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maarittelemalla elokuvan olemusta ja pohtimalla kasikirjoituksen asemaa
seka kirjoituksen luonnetta. Syvennyn myds siihen, millaisia vaihtoehtoisia
suunnittelutapoja kasikirjoituksen rinnalle voisi kehittdd. Tama on hankalaa
juuri kasikirjoituksen taloudellisuuden takia, niinpa lahestyn asiaa enemman
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The thesis explores the common fixation on screenplay in fiction film
production and its superior role to other aspects despite its inherent non-
cinematic nature. It has been found to be a functional and inexpensive
method to plan for a film. My criticism is, in fact, based on the screenplay’s
monopoly status: can there not be other accepted ways to deal with the
creative process?

The narrow-mindedness related to this problem is studied by trying to define
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as an art form, not as entertainment.

These themes are handled with viewpoints from relevant literature and
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1 Johdanto

Elokuva koettiin syntyessaan attraktiona, elamyksend, mutta jo hyvin varhaisessa
vaiheessa tama uusi ja mullistava taiteenlaji alkoi pelkistya kirjallisuuden, téysin
toisenlaisen taiteenlajin tulkiksi. Tat4 nykyé jo sata vuotta jatkunut perinne on
vakiintunut melko lailla ainoaksi tavaksi tehda elokuvia. Ennen kuin toteuttamista
harkitaankaan, on elokuvaa suunnittelevan tehtdava kasikirjoitus, purettava

audiovisuaalinen ideansa sanoiksi paperille.

Hollywoodin viimeiseen asti tuotteistama kasikirjoitusvetoinen elokuva on yksi tapa
tehda elokuvaa. Se on todettu vuosikymmenten varrella toimivaksi ja taloudellisesti

kannattavaksi. Mutta se on vain yksi tapa.

Opinnaytetyossani haluan selvittda, mita kasikirjoituslahtdinen elokuvatuotanto
kaytannossa tarkoittaa ja millaisiin ratkaisuihin se mahdollisesti tekijadnsa ajaa.
Kahlitseeko kirjallinen lahestymistapa audiovisuaalisia ajatuksia, vai onko siit4
painvastoin enemman hyo6tya kuin haittaa? Onko késikirjoitus tydkaluna valttamatén?

Millaisia vaihtoehtoja nykyiselle tuotantomallille voisi olla?

Perustan tutkimukseni elokuva-alan kirjallisuuteen, kasikirjoitusoppaisiin, suomalaisiin
asiantuntijahaastatteluihin ja tietenkin elokuviin. Rajaan aiheen fiktioelokuvan piiriin,
silla dokumentaarin kasikirjoitus on muodoltaan vapaampi ja suunnitteluprosessi usein
varsin hallitsematon. Sen sijaan dokumentaarit nayttaytyvat vaihtoehtona vallitsevalle ja
jyrkasti rajatulle tavalle suunnitella fiktioita. Aiheen laajuuden vuoksi jatdn myos
tuotannolliset huomiot vdhemmalle, joten lahestymistapani on enemman teoreettinen ja

filosofinen kuin kaytanndnlaheinen.

Haastattelin suomalaisista elokuvan ammattilaisista kolmea ohjaajaa, joilla on kaikilla
enemman tai véhemman kokemusta myos kasikirjoittamisesta. Pyrin l6ytamaan
kesken&an mahdollisimman erilaisia ndkokantoja edustavia ihmisid, jotta keskindinen
dialogi kehkeytyisi hedelmalliseksi. Komediaan keskittynyt Johanna VVuoksenmaa on
perinteisen kasikirjoituksen puolestapuhuja, Janne Kuusi taas kunnostautunut
improvisaatioelokuvan parissa, siind missa Taideteollisen korkeakoulun
dokumenttilinjan professori Kanerva Cederstrom tarjoaa dokumentaarisen

l&hestymistavan. Viittaan kolmikon nakemyksiin toistuvasti lapi tutkintotyon.



Aloitan tutkimukseni syventymalla siihen, ettd mistd itse asiassa puhutaan, kun
puhutaan elokuvasta. Etsin elokuvan perimmaista ideaa ja sen olemusta. Seuraavassa
luvussa késittelen kasikirjoituksen roolia nykyisessé tuotantomallissa ja sitd, millainen
suhde ohjaajalla ja muilla elokuvan valmistumiseen vaikuttavilla tekijoilla on
kasikirjoitukseen. Haastateltavien valisen dialogin kautta tarkastelen myos sitd, onko
kirjoituksen luonteella merkitysté elokuvaa suunnitellessa. Lopulta keskityn pohtimaan,
millaisia vaihtoehtoja on tai voisi olla tuotantotavalle, jossa késikirjoitus on kruunattu
kuninkaaksi. Yhteenvedossa kerron, mihin lopputulokseen tdmén kaiken jélkeen

paadyin.

2 Elokuvan maaritelma

Tassa opinnaytetydssani tulen etsiméan vaihtoehtoisia lahestymistapoja
kasikirjoitukseen perustuvalle viihteelliselle valtavirtaelokuvalle, niinpd huomioni
painottuvat elokuvaan taiteenlajina. Elokuvan kasite on kuitenkin paitsi laaja, myos
epéaselva, ja siksi sen piiriin mahtuu niin taiteellisista kuin viihteellisistakin motiiveista
toteteutettuja teoksia. Koska elokuvan tekeminen on usein kallista, useimmissa
tapauksissa taiteellinen ja viihteellinen elokuva sekoittuvat toisiinsa, jos ei muista niin

taloudellisista syista.

Padasiallisesti keskityn kuitenkin elokuvaan taidemuotona. Elokuvan maérittelemisella
tarkoitan puhtaasti vastauksen etsimista perustavanlaatuiseen kysymykseen: Mité

elokuva on?

Lienee paikallaan l&hted liikkeelle siitd, mista kaikki alkoi.

2.1 Historian havinaa

Elokuva perustuu tietosanakirjojen mééritelman mukaan nopeasti peréakkain esitettyjen
kuvien ihmissilmélle tuottamaan liikkeen illuusioon. Yksi kaikkien aikojen
ensimmadisista elokuvista on Juna saapuu asemalle (L'Arrivée d'un Train a la Ciotat,
1896). Siind nahdaan kameran taltioimana kyseinen tapahtuma. Lumiéren veljesten
elokuvassa yhdessé ainoassa kuvassa juna saapuu asemalle. Valkokankaan nékyihin
tottumattomina monet juoksivat legendan mukaan kauhuissaan ulos teatterisalista, kun

juna néytti jyskyttavéan suoraan kohti. (Burns 1999)



1900-luvun alussa pitkia elokuvia ei pidetty kaupallisesti potentiaalisina. Realistisesti
liikkuvat valokuvat riittivat uutena ilmiona yleison mielenkiinnon yllapitamiseen ja
ensimmadiset elokuvastudiot keskittyivatkin yksinkertaisten yksikelaisten lyhytelokuvien
tuottamiseen. Elokuvaa pidettiin sirkuksen nahtavyyden kaltaisena attraktiona,
elamyksend. Kasikirjoituksista varsinkaan niiden nykyisessa merkityksessa ei ollut vieléa
puhettakaan. (Bacon 2005, 18-19)

Kun elokuva ilmiéna menetti uutuudenviehatyksensa, tekijoiden taytyi ryhtya
miettimaén sisaltod. Tarinankerronnan perinteen soveltaminen elokuvaan sai alkunsa.
Ensimmaisissa narratiivisissa elokuvanaytoksissa yleison oli joko tunnettava tarina
etukéateen, tai vaihtoehtoisesti teatterissa oli paikalla selostaja, joka kertoi yleisolle
tarinaa. Merkittavia kohtauksia oli dramatisoitu visuaalisesti yksittaisilla otoksilla.
Vuosi 1913 oli taitekohta — sen jalkeen vakavat elokuvat alkoivat olla useampikelaisia.
Tarinallinen l&hestymistapa alkoi saavuttaa ensimmaisen maailmansodan aikana
laajempaa suosiota ja vahitellen elokuvastudiot joko siirtyivat pitkiin elokuviin tai
joutuivat lopettamaan toimintansa kannattamattomina. Studiot alkoivat palkata
ammattikirjailijoita ja vahitellen elokuvallisia ratkaisuja opittiin valjastamaan tarinoiden
tarpeeseen. Aristotelisista draaman ihanteista muodostui Hollywood-kerronnan
normeja. (ibid., 22, 35-38)

D.W. Griffith sai lopullisen muutoksen aikaan spektaakkelillaan Birth of a Nation

(1915) ja tarinallisesti ennenndkemattomia kerrontakeinoja kéyttaneella elokuvallaan
Intolerance (1916), jossa yleiso saattoi seurata nelj&a eri paikoissa tapahtuvaa tarinaa
samanaikaisesti, kun tapahtumia leikattiin lomittain ristiin kesken&an. Alettiin puhua

elokuvakerronnasta. (The New York Times 1916)

2.2 Kuvitettu teksti

D.W. Griffithin arvostus elokuvan pioneerina Yhdysvalloissa oli sité luokkaa, ettd kun
Director’s Guild of America vuonna 1953 perusti suurimman kunnianosoituksensa,
Oscareiden yhteydessé jaettavan vuosittaisen palkinnon, se nimettiin hdnen mukaansa
D.W. Griffith Awardiksi. Vuonna 1999 nimi vaihdettiin kuitenkin Lifetime
Achievement Awardiksi, silla DGA:n presidentti Jack Shean mukaan Griffithin Birth of

a Nation oli luonut aikanaan kammottavia rasistisia stereotyyppeja. (Triplett 2009)



Griffithi& vastaan on sittemmin hyokannyt myos elokuvaohjaaja Peter Greenaway
(2001), joka julistaa esseessaan 105 Years of Illustrated Text, ettd elokuvaa ei ole vield

nahty. On nahty reilut sata vuotta kuvitettua tekstia. Greenaway kirjoittaa:

On paikallaan sanoa, ettéd D.W. Griffith, Intolerance-elokuvan ylpea
tekija, johdatti meidat kaikki vaaraan suuntaan. Han orjuutti elokuvan
1800-lukulaiselle kirjallisuudelle. Ja vaaditaan helvetillista vakuuttelua
ennen kuin paastaan takaisin alkupisteeseen, korjataan vaaryys, ja

voidaan jatkaa taas eteenpadin.

Greenawayn mukaan nykyinen ajatus, jonka mukaan elokuvassa tarvitaan tekstid ennen
kuin voi olla kuvia, on huono, silld elokuva “ei ole tekosyy kuvitetulle kirjallisuudelle”.
Tarinat ovat lahtokohtaisesti sanallisen ilmaisun taistelutannerta, silla mikaan ei ruoki
mielikuvitusta paremmin kuin kirjallisuus. Viesti on selked: jos haluat kertoa tarinoita,

ala kirjailijaksi, al& elokuvantekijaksi. (Greenaway 2001)

Kuten esseen otsikkokin kuitenkin toteaa, mainstream-tuotannossa tarinallista elokuvaa
on tehty jo toistasataa vuotta ja kasikirjoituslahtoisyys on viihdeteollisuuden
nakokulmasta hyvéksi havaittu. Elokuvan historiassa on kerrottu upeita tarinoita. Siksi
akkiseltaan tuntuu oudolta, miten kukaan voi epéill& elokuvan soveltumista

tarinankerrontaan.

Greenawaykaan ei sita suoranaisesti kiella. Tarinankerronta kylla luonnistuu elokuvalta,
mutta elokuva ei ole siihen paras valine. Paitsi ettd tarinallinen lahtokohta on
epéelokuvallinen, Greenawayn mielesté tarina ei ole elokuvan katsojalle edes térked,
silld se ei ja& mieleen. Hyvén elokuvakokemuksen jalkeen péassa pyorii sen sijaan tietty
tunnelma, ambienssi, tyyli tai emotionaalinen tunne-eldmys. Vaikka tarinan muistaisi,
sen selittdmisessa joutuu turvautumaan sanoihin, jolloin ollaan taas kirjallisen ilmaisun

parissa. Elokuva sen sijaan operoi kuvan ja &anen voimin. (ibid.)

Haluan vield erikseen painottaa, etta tdssa opinnédytetydssa keskityn nimenomaan

kirjallisen suunnittelun, en tarinallisen elokuvan kritiikkiin. Koska fiktioperinteen

YVuosien varrella on tehty myds kokeellisia ja ns. taide-elokuvia, joiden motiivit ovat olleet epakaupallisia ja joskus

myos lahestymistapa tarinattomuus. Niiden méaéra suhteessa valtavirran elokuviin on kuitenkin mitaton.



mukainen kasikirjoitus ja tarina ovat kuitenkin melko kiinteasti yhteydessé toisiinsa, ei
asian sivuamiselta voi valttyd. Tamén liséksi korostan yhé, ettei minulla ole mitaan
kirjallisesti suunniteltua elokuvaa vastaan, kyseenalaistan vain ndkemyksen, jonka

mukaan Kirjallinen suunnittelu on ainoa tapa tehda elokuvia.

2.3 Elokuvan sydéan

Mité elokuva sitten pohjimmiltaan on? Jos lahdetdén greenawaylaisesta olettamuksesta,
ettd tarinaelokuva on ”véara suunta”, koska ihminen ei hyvad elokuvaa katsoessaan
seuraa ensisijaisesti tarinaa vaan tunnelmaa, mika sitten voisi olla se oikea? Vaikka
tarinaa ei seuraisi, eiko se toimi hyvéna, tuttuna kehikkona sille kaikelle, missé elokuva
on parhaimmillaan? Miksipa ei, kunhan tekijan huomio kiinnittyy oleellisiin asioihin.
Ongelmat alkanevat siit4, jos elokuvantekijé keskittyy elokuvataiteelle ominaisten
keinojen, kuten tunnelman ja emootion, havaintojensa audiovisuaalisen vélittamisen
sijaan vain kertomaan tarinaa, kuvittamaan kasikirjoitusta. Elokuva soveltuu, mutta ei

ole paras véline tarinankerrontaan, silla elokuva ei kerro, vaan se nayttaa.

Greenaway (2001) n&kee elokuvassa pohjimmiltaan yhtaldisyyksia kirjallisuuden sijaan
maalaustaiteeseen. Taustalla on varmasti hanen oma taustansa maalarina. Omasta
mielestani elokuva on itsendinen taidemuoto, mutta ajatus maalaustaiteesta herétti

mielesséni seuraavanlaisen vertailukohdan.

