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Tutkielmani kasittelee kirjallisuuden elokuvaksi sovittamisen problematiikkaa seké
tarinoita Kkyseisessa prosessissa. Tutkimuksessa rakentuu tarinoiden kertomiselle
kulttuurinen viitekehys, jossa adaptaatiokin toimii. Viitekehyksen voimin selvennén
kertomuksen matkaa iltanuotiolla kerrotusta sadusta kotiteatterista katsottavaan
elokuvaan asti. Analyysini pohjautuu lahiluennan muodostamaan tulkintaan sadusta
filmatisoinniksi, jossa vertailen H.C. Andersenin satua Pieni merenneito vuodelta 1837
sekd Walt Disney Picturesin 2006 vuonna ilmestynyttd dvd-juhlajulkaisua animaatio-
elokuvasta Pieni Merenneito. Lé&hiluvun tavoitteena on tutkia filmatisoinnin
tunnistettavuutta alkuperéisen sadun audiovisuaaliseksi muunnokseksi.

Tutkimuksessani hermeneuttisin metodein selvitetddn adaptaation luonnetta, merkityksia
ja keinoja. Adaptaation tavoitetta on usein maaritelty alkuperaiselle uskollisuutta vasten,
mutta tutkimuksessani pyrin kyseenalaistamaan kriteerin keskeisyyden seka I0ytamaén
keinoja kasitella kirjan ja elokuvan suhdetta muista asetelmista késin. Tutkimuksen
hypoteesina on, ettd sovitettaessa satuklassikkoa animaatioelokuvaksi, 16ytyy aiheen
tiimoilta suurempia kulttuurisia ja yhteiskunnallisia merkityksia kuin mita voisi olettaa.

Analyysissa ilmenee, kuinka muunnokseen suostuvaisia elementtejd ovat erityisesti
miljoo, tarinan vire sekd perusrakenne. Suurimmat poikkeamat adaptoinnissa on tehty
hahmojen, teemojen sekéd tarinan loppuratkaisun osalta, nekin tosin perustellusti ja
filmatisointi on silti riittdvan tunnistettavissa sadun audiovisuaaliseksi muunnokseksi.
Uskollisuus maéreenda pehmenee tunnistettavuudeksi ja muistuttamiseksi. Analyysi
kuitenkin paljastaa, miten Disney muokkaa vanhoja satuja pyrkidkseen tavoittelemaan
mahdollisimman suurta menestystd, jolloin tarinan alkuperdinen henki muuttuu.

Adaptaatio sadusta elokuvaksi madrittyy kulttuurisen merkityksenannon, tarinoiden
toiston ja kierrdtyksen kautta tarinankerronnan biologiaksi. Sen prosessit ja keinot
tekstuaalisessa Kierrattdmisessa genren, intertekstuaalisuuden ja medioitumisen ohella
ovat monisyisid ja merkittdvia tutkimushaaroja myos tulevaisuuden audiovisuaalisen
mediakulttuurin kentéll4. Sovittamisessa olennaista on l0ytd4 vanhasta tarinasta se
kantava voima, joka puhuttaa ihmisid vuosisatojenkin jalkeen. Ajalle ja kulttuurille on
toki haastavaa pukea tarina nykyajan yleis6éa kiinnostavaan kontekstiin, mutta tarinan
elementtien tunnistamisella ja adaptaation mekanismeilld se voidaan yh& uudestaan
transformoida toisiin muotoihin. Menestystd voidaan rakentaa adaptaatioiden avulla.

Avainsanat: adaptaatio, satu, animaatio, H.C. Andersen, Walt Disney
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1 Johdanto

Tutkimuksen tausta ja paamaaréat

Lapsuudessani minulle on aina luettu paljon ja kun opin taidon itse, eivdt ne Kirjat
mihinkdan unohtuneet. Suunnatonta nautintoa olen myos aina saanut lasten elokuvista ja
viel& aikuisiallakin palaan usein niiden pariin. Vuonna 2006 ilmestyi Walt Disneyn dvd-
juhlajulkaisu animaatioelokuvasta Pieni Merenneito ja pakkohan se oli omaan
kokoelmaan saada! Mielikuvani niin alkuperaisestd H.C. Andersenin sadusta kuin Walt
Disneyn elokuvasta oli ehtinyt vuosien saatossa puuroutua ja tietylld tavalla tarinoiden
osat olivat yhdistyneet mielessani yhdeksi kertomukseksi. Elokuvan myo6ta palasin
jalleen myo6s alkuperdisen sadun aarelle ja jdin pohtimaan naiden kahden tarinan

samuuksia ja eroavaisuuksia.

Kun ensimmaisen kerran tosissani talléin vuonna 2006 kiinnostuin Kirjallisuuden ja
elokuvan suhteesta, huomasin, ettei aiheesta olekaan taiteiden ja kulttuurintutkimuksen
puolella yhtendistd teoreettista kehystd. Tilanne on kutakuinkin ennallaan nyt lahes
seitsemén vuotta mydhemmin. Aiheen tutkimus on kuitenkin hyvinkin vireilld ja kuten
Turun yliopiston mediatutkimuksen professori Jukka Sihvonen toteaa adaptaatiota
késittelevassa Lahikuva-lehdessa (3/2011), tdmd yhtendisen teorian puute voidaan ndhda
erdana tutkimusta innoittavana tekijana. Perinteisen adaptaatiotutkimuksen kaytantona
on pitkddn ollut tapaustutkimukset, joissa romaanista tehtyd elokuvaa verrataan
alkuperdisteokseen. Vertailut ovat kohdistuneet teosten tyyli- ja rakenne-piirteiden
analyysiin. Tédm& asettaa tutkimuksille  suunnan, jossa on pohdittava
kirjallisuusfilmatisointien uskollisuutta alkuperéisteoksille. Adaptaation olemusta
arvottaa tamé& uskollisuus ja/tai epduskollisuus. Viime aikoina adaptaation
problematiikka on kuitenkin l6ytdnyt erilaisia polkuja vertailevan ja arvottavan
tutkimusasetelman rinnalle. Tapaustutkimuksia ndma edelleen usein ovat, mutta
teoreettisella tasolla aihepiirin kasittely on edennyt uskollisuuden tematiikasta kohti

kompleksisempia ilmaisun ja merkityksenannon seikkoja.

Adaptaatio tapahtuu aina suhteessa edelliseen ja tulevaan ja adaptaation luonne seké
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toiminnan suunta muuttuvat sen mukaan, minké taiteen lajien valimaastossa liikutaan.
Tama tutkimus kaésittelee kirjallisuuden elokuvaksi sovittamisen problematiikkaa seka
tarinoita kyseisessé prosessissa. Tutkimuksessa on tarkoituksena rakentaa tarinoiden
kertomiselle kulttuurinen viitekehys, jossa adaptaatiokin toimii. Viitekehyksen voimin
selvenndn kertomuksen matkaa iltanuotiolla kerrotusta tarinasta Kotiteatterista
katsottavaan elokuvaan asti. Tutkielmassa on sindnsa perinteinen tapauskohtainen
adaptaatiotutkimus, jossa vertailen H.C. Andersenin satua Pieni merenneito vuodelta
1837 (suomennos teoksessa Pieni Merenneito ja muita Andersenin satuja. Valikoinut ja
kuvittanut Kaarina Kaila, 1981) seka Walt Disney Companyn padelokuvastudio Walt
Disney Picturesin 2006 vuonna ilmestynyttd dvd-juhlajulkaisua animaatio-elokuvasta
Pieni Merenneito. Teosten l&hiluvun avulla teen vertailun vanhan sadun tarinasta ja
elokuvan filmatisoinnista.  L&hiluvun tavoitteena on tutkia filmatisoinnin

tunnistettavuutta alkuperéisen sadun audiovisuaaliseksi muunnokseksi.

Tutkimuksessani on tarkoitus selvittdd adaptaation luonnetta, kriteereja, keinoja ja
tehtdvéa. Adaptaation tavoitetta on usein méaéritelty uskollisuuden ja ep&uskollisuuden
akselia vasten. Uskollisuus on kuitenkin termind haastava, silla mikd lopulta
luokitellaan uskollisuudeksi tai sen eri asteiksi? Siksi toivon, ettd tutkimuksessani
pystyisin kyseenalaistamaan ellen kokonaan luopumaankin uskollisuus-kriteerin
keskeisyydestd seké 16ytdmaan keinoja késitelld kirjan ja elokuvan keskindistd suhdetta
jostakin muusta kuin sisalté/muoto-jaottelun asetelmasta kasin. Mielenkiintoista on toki
tutkia, ovatko sadun keskeiset elementit 16ydettavissa elokuvasta, ja mikali néin ei ole,
pyrin etsimaan syitd siihen miksi erottavat luonnehdinnat ovat tapahtuneet. Olen
rajannut analyysini koskemaan padhenkil6d ja tapahtumapaikkoja, tapahtumia ja
tarinoiden perusvirettd, seka loppuratkaisun ja tematiikan sovittamista. Tavoitteeni on
vertailun kautta I0ytdd samuuksia ja eroavaisuuksia tarinoista sekd pohtia millaisia
asioita on otettava huomioon sovitusta tehdessa: millaisia ratkaisuja tehdaan, mita

jatetadén pois, mika nahdaén tarkednd ja pidetaan adaptaatiossa mukana.

