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The objective of this thesis was to gather information about the differences and similari-
ties of playwriting and screenwriting. Both are forms of drama, one of the core genres
of imaginative writing. According to the shared tradition play and screenplay may look
the same: the text material consists of dialogue and stage directions. The purpose of the
thesis was also to collect information about the differences there are between those text
types and the conventions connected to them as regards the creative writing process.

The ambiguous notion of drama was consciously abandoned in favor of the terms play-
writing and screenwriting as well as playwright and screenwriter instead of dramatist.
Also the concept of textual dramaturgy was seen as separate from the classical dramatic
structure. The main interest of the study was in the Finnish playwrights' and screenwrit-
ers' work in the 2010s. The study was focused on text but the aim of performance was
not forgotten. The data were collected from Finnish and international literature, publica-
tions and seminars. The empirical part consists of interviews of Finnish playwrights and
screenwriters.

These results suggest that modern Finnish play is a free form of literature. A playwright
has a strong tradition to lean on but also a possibility to regenerate the field. Despite the
passion of performance modern play has its aesthetic independence. The poetics and
form feed each other in the process of writing. The art of screenwriting is the art of
dramaturgy. Even though the description of the action is written in transparent, non-
poetic language the poetics of a screenplay is in the written dialogue and in the orches-
tration of the fictional world by the screenwriter.

The findings indicate that it is essential for both playwrights and screenwriters to com-
municate and deliberate together with writer colleagues, dramaturgs, directors and their
own writer communities. Despite the fact that the creative process happens between the
writer and the text the writer is not alone. To help the communal process it would be
fruitful to include the playwright and the screenwriter in the artistic work after the play
or screenplay is ready in paper if she/he wishes so. There is no reason to alienate the
writer who has once created the whole unique world.

The thesis is designed to be a part of the open source code of theatre and film. Its pur-
pose is to share the information and findings freely to all who are interest in arts.

Key words: creative writing, play, screenplay, playwright, screenwriter.
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1 JOHDANTO

Draaman on proosan ja lyriikan ohella yksi kaunokirjallisuuden lajeista. Sen nykyisiksi
alalajeiksi lukeutuvat niytelmén liséksi audiovisuaaliset ja multimedialliset kisikirjoi-
tukset sekd kuunnelmat, jotka perustuvat suoraan esitykseen eli ovat tarkoitettu dédneen
luettaviksi tai esitettéviksi. Teksteistd saatetaan kéyttid esitysviyldstd riippumatta nimi-
tystd késikirjoitus, jolla tarkoitetaan esityksen tai teoksen pohjatekstid. Naytelmd ei ole
kdsikirjoitus, huomauttaa kuitenkin sekd elokuva- ja televisiokdsikirjoittamista ettd
dramaturgiaa opiskellut ndytelmékirjailija ja teatterintekijd Saara Turunen (2012, 121—

122). Mikd sitten erottaa ndytelmin késikirjoituksesta?

Tédmin tyon tarkoituksena on tutkia, mitd eroa on ndytelmén ja elokuvan kirjoittamisel-
la. Eroavatko prosessien erityispiirteet merkittdvéasti toisistaan ja jos, niin miksi? Miten
esitystapa ja viline, teatteriesitys ja elokuva vaikuttavat kirjoittamisprosessiin? Tydssd
tutkitaan my0s, onko nédytelma tai kdsikirjoitus itsendinen teos vai tuleeko siitd sellainen

vasta esitystoteutuksen myota.

Opinndytetyo tutkii ndytelmén ja elokuvakaésikirjoituksen kirjoittamista erityisesti 2010-
luvun Suomessa. Laajuutensa vuoksi ty0 on rajattu nidytelméén ja elokuvakisikirjoituk-
seen, joten se ei késittele esimerkiksi televisiodraaman kasikirjoittamista, uusmedioita
tai kuunnelmaa. Luonnollisesti joitain kisiteltyjéd asioita voi soveltaa myds muihin suo-
ran esityksen lajeihin, mutta tutkimuksen pd&huomio on néytelmédssé ja elokuvakasikir-
joituksessa. Tutkimus ei ulotu myoskdin adaptaatioihin tai dramatisointeihin vaan kes-

kittyy alkuperdiskisikirjoituksiin ja -ndytelmiin.

Tutkimusaineistona ovat haastattelut, kirjallisuus sekd alan seminaarit ja luennot. Tut-
kimukseen haastateltiin ndytelmaikirjailija Emilia Poyhostd, ndytelmaikirjailija, teatterin-
tekijd Saara Turusta, elokuvakasikirjoittaja, dramaturgi Jan Forsstromid, elokuvakasikir-
joittaja Karoliina Lindgrenié seké kirjailija, esitysdramaturgi, teatteriopettaja Siri Kolua.

Haastattelut toteutettiin kullekin haastateltavalle rddtildityind teemahaastatteluina.

Néytelmien tai elokuvakisikirjoitusten analyysi ei kuulu kirjoittamisen prosesseja ver-
tailevan tutkimuksen piiriin. Tutkimus ei késittele esitystoteutusta, vaikka viittaakin
joihinkin my0s tuotantovaiheessa kdytettdviin dramaturgisiin tyokaluihin seké yhteis-

tyon merkitykseen luovassa prosessissa.



Teatteriesitys késitetddn tyon aiheen takia nimenomaan nidytelmékirjailijan kirjoitta-
maan ndytelméién perustuvana esityksend, elokuva taas kdsikirjoittajan laatimaan kisi-
kirjoitukseen perustuvana teoksena. Niytelmékirjailijalla ja ndytelmdlld viittaan ndy-
telmén parissa tyoskentelyyn, kisikirjoittajalla ja (elokuva)késikirjoituksella elokuvan
parissa tyOskentelyyn. Termid kirjoittaja kiytdn, kun puhun samaan aikaan sekd ndy-
telmékirjailijasta ettd késikirjoittajasta. Tarkoitan silloin ammattikirjoittajaa oli hén sit-

ten késikirjoittaja, ndytelmaikirjailija tai molempia.

Moninaisia termejd sekd draama- kisitteen hylkdidmistd ja dramaturgian miérittelyd
tamén tutkimuksen kannalta avataan luvussa kaksi. Ndytelmékirjailijan ja elokuvakisi-
kirjoittajan taidetta, esitystapaan liittyvid erityispiirteitd sekd ndytelmén ja elokuvakasi-
kirjoituksen teoksellista eheyttd kasitellddn luvussa kolme. Sen jélkeen syvennytddn
kirjoittamisen prosesseihin muun muassa aihemaastojen ja kirjoittajan maailmankuvan
vélittdmisen muodossa luvussa neljd. Luvussa viisi kisitellddn niytelmin ja elokuvan
kieltd niin merkkeind kuin koodeinakin. Luku kuusi kisittelee kirjoittajan tydpareja ja
yhteisojd sekd avaa tutkimuksen tiedon jakamiseen ja kommunikatiivisuuteen perustu-

vaa luonnetta osana teatterin ja elokuvan avointa l&hdekoodia.

Vaikka draaman ja proosan kirjoittamisen eroista seké teatterin ja elokuvan esitystavan
eroista on kirjoitettu (Niemi 2012, Bacon 2005), ndytelmén kirjoittamisen ja elokuvaka-
sikirjoittamisen vélisid eroja ei ole Suomessa juurikaan tutkittu. Tdma tutkimus kokoaa
yhteen hajanaista tietoa sekd antaa puheenvuoron ndytelmékirjailijoille, kasikirjoittajille
ja dramaturgeille. Kuten todettua, tyon on tarkoitus toimia avoimena 1dhdekoodina alo-
jen opiskelijoille tai muuten elokuvan ja ndytelmén kirjoittamisesta tai prosessien vé-

linekohtaisista eroista kiinnostuneille.



2 DRAAMAN PERINTO

2.1 Draaman juuret

Vein syksylld 2014 uuden nédytelmitekstini ensimmaéiset kohtaukset kisiteltdviksi kir-
joittajaryhméén, jonka jasenet kirjoittavat padasiassa proosaa ja runoutta. Minulta kysyt-
tiin, onko teksti draamaa. Kerroin kyseesséd olevan ndytelmaiteksti, jota haluaisin luetta-

van ndytelmaikirjallisuutena. "Eli draama?"

Fi oikeastaan.

Draama on toimintaa. Tamé on ensimmadinen asia, joka draaman kirjoittamisesta opete-
taan. Sille on perusteensa: kreikankielinen sana drama merkitsee toimintaa (Kaimio
2008, 65). Lansimaisen kirjallisuudentutkimuksen lajiteorian perustassa, Aristoteleen
Runousopissa (uusin suomennos Korhonen & Korhonen 2012) draama mainitaan en-
simmadisen kerran mimesiksen yhteydessi: "Joidenkuiden mielestd tragedioita ja kome-
dioita kutsutaankin draamoiksi juuri siksi, ettd niissd kuvataan toimivia henkiloitd." Tal-
14 tarkoitetaan, ettei draamassa ole epiikalle tyypillistd kertojaa vaan se perustuu suo-

raan esitykseen. (Heinonen, Kivimiki, Korhonen, Korhonen & Reitala 2012, 181, 238.)

Platonin mimesis-kdsitystd mukaillen tyypillisesti jéljittelyksi (lat. imitatio) eurooppa-
laisissa kielissd kdénnetty mimesis on muun muassa Korhosen ja Korhosen kiddntaiméni
saanut laajempia merkityksid. Aristoteleen Runousoppi — Opas aloittelijoille ja edisty-
neille (2012) huomioi, ettd Aristoteles ei tarkoita mimesikselld peilinkaltaista jéljittelyd,
vaan mimeettiselld taidolla voidaan tarkoittaa taiteen kuvaavan todellisuuden ilmidita
taiteenlajista riippumatta. Koska Aristoteles itsekdén ei mairittele mimesistd selkedsti,
sen voidaan ajatella tarkoittavan esittimisen ja kuvaamisen liséksi esimerkiksi ilmaise-
mista, representaatiota tai uskottelua. (Heinonen ym. 2012, 72, 76-77.) Pohjola (1986,
402) mainitsee myos uudelleenluomisen ja tekemisen kisitteet mimesiksen mahdollisi-

na merkityksina.

Aristoteles (384-322 eaa.) tutki paitsi runoutta, myos esimerkiksi matematiikkaa, fy-
siikkaa, etiikkaa, biologiaa, politiikkaa ja astronomiaa (Heinonen ym. 2012, 31). Hén oli

lansimaisen tieteen historian uranuurtaja, joka pyrki jérjestiméén kaiken ihmisen saa-



vuttaman tiedon ehyeksi, jirjestelmilliseksi kokonaisuudeksi. Aristoteleen yli 30-
osaisen, postuumisti julkaistun teoskokonaisuuden osana sdilynyt Runousoppi on en-
simmadinen kirjallisuuden teoria, jonka mukaan runoudella eli nykykasityksessd kauno-
kirjallisuudella on oma, esteettinen funktionsa. (Oksala 2008, 183; Heinonen ym. 2012,

351.)

Aristoteles pohti ensimmadisend runouden merkitystd ihmisten tietimyksen kasvattami-
sen sijaan eldmysten synnyttdjand. Runousoppia varten Aristoteles tutki olemassa olevia
tragedioita sidinndnmukaisuutta etsien. Aristoteleen tutkimuksen mukaan runouden taito
perustui faktojen oikeellisuuden ja moraalin sijaan uskottavaan esitykseen sekd tunne-
vaikutukseen. Vain osittain sdilynyt ja késitteiltdén paikoin epdselvd Runousoppi ei ole
kirjallisesti hiottu esitys vaan kirjallisen ja puhutun sanan vilimuoto, ja sellaisena se

esittdd my0s draaman. (Heinonen ym. 2012, 32-36, 176.)

Tragedian Aristoteles maédrittelee sopivanpituiseksi toiminnan kokonaisuudeksi, jossa
toimintaa ei kerrota vaan esitetdéin. Toimijat, eli tragedian henkil6t ovat luonteiltaan ja
ajatuskuluiltaan erilaisia, ja joko onnistuvat, tai epdonnistuvat pyrkimyksissidén. Trage-
dia siis esittdd eldmédd. Tragedian tavoitteena on herittdd katsojassa herddvian myotitun-
non ja pelon myota katharsis, puhdistuminen. Tdméi on draaman tunnevaikutuksen 14dh-

tokohta (Heinonen ym. 2012, 158, 187-188).

Aristoteleen tragediateoria edustaa draaman suljettua muotoa, yhtenéisti ja syy-seuraus-
suhteista rakentuvaa konstruktiota. Draama ja logiikka kulkevat kési kiddesséd: draaman
alussa esitellddn ongelma, keskikohdassa ratkotaan sité ja lopussa asia viedddn padtok-
seen. Alku, keskikohta ja loppu tarkoittavat siis ehyttd kokonaisuutta. Suljetun muodon
on ajateltu vastaavan ihmisen luontaiseen tarpeeseen tuottaa kausaalisia suhteita ja jar-

jestystd maailmaan. (Heinonen ym. 2012, 108.)

Koska klassisesta draamasta puuttuu kerronnan funktio, draaman vastaanottaja kohtaa
fiktiiviset henkilot kuvausten ja taustoitusten sijaan dialogin kautta (Pohjola 1986, 392).
Tédma ei kuitenkaan tarkoita sitd, ettd draaman edellytyksend olisi rikkoutumaton illuu-
sio — katsojan ikddn kuin ldpindkyvén seinédn lépi tapahtumia tarkasteleminen. Néytel-
méssd voi olla mukana esimerkiksi kuoro tai henkild, joka kommentoi esityksen tapah-
tumia suoraan yleisolle. Illuusiota voidaan rikkoa myos ndyttimotoiminnasta ulos astu-

misella, yleisolle puhutulla prologilla, epilogilla tai monologilla eli yksinpuhelulla. Mo-
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nologi on taiteellinen keino, joka korostaa ndytelméan kielen ja arkipuheen vilisti eroa.
[luusion rikkominen perustuu sanattomaan sopimukseen tekijoiden ja vastaanottajien

vililld: teatteritilanne on yhteinen leikki (Pohjola 1986, 392-393, 397).

Elokuva ja draama

Elokuvataiteeseen draama ei alunperin kuulunut. Elokuva on kirjallisuuteen ja teatteriin
verrattuna nuori taide, jolla ei ole ikiaikaisia perinteitd. Ranskalainen elokuvakriitikko
André Bazin (1990, 26-27) kuvailee elokuvakerronnan alkuvaiheita vuonna 1954 jul-
kaistussa artikkelissaan "Kohti epdpuhdasta elokuvaa" huomauttamalla, ettd toisin kuin
yleensi taiteen kehityksessd, sovittaminen ja lainaaminen eivit kuuluneet elokuvan al-
kuhistoriaan. Mykkéelokuvan ilmaisukeinot olivat omaperdisid ja riippumattomia, silld
niille ei ollut vertailukohtaa. Elokuva on ennen draamallistumistaan saanut vaikutteita
sirkuksesta, ilveilysté ja varieteesta, joilla oli samanlaisia yleisdjd kuin elokuva itse ta-

voitteli.

Tekniikan kehittyminen kehitti elokuvan muotoa ja ilmaisukeinoja: varifilmi, kamera-
ajo, lahikuva, montaasi, nopeat leikkaukset ja ddni. Késikirjoittamisen aikakausi toi elo-
kuvaan uudenlaista sisdltod. (Bazin 1990, 40—41.) Varhainen angloamerikkalainen elo-
kuva otti henkildiden hahmottamisessa mallia 1800-luvun melodraamasta ja 1900-luvun
alun novellistiikasta. Novellistiikka tarjosi keinon piirtdd henkilon esiin muutaman val-
litsevan luonteenpiirteen esittelylld jossakin tietyssd tilanteessa. Tdma sopi yksikelai-
seen, noin viidentoista minuutin mittaisen elokuvan keinoksi paésti ldhelle ndkokulma-
henkilod. Pidempien elokuvien yleistyessd henkilditd oli mahdollisuus kehittdd tarinan

edetessd. (Bacon 2000, 171-172.)

Tarinallisuus ja teatterista lainattu draamallisuus vakiintuivat merkittavéksi elokuvaker-
ronnan perusteeksi 1900-luvun alun Hollywoodissa, jossa elokuvatuotannolla oli mak-
simaalisuuden selkeyden ihanne (Bacon 2000, 70). Timén draamallistumisen vaikutuk-
set voi ndhdd edelleen esimerkiksi melkein minké tahansa angoamerikkalaisen késikir-
joitusoppaan avaamalla. Elokuvan rakenne, dramaturgia, samastetaan klassiseen, suljet-
tuun draamamuotoon. Bazin (1990, 41) odottaa artikkelissaan aikaa, jolloin syntyy jal-
leen kirjallisuudesta ja teatterista riippumatonta elokuvaa. Toive on sittemmin toteutu-

nut, mutta draamasta elokuva ei ole vapautunut.
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Miten luvun alussa késittelemdini, ei-draamaksi mééritteleméédni ndytelmatekstid sitten
luettiin kirjoittajaryhmissd? Teksti aiheutti himmennysti, silld se ei vastannut monen-
kaan lukijan odotuksia — draamasta. Myos mielikuvat elokuvan konventioista vaikutti-
vat ndytelmitekstini lukemiseen. Néytelmd alkaa siitd, ettd nainen ajaa autolla koiraa
pdin sammiollinen eldvid rapuja takapenkillddn. Tdma koettiin elokuvalliseksi. Toisaalta
kirjoittamani parenteesit olivat monen mielesté proosallisia, kieli paikoin jopa runollis-
ta. Olen saanut viime vuosien aikana késikirjoituksistani palautetta: "Téstd huomaa, etti
olet kirjoittanut ndytelmid" ja ndytelmistiteksteistdni palautetta: "Téstd huomaa, ettd

opiskelet késikirjoittamista." Misté sen tarkalleen ottaen huomaa ja miti se tarkoittaa?

Néytelméan lukijaan vaikuttavat oletukset teatterin ja draaman konventioista, ikddn kuin
ndytelmédn pitdisi yllapitdd mielikuvaa tietynlaisesta teatterista (Timonen 2011, 167).
Kirjoittajakouluttaja Niina Hakalahti kysyi minulta ndytelmétekstini késittelyn paitteek-
si, olisiko teksti sittenkin proosaa, mutta veti pian sanansa takaisin: Miksi sen pitdisi
olla, kun se kirjoittajalleen on niytelmd? Juuri hybridi, tekstilajien totuttujen konventi-
oiden sekoitus ja ennalta-arvaamattomuus teki tekstistd sellaisen ndytelmén alun, kuin
sen halusin olevan. Timonen (2011, 168) konkretisoi: "Jos kirjailija asettaa tyonsd luet-
tavaksi ndytelmdnd, meidén pitdd lukea sitd osana ndytelmékirjallisuuden perinnetti,
vaikka se ndyttdisi meistd tdysveriseltd proosalta tai kasalta muistilappuja ja laskuja,

jotka kirjailija jétti pdydille ennen kuin katosi ulkomaille."

2.1.1 Runousopin moninaiset tulkinnat ja niiden kritiikki

Thminen oppii luonnostaan yhdistelemdan nikemidédn kuvia toisiinsa, havaitsemaan syy-
seuraussuhteita (Field 2006, 30-31). Jo liikkuva kuva itsessddn aiheuttaa jatkuvan muu-
toksen. Kertomuksen syntyyn riittdd siis yksinkertaisimmillaan liikkuvan kuvan muutos
tietyssd ajassa. (Aumont, Bergala, Marie & Vernet 1996, 79.) Juuri tdmé havainto teki
elokuvasta otollisen tarinankerronnan vélineen ja mahdollisti sen pddsyn romaanin ja

ndytelmédn seuraan tunnustetuksi taiteeksi — ja vaikutti elokuvan draamallistumiseen.

Kuten todettua, opetettaessa kirjoittamista 1900-luvun loppupuolella tai 2000-luvulla
Aristoteleen Runousopin hyvén tragedian mééritelmédn saatetaan viitata universaalin
kerronnan mallina, vaikka kyse on ennemminkin ldnsimaisen kulttuurin konventiosta.

(Heinonen ym. 2012, 109-110.) Aristoteleen Runousoppiin vedotaan tyypillisesti ang-
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loamerikkalaisissa késikirjoitusoppaissa, jotka perustuvat elokuvan rakenne- ja juoni-
analyysiin. Niinpd draaman saatetaan viittdd tarkoittavan henkilopsykologiaa korosta-
vaa, padhenkilon ja timédn vastavoiman konfliktiin perustuvaa, juonellista kokonaisuut-
ta, joka johtaa Aristoteleelta lainattuun katharsikseen jdnnityksen rauettua. Aristoteleen
tutkima tragedia ei kuitenkaan perustu vastakkainasetteluun eikd yksittdisten henkildi-
den kasvutarinoihin vaan jinnitteiden monitasoiseen verkostoon. Myds Aristoteleen

méidritelma katharsiksesta on tulkinnanvarainen. (Heinonen ym. 2012, 136, 412—413.)

Aristoteles maédrittelee tragedian tarkeimmiksi elementeiksi tapahtumat ja juonen.
(Heinonen ym. 2012, 188) Runousopissa huomautetaan, etti tragedia ei ole ihmisten
vaan toiminnan esittimisti. Erilaiset luonteet tulevat esiin tekojen, eettisyyden ja epéa-
eettisyyden, eli toiminnan kautta — kuten eldmaéssikin. Juoni esittdd Aristoteleen (Hei-
nonen ym. 2012, 192) mukaan yhtd kokonaista toimintaa, miké edellyttdd tapahtumien
jérjestdmistd niin, ettd jos jokin osa siirretéén tai poistetaan, kokonaisuus ei ole entisen-

sd. Jos poissaolo ei ndy, osa on juonen kannalta turha.

Saksalaisen kirjailija, toimittaja Gustav Freytagin kolmiomalli on yksi aristoteelisen
draamamuodon tulkinnoista. Freytag analysoi sitd varten muun muassa Sofokleen,
Shakespearen ja Goethen ndytelmii 16ytiékseen niistd yhdistévid piirteitd draaman lain-
alaisuuksien mallintamiseksi. Luodakseen ehjédn mallin Freytagin oli sivuutettava koko
joukko ndytelmaélajeja ja muun muassa yksinkertaistettava Shakespearen tragedioita,
jotka eivit perustu suljettuun draamamuotoon. Toisin kuin Aristoteles, Freytag kiinnitti
huomionsa draaman konfliktin valmisteluun, jénnitykseen ja erityisesti huippukohtaan.

(Heinonen ym. 2012, 410-411.)

Ruotsalaisen dramaturgi Ola Olssonin 1970-luvulla tehokkaasti Pohjoismaissa levittdma
elokuvakisikirjoittamisen rakennemalli pohjautuu juuri Freytagin kaavaan (Vacklin,
Rosenvall & Nikkinen 2007, 388). Olssonin opiskellessa vasta perustetussa Dramatiska
Institutenissa Tukholmassa sielld ei vield juurikaan opetettu késikirjoittamista, joten
Olsson ryhtyi opiskelemaan rakennemalleja itsendisesti. Yhdessd teatterintekija Carl-
Johan Sethin kanssa Olsson alkoi kouluttaa muitakin aiheesta kiinnostuneita. Osin skep-
tisestd vastaanotosta huolimatta monet elokuva-alan toimijat arvostivat yhteisten kisit-
teiden syntymisen positiivista vaikutusta elokuvanteosta puhumiseen. (Sundstedt 2009,

92-93.)
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Sekd Tampereen ammattikorkeakoulussa ettd Aalto-yliopiston Taideteollisessa korkea-
koulussa opiskellut késikirjoittaja, elokuvantekijd Hannaleena Hauru (2011b, 1) kritisoi
elokuvien analyyttiseen purkamiseen liittyvien tyokalujen kdytt6d elokuvan kisikirjoit-
tamisen opettamisessa. Suomalaisessa kasikirjoittamisen opetuksessa on kdytetty tyypil-
lisesti juuri aristoteelista mallia sekd sen pohjalta luotuja sovelluksia. Ndma elokuva-
opetuksen tyokalut eivdt ole syntyneet uusia elokuvia luotaessa vaan purettaessa vali-
koituja rakenteita valmiista ndytelmistd ja elokuvista. Téhin strukturalistiseen ajattelu-
tapaan liittyy Haurun (2011c, 4) mukaan asioiden esittiminen vastakohtapareina, jotka
muodostavat osaltaan elokuvan rakennetta. Haurulle esimerkiksi feminiinisyyden ja
maskuliinisuuden vastakkainasettelu ei edusta kisitystd todellisesta maailmasta. Holly-
wood-elokuville tyypillinen sankarimalli merkitsee usein nimenomaan l&nsimaisen

miehen subjektiivista ndkdkulmaa (Hauru 201 1c, 5).

Toisin kuin klassista draamamuotoa soveltavissa teorioissa, maailma ei todellisuudessa
ndyttdydy selkednd tai ymmarrettavind kokonaisuutena — siksi sitd ei pitdisi esittdd sel-
laisena myoskéddn elokuvassa. On voitava luoda monidénisyytti ja siten myds monito-
tuuksisuutta, jossa nidkokulmaa vaihtamalla myos elokuvan totuus muuttuu. Hauru pe-
rddnkuuluttaa muun muassa sosiologian, psykologian ja kirjallisuuden suosimaa, jélki-
strukturalistista nakokulmaa ja ehdottaa sen kéyttoonottoa nykyelokuvan kirjoittamisen
opetuksessa. (2011c, 5.) Nykyisen Aalto-yliopiston Taideteollisen korkeakoulun kési-
kirjoittamisen opetuksen kritiikissé on otettava huomioon, ettd varsinainen késikirjoitta-
jakoulutus on alkanut Suomessa vuonna 1997 (Pesonen 2014), joten sen perinne on

nuori ja kehittyva.

Draaman jilkeinen teatteri ja nykyniytelmai

Teoksessaan Draaman jdilkeinen teatteri teatterintutkija Hans-Thies Lehmann (2009,
49) midrittelee draamallisen teatterin tekstille alisteiseksi illuusion luojaksi, jolle omi-
naista on oma kosmoksensa, eheén draamallisen ndytelmin esittiminen. Draamassa on
kyse jannityksen ja ratkaisun logiikasta, siitd, mité tarinassa tapahtuu, pitdcdko se ottees-
saan, kun tdmén ajan teatterille olennaisempia asioita ovat sen esteettiset ominaisuudet
omana taiteenlajinaan: alati tapahtuva nykyhetki, ruumis eleineen ja liitkkeineen, mu-
siikki ja dini, kielen sointimaisemat sekd visuaalisuus ilman kuvaa. (Lehmann 2009,
75.) Numminen (2011, 26) kuvaa nykyteatterin draamasta vapautumista tekstin demo-
kratisoitumisena teoksesta materiaaliksi, yhdeksi esityksen osakokonaisuudeksi. Tamén

médritelmdn mukaan myo0s tdma tutkimus késittelisi draamaa, silld sen huomio on ni-
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menomaan esitettdviksi tdhtddvassd, myos itsendisen teoksellisen eheyden sisdltdiméssi

tekstissa.

Ongelmallista draamateatterin ja nykyteatterin vertailussa on ndytelméatekstin samasta-
minen draamaan ja siten syntyvid vastakkainasettelu tekstiin pohjautuvan ja "tekstitto-
mén" eli esimerkiksi tyoryhmésyntyisen esityksen vélilld. Naytelmaikirjailija, dramatur-
gi Elina Snicker (2015) ei nde syytd asettaa ndytelmaikirjallisuutta ja nykyteatteria vas-
takkain. Hénelle ammatti-identiteetti ndytelmékirjailija tarkoittaa 2010-luvulla vapautta
olla mitd tahansa. Suomessa ndytelmékirjailijalla on paitsi ndytelmékirjailijuuden histo-
ria, jota vasten peilata, my0s jatkuva raja-aitojen rikkomisen mahdollisuus omassa ty0ds-
sadn. Naytelméteksti voi olla uudenaikainen juuri vanhojen raamiensa ansiosta. Snicke-
rille nykyndytelmé tarkoittaa omintakeisesti ndyttdmdlle tuotua kielellisti maailmaa ja
hahmotustapaa. My06s Timonen (2011, 167) pitdd esimerkiksi ndytelmén ja draaman
samastamista erikoisena, silld draama on vain yksi kirjallisuudenlaji, ei teatterin edelly-
tys. Ei olemassa ndyttdmdlle kirjoittamisen sddntdjd tai lakeja, on vain vakiintuneita

konventioita (Kinnunen 1985 Timosen 2011, 167, mukaan).

Juonen ei tarvitse olla ensisijainen tyoviline

Snickerille (2015) esimerkiksi juoni ja ndytelmin pintarakenne ovat yksittdisid tyovali-
neitd, eivit ensisijaisia asioita ndytelmén kirjoittamisen prosessissa. Snickerilld on luon-
tainen hahmotuskyky tekstimateriaalin rinnakkaisuuksille. Kyse on nimenomaan drama-
turgisesta hahmotuskyvystd: samuuksien syttymisestd. Perdkkéisetkin asiat ndyttiytyvit
Snickerille helposti rinnakkaisina, merkitysten heréttéjind suhteessa toisiinsa. Myds
kirjailija, dramaturgi Tuomas Timonen (2011, 167) kyseenalaistaa juonellisen ajattelun
huomauttamalla, ettd vetoaminen tutkimuksiin, joiden mukaan ihminen hahmottaa kai-
ken tarinoina on itsessddn paradoksi, silld siind tapauksessa juonellisen tason puuttumi-
sen esimerkiksi ndytelméstd ei pitdisi olla huolenaihe lainkaan. Tarinallistumiselle on
toinenkin syy: fiktioon tottunut katsoja on taipuvainen nikemadin tarinan myos sielld,
missd sitd ei ole. Niinpd ei-kertovakin ndyttiytyy jollain tapaa kertovana. (Aumont ym.

1996, 80-81.)

Elokuvaohjaaja, kisikirjoittaja Maria Ruotsala (2012) ei usko elokuvan eldmyksellisyy-
den olevan perdisin tarinallisuudesta tai juonivetoisuudesta. Hinelle tdrkein on henkilo,

jonka ndkokulmasta tarinaa katsotaan. Keskidssd on kysymys kuvasta: mitd mind néen?
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Ruotsalalle elokuvan rajaus ja rytmi ovat suuressa roolissa. Hian kehottaa elokuvanteki-

jaa kaavamaisuuden sijasta aistiherkkyyteen ja vaistonvaraisuuteen.