Kun taidemaalari alkaa suunnitella uutta tauluaan, hén aloittaa luonnostelemalla, sen
sijaan etta Kirjoittaisi tulevan taulun synopsista tai treatmentia sanoiksi paperille.
Samanlaisen linkin voisi yhta lailla vetad myos musiikkiin. Saveltdjan luonnostelu
tapahtuu savelin ja soinnuin, pianon tai kitaran kanssa. Molemmat tekijét ovat teoksen
luomisprosessin alusta loppuun omassa elementissaan: maalari ajattelee visuaalisesti,
séveltdja tyoskentelee aanten maailmassa. Kun sitten ajatellaan elokuvaa, siind on
molempia, sekd kuvaa ettd d4ntd, mutta elokuvantekijén onkin turvauduttava
suunnitteluvaiheessa késikirjoitukseen; sanalliseen muotoon, jolla ei ole mitdéan

tekemistd lopputuloksen kanssa. Ristiriitaista.

Elokuva ei kerro, vaan se ndyttaa. Mit4 siis ndemme varhaisessa elokuvassa? Junan,
joka saapuu asemalle. Ihmisid, jotka odottavat junaa. Pian pyséhtyneesta junasta toiset
astuvat asemalaiturille. Muurahaisten tavoin ihmismeri soljuu raiteella sinne tanne.

Tallaisen tapahtuman selostaminen kirjallisesti pelkistyy helposti néhdyn sanoin



kuvailuksi. Vaikka elokuva ei kerro, kuitenkin paradoksaalisesti puhutaan kasitteesta

”elokuvakerronta”. Miti se on?

Elokuvantekija ja mediapedagogi Ismo Kiesilainen (2009) on tyytymatén koulujen
elokuvaopetukseen nykyisellaén. Han tyodsti tdman opinnaytetyoni kanssa
samanaikaisesti pamflettia nimelt4 Elokuvan kolme perusasiaa, jossa hén etsii elokuvan
perimmaistd olemusta. Kiesiléisen mielestd nykyinen elokuvakasvatus keskittyy
pinnallisiin saantoihin ja teknisiin yksityiskohtiin, ndytelméelokuvaan ja katsojan
hereilla pitdmiseen (ohjeilla kuten leikkaa seuraavaan kuvaan kun edellinen kay
tylsdksi”), sen sijaan ettd se opettaisi elokuvallista ilmaisua. Hén toteaa

elokuvakerronnasta:

Silloinkin kun kerromme elokuvassa suurta tarinaa, meidan on esitettéava
se havaintoina. [...] Elokuvantekijéan pitaa herkistya tarinan jokaiselle
hetkelle, 16ytaa niisté jotain nayttdmisen arvoista ja esittéaa se katsojalle
omana ainutlaatuisena havaintonaan. Muuten kohtauksen voi korvata

vdlitekstilld: “Juna saapui asemalle.”

Elokuvien piirissa havaintojen tekemista on tdéhdentanyt myds Andrei Tarkovski. Hanen
avainlauseensa kuuluu: Elokuvallinen kuva rakentuu taidolle esittdd oma mielikuva

kohteesta havaintona siita. (ibid.)

2.4 Vangittu aika

Teoksessaan Vangittu aika (1989) Tarkovski palaa yhta lailla Lumieren veljesten
ensimmadiseen elokuvaan ja ylistdd sitd “uuden esteettisen periaatteen siemeneksi”, joka
kuitenkin sittemmin uhrattiin viihteellisyyden alttarilla. Han oli tilanteeseen véhintaan

yht& pettynyt kuin Greenaway:

Kahdessa vuosikymmenessa elokuvattiin 1ahes koko maailmankirjallisuus
ja valtava maara naytelmien juonia. [...] Elokuva lahti silloin vaaralle
tielle, ja meidéan on tunnustettava, ettd vielakin saamme nauttia naita
surullisia hedelmi&. En puhu edes yksiviivaisesta elokuvalla
kuvittamisesta: pahin virhe oli kieltdytya elokuvan ainoan todella
arvokkaan potentiaalin taiteellisesta kaytostéa — mahdollisuudesta vangita

selluloidinauhalle reaalisen ajan todellisuus. (Tarkovski 1989, 90)
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Kuten Teemu Laaksonen kirjoittaa Helsingin ammattikorkeakoulu Stadian
opinnaytetydssaan Elokuvaa hetkestéd — Dokumentaarin ilmaisukeinot (2007), elokuvan
olemus aukeaa sanasta itsestaan: elo + kuva, siis elama ja kuva. EI&ma on todellisuutta
ajassa, elokuva kuvia siita. Tarkovski (1989, 91) toteaa, ettd elokuva oli ensimmainen

kerta kulttuurin historiassa, kun ihminen 16ysi keinon vangita aika suoraan:

Luulen, ettd elokuvakatsoja etsii elokuvassa yleensa aikaa — kadotettua,
elettya tai siihen asti kokematonta. Ihminen hakee sielta elavaa
kokemusta, koska mikaan muu taide ei silla tavalla laajenna, rikasta ja

tilvista ihmisen tosiasiallista kokemusta kuin elokuva.

Siind missa Greenaway nékee elokuvassa yhteyksid maalaustaiteeseen ja monet pitdvat
sitd ylipaataan synteettisend taiteena, muiden taiteiden summana, Tarkovskin nakemys
on painvastainen. Jos elokuva on taidetta, se ei voi olla toisten rinnakkaistaiteiden

yhdistelma.

Esimerkiksi kirjallisen ajatuskulun ja maalaustaiteen plastisuuden
yhdistelmasta ei synny elokuvallista ilmaisua — siita tulee

mitédnsanomatonta tai mahtipontista sekatyylia. (ibid.)

Kanerva Cederstrom (2009) on tdysin samoilla linjoilla Tarkovskin kanssa sen suhteen,
ettei elokuva ole synkretistinen taide, vaan oma taidemuotonsa. Elokuva on
Cederstromin sanoin “ajan ja hetken ja valon ja liikkeen taide”. Ja sitd esimerkiksi

Kirjallisuus ei ole.

Tarkovskin (1989, 93-94) mukaan elokuvan l&htokohtana on aina havainto. Kuvasta
tulee elokuvallinen, kun se el&é ajassa ja aika el&& siiné. Vaikka Tarkovski vastustaa
tekopyhdd “runollista elokuvaa”, jossa paéstetddn irti tosielamasta ja sukelletaan kohti
itsetarkoituksellisia symboleita, hdn nimenomaan tavoittelee elokuvan runollisuutta,
jossa kaikki perustuu kristallinkirkkaaseen havaitsemiseen. Esimerkkiné hén antaa

haikurunouden, joka paéasee hanen mukaansa l&helle elokuvan totuutta:

Aamukaste laskeutui.
Oratuomen piikeissa

riippuu pisaroita.
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Tarkovskin mukaan kyse on hetken pysayttdmisesta — hetken, joka on ainutkertainen
mutta samalla ikuinen, aivan kuin kuvattu elokuva; vangittu aika. (ibid.) Onkin
jannittdvaa huomata, ettd myos tassa esimerkkirunossa havainnon ajallinen nyt-hetki on
vahvasti lasnd: siind missa ensimmainen sée on imperfektissa ja viittaa menneeseen,
loppuosa on preesensissd, nimenomaan tassa ja nyt. Haiku on Kirjallinen esimerkki

havainnosta, joka synnyttaé elokuvallisen kuvan. (ibid.)

Cederstrom (2009) toteaa kéayttaneensa Taideteollisessa korkeakoulussa opetuksen

apuna haikuharjoituksia. Han kertoo:

Olen huomannut, etta se on ihmisille kaikkein tyydyttavinta. On tdma ja
tuo, ja sitten on vield jotain, joka ei ole niiden summa. Havainto, jolle ei
ole selitysta. Haiku ei ole juuri mitdan. Se on kirjoitettu, ehkad, mutta se on
lahtoisin jostain paljon pakatummasta kokemuksesta. Kun elokuvan hetken

ydinta etsii, niin jossain tallaisessa se on.

Aiempana esitetyn toteamuksen voi siis kddntaa toisinpdin: jos haluat esittaa yleisolle

mielikuviasi ja havaintojasi, ala ryhdy Kirjailijaksi — tee elokuva.”

3 Kasikirjoitus ja sen rooli elokuvatuotannossa

Kasikirjoitus on kivijalka, jonka varaan elokuva rakennetaan. Tasté ajatuksesta valtaosa
elokuvan ammattilaisista tekijoista tutkijoihin tuntuu olevan yhta mielta. Kasikirjoitus
on tarkasti maariteltyyn formaattiin Kirjoitettu teksti, jonka sisalla kulkee usein tarina.
Kokonaisuus jakautuu tapahtumapaikkaa ja —aikaa koskeviin kohtausotsakkeisiin.
Kohtaukset koostuvat puolestaan kuvailevasta tekstista ja dialogista. Kuvaileva teksti
pyrkii selvittamaan lukijalle tiiviisti, mitd kohtauksessa tapahtuu, milta se nayttaa ja
miltd kuulostaa. Se ei saa sortua kaunokirjalliseen maalailuun vaan sen on oltava
kompaktia ja ytimekéastd. Vain lukijan ymmartdmisen kannalta valttaméattomat asiat

Kirjoitetaan kuvailutekstiin mukaan.

Tekstissa ei siis keskityta siihen, miten tapahtuu, vaikka juuri sen kuva nayttaa.?

2 Toisaalta jos sité, miten tapahtuu, ryhdyttaisiin kuvailemaan, tulisi kuvailusta nimenomaan kaunokirjallista, joka

olisi sekin askel vaaréan suuntaan. Melkoinen paradoksi.



Greenawayn (2001) mukaan elokuvan perimmaéisen olemuksen kannalta oleelliset asiat;
tunnelma, ambienssi, tyyli tai emotionaalinen tunne-eldmys ovat siis asioita, joita ei
kasikirjoitukseen Kirjoiteta. Ne jatetdan tarkoituksella ohjaajan ja nayttelijoiden
tulkinnan varaan. Vaikka kasikirjoituksesta siis puuttuu paitsi kuva ja &ani, myos
elokuvalle ominaisten ilmaisukeinojen kirjo, se toimii sin& peruspilarina, johon kaikki

tuotantoon osallistuvat nojaavat kun elokuvaa lahdetédén tekemaan.

Elokuvaohjaaja Jouko Aaltonen on kirjoittanut kenties merkittdvimman suomalaisen
kasikirjoitusoppaan Kasikirjoittajan tyokalupakki (2004), jossa han nostaa esiin nelja
kasikirjoituksen paatehtdvad. Ne ovat kokonaisuuden hahmottaminen, kommunikointi
rahoittajan tai muun ulkopuolisen tahon kanssa, kommunikointi tydryhmén kanssa sek&
tuotannollinen funktio. (Aaltonen 2004, 13-14)

Aaltonen nimittaa seka kasikirjoittajaa etta ohjaajaa elokuvan tekijoiksi, joille
kasikirjoitus on yhteinen tyokalu ja viestimisen pohja. Sisallon ja muodon
hahmottaminen tapahtuu kasikirjoituksen valityksell&, kun tehddén paatoksia siita, mika
on tarke&a, mika ei. Tilaaja tai rahoittaja tarkastaa sisallon omasta nakdkulmastaan ja
antaa palautteensa lahestymistavan oikeellisuudesta. Kasikirjoituksen pohjalta pystytééan
laskemaan my6s kustannusarvio, eli paljonko aikaa ja rahaa tuotannon toteuttamiseen
vaaditaan. Ndkemys ja pddmaara on pystyttava vélittimaan myos tyoryhmadlle, jotta

kaikki tekevat varmasti samaa elokuvaa. (ibid.)

Tallainen on kasikirjoituksen rooli elokuvatuotannossa. Se on eradnlainen raamattu,
jonka pohjalta elokuvallisten ideoiden olisi tarkoitus lisdéntya ja tayttdd maa. Jos
kuitenkin palataan edelliseen lukuun, jossa yritin maaritell& elokuvaa, niin tdma kaikki
tuntuu nurinkuriselta. Jos kaikki elokuvatydryhman osat tydskentelevét viime kadessa
kirjallisen informaation pohjalta, mité tapahtuu elokuvalle ja elokuvallisuudelle,

havaintojen valittdmiselle?

Tutustuakseni asiaan tarkemmin tartun kiinni muutamiin Aaltosen maarittelemiin

kasikirjoituksen paatehtaviin. Aloitan kasittelyn tyéryhmasta.

3.1 Onko elokuvanteko ryhmatyota?

Joukko ihmisid voidaan madritelld ryhmaksi silloin, kun joukon j&senet ovat tietoisia

sekd omasta jasenyydestaan, etta siitd, keitd muita ryhméén kuuluu. Ryhmén jasenet



tietdvat oman paikkansa ryhméssa ja useimmissa ryhmissa on mygs méaritelty

ryhménjohtaja. Nain on myos elokuvan tyoryhmassa. Kysymys kuuluu: kuka se on?

Eurooppalaisen ja amerikkalaisen elokuvatuotannon erona on perinteisesti ollut ajatus

siitd, kenen elokuvasta puhutaan. Siind missa Euroopassa elokuvat on mielletty yleensa

ohjaajiensa teoksiksi, Amerikassa ja varsinkin Hollywoodissa ne ovat tuottajan tuotteita.

Parhaan elokuvan Oscar-palkinto luovutetaan tuottajalle. Téssékin takana on
taloudellinen ndkdkulma: Amerikassa etupéaassé tuotantoyhtiot, yksityiset tahot ja
sponsorit vastaavat elokuvien rahoituksesta, jolloin tuottajan merkitys tuotannon
olemassaolon edellytyksena kasvaa. Suomessa taas pitkia teatterielokuvia ei juuri
tehtaisi ilman valtion rahoittamaa Elokuvasaatiota’.

Tuottajavetoinen elokuvantekokulttuuri keskittyy viihde-elokuvaan ja tuottojen
maksimointiin. Koska tdssa opinnédytetydssa olen kiinnostuneempi elokuvan
perimmaisesta olemuksesta seka elokuvasta taiteenlajina, keskityn seuraavassa
tarkemmin ohjaajavetoiseen ty6ryhmaan.

Ammattimainen elokuvanteko on varmaankin aina teknisesti ryhmatyota, mutta hyvan
elokuvatyéryhman sisalla vallitsee hierarkia, jossa ylemmalta tasolta tulevia kéaskyja
totellaan. Vaikka ohjaaja ei siis teknisesti tyoskentelekaan elokuvan parissa yksin, kuten
vaikkapa taidemaalari taulunsa kanssa, niin jos ja kun ohjaaja on tydryhmén suurin
auktoriteetti*, han on samassa maarin elokuvan itseoikeutettu tekija kuin taidemaalari
taulunsa. Rinnastusta voisi periaatteessa jatkaa niin, ettd taulun tyéryhmaan kuuluvat
malli ja maalattava maisema. llman mallia tai maisemaa ei taulua syntyisi, mutta
maalari yksin on kuitenkin vastuussa siitd, mita ja ennen kaikkea miten namé ryhman
jasenet kankaalle paatyvét, kuten elokuvassakin ohjaaja on vahintaankin antanut

hyvaksynténsa kaikelle, mité valkokankaalle heijastetaan.