Uskonkin vahvasti, ettd tdma perinteinen adaptaatiotutkimus tulee nostamaan ilmi6té
vertailevan ja arvottavan asetelman ylitse. Toki on kiinnostavaa tutkia ja eritelld

lahtotilannetta ja lopputulemaa, mutta mitd analysoitavaa voikaan loytyd matkan



6

varrelta? Kun tutkitaan kirjallisuusfilmatisointia niinkin ison ja tunnetun tuotanto- ja
viihdeyhtion nakokulmasta kuin Walt Disney, sopii tietylld tavalla olettaakin
monisyisempdd tutkimuskenttdd kuin mitd tavanomainen tarinan sovittamisen
problematiikka tarjoaisi. Varmasti tietyt kaytanndt ja attribuutit ovat samankaltaisia
kaikenlaisen tekstin prosessoimisessa kuvaksi, mutta tutkimukseni hypoteesi on, ettd
kun satuklassikkoa sovitetaan animaatioelokuvaksi, 16ytyy aiheen tiimoilta suurempia
kulttuurisia ja yhteiskunnallisia merkityksid kuin mitd voisi olettaa. Tutkimukseni
metodi onkin selvésti hermeneuttinen, jossa pyrin ymmartdmaan ja selventamaan

ilmiota “adaptaatio” osana tarinankerronnan perinteen jatkamista.
Tutkimuksen kontekstualisointi ja kasitteistd

Pro gradu-tutkielmani sijoittuu laajemmin audiovisuaalisen kulttuurin ja media-
tutkimuksen piiriin. Niin satuja kuin fantasiaa ja animaatioita on tutkittu laajalti
psykologisista ja yhteiskunnallisista sekd kulttuurisista suunnista kasin. Satujen
merKkitystd ja arvoa punnitsee Bruno Bettelheim teoksessaan Satujen lumous, merkitys ja
arvo (1984). Lastenkirjallisuuden dosentti ja tietokirjailija Sisko Ylimartimon useista eri
teoksista tavoitin ainesta tutkimukseeni ja erityisesti tarkeana materiaalina toimii H.C.
Andersenin eldmé&g, tuotantoa ja perintdd kasitteleva kirja. Animaatio-tutkimukset
painottuvat nimenomaan Walt Disneyn elokuviin tai ainakin ne vaistamétta ovat osana
niiden viitekehystd. Animaatioelokuvien anti on niiden mielihyvétekijoissa, joita on
tutkinut Hanna Niemeld pro gradu-tutkielmassaan (2005). Lisaksi omaa tutkimus-
intressiani ajatellen olen vuosia pitanyt silmalla mediatieteen professori Eija Timosen
toitd niin mediatutkimuksen kuin lastenkirjallisuuden parissa. Hanen véitoskirjassaan
etsitddn vastauksia siithen, ”--miten kulttuuriset merkitykset siirtyvat tydskenneltéessa eri

’

medioissa ja miten tekijd voi sdilyttdd tarinoiden “alkuperdisen” mielen kun niiden
kerrontaympdristo muuttuu savupirtistd virtuaaliseksi tilaksi.” (2005, 7). Timosen
tutkimus myo6s johdatti minut pohtimaan tarinankerronnan perinnettd Bettelheimia

pidemmalle.

Tarinan transformatiivisuudesta on Kirjoittanut paljon myds filosofian tohtori ja

elokuva- ja televisiotieteen professori Henry Bacon erindisissé julkaisuissa. Tuoreimpia
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tutkimuksia adaptaatiosta ovat tehneet Sanna-Mari Tikka pro gradussaan, jossa hén
pyrkii madrittelemé&dn adaptaation tutkimusperinnettd (2007) sekd Riikka Hyytid
vaitoskirjassaan, jossa hé&n tutkii adaptaatiota tekijoiden n&kokulmasta (2004).
Yhtélaisyyksid omaan tutkimukseeni 16ysin lisaksi Elina Mathlinin pro gradu- tyosta
(2011), jossa han kasittelee kahden taidemuodon kerronnallisuuden eroja ja pohtii
samalla kirjallisuusadaptaation mahdollisuuksia ja rajoituksia elokuvaformaatissa.

Omassa tutkimuksessani pyrin kytkeméaan adaptaation osaksi tekstuaalista Kierratysté.

Tarkeitd kasitteitd tutkimuksessani on animaatioelokuva sekd adaptaatio. On myos
huomioitava, ettd sanalla Disney tarkoitan koko yritysperhettd Walt Disney Companya
taikka yhtion padelokuvastudiota Walt Disney Picturesia. Tehdakseni eron itse yrityksen
sielulle ja perustajalle, viittaan haneen koko nimelld Walt Disney. Disney on maailman
suurimpia media- ja viihdeteollisuusyhtioitda sekd kuuluu Hollywoodin suurimpiin
elokuvastudioihin. Yritys on hyvin sitoutunut pyrkimykselleen tuottaa verrattomia ja
ennatyksellisia viihde-kokemuksia. Yrityksen tuotokset pohjautuvat vahvalle perinnélle
laadukasta ja luovaa siséllollisyyttd sekd poikkeukselliselle tarinankerronnalle. Vaikka
Disney omistaakin muun muassa useita teemapuistoja ja televisioverkkoja, on yrityksen
sydan kuitenkin maineikkaassa ja arvostetussa animaatiossa ja liikkuvassa kuvassa
ylipaansa. Tutkimuksessani esitelty animaatio on:

”Animaatio — eldvoittdminen — tarkoittaa ruutu ruudulta luotua elokuvaa,
jossa piirroshahmo, valokuva, nukke tai vaikkapa jokin esine on saatu
lilkkumaan halutulla tavalla, elamaan lopullisella filmilla sellaista elaméaa,
jonka sen tekija on sille saatdnyt. Tdma luominen tapahtuu useimmiten
kameran avulla, mahdollista on my6s animoitavien asioiden piirtdminen tai
raaputtelu suoraan filmin kalvolle.” (Gartz 1978, 7).
Tutkimuksessani esitelty adaptaatio on yksinkertaisimmillaan tarinan sovittamista
alkuperéisen l&hteen muodosta toiseen mediaan. Adaptaatio on sopeutumista,
sopeuttamista, sovittamista, mukautumista, muuntamista. Termi on tuttu biologiasta,
jossa se tarkoittaa elion sopeutumista ympériston muutoksiin (Tikka 2007, Mikkonen
2008). Lisaksi on syytd tehdd eroa sadulle ja kansantarinoille. Yksinkertaistaen
méaéritelmat, kansantarinat perustuvat todellisuuden tapahtumiin ja hahmoihin kun taas
sadut ovat fiktiivistd (kansan)kertomusta. Toisaalta sadutkin olisivat maéariteltavissa

yliluonnollisia aineksia siséltaviin (ihme)satuihin seka kertomuksiin ja tarinoihin (jotka
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merkitsevat kasitteind jokseenkin samaa), joihin ei sisélly yliluonnollisia elementteja.
Kyseiset kasitteet satu/tarina/kertomus linkittyvat myds toistensa synonyymeiksi ja
sisaltdvatkin paljon samaa. T&ssa tutkimuksessa termi fantasia kytkeytyy animaatioon ja

sen kykyyn luoda toisenlainen maailma.

Tutkimuksen viitekehyksen tarinankerronnan jatkuvuuden puitteissa koen tarkeéksi
esitelld myds molempien merenneito-tarinoiden kertojat, Andersenin ja Walt Disneyn.
Satujen ohella Andersen kirjoitti romaaneja, ndytelmi&, runoja ja matkakertomuksia.
Héan kirjoitti tarinoita aikuisille, ja ”--kenties omaksi yllatyksekseen hanesta tuli
maailmankuulu kirjailija, ei aikuiskirjallisuutensa vaan satujen ansiosta.”, kuvastaa
Ylimartimo (2005, 74). Walt Disney halusi tarinoidensa vaikuttavan 3-100-vuotiaisiin
ihmisiin kaikkialla maailmassa. Andersenin ja Walt Disneyn henkilokohtaisissa elaman
tarinoissa on nahtavissa paljon yhtaldisyyksia, eika ole ihme, ettd Walt Disney halusi
ehdottomasti adaptoida Andersenin sadun. Miesten omista tarinoista tulee ilmi, mist4 he
ovat ammentaneet jattamansa kulttuuriperinndn. Tutkimuksessa viittaan Andersenin
satuun nimelld Pieni merenneito ja itse hahmoon kansansaduille tyypillisena
yleisnimend “pieni merenneito”. Kansansaduissa henkildt jdivdt usein nimedmdtta.
Disneyn animaatioelokuva on suomennettu sadun tavoin Pieneksi merenneidoksi, mutta
tehddkseni eron mik&li se ei muuten tekstissa tule ilmi, kd&nndn nimen elokuvan
englanninkielisestad nimestd The Little Mermaid Pieneksi Merenneidoksi. Hahmolla on

animaatiossa nimi Ariel, joten ero Andersenin pieneen merenneitoon selva.
Analyysin perusta ja tutkimuksen eteneminen

Kertomuksien ollessa osa kulttuurista viestintaa, niiden kertominen ja vastaanottaminen
pohjautuvat aina tulkinnalle. Taten sadun adaptoiminen animaatioelokuvaksi on myos
tulkintaa. Tarinan arviointi ja tulkitseminen taas l&htee liikkeelle jokaisesta ihmisesta
itsestddn siind kulttuurisessa tietoisuudessa, joka hanelld on kaytettavissd. Kaikki
viestivat ihmiset késittelevat asioita erilailla ja reagoivat niihin omien skeemojen
mukaan. Skeemat ovat dynaamisia rakenteita: toimintamalleja ja malleja toimintaa
varten. Namé4 tietovalikoimat koostuvat omista késityksistd ja kokemuksista maailmasta

ja ne ovat kulttuurisesti muuttuvia ja mééraavat, mita tietyn kulttuurin ihmiset voivat
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odottaa l0ytdvansa tietyissa tilanteissa. Skeeman toiminta ja rakentuminen tapahtuu
siten, ettd ymparistdstd saatua havaintoa sovitetaan jo aikaisemmin muodostettuihin
skeemoihin (tietdmykseen, kasityksiin, maailmankuvaan, kokemuksiin) ja tést4
dialogista syntyy tulkinta. Jos saatu informaatio ei sovi valmiisiin skeemoihin, ihminen
muokkaa skeemaa tai ei suostu hyviksymdin sitd. “Tapa havainnoida maailmaa ja
jasentad ympardoivaa todellisuutta sekd antaa havainnoille merkityksia vaihtelee eri
kulttuureissa. Nain maailmaa ja sen ilmioita koskevat nakemykset hahmottuvat erilaiksi
tietojen, mielikuvien ja tunteiden komplekseiksi tai rakenteiksi.--Kaikki teot ja
tapahtumat tulkitaan kulttuurisen tietoisuuden puitteissa, ne saavat merkityksena
suhteessa siihen, mité tiedetdan olevan olemassa, tavallisena tai epéatavallisena.”

(Siikala teoksessa Nykyajan sadut toim. Kytomaki 1991, 50).

Kun kaikki uutisen kokijat késittelevat kertomuksen omista lahtokohdistaan késin, on
kulttuurilla ja yhteiskunnalla suuri merkitys siihen, mité siit4 itse asiassa ymmarretaan
ja kuinka se kerrotaan eteenpdin. Kerronnallisuus on olemukseltaan tulkinnallista
toimintaa ja pdinvastoin. Tatd voisi verrata lasten “rikkindinen puhelin”-leikkiin, jossa
lapsi keksii lauseen ja kuiskaa sen toiselle, joka taas kuiskaa sen seuraavalle ja niin
edelleen kunnes ison ringin lopussa viestin viimeinen vastaanottaja kertoo mit& kuuli
eikd se koskaan vastaa sitd mikd viesti alun perin oli. “Rikkindinen puhelin”-leikin
lauseen muodostumisen prosessuaalisuus tulee hienosti esiin ja patee kokonaisen tarinan
kulkemiseen kertojalta toiselle. Td&m& prosessin-omainen “matka” on huomattavissa
my6s tutkimukseni etenemisesséd. Johdannon jélkeen toisessa luvussa kayn l&pi
tarinankerronnan perinnettd, mista kaikki on saanut alkunsa ja paatynyt elementteina
Andersenin satuun. Adaptaatio ja tekstuaalisen kierrattdmisen keinot sijoittuvat sadun ja
animaatioelokuvan valiin, ja ovatkin nimenomaan se prosessi tarinan muuntumisen
matkalla. Tarinan kulku paattyy Walt Disneyhin ja animaatio-elokuvaan, vai paattyyko

sittenkaan?