En aio kdydé tdssd tutkimuksessa lépi toimivan draaman kirjoittamisen osa-alueita, jot-
ka ovat jokaisen ulottuvilla lukuisissa eri draaman kirjoittamista ja elokuvakésikirjoit-
tamista kisittelevissd oppaissa. Sen sijaan olen kiinnostunut siitd, millaisia erityispiirtei-
ta ndytelmin ja elokuvan kirjoittamisella ylipddtain on, myds suhteessa toisiinsa. En voi
sivuuttaa draaman perinnettd ja vaikutusta, mutta tdmé tutkimus ei tutki néytelmén ja
elokuvan draamallisuutta, vaan yrittdd 10ytdd uusia tapoja puhua ndytelmén ja elokuvan
kirjoittamisesta 2010-luvulla. Seuraavissa alaluvuissa puran joitakin aristoteelisen
draaman teorioihin liittyvid, tulkinnallisia ongelmia sekd sivuan niiden vaikutuksia

suomalaiseen teatteri- ja elokuva-alan koulutukseen.

2.1.2 Eeppisyys teatterissa ja elokuvassa

Klassista draamaa on kritisoitu aiemminkin. Puhutaan 1800-luvun viimeisten vuosi-
kymmenten draaman kriisistd, jolloin moderni teatteri pyrki irti suljetun draaman perin-
teestd. Uusien tekstimuotojen yhteinen nimittdjd oli draaman kriisid tutkineen Peter
Szondin mukaan eeppistiminen, avoin draamamuoto, joka ei noudata lineaarisuutta. Se
voi tarkoittaa kerronnan episodimaisuutta, aukkoisuutta ja toisiinsa kiintedsti liittymat-
tomien elementtien ja tapahtumien yhteen liittdmistd. Teksti voi olla monitulkintaista ja
fragmentaarista. Avointa draamamuotoa edustavat esimerkiksi saksalaisen teatterin uu-
distajan, Bertolt Brechtin eeppinen teatteri, absurdi teatteri sekd dokumenttiteatteri.

(Heinonen ym. 2012, 108, 411, 414.)

Volker Klotz (1978, 101-103) on tutkinut avoimen draaman kompositiota koordinoivia
keinoja. Negaation kautta mééritelty avoin draama toimii kattokésitteend keskendédn
hyvin erilaisille néytelmille, joista on kuitenkin l0ydettivissd yhteisid tekijoitd. Niitd
ovat punoksellisuus, jossa teoksen teemaa kisitelldén toisiaan tdydentdvilld yksityiselld
ja kollektiivisella tasolla, tilanteiden ja kohtausten yhteen liittdiminen toistuvien sanamo-
tiivien ja kuvien avulla sekd henkilohahmojen moninaisuus, joka mahdollistaa lineaari-
sen, tavoitteellisen juonen sijaan tapahtumien kehdmaéisyyden. (Pohjola 1986, 416—418).
My0s suljetun ja avoimen muodon mééritelmét ovat yleistyksid, joiden véliin jai erilai-

sia sekamuotoja. (Pohjola 1986, 418.)
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Brehtin eeppinen teatteri kuvaa henkilon yhteiskunnallisessa kontekstissa vieraannutta-
misen keinoin. Yleison ei ole tarkoitus eldytyd teatteriesityksen illuusioon vaan havain-
noida esitystapahtumaa analyyttisesti. Brechtin eeppisen teatterin jannite ei suuntaudu
loppuratkaisuun vaan koko tapahtuman prosessimaiseen luonteeseen. (Heinonen ym.
2012, 414-415.) Brechtin vieraannuttamisefekti perustui tavoitteeseen yhteiskunnalli-
sesta vaikuttamisesta teatterin keinoin, mutta vieraannuttamista on keinona hyddynnetty
jo Shakespearen ndytelmissé, keskiajan markkinateatterissa ja aasialaisen teatterin néyt-

telijantyossd (Pohjola 1986, 439).

Elokuvan eeppisen, kertojaa hédivyttdméttomén rakenteen tyyppejé Aaltosen (2002, 75—
80) mukaan:

Eeppinen eldmdntarina, jossa kronologisesti kerrottuja tapahtumia ei pakoteta draamal-
lisesti nousevaan muotoon

Eeppinen matka, jossa uudet ympéristot paljastavat elokuvan henkildisti uusia puolia ja
heijastavat sisdisid maailmoja

Eeppinen tilannekuvaus, jossa tirkeintd lineaarisuuden sijaan on se, mitéd tapahtuu juuri
nyt

Monitasorakenne, jossa yhdistdvén teeman alla voidaan kuljettaa samanaikaisesti useita
eri tarinoita (vrt. tv-draama)

Episodirakenne, joka koostuu erillisistd episodeista, jaksoista, joilla on yhteinen aihe

Vapaa assosiaatio, muistin tai unen logiikkaan perustuva kuvien ja jaksojen virta.

My0s brechtildisyyteen perustuva vastaelokuva rikkoo perinteiselle elokuvalle tyypilli-
sen, ehedn ja hallittavissa olevan todellisuuden. Vastaelokuvassa maailma tunnustetaan
monimutkaiseksi ja ristiriitaiseksi esimerkiksi kriitikko Peter Wollenin (1984) valtaelo-

kuva-vastaelokuva -vertailun mukaan.
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TAULUKKO 1. Valtaclokuva-vastaclokuva (Wollen 1984, Aaltosen 2002, 84—87 mu-

kaan)

Valtaelokuva Vastaelokuva

Kerronnan yhtendisyys Kerronnan epdyhtendisyys

Psykologinen syy-seuraus-suhde Aukot, keskenerdisyys, episodimaisuus,
illuusion rikkominen

(Henkilohahmoon) samastuminen Vieraannuttaminen
Katsojan suora puhuttelu, monikerroksiset
henkil6hahmot, kommentaari

Ndkymditon kieli Kielen korostaminen

Yksinkertainen aikatila Moninkertainen aikatila

Ajan ja paikan jérjestys Ajan ja paikan hajanaisuus

Suljettu rakenne Avoin rakenne
Avoimiksi jadvit padt, intertekstuaalisuus,
parodia

Mielihyvd Epdmielihyvd
Provokaatio, muutos katsojassa

Sepite Todellisuus

Elokuva tarinan representaationa Totuus, todellinen eldma, ei-esittiminen

2.2 Draaman sijaan niytelmi ja elokuvakasikirjoitus

Edellisessd luvussa avatusta, draama-kéasitteen moninaisesta painolastista ja sen erilai-
sista tulkintatavoista johtuvista syistd pyrin kdyttdmaédn termid téssd tutkimuksessa niin
véhin kuin mahdollista. Sen sijaan aion ndytelmdd kasitellessédni puhua ndytelmaista ja
ndytelmaékirjailijasta ja elokuvaa késitellessini elokuvasta ja (elokuva)késikirjoittajasta.
Kun puhun kirjoittajasta, tarkoitan kirjoittamisen ammattilaista ylipadtién, eli sekd niy-
telmékirjailijaa ettd elokuvakisikirjoittajaa, joissain tapauksissa myos romaanikirjaili-
jaa. Sanaan ei liity arvolatausta, vaan koen sen yksinkertaisimmaksi tavaksi viitata ndy-
telmékirjailijaan ja késikirjoittajaan samassa yhteydessd. Haluan kuitenkin tdhdentdd
kunnioittavani ndytelmékirjailijoiden ja kisikirjoittajien ammatti-identiteettejd, joiden
vuoksi esimerkiksi entinen Suomen Niytelmékirjailijaliitto on muuttanut nimensi Suo-

men Néytelmaékirjailija- ja Késikirjoittajaliitoksi (sunklo.fi).

Teatteriteksteistd puhuttaessa termistd on jdlleen moninaista, limittdistd ja padllekkéis-
takin. Esimerkiksi Kajava (2013, 26) mainitsee ndytelmén kirjoittamisen yhteydessd

my0s termit ndyttdmolle kirjoittaminen, ndyttimoteksti ja nykydraama, joista kahdessa
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korostuu ndyttdmo tekstin esittdmisen paikkana. Tutkimuksen kontekstin ja jo mainit-

semieni syiden vuoksi puhun nykydraamaa ennemmin nédytelmasta tai nykyndytelmasta.

Néytelmakirjailija, teatterintekijd Saara Turunen (2015) huomauttaa, ettd tekstiin liitty-
vét termit voivat mennd sekaisin myds ammattikentdlld. Niytelmié ja esityksid itse kir-
joittavan ja ohjaavan Turusen mukaan ndytelmd on esitysfuktiosta huolimatta itsendi-
nen, kirjallinen teos, jollaista ei voida tilata nidytelmékirjailijalta parin kuukauden varoi-
tusajalla. Naytelmin kirjoittaminen voi viedd vuosia. Lyhyessé ajassa ndytelmaikirjailija
voi sen sijaan kirjoittaa materiaalia esitykseen tydryhmin tyostettdviksi tai mahdolli-
ndyttadmdoteksti) vuorovaikutuksessa nédyttelijoiden ja ohjaajan harjoitusprosessin kanssa,

mutta silloin ei ole kyse ndytelmésté teoksena.

Teatteriohjaaja Saana Lavaste (2015, 42) jakaa teatteriesityksen valmistamiseen tihtaa-
vit tyGtavat ryhmiin erilaisten ldhestymistapojen mukaan. Tdmin tutkimuksen ndko-
kulmasta keskeisimméit, eli tekstildhtdiset tyotavat Lavaste jakaa edelleen valmiiseen
ndytelmdtekstiin, keskenerdiseen ndytelmdtekstiin, pddllekirjoitukseen ja dokumentaari-
seen tekstimateriaaliin pohjautuvaan esitykseen. Kisittelen niitéd tyotapoja ndytelmékir-

jailijan ndkokulmasta.

Suomalaisissa laitosteattereissa oletustydtapa on usein esityksen tyOstiminen valmiiksi
kirjoitetun ndytelmén pohjalta, jolloin paitsi ndytelmékirjailijan, my0s ohjaajan ennak-
kosuunnittelun merkitys korostuu (Lavaste 2015, 43). Tamékaén tydskentelytapa ei silti
tarkoita, ettd ndytelmékirjailija tydstdisi teoksen yksin valmiiksi, ldhettdisi sen ohjaajalle
ja nékisi lopputuloksen vasta ensi-illassa. Naytelmaikirjailijan tydskentelyprosessi on

sosiaalistunut ja laajentunut tydhuoneesta teatteriin. (Ruuskanen 2008.)

Kun 14htokohtana on keskenerdinen teksti, ndytelmékirjailijalla on mahdollisuus kehit-
tad ja testata tekstiddn tyoryhmén kanssa (Lavaste 2015, 43). Elina Snicker (2015) tyosti
Saana Lavasteen ja Markku Arokannon ohjaamaa Harmony Sisters — Kolmannen valta-
kunnan sisaret -ndytelmiinsd (2014) tdlla tavoin. Harjoitusjakson alkaessa nédytelma-
teksti oli vield keskenerdinen. Harjoitusjaksoa seurasi kirjoittamistauko, jonka jdlkeen
esimerkiksi ndytelmén loppu hahmottui vield ndyttelijéiden kanssa erilaisia vaihtoehtoja
kokeilemalla. On syytd huomioida, ettd yhteisty0ssd tyoryhmin kanssa voi kirjoittaa

niin ndytelmié kuin esityskasikirjoituksiakin, jolloin teksti voi olla prosessin myoti niin
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sidottu esitykseen, ettd silld ei vilttimatta ajatella olevan itsendistd, kirjallista funktiota

(Poyhonen 2015).

Uusi ndytelmé voi olla myds klassikon, romaanin tai ndytelmén pédllekirjoitus (Lavaste
2015, 44-45), kuten naytelmikirjailija Emilia Péyhosen Prinsessa Hamlet. Eurooppa-
laisittain tunnetumpi paillekirjoitus ei tarkoita adaptaatiota tai uudelleensovitusta, silld
sen ei ole tarkoituskaan pysytelld uskollisena alkuperdisteoksen juonelle tai kiinteille
elementeille. Alunperin Shakespearen Hamlet oli laaja-alaiseen materiaaliin kirjallisen
prosessinsa aikana tutustuvalle Poyhoselle (2015) vain yksi ldhdeteos, jossa hintd kiin-
nosti hulluuden teema. Néytelmd tarjosi kuitenkin myds tarvittavan mittakaavan sekd
mahdollisuuden késitelld useita muitakin Poyhdstd kiinnostavia aiheita, kuten taiteili-

juutta ja historiaan jadmistd sekd aikuisten ihmisten vélistd ystivyytta.

My0s dokumentaarinen esitys voi olla tekstildhtdinen, kuten Susanna Kuparisen ja tyo-
ryhmén eduskunnan tdysistuntojen poytikirjoihin sekd haastatteluihin perustuneet Val-
tuusto sekd Eduskunta-esitykset (Lavaste 2015, 45). Ohjaaja, toimittaja Susanna Kupa-
rinen (2013, 22) kuvaa tyotapaa lehtitekstin teon kaltaiseksi: tekstin suoraviivaista edi-

tointia lehtiartikkelin pelisddannoilld. Autenttistakin tekstid voi késitelld kuin runoutta.

Téssd tutkimuksessa tarkoitan ndytelmélld kirjallisena teoksena kisitettavad, esitettd-
véksi suunnattua tekstid. Edelliseen ryhmittelyyn viittaamalla haluan kuitenkin tuoda
esiin, ettd ndytelmin kirjoittamisen prosessit voivat tekstildhtdisyydestd huolimatta olla
lahtokohdiltaan ja tyoskentelytavoiltaan keskenddn hyvinkin erilaisia. On viime kddessd
kirjoittajan pddtds, onko teksti ndytelmédteos vai esitykseen, esimerkiksi tyoryhmain ja

paikkaan sidottu esityskasikirjoitus.

Elokuvaohjaaja Aki Kaurismiki (2003, 7) listaa Mies vailla menneisyyttd —
elokuvakisikirjoituksensa painetun version esipuheessa, mitd elokuva ei ole. Kaurisméi-
en mukaan elokuvakésikirjoitus ei ole proosaa, runoutta, tietosanakirja — eikd varsin-
kaan ndytelmd. Kisikirjoittaja, dramaturgi Jan Forsstromin (2015a) mukaan elokuvaké-
sikirjoituksella on kaksoisfunktio: kertoa, mitd oikeasti on tarkoitus tehdd ja olla siten
tyoohje koko tuotantoryhmélle sekd antaa illuusio siitd, millainen valmis elokuva tulee

olemaan.
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Elokuvasta puhuttaessa sanasto ei ole niin monimerkityksellistd kuin teatterikentdlla.
Elokuvalla voidaan tédssé tutkimuksessa tarkoittaa lyhyttd tai pitkdé fiktiivistd elokuvaa.
Genrejé ei eritelld, mutta padsdantdisesti tydssd viitataan aikuisille ithmisille suunnat-
tuun, vakavasti otettavaan elokuvaan. Tutkimus keskittyy alkuperiiskésikirjoituksiin, ei
esimerkiksi romaaniadaptioihin. Novellielokuvalla tarkoitetaan nimensd mukaan novel-
limaista lyhytelokuvaa. Ty0ssid ei kisitelld dokumenttielokuvaa tai eritelld lyhyteloku-
van ja pitkén elokuvan kirjoittamiseen liittyvid eroja. Termit "elokuvakdsikirjoittaja" ja
"késikirjoittaja" viittaavat tutkimuksessa nimenomaan elokuvan kirjoittamiseen, eivét

tv-késikirjoittamiseen tai ndytelméén.

2.3 Dramaturgia on materiaalin jirjestimisti

Dramaturgia on yksinkertaisimmillaan materiaalin jarjestimistd tarkoitusta parhaiten
palvelevaan muotoon. Jokaisella ajallisella asialla on oma dramaturgiansa. Tekstin dra-
maturgia tarkoittaa, ettd on kirjoittajan paétettdvissd, mikd on paras mahdollinen esitys-
tapa kulloisellekin tekstimateriaalille. (Kolu 2015a.) Ainakin osin kontrolloimattoman
luovan prosessinsa rinnalla kirjoittajan on siis otettava haltuun syntyvéstd materiaalista

muotoutuva kokonaisuus, oltava teoksensa dramaturgi (Junkkaala 2012, 135).

Teatterin historiassa dramaturgia on ndhty nimenomaan draaman rakenteena (Hotinen
2009). Aristoteleen Runousopissa puhutaan tragedian "tapahtumien sommittelusta" eli
nykytermein tekstidramaturgiasta. Silld tarkoitetaan materiaalin valitsemista ja juoneksi
jérjestdmisté kirjallisessa muodossa. (Heinonen ym. 2012, 97.) Sittemmin myds drama-
turgian kisite on irtautunut draamasta ja levittdytynyt ldhes kaikkiin taiteisiin. Hotinen
(2009) kuvaa dramaturgian madritelmien liikettd "rakenneopista" kohti minkd tahansa
materiaalin jirjestdmistd teokseksi tai merkityksen antamiseksi teokselle. Tekstimateri-

aali ei siis ole dramaturgian edellytys.

Hotinen (2009) varoittaa myos sekoittamasta dramaturgian tiedonalaa dramaturgin am-
mattiin. Saksalaisesta teatteritraditiosta perdisin olevan dramaturgin toimenkuvan paino-
tukset riippuvat suomalaisella taidekentilld dramaturgin itsensd kiinnostuksen kohteista
ja erikoistumisaloista. Dramaturgi Maria Kilven (2014) mukaan lukevalla dramaturgilla
tarkoitetaan toisten kirjoittajien tekstejd lukevaa ja kommentoivaa kollegaa, jonka teh-

tdvind on auttaa ndytelmaékirjailijaa prosessin hahmottamisessa havaintoja tekeméllé ja
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kysymyksid esittamélld. Esitysdramaturgilla taas tarkoitetaan henkildd, joka tyoskente-
lee nimenomaan esityksen rakenteen suunnittelijana. Tdlloin dramaturgiaa ei suunnitella

niink&én paperilla vaan lavalla. (Kilpi 2014.)

Nykydramaturgian Hotinen (2009) jakaa esimerkinomaisesti neljdén alueeseen: fekstu-
aaliseen dramaturgiaan, esitysdramaturgiaan, produktiodramaturgiaan ja vastaanoton
dramaturgiaan. Téssd tutkimuksessa késitellddn aiherajauksensa vuoksi vain tekstiin
liittyvdd dramaturgiaa. Koivuméki (2010, 30) maéadrittelee kuitenkin esimerkiksi eloku-
vadramaturgian tekstuaalisuudestaan huolimatta nimenomaan esityksen (performance)

valmistamiseen tahtddavaksi.

Koivumiki (2010, 30) huomauttaa, ettd englanninkielisissd, elokuvakdsikirjoittamista
kisittelevissé teoksissa dramaturgia-termid ei juurikaan kdytetd vaan termistd on jilleen
moninaista. Dramaturgiaan voidaan viitata esimerkiksi termein story design, dramatic
draft, scripting process tai storytelling skills. Euroopassa, Pohjoismaissa sekd Venijilla

elokuvadramaturgia-termi sen sijaan on kdytossa.

Elokuvadramaturgian taide siséltdd elokuvan ideoinnin ja suunnittelun sekd sen ilmai-
semisen kirjallisessa muodossa. Téssd ndkemyksessd dramaturgiaan siséltyy my0s ohja-
uksellisia eli késikirjoituksen toteuttamiseen liittyvid tehtévid. (Turkin 2007, 13, Koi-
vumien, 2010, 30, mukaan). Koivumiki (2010, 31) méirittelee Hotisen tapaan drama-
turgian minkd tahansa valitun materiaalin kdyttod yleisolle tarkoitetun esityksen konst-
ruoimiseksi. Dramaturgian tarkoitus on luoda esitys kuvasi se maailmaa naturalistisesti

tai omalakisesti.

Jopa elokuvan idean artikuloiminen, synopsiksen kirjoittaminen on dramaturgiaa. Misti
kerrotaan, mitéd valitaan? Dramaturgia ei ole oma, eriytynyt tyovaiheensa elokuvan ké-
sikirjoittamisessa, vaan valitsemista ja rajaamista tapahtuu koko késikirjoitusprosessin
ajan. Kirjoittaessaan, tekstid muokatessaan ja sitd uudelleen kirjoittaessaan kisikirjoitta-
ja on tekstinsd dramaturgi. Han pééttad, mitd kisikirjoitukseen otetaan mukaan ja mitd
rajautuu pois. Valitsemisprosessi jatkuu kunnes kisikirjoitus on valmis. Dramaturgia
liittyy olennaisesti my0s tekstin "yldspanoon" (staging), eli sithen, miten elokuva ohja-
taan, niytellddn, kuvataan, valaistaan, lavastetaan, d4nisuunnitellaan ja leikataan. Kaikki
ndma valinnat madrittelevét sitd, millainen lopullisesta elokuvasta ja siten katsojan ko-

kemuksesta tulee. (Koivuméki 2010, 31-32.)
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Dramaturgi Outi Nyytdjd (1984, 159-160) puhuu dramaturgiasta parhaimmillaan ai-
heensa nidkoisend: eldméd kirkkaasti havainnoimalla syntyvi, orgaaninen dramaturgia
on paljon enemmaén kuin osiensa summa. Sitd ei ole syytd hajottaa osiin, silld teos ei
luovuta perimmaistd mysteeriddn: "El&dma on ovelampi, se valuu tiukankin muotin raois-
ta kuin hiekka; jdljelle jadvit vain karkeat kivet." Maailmaa ja sen asiayhteyksii tarkasti
havainnoimalla hahmottuneesta aineksesta dramaturgian on 16ydettavé sellaiset hetket,
tilanteet, sanat ja kuvat, jotka tyhjentdvit asian ytimen. Aiheensa nidkoisestd dramatur-

giasta liséd aiheen 10ytdmisté késittelevdssé luvussa 4.3.
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3 NAYTELMAKIRJAILIJAN JA KASIKIRJOITTAJAN TAIDE

3.1 Niytelmikirjailija kirjoittaa maailmaan, joka on nyt ja tissi

Teatterin voima on paikan pdilld, katsojan silmien edessé tapahtuvassa metamorfoosis-
sa ja siind, ettd se voi leikata vuosisatoja toistensa lomaan kevyelld kerrontavalla (Kolu
2015b). Niaytelmékirjailija tyoskentelee ndyttdmon ominaislaadun, kolmiulotteisen tilan
tayttdjand. Naytelma esitetddn aina tdssd ja nyt, ndyttelijdiden ja muiden esityksen teki-
joiden seka katsojien jakamassa, yhteisessé tilassa. Teatterin erityislaatu on se, ettei sen
ensisijainen asia ole ndytelmdn kertoma tarina, silld jo teatteritapahtuma itsessddn luo
perustilanteen. (Snicker 2015.) Pohjola (1986, 391) huomauttaa niyttimototeutuksen
luonteen vaikuttavan nidytelméén myos kirjallisuutena. "Téssd ja nyt" -luonne merkitsee
paitsi tekstin mahdollisuutta toimia kommunikaation vélineend, myo0s sitd, ettei katsoja
voi palata taaksepdin tarkistamaan jotakin yksityiskohtaa. Kerralla alusta loppuun kat-
sottavan teatteriesityksen keston rajallisuuden vuoksi myos niytelméteksteilld on tyypil-

linen pituus.

Toisin kuin elokuva, teatteri ei ole kuvapinta vaan huone, jossa ollaan yhdessi. Teatte-
rissa vietetty aika on katsojien ja esiintyjien jakamaa elinaikaa, jossa merkkeji ja sig-
naaleja ldhetetdédn ja vastaanotetaan samanaikaisesti (Lehmann 2009, 42-43). Teatteri-
esitykselle ominaista on kulloisenkin tilan haltuunotto ja kalibroiminen. Jokaisella teat-
terin katsojalla on oma kulmansa ja etdisyytensd ndyttelijadn, jonka on pidettdva huolta
siitd, ettd katsojat ndkevét ja kuulevat hédnet. Teatteriesitys on vuorovaikutustapahtuma,
jossa katsoja jo ldsndolollaan vaikuttaa esitykseen. Esityksen luonne on paikallaan py-
syméton ja aina erilainen. Struktuurin lisdksi 14snd ovat véistiméttd kaaoselementit ja
uhan potentiaali: mitd tahansa voi tapahtua niyttelijan hengittdessd samaa ilmaa katsoji-

en kanssa. Teatteri on ldsndolon taidetta. (Hurme 2015.)

Néytelmakirjailija, dramaturgi Juho Grondahl (2014, 43) kuvaa ndytelmén kirjoittamis-
ta, ennakkosuunnittelua, ohjaamista ja harjoittelua tukirakenteen luomiseksi kommuni-
kaatiota varten. Kaikki teatterin osa-alueet tahtddvit eldvaan kontaktiin suhteessa itseen,
muihin esiintyjiin ja yleisoon. Katsojan huomio halutaan henkildiden viliseen tilantee-
seen, joten sen on oltava kaiken ldhtokohta. Esitys ei ole tekstin uskollinen toteutus

vaan itsendinen, jopa ristiriitainen ja tekstid kyseenalaistava peilipinta.
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Néytelmakirjailija Heini Junkkaala (Yle 2011) puhuu teatterin katsojan eldytymisestd
toisenlaiseen ihmiseen, ehkd omien ennakkoluulojen tai jopa pelkojen kohteeseen tai
muuten eri tavalla maailman kokevaan. Tamai toteutuu myos elokuvaa katsoessa. Junk-
kaalan (Yle 2011) mukaan teatterissa eldytymismahdollisuus on kuitenkin monikerrok-
sinen, silld katsoja ei eldydy vain fiktioon, tarinaan vaan mahdollisesti my0s esitysta-

dosta ja tdimén esittdmdn henkilon tarinaan samastumisesta (Lavaste 2015, 53).

Koen itse liikuttavana nimenomaan hetken, jolloin esiintyjét tulevat esityksen jdlkeen
kiittdimaan yleis6d. Nayttelijat ovat hikisid, helpottuneita, omia itsejdén ja kuitenkin yha
roolivaatteissa, ikddn kuin illuusion ja todellisuuden puolivélissd. Juuri dsken joku kuoli
tai katosi, nyt hén on siind. Jos en ole itkenyt esityksen aikana, itken todennékdisesti
viimeistddn kiitoksissa. Néyttelijdt ovat juosseet, havisseet, tunteneet ja eldneet esityk-
sen ldpi, ehkd on vasta ensiesitys, ehkd viimeinen kerta, mutta tima esitys on ohi nyt.
Esitys on aina ainutlaatuinen tapahtuma, joka ei koskaan palaa samanlaisena. Niytel-
maékirjailija, kdsikirjoittaja Sarah Treemin mukaan nidytelmén ja elokuvan tai television
suurin ero on juuri teatterissa ndytelmétekstin ldpi sykkivd sydédn. Repliikit puhutaan

joka ilta uudestaan, esitys eletdén 14pi. (Littlefield 2014.)

Myo6s Hurme (2015) vertailee teatteria ja elokuvaa juuri ldsndolon kautta. Elokuva on
auttamatta poissaolon taidetta, imperfektissd suhteessa katsojaan. Pdyhoselle (2015)
elokuva ja kirjallisuus ovat ldhempind toisiaan kuin elokuva ja niytelma4, silld niille on
ominaista jo tehdyn, toisaalla valmistuneen olemus. Hurmeen (2015) mukaan toisaalta
juuri poissaolon elementti luo elokuvalle edellytykset tuoda katsojan ndhtéviksi sellai-
sia asioita, joita timd ei muuten voisi ndhdé. Elokuvan potentiaalina on ldhikuva, joka
tavoittaa sellaista, mitd ihmissilmé ei vilttimattd nde. Elokuva myods médrdd katseen
kohteen, kun taas teatterissa katsoja paattiad, mitd kulloinkin katsoo. Teatteri on siis elo-

kuvaa epétarkempaa.

Grondahl (2014, 32-33) vertaa teatteriesityksen ja yleison kommunikaatiota parhaim-
millaan onnistuneeseen keskusteluun ihmisten viélilld: innostavaa on juuri se, ettei pysty
arvaamaan, mité toinen seuraavaksi sanoo. Keskustelukumppani voi sanoillaan yllattaa,
haastaa ja herdttdd suuttumusta. My0s teatteriesityksen katsoja voi ylléttyd siitd, mikd

héntd puhuttelee. Ja koska katsojakaan ei usein tiedd etukiteen, mikéd héntd koskettaa,
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tekijdnkin on sitd mahdotonta arvata. Tekijdn on siis seké luotettava siithen, mikd on
hénelle itselleen tarkedd ettd etsittdvd ilmaisukeinoja, jotka myds avautuvat ulospdin.
Grondahl (2014, 33) kuvaa titid uloshengittimiseksi, antautumiseksi jakamisen ja tun-
nistamisen mahdollisuudelle. Jos katsojat eivit ymmarrd teosta, Gronholm kokee tekija-

né jollakin tavalla epdonnistuneensa, silld kommunikaatio on teatterin perusta.

Hurme (2015) muistuttaa, etti seké teatteri ettd elokuva ovat yhteisen historiansa aikana
imeneet vaikutteita toisiltaan. Yhteistd teatterille ja elokuvalle on ajan manipuloiminen.
(Pallasmaa 2015.) Siind, missd ndytelmé on lakien, moraalin ja rajoitettujen puitteidensa
takia kompel0, elokuva on kétevé. Elokuva on konkreettinen tavara. Sitd voidaan kopi-
oida ja levittii rajattomasti, mika tekee siitd massatuotteen. Teatteriesitys taas on aikaan
ja paikkaan sidottu tapahtuma, joka ei ainutkertaisuudessaan mahdollista suurten raha-

virtojen liikettd. (Hurme 2015.) Péyhdsen (2015) mielestd timé on teatterille myos etu.

Grondahlille (2014, 44) teatteritekstin kirjoittamisessa kyse on ennen kaikkea rivien
véleistd. Teatteri on elliptisyyden, aukkoisuuden taidetta. Kirjoittajan on mietittiva,
miten luoda raamit, joiden sisdlld suunnittelematon voi syntyd ja totunnaisuuden rajat
ovat ylitettdvissd. Millaiset repliikit luovat jannitteitd sekd yllyttévit kiinnostavaan néyt-
telijintyohon ja kontaktiin? Raamien luomisessa olennaista on kielellisyys, kekselidi-
syys ja pelottomuus. Néytelmékirjailijan tehtdva ei ole miettid ndyttimon todellisuutta
ja esitystapaa vaan fiktion todellisuutta. Ndin hén voi luoda ohjaajalle, néyttelijoille ja
muulle tydryhmaélle puitteet luoda uutta ja arvaamatonta tekstistd késin, esityksen kei-
noin. Timosen (2011, 172) mukaan nédytelméan l&htokohtana voi kéyttaa itsestd lahtdisin
olevaa materiaalia, kokemuksia ja ajatuksia, kansantarinoita, uutisia, haastatteluja, tie-
teellistd tekstid, ruokareseptejd — miksei myos runoa, proosaa tai draamaa. Kirjallisuu-

den, myd6s ndytelmékirjallisuuden materiaali voi olla mité tahansa.