% Mielestani tasta syysta onkin perin eriskummallista, ettd myds Suomessa parhaan elokuvan Jussi-patsaalla palkitaan

tuottaja.

* Auktoriteetti-termilla tarkoitan tassa ennen kaikkea elokuvallisen idean haltijaa ja sikali ainoaa ihmisté, joka on
lopullisessa vastuussa elokuvallisen teoksen synnyttdmisestd. Vaikka korostan ohjaajan asemaa ja hierarkiaa, en
ihannoi minkaanlaista diktatuuria. Hyva ohjaaja kunnioittaa tyryhméaansa ja on avoin myds muiden tyéryhmaén
jasenien ideoille ja ajatuksille. Ratkaisevat taiteelliset paatdkset han tekee kuitenkin itse.
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Tallaista paattelypolkua kulkien paadytaan siihen lopputulokseen, ettd ainakin teoriassa
kaikki elokuvassa tapahtuva, nakyva ja kuuluva on ohjaajan hallittavissa. Niinpé vaikka
elokuvan oleellisin anti ei kasikirjoituksesta valittyisi (eika se mielestani voikaan
valittyd, tai muuten Kkallista elokuvaa ei kannattaisi tehdd, vaan Kirjoittaa kirja, koska
kasikirjoituksen idea ei ole silloin elokuvallinen vaan kirjallinen), niin niin kauan kuin
elokuvan idea on kirkkaana ohjaajan mielessa ja héan pitaa siita kiinni, tydryhman ei ole

mahdollista pilata” kyseista elokuvaa.

On luonnollisesti mahtavaa, jos tydryhman jasenet todella sattuvat ymmartdmaén alusta
asti mahdollisimman hyvin, misté elokuvassa on kyse, mutta on varsin
epatodennakaistd, ettd verrattuna kasikirjoituksen lukukokemukseen elokuvan
katselukokemuksen jélkeen kenenkaan muun kuin ohjaajan ajatukset elokuvasta olisivat
taysin yhtenevdiset. Ne eivat ole valttamaétta yhtenevaiset edes ohjaajan kohdalla, silla
ainakin oman ndkemykseni mukaan elokuva on (tai sen tulisi olla) perusluonteeltaan
elavé ja koko luovan valmistamisprosessinsa ajan jatkuvasti muutoksessa oleva. Mutta
riippumatta siita, 10ytyyké matkan varrella uusia tapoja pyrkia elokuvan ideaa kohti vai
pysyyko etenemistapa samanlaisena alusta loppuun, ohjaaja on kokonaisuudesta

vastuussa.

Kanerva Cederstrom (2009) on samaa mieltd — elokuva on yhden ihmisen suhde
maailmaan. Han alleviivaa jopa tekijan yksindisyytta. Elokuvaohjaaja, aivan kuten
kapellimestarikin, tydskentelee yksin. Kummankin orkesterit pauhaavat tahtipuikkojen

mukaisesti.

Pohjimmiltaan elokuvanteko siis ei ole mielestani ryhméty6td, vaan elokuva on ohjaajan
visio, jonka toteuttamisessa ryhmaé auttaa. Siitd huolimatta, ettd tdma apu on yleensa

taysin korvaamatonta ja valttamatonta>.

Seuraavaksi onkin luontevaa marssittaa estradille tuo elokuvan yksinvaltias; ohjaaja.

® Janne Kuusi on sitd mielti, ettd on vain marittelykysymys, tulisiko tillaista “korvaamatonta apua” kutsua

ryhmétydksi vai ohjaajan vision rikastamiseksi. Itse madrittelen sen jalkimmaisell4 tavalla.
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3.2 Ohjaajan suhde kasikirjoitukseen

Elokuvaohjaaja David Lynchin viimeisinté elokuvaa, independent-teosta INLAND
EMPIRE (2006) tuotettiin kaikkiaan kolmen vuoden ajan. Tuotanto sai julkisuutta kun
aiemmista visuaalisesti haikéisevisté elokuvistaan tunnettu Lynch julisti filmin
kuolleeksi formaatiksi ja paljastui, ettd INLAND EMPIRE oli kuvattu halvoilla DV-
kameroilla. (Lynch 2006) Poikkeuksellista tuotannossa oli myos se, etté kasikirjoitusta
ei koskaan kirjoitettu — Lynch kuvasi paanayttelijattaren, Laura Dernin kanssa
kohtauksia vuosien varrella aina kun uusia ideoita tuli. VVasta tuotannon loppupuolella,
kun kokonaisuus alkoi hahmottua, enemman néyttelijoité ja laajempi kuvausryhma astui
tuotantoon mukaan. T&lldin Lynch ryhtyi kirjoittamaan yksittéisia kohtauksia
kasikirjoitusformaattiin. N&ita kohtauksia kuvattiin perinteisemmin késikirjoitukseen
nojaten. (Lynch 2007)

Lokakuussa 2007 Lynch vieraili Suomessa Consciousness, Creativity and the Brain —
Q&A-kiertueellaan. Opinnadytetyoni aihe kiinnosti minua jo tuolloin, ja kun tarjoutui
tilaisuus esittad yleisomikrofoniin muutamia kysymyksié, péatin tarttua harkaa sarvista.
Halusin kuulla, mika on Lynchin suhde kasikirjoitukseen, ja mitd Lynch on mielt& siit,
ettd audiovisuaalista lopputuotetta on useimmiten synnytettavé tekstin kautta. Han

suhtautui késikirjoitukseen varsin positiivisesti:

Kasikirjoitus liittyy saumattomasti kuvaan ja &aneen. [...] Sanat pitaa
kirjoittaa niin, etta kun luet ne uudelleen, ne palauttavat mieleesi
aanesta, tunnelmasta ja kuvasta. Mutta aivan kuten taloa rakentaessa;

kasikirjoitus on pohjapiirros, ei valmis talo. (ibid.)

Lynchin mukaan kasikirjoitus on siis elokuvan pohjapiirros. Mutta enté késikirjoituksen

kirjallinen l&hestymistapa, sanat paperilla?

Kaiken takana on elokuvallinen idea (cinema idea). Elokuvassa kyse eli
koskaan ole sanoista, vaan on pyrittava elokuvan kielta kohti. [...]
Toisinaan piirtelen pienia kuvia avuksi, tai lisdédn merkintdja aanesta,
mutta joka tapauksessa, mikali sanat on kirjoitettu oikein, ne muistuttavat

sinua alkuperaisesta ideasta. (ibid.)



Mieleen tulee seuraavanlainen jaottelu: kun késikirjoitus jaetaan tydryhmélle, joka alkaa
tyoskennelld sen parissa; rakentaa taloa, tydryhma tutustuu pohjapiirustukseen. Kun taas
ohjaaja lukee kasikirjoitusta, se toimii muistivihkona; sen tehtédvéana on palauttaa idea
mieleen ja pitda huolta siita, ettd idea pysyy mielessa samalla kun ohjaaja pyrkii

elokuvan kielta kohti.

Tassé saavutaan kuitenkin mielenkiintoisen kysymyksen pariin: jos kasikirjoitus on kuin
ostoslista kaupassa — jos sen tehtdva on palauttaa ohjaajalle alkuperdisia ideoitaan
mieleen — elokuvallisia ideoita — niin eikd se tarkoita sitd, ettd ndiden ideoiden on myos
alun perin oltava ohjaajan mielesta lahtdisin? Sill& jos ei — jos kasikirjoituksen lisaksi
my0s perimmaisin idea on lahtoisin erilliselta k&sikirjoittajalta (tai muulta henkil6lta,
esim. tuottajalta) ja se saapuu ohjaajalle tekstina paperilla, kirjoitetussa formaatissa —
niin eikd lopullinen elokuva ole aivan vaistamatta sitd, mitd Peter Greenaway (2001)

syyttéa elokuvan jo sata vuotta olleen: kuvitettua tekstia?

Toisaalta, jos idea on ohjaajalta lahtoisin ja kasikirjoittaja palkataan projektiin, kuinka
idean voi siirtdé kasikirjoittajan paédhan muuten kuin kirjallisesti? Puhumattakaan siita,
jos kasikirjoittajana toimii parivaljakko tai ryhma? Onko elokuvallisen elokuvan
syntyminen mahdollista vain silloin, jos idea on ohjaajan oma ja héan varjelee sita

kaikissa tuotannon vaiheissa? Tahan paneudun seuraavaksi.

3.3 Elokuvallinen idea

Janne Kuusen (2009) mukaan paras elokuva syntyy, kun elokuvan tekijaa eteenpdin
vieva voima on yksisuuntainen tahtotila. Hanen mielestdédn on vahemman oleellista,
onko tdma tekija yksilo vai ryhmd, kunhan tahtotila on yhtenevadinen. Omasta mielesténi
taas useamman ihmisen tahtotilat elokuvan kaltaisessa abstraktissa luomuksessa eivat
koskaan voi olla taysin linjassa, silla idea syntyy aina yhden ihmisen paéssa®. Ei ole
mink&&nlaista metodia, jolla idean ytimen voisi vélittaa toiselle ihmiselle eksaktisti

® Nakokulmani ideoiden yksilollisyydesta on subjektiivista laatua. Vaihtoehtoisia ajatuksia ideoiden muodostumisesta
ja niiden potentiaalisesta kollektiivisuudesta l16ytyy filosofian historiasta Platonin ideamaailmasta lahtien, mutta
vaikka jokaisen elokuvan ideaali olisi “elokuvien ideamaailmassa” olemassa, nikemykseni mukaan niiden tavoittelu
on subjektiivinen prosessi ja jokaisen yksilon kohdalla ainutlaatuinen. Syvallisemmin en tdhén pohdintaan uppoudu,
vaan linjanvetoni tssa opinnéytetydssé on se, ettd kukin idea on henkildkohtainen ja yksilosté riippuvainen.
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muuttumattomana. Mielesténi uskollisuus télle alkuperéisidealle on tarkeintd ja siitd voi

pitaa huolen vain yksi ihminen.

On huomattava kuitenkin se, ettd tdman alkuperdisidean syntyminen voi olla ja usein
onkin sellaisesta tilanteesta lahtoisin, jossa téllaista omaa ideaa yritetdaan vélittaa toiselle
ihmiselle. Tuottaja voi saada idean elokuvasta ja esittaa sen ohjaajalle. Ohjaajan oma
idea syntyy puolestaan tdman ajatusprosessin tuloksena, mutta se ei ole ené tuottajan
idea, vaan ohjaajan oma. Todennékdisesti samantapainen, mutta ei identtinen.

Otetaanpa esimerkiksi késikirjoittajapari.

Saman kasikirjoituksen parissa tyoskentelevé kasikirjoittajapari voi kuvitella
pitk&éankin, ettd molemmat ovat tekeméssé samaa elokuvaa, kunnes jossain vaiheessa,
ennemmin tai myohemmin, sukset menevét ristiin. Mikali molempien mielessa oleva
idea elokuvasta olisi eksaktisti samanlainen, tallaista erimielisyytta ei voisi tietenkaan
koskaan syntya. Téssé vaiheessa on siis tehtava ratkaisu, kumman idealla jatketaan
konfliktin jalkeen eteenpain. Usein p4d&dytddn molempia osapuolia enemman tai
vahemman tyydyttavaan kompromissiin. Se saattaa olla tuhoisa ratkaisu, silla silloin
kummankin puhtaasta ideasta luovutaan, jolloin alkuperdisen, elokuvallisen idean

mukaisen elokuvan toteutuminen kyseenalaistuu’.

Uusi ihminen tarkoittaa kuitenkin aina uutta alkuperéisideaa. Jos tdmé sama,
kompromissien kautta valmistunut kasikirjoitus siis seuraavaksi tuodaan elokuvan
ohjaajan eteen ja ohjaaja ei ole tutustunut projektiin aiemmin, hanen elokuvallinen
ideansa syntyy kasikirjoituksen (ja hanen oman itsensd, elamankokemuksensa,
ajatusmaailmansa ja ympéristonsd) pohjalta. Tassa tapauksessa elokuvalla on taas
mahdollisuus onnistua, silla se syntyy vasta ohjaajan padssa. Kritiikkini koko tassa
opinnaytetydssa kohdistuu kuitenkin kyseenalaistamaan kasikirjoitusta, johon tamékin
esimerkki keskittyy. Mika siis on tassé tapauksessa ohjaajan itsensd panos ja kuinka
paljon kasikirjoitus hanté kahlitsee? Vaikka uuden alkuperdisidean myota ollaan taas
potentiaalisesti elokuvan ideaalissa kiinni, voi olla ettd ohjaaja joutuu saman tien

luopumaan oman ideansa parhaista puolista ja tekemaan esimerkin

" Janne Kuusen Kukkia & Sidontaa —elokuvan tuotannossa térméttiin viela monimutkaisempaan tilanteeseen, kun 12

hengen improvisaatioryhma loi késikirjoitusta kuvaustilanteissa ”demokraattisesti”. Ks. 5.1.2.
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ké&sikirjoittajakaverusten tavoin kompromissin, koska késikirjoituksessa méaritellyt
elokuvan tapahtumat ja tilanteet on lyoty niin vahvasti lukkoon ennen kuin koko

ohjaajan alkuperéisidea syntyy.

Vaikka nostankin alkuperéisidean tassa tietynlaiseksi valopisteeksi kaiken muun
ylapuolelle ja puhun sen eksaktista ja yksilollisesta luonteesta, en ole lainkaan sita
mieltd ettd tuon ensimmaisen ajatuksenkaan tulisi olisi lopullista tai kahlitsevaa laatua.
Kuten totesin luvussa 3.1, elokuva on mielesténi perusluonteeltaan elavé ja koko ajan
muutoksessa oleva. Kanerva Cederstrém (2009) kommentoi, etté tiukka sitoutuminen
ensimmaiseen elokuvalliseen ajatukseen voi johtaa siihen, ettd tekijan mielenkiinto
lopahtaa kesken. Tarkoitankin alkuperaisidealla enemménkin ideapohjaa ja ydint&, joka

hioutuu lopulliseen muotoonsa véhitellen.

Vaikka itse olen alkuperdisidean (joskin elavén sellaisen) kannalla, keskusteluni
Cederstromin kanssa sai ajattelemaan sitdkin mahdollisuutta, ettd elokuvallinen idea
syntyisi kokonaisuudessaan vasta matkan varrella. Cederstromille n&in on kaynyt usein

ja han korostaa todella paljon prosessin merkitysté:

Elokuvan idea on mielestani loppuun asti olemisensa tulemisessa. Ja
koska minulla idea ei ole valmiiksi olemassa, on sietdmatonta kirjoittaa
raha-anomuksia, joissa pitéisi olla kaunopuheinen sen suhteen, jota ei

haluaisi sanoiksi muotoilla. (ibid.)