Kolmannessa luvussa esittelen Andersenin ja Walt Disneyn kertomukset, jotka ovat
kohdetekstini tassa tytssa. Tamé on kuitenkin vain tarinoiden erittelyd, silla analyysi
alkaa seuraavassa luvussa, jossa vertailen kertomusten pdadhenkil6d ja tapahtuma-

paikkoja, tapahtumia ja tarinoiden perusvirettd, sekd loppuratkaisun ja tematiikan
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sovittamista. Luvussa “Disneyfikaatio” késittelen adaptaation vaikutuksia pidemmadlle,
kuinka suositun tarinan elementtejd voi kertoa aina vain uudestaan Kulttuurisen
vaihdelman mukana, mitd Disney lopulta tekee kayttdmilleen tarinapohjilleen ja kuinka
tehtya adaptaatiota voi tarkastella ja luonnehtia. Lopuksi vield lyhyesti kokoan
tutkimukseni tarkeimmat huomiot ja kerron tarinoiden tulkitsijana, mité tutkimus antaa

minulle.

Ultimaattinen tausta-ajatus tutkimuksessani on se, ettei nykypéivén lapsille kenties lueta
tarpeeksi, tai ettei ainakaan lueta niita tutkitusti psyykeen kasvuun ja mielenterveyteen
positiivisesti vaikuttavia satuja. Mité se tekee huomispéivan aikuisille, jos he eivét tuota
kirjasta luetun, vanhan sadun kokemusta lapsuudessaan saa? Kirjassa Mun on paha olla
(2009) Anna-Liisa L&msa muun asiantuntijajoukon avulla paneutuu lasten ja nuorten
psyykkisen hyvinvoinnin liittyviin kysymyksiin ja voimavaroihin, joiden turvin lapset ja
nuoret selviytyvat elamassadn. Kirjan lahtokohtana on toiminut Kirjoittajien kokemukset
tyoskentelysta koulukiusattujen ja psyykkisesti oireilevien lasten ja nuorten parissa.
Lamsad myos kertoo, ettd kirjan syntyyn ja lopulliseen sisaltoon ovat vaikuttaneet
Jokelan ja Kauhajoen koulutragediat, niiden ympérilla kéyty julkinen keskustelu seka

tapahtumien herattdmat ajatukset.

Lamsdn mukaan yhteiskunnan muutosten my6td perhe-eldma on muuttunut eika
hektisessd ja kiireisessd nykymaailmassa vanhempien ole aina helppo sovittaa
tasapainoisesti tyotd, perhe-elamaa ja mahdollisia muita menojaan. Nyt medioitumisen
aikakaudella “Tilanteen haasteellisuutta lisdd myos se, ettd nykyiset vanhemmat ovat
ensimmainen sukupolvi, joka ei voi kasvattaa lapsiaan taysin samalla tavoin kuin heidat
itsensd on kasvatettu.” (emt., 23). Perhe on kuitenkin edelleen keskeinen tuen ja turvan
lahde. Laheisten ihmisten lisdksi tarked tulevaisuudenuskoa vyllapitdva tekija on
kirjoittajien mukaan toivo. ”Aikuisten yhtena tehtdvana — ehkapa kaikkein tarkeimpana
— on toivon yll&pitadminen ja sen vahvistaminen nuoren elamassa.” (emt., 223). Toivo on
tarked eteenpdin viemd voima ja oleellinen elementti ihmisten kokonaisvaltaisessa
hyvinvoinnissa. Itse koen sadun toimittavan samaa toivonannon “virkaa” ja sisdltdvin
mahdollisuuden auttaa lasta silloinkin, kun laheisiltd ihmisiltd ei tarvitsemaansa tukea

saa. Suora vaittdma siitg, ettei lapsille luettaisi tarpeeksi ja osittain siksi nykynuori voisi
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pahoin, Kkilvoittasi toki kokonaan uuden kasvatusteoreettisen tutkimuksen, jossa
kaytettaisiin syvempid ja laajempia analyysimenetelmia, enka ajatukseen erityisemmin
tule palamaan tdssé tyossa. Ehka huoli asiasta kuitenkin nakyy l&pi tutkimuksessani ja
tietylld tapaa pelko siitd, pystyykd sadusta muunnettu elokuva antamaan samoja

voimavaroja ja keinoja lapsen selviytymisprosesseihin.
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2 Matka iltanuotiolta kotiteattereihin

Luvussa muodostan tutkimuksen teoreettisen osuuden, jossa sadun adaptoituminen
elokuvaksi toimii osana tarinankerronnan perinnettd. Sadun funktion kasittelystéa
lilkutaan kohti sovittamisen keinoja ja tarkoitusta sekda prosessin lopputulemaa
animaation fantastiseen maailmaan. Luvussa esittelen myds Pieni Merenneito-
tarinoiden kertojat, joiden eldménkerrat myos pitkalti avaavat sitd, miten tarinoihin on

paadytty ja mista ammentuu kertojien jattama kulttuuriperima.

2.1 Olipa kerran iltanuotiolla

Tarinoiden Kerronta on siirtynyt iltanuotioilta kotiteattereihin tuhansien vuosien
kuluessa. Tarinoita, legendoja, myytteja, uskonnollisia kertomuksia ja satuja on kerrottu
suusta suuhun ja siksi ne ovat alttiita muutoksille. Merkitykset muovautuvat
esitystilanteissa aina kulloisenkin kertojan ja kuulijan omalla panoksella tarinaan.
Vaitoskirjassaan Perinne kasikirjoittajan tyokaluna (2004) Timonen selventaa
perinnekerrontaa ja kertojia tutkinutta Anna-Leena Siikalaa (1984) mukaillen
kansantarinoiden olevan kulttuurista viestintdd, joiden vitaliteetti riippuu niiden
pystyvyydestd ilmaista kulttuurissa vallitsevia asenteita, tunteita ja toiveita. Vain
sellainen kansanperinne siis eldd, jolla on jotakin merkitystd yhteisdlleen. Kun
suullisesti vélittyva perinne rakentuu ihmisten muistamisen varaan, yhteisd muistaa ja
ottaa vastaan vain sille tirkedd ja toistamisen arvoista materiaalia. “Asianosaisten
huomiota suuntaavat hetkelliset toiveet, tarpeet ja mieltymykset, tilannekohtaiset
tarkoitukset ja tavoitteet sekd varhemmin sisdistetyt uskomukset, normit, arvot ja
asenteet.” (Siikala 1984, 32). Kerrontatendenssi suuntautuu kertojan maailman-
katsomuksen ja uskomusten mukaan perustavanlaatuiseen asennoitumiseen siihen,
mitkd h&nen intressit ovat perinneaiheisiin ja niiden sisallon muokkaamiseen.
Tulkinnanvaraisuus on kuitenkin sek& kertojien ettd kuulijoiden l&htékohdista kasin
aikaan ja kulttuuriin sidottua; sama uskomuskertomus voi painottua ja merkité

yhteisossa eri tavalla aina ajankohdasta ja vallitsevista k&énteisté riippuen.

Kertomusaiheiden valikoituminen ja ndiden teemojen kasittelyn tavat eivat ole suinkaan
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satunnaisia. Mielenkiintoiseksi folkloren (kansanperinne) tekee sen yllattavékin
universaalisuus, kertomusaiheiden toistuminen eri kulttuureissa eri aikoina. Kautta
aikojen kansat ympdri maailmaa ovat painineet samankaltaisten mielenkiinnon
kohteiden ja ongelmien kanssa. Siikala selittdd, ettd ’Vaikka kertomusaiheet pysyvét
tradition siirtyessd seudulta toiselle tai ajasta toiseen samoina, niiden tulkinta ja
samalla merkitys muuttuu uusissa kulttuurisissa yhteyksissa.” (emt., 212). Perinneaiheet
ja niiden sanomat sopeutetaan uusiin Kkulttuurisiin yhteyksiin. Aiheet arvioidaan ja
tulkitaan ja lopulta ilmaistaan uudelleen kayttéon oman kulttuurisen tietoisuuden
pohjalta, sen miten kokemusten ja havaintojen jarjestamisen ja mielenpainamisen myo6té
ihmiselle on kehittynyt kulttuurisidonnainen tietorakenne siitd, miten asiat maailmassa
tyypillisesti ovat. Osa informaatiosta on tiedostettuja, yleisid sosiaalisia normeja ja osa
tietdmattd opittuja arkielimén lainalaisuuksia. ”Se, ettd ulkoinen maailma nayttéda
ymparillamme olevan jarjestyksessa, on osa tatd mentaalia, mielen tasolla tapahtuvaa
jarjestamistd.”, kirjoittaa suomalaista folklorea tutkinut Leea Virtanen (1988, 37).
Tallaisten ennakkotietojen avulla tieddmme, mitd tavanomaisesti on olemassa ja
tapahtuu erilaisissa kulttuurisissa yhteyksissa, mitka asiat ovat toisiinsa yhteydessa,
edeltdvat tai seuraavat toisiaan. Kaikki uusi tieto, teot ja tapahtumat, saavat
merkityksensd suhteessa olemassa olevaan kulttuuriseen tietoon. Tallin kerronnan
tilannekohtainen vaihtelu suhteutuu kerronnan jo tavanomaisiin tapoihin ja sisaltoihin.
”Kulttuuria kuvaavaa ei ole yksin se, mista asioista kerrotaan, vaan myods se, miten
naista asioista kerrotaan --.Konventionaalisista merkityksista riippuu missa ja miten
kertomusten esittdminen on sopivaa, suotavaa tai suorastaan kiellettyd.”, jatkaa Siikala
(1984, 212, 219).

