan kokonaisuus, jota aletaan kirjoittaa näy-
telmätekstiksi vasta, kun tarinan pääelementit ovat 
tiedossa ja oikeilla paikoillaan.

Näytelmän dramaturgia on riippuvainen teatteri-
tilan koosta. Minimalistinen kahden henkilön mit-
telö soveltuu huonosti suurelle näyttämölle. Suuren 
näyttämön teokset ovat pitkiä, eeppisiä, näyttäviä, 
kalliita, muhkeita, oopperallisia ja kaupallisia. Pie-
nessä salissa riittää yksi ihminen ja kahvikuppi.

Jos Liison ja Mikaelin tarina haluttaisiin 
suurelle näyttämölle, olisi siihen tehtävä 
dramaturgisia lisäyksiä. Tarina voisi olla vaikkapa 
pandemiamusikaali nimeltään Koronaattori. 
Sävy muuttuu heti ironiseksi. Dramaturginen 
perustilanteen äkillinen kohotus tuottaa helposti 
näkökulman etäännyttämistä ironian, parodian, 
viihteen, genren tai epiikan kautta.

Luonnollinen dramaturgia Liison ja Mikaelin 
tarinalle olisi introspektiivinen kamarinäytelmä, 
jossa henkilöt kietoutuvat toistensa ympärille kuin 
käärmeet. Kamarinäytelmä on pienen näyttämön 
teos. Kamarinäytelmänä Liison ja Mikaelin tarina 
voisi olla nimeltään Koronaatio, koronan ja 
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kruunauksen yhdistelmä. Liiso kruunaa itsensä 
omaksi itsekseen tutustumalla Mikaeliin, omaan 
itseensä pikkupoikana. 

Koronaviruksen jäljitystyö toimii runkona kautta 
näytelmän. Liiso muuttaa asumaan mummonsa 
vintille etätöihin. Siellä hänen tehtävänsä on 
koronan jäljittäminen, mutta samalla hän alkaa 
jäljittää Mikaelia, joka on hänen oman lapsuutensa 
heijastuma. Liison tehtävänä on jäljittää, ja hän 
jäljittää omat jälkensä, jotka ovat Mikaelin jäljet.

Mikael on asunut salaa Liison mummon vintillä, 
ja tarinan edetessä Liiso alkaa huomata Mikaelin 
läsnäolon. 

Liison ja Mikaelin tarina huipentuu Liison mummon 
vintille. Vintin lattia on heikossa kunnossa, ja 
lattian romahtaminen eristää Liison vaarallisesti 
seinän vierustan huteralle kielekkeelle. Liiso ei 
näe kunnolla, sillä tila on hämärä ja häntä vaivaa 
hämäräsokeus. Mikael puhaltaa saippuakuplia 
romahtaneen lattian aukon toisella puolella. 
Tässä tilanteessa on mahdollisuus käyttää 
dialogia kerronnan apuvälineenä. Tämä dialogi 
muodostaa valtaosan toisen puoliajan kestosta, 
ellei koko näytelmä sijoittuisi tähän tilanteeseen 
jollain aikatasollaan. Ajan ja paikan ykseyden 
tavoittelemiseksi koko tarina voisi tapahtua Liison 
mummon talossa. Ehkä Tapsakin on siellä omassa 
karanteenissaan alakerrassa, ennen kuin hänet 
viedään sairaalaan.

Koronaatio voisi olla dramaturgiselta muodoltaan 
huone. Liison huone sisältää Liison sisällä 
olevan salaisuuden. Huoneeseen saapuu 
vähitellen vaarallinen saippuakuplapoika 
Mikael, joka pakottaa näkyviin Liison sisällä 
asuvan patoutuneen raivon. Lopussa Liiso 
asettaa päähänsä raivon kruunun, hän suorittaa 
koronaationsa. Mitä tämä tarkoittaa? Mikä on 
raivon kruunu? Miten ihmisen pitäisi käsitellä omaa 
raivoaan? Mistä tämä näytelmä kertoo? Mikä on 
näytelmän sanoma? Jos Liison raivo on kätkettynä 
hänen sisälleen, onko hyvä vain huono asia, että 
Mikael kanavoi sen pintaan ja ulos? Sisällä kytevä 
purkamaton raivo aiheuttaa frustraatiota. Mistä 
Liison raivo johtuu? 

Koronaatio on rituaali, jonka Liiso tarvitsee 
purkaakseen raivoaan. Liiso on kanavoinut 
Mikaelin raivonsa ilmaisijaksi. Tarina voi olla myös 
traaginen, Liiso tuhoutuu omiin frustraatioihinsa, 
sillä hän ei kykene purkamaan raivoaan. Mitkä 
ovat mahdollisia raivon purkamisreittejä 
Liisolle? Nyrkkeily, politiikka, anarkia, terrorismi, 
väkivalta, vallan väärinkäyttö, stand-up-komiikka, 
primääriterapia, itkuvirret, kiroilu vai toisten 
vahingoittaminen? 

Raivohuone. Turussakin on raivohuone. Siellä saa 
raivota ja rikkoa tavaroita ja paikkoja. Toiminnalla 
on jopa oma verbikin: ragettaminen. Miltä näyttäisi 
ragettaminen näyttämöllä? Pelottavaa, inhottavaa, 
vaarallista, huolestuttavaa. 
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Naisen raivo on tabu. Pitäisikö sitä käsitellä tällä 
tavoin? Haluaisiko joku nähdä, kuinka Liiso rikkoo 
lavasteet raivon vallassa? Voisiko yleisö osallistua 
lavasteiden rikkomiseen? Entä jos tämä näytelmä 
esitettäisiinkin ammattimaisessa raivohuoneessa? 
Turkulaisessa raivohuoneessa saa olla yhtä 
aikaa kerrallaan 10 henkeä. Siellä kelpaavat 
virkistyssetelitkin. Kävisikö tässä niin, että yleisö ei 
olisi kiinnostunut mistään kamarinäytelmästä, vaan 
haluaisi vaan rikkoa paikkoja?

Teatteri saa olla vaarallista. Mutta saako se olla fyy-
sisesti vaarallista? Saako mikään olla fyysisesti vaa-
rallista? Onko kaikki fyysisesti vaarallista? Fyysinen 
väkivalta näyttämöllä on hyvin vieraannuttava ele-
mentti. Jo Aristoteles suosittaa väkivallan tapahtu-
mista kulisseissa. Näyttämön tehtävänä on ennakoi-
da väkivaltaa ja reagoida siihen, ei näyttää sitä. Väki-
vallan näyttäminen kuuluu pornografisten viihde-
taiteiden puolelle, ei näytelmäkirjallisuuteen.

Ehkä Liiso ja Mikael varaavat ajan raivohuoneeseen 
ja lähtevät sinne yhdessä, kirveet repussa ja 
kruunut päässä? Sopiiko tuollainen ironia 
tähän tarinaan? Miten Liiso voisi käsitellä 
frustraationsa ilman väkivallan ilmaisua? Ketä tai 

mitä kohtaan Liiso tuntee raivoa? Miksi Liiso on 
kuvitellut Mikaelin elämäänsä? Mikä on Mikaelin 
dramaturginen funktio Liisolle? Pitäisikö Mikaelin 
lopussa toteuttaa tämä funktio?

Mikä on Liison totuus? Hänen sisällään asuu Mikael, 
eikä Mikaelista voi koskaan päästä eroon? Mikaelin 
on hyväksyttävä Liiso? Onko Liison tarkoitus oppia 
rakastamaan Mikaelia? Voisiko näytelmän väite 
olla: vasta kun opit rakastamaan itseäsi lapsena, 
voit oppia elämään onnellisena? Tai: vasta kun 
sisäinen lapsesi hyväksyy itsesi aikuisena, voit 
oppia elämään onnellisena? Tai: elämä on jatkuvaa 
taistelua itsesi ja sisäisen lapsesi välillä? Tai: et voi 
olla onnellinen, ennen kuin teet rauhan sisäisen 
lapsesi kanssa?

Teatterin maailmassa on ollut tapana, että miehet 
voivat näytellä naisia, naiset miehiä, aikuiset voivat 
näytellä lapsia. Liison ja Mikaelin tarinassa tämä 
voi olla ongelma. Liison henkilöä pitäisi näytellä 
sukupuoltaan korjannut nainen ja Mikaelin pitäisi 
olla pikkupoika. Näytteleminen on kuitenkin 
ammattityötä, varsinkin teatterissa. Elokuvassa 
voi suurisilmäinen lapsi ilman repliikkejä heijastaa 
kauniisti katsojan ajatuksia ja tunteita, mutta 
näyttämöllä replikoiva amatöörilapsi jää heti kiinni 
valheellisuudesta ja ammattitaidottomuudesta. 
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Ammattinäyttelijät on perinteisesti valittu koulutuk-
seen ja teattereihin edustamaan ulkoisesti jotain su-
kupuolta, usein valtaapitävien ihmisten mieltymys-
ten ja seksuaalisten fantasioiden perusteella. Onko 
järkevää kirjoittaa näytelmälle päähenkilöä, jolle ei 
voi Suomesta vielä löytää ammattitaitoista näytte-
lijää? Toteutusongelmat ovat kuitenkin ohjaajan tai 
teatterin ongelmia. Näytelmäkirjailija voi uskaltaa 
olla välittämättä niistä ja kirjoittaa ”maailmasta sel-
laisena kuin se on hänen mielikuvituksessaan.”

Mikaelin henkilön voi myös jättää pois näytelmästä. 
Liiso voi puhua hänestä ja jopa puhua hänelle 
ilman, että katsoja näkee Mikaelia koskaan. 
Tässä tapauksessa olisi hyvä tuoda edes Tapsa 
mukaan näyttämölle, jottei Liison tarinasta tulisi 
yksinpuhelu. Mikäli Mikaelia ei nähdä, on katsojalle 
kovin selvää, että hän on mielikuvituksen tuotetta.

Tutkimusmatkan näytelmän kirjoittamiseen voi 
aloittaa kirjoittamalla päähenkilön päiväkirjaa, ja 
sitä kautta tutustua hänen ajatustapoihinsa ja kie-
lenkäyttöönsä. Sisäisen monologin kautta näytelmä-
kirjailija voi tutustua näytelmän maailmaan päähen-
kilön näkökulmasta ja asettua ymmärryksellään ja 
empatiallaan hänen puolelleen.