Miten tdma rahoitusportaan kohdalla niin ratkaiseva sanoiksi muotoilu sitten

kaytannossa tapahtuu? Miten se voisi tapahtua?

4 Nakokulmia Kkirjoituksen luonteesta

Olen luonnehtinut fiktiokasikirjoitusta toistaiseksi melko yksioikoisesti Kirjalliseksi
suunnitteluformaatiksi, koska siina ajatuksia on esitettdva epaelokuvallisesti sanoina ja
lauseina. Mainitsin kuitenkin aiemmin my0ds haikurunouden, joka I&henee elokuvallista
havaintoa kenties niin pitkalle kuin sanoja kdyttaen on suinkin mahdollista. VVoisiko

samaa ajatusta jatkaen kasikirjoitusta tuoda lahemmaés esimerkiksi haikurunoutta, jolloin
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proosakirjallisuuden painolasti® kevenisi? Eli: onko myds elokuvallista elokuvaa
mahdollista suunnitella kirjoittamalla?

Sen ratkaissee Kirjoittajan padmaara: onko kirjoittaminen Kirjallista vai elokuvallista
ajattelua? Cederstrémin (2009) mukaan maalarikin voi tehda tauluistaan kirjallisia
muistiinpanoja tai séveltdja saattaa kirjoittaa tulevasta tyostaan. Miksipa ei siis
elokuvantekijékin voisi kayttaa suunnitteluvaiheessaan Kirjoitusta tapana merkité

ajatuksiaan muistiin.

Talléin kysymys siitd, millaiseen kirjoitukseen suunnittelemisessa turvautuu, nousee
keskioon. Kylla Tarkovskikin kirjoitti suunnitelmia elokuviinsa, mutta ne eivéat
todellakaan olleet mink&&nlaisessa késikirjoitusformaatissa. Jean-Luc Godard Kirjoitti

suunnitelmiaan jopa nuottiviivastolle. (ibid.)

Johanna Vuoksenmaa (2009) suhtautuu asiaan taysin painvastaisesti. Han ei lahtisi
kyseenalaistamaan kirjoittaen suunnittelemista ollenkaan. Kirjoitettua kielt4 ei
todellakaan pid& véheksya, sill4 se on perustavanlaatuinen ominaisuus joka erottaa
ihmiset eldimista. Perinteinen kasikirjoitus on Vuoksenmaan mielesta suoranainen
mielikuvien siirtdjaaine: erittdin hyva tapa valittaa nakemyksia ja tietoa ihmiselta

toiselle.

Kirjoitus kieltdmattd on yksi ihmisen ajattelun muoto, mutta Cederstrom (2009)
huomauttaa, kuinka kasikirjoituksessa kohdataan vapaan kielellisen ajattelun sijaan
dogmeja ja konventioita siitd, mitd ja millaista kirjoittamisen tulisi olla. Tdman lisaksi
han kritisoi kirjallista ja teatteri-ilmaisua ké&sittelevan Aristoteleen Runousopin
korostamista elokuvayhteyksissé. Pohdittaessa perinteisten konventioiden mukaista

“hyvaa” fiktion kasikirjoitusta Cederstrom toteaa:

8 Kirjallisuuden painolastilla viittaan draamallisuuteen ja kirjallisiin kerrontakeinoihin, jotka alistavat elokuvaa kirjan
kuvittamisen tyyppiseen mekaaniseen toistamiseen ja jattavat vahemmalle huomiolle elokuvan omana taiteenlajinaan.
Johanna Vuoksenmaa korostaa, etta proosakirjallisuudesta kumpuavaa kirjallisesti keskittynyttd elokuvaa ndhdaan
ensisijaisesti silloin, kun kasikirjoitus on romaaniadaptaatio. Vaikka tdmd on totta, koko tarinaelokuvan ajatus on
proosasta lahtdisin. Alkuperdiskasikirjoitukset ovat siis nekin elokuvallisia vain silloin, kun ne tahtéavéat

elokuvallisuuteen kirjallisten elementtien sijaan.



Jos teksti “tyytyy itseensa” ja kasikirjoitus on suljettu jarjestelma, siitd on
hyvin vaikea vapautua ja paasta pois. Silla jos sellaisesta tekstista jotain
etté hyvaksytaan kasikirjoituksen puhtaasti tekninen rooli lopullisessa

elokuvassa.

Vuoksenmaa (2009) taas ajattelee asian niin, etta elokuvan kuvallinen suunnittelu
johtaisi helposti mekaaniseen kuvasta kuvaan -kopiointiin, joka pystytaan vélttamaan
kasikirjoituksen visuaalisesti epdmaaraisemmalla ja siksi tulevien ratkaisujen suhteen
avoimemmalla linjalla. My0s Jouko Aaltosen (2007, 13) mukaan huolella tehty

kasikirjoitus mahdollistaa uuden ilmaisun etsimisen kuvaustilanteessa.

Perinteisen késikirjoituksen luonne ja formaatti eroaa lopullisesta teoksesta, elokuvasta.
Vuoksenmaan mielesta tdma ei ole osoitus epaelokuvallisuudesta, vaan painvastoin
juuri siksi késikirjoitus soveltuu mainiosti elokuvan suunnittelumenetelmaksi. Sanoiksi
ja lauseiksi muovailtuja ajatuksia kayttden elokuvallisten mielikuvien ei tarvitse olla
suunnitteluvaiheessa vield valmiita. Kasikirjoituksen konventiot eivat siis suinkaan ole
hanen nakemyksensa mukaan piikki lihassa, vaan elokuvanteon tarpeiden synnyttdmia
ja siksi ne istuvat hienosti elokuvan suunnittelutarkoitukseen. ”Juuri
monitulkintaisuuden takia operoin itse mieluummin késikirjoitusten kanssa”,

Vuoksenmaa kuittaa. (ibid.)

Pohdittuani vastakkainasettelua Ismo Kiesildisen kanssa han johti siitd seuraavan

paattelyketjun:

Jos olettamus on ettéa a) kuvallisen suunnitelman toteuttaminen johtaa
mekaaniseen kopiointiin

ja b) kirjoitetun suunnitelman toteuttaminen johtaa sellaiseen vahemman,
koska siin& pitad tehda muunnos

ja c) se on parempi

niin eiko sitten d) suunnitelma, joka on mahdollisimman kaukana
lopputuloksen formaatista, ole kaikkein paras suunnitelma? (Kiesiléinen
2009)

Olisiko paras elokuvan suunnitteluformaatti siis ehk& ruoanlaitto tai soluviljelma?

Ehké&pa ei. Mutta vakavasti ottaen, jos késikirjoitus ei ole elokuvallisin suunnittelutapa,
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millaisia potentiaalisia, elokuvallisempia korvaajia sille voisi kehittad? Tahan paneudun

seuraavaksi.

5 Vaihtoehtoja kéasikirjoitukselle

Késikirjoituksen vastustaminen ei ole sindns& uusi ilmid, vaan lapi historian on 10ytynyt
nimekkaité elokuvantekijoité, jotka ovat puhuneet elokuvallisen elokuvan puolesta.
Kritiikki on yleensa liittynyt elokuvan korostamiseen itsendisend taidemuotona.
Esimerkiksi Jean-Luc Godard ja Alexandre Astruc olivat sitd mieltd, ettd elokuva on
itsessaan ajattelun valine, ei ajattelun kuvittamista tai esittdmista. (Jarvie 1987, 89)
Myos kuuluisa dokumentaristi Dziga Vertov (1984, 71) vastusti kiihkeésti ajatusta
kasikirjoituksesta. Hanesta kyse on Kirjailijan keksimésta sadusta, jollaisiin

elokuvantekijéan ei pida alistua.

Cederstrom (2003, 102-103) ottaa dokumentaarin kasikirjoitusta kasittelevassa

esseessdadn Hetken ja sattuman kirjoitusta esiin kirjailija Margarite Duras’n. Erityisen
kiinnostavaa hanessé on se, etta vaikka han on tehnyt elokuvia omista teoksistaan, ne
ovat nimenomaan elokuvallisia, taysin Kirjallisista keinoista vapaita. Suurin syy tédhan

lienee Duras’n oma suhtautuminen elokuvaan:

Elokuva syntyy kirjoituksen haviamiselle; lauseen raunioille. Elokuva

johtaa alkuperaiseen hiljaisuuteen. (ibid.)

Tédma liittyy Duras’lla nimenomaan elokuvien ennakkosuunnitteluun. Vaikka
lahtokohta olisikin kirjallinen, elokuvaan astuessa kirjoitus havidai. Duras’n mukaan on
lahdettava litkkeelle ilman mink&&nlaista ideaa, ilman mit&an, koska hén uskoo etté
kaikki on kaikkialla kaiken aikaa. Cederstrom (2009) tdsmentéd, ettd Duras kuvasi
kesapaikassaan Ranskassa elokuvia, jotka oli sijoitettu milloin Indokiinaan, milloin

Vancouveriin. Ja kaikki meni taydesté.

Elokuvan huolellisen ennakkosuunnittelun tarpeeseen vaikutti pitk&an se, etta kaiken

elokuvallisen materiaalin tuottaminen oli kallista ja monimutkaista. Sitd kuvattiin

21



22

raskailla kameroilla filmille, joka piti kehittdd ennen kuin sité pystyi tarkastelemaan.
Nama lauseet ovat kuitenkin syysta imperfektissa: nykyaan nain ei enaa ole®.

Elokuva on tullut teknisen kehityksen myoté jatkuvasti ldhemmés tavallisia ihmisia.
Kaitafilmikameroiden jélkeen etenkin videotekniikan saapuminen markkinoille 1990-
luvulla mahdollisti kenen tahansa elokuvaamisharrastuksen, 2000-luvun
digitaalitekniikasta puhumattakaan. Elavaa kuvaa tulvii nykyaan kaikkialta ja kuka
tahansa voi tehda elokuvan vaikkapa kannykkakamerallaan. Useammalla taitaa olla tata
nykyé kamera taskussa kuin kyné. Kaikesta huolimatta fiktiivisen elokuvan tekijoille
kasikirjoitus on edelleen kaikki kaikessa, siind missa esimerkiksi dokumentaristit
keskittyvat itse prosessiin, painottaen kuvaus- ja leikkausvaihetta elokuvan

syntyprosessissa oleellisimpina etappeina.

Dokumentaarinen lahestymistapa onkin yksi esimerkki vaihtoehdoista
kasikirjoitukselle, joita tassa luvussa pyrin hahmottelemaan. Olen yrittanyt miettia
erilaisia uusia suunnittelutapoja itse, mutta olen kysellyt ideoita myds asiantuntijoilta,
joita haastattelin opinnaytetyota varten. Yhteista ajatuksille tuntuu olevan se, etta
taloudellisesti (ja siksi realistisesti) kdyttokelpoista vaihtoehtoa fiktion késikirjoitukselle

on vaikea l0ytaa.

Dokumentaareissa tdtd ongelmaa ei ole. Vertovin (1984) ajatus siita, ettei
dokumenttielokuvaa voi kasikirjoittaa ja huomio sen erilaisuudesta prosessina fiktioon
nahden on ollut laajalti hyvaksytty ndkemys lapi dokumenttielokuvan historian. Tasta
syystd dokumentaarinen tie ei ole varsinaisesti suoranainen leikkaa-ja-liimaa —
vaihtoehto késikirjoitukselle, vaan edellyttdd kokonaan toisenlaista tuotantomallia.
Muut, my6hempana esiteltavat vaihtoehtoni keskittyvat enemman nimenomaan

korvaamaan perinteista kasikirjoitusta suunnittelumetodina.

Tutustutaan kuitenkin aluksi dokumentaariseen lahestymistapaan.

® Elokuvien tuottaminen on luonnollisesti edelleen kallista, tarkoitan puhtaasti kuvaamisprosessia.
Kamerakannykkakin nauhoittaa nyky&an eldvaé kuvaa, joka on valittdmésti tarkkailtavissa ja leikattavissa.
Ammattimaisessa elokuvatuotannossa taas ollaan siirtymassa digitaaliseen tekniikkaan ja vaikka 35mm filmi on vield
tall4 hetkelld hallitseva formaatti, filmi on véhitellen jadméssa historiaan.



5.1 Dokumentaarinen vapaus

Jouko Aaltonen haastatteli véitoskirjaansa Todellisuuden vangit vapauden
valtakunnassa — Dokumenttielokuva ja sen tekoprosessi (2006) varten kymmenté
tunnettua suomalaista dokumentaristia, jotka korostavat dokumenttielokuvan vapautta,
etenkin fiktioelokuvaan verrattuna. Suhtautumisesta dokumentaariseen elokuvaan
kertoo paljon se, ettd Aaltonen lahestyi dokumentaristeja kysymykselld ”Voiko
dokumenttielokuvaan ylipditién tehdé késikirjoituksen?”” Ollaan siis hyvin kaukana

fiktion tuotantoperiaatteista. Dokumentaaria on siis luontevaa verrata fiktioon.

Seppo Rustanius kuittaa fiktion tekemisen “annettujen asiakirjojen mukaiseksi
toiminnaksi”, Virpi Suutari puolestaan kritisoi fiktioelokuvan kohderyhmaajattelua.
Dokumentaristi on fiktiokehikkoon kahlitun sijaan elokuvataiteilija vapauden
valtakunnassa. (Aaltonen 2006, 101-102)

Kuitenkin myos dokumenttielokuviin tehddén lahes aina kasikirjoitus. Monen
dokumentaristin mielesté se on valttamatdn pakko, taloudellisista syista. Esimerkiksi
Pirjo Honkasalon linjaus on tiukka: ”Ne tehdéddn sen takia, ettd saadaan rahaa ja sen
jalkeen niitd ei endd katsota”. (ibid., 135) Useimmat kyll& tukeutuvat
suunnitteluvaiheessa kirjalliseen luonnosteluun, mutta jopa yksityiskohtaisen
kasikirjoituksen tekijét usein luopuvat siitd kuvauksien ajaksi ja palaavat asiaan vasta
leikkausvaiheessa. Kuvaukset tuntuvat olevan pyhaa aluetta, jonne suunnitelmilla ei ole
asiaa. (ibid.)