Kulttuurinen tietoisuus ilmenee Siikalan mukaan ennen muuta kertomusten
konventuaalisissa merkityssisélldissa: individuaalisiin tulkintoihin pyrkivélla kertojalla
on lahtokohtanaan paitsi aiemmin kuultu perinne-esitys, myos kerronnan tradition
tuntemus, kyseiseen aiheeseen liittyvien kulttuuristen mallien hallinta sekd nékemys
vaihtoehtoisten tulkintojen todenné&koisyyksista. Kertojalla saattaa olla kasitys siit4, mita
h&n haluaa kuulijoille valittdd mutta hanen tavoitteleman merkityssisallon sijaan namé

kenties mieltdvat kuulemansa toisin. Mitd lahempéna kertojan ja kuulijan tietorakenteet
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ovat toisiaan, sitd paremmin tarkoitettu merkitys valittyy kuulijalle. Kertomukset
saattavat toki vaipua epéajankohtaisiksi tai perinne havita kulttuurin muutostilanteessa.
”Kertomusten merkitykset, erityisesti niiden ilmaisemat arvot ja asenteet muuttuvat
kuitenkin aihesisaltéja nopeammin. Uudestaan tulkittujen aiheiden kayttdalue vaan
vaihtuu toiseksi.”, tarkentaa Siikala (emt., 220). Perinteen jatkamisen kannalta
olennaiseen osaan nousee se intressi, jota perinteenkannattajat tuntevat kyseisen aiheen
késittelyyn ja kertomiseen. Tulkitsemalla perinneaihetta kertoja luo suhteen siihen, --
antaa sille merkityksen joko hyvéaksyen konventionaalin tulkinnan tai sitten kehittéen

tata oman persoonallisen ndkemyksensa pohjalta.” (emt., 222).

Satujen konventionaaliset merkitykset linkittyvat lajin olemukseen fantasian ja
kuvitelmien hedelmaillisend maaperdand. “Vaikka sadun kertoja ja kuulija eivat
valttamatta pitaisi ihmeitd mahdollisina, he voivat hetken uskoa siihen, ettd jossain
jonain aikana kaikki on mahdollista.” (Virtanen 1988, 182). Helppo on myds uskoa, ettd
sadun kertomat tapaukset ovat olleet mahdollisia joskus menneisyydessa. Kuitenkin
yksinkertaistaen madritelmat, kansantarinat perustuvat todellisuuden tapahtumiin ja
hahmoihin kun taas sadut ovat fiktiivistd (kansan)kertomusta. Sadut mielletdan varsin
banaalisti mielikuvitukseen perustuviksi kertomuksiksi, joihin ei vakavasti uskota.
Siikalan mukaan niité on kerrottu ajanvietteeksi ja tunteiden viritykseksi. Silti ne ovat -
-syntyneet ihmisen tarpeesta hahmottaa itselleen eldméan tarkoitusta.” (Ojanen 1980,
13). Niin kuin kansantarinat myds (ihme)sadut ammentavat erityislaatuisuuteensa ja
elinvoimansa viihdytysfunktion ohella yhteisossé virinneisté yleisinhimillisista tarpeista,
haaveista ja peloista. Virtanenkin Kirjoittaa satujen siséllollisen aineksen ja sen
késittelytapojen heijastelevan reaalimaailman asioita ja siten tarjoavan otollisen
tulkintapohjan  piilomerkitysten rakentelulle. ”Kulttuurista toiseen vuosisatoja
kulkeutuneiden satujen sailymisen salaisuus piilee siing, ettd ne koskettavat ihmisen
persoonallisuuden syvintd, tiedostamatonta aluetta.”, kertoo kansansadun merkityksesta

kirjoittava Sinikka Ojanen teoksessa Sadun avara maailma (1980, 13).

Sadut ovat aina olleet lasta viihdyttavia ja virikkeitd antavia, mutta niiden syvempi
merkitys korostuu mahdollisuudessa vaikuttaa positiivisesti lapsen psyykeen ja

persoonallisuuden kasvuun. ”Ihmisen sisdiset prosessit on saduissa ikdan Kkuin
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kaannetty visuaalisiksi kielikuviksi.” (emt., 13). Ojanen Kkirjoittaa satuihin aina
sisaltyvédn avoin ja kétketty, esineiden ja toiminnan symbolinen merkitys. Hanen
mielestddn aikuinen helposti pyrkii vain ”--ottamaan sadun sisallon kirjaimellisesti
nakematta sadun ratkaisevaa elaman kokemuksen symboliikkaa, joka juuri on avain
sadun ymmartamiselle.” (emt., 14). Lapsi ymmartdd sadun intuitiivisesti: toiminnan
avulla kuvaillaan mielen tiloja ja siten sadussa ei koetakaan merkittavéksi niink&an
juoni vaan sen vélittdma tunne-eldmys. Sadun merkkien kielen arvoituksellisuus ja
tehtdva piilee siind, ettd mieltd askarruttavien ongelmien késittely on symbolien avulla
turvallisempaa kuin oikea fyysinen toimiminen. Maailmassa on monta kummallista
asiaa hammentadmassa lasta, joka vasta opettelee ymmartdmaan itsedan ja samalla toisia.

Taide- ja viihde-elamyksen lisdksi sadut tarjoavat lapselle elamisen tietoutta.

Satujen tehtdvéa ja tarkoitusta tutkineen lapsipsykologi ja psykoanalyytikko Bruno
Bettelheimin mukaan néiden vanhojen kansansatujen suurin anti onkin kenties siiné,
etteivat ne ulkonaisesti kuvasta nykyisen massayhteiskunnan erityisia elaménoloja ja
juuri siksi niissa valittyy enemmaén tietoa ja oivalluksia ihmisen siséisista ongelmista ja
oikeista ratkaisuista missd tahansa yhteiskunnassa. ”Koska lapsi eldménsa jokaisena
hetkend joutuu kokemaan juuri sen yhteiskunnan, jossa eldd, han varmasti oppii
tulemaan toimeen sen tilanteissa ja sen ehdoilla, mikali hénen sisdiset voimavaransa
antavat hanelle siihen mahdollisuuden.”, jatkaa Bettelheim suurteoksessaan Satujen
lumous (1984, 11). Ojanen kertoo, ettemme voi tietdd mikd nimenomainen satu on
tietylla hetkelld lapselle merkityksellinen, sen tietdd vain lapsi itse ja osoittaa tdman
tunteensa voimakkuudella eli pyytdamélld kuulla samaa satua uudelleen. Lapsi saa
tarinasta irti juuri sen verran “--kuin hanen kypsyytensa sallii eli han pystyy
vastaanottamaan erilaisia asioita eri vaiheissaan.” (Ojanen 1980, 18). Myohemmaéssa
psyykeen kasvun vaiheessa lapsi voi palata saman sadun &érelle ja kyeté laajentamaan
sen merkitystd. Bettelneimid mukaillen Ojanen on tiivistanyt, mill& tavoin sadut
koskettavat lasta, koska:

» niilld on juurensa arkipdivan konkreeteissa, yksinkertaistetuissa tilanteissa

» niissé esitetddn maailma sellaisena kuin lapsi sen nakee sankarin kannalta

» ne lahtevat lapsen psykologiselta tunnetasolta eli ilmaisevat sanoin ja teoin
sen, mika liikkuu lapsen mielessé

> ne etenevat samalla tavalla, joka sopii yhteen lapsen kokemustason kanssa
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> ne kuvaavat lapsen ja yleensakin ihmisten tavanomaisia pelkoja ja puhuvat
ihmisten siséisista paineista
» ne tunnustavat vahéatteleméttd lapsen vaikeudet ja samalla ehdottavat
ratkaisumalleja antamalla lapselle mahdollisuuden soveltaa itseensa sitd, mité
satu paljastaa elamésta ja ihmisluonteesta
> ne johtavat aina rauhoittavaan, onnelliseen lopputulokseen. Tulevaisuus
tarjoaa tayttymyksen. (1980, 17)
Paapiirteittdin kansansaduissa on ollut huomattavissa samanlaisia aiheita joka puolella
maailmaa, kuten olemassaolon ja maailman kahtiajaon tyypilliset ongelmat. Nama
kuulostavat suhteellisen vaikeilta aiheilta yhdistettdessd lastenkulttuuriin, mutta
Bettelneim on todennut tallaisen niin yksinkertaisesti ja tarkoituksella vastakohtia
korostaen kertomisen olevan olennaista ja lapselle hyvéaé tekevéd saduissa. Lapsella on
myos itselldadn luontainen tapa jakaa ihmiset, tilanteet ja teot vastakohtiin saadakseen
jarjestystd maailmaansa. Bettelheim selventdd, kuinka esimerkiksi monimutkainen juoni

2

hdmmentéa lasta ja sadun kuuluu “--yksinkertaistaa kaikki tilanteet. Sen hahmot on
kuvattu selkedasti ja kaikki turhat yksityiskohdat jatetty pois. Kaikki sadun hahmot ovat
tyypillisid, eivit ainutlaatuisia.” (1984, 16). Bettelheim Kirjoittaa, ettd poiketen nyky-
aikaisista tarinoista vanhoissa saduissa pahuutta ei ole poistettu tai sen kertomista
sddstelty tai arkailtu, vaan se on yhtélailla 1asnd kuin hyvyyskin. ”Jokainen hahmo on
olennaisesti yksiulotteinen, mink& ansiosta lapsi voi ymmartaa sen teot ja reaktiot.”
(1984, 93). Pahuus saa muotonsa konkreettisessa hahmossa ja sankarin olemuksen

vastakohdan korostaminen auttaa lasta erottamaan ndma toisistaan.

Betteleimin mukaan on varsin tavanomaista vanhemmilta pyrkia peittdmaan lapsilta se
tosiasia, ettd elamén pieleen meneminen johtuu usein ihmisen luonteenomaisesta
taipumuksesta kayttaytya esimerkiksi itsekkaasti vihan ja ahdistuksen pohjalta. On turha
uskotella lapselle, ettd kaikki ihmiset olisivat sisimmissdadn hyvid; tietddhan lapsi, ettei
hén itsekddn aina ole tai haluakaan olla hyva. “Synnyttiessddin ahdistavia, julmiakin
mielikuvia satu pikemminkin rohkaisee lasta, antaa lapsen tasolla uskallusta kohdata
eldmdn vdistamdttomid vastoinkdymisid.”, Kertoo QOjanen aiheesta (1980, 24).
Opetellessaan hallitsemaan tunteita lapsi kokee suurta elamysten janoa myos pelottavia
ja hurjia tunteita kohtaan, selvittdd median tunnepuolen kokemuksista Anu Mustonen

tekstissddn Media tunnemyllyna (teoksessa Suhteissa mediaan. Toim. Kotilainen, 2009,
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133-146). Mustosenkin mukaan sadut voivat sisaltad tunneperéisesti hyvinkin rankkoja
emootioita, joiden avulla lapsi kdy lapi jotakin kehityksen vaihetta tai muokkaa
pelkotilojaan kuulemalla joka kerta kuinka pelottava hahmo menehtyy ja tarina saa

onnellisen lopun. Yhté lailla pelotkin ovat olennainen osa lapsuutta ja kasvamista.