Liison tarinasta on muodostunut henkilökohtainen 
selviytymistarina, jossa pandemia voi 
toimia hänelle jopa positiivisella tavalla. 
Liison tarinan päätepisteeksi voisi ajatella 
Sukupuolenosaamiskeskuksen muotoilemaa 
vaihtoehtoa: ”… sukupuoliristiriidan tunteen 
väistyessä sukupuolen korjausprosessin myötä 
transsukupuolisuus ei ole enää osa omaa minuutta 
tai itsemäärittelyä vaan omaan terveyshistoriaan 
tai kehollisuuteen liittyvä asia.” Liisolle ja 
Mikaelille onnellinen loppu voisi olla tällainen 
Liison minuutta rakentava saavutus. Raivon 
tunteiden selvittäminen Mikaelin kanssa voisi 
olla tärkeä psyykkinen etappi Liison sukupuolen 
korjausprosessissa.

Näytelmän loppu

Vaikka näytelmäteksti antaa huomattavia mahdolli-
suuksia dialogin käytölle toiminnallisena element-
tinä, on näytelmässä myös tapahduttava tekoja, 
 reaktioita, valintoja, päätöksiä, istutuksia, jännitteitä 
ja lunastuksia. Päähenkilön elämän pitäisi muuttua 
peruuttamattomasti näytelmän kuluessa. Näytelmän 
lopun pitäisi antaa näkymä uudesta olemisen tasos-
ta, jolla päähenkilö elämäänsä elää näytelmän jäl-
keen, mikäli hän on vielä elossa. 
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Näytelmän lopussa päähenkilön tulisi kohdata omat 
heikkoutensa, omat valheensa ja oma totuutensa, 
jotta hän voisi selvittää nämä asiat ja tuhoutua tai 
pelastua. Totuuden paljastuminen muuttaa päähen-
kilön ymmärryksen omasta itsestään, ja päähenkilön 
heikkous tai voima määrittelee sen, miten hän tätä 
uutta ymmärrystä pystyy käyttämään. Onnellises-
sa lopussa päähenkilö pystyy valitsemaan itselleen 
parhaan mahdollisen tulevaisuuden. Traagisessa lo-
pussa päähenkilö epäonnistuu, tuhoutuu, luovuttaa, 
uhrautuu tai pettää ja tuhoaa minuutensa ja lähei-
sensä. Ristiriitaisessa lopussa päähenkilö väittää it-
selleen voittaneensa, mutta katsoja näkee voiton si-
sältämän vääryyden.

Jotta näytelmän loppu voisi saavuttaa toiminnallisen 
kliimaksin, on näytelmän huipennuttava toiminnalli-
sesti. Näytelmän lopun toiminta voi kuitenkin myös 
pohjautua dialogiin. Dialogi voi kertoa toiminnasta, 
kuvailla toimintaa tai suunnitella toimintaa. Dialogi 
voi olla teko, jolla on peruuttamattomat seuraukset. 
Dialogilla voi julistaa tuomion, vannoa valan, paljas-
taa valheen, kertoa totuuden, langettaa kirouksen, 
antaa diagnoosin, pyhittää teon tai antaa anteeksi. 

Toiminnallisen kliimaksin jälkeen henkilöiden tulisi 
asettua uuteen olemassaolon tilaan, jotta esitys ei 
päättyisi huutomerkkiin, vaan kolmeen pisteeseen… 
Eloon jäävien henkilöiden tarina jatkuu näytelmä-
kirjailijan maailmankuvan mukaisesti näytelmän jäl-
keen. Hän päättää, kuka saa rangaistuksen ja kenet 
palkitaan. Nämä rangaistukset ja palkinnot voivat 
kuvata sitä, mitä näytelmäkirjailija toivoo tai pelkää, 
tai ne voivat ilmaista hänen havaintonsa elämän lai-
nalaisuuksista. Katsojat lähtevät kotiin tämä väit-
teeksi muuttunut havainto mielessään.
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12Sarjan kirjoittaminen

Motiiviverkko 125

Muuttuuko ihminen?

Pitkän muodon käsikirjoitustyössä ensimmäinen 
päätös on tehtävä sen suhteen, kertooko sarja ke-
hittyvästä ihmisestä vai muuttumattoman henkilön 
seikkailuista. Sarjamuotoinen tarinankerronta on iki-
aikainen kirjallisuuden muoto, joka pohjautuu ilta-
nuotioilla jatkuviin tarinointeihin ja eeppisiin kerto-
muksiin, joiden nauttimiskerrat muodostavat sarjan 
kokemuksia jaksottaisen kestonsa tähden.

Runoelma on runomuotoinen eeppisen kirjallisuu-
den laji, joka on sarjamuotoisen kerronnan kirjal-
linen kantamuoto. Muinaisen Kreikan eeppisessä 
runoelmassa sankari joutuu peräjälkeen erinäisiin 
seikkailuihin, joista muodostuu seikkailujen sarja. 
Nämä seikkailut ovat päähenkilölle joko opettavai-
sia tai ne eivät ole.

Sarjamuodossa on kaksi selkeästi toisistaan eroavaa 
kerrontapaa:

1. Henkilö muuttuu sarjan kuluessa.
2. Henkilö ei muutu sarjan kuluessa.

Muuttuva henkilö kuvastaa realistista elämän mo-
tiiviverkkoa, jossa henkilöt, asiat, olosuhteet, ihmis-
suhteet, terveys, varallisuus, ymmärrys ja työelä-
mä muuttuvat ja vaihtuvat erilaisissa juonikaarissa. 
Muuttuva henkilö esiintyy draamasarjoissa, mini-
sarjoissa, jatkuvajuonissa sarjoissa, sankarin matka 
-muotoisessa kerronnassa ja päättyvissä sarjoissa. 
Näissä sarjoissa katsojaa pitää toistolla tai muilla 
muistutuksilla auttaa pysymään juonessa mukana, 
jos yksikin sarjan jakso on jäänyt näkemättä.



Muuttumaton henkilö kertoo luonteesta, joka on 
niin syvällä ihmisessä, että se säilyy aina samanlai-
sena. Jos henkilö on hössöttäjä, ovela, taistelija, pe-
lastaja tai laiskimus, hän on tätä aina ja kaikissa sar-
jan tilanteissa. Tällaisiin sarjoihin kuuluvat tilanne-
komedia (sitcom), poliisisarjat, yksityisetsiväsarjat ja 
monet lastensarjat. 

Muuttumattoman päähenkilön sarjan jaksot ovat ra-
kenteeltaan hyvin tarkasti määriteltyjä ja sarjan si-
sällä toistensa kaltaisia. Muuttumaton päähenkilö 
saa alussa tehtävän tai joutuu tilanteeseen, ja jak-
son lopussa tehtävä tai tilanne on selvitetty. Jakson 
vierailevien henkilöiden juonikaari päättyy muutok-
seen, mutta päähenkilö säilyy ennallaan. Tällaisen 
sarjan tunnistaa siitä, että jaksojen katsomisen jär-
jestyksellä ei ole dramaturgista merkitystä, sillä pää-
henkilöllä ei ole jatkuvasti kehittyvää juonikaarta.

Kolmas vaihtoehto sarjan perusrakenteelle on niin 
sanottu Bochco-efekti, joka on nimetty Hill Street 
Blues -sarjan luojan Steven Bochcon mukaan. Tällai-
sessa sekamuotoisessa sarjassa kullakin jaksolla on 
henkilöiden työtehtävään liittyvä päättyvä juonikaa-
ri, mutta päähenkilöillä on heidän siviilielämäänsä 
liittyvät jatkuvat draamasarjan juonikaaret.

Kuinka pitkät jaksot?

Toinen parametri, jolla sarjoja voidaan luokitella, on 
jakson kesto. Pääluokat ovat:

1. 5 min. ohjelmapaikka
2. 30 min. ohjelmapaikka
3. 60 min. ohjelmapaikka
4. 90 min. ohjelmapaikka

Minipituiset jaksot voivat olla komediallisia tai mys-
teerisiä pikku tarinoita, jatkuvajuonisia tai päätty-
viä jaksoja, animaatiota, live-actionia (näyttelijöiden 
näyttelemää fiktiota) tai lastensarjoja.

Puolen tunnin ohjelmapaikka sisältää jaksot, jotka 
ovat kestoltaan noin 24–28-minuuttisia. Tähän ryh-
mään ovat perinteisesti kuuluneet sitcom- eli tilan-
nekomediasarjat, nuortensarjat, antologiadraamat ja 
lasten seikkailusarjat. Näissä jaksot sisältävät yleen-
sä päättyvän juonikaaren. Päivittäisissä jatkuvajuo-
nisissa draamasarjoissa tämä on myös perinteinen 
normaalikesto. Sitä on alettu käyttää myös jatkuva-
juonisissa seikkailu- ja jännityssarjoissa, erityisesti 
suoratoistopalveluissa.
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Puolen tunnin ohjelmapaikan sarjamuotoinen 
TV-viihde on saanut alkunsa samankaltaisista radio-
sarjoista, joista suosituimmat siirtyivät lähes sellai-
sinaan televisioon sen alkuaikoina. Tätä kautta tele-
visioon siirtyi myös radiossa luonteva dialogipainot-
teinen kerronta visuaalisuuden kustannuksella.

Tunnin ohjelmapaikka on perinteisesti kuulunut 
television parhaaseen katseluaikaan esitettäville 
 prime time -sarjoille. Näissä jakson kesto vaihtelee 
noin 44 ja 56 minuutin välillä. Suoratoistopalve-
luissa jakson pituuden vaihtelut ovat huomattavasti 
suurempia. Tähän kestoon kuuluvat yleensä poliisi-, 
draama-, mini-, lääkäri- ja seikkailusarjat.

Kaiken kaikkiaan TV-sarjojen jaksojen pituudet ovat 
viime aikoina alkaneet vaihdella ja varioitua myös 
perinteisillä TV-kanavilla. Suurin ero mainosrahoit-
teisten kanavien sarjoilla suhteessa yleisradioyhtiöi-
den ja suoratoistopalveluiden sarjoihin on jakson 
pituuden ja jaksotuksen suhteuttaminen mainoskat-
kojen sijoitukseen ja kestoon.

90 minuutin pituisten jaksojen sarjat ovat käytän-
nössä TV-elokuvien sarjoja. Ne muistuttavat toteu-
tustavaltaan Hollywoodin B-budjetin sarjaelokuvia 
viime vuosisadan alkupuolelta puoliväliin ulottuval-
ta isojen studioiden valtakaudelta.

Milloin juonet päättyvät?