Dokumenttielokuvan kasikirjoituksen muoto kuten my®ds Kirjoitusprosessi eroaa
ratkaisevasti fiktiosta. Lopullisetkin, rahoituspaatokseen yltavat kasikirjoitukset
saattavat olla vain viitteellisi, synopsiksia muistuttavia, ja erota lopullisesta elokuvasta
huomattavan paljon. Aaltonen teki haastattelumateriaalia summatessaan kiinnostavan
havainnon: mit4 kokeneempi elokuvantekijé on, sitd kevyemmin han suhtautuu
kasikirjoitukseen. Esimerkiksi Honkasalo kirjoitti elokuvastaan Atman (1997)
saksalaisille tuottajille 32-sivuisen kasikirjoituksen, vaikka ei tiennyt elokuvan

paahenkildsta mitaan, oli ndhnyt vain valokuvan hénesta. (ibid., 133)

Asenne kertoo paljon siitd, ettd dokumentaarin kasikirjoitus on tyokalu, jolla ei ole
mit&an arvoa sindnsd, kun sen totuudellisuuskin on varsin merkityksetontd. Kanerva

Cederstrom (2009) huomauttaa, etté toinen adripaa lienee fiktiotuotanto Hollywoodissa,
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jossa kasikirjoitus nostetaan korokkeelle ja ohjaajat suurin piirtein vuokrataan tekemaan
kasikirjoitukset pois.

Dokumentin késikirjoituksessa on kyse aidosti avoimesta prosessista, siind missé
esimerkiksi Kanerva Cederstréom (Aaltonen 2006, 128) nimittaa fiktion etenemista
“treatmentista scriptiin” pakkopaitamalliksi. Kasikirjoitus ja tarkasti suunniteltuun
tukeutuminen voi tuntua dokumentaristista jopa kahleelta, joka saattaa turmella

kuvausvaiheen ainutkertaisuuden. Aaltonen Kirjoittaa:

Kdisikirjoitus ei ole tulevan elokuvan kirjallinen “malli”. Fiktion
kasikirjoitusta voi verrata talon piirustuksiin, kun taas
dokumenttielokuvan kasikirjoitus on enemmaénkin valja

toimintasuunnitelma, prosessikaavio tai aiepdytakirja. (ibid., 135)

Vaikuttaa siis silta, ettd dokumentaarisissa elokuvissa oltaisiin fiktiota lahempéana
elokuvan ydinta, siind mielessa kuin olen sitd aiemmissa luvuissa hahmottanut. Heraa

vaistamatta kysymys: Miksi fiktioelokuvassa tallainen ei voisi olla mahdollista?

Selkeimmaksi esteeksi ilmaantuu jalleen kerran raha, silla dokumentaarit ovat
huomattavasti halvempia. Kun fiktiossa elokuvan maailma luodaan tyhjasta,
rakennetaan lavasteet ja tuodaan halutunlaiset ihmiset ennalta valittuihin tilanteisiin,
dokumentaarissa maailma on olemassa, dokumentaristin ei tarvitse kuin hypata
kameroineen joukkoon. Kérjistaen dokumentaristin on valittava vain nakékulma,
poimittava yksityiskohtia ja ajatus, joka mieltd kiehtoo. Eldamén voi ottaa ja se on
otettava vastaan sellaisena kuin se on. Illuusion yll&pidosta ei tarvitse samalla tavalla

maksaa, koska siitd vastaa maailma itse.

Fiktiolle on ominaista se, etté teoriassa kaikki langat ovat ohjaajan ja tuottajan
hyppysissd, jolloin tuotanto pysyy hallinnassa. Tarkat kustannusarviot voidaan tehda
kun kuvauspaivien maaré on selvilla. Kaikki pohjaa kasikirjoitukseen.
Dokumenttielokuvassa on painvastoin, sill4 tuotanto on riippuvainen elamasta itsestéan,
jolloin arvaamattomuus on sita luokkaa, ettei koskaan voi taysin tietdd, mité tuleman
pitd&. Puolentoista vuoden seurantadokumentin aikana paahenkil® saattaa rakastua,
voittaa lotossa tai jaada auton alle. Ja juuri téll4& dokumentaristit perustelevat
kasikirjoituksen vadjadamatonta epétarkoituksenmukaisuutta. Dokumentaarissa on

oleellista l&sndolon kokemus, eksistentialistinen maailman ja itsen kohtaaminen
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taideteoksessa. Ajatus on itse asiassa hyvin lahelld Tarkovskin esittdmaa ideaalia

havainnosta ja ajan veistdmisesté.

Fiktion kohtaamasta kritiikista huolimatta monet dokumentaristit pitavat fiktioelokuvan
ja dokumentaarin rajaa keinotekoisena. Miksi fiktiota ei voisi kuvata dokumentaarin
tavoin? Jos syy on taloudellinen, niin miké fiktiossa maksaa? Illuusion yllapitdminen ja
maailman luominen. Mutta mielenkiintoista on minusta se, ettd nykyaan monet fiktiot
nimenomaan pyrkivat kuvaamaan realistista maailmaa. Mika siis olisikaan parempi tapa
tehda realistista fiktiota kuin sijoittaa tapahtumat maailmaan dokumentaarisesti, nayttaa

maailmaa sellaisena kuin se on?

5.1.1 Dogma 95

Tanskalaisten elokuvaohjaajien aloitteesta 1995 kaynnistynyt Dogma 95 —suuntaus
lienee kuuluisimpia esimerkkej& dokumentaaria lahenevésté tavasta tehda fiktiota. Lars
von Trier ja Thomas Vintenberg (1995) kehittivét seuraavan kymmenkohtaisen

saannoston’® puolustamaan elokuvan ja elokuvanteon puhtautta:

1. Elokuva tulee kuvata kokonaan kuvauspaikoilla. Esineitd ja lavasteita ei saa
tuoda paikalle.

2. Adnti ei saa tuottaa kuvista irrallaan, tai painvastoin.

3. Kameran kuuluu olla kéasivaralla. Kaikki kasiliikkeilla tehtdva kameran liike on
sallittua.

4. On kaytettava varifilmia. Erikoisvalaistusta ei saa kéayttaa.
5. Optiset tehosteet ja suotimet ovat kiellettyjéa.
6. Elokuvassa ei saa olla pinnallista toimintaa (murhat, aseet jne. ovat Kiellettyja)

7. Ajallinen ja paikallinen siirtaminen ei ole sallittua (elokuvan on tapahduttava
tassd ja nyt)

8. Genre-elokuvat eivét ole sallittuja.

9. Elokuva pitéé siirtdd 35mm filmille, kdyttaden 4:3 kuvasuhdetta.

10 Jotkut saanndista ovat hankalasti maariteltavissa, kuten esimerkiksi genre-elokuva tai “pinnallinen toiminta”.
Lisaksi, paitsi ettd tallaisten saéntdjen noudattamista on kéytanndsséd mahdotonta valvoa, myds dogman

allekirjoittaneet ohjaajat ovat mydntineet itse poikenneensa sdénndistd dogma-elokuvia” tehdessédin.
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10. Ohjaajaa ei saa mainita krediiteissé.

Dogma 95 —suuntauksen lahtokohdassa on varmasti ollut paljon samaa totuudellisuuden
etsimista kuin tdssa opinndytetydssa esitetyissa ajatuksissa elokuvan olemuksesta, mutta
pohjimmiltaan kyse on aivan erilaisesta ndkokulmasta. Dogma-ideaali ei nimittéin ole
nahdékseni puhdasta elokuvaa, vaan se pyrkii pikemminkin vékisin riisumaan fiktion
perinteisistd aseistaan ja ilmaisukeinoistaan. Mainitsin aiemmin, kuinka Kanerva
Cederstrom (Aaltonen 2006, 128) nimittad osuvasti perinteista fiktioajattelua
“treatmentista scriptiin” pakkopaitamalliksi. Itse voisin kdyttd44 samaa nimitystd dogma-
suuntauksesta. Rajoitukset tuntuvat keinotekoisilta, ik&an kuin olisi muka
totuudellisempaa ja luonnollisempaa mééarata ettd elokuvan tekemisen on oltava
vaikeaa. Dogma 95 tuntuu tyylikeinolta, enemman puhtaan naturalismin kuin puhtaan
elokuvan ihannoinnilta. On myds hyva muistaa, ettd totuudellinen ja elokuvallinen eivét
ole synonyymeja. Omasta mielesténi dokumentaarisen lahestymistavan omaksumisen
fiktiotuotantoon ei todellakaan tule tarkoittaa ilmaisukeinoista nipistamisté,

pikemminkin painvastoin.

Jos yrittaisin madritella tarkemmin, milla tavalla t4t4 lahestymistapaa tulisi fiktiossa
kaytanndssa hyodyntad ja soveltaa, joutuisin samantien luopumaan dokumentaarisesta
ihanteesta; vapaudesta. Siksi en itse ole niin kdrkéas luomaan tanskalaisohjaajien tavoin

saantojarjestelmaa siita, miten elokuvia tulisi tehda.

Eras oleellinen ndkékulma on kuitenkin vield nostamatta esiin. Olen pohdiskellut
tekniikan kehittymista ja tekijan elokuvan maailmaa joko todellisuuden peilina tai itse
luotuna kokonaisuutena. Vield en ole kuitenkaan késitellyt sita aihealuetta, jonka kautta
kaikkea yleensa peilataan. Mika elokuvissa usein eniten kiinnostaa ja koskettaa?
Ihminen. Ihmiset. Eli fiktiossa néyttelijat. Jos elokuvaa lahtee tekemé&an ilman

suunnitelmia, niin mill& tavoin hahmoja voi luoda?

5.1.2 Improvisaatio

Pohtiessani kysymysta nayttelijoiden tyoskentelemisestd dokumentaariseen tapaan
valmiissa, suunnittelemattomassa maailmassa kéasikirjoitukseen luonnehdittujen
hahmojen sijaan tuli mieleen vain yksi luonteva ratkaisu: improvisaatio. Teatterissa ja
teatterimaisissa esityksissé paljonkin kéytetty keino on elokuvan piirissé harvinaisempi

tuttavuus, mutta ei ennennakematon. Janne Kuusi on suomalaisen



27

improvisaatioelokuvan karkinimid. Han on tehnyt Stella Polaris —improvisaatioryhmén
kanssa Vapaa pudotus —tv-sarjan (2002) sekd Kukkia & Sidontaa —elokuvan (2004),

joihin ei kumpaankaan Kirjoitettu perinteista kasikirjoitusta.

Kuusi (2009) korostaa dokumentaristien tavoin mutta myos fiktion puolella sitd, kuinka
kasikirjoituksen ja ennakkosuunnitelmien ensisijainen tarkoitus on rahoittajien
ylipuhuminen; idean myyminen. Hanen k&ytannon kokemuksensa uudenlaisesta
suunnittelumetodista olivat avartavia ja kertoivat paljon siitd, kuinka tiiviisti Suomessa
todella nojataan kasikirjoitukseen. Kuusen mukaan Kukkia & Sidontaa —elokuvaa ei
olisi koskaan paéasty tekeméén ilman Vapaa pudotus —tv-sarjan ennakkotapausta, eika
tv-sarjaa sellaisena kuin se tehtiin, ellei tekijaryhma olisi luovinut improvisaatioissa
oman makunsa mukaan, vastoin tilausta. Kuusi kertoi minulle seikkaperaisesti, kuinka

se kavi.

Tutustuttuaan Stella Polaris —ryhman improvisaatioteatteriin MTV3:n Viihdetoimitus
naki siin& potentiaalia halvan viihdeohjelman lahtokohdaksi. Kuusta pyydettiin
ohjaajaksi, koska han tunsi ryhman entuudestaan. Paatettiin tehda pilottijakso™®, vaikkei
ollut aavistustakaan miten improvisaatioteatteri kaytdnnossa kaantyisi tv-ohjelmaksi.

Tilaaja toivoi hauskaa hupailua.(ibid.)

Kuvauksissa visuaalista ilmaisua ei tarvinnut tai edes voinut sen kummemmin miettia.
Koska juuri mitaan ei oltu lyoty lukkoon, periaatteessa mité tahansa saattoi tapahtua,
joten kuvaajat keskittyivat lahinna pysyméaan nayttelijoiden perassa. Koska lahtokohta
oli taytta sekamelskaa, lopputuloksen onnistuminen yllatti kaikki. Toimivuutta tehosti
se, ettd leikkauspdydéssa Vapaa pudotus teki historiaa hyodyntamalla jump cut —

tekniikkaa Suomessa ennennakemattomalla tavalla'. (ibid.)

1 pjlottijaksolla tarkoitetaan tv-sarjaan tehtavaa ensimmaista, esittelyluontoista jaksoa, jolla pyritaan saamaan

rahoittajat ja yleisd kiinnostumaan sarjasta.

12 Jump cut tarkoittaa hyppyleikkausta, eli sellaista leikkausta kahden kuvan vilill4, jossa kuvat ovat hyvin lhella
toisiaan, mutta aikaa on otettu valist4 pois. Vapaa pudotus oli ensimmaéinen tv-sarja Suomessa joka hyddynsi taté
tekniikkaa elokuvailmaisussaan perinteisen jatkuvuusleikkauksen sijaan. Tyyli on saavuttanut sittemmin suosiota —
seuraavana vuonna tehtiin Aki Louhimiehen ohjaama palkittu tv-sarja Irtiottoja, joka leikattiin samalla tavalla.



MTV3:n Viihdetoimituksen ajatus oli tehd& halpa viihdeohjelma ja tuotanto-olosuhteet
kertovat totisesti siitd. Pilottijakso kuvattiin Kuusen mukaan ”ldhes ilmaiseksi”
nayttelijad Simo Routarinnan kotona. Kaikesta huolimatta pilotista tuli hyvé, se paatyi
lopullisen sarjan jaksoksi ja MTV3 saatiin ylipuhuttua budjetoimaan ”edes neljannes
siitd, mitd olisi tarvittu”. Laatutason varmistamiseksi vajaalla rahoituksella ryhma
panosti vain viiteen kymmenesta jaksosta ja toinen puolisko puristettiin
minimibudjetilla nauhalle. Komediallinen vaatimus tuntui kolmatta jaksoa tehdessa
pallolta jalassa, niinpa ryhma paétti ettei komediaa tehda, ellei silta tunnu. Tésté syysté
sarjaan syntyi myos hyvin synkkid jaksoja. Kuusi aloitti ovelasti leikkausprosessin niin,
ettd paras jakso valmistui ensimmaiseksi. Jakso vakuutti MTV3:n, joka piti
nakemastaan ja siksi hyvéksyi tekijoiden oma-aloitteisuuden. Sarja siirrettiin MTV3:n

sisalla Draamatoimituksen puolelle. (ibid.)