Kolun (2015a) mukaan ndytelmikirjailija kirjoittaa maailmaan, ei ndyttimolle. Tyypil-
linen kysymys nidytelmékirjailijalle onkin, ajatteleeko tdmé kirjoittaessaan ndyttimoa.
Junkkaala (Yle 2011) kertoo kirjoittaessaan ajattelevansa esitystoteutusta tarkkaan. Hén
el née kirjoittaessaan todellista tapahtumapaikkaa vaan ndyttdmon. Ohjaajan suodatti-
men ldpi teksti toteutuu eri tavalla kuin kirjailijan paédssd, mutta se voi olla myds ker-
roksellisuuden ja syvyyden mydtd kiinnostavampaa. Hannulan (2014, 15) mukaan tul-
lakseen ndytelméksi tekstin on haluttava ndyttdmolle, abstraktista kohti konkreettista,

ndkyvid. Esimerkiksi ndytelmédkirjailija Satu Rasila kertoo kirjoittaessaan pohtivansa,
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miten ratkaista asiat ndyttdmon kielelld. Kolun (2015b) mukaan néytelmékirjailijan on
samaan aikaan tiedostettava kirjoittavansa ndyttdmolle, mutta oltava ajattelematta
ramppeja, valoja ja ndyttdmon realismia. Kirjoittaakseen lihallisuutta ja toimivia ihmisid

ndyteltdvaksi, on unohdettava, ettd heidit tullaan nédyttelemiin teatterissa.

Néytelmakirjailija Marie Kajava (2013, 89-90) kuvaa niytelmén merkitsevidn ehdotusta
mahdollisesta maailmasta, kirjailijan maisemasta. Ohjaaja, néyttelijit ja muut esityksen
tekijit ovat vapaita havainnoimaan kirjailijan maisemaa, kulkemaan sielld ja muodos-
tamaan sithen oman suhteensa. Se tarkoittaa asioiden poimimista ja tuulen haistelua,

mutta myds omien jalkien jéttdmistd maisemaan.

Kirjailija, teatteriohjaaja ja kirjoittamisen opettaja Harri Istvan Miki (2003, 69) teetittad
ndyttdimolle kirjoittamista ohjatessaan opiskelijoillaan koetekstejé, joita kirjoittajat oh-
jaajat ja nayttelevit. Néin opiskelijat saavat kokonaisvaltaisen kuvan teatterin tekemi-
sestd. Teatterin ymmartdminen sisdltdpdin, erilaiset kokeilut ja tydryhmissd toimiminen
kasvattavat kirjoittajaa ottamaan vastuuta teatterin tekemisestd (Maki 2003, 78). Saman-
lainen ajattelutapa on nykyisessd Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa. Dramatur-
giopiskelijat opiskelevat monen muun kulttuurin akateemista dramaturgikoulutusta kéy-

tannonldheisemmin, itse ohjaten ja esityksid tehden (Salminen 2003, 97).

Néytelmakirjailija Emilia PGyhonen (2015) ei ohjaa omia tekstejdin. Hanelld on teatte-
rintekijyyden sijaan vahva kirjailijan eetos. Tekijyyden ja ammatti-identiteetin yhtdlo
voi vaikuttaa myo0s sithen, miten ndytelmd mééritelladn. Ryhméléhtoisen kirjoittajan
teksti voi olla materiaalimaisempi ja demokraattisempi suhteessa valmistuvaan esityk-
seen siind, missd ndytelmaikirjailijan tiysin itsendisesti kirjoittaman ndytelmédn vahvuus
on pitkillisen tydskentelyprosessin hioma kieli ja sen rajoista syntyvd universumi (Pdy-
honen 2015). Erilaiset 1dhtokohdat ja kirjoittamistavat rikastuttavat teatteria, eivit sulje

toisiaan pois.

Omasta luovasta prosessistani suurin osa tapahtuu kirjoittamalla. Ei puhumalla, mielle-
karttoja tai suunnitelmia tekemaélla eikd vilttimattd edes ajattelemalla vaan kirjoittamal-
la. Kuin saisin ndppédimiston kautta jonkin syvemmén yhteyden tajuntaani. Kirjoittaes-
sani ajattelen henkil6iténi, nden heidét, mutta en silti vélttdmattd tiedd tarkalleen milta
he ndyttivit. Ajattelen todellista miljootd, jossa he ovat, mutta yhtd hyvin myds niytta-

mollistd toteutusta. Mielikuvissani ndkeméni maailma on kummallinen, kielellinen
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luonnos. Tilanne, ei kuva. Se on enemmén henkildiden vélistd véreilyd ja havinaa kuin
valmis kartta. Yhteyden ja edellytysten luomista. Kirjoittaessani nidytelméd pyrin ole-
maan ajattelematta esitystoteutukseen liittyvid asioita. Yksinkertaisimmillaan niytta-
molld ihminen voi yhdella liikkeelld vaihtaa paikkaa, aikaa ja seuraa, kuten Milja Sarko-
lan kirjoittamassa ja ohjaamassa esityksessd Jotain toista — henkilokohtaisen halun
nayttimo (Q-teatteri 2015). Nayttdmototeutus on leikki, metaforaverkko, luonnos itses-
sadnkin. Siksi en ndytelmid kirjoittaessani tietoisesti ajattele asentoja tai asemia, vaan
pyrin kirjoittamaan kirkkaita tilanteita, jotka voisivat samaan aikaan synnyttda liikettd ja

maadoittua tilaan. Kyse on mahdollisuuksien luomisesta.

3.2 Elokuvakaisikirjoittaja tekee ilman nikyvaksi

Tanskalaisen késikirjoittaja, dramaturgi Vinca Wiedemannin (Sundstedt 2009 286) mu-
kaan kisikirjoitus on yritys syleilld valmista elokuvaa, jota ei ole vield luotu. Siin, mis-
sd kirjallisuuden sanoilla kddnnytddn suoraan lukijoiden puoleen, elokuvakisikirjoituk-
sen sanat ovat symboleja elokuvan toteutukselle. Elokuvakisikirjoitus kertoo, miten

maailma otetaan haltuun. (Rosma 1984, 10.)

Vaikka késikirjoittaja kirjoittaa, tyd ei késikirjoittaja, dramaturgi Tove Idstromin (2003,
29-30) mukaan ole kirjallista. Késikirjoittajan kirjoittaminen on kuvien sanallistamista:
toimintaa, tiloja, tunnelmia ja &dnid. Idstrom lukee ndytelmékirjailijan kirjailijoihin ja
joittajan tyotd nobelisti Claude Simonen kuvaukseen taidemaalari Paul Cézannen he-
delméasetelmista: taiteilija ei kuvaa péddrynditd ja omenia vaan ilmaa niiden viélissi.
Myo0s kasikirjoittajan on kuvattava ajasta, paikasta ja toiminnasta muodostuvaa asetel-

maa niin, ettd ilma, eli ajatus ja tunne tulevat niakyvaksi.

Helén (1990, 60—61) mairittele elokuvan tekstuaalisuuden erityispiirteiksi moniaineksi-
suuden, visuaalis-auditiivisuuden seki ajallisuuden. Silld on siis erilaisia ainutlaatuisia
ilmaisuaineksia, merkkejd, joiden ansiosta elokuvaa, ei siis vain késikirjoitusta, voidaan
kutsua tekstiksi. Elokuva ei tyydy kohteensa jidljentdmiseen vaan esittdd sitd ajallisessa
ilmaisuketjussa. Kertomusrakenne luo ajallisen yhteyden tapahtuvan toiminnan eli teko-
jen vilille. Tarinan henkil6iden tekeminé teot saavat merkityksen ja tarinalle muodostuu

jatkuvuus ja yhtendisyys. (Helén 1990, 72—73) Téhén tarinaretoriikkaan nojaa elokuvan
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kerronnallisuus, jota rakentavat tarinan ja juonen tasojen lisdksi késikirjoituksen tulkin-
taan liittyvien dramaturgis-teknisten keinojen kaytostd. Kerronnan ja elokuvallisten kei-
nojen vuorovaikutus saa elokuvan katsojassa aikaan suhteiden, ajan ja tilan vaikutel-

man, tarinamaailman. (Bordwell, 1985, 49-50, 53, Helénin 1990, 73, 76, mukaan.)

Elokuvakisikirjoittaja Karoliina Lindgren (2015) kertoo lehtori Marja-Riitta Koivuma-
en kasikirjoittajaopiskelijoille opintojen alussa teettimaistd, yksinkertaisesta harjoituk-
sesta. Koivumiki kehotti opiskelijoita kirjoittamaan kohtauksen tai tapahtumasarjan,
jossa kirjoittaja kuljettaa kameraa, katsojan katsetta tilassa keskittyen niin yksityiskoh-
tiin kuin kokonaisuuksiinkin. Harjoitus sai Lindgrenin oivaltamaan, etti ei tarvitse olla
kuvataiteilija tai kuvaaja tehdidkseen asioita nikevaksi. My0s kynilld voi kuljettaa kat-
setta. Ohjaaja, kédsikirjoittaja Johanna Vuoksenmaa (2015) kertoo kirjoittaessaan kirjoit-
tavansa ideaalielokuvaa. Hén katsoo ja kuuntelee, ndkee tilat, henkilot usein tiettyjen
néyttelijoiden ldpi, valot ja kameran niin kuin ne ideaalitilanteessa voisivat toimia. Koh-
tauksilla on oltava tietty rytmi ja vaihtelu, joten niiden loppuun ei jitetd tilaa improvi-

saatiolle. Tassd mielessd my0s kasikirjoittaja leikkaa, editoi.

Idstrom (2015) muistuttaa, ettd tehddkseen ilman néakyvéksi késikirjoittajan on kirjoitet-
tava muutakin kuin omenoita. Sylvi-palkinnonjakopuheessaan 2015 Idstrom esitteli
tanskalaisten elokuvaohjaajien elokuvanteon puhtauteen pyrkineen Dogma 95:n kaksi-
kymmentévuotisjuhlan kunniaksi Kdsikirjoittamisen Dogman 2015. Sen viisi teesid

kuuluvat vapaasti muotoiltuina:

1. Elokuvan tulee tapahtua kirjoittajan tuntemassa ympéristossd. Paikko-
jen tiytyy luoda siséltdjd, ne eivét saa olla vain taustaa.

2. Informaatio on tuotava esiin toiminnalla, ei kdnnykdilld tai muilla elekt-
ronisilla laitteilla. Elokuvan henkildiden on otettava toisistaan mittaa
kasvokkain.

3. Alkuperdisen Dogma 95 -teesin mukaisesti elokuvassa ei saa olla pin-
nallista toimintaa eli vékivaltaa ongelmanratkaisun vélineena.

4. Ajan on oltava kerronnan véline. Tapahtumien kestoa, vuodenaikoja ja
valotilanteita on tarkkaan harkittava. Takaumia ja voice overia, kertoja-
ddntd, saa kdyttdd vain pakon edessi.

5. Kasikirjoittaja tulee mainita aina, kun elokuvasta on puhe. Siitd on pi-

dettdva huolta.
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(Tove Idstrom, Sylvi-palkinnonjakotilaisuus, Script Tampere 2015.)

Thmiset ovat suhteessa paitsi toisiinsa, myods ympardivadn maailmaan. Paikat ja ympa-
ristot vaikuttavat kaikkeen kdyttdytymiseen, saavat toimimaan tai passivoitumaan. Asiat
tapahtuvat aina jossakin. Elokuva ei miérittele katsojan ndkokulmaa tapahtumiin kuten
teatteri. Elokuvan toiminnan, ympdriston ja katsojan véliset suhteet ovat jatkuvassa
muutoksessa, mistd syntyy katsojalle vaikutelma elokuvan ympérdivyydesté ja sen to-
dellisuuteen kuulumisesta. Elokuva tapahtuu joissakin olosuhteissa, jotka antavat sen
tarinan tapahtumille oman erityislaatunsa. Maisema voi ilmaista mielentilaa tai muutos-
ta. (Rosma 1984, 36-37, 39.) Sama pitee aikaan, joka on viistimattd ldsnd. Aika vai-
kuttaa paitsi tapahtumien kestoihin, my0ds ympéristoon. Loppukevain rédjahtévi, viipyi-
levé ja kaiken p6lyn paljastava valo on aivan erilainen kuin elokuun 1dmmin iltahdmy.
Elokuvan aika ei ole mitattavissa kellolla: joku hetki voi tuntua loputtomalta, joku toi-

nen vilahtaa dkkid ohi (Rosma 1984, 46).

Idstromin toinen teesi on tirked, mutta sitdkin vaikeampi toteuttaa tehtiessd nykyaikaan
sijoittuvaa, jollain tapaa realistista elokuvaa. Jokaisen taskussa kulkevalla minitietoko-
neella hoidetaan niin monenlaisia arkipéivin asioita, ettd on haaste olla ndyttdmatta pi-
kaviestid, tilin saldoa tai muuta tietoa yhdelld kuvalla ruudusta. Teatterilla on erikoisuu-
dessaan ldhtokohtaisesti rinnakkaismaailman potentiaalia. Teatteria ei velvoita realismi
eikd arki, vaikka se sijoittuisi nyky-Suomeen. Elokuvassa teknologian puuttuminen he-
rittdd kysymyksid, jos tarkoitus on kuvata esimerkiksi 2010-luvun Suomea. Ylipdatidan
ajankuva ja oikeellisuuden vaatimus elokuvaa kohtaan on suurempi kuin teatteria. Se

liittyy myds suljettuun muotoon ja illuusion rikkoutumattomuuden pyrkimykseen.

Kuva ei voita ihmisen mielikuvitusta. Niinpd tehokkain tapa késitelld vikivaltaa eloku-
vassa on olla ndyttdmattd sitd. Samaa aukkoisuuden tehokeinoa kéyttid teatteri, tyyppi-
esimerkkind Shakespearen ndytelmét (Idstorm 2015). Kdsikirjoittamisen Dogman vii-
meinen teesi on ehdottoman tarked, ja muutoksen aikaansaamiseksi tarvitaan lisdd uutta
ajattelua ja tyotapoja koko kentélld. Myos tdmin tutkimuksen tarkoitus on osaltaan

edesauttaa kirjoittajan tyon arvostamista.
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3.3 Niytelmin ja elokuvakisikirjoituksen teoksellinen eheys

Néytelma on jo madritelty tdssd tutkimuksessa itsendiseksi, kirjalliseksi teokseksi, jolla
on esitysfunktio. Elokuvakisikirjoituksen kohdalla teoksellinen eheys ei ole itsestéédn-
selvyys. Tdma luku kisittelee asiaa osin myds ndytelmédn kannalta, mutta pédasiassa

elokuvakisikirjoituksen ndkokulmasta.

Elokuvan alkuperdinen taiteilija on kisikirjoittaja (Hyytid 2004, 66). Robert McKeen
(1998, 394) mukaan késikirjoittaja ei kuitenkaan ole runoilija — hén ei voi kdyttad kirjal-
lisessa tyossddn kirjallisia keinoja. Siind, missé kirjallisuus on valmista itsessdén, kési-
kirjoitus odottaa kuvaamista, elokuvaksi toteuttamista. Viitdskirjassaan "Ennen kuin
kamera kdy" tuottaja Riina Hyytid (2004, 67) kuvailee aineistonsa perusteella kasikir-
joittajan aseman haastavuuden elokuvan tekemisen prosessissa ndkyneen erityisesti, kun
tekijat pitivat kisikirjoitusta autonomisena, jo itsessddn taiteellisen arvon sisdltdvini

teoksena.

Artikkelissaan "Writing drama" Michelene Wandor (2012, 56) huomauttaa, ettd késikir-
joituksen nimittdminen keskenerdiseksi ennen kuin siitd tehdéén esitys tai elokuva antaa
ymmaértdd, ettd kirjoittajan ldhtokohtaisesti oletetaan kirjoittavan jotain toisarvoista,
jolle vasta tekstin parissa tyotd jatkava taiteellinen ryhmé luo merkityksen ja arvon.
Valmista teosta, tdssd tapauksessa esitystd tai elokuvaa, arvioidaan tyypillisesti koko-
naisuutena, jolloin ndytelmén tai késikirjoituksen merkitys sivuutetaan pahimmassa
tapauksessa seki teosta tehdessi ettd sitd arvioidessa. Marja-Riitta Koivumiki (2010) on
kirjoittanut samasta aiheesta artikkelin "The aesthetic independence of the screeplay"
Journal of Screenwriting -julkaisuun. Kéénnén Koivumaéen otsikon Ripatin (2009-2010)

mukaan kisikirjoituksen teokselliseksi eheydeksi.

Taideteoksen itsendinen arvo teoksena maédritelldén tyypillisesti juuri taiteen ja sen ko-
kijan suhteen kautta. Katsoja ndkee elokuvan, ei kisikirjoitusta. Téstd ldhtokohdasta
tarkasteltuna itsendiselle taideteokselle asetetaan objektin vaatimus. (Koivumiki 2010,
26, 32.) Kasikirjoituksen asemaa ei-itsendisend teoksena on perusteltu niin, ettd késikir-
joittaja kirjoittaa elokuvan juuri tietylle tyéryhmaélle, ohjaajalle ja tuottajalle, joten kun
elokuva on tehty, késikirjoitus lakkaa olemasta. Naytelmasté taas voidaan tehdé erilaisia
teatteriesityksid, joten teksti jdd eldméddn. Koivumiki (2010, 26-27) kysyykin, menet-

tadko ndytelmi arvonsa itsendisend teoksena, jos se esitetddn vain kerran. Saman eloku-
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vakisikirjoituksen pohjalta on tdysin mahdollista tehdd useampia elokuvia, mutta se ei
ehkd ole mielekasti, silld elokuvalla on ldhtokohtaisesti luonteeltaan paikallista teatteri-

esitystéd laajempi yleiso (Koivumiki 2010, 27).

Steven Maras (2009, 44-60) ryhmittelee elokuvakasikirjoitukset kolmeen ryhméan suh-
teessa kirjallisuuteen:

1. elokuvakisikirjoituksen lukeminen ja késittiminen kirjallisuuden kontekstissa

2. kasikirjoituksen kaksoisfunktio seki kirjallisena ettd elokuvaksi tahtddavéna tekstiné

3. késikirjoitus elokuvan suunnitelmana (blue print) ilman itsendistd, taiteellista arvoa.
(Koivuméki 2010, 27.) Jako muistuttaa ndytelmén ja esityskasikirjoituksen suhdetta,
joka esiteltiin tdmén tutkimuksen luvussa kaksi. Kyse on siis 1dhinni siitd, missd kon-
tekstissa késikirjoitusta luetaan eli mikd on valittu suhtautumistapa tai kisikirjoittajan
lukuohje. Tahén jakoon liitdn Koivuméden (2010, 36) huomion siité, ettd késikirjoituksen
itsendisyyteen voi vaikuttaa my0s tarkkuus ja yksityiskohtaisuus. Keskenerdinen tyd
kutsuu muokkaamaan, kun taas huoliteltu ja harkittu késikirjoitus on tiysi sellaisenaan

(McKee 1998, 7).

Elokuvakisikirjoituksen tulkitsemisesta

Elokuvaa, teatteriesitystd, tanssiteosta ja konserttia yhdistié se, ettd niiden parissa tyds-
kentelee suunnittelijoita, ohjaajia ja esiintyjid. Sekd kisikirjoittajan, ndytelmaikirjailijan,
koreografin ettd sdveltdjdn on suunnitteluty6ti tehdessdéin ymmaérrettidva teoksen esitys-
toteutuksen erityisvaatimukset. Suunnitelma, téssd tapauksessa ndytelma tai kasikirjoi-
tus, on esitystoteutuksen perusta. Vaikka elokuvakasikirjoitus ei ole suunnattu yleison
luettavaksi, yleiso "lukee" sen elokuvasta. (Koivumiki 2010, 28.) Sekd ndytelmii ettd
elokuvaa kirjoittaessa keskeinen elementti on kollektiivisuus, tuleva yhteisen kokemuk-
sen jakaminen esityksen tai elokuvan katsomisen muodossa (Midki 2003, 61). Elokuva-
tuotannossa tyoryhmé muodostetaan tyypillisesti nimenomaan késikirjoituksen ympéril-
le. Késikirjoitus antaa viitteitd ja néyttelijoiden kohdalla suorastaan ohjeita siitd, millai-
sia ihmisid elokuvan tekoon tarvitaan. Ty6ryhmé on tuotantokohtainen, vaikka samoja
ihmisid voi kokoontua yhteen useammassa tuotannossa. Esimerkiksi laitosteatterissa
tyoryhmi on jo olemassa ja muodostuu teatterin sisdisesti. Nédin ndytelma vaatii usein

enemman sovitustyotd kuin elokuva, ellei ole juuri tietyn tydryhméin huomioiva teksti.

Yhteistd edelld mainituille neljélle esitykseen téhtddville taiteelle on myds tulkinnalli-

suus. Taiteellisen tyOn toteuttajien ja esiintyjien teos on tulkinta kasikirjoituksesta, néy-
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telmésté, koreografiasta tai sdvellyksestd. Toteuttajat tekevét omia, dramaturgisia valin-
tojaan siitd, millaisena esimerkiksi késikirjoitukseen kirjoitetut henkil6t tullaan nike-
méédn. Vaikka késikirjoitus toteutettaisiin elokuvaksi vain kerran ja vaikka sen ohjaisi
kisikirjoittaja itse, lopputulos on silti vain yksi mahdollinen tulkinta kasikirjoituksesta.

(Koivumaéki 2010, 34.)

Elokuvakisikirjoitus on taiteellisen tydryhméan sekd muiden elokuvan tekemiseen liitty-
vien tahojen kommunikaation viline (Koivuméki 2010, 27). Se on konkreettinen doku-
mentti, joka kulkee tuotantoyhtididen, sddtididen ja televisiokanavien vililld, jotta tule-
valle elokuvalle saataisiin tuotantoedellytykset. (Sundstedt 2009, 91-92.) Triangelimal-
lia eli kisikirjoittajan, ohjaajan ja tuottajan yhteistyotd tutkivan Hyytién (2004, 64) mu-
kaan ohjaajan mukaantulo prosessiin tarkoittaa usein myos kirjallista ty6td, suhteen
muodostamista késikirjoitukseen ja sen kirjoittamiseen osallistumista késikirjoittaja-
nimikkeelld joko yhteistydssd alkuperdisen késikirjoittajan kanssa tai yksin. Koska oh-
jaajalla ajatellaan olevan elokuvan taiteellinen kokonaisvastuu, hinelld on myds péadsy
kaikkiin prosessin osa-alueisiin. Késikirjoittajalla taas tyypillisesti ei ole ollut mahdolli-
suutta osallistua elokuvan kiytdnnon toteutukseen omasta roolistaan kdsin. Valmiin
kisikirjoituksen ohjaajan tyostettiviksi antamisen yhteydessd kdytetddnkin sanaa "luo-

vuttaminen" (Hyytid 2004, 66).

Koivumien (2010, 28) mukaan elokuvakisikirjoittajalla on oltava ymmarrystd elokuvan
kuvallisten kerrontakeinojen vaatimuksista sekd tietimystd elokuvan tuotantoprosessis-
ta. Vield Hyytién (2004, 65) tutkimusaineiston mukaan Suomessa elokuvaohjaaja nimi-
tetdéin usein elokuvan toiseksi késikirjoittajaksi, sillé hinelld on audiovisuaalinen koulu-
tus toisin kuin tyypillisesti kirjallisen taustan omaavilla késikirjoittajilla. Tdémé asia on
varmasti muuttunut kuluneen kymmenen vuoden aikana, kun késikirjoittajia on alettu
kouluttaa muiden elokuvan ja television tekijoiden kanssa. Omassa koulutuksessani
piddn ehdottoman tdrkednd, ettd ensimmadisend opiskeluvuonna opiskeltiin perusteet
kaikista elokuvan ja television koulutusohjelman erikoistumisaloista: késikirjoittamises-
ta, tuottamisesta, kuvaamisesta ja kuvavalaisusta, ddnisuunnittelusta seké leikkaamises-
ta. Tdmai auttaa kaikkia alalle valmistumia ymmaértdméén toistensa tyotehtévid sekd nii-
den asettamia vaatimuksia ja tdssd tapauksessa myds késikirjoittajaa ottamaan haltuun
kaikki elokuvakerronnalliset keinot. Koulutus pyrkii siihen, ettd késikirjoittajien kirjoit-

tamia lyhytelokuvia ja muita audiovisuaalisia késikirjoituksia vieddén tuotantoon opis-
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keluaikana. Peltomaan (2014, 13) mukaan kisikirjoittamaan oppiikin parhaiten ndke-

maéllé kirjoittamansa tekstin kuvattuna.

Wandor (2012, 56-57) muistuttaa, ettd niin kauan kuin tekstid todella kirjoittaa tietty,
tehtdvadn nimetty henkild, ratkaiseva prosessi tapahtuu kirjoittajan oman ajattelun, mie-
likuvituksen ja paperin vélilld. Vaikka prosessissa olisi mukana myos ohjaaja ja mah-
dollisesti muita tydryhmén jdsenid, viime kddessd ty0 palautuu kirjoittajan taitoon ja
ajatteluun. Koivumaéki (2010, 35) on samaa mieltd. Elokuvaohjaajan ndkemys muodos-
tuu ndkokulmana kasikirjoitukseen, yhtend tapana tulkita sitd. Ohjaajan vision taustalla
on erottamattomasti késikirjoittajan dramaturgisista valinnoista syntynyt kasikirjoitus.
Lopullinen elokuva syntyy késikirjoituksesta ja sen tulkinnoista, jotka tyypillisesti suo-
dattuvat ohjaajan vision lépi. Elokuvassa taide tulee paitsi aistittavaksi, my0s tunnetta-

vaksi ja ajateltavaksi (Koivumaiki 2010, 34).

Elokuvan katsojakokemus ja kisikirjoituksen teoksellinen eheys

Tutkiakseen elokuvakésikirjoituksen itsendistd teoksellista eheyttd Koivumiki (2010,
32-33) jakaa elokuvan katsojakokemuksen kolmeen osa-alueeseen:

1. Aistikokemus (sensory experience)

Perustuu vilittdmiin, audiovisuaalisiin havaintoihin, kuten kuvavirtaan, valoon ja déni-
maailmaan.

2. Tunnekokemus (emotional experience)

Katsoja samastuu henkil6ihin ja haluaa tietdd, mitd heille tapahtuu.

3. Alyllinen kokemus (intellectual experience)

Katsojan élyllinen kokemus kirkastuu usein vasta elokuvan paétyttyd. Elokuva valittda

jonkinlaisen maailmankuvan, viitteen eli tarinan tarkoituksen.

Koivuméen (2010, 33) mukaan katsojan aistikokemus perustuu elokuvan teon aikana
tehtyihin dramaturgisiin paitoksiin, jotka ovat néhtivissd ja kuultavissa valmiista elo-
kuvasta. Katsojan tunnekokemus ja dlyllinen kokemus, jotka on mahdollista erottaa toi-
sistaan vain teoreettisella tasolla, taas syntyvét henkildiden seka tarinan ja dialogin abst-
raktien elementtien orkestroinnista eli dramaturgiasta, joka on kisikirjoittajan taidetta.
Katsojan tunnekokemuksen luominen perustuu uteliaisuuden herittdmiselle, tiedon an-
nostelulle, tunnistamisen kokemuksen mahdollistamiselle, ratkaisun odotuksen luomi-
selle ja yllittimiselle. Alyllinen kokemus taas muodostuu merkityksen vilittimisesti.

Elokuvan sanoma on katsojan tulkittavissa, mutta sithen voidaan antaa vilineitd esimer-



33

kiksi tematiikan ja henkilokattauksen avulla. Koivuméki (2010, 33—-34) kokee taiteen
itsendisen teoksellisen eheyden taiteilijan oman, ainutlaatuisen maailmankuvan vilitta-
misend katsojalle. Niinpd teoksellinen eheys ei vaadi katsojan vilitontd kontaktia itse
kasikirjoitukseen, vaan kontakti alkuperdisteokseen muodostuu elokuvan katsojassaan

tuottamista tunnekokemuksista ja oivalluksista.

Néytelmatekstejd ja késikirjoituksia sanotaan vaikeiksi luettaviksi. Wandorin (2012,
58-59) mukaan kyse on tottumisesta. Romaanissa kertoja kuljettaa lukijaa, antaa télle
tarvittavaa tietoa, saattaa puhutella tdtd suoraan. Romaaniin verrattuna nédytelmateksti
tai kdsikirjoitus on aukkoinen, taustoittamaton ja monidéninen. Wandor kuitenkin huo-
mauttaa, ettd proosaan tottunut lukijakin voi kehittyd lukemaan néytelmiad ja késikirjoi-

tuksia.

Lindgrenin (2015) mukaan ndytelmien lisdksi myds késikirjoituksia pitdisi olla saatavil-
la peruskoulun oppimateriaalina. Suomessa haasteena on se, ettd niytelmaikirjallisuu-
teen erikoistuneen Kirja kerrallaan -kustantamon lopetettua toimintansa vuonna 2012
ndytelmédkirjallisuutta saati elokuvakésikirjoituksia ei ole endd juurikaan julkaistu.
Poikkeuksen tekee Kansallisteatterin ja ntamo-kustantamon yhteinen kirjasarja, jossa
julkaistaan Kansallisteatterin ensi-iltandytelmid sekd muuta teatteriaiheista kirjallisuutta.
Vuonna 2011 asetettu tavoite on julkaista 100 teosta. (kansallisteatteri.fi.) Julkaisemat-
tomuus vaikuttaa ndytelmien ja késikirjoitusten kisittdmiseen osana kirjallisuuden kon-

tekstia.

Kisikirjoittaja, ohjaaja Jarmo Lampela (2003, 63) luetuttaa kisikirjoituksiaan nimen-
omaan lukijoilla, jotka eivit tydskentele elokuva-alalla. On hyvd merkki, jos kisikirjoi-
tus on ollut pakko lukea kerralla alusta loppuun. Vaikka késikirjoitus ei ole kirjallisuut-

ta, sen lukukokemus voi olla verrannollinen kaunokirjallisen teoksen lukukokemukseen.