Ojanen kertoo pelko- ja ahdistustilojen syntyvén, koska lapsella on vield puutteelliset
tiedot todellisuudesta tai riittdmattomat konstit ké&sitelld tilannetta. Satu kuitenkin
harjoittaa lasta tuntemaan hankaliakin tunteita kuten hdpedd, vihaa ja kaunaa sek&
ristiriitaisia  tuntemuksia: vaikka &itida rakastaa, hénelle voi my6s suuttua.
Varhaislapsuudessa rakkauden ja vihan sekoitus koetaan ongelmallisena ja lapsi pelkaa
joutuvansa hylatyksi, jos uskaltaa edes hetken vihata rakkauden kohdetta. Ennen kuin
lapselle on kehittynyt tarpeeksi ymmarrystd tiedostamaan ja hyvaksymaan niin hyva
kuin paha itsessadn ja muissa, sadussa ndma olemuksen kaksi puolta on erotettu
toisistaan ja heijastettu eri hahmoihin. Kunnes moniselitteisyyden ymmaértdminen on
mahdollista, lapsi projisoi itsensa taydellisesti yhteen hahmoon. "Mitd yksinkertaisempi
ja suoraviivaisempi hyva hahmo on, sitd helpommin lapsen on samastua siihen ja hylata
paha hahmo. Lapsi ei samastu hyvaan sankariin tdman hyvyyden takia, vaan siksi etta
sankarin kdyttdytyminen ja tilanne puhuttelevat hdntd voimakkaan myonteisesti.”

(Bettelheim 1984, 17).

Timonen on omissa tutkimuksissaan suullisen kansanperinteen muovaamisesta osaksi
nykypéivan (audiovisuaalista) lastenkulttuuria térménnyt samankaltaisiin dualistisiin
asetelmiin kansantarinoiden teemoissa: huomattavin vastakohtapari on tdma maailma-
tuo maailma/elédva-kuollut. Jopa moni vanha satukin alkaa kuoleman kohtaamisella,
tarinan aikana sita pyritdan valttdmaan ja pelastumaan tai viimeistdén lopussa pahan
kukistus ilmaisee t4td. Satujen kuuluu olla tietylla tapaa todellista elamad kuvaavia,
mutta ne ovat verhoiltu fantastiseen ihmemaailmaansa pehmeélld tavalla. Ne kuvaavat
kuinka eldmassé tulee vastaan esteitd, mutta ne ylitettyddn péésee perille. Kuolema ja
sen my6tad myos suru ovat satujen aiheena tabu, mutta siitd huolimatta luonnollinen osa
maallista elamai ja siten myods satumaailmaa. Ojasen mukaan satumaailmassa suru ja
kuolema koetaan 7--ennalta maarattyna véalivaiheena tai voitettavana esteend, jotta

edettaisiin suurempaan kasvuun.--Lapselle kuolema on pikemminkin ep&onnistuneitten
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kuolema, sellaisten, jotka tyhmyydessaan ryhtyvat lilan varhain tai lilan vaativaan
tehtavaan.” (1980, 32). Bettelheiminkin mielestd sadut vélittavat lapselle selvén viestin:
”--taistelu ankaria vaikeuksia vastaan on elamassa vaistamatontd, se kuuluu osana
ihmisen eldmaan, mutta jos ihminen ei vaisty ja vdlttele vaan kohtaa rohkeasti
odottamattomat ja usein epdoikeudenmukaiset koettelemukset, han ylittaa kaikki esteet

Jja selviytyy niistd lopuksi voittajana.” (1984, 15).

Lapsi kohtaa sadun kautta ihmisen& olemisen perusehdot ja satu antaa uskoa siihen, etta
hénkin voi onnistua eldmassa. Jos sadussa on liian surullinen loppu, siita ei vality
vaarasta pelastumista ja turvallista lohdun tunnetta. Onnen tayttyminen sadun
pelottavien asioiden jalkeen on tarpeen, jotta lapsi vahvistuisi. Jos rohkaiseva
loppuratkaisu j&& puuttumaan, lapsi tuntee, ettei hénelld ole mink&anlaisia
mahdollisuuksia selviytyd elamén eteen tuomista vaikeuksista. Bettelheim tietaa kylla,
etteivat ihmiset todellisuudessa aina toivu tai parane tai saa lohtua, mutta tdméan
toistaminen lapselle tuskin kannustaa lasta kohtaamaan eldamaa. ”Suurin palvelus, jonka
satu voi lapselle tehd&, on antaa hanelle lohtua ja luottamusta siihen, ettd han kaikista
osakseen tulevista koettelemuksista huolimatta onnistuu--.” ja menestyy eldméssé (1984,
182). Sadun kautta lapsi oppii antamaan arvon pienimmillekin saavutuksilleen ja

luottamaan siihen, etta jo pienella teolla saattaa olla mitd suurenmoiset seuraukset.

Lapsi rakentaa itseddn viime k&desséd enemman mielikuvituksen ja tunteen kuin jérjen
avulla. Sadut auttavat lasta laajentamaan tai paikantamaan kokemuskenttédansa, koska ne
siséltavat elamén tunnepuolen lisddmiseen johtavaa mielikuvitusta. ”Ne kasvattavat
my6s ihmisyytta, kykya elaa toisten kohtalot ominaan, liikuttua toisen ihmisen onnen ja
onnettomuuden hetkistd.” (Ojanen 1980, 19). Kun sadut ottavat osaa kaikkiin
olemassaolon ongelmiin ja tarjoavat niihin erilaisia sopeutumisndkdkulmia, ne
vahvistavat lapsen mindn rakennetta. Bettelneim Kirjoittaa siitd4, kuinka satu "--
suhtautuu ndihin olemassaolon ahdistusta ja ongelmia ilmaiseviin tunteisiin hyvin
vakavasti ja tuo suoraan esiin esimerkiksi ihmisen rakastetuksi tulemisen tarpeen,
viheksytyksi tulemisen pelon, eldmdn rakkauden ja kuoleman pelon.” (1984, 18). Hanen
mukaansa sadut opettavat uskomaan eldman olevan ikuista, ja ettd rajallinen aikamme

maanpéélld on mukavampaa toisen ihmisen kanssa. Ihmisen eldmdssé suurin uhka on
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pelko hylatyksi tulemisesta ja kaikkein suurimman lohdun ihmiselle tuottaa varmuus
siitd, ettei hantd koskaan hyldtd. ”Ja he elivit onnellisina eldménsd loppuun asti”-fraasi
symboloi sitd pysyvéa liittoa ja turvaa, minka ansiosta yksilo vapautuu ikiajoiksi eron

pelosta ja samalla eheyttaa persoonallisuutta.

Yhta térked sisaltdo kuin rakkauden ylivoima saduissa on aina ollut jossakin muodossa
uskonto. Tamé johtuu siitd, ettd useimmat kansansadut ovat syntyneet niihin aikoihin
kun uskonto oli elaman ratkaisevin ja merkittdvin osa. Myds Andersenin saduista on
havaittavissa teologinen nidkokulma: ”--ne on tulkittu jumalallisen ja inhimillisen sek&
nakyvan ja nakymattoman todellisuuden suhteiden heijastumiksi.” (Ylimartimo 2005,
78). Ylimartimon mukaan Andersenin satujen teemat; “--ihmisen kamppailu itsensa tai
oman tiensd loytamiseksi yhteiskunnassa ja elaméssa, kysymys Jumalasta,
kuolemattomuudesta ja niistd piilotajunnan varjoista, joiden kanssa taistelemme.”, ovat
oikeastaan aikuisille suunnattuja (2005, 75). Virtanen huomioi myos tutkimuksessaan
suomalaisesta kansanperinteestd, ettd satuja on Kkerrottu nimenomaan aikuisten
viihteeksi erityisesti talvi-iltasin ja esimerkiksi metsatyomailla sadunkerronta on ollut
ainoita ohjelmanumeroita. Andersen korosti, ettd vaikka han teki saduista genren
lapsille, ne sopivat silti kaikenikéisille, pitdvathan ne sisalladn pienoiskoossa eldamén
suurien tarinoiden aiheet. Andersenin sadut poikkeavat toki kansansaduista siten, etta
niilla ei ole suullisesti kerrottua perinnettd vaan ne ovat yksittaisen itsenéisen Kirjailijan
Kirjoittamia. Tatd Andersenin uranuurtamaa sadun muotoa kutsutaan taidesaduksi.
Toisaalta, onhan hdankin tarinankertojana saanut ideansa jostakin kertomuksiinsa;
”Niihin han assimiloi kansansatujen motiivi- ja muotoaarteistoa seka laajensi
sadunkerrontaa fantasialle ominaisiin ulottuvuuksiin, joissa arjestakin tulee satua.”
(Ylimartimo 2005, 73). Kansansatujen yhtymakohdasta ndihin Andersenin satuihin
kuvaa myos tapa, jolla hén kertoi ja kirjoitti tarinansa. Andersen nimesi ensimmaiset
vihkonsa ”Lapsille kerrotuiksi saduiksi”, silld hédn oli kirjannut ne ylds niin kuin oli
suullisesti ne kertonut. Kun h&n huomasi monenikéisen yleison ottavan vastaan tarinat
samalla tavalla, han pyyhki pois médreen “lapsille kerrottuja” ja seuraavat kirjoitelmat

olivatkin vain ”Uusia satuja” (Ylimartimo 2005, 75).

Hans Christian Andersen (1805-1875) vietti lapsuus- ja nuoruusvuotensa ankeissa
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olosuhteissa Odensessa Tanskassa. Isdnsd oli elamén lannistama suutari, joka luki
paljon &idin ollessa lukutaidoton, alkoholiongelmainen taikauskoinen pyykkaéri, jolla oli
avioliiton ulkopuolinen harha-askel takanaan. Ennen kouluaikaa Andersenilla ei juuri
ollut ystavia, vaan hén leikki itsekseen isédn nikkaroimilla leluilla ja uneksi satujen
maailmoista, joita isd hanelle luki. Elamansé vaikuttavin henkilo oli isoéitinsé, jonka
elamankoulu avarsi Andersenin maailmaa tiettyyn suuntaan. Isoditi hoiti vanhain- ja
koyhdnkodin puutarhaa ja Andersen kulki usein tdmén mukana. ”Siell& poika tutustui
elaman lapsipuoliin, sairaisiin, koyhiin ja vanhuksiin, joilla oli merkittava vaikutus
hénen tulevaisuuteensa, silla he kertoivat hanelle satuja ja tarinoita.” (Ylimartimo
2005, 15). Toinen fantasiaa stimuloiva miljoé oli Andersenille teatteri, jossa han sai
my0s ensi-kosketuksensa merenneitoaiheeseen. Draamaa tosin riitti pojalla kotonaankin
ja isdn kuolema Andersenin ollessa 11-vuotias jatti lahtemattéman muiston. Isén
kuoleman jalkeen han aloitti teatteriuransa esiintyen pienissé ja mitattomissé rooleissa.
Andersen oli kuitenkin vakuuttunut laulutaidoistaan ja ajatteli syntyneensa teatteria
varten. ”Han yritti vakuuttaa &idilleen, ettd moni suurmies oli syntynyt kdyhiin oloihin

ja ponnistanut omien taitojensa ansioista pitkalle.” (Ylimartimo 2005, 19).