Vain siksi, ettd VVapaa pudotus menestyi ja sai palkintoja, Kuusi saattoi lahted
kasikirjoittaja-tuottaja Aleksi Bardyn ja hénen tuotantoyhtionsa Helsinki-filmin kanssa
esittelemaédn Kukkia & Sidontaa -hanketta Elokuvasaatiolle. Saatio myonsi hankkeelle
kehitystuen, jonka avulla Stella Polaris kokoontui uuteen harjoitussessioon. Bardy ja
Kuusi kirjoittelivat ideoita muistiin ja niiden pohjalta syntyi lopulta muutama
summittainen kasikirjoituspohja, jotka vietiin taas Elokuvasaatioon arvioitavaksi.
Kaésikirjoitukset eivat juurikaan muistuttaneet lopullista elokuvaa, vaan ne esittelivéat
mahdollisia henkiléhahmoja, ideoita ja aiheita, jotka kuitenkin nekin elivét aika lailla
kuvausvaiheessa. Taman faktan Bardy ja Kuusi tekivat myos Elokuvasaatiolle selvéksi.
Lopulta rahoituspaatoksen syntyessé Elokuvaséétion tuotantoneuvojat painottivat
puolestaan moneen otteeseen, ettéd vaikka poikkeuksellinen hanke nyt paastetaén lapi,

sama ei tule hevilla toistumaan. (ibid.)

Toisin kuin Vapaa pudotus, Kukkia & Sidontaa ei menestynyt toivotulla tavalla. Se ei
saavuttanut elokuvateattereissa 70 000 katsojaa, joka on Elokuvasaation asettama
rajapyykki — mikali tuo katsojamaara ylittyy, tuotantoyhtio saa elintarkeéé jalkitukea.
Koska niin ei kdynyt, Kuusen (ibid.) mielestd on hyvin epatodennakdist, etta
improvisaatioelokuvahankkeille tullaan 1ahitulevaisuudessa antamaan tuotantotukea,

niin mielellaéan kuin han haluaisikin sellaisia nahda.
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5.1.3 Improvisaation kritiikki

Edellinen konkreettinen esimerkki kertoo hyvin havainnollisesti, kuinka epétoivoista
vaihtoehtoinen, kasikirjoitukseen perustumaton elokuvatuotanto kéytanndssa on.
Mielenkiintoisempaa opinndytetyoni teoreettisesta ndkokulmasta on kuitenkin se, ettd
improvisaatioon pohjautuvasta elokuvasta 16ytyi puolia, jotka eivét vélttamatta viekaan
kohti elokuvan ideaalia, elokuvallisempaa elokuvaa. Kun néyttelijoiden toiminnat eivat
ole ennalta madriteltyjd, kuvaaja joutuu tosiaan keskittymaén nayttelijan seuraamiseen,
joka on tietysti sinansé totuudellista ja suoraan eldvésté elamastd, mutta kuten aiemmin
totesin, totuudellinen ei ole elokuvallisen synonyymi. Ohjaajan rooli saattaa pelkistya
elavéan elamén kuvittajaksi, jolloin tekeminen pelkistyy taltioimiseksi. Talldin teoksen

taiteellinen panos keskittyy enemman teatterilliseen kuin elokuvalliseen ilmaisuun.

Johanna Vuoksenmaa (2009) suhtautuu skeptisesti improvisaatioon tarjoamiin
mahdollisuuksiin. Sen toimivuus edellyttadd suurta luottamusta néayttelijéihin: jos he ovat
kasikirjoittajina neroja, siitd voi seurata positiivista impulsiivisuutta ja vahvoja
roolisuorituksia, mutta prosessissa syntyy helposti tasapaksua ja jankkaavaa materiaalia.

Sit4 ja4 kaipaamaan kontrasteja. Vuoksenmaa sanoo:

Se, mit& elokuvateatterista mennaan hakemaan, on usein tiiviimmaksi
ajateltu ja huttukohdat poistettu versio. Sita, ettd joku haluaa tuoda toisten
laheisyyteen joitakin mielikuvia synnyttaakseen uusia mielikuvia. Etta se
on jotenkin ajateltu. [...] Se, mik& yhdistaa katsojana kokemuksiani
impropohjaisista jutuista, on sellainen tietynlainen loivuus, ettd henkilot
on usein kauhean tosia, mutta emotionaalinen jalki ei ole hirvean iso,

koska tapahtumat ovat niin loivia. (ibid.)

Cederstrom (2009) on samaa mielté tasapaksuudesta. Liséksi hén vierastaa
ammattindyttelijoiden improvisaatiota, koska siina on tietynlainen opitun,
“nayttelemisen” tuntu verrattuna amat0orin aidon spontaanisti syntyvaan tekemiseen.
Né&in k&y improvisaation kohdalla usein, mutta ei aina. Cederstrém nostaa onnistuneeksi
esimerkiksi John Cassavetesin, joka teki useita elokuvia antaen nayttelijoille tdyden
vapauden: oli improvisaatiota, joka ei perustunut mihinkaan, ei kasikirjoitukseen eiké

ehké ideaankaan, vaan todella l&sndoloon ja tilanteessa tapahtuvaan hetkeen.
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Vuoksenmaan improvisaation sijaan esittdman tiiviin, valmiiksi pureskellun paketin

ajatusta Cederstrom taas ei arvosta:

IIma, joka véliin jaa — sen ei tarvitse olla huttua. [...] On arvokasta etta
siella jaa tilaa ajattelulle ja assosiaatioille ja matkoille vaikka mihin
tahansa sen elokuvan aikana. Se, ettd vaannetaan rautalangasta, sehan se

on ahdistavaa. (ibid.)

Cederstrom myontéa tasta huolimatta ettd komedian tapauksessa punchlinet on
ajoitettava tarkasti — komediassa huttua ei oikein voi olla. Voisi siis tulkita, varsinkin
elokuvan historian viihdepitoista taustaa vasten, etté kasikirjoitus on kehittynyt
nykyiseen, mahdollisimman pitkélle ennalta sanelevaan muotoonsa ensisijaisesti juuri
komedian ehdoilla. (ibid.)

Mité taas tulee Kuusen improvisaatioilmaisussaan kayttdmaan jump cut —tekniikkaan,
joka sekin perustuu paljolti nimenomaan “turhien” kohtien poistamiseen’®, Cederstrém
ottaa vasta-argumenttina esiin venalaisen elokuvaohjaajan Sergei Dvorzevoin®*, joka on
sitd mieltd, ettd jokainen leikkaus on kuin luoti. Han leikkaa mahdollisimman véhan,
koska elokuva on eldmad. Kuusen elokuvia katsellessa Cederstromisté on tuntunut

valilla silta, ettd katsojana edesté viedaan tarkeitd osuuksia pois. (ibid.)

Sen liséksi, ettd nayttelijoita seuraavat kuvaajat pelkistyivat taltioijiksi, Kukkia &
Sidontaa —elokuvassa oli toinenkin nayttelijalahtdinen haaste: koska improvisaatio on
metodina niin voimakkaasti nayttelijdiden vastuulla, he ovat itse asiassa tuotannossa
kasikirjoittajaa vastaavassa asemassa. Ohjaajan on vaikea kritisoida, jos néyttelija on
vakaasti jotain mieltd jostain, jonka hé&n on itse luonut. Kukkia & Sidontaa —elokuvan
tapauksessa teos syntyi 12 nayttelijan demokratiana. Kuusen mielesta tdma vahingoitti
lopullista elokuvaa ja teki siita sekavan. Laaja henkilogalleria soveltui paremmin

elokuvaa varten kuvatun materiaalin pohjalta myohemmin tydstettyyn kuusiosaiseen tv-

3 Alfred Hitchcockin kuuluisa lausahdus on ”Drama is life with the dull bits cut out.”

14 Dvorzevoi on elokuvantekijana tunnetuin dokumentaristina. Hanen ensimméinen fiktionsa esitettiin kesalla 2009
Sodankylan elokuvajuhlilla. Dvorzevoi (1999) on sanonut: ”Miné en leikkaa. Leikkaaminen on roskaa. Kuvaan eldvid

kuvia. En koskaan pyri dramatisointiin, koska siind tehdédin julmaa vékivaltaa todellisuudelle.”



sarjaan, jossa kullekin hahmolle jai enemman tilaa. Tdmé osaltaan tukee ajatustani siita,

ettd elokuvaa ei tulisi pohjimmiltaan ajatella rynhmétyoné. (Kuusi 2009)

On jannittavaa huomata, ettd tamén pohdiskeluni yhteydessé jo muutamaan kertaan
dokumentaarisen l&hestymistavan sindnsa kunnioittama totuudellisuus ja altistuminen
tilanteiden vietavéksi on asettunut elokuvallisuuden kanssa potentiaalisesti vastakkain.
Uskon itse, etté fiktion ja dokumentaarin raja on hailyvé ja fiktiolla olisi opittavaa
dokumentaareista, mutta minut yllattaa se, kuinka vaikeaa nyt onkin vastata
kysymykseen, johon kieltava vastaus tuntui aluksi itsestdén selvalta: pitaisiko elokuva

aina suunnitella etukateen®®?

Olen taipuvainen yha kallistumaan kielteisen vastauksen suuntaan, mutta koska en ole

varma, tyydyn siirtymaan seuraavaksi ennalta suunnitellun elokuvan pariin.

Kuten olen useaan otteeseen tdmén tutkintotyon aika todennut, perinteisen
kasikirjoituksen ongelma on mielesténi sen kirjallisessa formaatissa, valmiissa
elokuvassa kun nadhdaan vain kuvaa ja kuullaan aanté — jotain voi kadota matkan
varrella (kuten termi kuuluu, “lost in translation’). Ongelman ratkaisuksi ei kuitenkaan
valttamatta tarvitsisi keksia pyoraa uudelleen. En ole kritisoinut suunnitelmallista
elokuvantekoa, enka edes sellaista lahtokohtaa, jossa elokuva rakennetaan tarinan
ympérille, vaan ainoastaan kirjallista suunnittelutapaa. Milla tavoin elokuvan
suunnitteluprosessia voisi siis tuoda lahemmas taidemaalarin ja séveltgjan
suunnitteluty6td, jossa valitusta taidemuodosta voidaan pitaa kiinni jokaisessa

tyvaiheessa?

5.2 Sarjakuva ja kuvakéasikirjoitus

Palataanpa vield esimerkkiini taidemaalarista ja séveltdjasta. Vaikka séveltaja pystyy
tyoskentelem&an sévellysprosessin alusta loppuun &énien avulla, han on erityisessé
asemassa: hanelld on kdytdssaan erityinen tapa merkita musikaalisia ideoitaan paperille
muistiin, k&yttamétta sanoja. Euroopassa vield 600-luvulla musiikinteoreetikko Isidorius
Sevillalainen vaitti kirjoituksissaan, ettd musiikin muistiin Kirjoittaminen on

mahdotonta, mutta jo 800-luvulla ensimmaiset eurooppalaiset nuottimerkinnat alkoivat

15 Se voidaan tietenkin aina kyseenalaistaa, etta mika luetaan suunnitteluksi; mika on suunnittelemisen maaritelma.
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kehittya®® (Richard 2007, 19). Nykysaveltajalla on kaytettavissadn nuottikirjoitus eli

notaatio.

Siind miss& musiikkia on matemaattisen eksaktin luonteensa takia mahdollista merkité
yl6s nuotein, kuvaa ei ole. Elokuvan huolellisessa ennakkotuotannossa ohjaaja ja
kuvaaja usein kuitenkin piirtavat tarkeista kohtauksista ns. kuvakasikirjoituksia, joihin
on merkitty kuvakoot, kameran liikkeet ja muut oleelliset elokuvailmaisuun vaikuttavat
tekniset seikat. Se on visuaalinen suunnitelma, joka rakentuu kuvien varaan, ikaan kuin
sarjakuva. Visuaalisen luonteensa vuoksi kuvakasikirjoitus on muodoltaan lahempéana
elokuvaa, mutta nykytuotannoissa kuvakasikirjoitus tehdaan edelleen ké&sikirjoituksen
pohjalta. Kysymys kuuluukin: voisiko kuvakésikirjoitus, sarjakuvamainen toteutustapa
olla uusi, aidosti potentiaalinen vaihtoehto kasikirjoituksen korvaajaksi*’?

Cederstrém (2009) suhtautuu ajatukseen hyvinkin lampimasti: sarjakuvaan mahtuu
dialogia, siind nakee jo kuvien rytmin, tilat ja jotain lavastuksestakin. Ké&sikirjoitukseen

néhden kuvakasikirjoitus olisi ymmarrettdvampi elokuvan suunnittelun formaatti.

Vaikka kuvakasikirjoitus on luonnollisesti askel oikeaan suuntaan, pitdd muistaa etta
elokuva = elo + kuva. lIman kuvan liiketta elokuvan maérittavé osatekija putoaa
yhtélosta pois. Tarkovskin (1989) nakemyksia ajatellen voidaan puhua ajasta —
elokuvallisesta hetkestd. Voisiko sitd pysayttaa yksittaiseen kuvaan? Jos voi, niin onko

se silloin enda elokuvallinen hetki?

On totta, ettd tassa etsitdan vasta suunnitelmaa, joka on kaukana lopputuloksesta, mutta
jos tarkoituksena on 10ytda mahdollisimman lahella elokuvan ideaa oleva
suunnittelutapa, kuvakasikirjoituksen yksittaiset kuvat ei mielestani riitd. Eli mita jos

yksittéisten kuvien sijaan kuvat liikkuisivat?

18 Muinaiskulttuureissa nuottikirjoitusta on esiintynyt jo 2000 eaa. nuolenpaakirjoituksen muodossa.

17 T4t4 ei pida sekottaa sarjakuviin perustuviin elokuviin, jotka ovat perati 2000-luvun villitys. Niiden lahtokohta ei
ole sarjakuvissa suoraan, vaan sarjakuvat on nahty romaaniin rinnastettavana kirjallisena lahdeteoksena, jonka

pohjalta on adaptoitu perinteinen késikirjoitus.
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5.3 Animaatio

Helsingin Sanomain kulttuurisivujen lauantain 19. syyskuuta 2009 artikkelissa
japanilainen animaatio-ohjaajaveteraani Hayao Miyazaki kuvaa rooliaan
elokuvatuotannossa ryhmanjohtajaksi. Artikkeli kiinnitti huomioni siksi, ettd Miyazaki
kertoo siind olevansa “kuvallinen elokuvantekija”, joka ei koskaan ota lahtokohdakseen

valmista késikirjoitusta. Miyazaki kuvaa tydskentelydan seuraavasti:

Aloitan ideoimisen kohtauksista ja kuvista. Aluksi ei ole aavistustakaan
tarinasta. Ponyon kohdalla ensimmainen mielikuvani oli jyrkk&
rantatoyras, jolla joku katselee laivaa myrskyavéalla merella. Sitten aloin
ajatella, millaisen tarinan tasta alkumielikuvasta saisi aikaan. N&in olen

tyoskennellyt aina.