Elokuvakisikirjoitus ei ole pohjapiirros

Lihes ensimmaéinen elokuvakisikirjoittamisesta oppimani asia oli késikirjoitusformaatti.
Silld tarkoitetaan Courier-fontilla kirjoitettua, tietynndkdiseen ulkoasuun perustuvaa
kisikirjoitusmuotoa. Perusteena "lisdd vain sanat" -tyyppiseen formaattiin kirjoittami-
selle kéytetddn tuotannollista syytd: oikeaoppisesti formaattiin kirjoitettu liuska vastaa
noin yhtd elokuvaminuuttia. Tdma ei kuitenkaan pida tdysin paikkaansa vaan vaihtelee

esimerkiksi ohjaustyylistd riippuen. (Millard 2010, 17, 21.) Kirjoituskonetypografialta
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vaikutteita ottaneella Courierilla kirjoitettu kasikirjoitus néyttdd silmiini huonekalun
kokoamisohjeelta. Itse kirjoitan vapaasti valitsemallani, tunnelmaan ja tekstinkésitte-
lyyn sopivalla fontilla ja siirrdn késikirjoituksen vasta lopuksi formaattiin tuotannollisis-

ta syistd. Vitin, ettd tekstin laatuun vaikuttaa my0s se, miltd se ndyttdd syntyessaan.

Kokoamisohjetta heijastelee myos kisikirjoituksen nimittdminen sinikopioksi (blue-
print) tai pohjapiirrokseksi. Sinikopio on teknisten piirrosten, kuten arkkitehtuurin ja
insinddritekniikan hyddyntdma kopiointitapa. Nimensid mukaisesti kopion taustaviristi
tulee kopiointimenetelmén seurauksena voimakkaan sininen. Termi "sinikopio" kantaa
mukanaan tekstin taiteellisen virtaavuuden sijaan teknisen suunnitelman tuntua, mika ei
kuvasta parhaalla tavalla taiteellisen tyoryhmén yhteisen ymmaérryksen luomista tekeilld

olevasta elokuvasta. (Millard 2010, 14-15.)

Millard (2010, 17) ndkeekin hedelmaéllisempind etsid elokuvaksi tulemisen ideoiden
esittdmiselle muitakin tapoja kuin tuotannolliseen ja taloudelliseen ndkdkulmaan painot-
tuva kasikirjoitusformaatti, jonka synnyn syy on ollut kédsikirjoitusmassojen kisittelyn
tehokkuus. My0s elokuvan tekemisen opettamisessa olisi syytd kiinnittdd huomiota ko-
ko luovan prosessin kehittdmiseen késikirjoituksen paloittelun ja mekaanisen tarkaste-
lun sijaan. Millard (2010, 14) ehdottaakin digitaalisen teknologien mahdollistaman, pro-
sessinomaisemman workflow'n hyddyntdmistd elokuvan suunnittelusta jélkitdihin asti.
Téllaisia simultaanisia ja sekoittuvia, toisistaan hyotyvid tyOvaiheita suosii kdsikirjoitta-
ja, ohjaaja ja leikkaaja Jan Forsstrom (2015b), joka kéyttdd kasikirjoituksen teon apuna
paitsi yhteisid keskusteluja, my6s musiikkireferenssejd, kuvamateriaalia, ndyttelijdhar-
joituksia, harjoituskuvauksia ja kuvatun materiaalin pohjalta leikattavia "testikohtauk-
sia", joiden pohjalta kidsikirjoitusta voi vield kehittdd. Néin késikirjoitusprosessista tulee
multimediallinen, elokuvanteollinen. On syytd huomioida, ettd tillainen késikirjoitus
voi helposti sulaa osaksi elokuvaa (vrt. teatterin esityskésikirjoitus). Se on vain yksi

tapa suhtautua kisikirjoitukseen.

"Néaytelmé ei ole késikirjoitus", toteaa Saara Turunen (2012, 121-122) ja viittaa silld
kisikirjoitukseen suhtautumiseen kertakdyttdisend, kiintedsti esityksen liuenneena ai-
neksena. Tdmédn tutkimusaineiston perusteella viitén vuorostani, ettd elokuvakasikirjoi-
tus ei ole pohjapiirros. Se ei ole kirjallista materiaalia, josta ohjaaja tydstdd oman teok-
sensa, vaan se on kirjalliseen muotoon ladattu maailma, jonka dramaturgian ja siséllon

kisikirjoittaja on kirkastanut tekstimuotoon monivaiheisen ajattelu- ja kirjoittamispro-
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sessin tuloksena. Teksti voi hamétd henkildd, joka ei ole tottunut lukemaan. Elokuvan-
tekijda ei valttaméttd kiinnosta kirjallisuus, joten kdsikirjoitus voi vaikuttaa sivuseikalta,

aiheaihiolta.

Eréds palaute, jonka itse olen opiskeluaikana lyhytelokuvakésikirjoituksesta ohjaajalta
saanut, on: "Téssd on aika paljon dialogia." Kasikirjoituksessa on niin paljon dialogia
kuin kasikirjoittaja kokee tarpeelliseksi maailmankuvan ja henkildiden vilisten suhtei-
den seka kasilld olevan tilanteen valittimiseksi. Miten kitked universumi rivien véliin,
jos rivejd ei saisi olla ensinkdén? Jos en kirjoita proosaa vaan kisikirjoitusta, kirjoitan
dialogia. Sitd voidaan késikirjoittajaa konsultoiden karsia vield tekstin ldpilukemisen
jédlkeen sekd kuvaustilanteessa ja leikkauspdydalld, mutta dialogin kautta pystyn vilit-
taméddn sekd ohjaajalle ettd muille tekstid tulkitsevalle asioita, jotka eivdt kdvisi ilmi
suorasanaisena toimintana kirjoitetusta parenteesista. Télld en tarkoita dialogiin kirjoi-
tettua, katsojalle suunnattua informaatiota jostakin asiasta vaan esimerkiksi henkilon

tunteen tai ristiriidan kirjoittamista alatekstiin, dialogin sanojen alle.

Néytelmakirjailijan ja elokuvakésikirjoittajan tyd on ndkymaitontd, kuten kirjailijan tyd
ylipddatddn. Kun ndkyméittomésti ryhdytddn tekeméddn ndkyvaa tydoryhmassé, esimerkik-
si ndytelmakirjailijalle voi tulla ensimmaisissd lukuharjoituksia spontaaneja muutoseh-
dotuksia asioista, jotka kirjailija on miettinyt ldpi jo useampi vuosi sitten (Poyhonen
Helmisen 2012, 285, mukaan). Kéisikirjoittaja tai ndytelmaékirjailija ei anna muulle tyo-
ryhmélle 1dhtokohtia tai materiaalia vaan kokonaisen maailman johon kdvelld sisdén

thmetteleméin.

3.4 Taiteilijapuhetta

Saara Turunen (2015) sanoo ammattikentille siirtyessddn ajatelleensa, ettd hdnen tiytyy
ruveta kutsumaan itseddn taiteilijaksi. Taiteilijuus on pohjana tehtyjen tdiden ja ammat-
ti-identiteetin kehittymisen myotd laajeneville tyonkuville. Taiteilijaksi itsensd kutsu-
minen tarkoittaa vastuun ottamista taiteen tekemisestd. Jos ei ole sosio-ekonomisesti
yrittdjé, palkkaty6ldinen eikd tyoton, vaan tekee tyOkseen taidetta, on taiteilija. Kirjoit-
tamisen ohjaaja, kirjailija Siri Kolu antoi draaman kirjoittamisen kurssin lopussa tehta-

vén: kirjoita omasta kirjoittajuudestasi. Tehtdvinannossa luki: "taiteilijapuhetta". Vaik-
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ka termin tarkoitus oli tehdi eroa tieteelliseen, ldhdeviittauksin kirjoitettuun tekstiin, se

tuntui samalla luottamuksenosoitukselta. Joku sanoi: "Siné olet taiteilija."

Poyhosen (2015) mukaan taiteilija on parhaimmillaan se henkild, joka on niin vapaa
yhteiskunnallisista rakenteista kuin on mahdollista. Asema voi estdd ihmistd ilmaise-
maan mielipiteitdéin, mutta taiteilija on vapaa puhumaan, vaikka hinen kommenttinsa
herattdisivéitkin voimakkaita reaktioita. Taiteilijan tehtdva ei ole suojella ihmisid louk-
kaantumiselta, eikd toisaalta tehdi taidetta jonkin muun asian ehdoilla. Taiteen ei tarvit-

se toteuttaa mitdén ulkopdin midriteltyd tehtidvaa.

Rosman (1984, 19-20) mukaan taiteilijan velvollisuuksiin kuuluu oman ilmaisukielen
16ytdminen. Se ei tarkoita erikoisuudentavoittelua tai kerronnallisia kikkoja vaan eldvai,
voimakasta ja henkilokohtaista ilmaisua. Taiteilijan omaperdisyys on ensisijaisesti maa-
ilman nidkemisen omaperdisyyttd, maailman ymmartdmistd ja vasta sitten ajatuksen ja-
kamista muille. Unien, tunteiden ja vaikutelmien tuottamien havaintojen ihmisistd, ajas-

ta ja paikasta vaativat tarkkaa ilmaisua, joka kuvaa taiteilijan tapaa ndhda.

Koulutuksessani taiteilijuudesta ei juurikaan puhuttu. Keskustelu kdytiin ammattinimik-
keiden tai "elokuvantekijyyden" alla, ei taiteilija-kontekstissa. Luovan alan tyoldisid
nimitettiin esimerkiksi késityoldisiksi tai freelancereiksi, esiin tuotiin patkétyoldisyys ja
keikkahenkisyys, mutta ei taiteen tekemistd. Kenties tdhén liittyy television kaupallisuus
sekd ja asiakasprojektien painottaminen opinnoissa. Kdytdnnonldheinen tydskentelytapa
korosti ensemble-ajattelua, yhteistd puskemista teoksen eteen. Teemmeko silloin taidet-
ta, vai miksi lopputulosta tulisi nimittdd? Entdpéd yhdessd tydskentelevid ihmisid, joiden
tydpanos koostuu niin taiteellisesta ajattelusta, kdytdnnon toteutuksesta kuin elementtien
pois kantamisestakin? Tyd on usein epékiitollista, raakaa, fyysistd, huonosti palkattua,
mutta ennen kaikkea yhteisollistd. Taiteilijuus tuntuu téssd duunariajattelussa jopa ta-
bulta. Mutta silti: mitd muutakaan minusta valmistuessani tulee, kuin taiteilija? Olen
kaikesta huolimatta kiitollinen siité, ettd koulutuksemme panostaa tuotannolliseen né-
kokulmaan: kuka tahansa voi joutua tai pdédstd oman tydnséd tuottajaksi. On osattava
hakea apurahoja ja miettid taiteen reunaehtoja ja realiteetteja sekd toimia yhteistydssd
eri alojen kanssa. Taiteilijan tydllistymiseen kuuluu oma aktiivisuus, ei vain valmiiden

paikkojen etsiminen vaan niiden luominen.
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4 KIRJOITTAMISEN LAHTOKOHTIA JA PROSESSEJA

4.1 Kirjoittajaksi oppii lukemalla, kirjoittamalla ja uudelleenkirjoittamalla

Saara Turunen (2012, 120) vertaa péivikirjan kirjoittamista hengittimiseen, vaivatto-
maan ja vilttimattomiin. Samaa voi sanoa oikeastaan mistd tahansa kirjoittamisesta,
omien ajatusten, tunteiden, pelkojen ja toiveiden kanavoimisesta joksikin konkreetti-
suutta tavoittelevaksi. Vaivatonta se ei tosin ole, mutta ei ole elossa pysyminenk&én.
Kirjailija Ray Bradbury (2008, 14) puhuu kirjoittamisesta selviytymisend, itsensd elvyt-
tamisend. Sanotaan, ettd hengitys yhdistdd fyysisen kehon ja mielen. Kirjoittamisella on
samanlainen tehtdvi. Kirjailija, kirjoittamisenopettaja Raija Paanasen (2003, 48) mu-
kaan kirjoittaminen ldhtee rakkaudesta kirjallisuuteen tai selvittiméattomastd paikasta
minussa, tarpeesta siirtdd maailma kohdalleen. Hanen mukaansa paras syy kirjoittami-

seen on kirjoittamisen ilo, ei lopputulos tai sitd seuraavat asiat.

Junkkaala (2012, 135) kuvaa kirjoittamisen prosessia usein tunteenomaiseksi ja vais-
tonvaraiseksi: "Materiaali saattaa syntya niin kuin se nousisi suoraan alitajunnan, unen,
tiedostamattoman merestd kuivalle maalle." Kirjoittaja siis nostaa omasta ja yhteisesti
alitajunnasta esiin kuvia, kohtauksia tai jopa kokonaisia teoksia, joihin todet havainnot
voivat yhdistyd unenomaisella logiikalla. Grondahl (2014, 17-18) puhuu kirjoittavasta
mindstd vihin kuin saman kolikon toisesta puolesta: miten on mahdollista, ettd kirjoit-
taja ei itsekddn voi tietdd, mitd hinestd syntyy? Kirjoittaminen on myds omien usko-
muksiensa kyseenalaistamista sekd omien ristiriitaisuuksien kasittelyd. Taiteen tekemi-

nen ei ole vain maailman kuvaamista vaan my0s sen luomista.

Oriveden Opistolla ndytelmédn kirjoittamista ja elokuvakésikirjoittamista ohjannut kirjai-
lija, teatteriohjaaja Harri Istvan Méki (2003, 74) jakaa lajien kirjoittajat muutamaan,
tydskentelynsa perusteella tunnistamaansa tyyppiin, joihin téssd viittaan esimerkinomai-
sesti:

Pikakirjoittaja ajattelee kirjoittamalla ja etenee impulsiivisesti, juurikaan pysdhtelemét-
td. Tekstid muokataan kirjoittamisen ohessa.

Suunnitelija tekee tarkan suunnitelman kirjoitustydstddn. Sitd korjataan ja kehitetdén
prosessin edetessd. Kirjoitusharjoitukset eli lyhyempien tekstien kirjoittaminen antaa

ideoita prosessiin.
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Pala palalta ja lause lauseelta -kirjoittaja on editorityyppid, joka kiinnittdd merkittdvin
paljon huomiota teoksen kieleen.

Muuntuja tekee monia suunnitelmia, joista aloittaa kirjallisen tyon. Muuntuja ei pelkéa
muuttaa esimerkiksi henkildgalleriaansa prosessin vaatimalla tavalla.

Insinéori aloittaa luonnoksesta ja laatii henkilGilleen tarkat taustat ennen kuin aloittaa
synopsiksen ja treatmentin kautta kirjoittamisen kohti kohtausmuotoa. Kokonaisuuden
hallitseminen on kirjoittajalle keskeisessé roolissa.

Néytelmédn ja elokuvan kirjoittajista puhutaan esimerkiksi alan kirjallisuudessa raken-
teen, kokonaisuuden hallitsijoina, miké ei kuvaa esimerkiksi itseédni kirjoittajana. Méen
kirjoittajatyyppihahmottelulla haluan tuoda esiin, ettd myods esitettavéksi tarkoitetun
tekstin kirjoittaja voi 1dhestyéd prosessiaan monin eri tavoin. Kirjoittajat voidaan jakaa
my0s induktiivisiin eli yksityiskohdista kokonaisuuksiin, havainnosta teemaa kohti kir-
joittaviin sekd deduktiivisiin eli suurista kokonaisuuksista yksityiskohtiin péin kirjoitta-

viin, teemaldhtoisiin kirjoittajiin (Hakalahti 2014).

Néytelmakirjailija, dramaturgi Anna Krogerus (2007, 65) kuvaa kirjoittamisen prosessi-
aan pohjatyovaiheen jdlkeen kolmiosaiseksi: ensin on vain kirjoitettava tietimattd mité
ldhestyy. Sen jdlkeen on annettava olla, unohdettava koko kirjoitettu aines. Viimeinen
vaihe on ihmettelevéd paluu oman tekstin luo: Mité siind on? Materiaalia voi syntyé pa-

rinkin ndytelmén verran ennen kuin tajuaa mité on oikeastaan ryhtymasséd kertomaan.

Karoliina Lindgrenille (2015) erityisen tarkedd kasikirjoittajakoulutuksessa on ollut pit-
kéin elokuvakisikirjoituksen versioiden kirjoittaminen, silld hdn kokee suuren tekstiko-
konaisuuden hallitsemisen yhdeksi kirjoittajan ammatin suurimmista haasteista. Kasi-
kirjoituksen ensimmadisen version kirjoittaminen alusta loppuun on erdvoitto, jonka sen
jédlkeen alkaa uudelleenkirjoittaminen. Yksi prosessiin olennaisesti kuuluva osa onkin
tekstin editoiminen, dramaturgian jdsentdminen eli rajaaminen ja valitseminen — ja jal-

leen editoiminen. Kerran kirjoitettu teksti on vasta alku.

Hakalahti (2014) kdyttda juoksijavertausta. Kirjoittaja tarvitsee taidon hiomista tullak-
seen paremmaksi kirjoittajaksi. Siind, missd maratoniin valmistautuva juoksija voi ke-
hittdd itseddn lyhyemmilld lenkeilld, kirjoittaja voi hioa taitojaan vain kirjoittamalla,
lukemalla ja taas kirjoittamalla. Kirjoittajakoulutukseen kohdistuu usein kritiikkid siité,
ettd ei ketddn voi opettaa kirjoittamaan. Kyse ei ole mielestdni niinkdén opettamisesta,

vaan yhteison tarjoamisesta ja harjoitusten tekemisestd, tekstin jakamisesta ja palautteen
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antamisesta. Lindgren (2015) huomauttaa, ettd palautteen antaminen ja toisten teksteisté
puhumaan oppiminen on kirjoittajakoulutuksessa védhintddn yhti tirkeda kuin oma kir-

joittaminen.

Kisikirjoittaja, ndytelmékirjailija ja ohjaaja Paavo Westerberg (2009) kehottaa kirjoitta-
jaa pyhittdimdin kirjoittamisprosessinsa varaamalla aikaa valmistautumiseen. Itse pro-
sessi on usein pitkékestoinen, kirjoittajan valintoihin pohjautuva tapahtuma, jossa kir-
joittaja paitsi avaa ovia tuntemattomaan, myods kisittelee omaa elimédnsd. Tami muo-
dostaa jannitettd kirjoittajan ja tekstin vilille, luo henkilokohtaisen suhteen kisikirjoi-
tukseen tai nidytelmddn. (Westerberg 2012, 69.) Grondahlin (2014, 49) mukaan eniten
aikaa kirjoitusprosessissa vield juuri tekstin maailmassa oleskelu, mahdollisuuksien
etsintd. Teoksen maailmalle on annettava aikaa, jotta se paljastaa, miti siitd tulee kertoa,

mistd vihjata, mitd jattdd pois kokonaan. Onnistunut teos ei ime maailmaansa tyhjiin.

Oman kirjoittamiseni tirkein tyokalu ajattelevan pééni liséksi on tietokone. Sihvonen
(2014, 215) vertaa nykytekstinkésittelytapaamme ja kirjoituskoneella kirjoittamista:
Vield 1980-luvulla kirjoittajan oli hahmotettava tekstinsd kokonaisrakenne ja sisélto jo
varhaisessa vaiheessa, silld kronologian vaatimus oli aivan erilainen tydskenneltiessd
paperin ja korjausnauhan kanssa. Olen syntynyt vuonna 1988, enkd muista aikaa ennen

tietokonetta. Kotonamme oli ditini hankkima IBM PC, jolla aloin kirjoittaa jo lapsena.

Minulle véhintddn yhtd tarkedd kuin itse kirjoittaminen on tekstin editoiminen, jdsenta-
minen ja muokkaaminen sanatasolla. Tietokoneella se kdy niin helposti, ettd kun pu-
humme kirjoittamisesta 2010-luvulla, emme oikeastaan puhu tdysin samasta asiasta
kuin vield muutama vuosikymmen aiemmin. Viline mahdollistaa paitsi helpon drama-
turgisen suunnittelun, myds nopean, intuitiivisen ja impulsiivisen tekstin tuottamisen
sekd assosioinnin, rytmittelyn, sanaleikit ja erilaiset typografiset ilmeet. Kannettavan
tietokoneen tai tabletin voi ottaa mukaan teatteriharjoituksiin, taiteellisen tyoryhmén
palavereihin ja tekstin lukutilaisuuteen. Tekstin kirjoittamisen ja editoinnin liséksi tieto-
koneen avulla kirjoittajan saatavilla on rajaton méaéra materiaalia, silld taustatutkimus on
yhden hakusanan pédssé. Kirjoittajan ulottuvilla on aina myds monitaiteellista, innoitta-

vaa lahdemateriaalia musiikista multimediaan.

Minulle tekstin pydrittely paédssd on ldhes mahdotonta, koska vasta kun lasken sormeni

ndppdimistolle, asioita alkaa syntyd. Tekstini jasentyy syntyvidstd, hahmottomasta mas-
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sasta uudelleenkirjoittamisen ja muokkaamisen kautta. Ylldtyn poikkeuksetta kirjoitta-
essani. En tarkoita, ettd sormistani kimpoaisi ndppédimiston ja ndyton kautta joka péivd
helmié, mutta sehin siind onkin — en koskaan tied4, miti sieltd tulee. Lindgren (2015)
sanoo kirjoittamisen ainoa mysteeri olevan siind, kun "se ldhtee nousemaan tuolta josta-

kin". Se on aika suuri mysteeri — ja loppu on tyota.

4.2 Synopsis, treatment ja kohtausluettelo dramaturgisina tyokaluina

Synopsis, treatment ja kohtausluettelo ovat paitsi kirjoittajan, myds muiden tekstin pa-
rissa tyOskentelevien ja sitd arvioivien henkildiden tydkaluja — sekd myynnin vilineita.
(Nikkinen & Rosenvall 2007, 173—174.) Ne voivat siis olla késikirjoittajan tai néytel-
maékirjailijan omia tydkaluja kirjallisen prosessin hahmottamiseen seki toisaalta ulko-
puolelta, tuotantoyhtiosti tai teatterista tilattuja tiivistelmié tekeilld olevasta tai tarjotus-

ta tyOstd. Elokuvapuolella ldhes itsestdéin selvit tyokalut jakavat kirjoittajien mielipiteet.

Thmetti ei voi kuvata etukiiteen

Yhteenvetomaisessa synopsiksessa esitelldén tyypillisesti ndytelmén tai elokuvan sisélto
ja muoto eli toiminnan taso ja kerronnan taso. Mistd on kyse ja miten se kerrotaan?
(Sundstedt 2009, 35, 59.) Synopsiksen pituus voi vaihdella muutaman rivin pituisesta
useampaan liuskaan riippuen taiteellisen tyon kokonaispituudesta ja synopsiksen tarkoi-
tuksesta (Kolu 2015a; Sundstedt 2009, 60, 62). Synopsista uudelleenkirjoitetaan proses-
sin edetessd, eli sen ei ole tarkoitus olla toteutuva ennuste vaan tyokalu. (Nikkinen &
Rosenvall 2007, 173.) Rosma (1984, 102) huomauttaa, ettd prosessin alkuvaiheessa sy-

nopsiksessa voi ilmaista lopputuloksen tiivistelméan sijaan kirjoitustyon tavoitteen.

Néytelmakirjailija Elina Snickerin (2015) mukaan osa kirjailijan ammattitaitoa on antaa
tilaajalle jotain viitettd tulevasta teoksesta, mutta ei missd tahansa tyOvaiheessa mitd
tahansa. Snicker (2015) toivoo néytelmaékirjailijalta tilattavan teoksia edellisten perus-
teella, kuten ohjaajiltakin. Teatterit eivdt hdnen kokemuksensa mukaan yleensd pyydd
synopsiksia, jos ndytelmékirjailija toimii tyOparina ohjaajan kanssa, tai teatterinjohtaja-
na tydskentelee henkild, joka osaa lukea tekstid. Synopsis sisdltdd tyypillisesti juonitii-
vistelmédn, ja juuri juoni ei vélttdmattd ole ndytelmaikirjailijan ensimmdiinen kiinnostuk-
senkohde. Niytelmékirjailija voi ldhted liikkeelle havainnosta, aihemaaston hahmotta-

misesta tai perustilanteesta. Namé asiat eivdt helposti taivu synopsikseen. Snicker
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(2015) ei halua etukdteen keksid, mistd teos kertoo, vaan ennemminkin luoda maaston,
jonka kautta aihe pdésee nousemaan esiin. Hén toivoisi, ettd tilanteet ja yksityiskohdat
syntyisivédt havainnon kautta ja saisivat kypsyd niin kauan, ettd ndyttéisivit paikkansa
kokonaisuudessa itsestdéin. Paatoksenteko ja rajaaminen ovat osa dramaturgista ammat-
titaitoa, mutta se ei tarkoita, ettd kirjoittajan tarvitsisi tietdd heti aluksi, mistd tulevassa
teoksessa on kysymys. Se hahmottuu tutkimusmatkan kautta. Poyhonen (Helminen

2012, 283-284) kysyy, miten ihmettd voi kuvata ennen kuin se on tapahtunut.

Ongelmallista voi olla synopsiksen kirjoittaminen liian aikaisin, ennen kuin kisikirjoit-
taja on ehtinyt pdéstd kunnolla kisiksi elokuvan muotoon ja siséltoon (Sundstedt 2009,
60). Emilia Poyhoselle (2015) synopsis ja kohtausluettelo ovat ennen kaikkea tuotannol-
lisia, eivit taiteellista prosessia tukevia vélineitd. Hénelle tirkedd on 10ytdé jotain tun-
tematonta, tyoskennelld intuitiivisesti ja omaa prosessia suojellen. Dramaturgina toimi-
essaan Poyhonen (Helmisen 2012, 284) ei voi arvioida teosta mitenkddn sen kuvauksen,
synopsiksen perusteella, silld siitd puuttuu kokonaan teoksen kieli. Suomen teattereissa

kuitenkin ymmarretddn Péyhosen (2015) mukaan monenlaisia tydtapoja.

Haastattelemani elokuvakisikirjoittajat, Karoliina Lindgren (2015) ja Jan Forsstrom
(2015b) kokevat synopsiksen ja muut dramaturgiseen hahmottamiseen ja valitsemiseen
liittyvit tyokalut luonnollisina vélineind prosessille. Elokuva ei hahmotu niinkddn sa-
noista vaan kuvista ja tilanteiden sommittelusta, joten sommittelun vilineet ovat avuksi
tyossd. Namé ndkemykset tukevat Koivuméen (2010) mééritelmid elokuvakasikirjoitta-

jan tyOstd dramaturgian taiteena.

Treatment on elokuvakisikirjoittajan proosaa

Elokuvapuolella yleisesti kdytossd oleva treatment tarkoittaa proosamuotoista kuvausta
elokuvan tapahtumista. Siitd kdyvét ilmi elokuvan aihe, teema, muoto ja sisélto eloku-
van alusta loppuun. Treatmentissékin tapahtumien kuvaus on suorasanaista. (Nikkinen
& Rosenvall 2007, 173—-174.) Ohjaaja, késikirjoittaja Johanna Vuoksenmaa (2015) kir-
joittaa mielelldén pitkid treatmenteja, joissa voi nauttia jo itselle tutuiksi tulleiden, oma-
voimaisten henkildiden kirjoittamisesta ja harppoa nopeammin ldpi hankalat, vield rat-
kaisemattomat kohdat. Treatment kertoo siten myds kirjoittajalleen, mitd asioita tiytyy

vield pohtia ja osoittaa, mitkéd ovat jo syttyneet.
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Jan Forsstrom (2015b) kertoo yhdessd ohjaaja Jukka-Pekka Valkeapéddn kanssa tehdyn
elokuvan Muukalainen (2009) sopineen minimalistisen dialoginsa ansiosta paremmin
proosalliseen treatment-muotoon kuin késikirjoitusformaattiin. Vaikka késikirjoitus
lopulta teknisend toimenpiteend sijoitettiin formaattiin, se toimi késikirjoittajalle ja oh-
jaajalle parhaiten toisessa muodossa. Forsstrom muistuttaa késikirjoitusformaatin ole-
van absoluuttisen mallin sijaan kokoamisohje, jota elokuvantekijoiden on kyettdvé su-

juvasti lukemaan. Itse elokuva ei toteudu paperilla.

Kohtausluettelo jisentimisen ja rajaamisen vélineeni

Kohtausluetteloa kéytetién tyokaluna ndytelmin, elokuvan seké erilaisten draamallisten
teosten hahmottamisessa ja kohtausten jérjestimisessd. Kohtausluettelossa kuvataan
lauseella tai parilla kohtauksen olennainen sisdltd niin, ettd myds kohtauksen henkil6t
kdyvét ilmi. Kohtausluettelo paljastaa kohtausten vilisid suhteita ja auttaa nikemé&éin

tekstin muodostaman kokonaisuuden. (Kolu 2015a.)

Forsstrom (2015b) suunnittelee késikirjoitusta pitkddn mielessdédn, ajattelee elokuvaa.
Kun tarinan loppu kirkastuu, Forsstrom alkaa jdsentdd tapahtumia kohtausluetteloksi.
Vasta sen jdlkeen alkaa varsinainen késikirjoittaminen, aukikirjoitus, joka on lopulta
pieni osa koko tyostd. Ohjaaja, kisikirjoittaja Auli Mantila (2015) kuvaa ajatusprosessia
loputtomaksi, mutta jossain vaiheessa on yksinkertaisesti tehtdvd paédtoksid siitd, misti
aikoo kirjoittaa. Mantila kéyttdd tyokaluna kohtausluetteloa, silld sen muokkaaminen on
kokonaisen kisikirjoitusversion uudelleenkirjoittamista helpompaa ja nopeampaa. Koh-

tausluettelo toimii elokuva-ajatusten selkeyttéjénd ja konkreettisena tydlistana.

Karoliina Lindgren (2015) kertoo kirjoittaneensa Armi eldd! -elokuvaan vuoden aikana
yhteensé neljétoista kohtausluetteloa. Ohjaaja Jorn Donner halusi elokuvaan jonkinlai-
sen metatason, jota haettiin pitkdan. Kun metatasoksi oli valikoitunut teatteriesityksen
tekeminen Armi Ratiasta, ja elokuva oli kohtausluettelotasolla loksahtanut paikalleen,
aukikirjoittamisen prosessi oli verraten nopea: jo ensimmadinen versio oli 1dhelld lopul-
lista. Kohtausluettelon parissa karsivéllisesti tyOskenteleminen estdd kokonaisuuden

kannalta merkityksettomiin yksityiskohtiin rakastumisen.