Tieto Andersenin kauniista lauludénesta ja esiintymistoiveista kiri eteenpéin ja hénet
kutsuttiin viihdyttdmaan porvarisperheitd. Monien naytelmien monologeilla han kerasi
ja saasti rahaa matkustaakseen Koopenhaminaan. Aiti halusi vakuuttaa pojan matkan
kannattavuuden ennustajan nakemyksilla, joissa tulikin ilmi, ettd pojasta olisi tuleva
suurmies. Andersen muutti aluksi vuokralaiseksi ikkunattomaan ruokakomeroon ja
asettauduttuaan uuteen kaupunkiin, hén alkoi etsida ammatillista onnea. Ylimartimon
mukaan 7--alku Koopenhaminassa oli perin ohdakkeista, mik& olisi lannistanut
vahemman yrittelidan ja realistisen miehen.” (2005, 23). Hén kuitenkin paési oppilaaksi
balettikouluun, vaikka ymmérsi lopulta, ettei hénestd ollutkaan nayttelijéksi. Andersen
Kirjoitti ensimmaiset draamatekstinsa, joista yksi naytds julkaistiin lehdesséd ja hant&
alettiin kutsua runoilijaksi. Teksteissé oli kuitenkin kielioppi- ja muunlaisia virheita.
Teatterin johtokunta ehdotti, ettd Andersenin tulisi kohentaa koulusivistystaan ja hénelle
hankittiin usean vuoden stipendi ja koulutuspaikka Slagelsenin latinakouluun, jossa han

sai runoilleen ja muille kirjallisille toille lisdd myotamielistd yleisdd. Paikanvaihdos ei
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tuntunut Andersenista hyvaltd ja h&n kaipasi takaisin Kdopenhaminaan, jossa jatkoi

opiskelua yksityisesti ja sai ylioppilastutkinnon 25-vuotiaana.

Varusmiespalveluksen jéalkeen Andersen jatkoi opiskelua ja suoritti yliopistossa
filologian ja filosofian alkututkinnot. Han oli tutustunut matkoillaan sellaisiin ihmisiin,
jotka toimivat hdanelle sijaisperheind ja vaikuttivat nuoren miehen toimintaan.
Kirjailijadebyyttinsa oli fantasiasepitelmé, joka ilmestyi vuoden 1829 alussa ja Kirjasta
tuli varsinainen menestys. Kuluvan vuoden aikana hén vakiinnutti asemaansa lupaavana
kirjailijana vaudevillendytelmélla ja runokokoelmalla. Andersen rakastui syvasti, muttei
saanut vastakaikua ja kaikki elamansa rakkaudet paatyivat onnettomasti. Hanesta tuli
alituinen matkustaja, joka vasta ik&antyessadn ja sairastuessaan asettui aloilleen.
Né&kemansa ja kokemansa Andersen Kirjoitti ylos ja ndmé kuvaelmat eldvat edelleen
hénen tarinoissaan. Muistikuviaan nuori mies tallensi myos piirtdmalla. Vuodet 1833—
1834 Andersen kiersi kulttuurimatkalla ympéri Eurooppaa, jossa --luonnon,
kansanelaméan ja taiteen tarjoamat runsaat virikkeet antoivat hanen omalle
tuotannolleen uutta sisaltéd.” (Ylimartimo 2005, 42). Haltioituneena Andersen kirjoitti
ja piirsi. Matkan innoittama todellinen l&pimurtoteos romaani Improvisatoren ja
Eventyr-tarinasarjan eli satujen ensimmaéinen osa ilmestyivat samana vuonna 1935.
Seuraavien muutamien vuosien aikana julkaistiin vield kuusi vihkosta, joihin sisaltyi
kaikkiaan 19 satua. Andersenin loppueldma jatkui matkustaen ja kokemuksistaan
kirjoittaen. Tama oli hédnelle eldmyksien taikajuomaa kun Vastaavasti arjen rutiini
nayttaa olleen sellaista myrkkyjuomaa, jota Andersen ei jaksanut siemailla kerrallaan
kovin pitkdan.”, (Ylimartimo 2005, 66). Ylimartimo kertoo, ettd erddn mdéritelméan
mukaan Andersen on Kirjoittanut 156 satua ja tarinaa. Kotimaassaan Tanskassa sana
’satu”, samaistetaan voimakkaasti hineen ja satu on nimenomaan andersenilainen ilmid.
Hénen luomansa satuhahmo pieni merenneito ja Edvard Eriksenin merenneidosta
tekemd pronssinen patsas n&hd&an ikonina yleisesti maalle ja erityisesti sen

paakaupungille Kédpenhaminalle.

2.2 Adaptaatio tarinan kasvukipuna

Adaptaatio on kasitteend monimutkainen, silld se on termind yhdistettavissa niin
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biologiaan kuin viihdeteollisuuteenkin. Biologiassa "-- adaptaatioksi nimitetddn mita
tahansa elion ominaisuutta, jonka ajatellaan lisddvin sen elinkelpoisuutta.” (Mikkonen
2008, 94). Jos jokin piirre edistdd yksilon menestystd lisdantymisessa tai elossa
sdilymisessd, sita voidaan kutsua adaptiiviseksi. Adaptaation latinankielisen sanan,
adaptare, kdannos vaikuttaa kuvaavan itse prosessia: sovittaa, sopeutua. Se on itsesséan
jo kuin pieni evoluutioteoria, jossa elididen parhaat piirteet saavat jatkoa ja periytyvat
vahemman merkitsevien ominaisuuksien karsiutuessa pois. Biologiassa ei kuitenkaan
puhuta adaptaatiosta aivan tietoisena prosessina, vaan korostetaan sattumanvaraisuutta
ja luonnonvalintaa piirteiden jatkuvuudessa. Kuinka biologiasta tuttu adaptaation kasite
sopii taiteiden tutkimukseen ja elokuvateollisuuteen? Geneettinen muuntuminen
voidaan rinnastaa niihin muodonmuutoksen ja sopeutumisen vaiheisiin, jotka tarinat
kéayvat lapi mukautuessaan uusiin materiaalisiin ja kulttuurisiin kehyksiin. Tarinan
siirtdmista toisesta kerronnallisesta muodosta toiseen kutsutaan my6s adaptaatioksi,

jonka tunnetuin ilmid on romaanin filmatisointi.

Adaptaation kasitteen méaarittelyn vaikeudesta puhuu Tikka pro gradussaan 50 VUOTTA
ADAPTAATIOTUTKIMUSTA - 'Adaptaation’ maaritelmaa etsimassa (2007). Hankin
kirjoittaa huomanneensa, “--kuinka erilaisten teorioiden kenttdnd adaptaatiotutkimus
vaikuttaa hiukan hajanaiselta. Aivan kuin monet erilaiset aanet puhuisivat yhta aikaa
pddllekkdin hieman eri aiheista.” (emt., 1). Tutkielmassaan hén tarkastelee adaptaation
késitettd nimenomaan elokuva-adaptaatioiden tutkimuksen historian valossa ja
tutkimuksen kiinnostus on kulttuurisen adaptaation kéasitteen hahmottamisessa. Tikka
osuu kuitenkin biologiankin késitteen ytimeen siing, ettd adaptaation kasite tuntuu
sisaltdvan niin prosessin kuin lopputuotteen merkitykset. Han Kirjoittaa kaksois-
merkityksen tulevan ilmi vasta tulkinnan Kkautta: “--ilmaukset mukautuminen,
sopeutuminen tai kyky sopeutua voivat implisiittisesti pitéaa sisallaan seké prosessin etta
prosessin myo6td seuraavat vaikutukset, lopputuloksen tai lopputuotteen. Viimeisin
ilmaus, kyky sopeutua, ilmaisee vield erityisesti potentiaalia siirtyd mainittuun

prosessiin ja pddstd ndin tiettyyn lopputulokseen.” (emt., 6).

Lahikuva-lehden adaptaatio-teemanumerossa parin vuoden takaa Pasi Véliaho ja

muutkin media-alan ansioituneet tutkijat omissa artikkeleissaan avaavat Linda
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Hutcheonin teosta A Theory of Adaptation (2006). Véliahon mukaan kyseinen teos
pyrkii olemaan ensimmadinen adaptaation yleisempéa teoriaa esittelevd tutkimus,
vaikkakin nimensi osoittama “teoria” tuntuu jddvén kovin kevyeksi ja keskenerdiseksi.
Valiaho kertoo Hutcheonin tutkimuksesta kirja-arvostelussaan Mukaudu tai tuhoudu
(Lahikuva 3/2011, 58-62) siit4, kuinka Hutcheon lahestyessaan aihetta huomasi vahvaa
yhdenmukaisuutta kulttuurisen adaptaation ja Darwinin evoluutioteoriasta kumpuavan
geneettisen adaptaation valilla. “Tarinoita ei héanen mukaansa ainoastaan soviteta
valineesta toiseen, vaan tassa prosessissa myos tarinat itsessaan muuttuvat, kehittyvat
ja sopeutuvat median tarinoille asettamiin uusiin olosuhteisiin.”, selventdd Viliaho
(emt., 58). Adaptaatiossa lahtoteoksesta poimittuja aineksia mukaillaan toiseen mediaan
ja sen kerrontatapaan sopiviksi. Tarinan elementtejd saatetaan transformoida
sellaisenaan tai jattdd kokonaan siirtaméttd. Toista esitysmuotoa varten luodaan uusia
henkilohahmoja, tapahtumia ja ympdristoja taikka muokataan “alkuperdisid”
sopivammaksi uuteen kerrontaan. Aihepiiri, nakékulmat, merkit, teeman késittelytapa ja
taiteen lajityyppi voivat muuttua toisiksi tai pysyda samoina. Kaiken kaikkiaan
tavoitteena kaikissa adaptaation ilmentymissa on valittdd vastaanottajalle uuden
luomuksen muodossa jotakin merkittdvaa ja olennaista tarinasta parhaalla mahdollisella

tavalla. Tarinankerronnan jatkuvuuden takaaminen onkin adaptaation suurinta antia.