Kolmas määräävä tekijä sarjan suunnittelussa on 
juonikaarien pituus. Juonikaarien pituusvaihtoehdot 
voidaan luokitella näin:

1. jatkuvajuonisuus
2. päättyvä jaksokohtainen juoni
3. päättyvä kausikohtainen juoni
4. päättyvä minisarja

Jatkuvajuonisissa sarjoissa juonikaari päättyy niin, 
että sarja pystyy ongelmitta jatkumaan jaksosta toi-
seen jopa seuraavalla tuotantokaudella. Juonikaa-
ret alkavat ja päättyvät toistensa lomassa jatkuva-
na ketjuna, ja kausi päättyy odotuksia herättävään, 
kesken jäävään toiminnan ratkaisuhuippuun, eli 
 cliffhangeriin. Päähenkilöt eivät koskaan täysin saa-
vuta finaalisia motiivejaan, vaan he joutuvat jatka-
maan etsimistä sarjan loppuun saakka.

Päättyvät jaksokohtaiset juonet luovat sarjalle tois-
teisen rakenteen ja rytmin. Rikos on ratkaistu, poti-
las on hoidettu, tilanne on ohi, ja henkilöt aloitta-
vat seuraavan jakson puhtaalta pöydältä. Päähenki-
lö saavuttaa jakson lopussa antagonistisen voiman 
 aiheuttaman kausaalisen motiivinsa.
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Päättyväjuonisten jaksojen sarjat voidaan tapahtuma-
paikkansa puolesta jakaa karkeasti kahteen ryhmään:

1. kotisarjat
2. työpaikkasarjat.

Kotisarjoissa pääjuonen suurin konflikti sijoittuu 
päähenkilön kotiin ja työpaikkasarjoissa työpaikalle. 

Jatkuvajuonisten ja päättyvien juonien sarjojen vä-
liin mahtuu monenlaista välimuotoa, esimerkiksi 
yksi kausi voi olla päättyvä ja seuraava kausi voi al-
kaa uusilla henkilöillä ja juonikaarilla. Erilaiset väli-
muodot juonikaarirytmityksissä ja tapahtumapaik-
kavariaatioissa ovat lisääntyneet viimeisen vuosi-
kymmenen aikana. Päähenkilöillä voi olla erilaisia, 
jopa ristiriitaisia, finaalisia (protagonistisen henkilön 
sisältä tulevia) ja kausaalisia (antagonistin aiheutta-
mia) motiiveja sekä kotona että työpaikallaan.

Päättyvä minisarja on tuotantokustannuksiltaan 
usein kallein sarjamuotoinen tuotanto. Tähän ryh-
mään kuuluvat klassikkoromaanien filmatisoinnit, 
suurten historiallisten tapahtumien representaatiot 
ja tosielämän rikostapaukset. Minisarja on luonteel-
taan kuin jättiläismäinen elokuva, jossa pääjuoni on 
keskeisessä asemassa, ja tämä juonikaari saavuttaa 
lopussa aristoteelisen päätöksensä kaikessa komeu-
dessaan.

Liison ja Mikaelin tarina päättyväjuonisena

Jos Liison ja Mikaelin tarinasta suunniteltaisiin 
sarjamuotoista kerrontaa, on tehtävä useita 
perustavanlaatuisia valintoja. Ensinnäkin: Onko 
sarjalla yksi näkökulmahenkilö? Jos Mikael on 
sarjan näkökulmahenkilö, olisi Liiso vain yksi 
hänen mielenkiintonsa kohteista. Mikael voisi 
kulkea tartuttamassa virusta saippuakuplilla 
yhdelle miehelle per jakso. Tämä jakso käsittelisi 
sitten Mikaelin suhdetta uhriinsa. Kyseessä olisi 
sarjamurhaajasarja, jossa Mikael seuraisi yhtä 
uutta uhria ja tämän perhettä joka jaksossa. Jos 
Liison ja Mikaelin symbioottinen suhde pidetään 
ennallaan, olisi tämä suhde vain yhden jakson 
mittainen. Mikael voisi edustaa eri uhreille erilaista 
enemmän vai vähemmän symbioottista kausaalista 
antagonistia.

Tällaisen sarjan jaksot voisivat muistuttaa 
rakenteellisesti toisiaan, esimerkiksi:  
1. Uhrin valinta  
2. Uhrin metsästys  
3. Uhrin murhayritykset 
4. Onnistunut murha  
5. Murhan seuraukset  
6. Uhrin kuolema  
7. Kuoleman vaikutus Mikaeliin.
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Mikäli näkökulmahenkilönä olisi Liiso, voisi Mikael 
edustaa vain yhden jakson jäljityksen kohdetta, 
antagonistista pahantekijää, jonka Liiso saa kiinni 
erityislahjakkuutensa avulla. Liison ja Mikaelin 
symbioottinen suhde voi päättyä jakson lopussa, 
ja Mikael katoaa. Vaihtoehtoisesti Mikaelin 
jäljitystarina voisi olla sarjan pilottijakso, jonka 
jälkeen Liiso ja Mikael joko 1) jatkavat kissa ja hiiri 
-leikkiään uusien uhrien kustannuksella, 2) liittyvät 
yhteen symbioottiseksi taistelupariksi pahaa 
vastaan tai 3) Mikael jää Liison elämään, mutta 
Liiso jatkaa uusiin seikkailuihin.

Mikäli pyrkimyksenä olisi kirjoittaa 
muuttumattoman päähenkilön sarja Liison 
näkökulmasta, pitäisi Liison ja Mikaelin symbioosin 
paljastus tapahtua ensimmäisen jakson sisällä, jotta 
jakson lopussa Liiso pääsisi jo muuttumattomuuden 
tilaan ja olisi valmiina uusiin seikkailuihin.

Tilannekomediallisena kotisarjana Liiso ja Mikael 
voisivat olla kuin kämppäkaverit, jotka piilottelevat 
symbioottista erityissuhdettaan kaikilta; äiti 
ja poika, jotka piilottelevat symbioottista 
erityissuhdettaan kaikilta; jäljittäjä ja murhaaja, 
jotka piilottelevat symbioottista erityissuhdettaan 
kaikilta; vaimo ja vierailija, jotka piilottelevat 
symbioottista erityissuhdettaan Tapsalta. 
Tällainen komediasarja voisi käsitellä Mikaelia 
kuin kummitusta, vieraan planeetan vierailijaa tai 
suojelua kaipaavaa häiriötekijää.

Työpaikkasarjana Liison ja Mikaelin 
päättyväjuonisten jaksojen sarja voisi keskittyä 
Liison työpaikalle, työtovereihin ja jäljitystapauksiin 
sekä niihin liittyviin Mikaelin suorittamiin taudin 
levittämisiin. Komediallinen sävy tällaisessa 
sarjassa olisi melko mustaa komediaa.

Päättyväjuonisissa jaksoissa antagonistinen voima 
pysyy samankaltaisena jaksosta toiseen. Tämä 
voima tulee päähenkilön ulkopuolelta ja pakottaa 
hänet toimimaan kausaalista motivointia hyväksi 
käyttäen. Lopussa antagonisti on nujerrettu, ja 
päähenkilö voi palata entiseen status quo -tilaansa.

Liiso ja Mikael jatkuvajuonisena sarjana

Jotta Liiso ja Mikael voisivat olla osallisina 
jatkuvajuonisessa sarjamuodossa, he tarvitsisivat 
ympärilleen sosiaalisen motiiviverkoston. Liiso 
tarvitsee ystävät, perheen ja työtoverit, ja Mikael 
tarvitsee apurijoukkionsa. Molemmat tarvitsevat 
uhrit ja pelastettavat henkilöt. Liison ja Mikaelin 
kissa ja hiiri -leikki ei saavuta päätöstään, vaan 
tuottaa jatkuvasti uusia komplikaatioita. Liison 
suhde hänen työnsä aiheuttamiin juonikaariin 
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aiheuttaa ristiriitoja muiden juonikaarien kanssa, ja 
Mikaelin suhde apureihinsa on myös kompleksinen 
ja traumoja aiheuttava. 

Kuva: Unsplash / Georg Arthur Pflueger (muokkaus kirjoittajan).

Jatkuvajuoniseen draamasarjaan kehittyy helposti 
henkilöiden välille riitaisa sosiaalinen motiiviverk-
ko, ja jatkuva riitely voi leimata sarjan yleistunnel-
maa. Tuotannollis-taloudellisista syistä konflikti-
kaaret rakennetaan vakiohenkilöiden välille, jotta 
kuvauspaikkojen ja näyttelijöiden määrät saadaan 
pysymään aisoissa. Tämän vuoksi on usein drama-
turgisesti perusteltua varioida antagonismin ja pro-
tagonismin sijoittelua henkilögalleriassa. Sama hen-
kilö voi olla toisessa juonikaaressa hyvän puolella ja 
toisessa edustaa tuomittavaa motivaatioita. 

Jatkuvajuonisuuteen liittyy myös motiivien finaali-
suuden ja kausaalisuuden voimakas variointi. Motii-
viverkon säikeet vaikuttavat risteäviin säikeisiin ja 
saavuttavat loppunsa epärytmisesti, niin että joka 
hetki on meneillään useampi konfliktinen juonikaari.

Jatkuvajuonisena perusasetelmana Liison ja 
Mikaelin sarjaksi soveltuisi työpaikkasarja. 
Viruksen, ja myöhemmillä kausilla ehkä muidenkin 
tartuntatautien, jäljittäminen voisi antaa jokaiselle 
jaksolle yhden selkeän kausaalisen motiivikaaren, 
joka ratkaistaan jakson lopussa. Muut juonikaaret 
liittyvät Liison ja Mikaelin keskinäiseen 
vaikutussuhteeseen ja muihin henkilöihin heidän 
ympärillään. 
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Liison ja Mikaelin tarinaan tuo päättyvää 
kausirakennetta premissin hämmentävä 
perustuminen tosielämän pandemiaan. Kaikki 
pandemiat päättyvät joskus jollain tavalla. 
Pandemia on vielä täydessä käynnissä tätä 
kirjoitettaessa, joten perustilanteen päättymisestä 
ei ole tietoa. Jos sarjaa käsikirjoitettaisiin vuonna 
2021, sitä voitaisiin kuvata aikaisintaan vuonna 
2022, ja sarjan lähetykset voitaisiin alkaa vuonna 
2023. Siinä vaiheessa pandemiatilanne on jo 
toisenlainen. 