Juuri ndihin rakenteellisiin 1dhestymistapoihin kiteytyy omalla kohdallani symbolisesti
ndytelmédn ja elokuvan kirjoittamisen ldhestymistavan ero. Késikirjoittajaopintojeni en-

simmadiselld kurssilla muistan jdhmettyneeni, kun saimme tehtéviksi kirjoittaa lyhytelo-
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kuvan synopsiksen. Yhtdkkid olisi pitidnyt tietdd, mistd haluaa kirjoittaa lyhytelokuvan
ja titvistdd se pariin virkkeeseen. Lahestymistapa tuntui mahdottomalta, luotaantyonta-
véltd. Synopsis on kirkastettu idea. Miten kirjoittaa sellainen, jos ei ole aavistustakaan,

mitd haluaa tehdd? On keksittdvd jotain, ja jo siind kohtaa mennédédn vadradn suuntaan.

Kirjoittajan ty0ssd aikaa ei korvaa mikéén, silld erilaisten tdiden vilissd on ehdittdva
myos tiyttyd (Snicker 2015). Opiskelun aikana tuotettuja harjoituksia ja lyhytelokuvia
ei voi tdysin verrata omaan taiteelliseen tydskentelyyn, silld opiskellessa aikaa ei ole.
Kun kurssi alkaa, alkaa elokuvanteko, oli ideoita tai ei. Elokuvakisikirjoittajille tuotan-
nollisiksi mielletyt tyokalut, kuten edelld esitellyt synopsis, treatment ja kohtausluettelo
ovat tutkimusaineiston perusteella luontevampia kuin néytelmaékirjailijoille, silld drama-
turgia, rajaaminen ja valitseminen ovat tyypillisemmin ldsnd siitd ldhtien, kun eloku-
vaan liittyvid ajatuksia aletaan artikuloida kirjalliseen muotoon. Tdmai ei tarkoita, ettd
elokuvakisikirjoittajan pitdisi aloittaa synopsiksesta, mutta helpottaa ymmaértimaan

rakenteellisten tyovilineiden funktiota.

Smiley (2005, 30) huomauttaa, ettd prosessin alkuvaiheessa, kun materiaalia vield koo-
taan ja tulevan teoksen maailma on vasta hahmottumassa, kirjoittajalle voi olla tarkedd
olla jakamatta omia ajatuksiaan tulevasta litkaa muille. Vasta osittain jésentyneesti
tyostd puhuminen voi pahimmassa tapauksessa pilata sen, silld aiheesta keskustelemi-
nen ja sen ldpi kdyminen voi kuluttaa sitd niin, etté itse kirjoitusprosessille ei 10ydy tar-
peeksi energiaa. My0s liian aikaisessa vaiheessa tullut kritiikki voi keskeyttda taiteelli-
sen tyoskentelyn. Tyoskentelytavat ovat kirjoittajakohtaisia, joten my6s kirjoittamispro-

sessin suojelua tulisi kunnioittaa (Péyhonen 2015).

Koska esimerkiksi pitkén elokuvan kirjoittaminen tarkoittaa valtavan tekstimassan ja
tapahtumamaérén hallintaa, tyotd helpottaa materiaalin jasentdminen kohtausluetteloksi
tai tiivistetyksi, novellimaiseksi kertomukseksi, josta kaikki elokuvan tapahtumat kay-
vét ilmi ilman ettd tarvitsee selata ldpi sataa liuskaa tekstid. Klassisen draamalliset mal-
lit ovat pyrkimys helpottaa tdtd tyotd, mutta tuottavat samaan aikaan negatiivisia mieli-
kuvia ja torjuntaa malleina tai kaavoina. Jokaisella elokuvalla kuitenkin on dramaturgia:
kohtaukset tai tilanteet on jdrjestetty tietylld tavalla. Niiden viliin jad aukkoja, joiden
tapahtumat jéavit katsojan mielikuvituksen varaan ja osaltaan rakentavat kokonaisuutta.
Kohtausten paikan vaihtaminen on dramaturgiaa, jota tyypillisesti tapahtuu vield leik-

kausvaiheessakin. Ei siis ole ndytelméa tai elokuvaa ilman materiaalin jirjestimista.



44

Tutkimusaineistoni ja oman kirjoittamiseni havainnoinnin myo6td minulle on kirkastu-
nut, ettd tekstin tuottamiseen viistaméttd kuuluvan dramaturgisen karsinnan seké tilan-
teiden ja kaikkien muiden elementtien valitsemisen liséksi kirjoittaessani nidytelméa tai
proosaa ryhdyn teoksen dramaturgiksi tyypillisesti vasta ldhempéné prosessin loppuvai-
hetta, kun taas (lyhyt)elokuvaa késikirjoittaessa tekstin kokonaisdramaturgia on ldsni
selkedmmin prosessin alusta asti. Kyse on tydvaiheiden tunnistamisesta erilaisissa pro-

sesseissa.

4.3 Aiheet tulevat luo

Teoksen kirjoittaminen ei tarkoita tarkkarajaista prosessia, joka alkaa jostakin ja paéttyy
johonkin. Snicker (2015) kirjoittaa sddnndllisesti, tekee muistiinpanoja havainnoistaan
ja antaa asioille aikaa kypsyéd, aihemaaston ja nikokulman hahmottua. P6yhonen (2015)
puhuu kasautumisen prosessista. Hén lukee paljon, kerdd materiaalia mappeihin ja tekee
muistiinpanoja. Paavo Westerbergille (2009) keskeisid asioita ndytelmén tai elokuvaké-
sikirjoituksen kehittelyssd ovat havainto, aihe ja kieli. Westerberg (2012, 70) kertoo
oman kirjoittamisensa ldahtevin usein jostakin henkilokohtaisesta havainnosta tai koke-
muksesta, joka hiiritsee ja kiinnostaa, vaatii jonkinlaista ratkaisua. Han alkaa etsid yh-
teiskunnallista teemaa, jolla voisi olla kohtauspiste havainnon kanssa. Mitd enemmén
havainnoissa uskaltaa mennd sisdsuuntaan, sitd helpompi on havainnoida myds ulos-
pdin. Havainnot tehddin omasta, henkilokohtaisesta nidkokulmasta, joten ne ovat aina

ainutlaatuisia ja tosia (Westerberg 2009).

Vuoksenmaa (2015) kertoo niin ikddn kirjoittamisprosessinsa ldhtevén liikkeelle josta-
kin mieltéd askarruttavasta teemasta tai ilmidsté, asiasta, joka tulee joka paikassa vastaan,
kuin silld olisi jotain sanottavaa. Havaintoja voi tehdd milld tahansa aistilla. Joskus,
teeman tai ilmidn ja havainnon kohdatessa tapahtuu aiheen syntyma. Kolun (2015a)
mukaan hyvé aihe leikkaa kolmea kerrosta: mind, muut ja maailmankuva. Se menee
syvyyssuuntaan ja siten liikuttaa niin vastaanottajansa tietoista kuin tiedostamatontakin

aluetta.

Juho Grondahl (2014, 14) kertoo opinndytetydssdadn "Muodonmuutoksia: erdédn drama-

turgin tdhdnastinen prosessi" tyonsd taiteellisen osion, Kevdtjuhla-ndytelmédn syntyyn
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liittyvistd, hantd henkilokohtaisesti kiinnostavista aiheista pitkén listan muodossa, silld
el osaa vastata yksiselitteisesti, mistd ndytelmd kertoo ja miksi se on kirjoitettu. Gron-
dahlille (2014, 15) kiinnostavassa aiheessa tirkeintd on juuri ratkaisemattomuus. Se,
ettei aihetta kykene sanallistamaan liittyy juuri aiheen polttavuuteen, oman muotonsa
hakemiseen ja sen heréttdmiin, ristiriitaisiin ajatuksiin kirjoittajassa. Keskeinen aihe
hahmottuu vasta mydhemmin prosessin aikana. Grondahl kuvailee kirjoittamisprosessia

tutkimukseksi, tuntemattomaan ja jopa pelottavaan tutustumiseksi.

Kisikirjoittaja, ohjaaja Auli Mantila (2015) kirjoittaa vasta, kun on pakko. Hén puhuu
ideoista samaan tapaan, kuin amerikkalainen ndytelmakirjailija Suzan-Lori Parks (Har-
tigan 2015): niitd harvoin on. Kirjoittamisen l14htokohtana ei kuitenkaan tarvitse olla
idea tai edes jonkin mielipiteen esittdminen kasikirjoituksen tai ndytelmén kautta. Park-
sille (Hartigan 2015) aiheet tulevat 16ytdind. Erddnd aamuna herdtessd seindssd nédyttad
lukevan The Death of the Last Black Man of The Entire Whole World, josta tulee néy-
telmén nimi ja jonka ympadrille kaikki kiertyy. Kun Mantila (2015) térméa itselleen oi-
keaan aiheeseen, hdn tunnistaa sen jannityksen ja huimauksen tunteesta. Léhestyessdén
polttavaa aihetta Mantila tuntee olevansa se kauhuelokuvan henkild, jonka ei missédén
nimessé pitdisi mennd yksin kellariin. Mantilan mukaan péaédtunne elokuvasta tuntuu jo

ennen kirjallisen tyon aloittamista.

Westerberg (2009) kannustaa kirjoittajaa kirjoittamaan aiheesta, josta pitdd. Kirjoittajan
ei ole syytd ohittaa itsedén, vaan aloittaa voi juuri sieltd, missd on. Tarinoita voi 16ytdd
mistd vain, silld ne ovat jo olemassa, mutta aiheen tiytyy resonoida kirjoittajan itsensi
kanssa. Aihe voi olla houkutteleva ja vaarallinen tai jopa mahdottomalta tuntuva. Hy-
vissd aiheissa on kipua, joten niitd voi olla vaikea ldhestyd. Kirjoittajan on huijattava
itsensd tyohon, karsittava tyohon ryhtymiseen liittyvd dramatiikka ja istuttava tyovali-

neen ddreen. Aiheesta puhuminen voi auttaa jalostamaan sitd edelleen.

Ensimméisié kirjoittajalta kysyttivid asioita on: "Mistd tdmé teksti kertoo?" Siihen voi
olla vaikea vastata, silld kirjoittaja ei vélttdmattd ldhde liikkeelle aiheesta tai tarinasta,
joka on kerrottava. Oma kirjoittamiseni perustuu kirjoittamisen pakkoon. Ajattelen kir-
joittamalla, joten varsinkin prosessin alussa kirjoitan tietdméttd, mitd kohti olen menos-
sa. Késikirjoittajaopintojeni aikana olen kuitenkin karaistunut puhumaan aiheista. Kos-
ka kasikirjoitusprosessi on julkinen ja siind on alusta asti mukana muita ihmisié, aihees-

ta puhuminen helpottaa tydskentelyd. Aiheesta puhumista voi my0s kokeilla, silld se ei
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tarkoita, ettd pitdisi madritelld tekstinsé tavoite ja tarkoitus tyhjentdvésti. Mitd jos ker-
toisi kokonaisuudesta jonkin yksittdisen, itsed puhuttelevan asian ja kokeilisi, miten se

kuulijassa resonoi?

Taustatutkimus havainnon jatkeena

Nikkinen ja Rosenvall (2007, 171) vertaavat kirjoittajan tyohon olennaisesti kuuluvaa
taustatutkimusta toimittajan tyohon. Lukemisen ja materiaalin kerddmisen lisdksi kisi-
kirjoittajan on hyvé haastatella ihmisid sekd havainnoida ja mahdollisuuksien mukaan

tallentaa ympéristod. Vuoksenmaalle (2015) taustatutkimus on havainnon jatke.

Karoliina Lindgren (2015) kuvailee taustatutkimuksen tekemisti yhdeksi tyon parhaista
puolista. Se on tutustumista uusiin ihmisiin ja uusiin maailmaan. Tutkimusvaiheelle
varataan tyypillisesti lilan vihdn aikaa. Jos késikirjoittajalla ei ole apunaan taustatoimit-
tajia, hdnen on mahdotonta pdistd lyhyessd ajassa syville tuntemattomaan asiaan tai
aihepiiriin. Yksindinen asiakirjojen ldpikdyminen voi ndkyéd kisikirjoituksesta. Myds
Ylen Radioteatterin tuottaja, ohjaaja-dramaturgi Soila Valkama (2015) mainitsee tausta-
tyon riskind sen jddmisen kompelOsti kdsikirjoituksen pintaan liian informatiivisena
ajanpuutteen vuoksi. Vaikka kasikirjoittaja olisi perehtynyt aiheeseensa, hénen kirjoit-
tamastaan henkilosti voi tulla esimerkiksi tiettyd ammattikuntaa edustava paperinukke,
joka kertoo tyokavereilleen seikkaperiisesti, mité jollakin tyovilineelld tekee vain vilit-

tadkseen informaatiota katsojalle tai kuulijalle.

Mantila (2015) ei halua tehda liikaa taustatutkimusta, vaan ennemmin vaittaa rohkeasti
jotain ja katsoa, mitd sen jdlkeen tapahtuu. Taustatutkimuksen méérd riippuu myds te-
keilld olevasta kisikirjoituksesta. Faktojen oikeellisuus voi tuottaa kisikirjoitusproses-
siin jonkin verran paineita, mutta niitd ei pidd ottaa liikaa. Kyseessd on fiktiivinen elo-
kuva, ei dokumentti. (Forsstrom 2015a.) Aina on joku, joka tuntee aihepiirin paremmin,

mutta on hyvd muistaa, ettd absoluuttista totuutta ei ole olemassakaan.

4.3.1 Aiheen henkilokohtaisuus

Néytelmakirjailija Heini Junkkaala (2012, 133—134) tunnustautuu todellisuudennalkéi-

seksi. Héntd kiinnostavat tositapahtumat, tosi-ihmiset ja tosikokemukset. Todellisuus-

ldhtokohta ilmenee Junkkaalan kirjoittamisessa todellisuuden jéljittelynd, rehellisyytend
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ja monindkdkulmaisuutena. Kirjallisen teoksen tdytyy herittdd tekijéssdén tunnetta, ha-
lua, jopa pakkoa kirjoittaa. Henkilokohtaisuus on tarkoittaa Junkkaalalle paitsi aiheen,
myo0s teoksen henkildiden, maailman, rakenteen ja kielen henkilokohtaisuutta, ei itse-
keskeisyytté tai yhteiskunnallisilta asioilta sulkeutumista. Kanavoidakseen henkilokoh-
taisuutta tavalla, joka tekee yksityisestd yleistd, kirjoittajan tdytyy olla rehellinen ha-
vainnoilleen ja kokemuksilleen kirjoittamastaan aiheesta, kirjoittaa sisiltidpdin, eldytyen,
ei ulkopuolelta osoittaen tai sivusta seuraten. Turunen (2012, 123) ei kirjoittajana halua
kysyai itseltddin mikd on ajankohtaista tai mistd ithmiset ovat kiinnostuneita. Sen sijaan
hén voi esimerkiksi kysyd: Mikd heréttdd minussa tunteita? Miten voin muuttaa tunteet

niille ominaiseksi muodoksi?

Tarkat havainnot todellisuudesta ohjaavat pois mustavalkoisista vastakkainasetteluista.
Pahuutta ei voi ulkoistaa yhdelle "pahikselle". Henkil6kohtaisuus edellyttad rehellisyyt-
td. Jos kirjoittaja ei ole omille ajatuksilleen ja kokemuksilleen rehellinen, hén saattaa
piiloutua dramatisoinnin tai muodon taakse, pyrkid oikeamielisyyteen, dlykkyyteen ja
nokkeluuteen, yrittdd osoittaa olevansa hyva kirjailija. (Junkkaala 2014, 134-135.) Fa-
gerholmin (2014) mukaan ego on laitettava syrjéédn kirjoittamisprosessin ajaksi: kirjoit-
taja ei voi tyotd tehdessddn ajatella, millainen hén on kirjoittajana tai mikd teoksen vas-
taanotto tulee olemaan. Jos kirjoittaja prosessin aikana hylkdd omat alitajuiset ajatuk-
sensa ja tunteensa, hdn voi pédtyd teoksessaan imitoimaan jotain todellisuuden kaltaista

laiskasti ja epdtarkasti, jopa yleison vastustusta herdttdvasti (Junkkaala 2012, 136).

Forsstrom (2015a) huomauttaa, ettd vaikka késiteltdva aihe olisi henkilokohtainen, ker-
toja ei koskaan ole késikirjoittaja itse. Grondahlin (2014, 22) tekstien henkilokohtaisuus
syntyy valituista tapahtumakuluista ja henkil6istd, mikd mahdollistaa omien hépeillisten
ja pimeiden alueiden kéyton tekstien materiaalina. Turunen (2012, 129) vertaa taiteilijaa
sadettajaan, joka roiskii ilmaan itse juomaansa vettd. Teoksesta riippumatta taiteilija
tekee sitd ajan, paikan, kulttuurin ja kielen ldvistiméni. Todellisuus muuttaa teosta —
mutta myds teos todellisuutta. Se luo taiteen ja todellisuuden vilille ikuisen, vastavuo-

roisen liitkkeen.

Kirjoittamani lyhytelokuvakésikirjoitus Rikas rakas kéyhd (2015) perustuu todelliseen
lahtokohtaan: epétasa-arvoisesta taloudellisesta tilanteesta johtuvaan ristiriitaan parisuh-
teessa. Olin jo pidempéédn halunnut kasitelld kdyhyyttd 2010-luvun Suomessa. Puoliva-

hingossa aihe lyhytelokuvaan 16ytyi omasta kokemuksestani, jonka kerroin esimer-
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kinomaisesti tuottajalle. Aihetta pidettiin hyvénd juuri henkilokohtaisuutensa vuoksi.
Tédmai on aiheuttanut jannitettd koko kirjoittamisprosessiin sekd siihen liittyviin palaut-
teenantotilaisuuksiin. En kirjoittanut lyhytelokuvaa, joka kertoo minun eldmaistini, mut-
ta koska henkilokohtaisella tasolla olen siséllé fiktiivisten henkildiden tilanteessa, puo-
lustan heitd ja heidén valintojaan, vaikka olen itse valinnut samassa tilanteessa eri taval-
la. Minulla on vahva tunne siitd, ettd mind kirjoittajana tiedén, miten timai tarina menee.

Oma kokemus on materiaalia fiktiolle.

4.3.2 Kaitketty aihe ja aiheensa nikoinen dramaturgia

Aihe voi myds pysya kirjoittajaltaan piilossa tekstin sisélld. Kirjailija, dramaturgi Siri
Kolu (2015a) kuvaa piiloaihetta tekstin keskelld nukkuvaksi kddarmeeksi, sumeaksi koh-
daksi, johon Kkirjoittaja voi yllittden kompastua. Kirjoitin Kolun ohjaamalla draaman
kirjoittamisen kurssilla kevééllda 2015 pienoisndytelmén, jonka aiheen luulin olevan
kahden, toisaalla avioliitossa olevan ihmisen intohimoinen kohtaaminen karulla saarel-
la. Auki keriytyessddan niytelmé kuitenkin paljasti aiheekseen pddhenkilon, erdén neiti
Jadn sulamisprosessin. Yhtakkid aihepinnalla kelluivat myds lasten hylkdédmisen pelko

ja limittédin sen kanssa padhenkilon oman lapsuuden kisittely.

Aihemaasto ilmeni Kolun nostaessa kirjoittamastani materiaalista esiin toisteisuutta:
sulamisen tematiikkaa. Ensimmaéisestd kohtauksesta alkaen olin kirjoittanut jadtelosta,
berliinildisestd jadtelobaari Friaulein Frostista, merestd, saunassa hikoilusta, talvisesta
jadtiestd ja taas jdatelostd. Lapsista, jotka olivat sulavat totterdt késissadn viiledstd didis-
tadn etddlld, jahmettyneessd kuvassa, unessa. En itse tunnistanut aihetta heti, vaan me-

nin kepedmpéddn suuntaan, pakoon kylméa.

Paljastuminen kévi ilmi my0s aiheensa ndkdisend dramaturgiana: koko nédytelmateksti
on tipottaista, sulavaa ja purkautuvaa. Vain ensimméiinen kohtaus on kiinted kuutio, sen
jélkeen vesi alkaa virrata. Nidytelmén edetessd padhenkild puhuu yhd enemmén, paljas-
taa itsestddn asioita. Sulaa. Aiheensa nikdinen dramaturgia perustuu siithen, ettd on
olemassa paras muoto kullekin teokselle (Kolu 2015a). Kirjoittaessa tekstin siséltd ja
muoto ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa (Aaltonen 2002, 102). Kolu (2015a) kuvaa

prosessia kaksisuuntaiseksi: materiaali syntyy aiheen synnyttimastd hohteesta ja kutsuu
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ympdérilleen tietynlaista rakennetta, jota taas pyritdén edelleen puhdistamaan aiheensa

nékoiseksi. Aihe, materiaali ja rakenne tyostyvét kaikki yhtd aikaa ja toisiaan tukien.

Aihetta voi houkutella esiin kysymaélld itseltddn esimerkiksi: "Mitd haluan véittad, kysya
tai tutkia?" tai "Mink& kanssa haluan tehdd matkaa?" Kirjoittaja voi pohtia, mikd ilmid
on jadnyt vaille nimed, misté yleisesti tiedossa olevasta asiasta kukaan ei puhu tai miti
tunnistettavaa on omassa tai muiden ihmisten kdyttdytymisessd. Samalla kun kirjoittaja
paljastaa aihettaan, aihe paljastaa kirjoittajaansa. Kirjoittajan on oltava altis aiheelle,

tartutettava silld itsensa. (Kolu 2015a.)

Kolu (2015a) ja Aaltonen (2002, 102-103) lainaavat molemmat aiheensa ndkdisestd
dramaturgiasta paljon puhuvaa dramaturgi Outi Nyytdjda: jos taideteos on tapa hahmot-
taa maailmaa, on teoksen muoto luonnollisesti aiheensa nidkdinen. Aihetta tutkimalla
16ytyvit parhaiksi kohtauksiksi, tapahtumapaikoiksi ja tarinaksi tarjoutuvat tekijét, joita
ei tarvitse upottaa valmiisiin annosmaljoihin. Dramaturgia on jo valmiiksi kétkettynd
aiheen sisélle, esimerkiksi johonkin yksityiskohtaan, josta se alkaa aueta. Aiheensa ni-

koinen dramaturgia jdrjestdd materiaalin oikealla tavalla.

Nyytdja (1984, 154) itse kirjoittaa aiheensa ndkoisestd dramaturgiasta: "Maailmaa hah-
mottavan on uskallettava katsoa sitd yhd uudelleen. Se edellyttdd rohkeutta, silmén ja
mielen avoimuutta, kykya suhtautua asioihin kuin ne olisivat uusia." Jos silmét ja mieli
ovat avoinna, ilmiét tulevat luokse. Tarkasti katsomalla 16ytdd yhteyden pikkuasian ja
suuren poliittisen tapahtuman vililla. Ilmididen olemuksen ja asioiden viélisten suhtei-
den ymmirtdminen vie oikeaan suuntaan ennakkokdsitysten ja vanhojen tottumusten
harhapolkujen sijaan. Silloin tekemiseen tulee varmuutta, joka pudottaa turhat seikat
pois: "Maailma jirjestyy sithen dramaturgiaan mistd on kysymys." (Nyytdjd 1984, 156—
157.) Henkilokohtainen ja ainutlaatuinen tapa hahmottaa maailmaa luo ymmarrettavyyt-
td. Silloin taiteilija ei vain viittaa eldméén, vaan hahmottaa sité ja niin tehdessidén myos

ilmaisee eldmad. (Nyytdjd 1984, 156-158.)

4.3.3 Ydinkuva tai idean itu

Sam Smiley (2005, 24) esittelee teoksessaan Playwriting — The Structure of Action ter-

min germinal idea, jonka suomennan vapaasti idean iduksi. Se voi syntyé vaikkapa kir-
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joittajan ndhdessd jonkin satunnaisen tilanteen kahden tuntemattoman ihmisen valill.
Hetki voi jdddd vaivaamaan, saada kirjoittajan mielikuvituksen liikkeelle: Misti tilan-
teessa oli kyse? Keitd ihmiset voisivat olla, missé suhteessa toisiinsa? Mitd on juuri ta-

pahtunut tai tapahtumassa?

Elina Snicker (2012, 45-46) puhuu samaan tapaan ydinkuvasta, moniaistisesta hetkesti,
jossa kirjoittaja aistii draamallista potentiaalia. Ydinkuva on intuitiivinen, mittakaavoja,
aisteja ja assosiaatioita yhdisteleva tiivistyma siitd, mikéa aiheen liepeilld on kirjoittajalle
olennaista. Ydinkuva ei itsessdén ole jasentynyt aihe. Siind, missd Snicker puhuu teok-
sen maaston, kuvaston, henkildiden ja tilanteiden siemenisti, Smiley mainitsee tammen-
terhot. Molemmat vertaukset kantavat siséllddn potentiaalin kasvaa pienesté idusta suu-

reksi taimeksi, idean idusta teokseksi.

Hyvi itu kantaa mukanaan muutosten mahdollisuuksia. Se voi olla 1dhtdisin niin kirjoit-
tajaa kiinnostavasta henkildstd, tapahtumia luokseen kutsuvasta paikasta kuin erikoises-
ta tapahtumastakin. (Smiley 2005, 25-27.) Snicker (2012, 46) pitdé tirkeédna, ettd ydin-
kuva on kirjoittajaa itseddn kokemuksellisesti 1&helld ja ettd muutkin voivat sen mahdol-
lisesti tunnistaa. My06s Smileyn (2005, 25) mukaan idun on voimistettava sekd syntyvii,
fiktiivisid henkilditd, mahdollista yleis6d kuin kirjoittajaa itsedénkin. Tunnistamisen

hetki voi syntyi yksittdisestd kuvasta.

Smiley kasittelee ideoiden ituja kirjoittajan aktiivisen, aistit auki tapahtuvan ympériston
havainnoimisen, mielikuvituksen kéyttimisen ja valikoimisen kannalta. Hin huomaut-
taa idun antavan koko teokselle sdvyn, ndkyvin sen henkildissa ja sisdllossé. (2005, 28—
29.) Snicker ldhestyy ydinkuvaa abstraktimmin: kuva piirtyy ennen kaikkea kirjoittajan
itsensd mieleen, laajenee ja yhdistelee erilaisia elementtejé ilman, ettd sen tiytyisi ndkyé
lopullisessa teoksessa. Ydinkuva ei ole arvoitus vaan ideoita ja sidosliimaa kirjoittajalle
itselleen tuottava metodi, joka on mahdollista tietoisesti houkutella esiin esimerkiksi
vastaamalla kysymykseen: "Miti tulee mieleen juuri nyt?" (2012, 47-48.) Ydinkuvasta
kasvaa koko teoksen kuvasto eli merkityksid tuottava, monitasoinen verkosto. (Snicker

2012, 50.)
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Paikka mielentilana

Kajava (2013, 33-34) kasittelee ndytelmén kirjoittamisen poetiikkaa mielenmaisema-
ajattelun kautta. Hénelld on tiettyjd fyysisesti olemassa olevia tai henkisid maisemia,
joista kisin hén kirjoittaa. Ne nékyvét teksteissd sdvyind, tunnelmina, rytmeind ja mie-
lentiloina, joskus konkreettisemminkin. Minullakin on mielesséni paikka, jonne palaan
usein aloittaessani kirjoitustydtd. Se on sukulaisten maalaistalo Koillismaan itdrajalla.
Vietin talossa lapsena jonkin verran aikaa ja muistan sdikkyneeni eldimié, suuria konei-
ta, rakennuksia, Vendjdn rajaa ja monia muita asioita. Paikassa olemista leimasi pelko,
toisaalta vahva halu viettdd aikaa samanikédisen serkkuni kanssa. Hénelle paikka oli ar-
kinen, koti, minulle jénnittdvé ja pelonsekainen seikkailu, kuin fiktiota. Olin alle 10-
vuotias, kun sukulaiseni muuttivat pois talosta, joten muistoni sieltd ovat hyvin sattu-
manvaraisia ja epaselvid, kohtauksenomaisia. Fyysisestd paikasta on tullut minulle mie-
lenmaisema. Ristiriitaisuudessaan ja aistimuistinvaraisuudessaan se kutsuu kirjoitta-
maan. Useimmiten en kuitenkaan kirjoita itse paikasta vaan péddsen sitd ajattelemalla

kirjoittamisen olotilaan. Se on ikdén kuin kirjoittamiseni alkukoti, turvapaikka ja ydin.

4.4 Viite teoksen tarkoituksen vilittijina

Teema kertoo, mistd teoksessa on kysymys. Se ilmenee toiston kautta: teoksen henki-
16issd, kohtauksissa, nimistossd, kaikessa. Teema eli sanoma voi kiteytyd kirjoittajalle
vasta prosessin edetessd, useamman késikirjoitusversion jilkeen. Sen l0ytdminen auttaa
karsimaan kasikirjoituksesta ylimdérdisid elementteja ja ohjaa selkeyteen. (Nikkinen &
Rosenvall 2007, 174-175.) Vuoksenmaa (2015) kuvaa teeman syntyd konkreettisista
havainnoista muodostuvaa pilvena tai mylldkkdnd, josta pikkuhiljaa nousee esiin yksi tai

useampia yhteisid nimittdjia.

Teema itsessdén ei ole viite, silld véite vaatii myos moraalisen viestin, joka pyritdén

teoksessa osoittamaan oikeaksi (Nikkinen & Rosenvall 2007, 178). Premissi eli johto-
lause on yhteenveto tarinan keskusideasta. Se sisdltdd aktiivisen véittdmén, pakottaa
kirjoittajan ottamaan kantaa ja pitdd tapahtumat liitkkeessd. (Sundstedt, 2009, 114, Aal-
tonen, 2002, 38-39.) Nadytelmikirjailija Juho Grondahl (2014, 19-20) pysyttelee kirjoit-
tamisprosessin aikana tietoisesti kaukana selkeisti véitteisti, silld hdnen on antauduttava
teoksen henkiléille ja maailmalle. Se edellyttdd hetkellistd oman maailmankuvan unoh-

tamista. Ndin aiheeseen syntyy ennalta arvaamattomia ja erilaisia ndkdkulmia.
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Dramaturgi Tove Idstromin (2003, 30) mukaan elokuvakisikirjoittaja valitsee elokuvan
kuvalliset, dénelliset, tilalliset ja toiminnalliset yksityiskohdat sen mukaan, miten hyvin
ne vilittdvat katsojalle halutun viittiman maailmasta. Késikirjoittaja Pekko Pesonen
(2010) perddnkuuluttaa rohkeutta suomalaisten elokuvien viitteisiin. Hinen mukaansa
Suomessa sisdltojd suunnitellaan tyypillisesti aihe edelld, kun kiinnostavampaa olisi
lahted litkkkeelle viittdimastd. Katsojana Pesonen haluaa, ettd hénelle avataan uusi, tie-
dostamaton maailma, joka ravistelee ja viittdd jotain itsestdén ja ihmisyydestd. Hén ver-

taa vaatimustasotoivetta laadukkaaseen artikkeliin, joka avaa silmit ja syddmen.