Ratkaisevaa ndkemyksessd on kuvalahtdisyys: tarina l&htee liikkeelle kuvien ehdoilla, ei
painvastoin. Taméa on mielestani elokuvan olemuksen kannalta ratkaisevan oleellinen
|lahtokohta'®,

Kyseisen artikkelin saattelemana ryhdyin miettimaan jopa sellaista, voisiko
animaatioelokuva kayda kokonaisvaltaisesta vaihtoehdosta kirjalliselle suunnittelulle?
Cederstrom (2009) ihastuu ajatuksesta, silla samaan aikaan kun suunnittelutapa
toteuttaa maalarin tyyppisen luonnostelun ideaa, varsinaisen kuvausvaiheen toteutus jaa
vapaaksi, mutta rytmin, suhteet ja valaistuksen siité jo nakisi. Animaatio voisi siis
todella olla hyvinkin potentiaalinen vaihtoehto kasikirjoitukselle. Kéytannon tasolla
mya0s tekniset rajoitukset ovat véhitellen jadmassa taakse: digitaalisen vallankumouksen
myota animaation tekemiseen tarkoitetut ohjelmistot tulevat helppokéyttéisyytensa

ansiosta jatkuvasti enemmén tavallisten ihmisten ulottuville.

18 Miyazaki alkaa valittomasti kuvan jalkeen puhua tarinasta, jolloin voisi epailla aiempiin pohdintoihini nahden, etta
elokuvallisuus on kyseenalaistettavissa. Kuten kuitenkin luvun 2.1 lopussa totesin, tarinallisuus ei ole t&ssa
opinnaytetydssani kritiikkini kohde. Tarina sindnsa on mielestani hyvaksyttava luuranko siind missa mika tahansa

muu, niin kauan kuin elokuvallisuus on se liha, johon tahdétaén. Alussa oli kuva —ajatus on esimerkissa ratkaiseva.



5.4 Aanen asema elokuvan suunnitelmassa

Olen puhunut toistuvasti elokuvallisten ajatusten olevan audiovisuaalisia, mutta
huomioni elokuvan ytimesta ovat keskittyneet melko eksklusiivisesti visuaaliseen
puoleen. Mika siis ddnen asema ja rooli lopulta on? On hyva muistaa, ettd perati
ensimmadiset kolmekymmenta vuotta elokuvia tehtiin ilman aanta. Itse asiassa tasta
syysté en puuttunut daneen elokuvan olemusta kasitelleessa luvussa; danen
elokuvallisuus on kyseenalaistettavissa. Toisaalta varhaisia mykké&esityksié séesti usein

pianisti tai kokonainen orkesteri.

1930-luvulta asti aani on ollut kiinted osa elokuvaa. Musiikki ja &&nimaailma luovat
tunnelmaa ja nostattavat katsojan tunteita pintaan tutkitusti moninkertaisesti kuvaa
enemman. Mit4 tulee &&neen suunnittelullisessa mieless, siind missa animaatioon voi
liitta4 aantd, kuvakasikirjoitukseen ei voi. Johanna Vuoksenmaan (2009) mielesta
kuvakasikirjoitus voi olla kayttokelpoinen apuvaline, koska “on ihmisié, joille

puheenmuodostus on hankalaa”. Vuoksenmaa kuitenkin painottaa ddnen merkitysta:

Puhuessa auditiivista akselia tulee kannettua mukana enemman kuin
kuvia, silla usein k&y niin ettd kun ruvetaan maalailemaan kauhean
tarkasti visuaalista puolta, niin toinen, yhta oleellinen puoli valineesta

unohtuu.

Vaikka Kanerva Cederstrom (2009) puolustaa kuvakasikirjoitusta, hén ei missaan
nimessa ole d4ntd vastaan. Pdinvastoin han aikoo jarjestaa opiskelijoilleen workshopin,
jossa tehdaan soundtrack-suunnitelma, jonka pohjalta lahdetaan kuvaamaan. Hanen
mielestaan yleinen kaytanto, jossa danet joko ahdistetaan kuvan sisélle tai tyydytaan
asettamaan maalaileva &animaisema kuvan péalle tekee kokonaisuudelle

karhunpalveluksen.

Ismo Kiesildinen (2009) puolestaan korostaa, ettei &anen olemassaolo ole elokuvalle
valttamattomyys, vaan pikemminkin lisdulottuvuus. Vaikka &éni on erittéin
ilmaisuvoimainen elementti, se ei kuulu elokuvan ehdottomaan ytimeen. Toisaalta han
esittdd skenaarion, jossa kuvataan pimeassa tilassa: jos valoa ei ole yhtaan ja néhdaan
vain musta rajaus, mutta aani kuuluu, saattaa tilanteessa olla hyvin voimakas elokuvan
tuntu. Mutta jos &&nen ottaa pois, elokuva tavallaan katoaa. ”Jos aika ei ndy kuvassa,

tarvitaan ehka se d4dni”, Kiesildinen kiteyttad tarkovskilaisesti.
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5.5 Audiovisuaalinen kasikirjoitus

Puhtain lahestymistapa elokuvan suunnitteluun olisi mielestani yksinkertaisesti
audiovisuaalinen kasikirjoitus. Suunnitelma olisi elokuva jo sinansa, samaa formaattia

alusta loppuun.

5.5.1 Millainen olisi av-kasikirjoitus?

Siind missa kasikirjoittaja tyoskentelee tyopoytansé ddressd, audiovisuaalisessa
kasikirjoituksessa ohjaaja kehittelee kohtauksia yhdessa nayttelijéiden (ja mahdollisesti
kuvaajan ja &anisuunnittelijan) kanssa. Jarjestetddn harjoitussessioita, jotka kuvataan ja
aanitetaan, kuvattua materiaalia leikataan, ehka kuvataan lisaa, leikataan taas ja tehdaan
aanen jalkityot. Hedelmallista olisi, jos aanitoitakin tehtdisiin myos prosessin keskella,
jotta jokaisella elokuvallisella elementill& olisi yhtéldinen mahdollisuus vaikuttaa

muihin elementteihin ja sitd kautta lopputulokseen.

Valmis audiovisuaalinen kasikirjoitus on elokuva jo sindnsd. Mutta varsinaisesti se on
luonnos, jonka pohjalta lopullinen elokuva sitten syntyisi. Se toimisi demonstraationa,
jossa voisi esitella elokuvan ajatusta, henkilohahmoja, tunnelmaa, kuvaustyylia,
leikkaustyylia, aanimaisemia ja musiikkia. Kaikkea sellaista, mita perinteinen
kasikirjoitus ei Kirjallisesti koskaan kykene valittaméan lukijalleen. Nimenomaan

lukijalleen. Kasikirjoitus on lukukokemus, elokuva katselukokemus.

Ty6skentelytavasta on helppo 16ytaa yhtaldisyyksia Stella Polaris —ryhmén
improvisaatiovetoiseen harjoittelemiseen (ks. luku 5.1.2), mutta haluan kiinnittaa
erityistd huomiota siihen, miten Janne Kuusi (2009) valitteli demokraattisen
l&hestymistavan sopimattomuutta improvisaatioon tyovélineend. Audiovisuaalisen
kasikirjoituksen tyostdmisen yhteydessa nayttelijat kylla improvisoivat ja pyrkivat kohti
erilaisia tulkintoja, tiettyyn pisteeseen asti, aivan kuten perinteisissakin
kasikirjoitusprosesseissa hahmot saattavat olla vield kolmannessa versiossa varsin
erilaisia kuin lopullisessa elokuvassa. Elokuvallisuutta ajatellen nayttelijiden ei tulisi
kuitenkaan olla tydryhmé&ssé dominoivassa asemassa, vaan toimia osana kokonaisuutta.

Mielestani elokuvallisen elokuvan lahtokohtana eivat voi olla sinne tanne sinkoilevat
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nayttelijat, joiden perdssa kameramies yrittad epatoivoisesti pysyd. Tassa mielestani
korostuu jalleen ohjaajan asema ryhménjohtajana.™

Valmis av-kasikirjoitus korvaisi perinteisen kasikirjoituksen tuotannon kivijalkana. Sen
pohjalta tuotantoyhtio voisi lahted taydella koneistolla tyostamaan lopullista elokuvaa,
tai miksei vaikka kirjoittaa perinteisen kasikirjoituksen siind vélissa siihen tottuneita

rahoittajia varten, mutta ainakin suunnitteluprosessi olisi tehty elokuvallisesti.

Vallankumouksellinen ajatus herattad helposti vastareaktioita. Vuoksenmaa (2009)
torpedoi ajatuksen audiovisuaalisesta kasikirjoituksesta taysin. Elokuvan
“luonnosmainen hutaisu” alusta loppuun useita kertoja tuntuu hénesta tavattoman

turhalta ajan- ja rahankaytolta:

Kasikirjoitus nimenomaan palvelee sitd, ettd on mahdollista testata
mielikuvien rytmia sellaisessa muodossa, joka on nopeasti synnytettavissa,
eli ihmisen paassa. Sun ei tarvitse lahted joka kerta sinne asemalle ja
odottaa etta se juna tulee ja tehda sité eri tavoilla. Meilla on luojan kiitos

mielikuvitus.

Vuoksenmaa kokee audiovisuaaliseen kasikirjoitukseen tukeutumisen niin orjallisena ja
vaivalloisena prosessina, ettd kuvaustilanteessa olisi mukana monitorit, tydryhma
katsoisi kohtauksen ennalta tehdysta elokuvasta ja ohjaaja toteaisi ettd nyt tehddan tama.
Vuoksenmaa tahdentad, ettd elokuvantekija kohtaa kuvauspaikalla aina yllatyksia — saa
on huono tai objektiivi hajoaa, eika paikka naytakaan silta kuin oli ajateltu. Talléin
kasikirjoituksen epamaaraisesti hahmoteltu ajatus on hyvé, silla uuteen tilanteeseen on
helpompi suhtautua, kuin jos tietynlainen tarkka, ennalta ajateltu kuva nyt murtuisi kun

huomataan, etta todellisuus on toinen. (ibid.)

1® Ohjaajan asemaa ja elokuvan tekemisen luonnetta pohdin tarkemmin luvussa 3, jossa totesin, etté elokuvanteko ei
pohjimmiltaan ole ryhmétyotd ja puhuin elokuvallisesta ideasta kaiken alkuna ja juurena, elokuvan perustana.
Akkiseltdan voisi ajatella, ettd rynmatyd olisi audiovisuaalisen kasikirjoituksen kohdalla erilaista ja ohjaajan merkitys
pienempi, ajatellen ettd kun suunnitteluty6 tehdaan yhdessd, muiden tekijoiden merkitys on ratkaisevammassa
roolissa. Néin ei kuitenkaan ole, silla tilanne vastaa tdysin kasikirjoittajaparin esimerkkid, vain tydskentelytapa on
erilainen. Elokuvallista ideaa I&hdetaén késikirjoittamaan audiovisuaalisesti, mutta alkuperdinen idea ei siit4
miksik&an muutu. Varsinainen elokuva tehdaan av-késikirjoituksen pohjalta samalla tavalla kuin se perinteisesti
tehtdisiin késikirjoituksen pohjalta.
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Cederstrom (2009) huomauttaa, ettd kuvallisen suunnitelman kokeminen kahlitsevana
edellyttas sit4, ettei tekija olisikaan kuvaustilanteessa endd avoin, joka tuntuu oudolta.
Miksi olisi syyté olettaa, ettd audiovisuaalisen suunnitelman tehnyt olisi
mielikuvitukseltaan kdyhempi kuin késikirjoituksen pohjalta suoraan ponnistava?
Cederstrom ihailee ajatusta kuvasta, jota voi miettid ennen kuin konkreettinen

kuvaustilanne tulee vastaan, taysin vapaan mielikuvan sijaan.

Kaikkein perinteisin draaman kaaren vaalija ja kirjallisiin keinoihin tukeutuva
ohjaajakin joutuu elokuvaa tehdessaan véistamatta kertomaan tarinansa kuvin, joten
aivan varmasti jokainen ohjaaja miettii kuvia ennen kuvaustilannetta. Miksei siihen siis

voisi valmistautua suoraan kuvien kautta? Cederstréom kuittaa:

Jos sitten ajattelee, etté kasikirjoituspohjaisuus vapauttaisi kadet
kuvausvaiheessa, niin ei kylla siihen nahden nayta silta etta sita kuvaa
kauheasti mietittaisiin, silld kauhean kuollutta tuo suomalainen kasitys
elokuvallisesta kuvasta on. (ibid.)

5.5.2 Tyhjanpaivainen demo?

Vuoksenmaa (2009) tuskailee myds ajatusta siitd, etté rahoittajille pitéisi menna
esittelemaén av-kasikirjoituksen kaltaista mitatonta esiversiota tai Powerpoint-esitysta
sen sijaan ettd voi vain vieda simppelin kasikirjoituksen. Vaikka vertailukohdaksi
otettaisiin Pirjo Honkasalon saksalaista tuottajatahoa varten tyhjasta nyhjaisema 32-
sivuinen késikirjoitus (ks. luku 5.1), Vuoksenmaa epailee, ettd vield vahemman
Honkasalo (tai kuka tahansa dokumentaristi) olisi halunnut tehd& aiheesta

tyhjanpaivéisen demon.

Cederstrém (2009) paljastaa, ettd dokumentaristien parissa jonkinlainen demokaytanto
on itse asiassa enemman tai vahemman jo toiminnassa. Rahoittajat ovat ryhtyneet
pyytdméén dokumentaristeilta demoja siind maarin, ettd ne ovat jo muodostuneet

melkein osaksi késikirjoitusta suunnitteluprosessissa.

Kuulostaa juuri sellaiselta, mité olen tutkimuksessani tavoitellut, mutta totuus on toinen:
demoja pyydetdén kasikirjoitushahmotelman ohelle nimenomaan sen
kuvitustarkoitukseen toissijaisena elementting, sen sijaan ettd ensimmaéinen versio olisi

juuri kaavailemani audiovisuaalinen késikirjoitus tai demo, jonka avulla voisi tutustua



elokuvan tyyliin, tapaan olla ja tapaan lahestyd maailmaa. Kuten Cederstrom valittelee,
ajatusta lahestytddn “taysin vadridn logiikan kautta”. (ibid.) Jos demoissa jokin aiheuttaa

Vuoksenmaan (2009) otaksumaa dokumentaristien turhautumista, niin tama.

5.6 Hallittu kaaos

Udellessani ideoita kasikirjoitusta korvaaviksi suunnittelumalliksi kukaan
haastattelemistani ohjaajista ei keksinyt omien ehdotuksieni ohelle uusia. Koska
Cederstrom (2009) ei kuitenkaan l&hesty elokuvaa kasikirjoituksen kautta, hanen
kuvailunsa omasta tyoskentelyprosessistaan piti siséllaan vielda yhden, hieman
vaikeammin méariteltdvan, mutta yhté kaikki elokuvalliseen elokuvaan johtavan tien.

Nimitan tata suunnittelutapaa hallituksi kaaokseksi. Cederstrom kertoo:

Omalla kohdallani hedelmallisinta on sellainen kummallinen kaaos, jossa
paljon aineksia. On ajattelua ja konkretiaa ja niiden valilla kuvia tai

kirjoitusta.