Fiktiivisessä maailmassa pandemia voi jatkua 
loputtomiin, kuten sota sotasarjoissa, mutta 
toteen perustuvat havainnot voivat perustua vain 
menneisyyteen. Tulevaisuutta ei voi havainnoida, 
ja nykyhetki meni ohi jo. Mikäli käsikirjoittajat 
saavat reaaliajan kiinni ja juoksevat sen ohi 
tulevaisuuteen, muuttuu sarja science fictioniksi.

Draama perustuu muutokseen joko henkilön sisäl-
lä tai henkilön ulkopuolella, mutta sarjamuodon 
yksi nautintoa tuottava elementti on tietyn tasoi-
nen muutoksen puute. Jotkin elementit pysyvät sar-
jamuodossa muuttumattomina. Tilannekomediassa 
henkilö voi aina istua samalla tuolilla, poliisisarjas-
sa päähenkilö voi pyrkiä aina rikkomaan saamiaan 
ohjeita, draamasarjassa päähenkilö voi aina rakas-
tua tahtomattaan, sarjan jokainen jakso voi alkaa sa-

masta perustilanteesta. Sarjaa luotaessa on valittava 
ne muuttumattomat elementit, jotka tekevät sarjas-
ta tunnistettavan ja tunnistamisen kautta rakastet-
tavan. 

Mikael puhaltaa jokaisessa jaksossa saippuakuplia. 
Liiso saa jokaisen jakson alussa jäljitystehtävän. 
Tapsa saa jokaisessa jaksossa melkein selville 
salaisuuden Liison ja Mikaelin yliluonnollisesta 
symbioosista.
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13 Kohtauksen  
kirjoittaminen
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Dramaturginen kokonaisuus voi jakautua näytöksiin, 
kausiin, jaksoihin, aikatasoihin, juonikaariin, kään-
teisiin ja näkökulmatasoihin. Lähemmässä tarkas-
telussa teksti jakaantuu kohtauksiin. Elokuvassa ja 
televisiossa kohtaus vaihtuu, kun aikaa tai paikkaa 
vaihdetaan. Näytelmässä kohtaus vaihtuu kutakuin-
kin samoilla perusteilla. Reaaliaikaisessa yhden la-
vasteen näytelmässä kohtaukset voidaan numeroida 
aiheen tai henkilöiden vaihtumisen mukaan. Nume-
rointia tarvitaan toteutuksen aikatauluttamiseen ja 
työnjakoon. Katsoja ei ole tästä rytmityksestä yleen-
sä selvillä.

Kaikilla dramaturgisilla, ajassa liikkuvilla, mikro- tai 
makrotason elementeillä on sama syy-seuraussuh-
teisiin pohjautuva fraktaalinen perusrakenne: 

1. siirrytään edeltävästä elementistä
2. elementti alkaa jostakin
3. elementti kestää suunnitellun ajan ja sisältää 

suunnitellut asiat
4. elementti päättyy
5. siirrytään seuraavaan elementtiin.

Kohtauksen tehtävänä on viedä eteenpäin sekä tari-
nan juonta että tarinan henkilöitä. Kohtaukseen py-
ritään tulemaan sisään niin myöhään kuin mahdol-
lista, ja siitä poistutaan heti, kun se on mahdollista.

Motiiviverkon solmukohta

Jokainen kohtaus on motiiviverkon välttämätön 
solmukohta. Motiivisäikeiden on tarvittava tätä 
kohtausta jatkuakseen, muutoin verkko repeää ja 



 katsoja (käsikirjoittajan saaliskala) poistuu verkosta. 
Kuten moni muukin käyttöesine (pata, ämpäri, lauk-
ku, arkku tai talo), verkko olisi hyödytön, ellei suurin 
osa sen rakenteesta olisi tyhjyyttä. Monen esineen 
käytettävyys perustuu nimenomaan sen sisällä ole-
vaan tyhjään tilaan, jota ammattilaisen valmistama 
materiaali ympäröi monelta reunaltaan.

Samalla periaatteella katsoja muodostaa teoksen 
omassa mielessään niistä säikeiden leikkauspisteis-
tä, jotka käsikirjoittaja on solminut. Katsoja täyttää 
tämän metaforien, vihjeiden ja valintatilanteiden 
väliin jäävän tyhjyyden omalla ymmärryksellään ja 
tunnemaailmallaan. Fiktiossa asioita ei tarvitse sa-
noa suoraan, ennen kuin se on henkilöille täysin 
välttämätöntä. Ja silloinkin henkilön on yleensä hyö-
dyllisintä valehdella tai jättää osa totuudesta kerto-
matta.

Jokaisella kohtauksella on oma päähenkilönsä ja 
oma pääjuonensa. Kohtauksen teema on kätketty 
kohtauksen sisälle, ja teemaan liittyvä kohtauksen 
totuus paljastuu kohtauksen lopussa, jotta kohtaus 
voi huipentua ja joko

1. herättää katsojassa uuden aktiivikysymyksen ta-
rinan jatkon suhteen (tiemuotoinen kohtaus) tai 

2. paljastaa katsojalle salaisuuden tarinan mennei-
syyden suhteen (huonemuotoinen kohtaus).

Juonen kuljetuksen lisäksi kohtauksen tehtävänä on 
syventää katsojan ymmärrystä henkilöistä. Henkilö 
tuodaan joko 

1. uuteen tilanteeseen, jotta nähdään, miten hän 
toimii siinä, tai 

2. henkilö tuodaan toisteiseen tilanteeseen, jotta 
nähdään, mitä henkilö on oppinut edellisestä 
kerrasta.

Berserkki kausi 01 jakso 08

Backstory (eli edeltävät tapahtumat): Liison ja 
Mikaelin tarina on edennyt ensimmäisen kauden 
kahdeksanteen jaksoon. Liiso on jäljittänyt Mikaelin 
jättiläismäisen hotellin hotellihuoneeseen. Liiso on 
saanut haltuunsa oven PIN-koodin. Tapsa on kotona 
karanteenissa.

Kohtauksen otsikko kohtausluettelossa: TAPSA 
SAA MELKEIN SELVILLE LIISON JA MIKAELIN 
SYMBIOOSIN.

Kohtauksen otsikko sisältää kohtauksen 
motiiviverkoston keskeisen salaisuusjuonen, joka 
sen tärkeyden takia on hyvä sijoittaa kohtauksen 
kliimaksiin, juuri ennen lopun viimeistä käännettä.
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Kohtauksen keskeisen toiminnan ei kuitenkaan 
tarvitse käsitellä tätä tarinan pääjuonta, vaan 
kohtauksella voi olla oma pääjuonensa, jota 
päähenkilö luulee seuraavansa, koska hän ei tiedä 
tilanteen koko totuutta.

Kohtauksen sijainti jakson kokonaisuudessa on 
tärkeä elementti sen suunnittelussa. Oletetaan 
nyt, että tämä kohtaus sijaitsee jakson puolivälin 
jälkeen toisen näytöksen loppupuolella jakson 
juonen komplikaatiovaiheessa.

Tapsa on kotona karanteenissa, eikä hän ei voi 
liikkua hotellilla. Jotta Tapsa voi seurata Liison 
toimintaa, täytyy Liison jäljitysoperaatiosta tehdä 
virtuaalista. Liiso istuu työtuolillaan kuulokkeet 
korvillaan ja virtuaalilasit päässään. Hän kulkee 
hotellissa virtuaalisesti. Tämä voisi olla tapa, 
jolla hän toimii jäljitystyössään. Onko koko tarina 
siis scifiä, joka on sijoittunut tulevaisuuteen? 
Arkitodellisuudessa Liiso jäljittäisi puhelimitse, 
mutta sarjamuotoisen tarinan visuaalisten 
vaatimusten perusteella voidaan päätyä fiktiiviseen 
ratkaisuun jäljityksen toteutuksessa. 

Ehkä virtuaalisuus on tarinassa metafora. Liiso 
pystyy kuvittelemaan paikat mielessään, vaikka 
puhuukin vain puhelimessa.

Mikaelin olemassaolon realistisuus saa olla koko 
ajan epävarmaa.

Tämä kohtaus sisältää ajan ykseyden, mutta 
paikan ja realismin vaihtelua. Vaikka kyseessä 
onkin dramaturgisesti yksi kohtaus, tulee 
sen käsikirjoitukseen useita otsikointeja 
paikan vaihdoksen tähden. Pandemian ajan 
liikkumisrajoitusten tähden tähän tarinaan sisältyy 
paljonkin simultaanisia paikan kahdentumisia, 
sillä henkilöt pääsevät harvoin olemaan yhtä aikaa 
samassa paikassa.

Kohtauksen keskeisin tapahtumapaikka on 
Liison työtila Liison ja Tapsan omistamassa 
omakotitalossa. Liisolla on mahdollisimman 
korkeatasoinen välineistö kirjoituspöydällään.

Liiso on puhelinyhteydessä hotellin 
turvallisuuspäällikön kanssa. Liisolla on 
turvallisuuspäällikön ääni kuulokkeissaan, ja hän 
puhuu kuulokkeiden laadukkaaseen mikrofoniin.

Liisolla on edessään kaksi näyttöruutua. Toisella 
ruudulla pyörii hotellin turvakameranauhoitus, jota 
hotellin turvallisuuspäällikkö esittelee Liisolle.

Backstory (eli edeltävät tapahtumat): Hotellissa on 
tapahtunut koronatartunta.

Mikäli Mikael esiintyy videolla, 
turvallisuuspäällikön ei ole hyvä kommentoida 
hänestä mitään, sillä 

Mikael ei ole näkymätön.
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Mikael ei ole välttämättä näkyvä.

Mikael saattaa olla olemassa.

Mikael elää ehkä vain Liison pään sisällä.

Liison näyttöruutujen näkymät voidaan luokitella 
myös kuvan sisällä oleviksi inserteiksi eli toisen 
kuvamateriaalin upotukseksi. Näin voi toimia 
silloin, kun näyttöruudun olemassaolo on realistista 
koko kuvien keston ajan. Mikäli Liiso siirtyy 
mielessään kuvien sisään, täytyy harkita, millaisella 
kuvan muutoksella tai sen puutteella näihin 
siirtymiin mennään ja niistä tullaan.

Tapsan pitäisi melkein voida saada selville Liison ja 
Mikaelin symbioosi, joten kohtauksen on kuljettava 
kohti symbioottista yhteyttä. Koska Liiso ja Mikael 
ovat tällä hetkellä fyysisesti etäällä toisistaan, on 
symbioosin oltava joko

virtuaalista,

telepaattista,

yliluonnollista,

valheellista,

psykiatrista

tai Mikael tuleekin paikalle Liison kotiin.