Hutcheon avartaa tutkimuksessaan perinteistd vertailevaa tarkastelua siitd, mita
sisallélle tapahtuu, kun se kaannetddn muodosta toiseen. Han silti hylkaa
uskollisuuskriittisen” ldhestymistavan, joka olettaa alkuperdisen tekstin uusintamisen
ja kahdentamisen olevan sovittamisen tarkoitus. Sen sijaan Hutcheonin mukaan
adaptaatiot toistavat, mutta tehden sen kuitenkin kopioimatta; ”Adaptaatiot toistavat
kera eron.” (emt., 59). Viliaho kommentoi toistamista silld, ettd elokuvan
tunnistaminen adaptaatioksi vaatii jonkin siind muuttamaan muotoaan ja samalla séilya
relatiivisen samana tunnistettavuuden nimissd. Kysymykseen “mitd toistetaan”
Hutcheon vastaa: tarinoita. “Tarinat ovat adaptaatioiden polttoainetta, sitd mité
sovitetaan mediumista toiseen.-- tarinat koostuvat Hutcheonin mukaan erilaisista
aspekteista — teemoista, tapahtumista, henkildhahmoista, motivaatioista, nakdkulmista,

symboleista ja niin edelleen — joita eri mediat valaisevat tai jattavat valaisematta muun
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muassa teknisten rajoitteidensa mukaisesti eri tavoin.” (emt., 59), eli yhté tiettyd ja

tarkasti méériteltya narratiivista kokonaisuutta adaptaatio ei sellaisenaan valita.

Hutcheonin mukaan adaptaatio vaatii ollakseen ja toimiakseen adaptaationa tarinan
toistumisen tiedostamisen. Vasta kun tietty narratiivinen toiston prosessi osataan tulkita
oikealla tavalla, syntyy adaptaatio ja tdmad oikea tulkinta taas vaatii osakseen niin
sanotusti kulttuurista pddomaa. Hutcheonin johdattelu vaikuttaa loogiselta péattelylt,
mutta Valiaho toteaa sen antavan ymmaértdd kuinka adaptaatio adaptaationa avautuisi
vain sellaiselle pienelle, vannoutuneelle joukolle kuten fanit. Valiaho esittaa
kysymyksen: ”--eiko ajatus adaptaatiosta kulttuurisena toistona menetd talloin suuren
osan selitysvoimastaan?” (emt., 61). Miksi adaptaatioita sitten tuotetaan ja tulkitaan, jos
niilla ei olekaan sen suurempaa merkitystd suurelle yleisolle? Hutcheon véittaa
tutkimuksessaan sopeutumisen ja muodonmuutoksen prosessien olevan tyypillista
nykykulttuurille ja madrittdvan tdmén uusintamiseen ja Kierratykseen perustuvaa
toimintatapaa. Kulttuurisen toiston voi nahdd tavanomaista adaptaatiota kauemmas
rituaaleihin kuten lasten tuutulauluihin tai satukirjoihin, jopa iltarukouksiin, joissa ”--
toisto tuo mukanaan mukavuutta, kokonaisempaa ymmarrysta ja varmuutta, joka syntyy
siitd ettd tieddmme mitd tapahtuu seuraavaksi.”(emt., 61). Hutcheonin mukaan
pelkéstdan toiston tuoma mielihyva ei riitd selittdmaan adaptaation kokemista vaan
todellinen ”--mielihyva syntyy eron ja toiston vuorottelusta intertekstuaalisen variaation
kokemuksessa, jonka adaptaatiot mahdollistavat tulkinnallisessa kahdentumisessa
saman ja erin vdlilld.” (emt., 61). Tamé edelleen jatkaa samaa Hutcheonin oletusta ja
Valiahon kritiikkié siitd, ettd adaptaatiota ymmartadkseen tulkitsijalla kuuluisi olla tietty
psyykkinen ja kulttuurinen rekisteri mielessadn tunnistaakseen molemmat tarinat ja

pystyékseen nauttimaan prosessista niiden valilla.

Vaikkakin Hutcheonin “teoriassa” on puutteita, totta on kuitenkin h&nen huomionsa
siitd, ettei adaptaatioon liity pelkastdan adaptaatio tehtynd tyona, vaan seka lahtoteos,
sen tekijd ja mihin kaikkeen tdm& maailma on sidoksissa ettd matka adaptaation
lopputulemaan ja sen sitominen kulloiseenkin aikaan, tilaan ja tulkitsijaan. Sara Rauma
on tekstissadan Orkidean etsintdd, Elokuva-adaptaatio ja Kirjoittaminen (teoksessa

Luova laji 2008, 106-129) siteerannut adaptaatiotutkija Sarah Cardwellia, jonka mukaan
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adaptaatioajatteluun liittyy aina ajallinen ja kiinted yhteys, joka jélleen rinnastaa
kulttuurisen ja darwinilaisen adaptaation: ”Kaikella on edeltdjansa ja seuraajansa, ja
tietyt ominaisuudet edeltgjastd sailyvat seuraajassa.--Adaptaatioelokuva on osa
elokuvan perinnettd, mikd nakyy adaptaatiossa siind missa sen lahtotekstikin.
Adaptaatioprosessin tulos ei ole vain adaptaatioelokuva, vaan myos elokuva, joka nojaa
muuan muassa genrekonventioihin ja muihin elokuviin-- Adaptaatio ei siis ole
pelkastédn kirjan ja siihen pohjaavan elokuvan valinen asia, vaan kyse on
levedalaisemmista  yhteyksistd ja laajemmasta  kulttuurisesta  ilmiostda —

tarinankerronnan biologiasta.” (emt., 112).

Omassa tutkimuksessani kasite adaptaatio siséltdd myds monet eri merkitykset: kuinka
alkuperdinen satu on adaptoitu animaatioelokuvaksi, onko sadussa adaptiivisia piirteit,
milla keinoin adaptaatio eli elokuvan tekeminen ja tarinan sovittaminen on tapahtunut,
sovittamisen prosessi samoin kuin lopullinen elokuva on itsessadn adaptaatio. Prosessi
viittaa sanana taas siihen, ettei toiminta eli tassa adaptaatio, sopeutuminen tavallaan
koskaan paaty vaan on jatkuvassa muutoksen kehdssa. Kulttuuri ja sen kehitys
muuttuessaan vie adaptaatiota koko ajan pidemmélle ja uusintaa sitd: esimerkiksi
vanhasta kansansadusta on painettu satukirja, josta myéhemmin tekniikan kehittyessa ja
uudenlaisten vapaa-ajan viettotapojen muuttuessa kehitetddn 1980-luvulla elokuva
teatterilevitykseen ja vhs-filmi, josta 2000-luvulla dvd ja my6hemmin tv:n minisarja,
aanikirjoja ja pelikonsolipelejd. Geneettisen adaptaatiomallin rinnalla huomioitava
tutkimuksellinen haara on tamé& kulttuuriseen merkityksenantoon ristedva adaptaation

maaritelmad, jossa korostuu tarinoiden toisto ja kierratys — tarinankerronnan biologia.

Kirjallisuutta on hyddynnetty elokuvateollisuudessa aktiivisesti yli 100 vuotta. Télle on
sekd taloudellisia, ettd psykologisia ja ideologisia perusteita. Erityisesti populaarien
romaanien filmatisoiminen ldhentelee jo tuotekehittelyprosessia, jossa menestyneen
tuotteen markkinapotentiaalia hyddynnetdan vield toisessa mediassa. Toisaalta myos
huonosti menestyneistd romaaneista on tehty suosittuja elokuvia ja vastaavasti
suosittujen romaanien filmatisoinnit eivat ole menestyneet. Romaani-sovitusten
suosiosta puhuvat konkreettiset luvut: noin 30 % amerikkalaisista elokuvista perustuu

romaaneihin, vuosina 1930-1980 perdti 80 % amerikkalaisista bestsellereisté
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filmatisoitiin ja 3/4 parhaan elokuvan Oscar-palkinnon saaneista elokuvista on ollut
adaptaatioita, joista suurin osa viel& romaani- tai novellisovituksia (Bacon 2005, 110).
Vastaavia lukuja on huomattavissa samoista ilmidistd Euroopassa. Viihdekirjallisuuden
tarjoamat "liukuhihnakertomusten™ mukaiset vakiot henkilohahmoissa ja juonen-
kaavoissa ovat aina kelvanneet yleisélle. "Tarinat olivat usein hyvinkin toiminnallisia,
mika innosti yleisba myods elokuvateattereissa. Yksilokeskeisyys, sankarin kamppailu
paamaariensa saavuttamiseksi avustajineen ja vastustajineen samoin kuin héanen
romanttiset suhteensa olivat perusainesta.” (Bacon 2005, 39). Usein Kirjailija on jo
tyoskennellessdén tehnyt elokuvasovittamista tietoisesti tai tietdmattadn Kirjoittamalla
syvasti ja tarkasti mita esimerkiksi henkiléhahmo nakee edessaan. Erds "kaytetyimpid"
tarinoitsijoita on ollut ndytelmakirjailija William Shakespeare. H&n on toiminut itsekin
aikoinaan sovittajana kayttaessaan naytelmiensa lahtokohtina varhaisempia teoksia seké
historiankirjoitusta, "-- jota h&n muokkasi estoitta kulloistenkin dramaturgisten
tarpeidensa mukaiseksi." (Bacon 2005, 69). Han on kirjoittanut runollisesti ja vuolaasti
teoksensa, ja runsaan materiaalinsa vuoksi ne ovat olleet helposti siirrettdvia toiseen
esitysmuotoon. ""Shakespeare on houkutellut etsimaan mita erilaisimpia tapoja toteuttaa
naytelmiensa kiehtovuus elokuvallisen keinoin. Tuloksena on ollut jopa uudenlaisia
elokuvakerronnan muotoja. Kyseessa on ainutlaatuinen esimerkki taiteiden valisesta
vuorovaikutuksesta, joka valottaa usealta suunnalta sovittamisen problematiikkaa
ylipaataan." (Bacon 2005, 69).