Karoliina Lindgren (2015) on viiteldhtdinen kasikirjoittaja. Se tarkoittaa hanelle halua
sanoa jotakin maailmasta. Lindgrenin kirjoitusprosessin alussa késikirjoituksen loppu ja
maailman moraali ovat jo ajatustydn tuloksena olemassa, mutta ne muuttuvat matkan
varrella kirjoittajan pohtiessa késikirjoitusta oman sisdisen tiedon ja ulkoa tulevien asi-
oiden myo6td sekd kokemuksen ja ajattelun tuloksena. Prosessissa lopputulos muuttuu ja
se on tarkoituksenmukaista, mutta kirjoittajan on Lindgrenin mukaan silti uskallettava

sitoutua johonkin viitteeseen ja maailmankatsomukseen.

Elokuvassa ei ole ldhtokohtaisesti yhteiskunnallisuuden vaatimusta, joka on Lindgrenin
(2015) mukaan teatterissa 1dsnd luontaisemmin. Siksi késikirjoittajalta pitdisikin kysya:
"Mitd sind haluat sanoa télla?" Henkilopsykologian sijaan olisi syytd perddnkuuluttaa
henkilohahmon suhdetta olemassa olevaan maailmaan ja kdsikirjoittajaan taiteilijana.
Siis: "Mitd vaitdt talla?" Tyypillisesti se on elokuvan ohjaaja, jolta kysytdédn, miksi hin
haluaa kertoa tietystd aiheesta. Lindgren toivoo ohjaajan joskus vastaavan: "Koska kisi-

kirjoittaja kirjoitti timén loistavan kisikirjoituksen ja antoi sen minulle."

Aineistoni perusteella ndytelmén kirjoittamisen prosessi ndyttdytyy avoimena tutkimus-
prosessina, kysymyksien esittdmisend ja aihemaastossa matkaamisena. Vasta valmis
ndytelmd paljastaa viitteensd. Elokuvakésikirjoittamisessa dramaturgiset valinnat poh-
jautuvat tyypillisemmin viittdimadn ja késikirjoittajan vilittdmddn maailmankuvaan.
Valmiin elokuvan lépi siivildityy teemoja, ajatuksia ja ndkokulma ympéardivdan maail-

maan katsojan pohdittavaksi.
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4.5 Tilanne ja kohtaus

Elokuva on kuvien ja mielikuvien kokoelma, jonka osien ja kokonaisuuden vilinen
suhde muodostaa dramaturgian. Palasista ja osista sek niiden rytmisté ja aukoista koos-
tuva kokonaisuus antaa katsojalle tietoa toisiaan seuraavilla kuvilla. (Field 2006, 28—
29.) Rosman (1984, 33) mukaan elokuvan kohtaukset ovat ndytelméén verrattuna tiivii-
td. Elokuva esittdd tarinasta vain osia, loput tapahtuu kohtausten vélissd. Kyetdkseen
arvioimaan yksittdisen kohtauksen tarpeellisuuden kokonaisuuden kannalta, kisikirjoit-

tajan on tunnettava hyvin "kulissien takainen maailmansa".

Kohtaus on kokonaisuuden yksikkd. Siind tapahtuu jotakin, jokin muuttuu. (Vacklin
2007, 103.) Kohtausta madrittavét tilanne ja olosuhteet, jotka vaikuttavat toimintaan.
Henkild voi kohdata esteen, vaatimuksen tai valinnan, joutua epétavalliseen tilantee-
seen. Kohtausta voi ajatella tappion mahdollisuutena: henkil6lld voi olla jotain menetet-

tavad. Mitkd ovat kohtauksen panokset, epdonnistumisen tai onnistumisen hinta? (Vack-

lin 2007, 110, 112-113.)

Kausaliteetin eli syy-seuraus-suhteen lisdksi kohtaukset voivat linkittyi toisiinsa toisto-
jen ja vastaavuuksien, jannitteiden eli vastakkaisuuksien ja kontrastien tai kehityskulku-
jen kautta. Kohtauksilla on paitsi oma sisdinen rytminséd, myos funktio elokuvakokonai-
suuden rytmittdjind. Kohtaus pitdd sisdlldén eldmén tihentymin. (Vacklin 2007, 118—

119).

Nykyndytelmin yksikko ei valttaimattd ole kohtaus. Ndytelmén ja esityksen dramaturgia
voi muodostua esimerkiksi pidemmisti sekvensseisté tai tunnelman muutoksista. Koko-
naisuus voi olla harkitun rikottu: kollaasimainen, esseemiinen, aaltoileva, toisteinen.
Jotta esitys kommunikoisi katsojan kanssa, jaksojen on kuitenkin syytd muodostaa mer-
kityksellisid suhteita toisiinsa. Niistd muodostuu yhdessd enemmaén kuin toisista irralli-

sina. (Jarvikallas 2012, 78.)

Néytelmakirjailija, dramaturgi Marko Jarvikallas (2012, 74) puhuu nédytelmén kirjoitta-
misen ainoasta varmasta ja pysyvasti tekijastd, ndyttimollisestd tilanteesta. Kirjoittaes-
saan tilanteita tavoitteena on luoda jannitteisid hetkid, jotka kommunikoivat mahdolli-

simman merkitykselliselld tavalla katsojan kanssa. Virittdvat, kohottavat sykettd, ku-
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vaavat maailmaa ainutlaatuisella, mutta tunnistettavalla tavalla. Jarvikallas késittdd maa-

ilman paineisena tilanteiden verkostona, ja juuri ndyttimo tekee tilanteen niakyvaksi.

Koska Jarvikallas (2012, 75) korostaa, ettei tilanteen tarvitse olla draamallinen, vaan se
voi olla minkd tahansa esitysteoksen perusta, nikemys tukee tdimén tutkimuksen ajatte-
lutapaa. Jarvikallas méadrittelee ndyttamollisen tilanteen kahden tai useamman esityksel-
lisen elementin tormdyttdmisestd tai resonanssista syntyviksi jannitteiseksi tilaksi, joka
luo suhteen elementtien vilille. Myds ndyttdmollisten tilanteiden keskindinen suhde luo
jénnitettd: miten aiemmat tapahtumat vaikuttavat tdhdn hetkeen? Onko tdmai tilanne
avain? On myds mahdollista, ettei katsoja saa aiemmista tapahtumista koskaan tietoa.

(Jarvikallas 2012, 77, 79.)

Fyysiset puitteet ja tila luovat osaltaan jannitteisid tilanteita. Neutraalia esityspaikkaa ei
ole, sillé tila madrittdd esitystd — ja toisinpdin. Ndytelmaikirjailija voi luoda tilasta ehdo-
tuksen, vaikkei vield tietdisi, missd ndytelma tullaan esittimain. (Jarvikallas 2012, 79—
80.) Tilannetta voivat luoda ja méadrittdd myds esimerkiksi erilaisia arvoja edustava esi-
neistd, puvustus vaatteen kantajan ja vaatteen luoman ristiriidan keinoin sekd kommu-

nikatiivinen valo- ja 44nimateriaalin kaytto. (Jarvikallas 2012, 81-82.)

Tilanne voi olla jannitteinen my0s suhteessa katsojaan ja ympérdivdin reaalitodellisuu-
teen. Jarvikallas (2012, 84) huomauttaa, ettd mikd tahansa esityksen rajaama aika eli
kohtaus tai jakso perustuu (ndyttamollisen) tilanteen luomaan jénnitteeseen. Tehokas
tilanne ei purkaudu ennen aikojaan vaan tihentyy ja syventyy, hypnotisoi ja paljastaa.

Katsoja seuraa aina ensisijaisesti tilannetta.

4.6 Henkilon rooli niytelmaéssi ja elokuvassa

Jos kirjoittajan 14ht6kohta ei ole aihe tai juoni lainkaan, se voi olla esimerkiksi henkild.
Juho Grondahl (2014, 22) on ndytelmaikirjailija, jonka prosessi ldhtee usein litkkeelle
henkildstd. Hian kuvaa fiktiohenkilon kautta késittelevidnsé usein tiedostamattakin itses-
sadn ohikiitdvand ilmenevad, joskus vaikeasti hyviksyttdvad piirrettd ja voimistavansa
sitd madradviaksi ominaisuudeksi. Nédin henkildistd tulee kirjoittajalleen tunnistettavia,
mutta hyvin erilaisia kuin hin itse on. Henkiloiden kautta Grondahlille (2014, 30) val-

kenee tekstin tyylilaji, aihe, dramaturgia ja kaikki muukin.
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Vacklinin (2007, 15-16) mukaan kirjoittajan ei tarvitse keksid henkilditd, silli my0os he
voivat koostua havainnoista. Uudet suhteet asioiden ja ilmididen vélilld luovat uusia
henkilditd. Kirjoittajan tehtdvé ei ole arvottaa tai tuomita henkildd vaan tarkastella titi
ulkopuolelta. Henkil6sti ei ole syyti kirjoittaa asioita, joilla ei ole merkitystd. Nayttelija
lihallistaa henkilon. On silti syytd huomioida, ettd esimerkiksi pukeutuminen on koodi,
joka antaa tietoa vaatteenkantajasta. Westerbergin (2009) mukaan kirjoittajan on kysyt-
tav itseltddn syntyviin henkilGihin liittyvid, tarkkoja kysymyksié, jotka parhaimmillaan
synnyttdvit lisdkysymyksid ja syventdvit sekd henkilod ettd aihetta. Mitd padhenkild

haluaa, tarvitsee ja saa tarinan aikana?

Teatteri ja ndytelmd antaa erilaisille, jopa vastakkaisille mielipiteille mahdollisuuden
tulla nékyvéksi yhtd aikaa (Ruohonen, Yle Puhe 2014). Kirjoittaja tuottaa ndyttelijoille
lihan ja vastaa heidén kysymyksiinsd: Kuka mini olen? Mitd mind tunnen? Misti tulen?
Mitd enemmén nayttelijalld on tunnettavaa, salaisuuksia ja tahdottavaa eli ndyteltdvai,
sen parempi. Ndytelma tutkii erilaisia tajunnantiloja. Se on reilu oikeudenkéynti, jossa

kirjailijan on mentdva kaikkien henkildidensd nahkoihin. (Kolu 2015a.)

Néytelmaikirjailija, dramaturgi Kirsi Porkka (2012, 56-58) suhtautuu henkil6iden kir-
joittamiseen ennemmin kysymisend kuin pdattimisend tai ratkaisemisena. Henkild pal-
jastuu kirjoittamisprosessina asteittain. Kun Porkka kirjoittaa henkildiden vilistd kohta-
usta, hdn miettii kisilld olevaa tilannetta. Henkilot paljastuvat rinnakkain, jdnnitteisessi
suhteessa toisiinsa. Jotain on jo tapahtunut, mutta mitd on tapahtumassa? Jos henkil6i-
den tulevaisuus on sumea, Porkka kirjoittaa materiaalia kohtauksen ohi. Hin voi kirjoit-
taa esimerkiksi monologia, jonka ei ole tarkoituskaan pédtyé lopulliseen teokseen. Siten

henkild saa puheenvuoron ja kirjoittaja on huijannut itsensé tyohon.

Sundstedt (2009, 191) muistuttaa kaiken prosessiin 10ydetyn, myds henkilohahmojen,
kimpoilevan kirjoittajan omaa minuutta vasten. Kun késikirjoittaja Karoliina Lindgren
(2015) kirjoitti Armi eldd! -elokuvan kehyskertomusta néyttelija Marian prosessista
16ytdd tapa ndytelld todellista Armi Ratiaa fiktiossa, Lindgren siirsi ndyttelija-henkilolle
oman prosessinsa Armin henkilon kirjoittamisesta ja siihen liittyvista pimeéssd hapui-

lusta, oikean esitystavan etsimisesta.
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My6s Elina Snickerin (2015) Harmony Sisters — Kolmannen valtakunnan sisaret -
ndytelmd perustuu todellisiin henkildihin. Materiaaliin tutustuessaan Snicker kiinnitti
huomiota siihen, miten Harmony Sisters -lauluyhtyeen muodostaneet sisarukset puhuvat
toisistaan ja itsestdén. Esimerkiksi pddhenkiloksi kasvanut Maire kuvaili itseddn ja sis-
kojaan kukkien nimilld: Raija on kissanképild, Vera tiikerinlilja ja Maire itse voikukka.
Maire harrasti kirjallisuutta ja oli kielellisesti lahjakas. Snicker kuvaa henkil6iden syn-
tyd monikenttédni: kolme sisarta, ja didin ja mummon henkilohahmojen myo6td myos
kolme sukupolvea, naisten jatkumo. Sisaret erottuvat toisistaan nimenomaan kielellises-
ti: yksi kiroilee paljon, yhden lauseet loppuvat jonnekin ihan muualle kuin mistd alkoi-
vat. Keskeyttdmisen dynamiikka maédrittelee henkilditd. Kuka saa puhua pidempéén ja

missé tilanteessa?

Padhenkil6 on tyypillisesti se, jolle tarina koituu. On kirjoittajan vastuulla paattda, mil-
laisia paloja padhenkilon tai henkildiden tarinasta hiin ottaa mukaan kyseisen kisikirjoi-
tuksen tai ndytelmin juoneen. Mikd on tarpeellista, mikd valttdimatonta? Esimerkiksi
klassisen draaman juoni asetetaan niin, ettd se lavistdd kaikki henkil6t ja ndyttdd suu-

rimman mahdollisen muutoksen padhenkilossé. (Kolu 2015a.)

Sundstedt (2009, 202-203) huomauttaa, ettd henkildt voivat ryhtyd vieméén tekstié kir-
joittajan itsensdkin yllattdvddn suuntaan, pois mahdollisesti jo suunnitellusta juonesta.
Ihminen ei toteuta matemaattisia prosesseja, vaan koostuu juuri epidjohdonmukaisuuk-
sista ja odottamattomuuksista. Henkilohahmoissa tdytyykin olla valkoisia alueita. Jos
kirjoittaja tuntee henkilonsa taysin lépikotaisin, mysteeri on poissa. Poikkeustilanne voi
aiheuttaa poikkeuksellista toimintaa, jolla ei ole vilttimattd mitddn tekemistd luonteen
kanssa. Emme tunne edes itsedmme, joten emme voi tdysin tuntea ketdin muutakaan.

Henkildlle on annettava mahdollisuus sdilyttda salaisuuksia.

McKeen (1998, 375) mukaan taas juuri tunteminen erottaa fiktion henkilon todellisesta.
Kuvitteellisen henkilon voi tuntea paremmin kuin itsensd, silld timd on metafora, ei
oikea ihminen. Se ei silti tarkoita, ettd henkilon pitdisi olla yksiulotteinen. McKee
(1998, 378) kayttdd Shakespearen Hamletia esimerkkind monitahoisesta henkilosta.
Hamletissa yhdistyvit lukemattomat, vastakkaiset ja keskendén ristiriitaiset piirteet,
jotka tekevidt hinestd inhimillisen. Katsoja voikin esimerkiksi elokuvaa katsoessaan
sekd samastua henkilodn ettd irrottautua tastd, ottaa etdisyyttd ja siirtyd omien tun-

teidensa ulkopuoliseksi tarkkailijaksi. Irrottautuminen voi tapahtua fiktiohenkilon toi-
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miessa vastoin katsojan ajatusmaailmaa tai moraalia tai vaikuttaessa muuten epéluotet-
tavalta. Katsojan ei ole tarkoitus olla koko ajan henkilon puolella, vaan hidn voi etsid
henkilOstd tuttuja piirteitd samastuakseen ja taas tarkkailla omia reaktioitaan henkilon

toiminnan heréttaessa vastustusta. (Vacklin 2007, 239-240.)

Nayttelijd Heidi Syrjdkari (2014, 13) kuvaa suhdettaan tekstiin ongelmalliseksi. Hin on
kokenut vierautta ndytelmdn draamallista muotoa ja kddnteiden hahmottamista kohtaan.
Syrjakarille mielikuvat, henkilot, danimaisemat, yksityiskohdat ja assosiaatiot ovat ol-
leet luontevampia tyokaluja. Koska ihmiset eivét ole loogisia ja johdonmukaisia, on
roolikaaren luominen vaikeaa. Emilia POyhosen (2015) niytelmassé kuka tahansa meis-
td — dokumentti (2013) muoto ei ole millddn tapaa draamallinen. Tekstimassamaisessa
teoksessa ei ole lainkaan henkilditd. Teos vetosi Syrjakariin (2014, 13) harkitulla kielel-
1d4n, tunnetasollaan ja sisdllolldén. Hén ei itse tiennyt, miten tekstid voisi ldhestyd néyt-
tamolld, mutta se ei haitannut kontaktia tekstiin. Poyhosen kanssa keskusteltiin tekstin
lahtokohdista ja valinnoista, ei ndyttimototeutuksesta. Poyhdsen (2008a, 2008b) néy-
telmien muoto ja esitystapa ovat teoskohtaisia. Esimerkiksi Leipdjonoballadin (2008b)

puhujia ei ole aina osoitettu.

Dokumenttiteatteria tekevd ohjaaja, toimittaja Susanna Kuparinen (2013, 19) ei usko
luonteiden sanelevan ihmisen kohtaloa, silld ihmiset ovat tilanteiden mukaan muuttuvia,
reagoivia olentoja. Kuparisen (2013, 86—87) mukaan draamalliset konventiot eivét ole
paras tyokalu toden késittelyyn: "Pddhenkilokeskeinen, henkildiden sisdiseen maail-
maan ja valintoihin keskittyvé kerronta korostaa individualistista maailmankuvaa, jossa
ithminen omien valintojensa kautta maédrittelee kohtalonsa. Se sulkee ulos rakenteet."
Kaikki vuoden 2010 kotimaiset, aikuisille suunnatut suomenkieliset kantaesitysnéytel-
mét katsauksenomaisesti lukenut dramaturgi Maria Kilpi (2011) kuvaakin suomalaisen
nykynédytelmdn painopisteen siirtymistd psykorealismista kohti yhteiskunnallista rea-
lismia. Se nékyy ennen kaikkea henkildissd. Yksilon henkilokohtaiset ongelmat eivét
ole keskidssd, kun koko maailma on nyrjéhtinyt sijoiltaan. Yksiloitd ja heiddn padmaa-
ridén madrittelevat luonteiden ja taustatarinoiden sijaan kisilld olevat tilanteet, sosiaali-
set suhteet ja asema. Naytelmien henkil6t edustavat jopa arkkityyppejd, esimerkkeji
siitd, millaista on eldd tietynlaisissa olosuhteissa. Esimerkiksi Saara Turunen (2007,
2011) ja Emilia P6yhonen (2008a) kéyttavat ndytelmissdin tarkkaan méiériteltyjen hen-

kildiden sijaan kuoroa ja sukupuolen tai perhesuhteen mukaan nimettyjd henkildita.
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Turusen (2011) Broken Heart Story -ndytelmén henkildsivulta 16ytyy myos esimerkiksi

"konserttivieraita, ndyttelijoitd, viiksekkditd naisia, tyttdjd, poikia, korppikotkia etc."

Haastatellessani késikirjoittajia ja ndytelmaikirjailijoita huomasin, ettd minun oli vaikea
kysya henkil6istd. En oikein tiennyt, mité olisin kysynyt, vaikka itse aloitan kirjoittami-
sen usein siité, ettd kuulen jonkun henkilon ddnen tai nden hénet jossakin. Ehké kyse on
juuri Porkan kuvaamasta vihittdisestd paljastumisesta. Kirjoittamisen prosessin jaottelu
erilaisiin osioihin tai tydvaiheisiin on vaikeaa, silld usein asiat ovat pddllekkiisid tai
rinnakkaisia. Henkild voi kantaa mukanaan aihetta tai aihe henkil6d. Tarina voi olla
henkilon haava tai salaisuus tai toisaalta henkild voi véistdd kirjoittajaa niin, ettei kos-
kaan paljasta itsestddn mitdédn. Huomasin vasta erdén kirjoittamani pienoisnidytelmén
ensimmadisen version lukuharjoituksessa, ettd yksi keskeinen henkild oli jadnyt koko-
naan vaille omaa dantd. Han oli ldsnd, mutta hdnesti ei paljastunut juuri mitddn, vaikka
hén oli ldheisessd suhteessa pddhenkiloon. Olin pitdnyt henkildd niin itsestdénselvyyte-

né, etten ollut kirjoittanut hdnté lainkaan.

Toiseen pienoisndytelmédn olin kirjoittanut kaksi naista ja yhden miehen. Se oli synty-
nyt alunperin teatteriryhmélle kirjoitetusta kohtaussarjasta. Sain kuulla, ettd teatteriryh-
méssd kohtauksen néyttelee kolme naista, ja yhtdkkid ndytelmédn kiinnostavin henkild
oli aiemmin hieman varjoon jadnyt mies — naisena. Pyrin vélttdméén sukupuolirooleja ja
varsinkin stereotypioita, mutta huomaamattani olin kirjoittanut ndytelmén ainoasta mie-
hesti jdlleen sivustaseuraajan, passiivisen henkilon, jonka rooli oli todistajamainen kah-
teen naiseen ndhden. Muutin ndytelmén henkildiden nimet sukupuolineutraaleiksi, silld
minua jdi kiinnostamaan ajatus siité, ettei ole vélttimittd minun asiani kertoa, kuka on
mies ja kuka nainen. Téllaista valintaa en ehké voisi tehdéd elokuvaa kirjoittaessa, silld
henkildistd vaaditaan nopeasti paljon tietoa. Kaikki asianosaiset haluavat tutustua hei-
hin, eikd kisikirjoittaja silloin voi sanoa, ettei oikeastaan halua tietdd tdysin, keitd he
ovat. Teatterissa tilanteen voima on usein ryhmaissé, elokuvassa yksittdisen thmisen
kasvot vangitsevat. Katsoja haluaa tietdd, kuka juuri hén on ja miti hin ajattelee. Ndhda

saman kuin hén.
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5 KIELI LUO KOMMUNIKAATIOTA JA KUVIA

5.1 Paiteksti ja sivateksti

Néytelmateksti voidaan jakaa pdd- ja sivutekstiin, jossa paitekstilld tarkoitetaan suoraa
esitystd, puhuttua tekstid, ja sivutekstilld parenteeseja, joilla ilmaistaan esimerkiksi ta-
pahtumapaikka, -aika ja puhuja (Ingarden 1965, 220, Pohjolan 1986, 394, mukaan).
Sovellan jakoa tdssd tutkimuksessa my0s elokuvaan. Siispéd tekstin pohjalta tehdyssa
teatteriesityksessd ja elokuvassa pééteksti on puhuttua sanaa, kun taas sivuteksti menet-
tad verbaalisen koodinsa, kun se kdéinnetddn esitystoteutuksessa audiovisuaalisiksi kei-
noiksi. Poikkeuksen tdhén tekee yleison luettavaksi tarkoittava kirjallinen aines, esimer-
kiksi ndytelmén tai elokuvan nimi sekd muu mahdollinen kirjallisessa muodossa oleva
informaatio. (Pohjola 1986, 395.) Lisédisin tdhdn my0s varsinkin nykynéytelmille tyypil-
lisemmaét, niin ikdin ddneen luettavaksi tarkoitetut, runsaat parenteesit (esim. Pipsa

Longan nédytelmédssd Lauluja harmaan meren laidalta 2011).

Jako padtekstiin ja sivutekstiin on ylipdétdan osin keinotekoinen, silld tekstiosien suhde
on vaihdellut ndytelmétekstin historiassa — ja vaihtelee ja muuttuu nykyndytelméssd yha
enemman, kun draamalliset elementit, kuten repliikit kyseenalaistetaan. Téssd yhteydes-
sd jako kuitenkin auttaa havaitsemaan ndytelmaikirjailijan ja késikirjoittajan kirjoittaman

tekstimateriaalin erilaisia esitystapoja ja funktioita.

Pohjola (1986, 394-395) kiinnittdd erityistd huomiota sivutekstin ndyttimo- ja ohjaus-
viitteisiin. Néytelmakirjailija voi ohjeistaa néyttelijoitd sisddntuloista ja poistumisista,
fyysisestd olemuksesta ja toiminnasta. Nidyttdimokuvaan voidaan viitata esineistolld,
miljoolld, valaistuksella, musiikilla ja d4nimaisemalla. Runsaaseen sivutekstiin on kui-
tenkin Pohjolan (1986, 395-396) mukaan voitu suhtautua jopa epiluottamuslauseena
esityksen tekijoitd kohtaan ohjaajantaiteen korostuessa osana teatteritoteutuksen itsendi-
syyttd tekstiin ndhden. Siis esimeriksi ndytelmikirjailijan mahdollinen yritys tuoda teks-
tiin luonnollisen kielen ohella muita esityksessd hyddynnettivid merkkijarjestelmid on

saattanut tahtomattaan korostaa tekstin ylivaltaa: teksti kertoo, miten esitys tehddén.

Paradoksaalisesti ndytelmaikirjailijan ei siis useinkaan oleteta kirjoittavan foimintaa,

silld sen katsotaan liittyvén ndyttimototeutukseen, joka on ohjaajan, néyttelijoiden ja
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muun ty0ryhmén vastuualuetta. Esitettdvéksi tarkoitetulla tekstilld on kuitenkin oltava
potentiaalia siithen, ettd jotakin tapahtuu. Teksti vie jonnekin, muuttaa, antaa valitsemi-
sen mahdollisuuksia ja kehittelee tilanteita. Edellistd kappaletta tulkitessa on kuitenkin
otettava huomioon ldhdeteoksen julkaisuajankohta. Nykyndytelméssd sivuteksti ei tyy-
pillisesti pyri antamaan ohjeita ndyttimototeutukseen vaan laajentamaan ndytelmén
maailmaa. Téllaista nykynédytelmalle tyypillistd parenteesia tekijéiden on mahdollista
kayttad repliikkeind, ddnend, videoinstallaation kautta tai muilla, vapaasti valittavilla
keinoilla. Runsas parenteesi voikin siis oikeastaan olla mahdollisuus tehdi yhd vapaam-

pi tulkinta ndytelmasta.

Elokuvakisikirjoituksessa sivuteksti puolestaan on toimintaa. Se, ettd teksti on suorasa-
naista, ei tarkoita, ettd teksti olisi kielellisesti koyhad. Esitettdviksi tarkoitetun tekstin
parenteesit kirjoitetaan preesensissd, koska asiat tapahtuvat alituisessa nyt-hetkessa.
Elokuva on koko ajan elossa ja liikkeessd. Vaikka elokuvan tilanne olisi paikoin staatti-
nen, katsojan katse liikkuu kuvassa uusia merkityksid etsien. Késikirjoituksen eldvyys
perustuu sanavalinnoille. Kirjoittajan on etsittdvé asioille oikeat nimet, ei viitattava su-
measti sinnepdin. Tavallisimmat substantiivit ja verbit adverbiaaleineen ("kdvelee hi-
taasti") eivdt luo selkeitd kuvia. Esimerkiksi kdvelyn kuvailuun voi kéyttda lukematto-
mia eri sanoja riippuen siitd, mité tarkoittaa. Hyvélld késikirjoittajalla on paitsi mieliku-

vitusta, myds laaja sanavarasto. (McKee 1998, 395-396.)

Elokuvaa kisikirjoitettaessa on siis nimenomaan késikirjoittajan tehtdvd tietdd, mitd
henkilot tekevét, missd ja mihin aikaan. Késikirjoittaja kirjoittaa sen, mitd elokuvassa
ndhdédan. Dialogin, padtekstin liséksi kisikirjoittaja luo tekstiin tiloja, maisemia, vuoro-
kauden- ja vuodenaikoja — kuitenkin malttaen olla kuvailematta niitd sen enempaé, kuin
mitd kuvassa ndhddin. McKeen (1998, 396-397) mukaan kisikirjoittajan tehtdava ei ole
myoOskddn kuvailla henkilohahmojen siséisid maailmoja tai tunnetiloja elleivit ne suo-
raan heijastu toimintaan. Repliikin yhteyteen ei pidd kirjoittaa, miten se sanotaan. Mc-
Kee (1998, 397) varoittaa kirjoittajaa my0s teknisestd kirjoittamisesta. Leikkausohjeet
ja kuvakoot eivit kuulu késikirjoitukseen, silld ne kaikki viittaavat elokuvan tekemi-

seen, eivit itse elokuvan sisdlt6on.

Voisi kuvitella, suorasanaisen, ldpindkyvan kielen kirjoittamisen olevan yksinkertai-
sempaa kuin kaunokirjallisen tai runollisen kielen. Minulle se ei ole helppoa. Lysin

lyhytelokuvakaésikirjoitukseni Rikas rakas kéyhd tunnelman, vasta kun annoin itselleni
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luvan kirjoittaa ry0ppyévéd, kuvailevaa tekstid, jossa vuorosanat sekoittuivat toiminnan,
jopa ajatusten kuvaukseen. Sen jélkeen aloin tehdd karsintaa ja yhtdkkid toiminnan ja
ndhtdvien asioiden kirjoittaminen oli paljon helpompaa. Maailman valmisteluun voi
pyrkid dramaturgisilla tyokaluilla, mutta mind pédsen maailmaan kiinni kielellisesti.

Vasta rajojen ja reunojen hahmottamisen jélkeen voin karsia ilmaisua.

5.2 Naiytelmiin kieli luo ruumiillisuutta

Kisikirjoittaja, ohjaaja Juha Lehtolan (2015) mukaan elokuvaa kirjoittaessa on 16ydet-
tavéd syy sille, ettd ihmiset puhuvat mahdollisimman vdhén ja ndytelméé kirjoittaessa
taas sille, ettd ihmiset puhuvat mahdollisimman paljon. Kolun (2015a) mukaan niytel-
maékirjailija kirjoittaa sekd puhetta ettd ajatusta. Intiimin ja julkisen rajalla hdilyminen
muodostaa henkildstd kokonaisen ihmisen. Tdmai tekee eron proosan ja ndytelmén valil-
le: ndytelmatekstissd ei tyypillisesti ole juuri muuta kuin repliikit, joten niissd on oltava

tilaa myds ajatuksille. Naytelmin dialogi on ajatuksella pehmitettyé puhetta.