Koska Liison suhde Mikaeliin on psykiatrinen, 
on psykiatrinen yhteys heidän välillään sopiva 
valinta. Ja koska tarinan nimi on Berserkki ja 
pohjimmaisena tunteena Liison tuntema raivo, 
voidaan raivo ja psykiatrinen symbioosi yhdistää 
ajallisesti toisiinsa. Liiso löytää Mikaelin oman 
raivonsa kautta.

Kohtauksen rakenne voisi edetä seuraavasti:

Liiso katsoo turvakameran videoita.

Liiso raivostuu turvallisuuspäällikölle 
(mieshegemoninen miesselittäjä).

Mikael ilmestyy videolle. 

Liison raivo huipentuu äänekkäällä tavalla.

Tapsa havahtuu makuuhuoneessa.

Liiso siirtyy Mikaelin näkökulmaan.

Mikael metsästää uhriaan hotellin sokkeloista.

Mikael löytää turvallisuuspäällikön.

Liiso yrittää varoittaa turvallisuuspäällikköä. 

Tapsa näkee ja kuulee Liison avaimenreiästä. 

Mikael altistaa turvallisuuspäällikön koronalle. 
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Raivokohtaus

Paikkaa leikataan tässä kohtauksessa niin usein, 
että kohtaus on monen lyhyen osakohtausten 
montaasi. Osakohtaukset voidaan merkitä oikeaan 
marginaaliin siirtyminä, mikäli paikan tai ajan 
siirtymä on hyvin lyhyt. Muussa tapauksessa kaikki 
osakohtaukset otsikoidaan normaalilla kohtauksen 
otsikkoformaatilla.

Kohtaukset kirjoitetaan sivunasettelultaan käsi-
kirjoitusformaattiin, jolla on tarkkaan määritelty ja 
ammattimainen muoto. Käsikirjoituksessa käyte-
tään vain 12 pisteen fonttia Courier. Kuvan ulko-
puolisesta todellisuudesta kuuluva ääni merkitään 
voice  overina (V.O.) ja kuvan ulkopuolella olevasta 
samasta todellisuudesta kuuluva ääni merkitään off 
 screeninä (O.S.).

Suomen kieli on puhuttuna hyvin erilaista kuin 
kirjoitettuna. Käsikirjoittajan on muistettava, että 
 dialogin kohdalla hän kirjoittaa puhetta eikä tekstiä. 
Näin ollen kaikki kirjakielen oikeakielisyys on karsit-
tava pois repliikeistä, ellei kyseessä ole äidinkielel-
tään ruotsikielinen kreivitär Poppenius. Esimerkki-
kohtauksessa turvallisuuspäällikön dialogi on muo-
kattu Finanssivalvonnan autenttisesta hotelleille 
tarkoitetusta kirjakielisestä kameravalvontaohjeis-
tuksesta.

Kirjakieli 
dialogissa voi 
olla taiteellisista 
syistä valittu 
surrealistinen 
tyylilaji.
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INT. LIISON TYÖHUONE – PÄIVÄ 

Liiso seisoo säädettävän työpöytänsä ääressä ja 
katsoo Hotellin turvakameravideokuvaa. Liisolla on 
mikrofonilliset kuulokkeet korvillaan. 

CUT TO: 

VIDEOKUVAINSERTTI 

Hotellin käytävillä liikkuu HOTELLIVIERAITA. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
(miesääni) 

Toi on huora toi nainen. 

CUT TO: 

LIISON TYÖHUONE 

Liiso painaa sähköpöytäänsä ylös, sitten alas, 
sitten niin ylös kuin sen saa. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
Viron venäläisiä. Ne tunnistaa 
perseistä. Ne on kapeempia kuin 
suomalaisilla. Ja 
korkokengistä. 

Liison lisänäyttö huojuu, kun pöytä saavuttaa 
maksimikorkeuden nytkähtäen. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O. 
JATK.) 

Suomalaiset naiset pitää aina 
vaan semmosia lättänäkenkiä, 
ettei näyttäis seksikkäältä. 

Liiso mykistää mikrofoninsa. Näytölle ilmestyy iso 
mykistysikoni. 

LIISO 
Nyt alan hermostua. 

Liiso poistaa mykistyksen. 

LIISO 
Saako tähän äänen? 
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INT. LIISON TYÖHUONE – PÄIVÄ 

Liiso seisoo säädettävän työpöytänsä ääressä ja 
katsoo Hotellin turvakameravideokuvaa. Liisolla on 
mikrofonilliset kuulokkeet korvillaan. 

CUT TO: 

VIDEOKUVAINSERTTI 

Hotellin käytävillä liikkuu HOTELLIVIERAITA. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
(miesääni) 

Toi on huora toi nainen. 

CUT TO: 

LIISON TYÖHUONE 

Liiso painaa sähköpöytäänsä ylös, sitten alas, 
sitten niin ylös kuin sen saa. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
Viron venäläisiä. Ne tunnistaa 
perseistä. Ne on kapeempia kuin 
suomalaisilla. Ja 
korkokengistä. 

Liison lisänäyttö huojuu, kun pöytä saavuttaa 
maksimikorkeuden nytkähtäen. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O. 
JATK.) 

Suomalaiset naiset pitää aina 
vaan semmosia lättänäkenkiä, 
ettei näyttäis seksikkäältä. 

Liiso mykistää mikrofoninsa. Näytölle ilmestyy iso 
mykistysikoni. 

LIISO 
Nyt alan hermostua. 

Liiso poistaa mykistyksen. 

LIISO 
Saako tähän äänen?  

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
Meillä on pitkillä käytävillä 
siis tämä koo viiskymmentä 
vahingontorjunta. 

LIISO 
Okei? 

Liiso mykistää jälleen mikrofoninsa. Hän on jo 
aivan poissa tolaltaan. 

LIISO 
Alan olla jo aivan poissa 
tolaltani. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKÖ (V.O.) 
Siinä on vaatimustasona tää 
tunteminen, vähintään viiskyt 
prosenttia korkeudesta. Meillä 
on kaikissa hotelleissa tää 
sama koo menetelmä. 

Liiso riisuu kuulokkeet korviltaan ja iskee otsansa 
rajusti korkeaan pöytänsä reunaan. 

CUT TO: 

VIDEOKUVAINSERTTI 

Liison huojuvalla ulkoisella näytöllä Mikael 
kävelee hotellin käytävälle ja katsoo suoraan 
videokameraan. 

Liison näyttö huojuu ja kaatuu taaksepäin pöydälle. 

CUT TO: 

TAPSAN MAKUUHUONE 

Tapsa havahtuu KOLINAAN. Hän kohottautuu 
sängyltään. 

LIISO (O.S.) 
Olen aivan järkyttynyt! Otsaan 
sattuu! 

Tapsa hiipii ovelle ja kurkistaa avaimenreiästä. 

CUT TO: 

LIISON TYÖHUONE 
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TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
Meillä on pitkillä käytävillä 
siis tämä koo viiskymmentä 
vahingontorjunta. 

LIISO 
Okei? 

Liiso mykistää jälleen mikrofoninsa. Hän on jo 
aivan poissa tolaltaan. 

LIISO 
Alan olla jo aivan poissa 
tolaltani. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKÖ (V.O.) 
Siinä on vaatimustasona tää 
tunteminen, vähintään viiskyt 
prosenttia korkeudesta. Meillä 
on kaikissa hotelleissa tää 
sama koo menetelmä. 

Liiso riisuu kuulokkeet korviltaan ja iskee otsansa 
rajusti korkeaan pöytänsä reunaan. 

CUT TO: 

VIDEOKUVAINSERTTI 

Liison huojuvalla ulkoisella näytöllä Mikael 
kävelee hotellin käytävälle ja katsoo suoraan 
videokameraan. 

Liison näyttö huojuu ja kaatuu taaksepäin pöydälle. 

CUT TO: 

TAPSAN MAKUUHUONE 

Tapsa havahtuu KOLINAAN. Hän kohottautuu 
sängyltään. 

LIISO (O.S.) 
Olen aivan järkyttynyt! Otsaan 
sattuu! 

Tapsa hiipii ovelle ja kurkistaa avaimenreiästä. 

CUT TO: 

LIISON TYÖHUONE  
Näkymä avaimenreiästä. Liiso huojuu pöytänsä 
ääressä. Hän pitelee toista kättä otsallaan ja 
roikottaa toisessa kädessään ulkoista 
tietokonenäyttöään, joka on johdoissa kiinni. 

CUT TO: 

VIDEOKUVAINSERTTI 

Liison kädessä roikkuvalla näytöllä Mikael hymyilee 
kameralle. 

CUT TO: 

LIISON TYÖHUONE 

Liiso laskee sähköisen pöytänsä normaalikorkeudelle 
ja nostaa näyttönsä paikoilleen. 

Liiso asettaa kuulokkeet takaisin korvilleen ja 
katsoo näyttöä.  

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
Näkymä on tää kuvauspisteeseen 
projisoituva valvotun tilan 
rajaus. Ja siinä sitten kohteen 
pitäis kuvautuu 
tarkotuksenmukasesti kameran 
suuntaan syvyysterävän 
etäisyyden siihen valittuun K-
kaareen asti. Eli tässä 
tapauksessa se viiskyt on sitä 
prosenttia. 

Liison otsassa on verinen vekki. Liiso tuijottaa 
näyttöä. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O. 
JATK.) 

Otos on taas sitten näkymästä 
tällä meijän 
kamerajärjestelmällä tuotettu 
kuvasarja tai yksittäine 
kuvakopio. Näyte on sitten tään 
otosinformaation esitys tossa 
näytöllä, tosiaikanen tai voi 
olla tallenne, joka sitten 
soveltuvuu mihinki 
käyttötarkotuksee. 

Liiso avaa mikrofoninsa. 
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Näkymä avaimenreiästä. Liiso huojuu pöytänsä 
ääressä. Hän pitelee toista kättä otsallaan ja 
roikottaa toisessa kädessään ulkoista 
tietokonenäyttöään, joka on johdoissa kiinni. 

CUT TO: 

VIDEOKUVAINSERTTI 

Liison kädessä roikkuvalla näytöllä Mikael hymyilee 
kameralle. 

CUT TO: 

LIISON TYÖHUONE 

Liiso laskee sähköisen pöytänsä normaalikorkeudelle 
ja nostaa näyttönsä paikoilleen. 

Liiso asettaa kuulokkeet takaisin korvilleen ja 
katsoo näyttöä.  