Kaaoksen ominaispiirteen tayttaa juuri menetelman maarittelemattomyys ja
hahmottomuus — minkaanlaisia elementtejé ei ylenkatsota, vaan kaikenlaisia idealahteita
pidet&an auki pyrkimyksessa kohti elokuvan ideaa ja sen maailmaa. Kuvallisesti
merkittavin ero audiovisuaalisen kasikirjoituksen metodiini Cederstrémin (ibid.)
tyoskentelyssa on se, ettd han korostaa assosioivaa kuvitusta sen sijaan, etta pyrittaisiin
valittdmaan tiettyyn pisteeseen asti vietyja luonnoksia niista kuvista, joita kohti ollaan
matkalla. Han jttad suorat kuvaluonnokset sikseen ja hakee visuaaliseksi aineistoksi
enemmankin vérejd, valoja, muotoja ja piirteitd, jotka assosioituvat elokuvallisesti

oikein.

Suunnittelutyo talla tavoin on Cederstromin mielesté paljon mielekkd&mpi kuin
kasikirjoituksen laatiminen. Ja riippumatta siitd, pdadytaanko elokuvatuotannossa
kayttdmaan suunnittelumenetelmén kasikirjoitusta, prosessi ennen kirjoitusta on

hé&nesta kiinnostavin. (ibid.)

6 Yhteenvetoa ja johtopaatoksia

Opinndytetyoni tavoite oli selvittada, mité k&sikirjoituslahtdinen elokuvatuotanto

ké&ytannossa tarkoittaa ja etsia vastausta kysymykseen siitd, kahlitseeko kirjallinen
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lahestymistapa audiovisuaalisia ajatuksia. Jos vallalla olevaa k&ytantoa mielii lahted
kyseenalaistamaan, on esitettdva paitsi sen epdkohdat, myds vaihtoehtoisia, nykyista
parempia toimintatapoja. Pyrin siis 16ytamé&an menetelmid, jotka joko korvaisivat
kasikirjoituksen suunnittelumetodina tai lahestyisivét koko elokuvaa uudenlaisesta
nakokulmasta. Tein tutkimuksen maéaritteleméallé elokuvan ominaisluonnetta,
tutustumalla ké&sikirjoitusoppaisiin ja kasikirjoittamista kasitteleviin artikkeleihin sek&

esitteleméalld omia ajatuksiani suomalaisille elokuvaohjaajille.

Ensimmainen ongelmani oli lahdemateriaalin 16ytdminen, kasikirjoitusoppaat kun eivét
kyseenalaista itsedan tai kasikirjoitusta. Kasikirjoituksesta vapaata elokuvaa on tutkittu
vain véhan. Elokuvan historiassa kéasikirjoitukseton elokuva on ollut paaasiallisesti
dokumentaristien aluetta ja fiktion parissa erivapauksia on myodnnetty lahinna
nimekkaille tekijoille, jotka ovat aiemmin osoittaneet kykynsé tavalla tai toisella.
Kasikirjoituksettomat poikkeukset ovat hyvin harvinaisia, kuten Janne Kuusen

improvisaatioelokuvan esimerkki Suomen mittakaavassa osoittaa.

Andrei Tarkovskin Vangittu aika (1989) muodostui mielekkdimmaéksi yksittaiseksi
lahteeksi. Muuten paadyin keskittymaén yksittaisiin huomioihin, joita 16ytyi sielta
taalta, ja muutamiin oivaltaviin artikkeleihin. Suodatin l&hteita omien nakemyksieni
kautta ja omia ndkemyksiéni ldhteiden kautta. Opinndytetyon arvokkaimpana osuutena
pidan viidettd lukua, jossa kehittelen ja arvioin kasikirjoitukselle potentiaalisia

vaihtoehtoja.

Audiovisuaalinen késikirjoitus, animaatio ja sarjakuvamainen kuvakasikirjoitus ovat
ehdottamiani ké&sikirjoitukseen ndhden elokuvallisempia suunnittelutapoja. Nostan
naistd audiovisuaalisen kasikirjoituksen merkittdvimpaan asemaan, koska se on
ldhimpana elokuvaa itseddn. Joku voisi vaittaa, ettd valmis av-kasikirjoitus on elokuva
jo sellaisenaan, mutta sama henkil® saattaa vastaavasti pitda kasikirjoitusta teksting,
josta valmis elokuva on jo ”luettavissa”. Tosiasiassa molemmat ovat kuitenkin vain

suunnitelmia ja tyokaluja lopullista teosta varten.

Mielestani myds viimeisena esitetty hallittu kaaos on kaikin puolin kiehtovalta
vaikuttava tyoskentelytapa taydellisen vapautensa ja assosioituvuuteen tahtaavan

olemuksensa vuoksi, mutta sen maarittelemattomyys johtaa siihen, ettd metodia on



hyvin hankala tarkasti kuvailla. Kyseisen suunnittelumenetelmén taiteellista arvoa pidan

kiistamattdméana, mutta tallaiseen tutkimukseen se soveltuu esimerkiksi huonommin.

Lapi tdmén tutkimuksen olen korostanut, ettei kritiikkini tarkoita sitd, etta kasikirjoitus
olisi elokuvan vihollinen. Kasikirjoitus on epaelokuvallinen, mutta sindnsa toimivaksi
todettu elokuvan suunnitteluvéline. Jos ohjaaja todella syventyy peilaamaan
kasikirjoitusta oman itsensd, elaménkokemuksensa, ajatusmaailmansa ja ymparistonsa
kautta, saa sen pohjalta kenties jopa elokuvallisen idean ja lahtee pyrkimaan sita kohti,
on perusteltua argumentoida yha vahvemmin késikirjoituksen puolesta. Elokuvan
vihollinen sen sijaan on se kapeakatseisuus, joka ihmisen valtaa siina vaiheessa, kun
jokin ajatus osoittautuu toimivaksi kdytannossa ja se menestyy. 500 vuotta sitten kaikki
tiesivat, ettd maapallo on litted. Ihminen on sopeutuvainen ja tyytyy rahaa
lukuunottamatta vahaan, tassa tapauksessa kasikirjoitukseen elokuvan ainoana

mahdollisena koko tulevan teoksen kattavana suunnitteluvalineena.

Ei ole vaikea ymmartad, miksi. Kirjallinen suunnitelma ty6llistaa vain yhden ihmisen
kehitysprosessinsa aikana, se on halpa ja tehokas. Yhtaldn uhri on kuitenkin elokuva
taidemuotona, tai vield tarkemmin ottaen elokuvan (suunnitteluprosessin) kulttuurinen

diversiteetti.

Kanerva Cederstrom (2009) nakee késikirjoituksen pakotteen suurimpana syyna

vallitsevaan elokuvakriisiin — siihen, ettd elokuvat ovat niin kuolleita jo syntyessaan:

Kannattaisi kokeilla vaikka vain muutaman kerran projekteja, joissa
kasikirjoitusta ei ole, sen sijaan etta tekstid hiotaan kolme vuotta ja
kaikenmaailman ghostit tydstaa ja tyostaa siita kaiken hengen pois.

7 Lopuksi

Alussa tuntui siltd kuin l1&htisin huutamaan tuulta vastaan. Jossain méarin silta tuntuu
vieldkin, mutta koen olevani oikealla asialla. Opinnaytetyoni tavoittelee
kunnianhimoisesti elokuvan olemusta, jonka huomioon ottaminen voisi tapahtua
ké&ytannossa nostamalla késikirjoituksen rinnalle muita suunnittelumenetelmia, kuten
audiovisuaalisen késikirjoituksen, animaation tai kuvakasikirjoituksen. L&pi

tuotantoprosessin jatkuvan elokuvallisen idean tai elokuvallisten ideoiden vaalimisen
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tulisi mielesténi olla nykyistd merkittdvammassa asemassa elokuvantekijoiden
keskuudessa.

Mittavan aiheensa vuoksi opinndytetyoni jaa vaistamatta pintakosketukseksi, mutta
heréttaa toivoakseni ajatuksia siitd, miten moninaisilla tavoilla elokuvallisempaa
elokuvaa kohti voisi olla mahdollista pyrkid. Aihe ansaitsee mielestani syvallisempéa ja

laajempaa tutkimusta; maailma tarvitsee elokuvallisia elokuvia.

41



42

Lahteet

Aaltonen, Jouko 2006. Todellisuuden vangit vapauden valtakunnassa —
Dokumenttielokuva ja sen tekoprosessi. Helsinki: Like ja Taideteollinen
Korkeakoulu.

Aaltonen, Jouko 2007. Kasikirjoittajan tyokalut — Audiovisuaalisen kasikirjoituksen
tekijan opas. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden Seura.

Bacon, Henry 2005. Seitsemas taide. Elokuva ja muut taiteet. Helsinki: Suomalaisen
Kirjallisuuden Seura.

Burns, Paul 1999. The History of the Discovery of Cinematography — An Illustrated
Chronological History. Saatavilla www-muodossa:
http://www.precinemabhistory.net/index.html (Luettu 9.10.2009)

Cederstrom, Kanerva 2003. Hetken ja sattuman kirjoitusta. Teoksessa
Kaésikirjoittaminen. Toimittanut Elina Hirvonen. Helsinki: Art House. 95-108

Cederstréom, Kanerva. Haastattelu. Helsinki 30.9.2009

Dvorzevoi, Sergei 1999. The Montage is rubbish. I shoot live films. Saatavilla www-
muodossa: http://www.zhurnal.ru/kinoizm/english/dvorsevoy.html (Luettu
9.10.2009)

Greenaway, Peter 2001. 105 Years of Illustrated Text. Saatavilla www-muodossa:
http://www.all-story.com/issues.cgi?action=show_story&story id=99 (Luettu
9.10.2009)

Helsingin Sanomat 19.9.2009. Hayao Miyazaki tekee elokuviaan myos aikuisille, C 1.
Jarvie, lan 1987. Philosophy of the Film. New York: Routledge & Kegan Paul Inc.

Kiesildinen, Ismo 2009. Elokuvan kolme perusasiaa. Saatavilla www-muodossa:
http://www.mystinenportaali.com/mediakasvatus/elokuvakerronnan_kolme_perus

asiaa.pdf

Kiesilainen, Ismo. Haastattelu. Helsinki 26.9.2009
Kuusi, Janne. Haastattelu. Helsinki 17.9.2009

Lynch, David 2006: Catching the Big Fish — Cinematography: The Death of Film.
Katkelma teoksesta. Saatavilla www-muodossa:
http://www.lostmag.com/issuel3/cinematography.php (Luettu 9.10.2009)

Lynch, David. Kysymyssarja Q&A-sessiossa. Consciousness, Creativity and the Brain
—kiertue. Helsinki. 6.11.2007. Aéanite saatavilla www-muodossa:
http://www.youtube.com/watch?v=p1Guy3MQeRM

The New York Times 6.9.1916. D. W. Griffith’s New Picture is a Stupendous Spectacle.
Saatavilla www-muodossa;: http://query.nytimes.com/mem/archive-



http://www.precinemahistory.net/index.html
http://www.zhurnal.ru/kinoizm/english/dvorsevoy.html
http://www.all-story.com/issues.cgi?action=show_story&story_id=99
http://www.mystinenportaali.com/mediakasvatus/elokuvakerronnan_kolme_perusasiaa.pdf
http://www.mystinenportaali.com/mediakasvatus/elokuvakerronnan_kolme_perusasiaa.pdf
http://www.lostmag.com/issue13/cinematography.php
http://www.youtube.com/watch?v=p1Guy3MQeRM
http://query.nytimes.com/mem/archive-free/pdf?_r=1&res=9501E1DF143BE633A25755C0A96F9C946796D6CF

43

free/pdf? r=1&res=9501E1DF143BE633A25755C0A96F9C946796D6CF (Luettu
9.10.2009)

Richard, Poor 2007. Dwapara Yuga and Yoganda — Blueprint for a New Age. Saatavilla
WWwW-muodossa:
http://books.google.fi/books?id=U0fJel5vQd8C&printsec=frontcover&da=bluepri
nt+for++a+new+age#v=onepage&qg=&f=false (Luettu 9.10.2009)

Tarkovski, Andrei 1989: Vangittu aika. Suomeksi toimittanut Risto Maenpéa ym.
Helsinki: Love kirjat.

Trier, Lars von ja Vintenberg, Thomas 1995. Dogme 95 — The Vow of Chastity. Nimbus
Film & Zentropa Entertainment.

Triplett, Jo Ann. 10.6.2009. Griffith’s controversial legacy mixed thanks to ‘Birth of a
Nation’. LEO Weekly. Saatavilla www-muodossa: http://leoweekly.com/ae/film-
griffith%E2%80%99s-controversial-legacy-mixed-thanks-%E2%80%98birth-
nation%E2%80%99 (Luettu 9.10.2009)

Vertov, Dziga 1984. Kino-Eye, the writings of Dziga Vertov. Toim. Annette Michelson.
Berkeley, Los Angeles, Lontoo: University of California Press.

Vuoksenmaa, Johanna. Haastattelu. Tampere 25.9.2009

Elokuvat ja tv-sarjat

INLAND EMPIRE (USA 2006). Ohjaus David Lynch. Studio Canal ym.

Juna saapuu asemalle (L'Arrivée d'un Train a la Ciotat, Ranska 1896). Ohjaus Auguste
ja Louis Lumiere. Lumiére.

Kansakunnan synty (The Birth of a Nation, USA 1915). Ohjaus D.W. Griffith. David
W. Griffith Corp. ym.

Kukkia & Sidontaa. Suomi 2004. Ohjaus Janne Kuusi. Helsinki-filmi.

Suvaitsemattomuus (Intolerance, USA 1916). Ohjaus D.W. Griffith. Triangle Film
Corporation ym.

Vapaa pudotus. Suomi 2002. Ohjaus Janne Kuusi ja Aleksi Salmenpera. Fremantle
Entertainment Ltd.


http://books.google.fi/books?id=U0fJeI5vQd8C&printsec=frontcover&dq=blueprint+for++a+new+age#v=onepage&q=&f=false
http://books.google.fi/books?id=U0fJeI5vQd8C&printsec=frontcover&dq=blueprint+for++a+new+age#v=onepage&q=&f=false
http://leoweekly.com/ae/film-griffith%E2%80%99s-controversial-legacy-mixed-thanks-%E2%80%98birth-nation%E2%80%99
http://leoweekly.com/ae/film-griffith%E2%80%99s-controversial-legacy-mixed-thanks-%E2%80%98birth-nation%E2%80%99
http://leoweekly.com/ae/film-griffith%E2%80%99s-controversial-legacy-mixed-thanks-%E2%80%98birth-nation%E2%80%99