Monitasoisen kokonaisuuden luovalla ndytelmédialogilla on Rolf Rohmerin (1980, 42—
43) mukaan kolme ulottuvuutta:

1. Henkil6iden keskindisen kommunikaation tuoma informaatio

2. Vallitsevan tilanteen ja ndytelmin maailman ilmentyminen niin, ettd nykyhetki kan-
taa sisdlldéin sekd menneisyyden tapahtumia etti tulevaisuuden potentiaalia

3. Assosiaatiotila

Assosiaatiotilalla tarkoitetaan lukijan tai katsojan pelkédn dialogin perusteella kuvittele-
mia asioita. Repliikit eivdt voi kertoa, mitd mielikuvia kukin vastaanottaja niistd saa,
vaan ne synnyttdvit maailman, jossa vastaanottajan henkilokohtaiset kokemukset as-
sosioituvat tekstistd nouseviin asioihin. Muodostuva assosiaatiotila korvaa proosassa
kiytetyt kerronnalliset elementit. (Pohjolan 1986, 397-398.) Rohmerin (1983, 64) mu-
kaan ndytelmén kielellisen hahmottamisen taide ei niinkddn perustu sithen, mité kirjoi-

tetaan vaan siihen, mitd jitetdédn pois. (Pohjola 1986, 398.)

Helavuoren (2012, 21) mukaan suomalaisen ndytelmakirjallisuuden suurin vallankumo-
us on ollut ndyttdimolld puhutun kielen vapautuminen. Henkildiden ei tarvitse puhua
kirjakieltd, vaan ilmaisu voi olla murteellista, toisteista tai tyyliteltyd ja runollista kielta.

Henkil6t voivat tehdd kielioppivirheitd ja puhe saa kuulostaa puheelta. Téma4 ei ole it-
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sestddnselvyys, silld esimerkiksi monipuolisesti teatterin ja késikirjoittamisen parissa
tyoskenteleva Juha Siltanen (2012) sai vield kahdeksankymmentiluvun lopulla Helsin-
gin yliopistolta puhekieliseksi kddntdmidstadn ndytelmistd lausunnon, jossa todettiin
kadnnoksen kielen olevan epdtarkkaa ja murteellisesti epdpuhdasta. Kirjakielen standar-

deista poikkeaminen oli merkittavaa.

Suuren ndyttdmon kieleltd vaaditaan erilaisia asioita kuin elokuvan lahikuvassa puhut-
tavalta kieleltd. Emilia Poyhosen (2012) mukaan ndytelmén kieli on aina yhteydessd
ruumiillisuuteen ja fyysisyyteen. Hénen mielestdéin suomalaisessa ndytelmaikirjallisuu-
dessa pitdisi kiinnittdd yhd enemmin huomiota kieleen, silld kielen rajat muodostavat
teoksen maailman rajat. Lattea kieli merkitsee yksiulotteisuutta ja tekee myds henkil6is-

td ruumiittomia.

Novellielokuvan Puuttuminen (2015) késikirjoittanut néytelmékirjailija Elina Snicker
(2015) vertailee kokemustaan dialogin kirjoittamisesta elokuvaan ja nédyttimolle ku-
vaamalla ndyttdmolld puhuttavaa kieltd omaksi maisemakseen. Hanen mukaansa néyt-
tamo tuntuu vierastavan luonnollista kieltd ja vetdvédn puoleensa tyylittelevdd, rytmisesti
vaihtelevaa kieltd, joka méérittdd henkilon asentoa maailmassa. (Draama)elokuvassa
taas yksittdinenkin erikoinen sana saattaa pompata repliikistd "epduskottavana", kun

hiljaisuus ja kuvat puhuvat enemmaén kuin henkilg.

Kiinnostava nédytelmakieli ei synny tuosta vain. Jos kieleltd ldhtokohtaisesti vaaditaan
luontevuutta ja suuhun sopivuutta, ollaan jo valittu tyylilajiksi naturalismi. Néaytelmédn
kielen tehtdvanad ei ole jdljitelld arkikieltd vaan luoda universumi. Esimerkiksi teitittely
tai kirjakielen kdyttdminen ovat kielellisid ratkaisuja, jotka maédrittelevit koko teosta.
"Luonteva" puhe itsessddn on konstruktio, silld arkipuhe ei ole loogista saati taloudellis-
ta. Naytelmakirjallisuudessa kielen laadun, kielen ja tyylilajin yhteys jdd usein huomi-

oimatta, vaikka juuri kielelliset valinnat luovat laatua. (P6yhonen 2015.)

Koko ndytelmén voi kadsittdd myos paikkana. Tarkkaan rajaamattomana seutuna, astu-
misena mielenmaisemaan. Niin ajateltuna katsoja on yhd vapaampi: hén saa valita, mi-
ten hdanen huomionsa ja ajatuksensa maastossa liikkuu ilman ettd kukaan kdéntd4 hanen
paitiin, valitsee suuntaa hinen puolestaan. (Ruohonen 2012, 42-43.) Kajava (2013, 31)
kuvaa pro gradussaan kirjoittamistaan ndkemiseksi. Se on lajityypistd riippumatta ha-

vaintojen tekemistd tilassa ja tilasta. Tekstin ympéristo, elementtien véliset suhteet, ai-
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ka, rytmi, valo ja henkil6t muodostavat maiseman, jota vasten kirjoittaa. Maisema puo-

lestaan ehdottaa rakenteita ja rytmejé.

5.3 Elokuvakisikirjoituksen kieli piilee tekstissi ja kuvassa

Elina Snicker (2015) kertoo novellielokuvansa Puuttuminen (2015) etsineen omaa muo-
toaan pitkddn. Junaan sijoittuva juttu ei asettunut ndyttimon kolmiulotteiseen tilaan eikd
toisaalta toiminut romaaninakaan. Pitkdksi elokuvaksi kirjoittaminen laajensi aihetta
likkaa ja toi mukanaan tarpeettomia henkilditd. Yleisradion ja Suomen elokuvasdétion
yhteishanke houkutteli Snickerié kirjoittamaan aiheesta 28-minuuttisen novellielokuvan.
Yhtékkid idea loksahti annettuun mittaan ja kirjoittaja sai keskittyd vain sithen, miké
aiheessa todella kiinnosti. Itsettdmyys ja arvottomuuden tunne abstrakteina aiheina tar-
vitsivat ldheisen pddhenkilon nidkokulmaa. Sen mahdollisti 1dhikuva. Snicker (2015)
kirjoitti kidsistd, jotka pitelevdt tuoppia, kasvoista jotka katsoivat maisemaa junan ikku-
nassa, heijastusta ravintolavaunun toisessa pédssd olevasta henkildstd. Vaikka erilaisia
kuvakokoja ei suoraan kirjoiteta késikirjoitukseen, késikirjoittajalla on yksityiskohtia

kirjoittamalla mahdollisuus menni l4helle.

Idstomin (2015) mukaan kielen tarkkuus on elokuvakasikirjoittajan tyolle ehdottoman
tarkedd, silld vaikkei kasikirjoitus ole kirjallisuutta, tyé on kirjallista. Idstrom kehottaa
kisikirjoittajaa lukemaan, kirjoittamaan ja samastamaan eli salakuuntelemaan kans-
saihmisid ja kirjoittamaan havaintoja ylds. Ilman voimakasta lukueldmystd ei synny

voimakasta elokuvaa.

Ruotsala (2012) taas puhuu rytmistimisestd: lukemisen, kuuntelemisen ja puhumisen
tarkeydestd kasikirjoittajan tydsséd. Elokuvakésikirjoittaminen vaatii rytmin tajua. Nikki-
sen (2007, 252) mukaan rytmi on kerronnan poljento, pulssi, joka vetdd katsojan tai
yleison mukaan kokemaan fiktiivisten henkildiden aikaa. Rytmi muodostuu kohtausten
ja jaksojen vaihtelusta ja toistumisesta, suhteesta toisiinsa. Myds kohtauksilla ja toimin-

nalla on oma rytminsa.

Elokuvakisikirjoitus voi késikirjoitusformaattiin kirjoitettuna ndyttdd siltd, ettd se koos-
tuu pédasiassa dialogista, silld toiminnan kuvaus on tiivisti ja ei-kuvailevaa (Forsstrom

2015a). Elokuvakésikirjoittajan kirjoittama teksti ei ole tyypillisesti kaunokirjallista
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(poetic), jolloin se ei luettuna tarjoa samanlaista kielellistd nautintoa kuin kirjallisuus.
Kisikirjoituksen toiminnan kuvauksen on selkeyden ja elokuvantekijoistd koostuvan,
moninaisen lukija- ja toteuttajajoukon luettavaksi tarkoitettavana syyté olla ldpindkyvad
ja suoraviivaista. Sen sijaan elokuvan dialogi voi olla mahdollisesta niukkuudestaan
huolimatta yhtd monimerkityksellistd, rytmistettyé ja kirjallisesti ansioitunutta kuin kir-
jallisuuden dialogi. Seka kirjailija ettd késikirjoittaja orkestroivat abstrakteja elementte-
ja: henkilGidensa sisdisid maailmoja sekd heitd ympéroivad todellisuutta ja suhdetta toi-
siin henkil6ihin. Juuri ndiden abstraktien elementtien orkestrointi, dramaturgia, on elo-

kuvakisikirjoittamisen olemus. (Koivumiki 2010, 28-29.)

Koivumiki (2010, 29) vertailee kirjallisuuden ja elokuvakésikirjoituksen kirjallisia ai-
neksia tekstiin kirjoitetun toiminnan kuvauksen, dialogin seki abstraktien, rivien vélisi-
en elementtien kautta. Elokuvakésikirjoitus poikkeaa kirjallisuudesta ainoastaan toimin-
nan kuvauksen ldpindkyvyydelld ja suorasanaisuudella. Koivuméen kdyttdmé poeettinen
kieli (poetic) on kddnnetty taulukossa kaunokirjalliseksi. Tdsmallisempi k&énnos olisi jo
mainittu poeettinen, runollinen tai lyyrinen, mutta tdssé tapauksessa pyrin ilmaisun sel-

keyteen.

TAULUKKO 2. Kirjallisuuden ja elokuvakésikirjoituksen kielellisen aineksen vertailu

Koivumien (2010, 29) taulukkoa mukaillen (kddnnetty englannista suomeksi)

Toiminnan kuvaus | Puhuttu dialogi Abstraktit elementit

Néytelmd ja muu

Monimerkityksellis-

Monimerkityksellis-

Monimerkitykselli-

kaunokirjallisuus td, kaunokirjallista | td, kaunokirjallista | sid, kaunokirjallisia
Elokuvakisikirjoi- | Suorasanaista, Monimerkityksellis- | Monimerkitykselli-
tus lapindkyvad td, kaunokirjallista | sid, kaunokirjallisia

Wandor (2012, 57-58) korostaa dialogin merkitystd esitettdviksi tarkoitetun tekstin
kirjoittajan taiteessa. Jos etenkin draamallisesta kasikirjoituksesta tai nidytelméstd pois-
tettaisiin kaikki dialogi, jdljelle ei joitakin poikkeuksia lukuun ottamatta jéisi juuri mi-
tadn, silld juuri dialogi luo suhteita henkildiden vilille. Dialogi on ndytelmékirjailijan ja
kisikirjoittajan taidetta. Karoliina Lindgrenin (2015) mukaan suomalaisille elokuvaké-
sikirjoittajille ei vélttimattd muodostu ndytelmékirjailijan tavoin suhdetta kaunokirjalli-

seen kieleen, silld elokuvan dialogi on tyypillisesti vihélle huomiolle jadvaa yleiskielta.
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Vacklinin (2007, 131-132) dialogin tarkoitus on vélittdd informaatiota ja viedi tarinaa
eteenpdin. Dialogi esittdd puhetta standardikieltd rikkoen. Sen tiytyy kuulostaa oikealta
puheelta, mutta samaan aikaan sen merkitys tdhtdd kauemmas. Vacklin vertaa elokuva-
dialogia otsikkoon tai runoon: merkityksilld ladatun kielen kauneus on sen taloudelli-
suudessa. Kirjoittajan on huomioitava myds, ettd dialogi rakentaa henkiléd — henkilon

on puhuttava omanlaistaan kieltd (Vacklin 2007, 136).

McKeen (1998, 389, 393) ohje elokuvadialogin kirjoittamiseen on: jétd kirjoittamatta.
Hin kehottaa kirjoittajaa miettimién aina ensin, miten kohtauksen sisdllon voisi ndyttaa.
Elokuvan katsoja haluaa ensisijaisesti ndhdd, ei kuulla. Kun kirjoittaa silmille, niukka-
kin dialogi saa ansaitsemansa painoarvon, eikd katsojan tarvitse etsid merkitystd puhe-
tulvasta. Forsstrom (2015b) kertoo kirjoittamansa dialogin karsiutuvan elokuvanteko-
prosessin myotd. Késikirjoitusvaiheen alussa dialogia on enemmén, silld asian tiytyy
vilittyd, mutta esimerkiksi lukuharjoitusten myotd dialogia voi vdhentdd. Surumielisyy-
den kasvoillaan ja olemuksellaan vangitseva néytteliji ei tarvitse suuhunsa surumielisti
dialogia. Vield leikkausvaiheessakin dialogia voi jéttdd pois, niin ettd lopulta sitd on niin
vdhin kuin mahdollista niin, ettd asia vilittyy. Eldméssdkddn ei sanota suoraan vaan
asioita vilitetdén ilman puhetta. Forsstrom kasikirjoitti, ohjasi ja leikkasi itse elokuvan-
sa Silmdterd (2013), jolloin teoksen kokonaisuus sdilyi alusta loppuun hinen kidsissédén,

ja dialogin karsinta mahdollistui luontevasti prosessin kaikissa vaiheissa.

Subdialogi eli aladialogi tarkoittaa asioita, joita ei sanota déneen. Henkilo voi verhota
todelliset tunteensa rivien véleihin: jostakin arkipdiviisestd keskusteleminen voi paljas-
taa katsojalle esimerkiksi henkilon mielipiteen, epdluottamuksen, ihastumisen tai alis-
tamisen. (Vacklin 2007, 139, 151.) Elokuvan ldhikuva paljastaa néyttelijin kasvojen
pienetkin ilmeet, hengityksen. Teatterissa saman tunteen vilittiminen tdytyy tehdé joko
ruumiinkielelld tai puheella. Forsstromin (2015a) mukaan hyvd elokuvadialogi onkin
usein juuri sellaista, jossa puhutaan jostain muusta kuin mistd on kysymys oikean asian

tullessa l4pi kasvoilta.

Elokuvan ja dialogin suhdetta pohtiessa on hyvd huomioida, etti elokuvan alkutaival oli
ddneton. Radiosta syntyneeseen televisioon déni taas on kuulunut alusta asti (Sihvonen
2015, 112). Dialogin merkityksen televisiodraamassa huomaa edelleen: 2000-luvun

laadukkaat, kansainviliset sarjat perustuvat nimenomaan dialogiin. Eri medioiden otta-
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essa vaikutteilta toisiltaan elokuvaa kisikirjoittaessa saatetaankin ajautua tv-

draamamaiseen jutteluun, vaikka kuva itsessiin kertoo usein tarvittavan.

5.4 Lukupiiritoiminta ja lukuharjoitukset tekstin hahmottamisen keinoina

Néytelmakirjailijoiden yhteiso Teksti jéarjestdd jdsenilleen lukupiirejd, joissa kollegat
lukevat ddneen kirjailijan usein keskenerdisen ndytelmén, jonka jélkeen siitd keskustel-
laan. Aineen lukeminen todentaa tekstin kirjoittajalleen. (Snicker 2015.) Tekstin kuu-
leminen auttaa myds kirjoittajaa itseddn hahmottamaan ndytelmin dramaturgian ja hen-
kilot. Kun joku antaa ndytelmén henkil6lle ddnensé, hinen kaarensa erottuu kokonai-
suudesta. (Poyhonen 2015.) Néytelmékirjailija voi myds olla mukana niyttelijoiden

lukuharjoituksissa ndytelméan esittdvéssi teatterissa.

Kaésikirjoittaja Jan Forsstrom (2015b) suosii tyoskentelytapaa, jossa néyttelijit kokoon-
tuvat késikirjoituksen ddreen ja lukevat tekstin ldpi. Hin myos mahdollisuuksien mu-
kaan taltioi harjoituksia, katsoo kuvattua materiaalia l1&pi ja muokkaa késikirjoitusta
vield sen perusteella. My0s Karoliina Lindgrenin elokuvakésikirjoitus Armi eldd! luet-
tiin tyoryhmassé ldpi ennen kuvauksia. Lindgrenin (2015) mukaan kirjoittajalle on an-
nettava mahdollisuus parantaa omaa tydtiin olemalla mukana lukuharjoituksissa. Ad-
neen lukemisella ja materiaalin kokeilulla on suuri merkitys lopputuloksen kannalta.

Siihen pitéisi Forsstromin (2015b) mukaan olla enemmén aikaa.

Lukudraama on kansainvilisesti paljon kdytetty tapa tutustua uusiin ndytelmiin (P6yho-
nen 2015). Kyseessd on ndytelmétekstin esitysmuoto, jossa ndyttelijat lukevat roolinsa
suoraan paperilta usein tuoleilla istuen. Myds parenteeseilla on oma lukijansa. Esityksen
ei tarvitse tarkoittaa suurta ndyttimoa ja isoja elementtejd (Snicker 2015). Tuotannolli-
sesti kevyitd lukudraama-esityksid kuitenkin tydstetdéin ja harjoitellaan ohjaajan kanssa
kuten muitakin esityksid (Poyhonen 2015). Lukudraamassa esimerkiksi paperilla haas-
tavan ndkoiseltd vaikuttava teksti hahmottuu kuulijoille. Tekstin kieli pddsee erityiselld
tavalla esiin, ja esimerkiksi parenteesit hahmottavat ndytelmidn muotoa myds sellaiselle

yleisolle, joka ei lue ndytelmaitekstejd. (Snicker 2015.)

Jarjestimme toiveestani lyhytelokuvakasikirjoitukselleni Rikas rakas kéyhd lukuharjoi-

tuksen yhdessd ohjaajan ja pdindyttelijoiden kanssa. Tekstin lukemisen lomassa tein
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omaan versiooni merkintdji, viivasin repliikkejé yli ja kirjoitin ndyttelijoiden lukemisen
perusteella uusia. Ohjaaja kertoi omista ndkemyksistdéin, mind joidenkin repliikkien
taustoista. Nayttelijat saivat esittdd kysymyksid, toivoa ja ehdottaa muutoksia. Tadméa
toimi erityisen hyvin juuri tdmin késikirjoituksen kohdalla, silld kieli on luonnollista,
arkipuheen omaista. Oli ilo huomata, ettd vélilld ehdottaessani jonkun keskustelunpét-
kén poistamista kokonaan, sitd asettuikin puolustamaan joko ohjaaja tai néytteliji. Yh-
teisten keskustelujen, oivallusten ja véittelyjenkin kautta pdadyimme lopulta muutoksil-
taan melko vidhdiseen, mutta parhaaseen mahdolliseen kuvauskisikirjoitukseen, jonka
pohjalta ohjaaja toki tuo esiin oman ndkemyksensa. Teksti on kuitenkin minun — ja siten

luottamuksella koko tydryhmén yhteinen.
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6 YHTEISELLA ASIALLA

6.1 Tyoparina kollega tai dramaturgi

Johanna Vuoksenmaa (2015) kokee olevansa omien elokuvakasikirjoitustensa paras
ohjaaja, mutta ei valttdmaittd niiden paras dramaturgi. Jan Forsstromin (2015b) mukaan
kisikirjoittajan ammattitaito on nimenomaan dramaturgista taitoa, jota ohjaajalla taas ei
valttdmattd ole. Vuoksenmaa (2015) kuvaa késikirjoitusprosessia monivaiheiseksi: en-
simmaiset versiot lukee ldhipiiri ja sen jilkeen kisikirjoitus kiertdd useammalla eri dra-
maturgilla. Emilia Poyhonen (2015) kokee, ettd elokuvan tekemisessé leikkausvaihe on
lahimpédnd ndytelmékirjailijan dramaturgista tyotd. Hédn onkin toiminut dramaturgina
ohjaaja Miia Tervon dokumentaarisissa elokuvissa Lumikko (2009) sekd Santra ja pu-

huvat puut (2013).

Karoliina Lindgrenille (2015) toisten tekstien dramaturgina toimiminen on innostavaa.
Kun tekstid tarkastelee ulkopuolelta, siind nékee asioita eri tavalla kuin itse kirjoittajana.
Vaikka kollegoiden tekstejd lukisi mielellddn, on palautteen antaminen silti ty6td, josta
tulee saada korvaus. Taiteellisessa tyOssd vapaa-ajan ja tyon rajat hamaértyvit helposti.
Jan Forsstrom (2015b) péétyi tyoskentelemédén dramaturgina puolivahingossa. Se alkoi
opiskeluaikana Taideteollisessa korkeakoulussa kollegiaalisella kisikirjoitusten kom-
mentoimisella, joka laajentui yhdeksi ammatilliseksi toimenkuvaksi. Forsstrom ei itse

kdyta ammattidramaturgia vaan saa palautetta luotetuilta kollegoiltaan ja ldhipiiriltdén.

Néytelmakirjailija, dramaturgi Elina Snicker (2015) kertoo tydskentelevéinsd tydparina
samalta Teatterikorkeakoulun dramaturgian koulutusohjelman vuosikurssilta valmistu-
neen ndytelmékirjailija, dramaturgi Heini Junkkaalan kanssa. TyOpari nopeuttaa kirjoi-
tustyOtd ja auttaa 10ytdmédn aihemaastosta tarpeeksi henkildkohtaisen, tunnistettavan
tason, mutta samalla kiinnittdimdin huomiota siihen, ettei teksti jaa liian yksityiseksi,
kddnny sisddnpdin. Dramaturgi kertoo, miké kirjoitetussa materiaalissa tai ndytelméver-
siossa resonoi hénelle, avaa omia havaintojaan tekstisti ja esittdd kirjailijalle kysymyk-
sid. Tapaamiset tyOparin kanssa eivdt ole yksisuuntaisia palautteita vaan keskusteluja.
Turunen (2015) kokee, ettd nimenomaan koulutuksella on ollut suuri painoarvo tydpa-
riajattelussa. Dramaturgiopinnoissa on patistettu etsimdén henkildité, ja joiden kanssa

voi keskustella tekstisti ja kirjoittamisesta.
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Kirjoittamisen ohjaamisessa ja lukevan dramaturgin tydssd on paljon yhtéldisyyksia.
Grondahl (2014, 41) kuvaa toimimistaan kirjoittamisen ohjaajana havainnoimiseksi,
kysymiseksi ja vastaamiseksi. Kirjoittamisen ohjaaja voi kertoa esimerkiksi, mité teks-
tistd hénelle vilittyi ja kysyd, mité kirjoittaja silld haluaisi sanoa. Toiselle ei voi opettaa,
miten kirjoittaa, silld kirjoittaminen on aina sisésyntyistd, itsestd ldhtevdd. Koska toista

ei voi opettaa olemaan sind, ei hantd voi mydskiéin opettaa kirjoittamaan sinuna.

Lukeva dramaturgi ei voi olla kuka tahansa, silld tyoskentelytapa edellyttdd voimakasta
luottamussuhdetta (Snicker 2015). Jos toimii dramaturgina toiselle tuntematta hénti
hyvin, palautekeskustelut ovat erilaisia. Dramaturgi voi silti kertoa, mitd hén nékee
tekstissd silla hetkelld. Snicker (2015) huomauttaa, ettd jos ndytelmaikirjailijan kieli on
yleistd, siitd voi olla dramaturgina vaikea tunnistaa laatua. Snickerille maailma on kie-

lessa.

Poyhonen (Helminen 2012, 284-285) pitdd yhtend dramaturgin tirkednd tyonkuvana
kirjailijan tyon todistamista. Kirjailija tekee ndkymatonti ja poissaolevaa tyotd suhtees-
sa valmistuvaan esitykseen, mikd voi aiheuttaa muulta tydryhmaltd jopa aliarvioimista.
Témai pitee myOs muihin kirjoittajiin, joiden prosessit voivat viedd jopa vuosia, ilman
ettd mitddn ndkyvad syntyy (Fagerholm 2014). Dramaturgi puolustaa kirjailijan tyoté ja
tekee sen todeksi, jakaa kirjailijan pitkdjanteisen prosessin (Helminen Poyhdsen mu-

kaan 2012, 285).

Lindgrenilld (2015) oli Armi eldd! -elokuvan kisikirjoitustydssd tukenaan kirjallista
palautetta antava kasikirjoituskonsultti, monipuolinen elokuvantekija Olli Soinio. Kir-
jallinen palaute oli helppo ottaa vastaan, ja vaikka palaute olisikin ollut ristiriidassa ka-
sikirjoittajan oman nikemyksen kanssa, sen pohjalta oli helpompi argumentoida muille.

Kirjoittajalla oli tukenaan kirjoittajakollegan sana.

Minulle ole elokuva- ja tv-kisikirjoittamisen opintojeni aikana muodostunut kirjoittaja-
tyoparia. Tyoryhmét koostuvat yleensd henkil6isté, joilla on kaikilla oma tydroolinsa
tuotannossa. Olen kuitenkin aktiivisesti hakeutunut késikirjoittajaopintojen rinnalla eri-
laisiin kirjoittajayhteisdihin, joissa tekstejd luetaan ja kommentoidaan tekstipajatyyppi-

sesti. Kirjoittavaa ihmistd ymmaértda parhaiten toinen kirjoittava ihminen.
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6.2 Tyoparina ohjaaja tai tuottaja

Grondahl (2012, 13) kuvaa samoista asioista kiinnostuneen teatteriohjaajan kanssa
tyoskentelyd nautinnolliseksi, silld silloin tekijit jakavat yhteisen teoksen maailman,
mutta keskittyvit vapaasti omiin tydtehtdviinsd toisiinsa luottaen. Erilaisista katsanto-
kannoista syntyy hyvéa kitkaa — ohjaaja ei ratkaise ndytelméd niin kuin kirjailija olisi
sen itse ratkaissut vaan yllattad timén positiivisesti. Téllaisessa tilanteessa ndytelmakir-
jailija on vapaa kirjoittamaan esimerkiksi proosamaisia parenteeseja tietden, ettd ohjaaja

etsii niiden ytimelle ndyttamollisen muodon.

Vaikka ndytelmi on teos sellaisenaan, voivat esitystulkinnassa tehtévit valinnat johtaa
sithen, ettd esimerkiksi jokin kohtaus jétetdan esitystoteutuksesta pois (PGyhonen 2015).
Julkaistu ndytelma ei ole sama asia kuin teatteriesitys, joten kirjoittajan ohjatessa omaa
tekstidédn muutoksia voidaan tehdd tydoryhmaén sisélld (Turunen 2015). Jos nédytelmakir-
jailija ei itse ohjaa tekstidéin, on tarkedd, ettd hian hyvéksyy tekstille tehtdvit muutokset.
Néytelma ei ole materiaalia, josta voi poistaa mitd vain. Myoskddn repliikkien muok-
kaaminen luontevammiksi ei kuulu asiaan, kun kieli rakentaa teoksen maailmaa. (Poy-

honen 2015.)

Forsstromin (2015b) mukaan parhaat jutut syntyvit niin, ettd elokuva on késikirjoittajan
ja ohjaajan yhteinen visio. Forsstrom onkin jakanut késikirjoitus-creditin ohjaajan kans-
sa, kun on kokenut, ettd kdsikirjoitus on transkriptio yhteisisté ajatuksista ja maailmasta,
vaikka hén itse on tehnyt konkreettisen kirjoitustyon. My®ds téllaisessa tydskentelytavas-
sa luottamus on keskeistd: késikirjoittaja ei ole ohjaajan kirjuri, vaan prosessin tdytyy
olla tasa-arvoinen. Forsstromille (2015a) késikirjoitus on kehitteilld oleva objekti, jonka
tyostdmiseen kuka tahansa voi antaa hyvén idean. Se ei tarkoita, ettd kaikki palaute pi-
tdisi ottaa vastaan ja sovittaa omaan tyohon. Kun tietdd mitd tekee, ei tarvitse kysya:
"Kelpaako?" Forsstromin késikirjoittaman, ohjaaman ja leikkaaman Silmdterd -
elokuvan (2013) késikirjoitusta lukivat ja kommentoivat seké leikkausversioita nékivit
Forsstromin luotetut ohjaajakollegat. Kirjoitusvaiheessa palautetta tulee my0s tuottajal-
ta, rahoittajalta ja levittdjiltd. Forsstrom (2015b) kokee, ettd koulutuksella on osansa
prosessin jakamisessa. Kun on itse opiskellut elokuvanteon kaikkia osa-alueita, tekstin

jakaminen tyoryhmén kanssa on luontevaa.
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Koen omaksi voitokseni, ettd olen 10ytinyt opiskeluaikanani tuottajaparin, johon voin
luottaa ja jonka tieddn luottavan minuun. Olemme samanhenkisid, mutta tarpeeksi eri-
laisia ihmisid. Tieddn, ettd hdn lukee kisikirjoitusversion aina kun sen ldhetdn ja on
valmis istumaan kanssani sunnuntai-iltana kahdeksi tunniksi alas keskustelemaan siitd,
mité ajatuksia ja kysymyksié versio hdnessé herdtti. Han antaa tarkkanikoistd palautetta,
mutta ei vaadi minua kirjoittamaan elokuvaa niin kuin hédn sen tekisi vaan kunnioittaa
ndkemystini ja ajatuksiani. Han pitdd itsestddnselvyytend, ettd osallistun kisikirjoittajan
roolissa ndyttelijacastingiin, lukuharjoituksiin ja lyhytelokuvan kuvauksiin. Tuottajapa-
rini pitdéd huolta siitéd, ettd saan kirjoitusrauhan enkd kuormitu muilla asioilla. Toki ly-
hytelokuvan tuotanto minimibudjetilla on tiimity6td alusta loppuun, ja on hyvikin, ettid
roolit sekoittuvat, mutta koska kisikirjoittajan tyd painottuu esituotantovaiheeseen eikéd
ole samalla tavalla nidkyvad kuin monen muun tydryhmén jésenen tySpanos, kirjoittajal-
ta voidaan vaatia kohtuuttoman paljon. Ei leikkaajankaan tarvitse tulla kuvauksiin apu-

laisohjaamaan, roudaamaan, vastaamaan cateringista ja rekvisiitasta.