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
Näkymä on tää kuvauspisteeseen 
projisoituva valvotun tilan 
rajaus. Ja siinä sitten kohteen 
pitäis kuvautuu 
tarkotuksenmukasesti kameran 
suuntaan syvyysterävän 
etäisyyden siihen valittuun K-
kaareen asti. Eli tässä 
tapauksessa se viiskyt on sitä 
prosenttia. 

Liison otsassa on verinen vekki. Liiso tuijottaa 
näyttöä. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O. 
JATK.) 

Otos on taas sitten näkymästä 
tällä meijän 
kamerajärjestelmällä tuotettu 
kuvasarja tai yksittäine 
kuvakopio. Näyte on sitten tään 
otosinformaation esitys tossa 
näytöllä, tosiaikanen tai voi 
olla tallenne, joka sitten 
soveltuvuu mihinki 
käyttötarkotuksee. 

Liiso avaa mikrofoninsa. 

LIISO 
Tää ei oo tallenne. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
On tää. Ei ku ei oo. Hetkonen… 
Oota vähä. 

Liiso tuijottaa näyttöään.  

Liiso kumartuu lähemmäs näyttöä. Verinoro valuu 
hänen otsavekistään. 

LIISO 
Tää on tosiaikaista. 

FADE TO: 

INT. HOTELLIN KÄYTÄVÄ – PÄIVÄ 

Mikael ottaa saippuakuplavälineen taskustaan ja 
ravistelee sitä rennolla ranneliikkeellä. 
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LIISO 
Tää ei oo tallenne. 

TURVALLISUUSPÄÄLLIKKÖ (V.O.) 
On tää. Ei ku ei oo. Hetkonen… 
Oota vähä. 

Liiso tuijottaa näyttöään.  

Liiso kumartuu lähemmäs näyttöä. Verinoro valuu 
hänen otsavekistään. 

LIISO 
Tää on tosiaikaista. 

FADE TO: 

INT. HOTELLIN KÄYTÄVÄ – PÄIVÄ 

Mikael ottaa saippuakuplavälineen taskustaan ja 
ravistelee sitä rennolla ranneliikkeellä. 

Liison raivolle on kautta tarinan keksittävä 
erilaisia purkautumisteitä. Tässä kohtauksessa hän 
kohdistaa raivon itseensä, eikä kykene ilmaisemaan 
tunnettaan suoraan kohteelle. Liiso ei myöskään 
pysty ilmaisemaan raivoaan kielellisesti ilman 
pehmennyksiä. Yhtenä pehmennyskeinona hän 
käyttää kirjakieltä kiroilun sijasta.

Kohtauksen lopun siirtymä hotellin käytävälle 
on ilmaistu ristikuvan avulla, jotta siirtymän 
epätodellisuus ja poikkeavuus todentuisi lukijalle. 
Tämä ei tarkoita sitä, että käsikirjoittaja haluaisi 
määritellä elokuvan editointitapaa. Käsikirjoittajan 
tehtävänä on kertoa kaikki tarinan kulun kannalta 
oleelliset visuaaliset poikkeukset käsikirjoituksessaan, 
jotta ne tulisivat huomioiduksi jo lukuvaiheessa.

Kohtauksesta seuraavaan

Kohtauksia on hyvin paljon erilaisia. Niillä on oma ryt-
minsä ja temponsa, ja niihin vaikuttaa edellisen koh-
tauksen jättämä älyllinen ja tunteellinen työntövoima. 
Samalla tavalla jokainen kohtaus työntää seuraavaa 
kohtausta liikkeelle. Tällöin ne muodostavat sarjoja, 
jolloin usea peräkkäinen kohtaus on jaksomainen ko-
konaisuus, jolla on oma draaman kaarensa. 

Kohtaus voi myös olla täysin ristiriitainen edeltävän ja 
seuraavan kohtauksen kanssa, jolloin se on seurausta 
jostain aiemmin nähdystä ja muodostaakin jatkumon 
sen kohtauksen kanssa ja toimii istutuksena jollekin 
myöhemmin tulevalle.

Kohtaus on dramaturgisten elementtien ainutlaatui-
nen törmääminen. Täysin identtistä kohtausta ei voi 
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olla, vaikka jokainen sana olisi täysin samanlainen. 
Kohtauksen dramaturginen vaikutus on riippuvai-
nen edellä tulleesta. Uusinnan hetkellä tarinan virta 
on vienyt katsojan jo niin kauas edellisen kerran ko-
kemuksesta, että kohtauksen draamallinen merkitys 
on syvästi muuttunut.

Kohtaus on tarina pienoiskoossa. Kohtauksen lopus-
sa maailma on muuttunut, eikä paluuta kohtauksen 
alun olotilaan enää ole. Käsikirjoittajan on kirjoitet-
tava jokaisesta kohtauksesta tarinan kannalta vält-
tämätön. Mikäli se ei ole välttämätön, se kannattaa 
poistaa jo käsikirjoitusvaiheessa. 

Joskus käsikirjoittaja joutuu turvautumaan aivan 
minimaalisiinkin kohtauksiin. Tällöin ainoa toimin-
nallinen sisältö saattaa olla vain: ”Liiso astuu raken-
nuksen ala-aulaan”. Tällaisen minimaalisen kohtauk-
senkin on oltava aivan välttämätön tarinalle. Liison 
astuminen ala-aulaan on hetki, jonka on aiheutet-
tava tarinaan komplikaatiota, jännitettä ja konfliktin 
uhkaa. Minikohtauskaan ei saa olla dramaturgisesti 
merkityksetön. Sitä ei kannata koristella lavastuksel-
lisilla elementeillä tai avustavien esiintyjien kuljes-
kelulla. Koristelu ei lisää kohtauksen dramaturgista 
arvoa, vaan merkityksen on oltava tunnistettavissa 
näinkin pienen kohtauksen läpi kulkevista motiivi-
verkon säikeistä, istutuksista, odotuksista ja lunas-
tuksista. Esimerkiksi:

Liiso oli luvannut mennä takaovesta. 

Liiso lupasi olla menemättä tähän rakennukseen.

Tapsa tarvitsee kotona välittömästi apua ja Liiso 
laittoi juuri kännykkänsä äänettömälle.

Mikael tarkkailee ala-aulaa.

Tässä ala-aulassa Liiso koki viimeksi traumaattisen 
kokemuksen ja oli luvannut itselleen olla 
menemättä sinne enää koskaan. 

Ala-aulassa on tartuntavaara. 

Katsoja tietää, että ala-aulan lattia on vaarallisen 
liukas. 

Liison pahin vihollinen viihtyy tässä ala-aulassa.

Liiso tietää saavansa rangaistuksen, jos hän menee 
tähän rakennukseen.

Yksi tärkeä mittari kohtauksen dramaturgiselle paino-
arvolle on: lävistääkö tämä kohtaus teoksen  aiheen 
tai lävistääkö teoksen aihe tämän kohtauksen? Aihe-
mittaria käytettäessä on oltava varmuus teoksen 
 aiheesta. Olisiko Liison ja Mikaelin tarinan aiheena 
raivo?
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Oletetaan, että Liison ja Mikaelin tarinan 
pääväittämä on: ”Maskuliininen raivo tuhoaa 
ihmisen ja hänen ympäristönsä”. Voisiko tämän 
saada toimimaan myös kohtauksessa, jossa ei 
tapahdu mitään muuta kuin että Liiso astuu 
rakennuksen ala-aulaan? Tämän kohtauksen pitäisi 
olla joko raivon seuraus, raivon osoitus tai raivon 
aiheuttaja. Edellä mainitut istutukset, odotukset ja 
lunastukset voisivat saada tällaisia muotoja:

Liiso oli luvannut mennä takaovesta. 

Ala-aulaan astelu on osoitus Liison raivosta 
takaovinöyryytystä kohtaan. ”Minä kyllä menen 
etuovesta!”

Liiso lupasi olla menemättä tähän rakennukseen. 

Ala-aulaan astelu aiheuttaa raivon Liison 
esimiehessä, 

joka on kieltänyt kaikkia alaisiaan käyttämästä 
ala-aulaa.

Tapsa tarvitsee kotona välittömästi apua ja Liiso 
laittoi juuri kännykkänsä äänettömälle. 

Tapsa vajoaa kotona itsesälliin, vaan ei raivon 
kautta. 

Liiso raivostuu, kun saa myöhemmin kuulla, että 
Tapsa ei tehnyt mitään itsensä hyväksi.

Mikael tarkkailee ala-aulaa. 

Liison näkeminen herättää Mikaelissa väkivaltaista 
aggressiota, 

joka purkautuu lähimpään hegemonista maskuliinia 
edustavaan mieheen.

Tässä ala-aulassa Liiso koki viimeksi traumaattisen 
kokemuksen, ja oli luvannut itselleen olla 
menemättä sinne enää koskaan. 

Liiso muistaa elävästi edellisen kokemuksensa 
raivon ja aggression virtaamat

ja joutuu reagoimaan kokemaansa.

Ala-aulassa on tartuntavaara. 

Tartuntavaara on Mikaelin raivon aiheuttama 
saippuakuplatartutus.

Katsoja tietää, että ala-aulan lattia on vaarallisen 
liukas. 

Katsoja jännittää, käykö tässä samalla tavalla 
kuin ruokakaupassa, jossa Liiso liukastui ja sai 
raivokohtauksen.
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Liison pahin vihollinen viihtyy tässä ala-aulassa.

Tämä pahin vihollinen uhkasi viattoman passiivisia 
ihmisiä raivokkaalla aggressiolla viimeksi, kun 
tähän aulaan oli sijoitettu kohtaus.

Liiso tietää saavansa rangaistuksen, jos hän menee 
tähän rakennukseen.

Liison saama rangaistus koituu hänelle myöhemmin 
ja yllättävällä tavalla, mieluiten mahdollisimman 
pitkän pelon ja jännityksen kokemuksen päätteeksi.

Mikäli Liiso oli vain menemässä tähän 
rakennukseen, ei siltikään ala-aulaan astumista 
tarvita, ellei aulan esittely ole tärkeää 
establisoimaan aulan ulkonäköä, istuttamaan 
sitä visuaalisesti myöhempää lunastusta varten, 
jotta pystymme erottamaan kyseisen rakennuksen 
muista rakennuksista, joihin Liiso tarinan kestäessä 
astuu.