Yli puoli vuotta aktiivisesti tyon alla olleen 10-minuuttisen lyhytelokuvakésikirjoituk-
seni saatua lehtoridramaturgeilta suuria muutosehdotuksia vield kuukautta ennen kuva-
uksia, tyOparituottajani ja elokuvan ohjaaja sanoivat minulle, ettd on tdysin minun val-
lassani mitd muutoksia késikirjoitukseen teen. He luottivat siihen, ettd mini tiedén, kun
késikirjoitus on valmis. Téllainen luottamus ja yhteistyohenki on ddrimmadisen tirkedd
prosessin kannalta. Kun minuun luotetaan kirjoittajana, luotan myds itse ldhimpiin tyo-
kavereihini. Kun tiedén, ettd vastuu késikirjoituksesta on viime kddessd minulla, olen
itsekin avoimempi erilaisille ehdotuksille ja ideoille. Luottamusta nauttien kirjoitin ké-
sikirjoituksen viimeisen version palautetta mielesséni kypsytellen ja siité itselleni olen-

naiset kohdat hyddyntéen. Sen jédlkeen totesin késikirjoituksen olevan valmis.

Forsstromin (2015b) mukaan lahjakkaimpien ihmisten on Suomessa vaikea paésti te-
keméén elokuvaa, silld tuotannon kéynnistdminen vaatii periksiantamattomuutta ja jopa
politikointia. Tuotantoprosessissa on monta porttia, joista tdytyy mennd lapi. Niinpd
tarvitaan tuottajia, jotka luotsaavat taiteilijoita eteenpdin, jotta elokuvia paisisivdt Suo-
messa tekemddn sitkeimpien lisdksi parhaimmat. Néyttelijdharjoituksia ja uudelleen
kuvaamista pitdisi hydodyntdd enemmain, silld kysymys ei ole pelkdstddn rahasta. No-
peuden vaatimuksen sijaan olisi huomioitava, ettd laatu vaatii aikaa. Taiteellisesti kor-

kealaatuista ja sisdlloltdén kirkastunutta ndytelméé tai késikirjoitusta ei kirjoiteta kerta-
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laakista. Pienetkin muutokset vaikuttavat koko tyohon ja saattavat vaatia koko tekstin

uudelleenajattelua. Kirjoittajalle on taattava tyorauha.

Elokuvakisikirjoittaja showrunnerina

Forsstrom (2015b) tyostdd elokuvakésikirjoitusta myds kuvan kautta eli kuvattuja ja
leikattuja harjoitusmateriaaleja katsomalla ja materiaalin perusteella kasikirjoitusta
muokkaamalla. Lukuharjoituksissa saatetaan soittaa elokuvaan ajateltua musiikkia ja
kuunnella mika voisi tunnelmaltaan toimia, mikd mahdollisesti ei. Elokuvan teko on

Forsstromille kokonaisvaltainen prosessi, joka ei jdd vain paperille.

Forsstromin tydskentelyprosessin kuvaus muistuttaa paikoin amerikkalaisldhtoisté tele-
visiosarjojen showrunner-mallia. Ylen Syke-sarjan showrunnerina toiminut kisikirjoit-
taja Petja Peltomaa (2014, 11) médrittelee tehtévin televisiosarjan kokonaisuuden hal-
linnoimiseksi. Sen alkuperd on tiivistuotantotahtisissa amerikkalaisissa sarjoissa, joissa
ohjaajat vaihtuvat jaksojen vililld ja kokonaisndkemys sarjasta on tyypillisesti show-
runnerina toimivalla kisikirjoittajalla. Syke-sarjassa pddohjaaja vastasi sarjan visuaali-
sesta ilmeestd, mutta Peltomaa (2011, 13) showrunnerina osallistui ndyttelijoiden valin-
taan ja rooleista keskustelemiseen. Hén uudelleenkirjoitti jaksoja ohjaajan toiveesta ja
kévi niitd hdnen kanssaan yksityiskohtaisesti ldpi. Kuvauksiin Peltomaa ei osallistunut,

mutta valvoi sen sijaan jalkitditd ja sarjan maailman jatkuvuutta.

Kaikuja kasikirjoittajan aiempaa suuremmasta roolista varsinaisen késikirjoitustyd jal-
keen antaa Forsstromin haastattelun lisdksi késikirjoittaja Karoliina Lindgrenin (2015)
haastattelu. Armi eldd! -elokuvaa kasikirjoittaessaan Lindgren kévi keskusteluja muun
muassa elokuvan kuvaajan, puvustajan ja lavastajan kanssa seki osallistui ndyttelijoiden
lukuharjoituksiin ja elokuvan kuvauksiin siind méiérin, kuin se oli hédnelle itselleen mah-
dollista. Lindgrenin mukaan kisikirjoittajan tietdmystd ja ammattitaitoa ei pidd valuttaa

hukkaan.

Niin ikddn elokuva- ja tv-késikirjoittaja Mika Ripatin (2009-2010) Kkirjoittamissa
"Kymmenessa kiskyssd kisikirjoittajalle” luetaan elokuvakaésikirjoittajan oikeuksiin
olla 14snd kaikissa késikirjoitusta tai tarinaa kisittelevissd palavereissa sekd elokuvan
leikkausvaiheessa, silld leikkaus on nimenomaan késikirjoituksen rytmin ymmartamista,
kunnioittamista tai perusteltua muuttamista. Showrunner-mallia sovellettaessa elokuvan

tekemiseen on huomioitava, ettd se edellyttdéd kasikirjoittajalta, ohjaajalta, tuottajalta ja
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taiteelliselta tyoryhmaéltd luottamuksellista suhdetta. Elokuvansa itse ohjaava kasikirjoit-

taja on luonnollisesti showrunner, joka hallitsee kokonaisuuden alusta loppuun asti.

6.3 Kollegiaalinen yhteistyo kirjoittajayhteisoissi

Néytelmakirjailijayhteisd Teksti perustettiin vuonna 2007 tarpeeseen saada tietoa ken-
talla toimivista kollegoista. Perustajajdsen ja Tekstin ydinryhméén kuuluva Elina
Snicker (2015) kertoo Tekstin perustamisen tarkoituksena olleen suomalaisten néytel-
maékirjailijoiden ja dramaturgien yhteen saattaminen, jatkumon ylldpitdminen. Kirjaili-
joiden ja dramaturgien yhteen kokoamisen jélkeen Teksti on alkanut pyrkid yhteistyo-
hon muiden teatterintekijoiden kanssa. Se on kutsunut koolle esimerkiksi teatteriohjaa-
jia ja teatterinjohtajia. Seminaareille ja kohtaamisille, kuten lukupiiritoiminnalle ja kol-
legiaaliselle yhteistyolle perustuva toiminta on viime vuosina laajentunut muun muassa
Kotimaisen ndytelmin festivaaliksi ja Jumalainen ndytelmd -artikkelikokoelmaksi
(2012). Valtion néyttimoétaidetoimikunta myonsi Tekstille vuonna 2014 nédyttimotai-
teen valtionpalkinnon perusteluinaan muun muassa suomalaisen ndytelmaikirjallisuuden
kehittdminen, ndytelmakirjailijan identiteetin tukeminen sekd ammattialan arvostuksen

ja ndkyvyyden lisddminen. (Taiteen edistamiskeskus 2014.)

Yhteisollisyyden lisdksi Teksti nostaa esille ndytelmaikirjailijoiden ammattiyhdistysasi-
oita (Snicker 2015). Parannettavaa alan rakenteissa riittdd yhé: valtionosuusteatterit
maksavat kuukausipalkkaa néyttelijoille ja ohjaajille, mutta eivit niytelmékirjailijoille,
jonka tulot koostuvat pddasiassa mahdollisesta tilausmaksusta seki esitystuottoprosen-
tista (Poyhonen 2015). Naytelmakirjailija siis kantaa ainoana riskid esityksen menestyk-

sestd (Snicker 2015).

Kisikirjoittajien ammatillinen yhteisd Késikirjoittajien Kilta toimii samankaltaisella
periaatteella. Suomalaisille elokuva- ja televisiokésikirjoittajille tarkoitetun Késikirjoit-
tajien Killan puheenjohtaja Karoliina Lindgrenin (2015) mukaan késikirjoittajien am-
matillinen asema sekd yhteistyd ohjaajien ja tuottajien kanssa on parantunut yhteison
toiminnan myotd merkittdvésti. Lindgren painottaa yhteison mahdollistaman kollegiaa-
lisen tuen merkitystd, silld kirjoittajan tyd on yksindistd ja olemassa olevat verkostot

vaikuttavat tyollistymiseen.
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Teksti ja Késikirjoittajien Kilta toimivat 1dheisesséd yhteistydssd vuonna 1921 perustetun
Suomen Néytelmakirjailijoiden ja Kaésikirjoittajien liiton kanssa (ent. Suomen Néytel-
maékirjailijaliitto). Liiton tehtdviksi maéritellddn muun muassa kulttuuripoliittinen vai-
kuttaminen, koulutus ja erilaiset tapahtumat, kirjoittajien edunvalvonta, neuvontapalve-
lut seké tallennekorvaukset. Lisdksi se myOntdd vuosittain Lea-palkinnon parhaasta ko-
timaisesta ndytelmédstd sekd Sylvi-palkinnon parhaasta kotimaisesta elokuvakaésikirjoi-

tuksesta. (Sunklo.fi.)

Snicker (2015) kuvaa kisilld olevaa teatteri- ja kulttuurialan murrosta turvarakenteiden
murtumiseksi. Uudet sukupolvet ovat tuoneet alalle uusia kiytdntdjd, kuppikuntaisuu-
den rikkomista ja keskustelunavauksia. "Me vastaan te" -ajattelun sijaan on pyrittdva
luomaan synergiaa ja kokoamaan yhteen jo hyvéksi havaittuja kdytintdja. Kaikkea ei
tarvitse keksid uudestaan. Téllainen toiminta lisdd yleison tietoisuutta esimerkiksi juuri
ndytelmédkirjailijan ja kasikirjoittajan tyostd. Tapahtumat myos lisddvét yhteishenked

yhteison sisélld ja kutsuvat uusia ammattilaisia mukaan.

6.4 Teatterin ja elokuvan avoin lihdekoodi

Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun dramaturgian professori Katariina Nummisen
(2011, 12, 16) mukaan nykyteatteri perustuu avoimelle lihdekoodille: hyvien, olemassa
olevien tietojen ja metodien kokoamiseen kaikkien kdyttoon. Nykyteatteri vaatii avoi-
muutta omien tydtapojen jakamiseen sekd valppautta uusien menetelmien omaksi otta-

miseen.

Samankaltaista ajatusmallia on havaittavissa suomalaisen teatterin ja elokuvan kentilla.
Teatteri 2.0:n vuonna 2010 perustaneet ohjaaja Saana Lavaste, tuottaja Saara Rauta-
vuoma ja teatteri-ilmaisun ohjaaja Kati Sirén julkaisivat keviilld 2015 teoksen Avoin
ndayttimo — Kdsikirja teatterin uudistajille, joka nimensd mukaisesti pyrkii tarjoamaan
uusia toimintamalleja teattereille ja teatterintekijoille. Teatteri 2.0:n sivuilla esitelldén
teoksen sdhkdinen versio, joka on teatterin toimintaideologian mukaisesti vapaasti luet-

tavissa, sillé tieto ja oivallukset on tehty jaettaviksi (teatterikaksipistenolla.fi).

Elokuvantekijd Hannaleena Hauru (2011d, 1-2, 9) puolestaan perusti toukokuussa 2011

yliopistolain ulkopuolisen Helsingin elokuva-akatemian, jonka tarkoitus on antaa kor-
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keatasoista, teoriaa ja kdytidntod yhdistdvad elokuvaopetusta ja siten edistdd kotimaista
elokuvakulttuuria. Elokuva-akatemiassa ei ole oppilaita ja opettajia, vaan sen toiminta-
malli perustuu teoreettisten metodien jatkuvaan, tutkivaan kehittimiseen suhteessa kay-
tannon elokuvatyohon (Hauru 2011d, 8). Hankkeen tarkoituksena on myds mahdollistaa
riippumaton kohtauspaikka ja kommunikaatiovdyld elokuvan parissa Suomessa toimi-
ville ihmisille. Yhteistyon on oltava mahdollista taiteilijoiden, tutkijoiden seké elokuva-

taidealalle 14dheisten toimijoiden kanssa. (Hauru 2011d, 5-6.)

Esimerkiksi taiteilijayhteis6 Hoyhentdmd (ent. Naamio ja Hoyhen) sekd esitystaiteen
ammattilaisten kollektiivi, muun muassa omaa Esitys-lehted julkaiseva Todellisuuden
tutkimuskeskus (TTK) suosivat 1dpindkyvéa, raportoivaa, dokumentaarista ja dialogista
toimintatapaa taiteen tutkimisessa ja esitysten tekemisessd. Ryhmien toiminta perustuu
jatkuvaan analyysiin ja tiedon jakamiseen. (hoyhentamo.fi; todellisuuus.fi; Silde & Sa-

ko 2011, 238-239.)

Tekstin taide -tutkimuksen avoin lihdekoodi

Hannaleena Hauru (2011a, 2) kirjoittaa neljéstd esseestd koostuvan opinndytetyonsi
tarkoituksena olevan tekemiensd oivallusten jakaminen kollegoiden kanssa. Hén kuvaa
opinndytettdin kokeiluksi, jota voi halutessaan hyddyntdd tai kehittdd eteenpdin. Olen
ldhestynyt omaa opinndytetydtani samanlaisesta ndkokulmasta: tyd on kunnianhimoinen
ja monipolvinen tutkimus ndytelmaikirjailijan ja elokuvakisikirjoittajan tyOprosesseista
ja nithin liittyvistd asioista. Toivon, ettd tyoni tavoittaa lukijat, jotka pohtivat samoja
asioita tai etsivdt uusia tapoja ndytelmén tai kasikirjoituksen kirjoittamiseen ja lukemi-
seen. Tdmd tyo on tarkoitettu luettavaksi ja eteenpdin jalostettavaksi. Opinndyte osoittaa
my0s oppimisen mahdollisuuden tutkimusprosessin kautta. Olen tutkimuksen aikana
tehnyt useita, itselleni térkeitd havaintoja, joista toivon olevan iloa myds muille alasta
kiinnostuneille tai ammattilaisille. Tyoni kokoaa yhteen teoreettista tietoa, ndytelmékir-
jailijoiden ja késikirjoittajien haastatteluja, alan seminaareissa kuultuja nékokulmia ja
havaintoja sekd omaa pohdintaani ndytelmén ja elokuvan kirjoittamisen parista. Siispd

my0s tdma tyd perustuu avoimeen ldhdekoodiin.
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6.5 Tyoryhmikohtaiset kirjoittamisen tavat

Téssd luvussa hahmottelen tdmén tutkimusaineiston perusteella jésentyneitd erilaisia
tapoja ldhestyd ndytelmén ja elokuvakisikirjoituksen kirjoittamista. Jaottelu auttaa ym-
mértdmadn, ettei osana ty0ryhmiéd toimimista voi yleistdd yhden mallin mukaiseksi,
vaan taiteellista prosessia parhaiten tukevat toimintatavat on maédriteltdva tyoryhmén
sisélld. Kirjoittajan omaa, kirjallista prosessia on kunnioitettava ja hdnen niin halutes-
saan hénelle on annettava mahdollisuus toimia osana tyoryhméd myos kirjallisen tyon

ulkopuolella.

A. Tyéryhmadkirjoittaja

Esitysmateriaali. Kirjoittaja kirjoittaa materiaalia ryhmén siséltd, esimerkiksi néytteli-
joiden improvisaatioiden pohjalta.

Elokuvakisikirjoitus. Kédsikirjoitusta kirjoitetaan yhteisesti tietyn taiteellisen tyoryhmén

sisélld. Késikirjoittaja on kuitenkin varsinainen kirjoittaja.

B. Materiaalin kirjoittaja

Esitysmateriaali. Kirjoittaja kirjoittaa tydryhmaélle materiaalia suoraan ndyttdmdlle.
Teksti ei viélttdmattd muodosta kirjallista kokonaisuutta vaan koostuu fragmenteista ja
sulautuu esitykseen.

Elokuvakisikirjoitus. Kirjoittajan kasikirjoitukseen suhtaudutaan raakamateriaalina ja

sitd muokataan runsaasti. Ohjaaja autoritiérinen.

C. Ainutkertaisen esitystekstin tai kdsikirjoituksen kirjoittaja

Esitysteksti. Kirjoittaja tekee yhteistyotd tydryhmén ja / tai ohjaajan kanssa. Tekstilld ei
vélttimittd arvoa itsendisend taiteellisena teoksena esityksen ulkopuolella vaan se eldd
ja kehittyy prosessin mydta ainutkertaisena, toistamattomana.

Elokuvakisikirjoitus. Kirjoittaja tekee yhteistyotd tyéryhmén ja / tai ohjaajan kanssa.
Tekstilla ei valttdimattd arvoa itsendisend taiteellisena teoksena esityksen ulkopuolella

vaan se eldd ja kehittyy prosessin myo6té ainutkertaisena, toistamattomana.

D. Itsendinen kirjoittaja
Néytelma. Kirjoittaja ei osallistu toteutukseen, mutta voi kdydd keskusteluja tekstistd

tulevan esityksen ohjaajan kanssa ja olla ldsnd lukuharjoituksissa.
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Elokuvakisikirjoitus. Esimerkiksi triangelimalli. Kirjoittaja ei varsinaisesti osallistu
elokuvan toteutukseen kasikirjoitusprosessin jdlkeen, mutta vastaanottaa palautetta ja

kehitysehdotuksia esimerkiksi ohjaajalta, tuottajalta, rahoittajilta jne.

E. Kirjoittaja-ohjaaja-tyépari

Néytelma. Kirjoittaja ja ohjaaja toimivat vuorovaikutteisessa yhteistyOssd, esimerkiksi
ohjaaja ndytelmédn dramaturgina.

Elokuvakisikirjoitus. Kirjoittaja ja ohjaaja toimivat vuorovaikutteisessa yhteistyOssa.

Ohjaaja voi sopimuksen mukaan jakaa késikirjoittaja-creditin.

F. Kirjoittajatyopari tai -ryhmd
Néytelma. Useampi kirjoittaja, joista joku voi myos ohjata ndytelmén.
Elokuvakisikirjoitus. Useampi kirjoittaja, joista joku voi myds ohjata tai esimerkiksi

tuottaa elokuvan.

G. Prosessikirjoittaja

Néytelma. Kirjoittaja kehittdd tekstiddn lukuharjoitusten ja / tai muiden tyéryhmén har-
joitusten pohjalta, mutta tyoryhmin tarkoituksena ei ole tuottaa lisdd materiaalia tekstiin
tai muokata sitd prosessissa.

Elokuvakisikirjoitus. Kirjoittaja kehittdd tekstiddn lukuharjoitusten ja / tai muiden tyo-
ryhmén kuvaamien otteiden ja niiden leikkausversioiden pohjalta, mutta tyoryhmén

tarkoituksena ei ole tuottaa lisdd materiaalia tekstiin tai muokata sitd prosessissa.

H. Naytelmdkirjailija esitysdramaturgina / showrunner-elokuvakdsikirjoittaja
Néytelma. Kirjoittaja ohjaajan tyOparina myos harjoituksissa esimerkiksi esitysdrama-
turgina.

Elokuvakisikirjoitus. Kirjoittaja mukana néyttelijdcastingissa, ty6ryhmépalavereissa,
rahoittajatapaamisissa, elokuvan kuvauksissa ja mahdollisesti my0s leikkausvaiheessa.
Tekee dramaturgisia padtoksid ja vaikuttaa lopputulokseen myds késikirjoitusprosessin

jélkeen.

1. Kirjoittaja ohjaajana
Néytelma. Kirjoittaja ohjaa oman niytelménsa.

Elokuvakisikirjoitus. Kirjoittaja ohjaa oman elokuvansa.



78

My0s tdmi jakohahmotelma on osin keinotekoinen ja limittdinen, mutta pyrkii osoitta-
maan, ettei teatterin tai elokuvan tekemiseen ylipdétdén tulisi suhtautua konventiona,
tietynlaisena prosessina, joka viedddn ldpi samanlaisina toistuvien tydvaiheiden kautta.
Laadukkaan ndyttdmd- ja elokuvataiteen luomiseksi tydtapoja on pyrittdvd sopeutta-
maan kunkin tyoryhmén henkilokohtaisia tydprosesseja ja parasta mahdollista yhteis-
tyota tukevaksi. "Niin on ennenkin tehty" -ajattelutavan sijaan alaa kehitetddn ndytelma

ndytelmaltd, esitys esitykseltd, elokuva elokuvalta.
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7 POHDINTA

Néytelmén ja elokuvakésikirjoituksen kirjoittamista yhdistdd sama l1dhtokohta: esitetté-
véksi tarkoitettavan tekstin kirjoittaminen. Vélineestd riippumatta kirjoittamisprosessei-
hin liittyy materiaalin kerryttdmistd ympardivéstd maailmasta havaintoja tekemalld sekd
hahmottuvan aihemaaston tutkiminen ja ldhestyminen henkilokohtaisesta ndkokulmasta,

kenties henkilon tai tarinan idun kautta.

Néytelméan kirjoittamisen ja elokuvakisikirjoittamisen erot alkavat hahmottua vélineen
tekstid kohtaan asettamina erityisvaatimuksina ja -mahdollisuuksina. Teatterissa esityk-
selld on tapahtumallinen, kommunikatiivinen luonne. Toteutusta ei tyypillisesti taltioi-
da, vaan se ikddn kuin syntyy joka esityksessd uudelleen. Teksti eletddn ldpi. Elokuva-
kisikirjoittajalla on kéytdssdén elokuvakerronnalliset, kuvaukseen ja leikkaukseen liit-
tyvit elementit osana dramaturgista maailman luomista. Kuvavirta antaa elokuvan kat-
sojalle syyn etsid syy- ja seuraussuhteita sekéd yhdistelld abstraktejakin elementtejd kes-
kenddn. Elokuvadramaturgiassa on kyse siitd, mitd katsojan halutaan ymmartévin. Se

vilittdad elokuvan katsojalle paitsi tunnejiljen, myds maailmankuvan.

Juuri ajatusten kirkastuma palautuu elokuvakasikirjoittajan tyohon. Hin maarittdd sen,
mistd elokuvassa on kyse. Elokuvakésikirjoittajan tyd hahmottuu aineiston perusteella
samankaltaisena, kuin esityskasikirjoittajan tai esitysdramaturgin tyd. Kirjoittamisen
prosessi on kiintedssd yhteydesséd lopputulokseen: elokuvaan. Elokuvakésikirjoituksella
on esteettinen itsendisyytensd, mutta asema kirjallisuutena vain, jos niin erikseen méaari-
tellddn. Elokuvakisikirjoituksen kaunokirjalliset elementit 10ytyvét sen dialogista sekd

dramaturgiasta, késikirjoittajan orkestroimasta maailmasta.

Nykyndytelmd ja siten myos nykyteatteri hahmottuvat tutkimusaineiston perusteella
tutkimusprosesseina, joilla on lupa olla kysyvid ja muodoltaan avoimia. Naytelmai ei
sido draamallisuus, vaan se voi koostua hyvin monipuolisista kirjallisista aineksista.
Itsendisen teoksellisen arvon omaaville ndytelmille tyypillistd on kulloisenkin univer-
sumin rajat madritteleva kieli. Naytelma on tilaan sijoittumatonta kirjallisuutta, jolla on
kuitenkin my0s polte tulla esitetyksi. Tamé ei kuitenkaan ole ainoa tapa kirjoittaa mo-
derniin teatteriin, vaan teksti voi myos olla demokraattinen osa esitystd, yksi materiaa-

linldhde.
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Néytelmakirjailijan kirjoittamisprosessi on elokuvakasikirjoittajan prosessia itsendisem-
pi tuotannollisista syistd. Elokuvakésikirjoittajan on usein artikuloitava tekeilld olevasta
kasikirjoituksesta ulospdin varhaisessa vaiheessa tyoryhmén ja rahoituksen kokoami-
seksi. Tuotannollisiksi mielletyt vilineet, kuten synopsis ja treatment kuuluvat elokuva-
kisikirjoittajan dramaturgiseen, tyypillisesti muotoldhtéisempéén prosessiin. Naytelméa-
kirjailija voi kirjoittaa teoksensa valmiiksi esimerkiksi apurahajérjestelmén turvin ja
vasta sitten tarjota sité teatterille. Haastatteluaineiston mukaan kaikki kirjoittajat kokivat
kollegiaalisen avun ja tekstistd keskustelemisen luotettavien, prosessia ymmaértavien
thmisten kanssa tdrkednd. Ohjaaja voi toimia kirjoittajan tyotd tukevana tyOparina, jos
hénelld on dramaturgista ymmaérrysté tai ohjaaja ja kirjoittaja jakavat yhteisen maailman
perustavanlaatuisesti. Tdlloin voidaan ajatella, ettd elokuvakasikirjoitus (vrt. esityskasi-
kirjoitus) on vain dokumentti matkalla yhteiseksi elokuvaksi. Tarkoituksena on tehdd
mahdollisimman hyva elokuva, jolloin késikirjoitus sulautuu osaksi orgaanista proses-

sia.

Draaman sivuuttaminen ei ollut tutkimuksen kirjallisen aineiston kannalta aivan yksin-
kertaista. Siind, missd jokainen tutkimuksen l&hdeteos puhui draamasta ja draaman kir-
joittamisesta erilaisin painotuksin tai draamaa vastustaen, haastattelumateriaalissa
draamaa ei mainittu oikeastaan lainkaan. Niytelmén ja elokuvan kirjoittamisen tysken-
telytavat tdhtddvat maailman jakamiseen, eivit tehokkaimman draamallisen vaikutuksen
etsimiseen. Haastatteluaineiston perusteella muoto ja siséltd tukivat toinen toisiaan eiké
ollut tarpeen mairitelld, kumpi tulee ensin. Kirjoittamisprosessissa materiaalin tuotta-

minen ja sen rajaaminen ja valitseminen, dramaturgia, ovat koko ajan ldsni.

On myo6s huomion arvoista, ettd kaikille haastatelluille elokuvakisikirjoittajille ja néy-
telmékirjailijoille kieli oli keskeisesséd roolissa. Nédytelmékirjailija, teatterintekijd Saara
Turunen julkaisi huhtikuussa 2015 esikoisromaaninsa, ja myos késikirjoittaja, ohjaaja
Jan Forsstromin novellikokoelma julkaistaan vuonna 2016. Suhdetta kieleen pitivét eri-
tyisen tarkednd myos ndytelmékirjailija Emilia Poyhonen, elokuvakésikirjoittaja Karo-

liina Lindgren seka kirjailija, esitysdramaturgi Siri Kolu.

Kirjoittamisprosessia on liki mahdotonta jakaa tarkkarajaisiin osiin, silld prosessi voi
olla kirjoittajalle itselleenkin epéselvad ja jdsentymiton. Intuitio ja dramaturgiset valin-

nat, materiaalin tutkimien ja luominen sekd sen kisittelemisen yhdessé tyOparin tai kol-
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legan kanssa muodostavat monikentdn, jossa ndytelma tai elokuvakésikirjoitus, esitetti-
viksi tarkoitettu, esteettisesti itsendinen taideteos syntyvét. Joillekin kirjoittajille pro-
sessin suojelu on tirkedmpéd kuin toisille. Kirjoittajien erilaisia tyoskentelytapoja sekd

materiaalin késittelyd tulisikin kunnioittaa tyoryhméssa.

Koska nédytelmd ja elokuvakdsikirjoitus siséltdvét paljon sellaisenaan déneen puhuttua
materiaalia, dialogia, on niiden ddneen luettuina kuuleminen ddrimmadisen hyva tyokalu
kirjoittajalle. Lukuharjoitukset tarjoavat kirjoittajalle mahdollisuuden seurata henkildi-
den kaaria, hahmottaa teoksen kokonaisuutta ja kuulla, miten kieli toimii puhuttuna.
Téllaiseen tyoskentelytapaan tiytyy kirjoittajan toiveiden mukaan jirjestdd aikaa ja re-
sursseja, silld se voi ndkyé suoraan ja kuulua ndytelmén ja elokuvakasikirjoituksen lop-
putuloksessa. Ei ole sama asia lukea omaa tekstiddn itse, silld sen tulkitsevat lopulta

aivan toiset ihmiset omien maailmankatsomustensa, tunteidensa ja persooniensa lapi.

My®ds yhteisollisyys ja tydparityoskentely nousivat térkeiksi elementeiksi kirjoittajan
luovan prosessin tukemisessa. Tutkimustuloksena esiin nousi tarve siséllyttdd naytelma-
kirjailijaa ja késikirjoittajaa yhd enemméin myds esityksen tai elokuvan tekemiseen sen
jélkeen, kun teksti on valmis. Lukuharjoitukset ja muu toteuttava prosessi on kirjoitta-
jalle mahdollisuus paitsi parantaa dialogia ja muokata tekstid kdytdnnon kokeilujen
avulla, myds jakaa ainutlaatuisten havaintojensa avulla luomaansa maailmaa yhé koko-

naisvaltaisemmin.

Tutkimus onnistui aiheensa laajuudesta ja moninaisuudesta huolimatta nostamaan esiin
kotimaisen nédytelmén ja elokuvakésikirjoituksen kirjoittamisen prosesseille yhteisid ja
eridvid elementtejd. Tutkimuksen luotettavuutta puoltaa laaja kotimainen ja kansainvi-
linen ldhdemateriaali niin kirjallisuuden, seminaarien kuin haastattelujenkin muodossa.
Tutkimus tuo erilaisen nédkokulman ei-draamalliseen néytelmdan. Tutkimustulosten pe-
rusteella tekstildhtoiselld teatterilla ei ole draamallisuuden vaatimusta. Elokuvakasikir-
joittamisen tydtavat muotoutuvat niin ikdén kentdlld késikirjoittajista ja tyOryhmistd
riippuen. Tutkimustuloksista kdy ilmi késikirjoittajan panos lopulliseen elokuvaan. Tu-
loksien perusteella kollektiivinen elokuvantekoprosessi edellyttdd myds késikirjoittajan
mahdollisuutta osallistua elokuvantekoon myds paperin ulkopuolella, osana tyoryhmaéa

niin halutessaan.
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Mahdollisena jatkotutkimusaiheena voidaan ndhdd suomalaisen nykyteatterin ja nyky-
elokuvan tyylikeinojen vertailun ei-tekstildhtdisestd ndkokulmasta. Tésséd tutkimuksessa
védhille huomiolle jdivét esitystoteutuksen liséksi teatterin ja elokuvan &danelliset ele-
mentit sekd puhutusta materiaalista rakentuva esitysdramaturgia. Aihepiirin laajuuden ja
moniulotteisuuden vuoksi tdhdn opinndytteeseen ei siséltynyt taiteellista tyota. Jatkotut-
kimusaiheena voisi ndhdd my0s nédytelmatekstejd ja elokuvakisikirjoituksia vertaileva

tai tiettya kirjoitusprosessia analysoiva tutkimus.
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