Establisointikohtauksiinkin on kuitenkin tärkeää kir-
joittaa dramaturgista materiaalia, jossa rakennuksen 
toimintatavat, henkilön suhde rakennuksen toimin-
toihin ja henkilöiden suhde toisiinsa kehittyy ja saa 
lisää syvyyttä. Mitään turhaa ei saa kirjoittaa, kos-
ka mitään turhaa ei kannata suunnitella, harjoitella, 
aika tauluttaa ja kuvata.

Mikä on kohtaus?

Kohtaus on dramaturgista tekstiä, jossa on ajan ja 
paikan yhteneväisyys. Kohtaus vaihtuu, kun ajassa 
siirrytään tai paikkaa vaihdetaan.

Kohtaus on dramaturginen kokonaisuus, joka on 
suurempi kuin repliikki, suurempi kuin toiminnan-
kuvaus mutta pienempi kuin näytös tai jakso. Koh-
tauksen kesto voi vaihdella muutamasta minuutista 
muutamaan sekuntiin. 

Kohtaukseen ei kirjoiteta elementtejä, joita ei voi 
nähdä tai kuulla. Ajatuksia, mietteitä, tunteita, vaih-
toehtoja, pohdintoja, tuoksuja, lämpötiloja tai muita 
aistimuksia ei kirjoiteta kohtaukseen. Kohtaus koos-
tuu otsikosta, toiminnankuvauksesta ja dialogista. 
Kohtauksen toiminnankuvaus kirjoitetaan preesen-
sissä. Dialogi kirjoitetaan puhuttaviksi repliikeiksi. 
Kohtauksen sisältämät tunteet ilmaistaan toimin-
nankuvauksen kautta, henkilöiden ajatukset ilmais-
taan repliikkien kautta. 

Kohtaukseen ei kirjata kuvakokoja, kameranliikkeitä, 
optiikkaa eikä musiikkia (ellei se liity suoraan koh-
tauksen toimintaan). 

TV-sarjan kohtaukset ovat usein puheliaampia kuin 
elokuvan kohtaukset. Kohtauksessa ei tarvitse olla 
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dialogia, mutta siinä on oltava toiminnankuvauksia. 
Kuunnelman toiminnankuvaukset ilmaistaan ääni-
nä. Näytelmätekstissä on huomattavasti niukemmin 
toiminnankuvauksia kuin elokuva- tai TV-käsikirjoi-
tuksessa. Näytelmän dialogi voi olla runollista tai 
kirjallista, elokuva- ja TV-käsikirjoituksen dialogi on 
puhekielistä, ellei nimenomaan jostain perustellusta 
syystä haluta toisin.

Kohtausten kirjoittaminen on käsikirjoitustyön vii-
meinen vaihe. Kohtausluettelo voi olla niin seikka-
peräinen, että siinä ovat jo otsikot ja toiminnanku-
vaukset kutakuinkin kohdillaan. Vai dialogi puuttuu.

Dialogin kirjoittaminen voidaan TV-sarjatyössä de-
legoida jopa synopsiksen ja kohtausluettelon laati-
neen käsikirjoitustiimin ulkopuoliselle henkilölle.

Kohtaus on kuvausaikataulutuksen peruselementti. 
Kohtauksen sisällä pyritään pitämään henkilöiden 
vaatetus, tarpeisto ja maskeeraus johdonmukaise-
na, eikä suuria muutoksia yleensä hyväksytä koh-
tauksen keston aikana. Kohtaus kirjoitetaan tapah-
tumaan joko päivällä tai yöllä sen mukaan onko ole-
tettu ulkovalo valaisevaa vai pimeyttä.
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Lopuksi
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Tämä oppimateriaali päättyy siihen, missä käsikir-
joituksen suunnittelu päättyy ja käsikirjoittaminen 
vasta alkaa. Käytyään läpi kaikki tässä luonnehditut 
työvaiheet joidenkin viikkojen tai parin kuukauden 
aikana käsikirjoittaja voi heittäytyä varsinaiseen kir-
joitustyöhön. Ensimmäisen raakaversion voisi olet-
taa olevan valmiina noin 10 viikon kuluttua. 

Läpikirjoitusvaiheessa käsikirjoittajan ei ole tarkoi-
tus avata kohtausluetteloa kohtauksiksi, vaan kirjoit-
tajan on hyvä antaa henkilöidensä ja motiiviverkko-
jensa taistella kohtausluetteloa vastaan. Henkilöt 
eivät saa olla tietoisia kohtausluettelosta, eivätkä 
motiivikaarien säikeet saa solmiutua toisiinsa vain 
sen vuoksi, että käsikirjoittajan kohtausluettelo käs-
kee näin tapahtua. Elementtien on asettauduttava 
vaadittuun muodostelmaan pitkän taistelun jälkeen 

vain sen tähden, että se on ainoa todennäköinen 
vaihtoehto.

Esimerkiksi kohtausluettelossa voisi olla luonneh-
dittuna kohtaus, jossa 

”Tapsa saa tietää, että Liiso syö häneltä salaa 
rauhoittavia lääkkeitä.” Toiminnankuvauskin 
on voitu avata jo muotoon: ”Tapsa löytää 
muovinkierrätysastiasta valkoisen lääkepurkin, 
jossa on jäljet irti revitystä reseptitarrasta.”

Yksiviivaisesti kirjoitettuna Tapsa hiippailisi 
muovinkeräysastialle ja etsisi hetken, kunnes 
löytäisi purkin. Asioita ei kuitenkaan kannata tehdä 
henkilöille näin helpoksi. Henkilölle on hyvä antaa 
jokin aivan erilainen tahdon suunta, ja tämän 



motiivin ajamana tai vetämänä hän vähitellen 
kulkee kohti lääkepurkin löytymistä. Tapsalla täytyy 
olla motiivi kaivella muovinkeräysastiaa. 

Muovinkeräysastian sijainti on mietittävä 
tarkkaan, ja astia täytyy istuttaa tarinaan jo 
paljon aikaisemmin. Ehkä Tapsa on tarkkana siitä, 
että muovi kierrätetään oikein. Ehkä Liiso on 
suurpiirteisempi ja menettää hermonsa helposti 
siihen, että Tapsa häärää kierrätysastialla. Niinpä 
Tapsa on tottunut kierrättämään osittain salaa. Kun 
Liiso on suorittamassa työtehtäviään kaupungilla, 
menee Tapsa kierrättämään.

Kierrätyskonflikti istutetaan jo edelliseen tai 
muutoin lähimenneisyydessä tapahtuneeseen 
kohtaukseen B-säikeenä, jossa Tapsa on 
todistanut, kuinka Liiso on kierrättänyt väärin. 
Tässä käsikirjoittaja pääsee käyttämään omaa 
kokemusmaailmaansa hyväkseen. Esimerkiksi:

Tapsa rapsuttelee lääkkeiden läpipainopakkauksista 
irtonaisen alumiinin metallinkeräykseen. Vasta 
tämän jälkeen hän voi laittaa pakkauksen muovien 
joukkoon.

Liiso heittää läpipainopakkaukset surutta 
sekajätteisiin tai suoraan muovinkeräykseen.

Tapsa huuhtelee likaiset muovit ennen kuin 
hyväksyy ne muoveihin.

Liiso heittää likaiset muovit sellaisenaan 
muovinkeräykseen tai kiireessä sekajätteisiin.

Tapsa irrottaa paperietiketit muovirasioista ja 
laittaa paperin paperinkeräykseen ennen kuin 
hyväksyy muovin muoviksi.

Liiso heittää muovit etiketteineen 
muovinkeräykseen.

Liiso syö salaa kalliita katkarapuvalmisteita 
sellaisenaan ja kaivaa muovipakkaukset 
muovinkeräysastiaan piiloon alimmaisiksi.

Tapsa käy todentamassa epäilyään kalliiden 
tuotteiden käytöstä ilman aterian kokonaishintaa 
laskevaa perunaa, riisiä tai makaronia.

Liiso ei kestä haisevaa muovinkeräysastiaa 
sisätiloissa, vaan vie pienenkin määrän 
muovijätettä portinpieleen muovinkeräysastiaan 
kotoa asioille mennessään.

Tapsa hiippailee kimonossaan tien varteen 
kaivelemaan muovijätteitä ja tarkistamaan 
kierrätyksen huolellisuuden.

Koska rauhoittavien lääkkeiden löytyminen on juo-
nen kannalta vakavasti otettava käänne, voi löyty-
misen dramaturgia sisältää koomisia  elementtejä 
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tasapainottamassa sävyjä ja tuomassa henkilöihin 
inhimillisyyttä. Henkilöiden ei pidä olla tietoisia 
elokuvan juonesta, vaan heidän tulee antaa juonen 
puitteissa elää omaa yksityistä elämäänsä.

Lääkepurkin toteaminen rauhoittaviksi lääkkeiksi on 
hankala kerronnallinen yksityiskohta. Paljastuksen 
tavaksi eivät sovellu seuraavat keinot:

1. Tapsa sanoo itsekseen: ”Käyttääkö Liiso rauhoit-
tavia?”
• Informaation sijoittaminen yksinpuheluun 

 sopii ainoastaan käsikirjoitukseen, jossa yksin-
puhelu on kerronnan perusmenetelmä. Esi-
merkiksi jos päähenkilö on yksin metsässä ja 
puhuu puille.

2. Tapsan ajatusääni (voice over, merkitään V.O.): 
”Käyttääkö Liiso rauhoittavia?”
• Ajatusäänen käyttö informaation välittäjänä 

sopii vain käsikirjoituksiin, joiden kerrontatapa 
perustuu nimenomaan voice overin käyttöön. 
Tällaisia lajityyppejä ovat esimerkiksi:

i. Film noir -pastissit
ii. Kirjemuotoiset tarinat, joiden raken-

ne perustuu kuunneltavaan kirjeeseen, 
joka kuvailee mennyttä tapahtuma-
sarjaa.

iii. Näkökulmahenkilötarinat, joissa tarinan 
todistaja kertoo tarinan katsojalle tai 
jollekin tarinan henkilöistä.

3. Tapsa pitää purkkia näkyvissä niin, että etiketti-
tieto rauhoittavasta lääkkeestä näkyy.
• Katsojaa ei pitäisi pakottaa lukemaan kuin 

vain korkeintaan neljä sanaa yhdessä kuvassa. 
Katsoja ei ole tullut lukemaan vaan katso-
maan ja kuulemaan.

• Realistisessa lääkepurkin etiketissä ei lue sa-
noja ”rauhoittava lääke”. Näitä sanoja voi lukea 
ainoastaan juuri siinä irti revityssä resepti-
tarrassa.

• Realistinen lääkkeen nimi ei kerro tarvittavaa 
informaatiota katsojalle.

 − Komediallisessa kerronnassa lääkkeen 
nimi voi olla huvittavan selkeä, tässä 
tapauksessa vaikkapa ”Rauhoitux”.

• Etikettiä voi näyttää, jos tuotemerkin nimi on 
selkeästi istutettu katsojille jo tarinan alkuvai-
heissa. Tämä on kuitenkin raskas istutustapa. 
Istutusten tulisi olla keveitä ja huomaamatto-
mia. Katsojaa ei pitäisi ajaa ajattelemaan: ”No 
tämä tuotemerkki nyt selvästi tulee myöhem-
min esille, kun sitä nyt näin kovasti koroste-
taan.”
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Käsikirjoittajan työ on täynnä tällaisia pieniä tilan-
teita, joissa hän joutuu käyttämään ongelmanratkai-
sutaitoaan. Kohtausta ei saa jättää kirjoittamatta vai 
sen tähden, että se on vaikeaa. Käsikirjoittaminen on 
vaikeaa. Kohtausta ei myöskään saa jättää kohtaus-
luetteloasteelle ja toivoa, että ohjaaja ja näyttelijät 
sitten keksivät jotain kuvauspaikalla. Rauhoittavan 
lääkkeen tunnistaminen on dramaturginen tilanne, 
jollaisia käsikirjoittajalle tulee eteen jokaisessa ta-
vallisessa kohtauksessa.

Tässä tapauksessa voi ratkaisuksi ehdottaa sivu-
henkilön käyttöä. Dramaturgisesti apuun otettaval-
le henkilölle on oltava oma motiivinsa saapua pai-
kalle. Hänellä on oma motiivisäikeistönsä, jossa hän 
toimii. Tällöin on tärkeää pohtia kohtauksen tapah-
tumapaikkaa.

• Ulkotilassa (merkitään EXT.) vierailija voi olla
a. ohikulkija
b. lähistöllä liikuskeleva
c. seuraa hakeva
d. hyötyä etsivä (tupakkaa, tulta, rahaa 

tms.)
e. työtään tekevä
f. kyläilyyn pyrkivä

• Sisätiloissa (merkitään INT.) vierailija voi olla
a. perheenjäsen
b. kylässä kävijä
c. salakatselija

d. tunkeutuja
e. työtään tekevä

i. putkityöntekijä
ii. sähkötyöntekijä
iii. nuohooja
iv. lattialistojen asentaja
v. ilmastointityöntekijä
vi. siivooja

Sivuhenkilö voisi olla esimerkiksi:
i. Tarinan keskeinen henkilö

• Mikael voi olla paikalla omista taudin-
levityksen motiiveistaan.

ii. Naapuri
• Liison ja Mikaelin tarinaan on tuotu 

tässä suunnitelmassa vasta hyvin vähän 
toistuvia sivuhenkilöitä. Millainen on 
Liison ja Tapsan naapuri?

iii. Ammatin edustaja:
• Roskakuski
• Postinkantaja
• Poliisi
• Tavaralähetti
• Prostituoitu

iv. Tapsan kaveri
• Millainen on Tapsan sosiaalinen ver-

kosto?
• Miten Tapsan kaveri suhtautuu kierrä-

tyksen tarkkuuteen?
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v. Liison pikkusisko
• Emme vielä tiedä Liison perheestä pal-

joakaan.

Nämä henkilöt voidaan jakaa kahteen luokkaan:
I. Henkilö, joka saa saada tietää rauhoittavasta 

lääkkeestä
• Tällaisen henkilön tietämyksellä ei ole 

Tapsalle merkitystä tai
• Tapsa haluaa, että henkilö saa tietää 

lääkkeestä.
II. Henkilö, jolta rauhoittava lääke pitää salata

• Tapsa voi ottaa syyn niskoilleen lääk-
keen käytöstä.

• Tapsa voi syyttää jotakuta toista tai ole-
matonta henkilöä lääkkeen käyttäjäksi.

Tärkeää on tehdä valinta sen suhteen, kumpi läsnä-
olijoista tunnistaa lääkkeen, onko se roskasäiliön ri-
vistöllä vieraileva henkilö vai Tapsa itse. Jos Tapsa 
itse tunnistaa lääkkeen, hän ei voi sanoa sitä ääneen, 
paitsi henkilölle, joka kuuluu luokkaan yksi eli on 
henkilö, jonka tietoon lääke voi tulla.

Lääkkeen tunnistamisen ilmaiseva informaatio saa-
daan vierailijan kanssa käydyn dialogin kautta. Dia-
login käyttö informaation välittäjänä on mahdollista 
vain, jos toinen henkilöistä ei tiedä tätä tietoa. Hen-
kilöt eivät saa keskenään välittää tietoa asiasta, jon-

ka he molemmat jo tietävät. Tällainen motivoimaton 
viestitys paljastuu katsojalle välittömästi.

Vierailijan informaatiorepliikki voi kuvailla tuotetta, 
jotta ymmärrys lääkkeen vaikutuksesta tulee selvil-
le:

”Toi on kovaa kamaa. Mun mutsi vetää noita. Se on 
äärimmäisen rauhallinen.”

”Et kai sä noita syö? Miksi sä noita syöt? Kuka 
teillä syö tommosia? Katoppa netistä toi. Ei oo ihan 
tavallisen ihmisen juttu kuule toi.”

”Tää on kolmiolääke. Jos tää ois täynnä, tai siis 
ei tyhjä, niin tosta vois saada kympin per pilleri 
katukaupassa.”

”Mä oon syöny näitä. Mulle kirjotettiin näitä sen 
jälkeen, kun mä potkin sen näyteikkunan.”

”Kaks tablettia vuorokaudessa. Aggression 
hallintaan.”

”Opamox. Nää on rauhottavia. Tyhjä on.”

”Et sä tämmöstä tarvi. Ihminen pysyy kyllä itse 
hallitsemaan omaa aggressiotaan, jos vaan on 
tahdonvoimaa.”
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Myös henkilön toiminta voi kuvailla purkin sisällön 
vaikuttavuutta repliikin lisäksi:

Henkilö avaa purkin, kaataa murut suuhunsa 
ja nuolee purkin sisäpintaa ja sanoo: ”Nyt oon 
äärimmäisen rauhallinen.”

Tapsan kierrätyssäiliölläkäyntireissulle on myös 
hyvä antaa kohtuullisia esteitä, jotta tilanne pysyy 
jännitteisenä. Puhelin voi soida, ja Tapsalla on 
puhelu meneillään koko reissun ajan. Soittaja voi 
olla vaikkapa Liiso tai Tapsan äiti. 

Tapsan karanteeni on Tapsalle tärkeä, joten 
hän astuu huoneestaan ulos vain maskin ja 
kumihanskojen kanssa. Tapsa voikin olla nyt 
erityisen huolissaan kierrätyksen tasosta, kun Liiso 
on hoitanut asiaa yksin. Roskia voi olla tavallista 
enemmän, ja ne on lajiteltu tavallista huonommin. 
Ulkona voi sataa. Nurmikko on liukasta. Naapurin 
koira haukkuu ja hyppii aitaa vasten, ja Tapsaa 
pelottaa. Teinit mölyävät läheisellä bussipysäkillä 
ja haittaavat keskittymistä ja keskustelua. Asioiden 
dramaturgisten paljastumien ei kuulu tapahtua 
vaivatta.

Käsikirjoitusta kirjoitetaan pieni osa kerrallaan, mut-
ta samalla on oltava tietoinen näiden pienten osien 
vaikutuksesta muihin pieniin osiin ja käsikirjoituk-
sen kokonaisuuksiin. Käsikirjoituksen on tarkoitus 
olla niin tiukka, että yhdenkin kohtauksen poistami-
nen horjuttaisi tasapainoa ja heikentäisi tarinan ko-
konaisuutta.

Ensimmäinen raaka versio kirjoitetaan alusta lop-
puun läpi suurella huolellisuudella ja mahdollisim-
man flow-tilaisesti. Sitten teksti luetaan ja/tai lue-
tetaan, otetaan vastaan kommentit, tehdään omat 
huomiot ja aloitetaan työstö alusta uudelleen. Mikäli 
ensimmäinen versio on kirjoitettu hyvin, voi kakkos-
version tekeminen perustua ensimmäisen version 
tiedostoon. Joskus kokonaisuus on kuitenkin niin 
kaukana siitä, mihin käsikirjoittaja oli pyrkimässä, 
että jopa kohtausluetteloon on tehtävä isoja muu-
toksia ja kirjoitustyö aloitetaan alusta uudelleen (ns. 
page one rewrite).

TV-sarjan pilottijakso saa saman verran versioin-
teja kuin elokuvakäsikirjoitus. Normaalia on, että 
kuvauk seen valmis käsikirjoitus on versio numero 9. 
Tarinaa jatkavat sarjamuodon käsikirjoitukset synty-
vät vähemmillä versioilla, silla maailma on jo valmis, 
eikä kaikkea tarvitse kehitellä nollapisteestä asti. 
Jaksojen perusrakenne, rytmi ja tempo saattavat olla 
sarjan sisällä hyvin samankaltaisia.
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Kaikki käsikirjoituksen versiot ja muistiinpanot kan-
nattaa säilyttää. Vähitellen käsikirjoittajalle syntyy 
kokonainen universumi teoksen motiiviverkkoja ja 
henkilökaaria. Tällöin tarina alkaa kirjoittaa itse it-
seään, ja henkilöt kertovat käsikirjoittajalle yllättä-
viä totuuksia motiiviensa yksityiskohdista. 

Keskustelu itse synnytettyjen ja kasvatettujen fik-
tiivisten henkilöiden kanssa on tae siitä, että tari-
nan rakennuspalikat ovat muuttuneet orgaanisiksi 
elementeiksi ja fiktiiviset henkilöt ovat muuttuneet 
fiktiivisiksi ihmisiksi. Käsikirjoittaja on luonut maail-
man, joka elää ilman häntäkin. Tällöin käsikirjoittaja 
voi vetäytyä taka-alalle ja vain kirjata ylös sen kai-
ken motiiviverkoston, jonka henkilöt ovat hänelle 
elämästään rehellisesti paljastaneet. Kuten opetta-
jan, konsultin, oppaan, lautturin, äidin, isän, lääkärin 
ja terapeutinkin, käsikirjoittajan tärkeimpänä tehtä-
vänä on lopulta tehdä itsestään aivan tarpeeton.
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