Bacon korostaa useissa kirjoituksissaan, kuinka adaptaatiossa ei ole kyse eri medioiden
vastakkainasettelusta, vaan mahdollisuuksien kentén kartoittamisesta. Kuitenkin monet
elokuvateoreetikot ovat todenneet kirjallisten teosten sovittamisen elokuvaksi olevan
mahdotonta taiteenlajien ollessa niin kaukana toisistaan, ettd siséltda ei voi siirtad. Jos
kirjallisuuden pohjalta tehdyn elokuvan siséltd on muuttunut, ei valttdmatta voida edes
puhua sovittamisesta, vaan kyseessa on kaksi erillisté teosta tai vahintdan kirja koetaan
huomattavasti paremmaksi ja elokuva on epdonnistunut. Baconin mielestd on olemassa
piirteitd, jotka ovat suhteellisen ongelmitta siirrettavissé elokuvaan siten, etté lopputulos
on tunnistettavissa alkuperdisteoksen filmatisoinniksi. Erityisesti populaarien teosten

henkil6t, paikat, toiminnat ja kerronta ovat helposti siirrettdvia elementtejd mediasta
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toiseen. Alkuperdistd teosta ei kenties tarvitsekaan transformoida tadsmélleen vaan
riittavasti.  ”Kysymys on yksinkertaisesti siitd, milla yleisyyden tasolla teoksia
vertaillaan, mitka tekijat ovat niin keskeisid, ettd ne voidaan todeta samuuden
kriteereiksi, mitkd taas ovat sekundaarisia, samuuden puitteisiin helposti mahtuvaa
varianssia.” (Bacon 2008, 96). Samuus madrittyy riittdvalla tunnistamisella kahden
teoksen valilla, ei totaalisella vastaavuudella. Jokainen kirjan lukija tulkitsee tarinaa ja
rakentaa visuaalisen maailman itse omassa mielessédén eika adaptaatio voi mitenk&an

olla homogeeninen yhdistelmé kaikkia néita tulkintoja.

Rauma on tiivistanyt adaptaation prosessia nimenomaan adaptoijan nakokulmasta kasin,
jossa hahmottuu monella eri tavalla miten sovitustyotd tehdaan. Samaa tekijalahtoista
prosessia ja elokuvan ennakkosuunnittelua kasittelee Hyytié vaitoskirjassaan Ennen kuin
kamera kay (2004). Molempien Kirjoittajien mukaan adaptoija perehtyy lahtotekstiin ja
tulkitsee sitd omalla henkilokohtaisella tavallaan, valikoidusti etsii siitd kosketuspintaa;
tilaa jossa kirjailijan maailma ja tekijan maailma voivat kohdata. Adaptoijan on
tutustuttava, koettava, aistittava, nahda kivienkin alle ja lopulta tunnettava teksti niin
kuin se olisi hénen itse Kirjoittama. Ne asiat, mita lahdeteksti ei kerro, lukija tdydentéa
tarinaan itse. Elokuvaksi sovittavan tydskentelijan on toki my6s tunnettava laajalti
kohdemedia ja sen konventiot ja traditio. Tarkedd on myods tiedostaa se, kenelle teosta
adaptoidaan. Poiketen Hutcheonin ajatusmallista Rauma on sitd mieltg, ett4 adaptoija ei
voi olettaa, ettd kaikki tuntevat “alkuperdisen” tekstin mutta ei my9skédn, ettei kukaan
tunne sitd. Taten han ei voi jattad olennaisia seikkoja kertomatta mutta samalla hénen ei
tarvitse tyytyd pelkkddn turhaan kertaamiseenkaan. Rauma korostaa sitd, kuinka ”--
elokuva-adaptaation tarkoituksena ei ole tehd& kuvallista versiota kirjasta vaan luoda
omilla jaloillaan seisova teos, joka luo omia merkityksiaan.” (2008, 119). Myds Bacon
kirjoittaa, ettd: “Taitelijan on ensin sisaistettdva ndkemys maailmasta ja elamasta ja
sitten ilmennettéava sitd omalla persoonallisella tavallaan valitsemansa taidemuodon
tarjoamien keinojen avulla. Talt pohjalta tarkasteltuna romaani ja sen pohjalta tehty
elokuva voivat eld& rinnakkain itsendisind taiteellisina teoksina ja niitd voidaan
hedelmallisesti tarkastella tiettyjen teemojen ja aihelmien erilaisten keinovarojen kautta

toteutettuina variantteina.” (2005, 114). Ndin ajateltuna pystytddn myos etddnnyttdmaén
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kysymysta uskollisuudesta alkuperaisteokselle.

Sovitettavaa aineistoa ldhdetdan tyostaméaén aiheen ja tarinan valinnalla. Romaani-
mittaisessa teoksessa on usein elokuvan kestoon n&hden liikaa ideoita, tapahtumia ja
ihmisid. Nain ollen keskitytddn useimmiten yhteen padasiaan, jonka ymparille kaikki
muu rakentuu. Huomionarvoista ainesta ovat Raumankin mukaan padhenkil6 ja hanen
elaméanvaiheeseen ja valintoihin vaikuttaneet henkil6t ja tapahtumat véheksymatta niitéa
henkil6itd ja asioita, jotka pyrkivat estamaan paéhenkiloa padasemasta tavoitteeseensa.
Mikali elokuvissa eteenpdin vievat voimat jannitteet ja konfliktit ovat lahtotekstisséa
dramaturgisesti liian heikkoja, sovittaja ”--siirtelee, muokkaa, leikkaa, lisda ja yhdistaa
kerrontaelementtejd, kohtauksia ja vuorosanoja kertoakseen tarinan parhaalla
mahdollisella tavalla elokuvamuodossa.” (2008, 119). Niin Rauma kuin Hyytid
Kirjoittavat siitd, kuinka kirjan rakenne ei sellaisenaan siirry elokuvan dramaturgiaksi ja
tallaiset rakenteelliset ja jarjestykseen liittyvdat ongelmat ovat adaptaation tekemisen
suurimpia haasteita. Alkuperdisteoksen materiaalin runsaus saattaa toki luoda
mielikuvan, ettd rakenne on siséankirjoitettuna siind ja jos siirtaa yksityiskohdat siirtyisi
my06s kokonaisuus. Valmis tarina puretaan kuitenkin osiin adaptaatiota varten ja
materiaalista rakennetaan uusi kokonaisuus, joka palvelee elokuvan tekemista. Hyytian
vaitoskirjassa haastattelemat suomalaiset adaptaationtekijat nimittavat rakennetta
“punaiseksi langaksi” ja ”dramaturgiseksi kokonaisuudeksi”, jonka avulla tarinan ydin
ja olennaisin tulee parhaiten esiin ja ”--maarittdd elokuvan peruskivena kaikkea mita
sen paéalle rakennetaan.” (2004, 135). Toisin sanoen rakenne ratkaisee pitkalti sen, mita

tavaraa lahtdteoksesta mahtuu mukaan.

Muokatessa Riikka Pulkkisen Raja-teosta minisarjaksi Daniela Hakulinen huomasi
ammattikorkeakoulun opinnaytetydssaan Kirjallisuuden ja elokuvan rajalla: adaptaatio
(2010), ettei romaania tule missadn nimessa vain siirtdd elokuvan formaattiin vaan
pystydkseen luomaan uuden, oman teoksensa, késikirjoittajan tulee p&&std eroon
alkuperdisteoksen taakasta. Hanen mielestddn "--kirjallisuus sellaisenaan vastustaa
kddntymistd elokuvan kielelle.” (emt., 6). Han myos kritisoi uskollisuuden madretta ja
valtaa, jonka se on saanut méérittdesséan filmatisoinnin onnistumista ja omassa sovitus-

tyossédan pyrkinyt nimenomaan eroon alkuperéisteoksesta. Klassikoita sovitettaessa
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uskollisuuden kasite voi olla kuitenkin monisyisempi. Usein téallaisen adaptaation tekijat
saattavat pyrkidkin mahdollisimman tarkkaan uskollisuuteen pohjatekstia kohtaan. On
my0s saatettu tehdd muutoksia romaanin helposti siirrettdvissé olevan aineiston suhteen
taikka pyrkid jopa tietoisesti poikkeamaan alkuperdisestd. Toisaalta monien taiteen
lajien ilmaisukeinojen rakentuminen erilaisten aistien kéyttoon ja kokemukseen
vaikuttaa pitkalti tarinan transformoitumisprosessiin ja siten uskollisuutta sellaisenaan
edelliselle taiteen lajille ei voi pitadkaan yll&, ainoastaan versioiden riittdvad samuutta ja
tunnistettavuutta. Tekstin lukeminen on liséksi aivan erilaista toimintaa kuin kuvan
katsominen. Baconin mukaan ”Vertailua saattaa kuitenkin olla vaikea valttaa, jos teosta
nimenomaan mainostetaan klassikon tai kulttiaseman saavuttaneen romaanin
filmatisointina.” (2005, 126).

Bacon kuitenkin esittelee vaitoskirjassaan John Ellisin filmatisoinnille esille tuoman
keinon, jolla tarkastella alkuperdisteokselle lojaalisena pysymistd. Teosuskollisuuden
kriteerin myota valkokankaan hahmon on taytettdvd kuvitteellisen henkilon paikka
katsojan mielessd. Karjistden voisi sanoa, ettd filmatisoinnin tulee uudistaa ja korvata
katsojan muistoja romaanista. Filmatisointi on menestyksekds ja onnistunut
pyrkimyksisséan, mikali ndin tapahtuu. Visualisointi ei kuitenkaan voi koskaan taysin
vastata lukijan omia lukemisesta syntyneitd mielikuvia, joten sovittamisessa on
merkittdvaa pystyykd elokuva syrjayttdméan ja korvaamaan lukijalle etukéteen
muodostuneet mielikuvat henkildista ja miljoosta. Teosuskollisuuden Kriteerin voi
mieltdd myods kevyemmin tarkoittavan esimerkiksi elokuvahahmon vastaavuutta
alkuperdisen hahmon kanssa, ei pelkéstdén totaalista korvaavuutta. Bacon mainitsee,
ettd vaikka "--henkildiden toiminnan motivaatiot rakentuvat jossakin m&arin eri tavoin
alkuperaisteokseen ja adaptaatioon perehdyttéessa, tarinoiden yleislinjat ja henkildiden
karaktdarit on helppo pitdd niin yhdenmukaisina, ettd ne ovat tunnistettavissa
samoiksi.” (2008, 97).

Véitoskirjassaan Bacon Kirjoittaa uskollisuuskeskusteluun lisdten, ettd “--eripurat
voitaisiin valttadd, mikali kaikki osapuolet osallistuisivat keskusteluun siitd, mika tavoite
adaptaatiolla itse asiassa on.” (1994, 118). Sen kuuluu uusintaa kulttuuria ja tarinan

kerrontaa, antaa sille jatkuvuutta: se on sama kuin hyva kirja luettaisiin uudestaan ja
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uudestaan niin samoin tarinan pariin voi palata vielda elokuvan muodossa. Baconin
mukaan uskollisuus arvottavana tekijand on toki yleisin ja helpoin keino tehda eroa
kahden median valilla eik& uskollisuuden kysymystd voi kokonaan véltell4, mutta on
olemassa muitakin nakokulmia tutkia originaalin ja sen adaptaation vélistd suhdetta.
Mathlin on pro gradu- tutkielmassaan Sodan realismista runoudeksi. James Jonesin
romaanin adaptaatio Terrence Malickin 'Veteen piirretyksi viivaksi' (2011) kasitellyt
kirjallisen esityksen ja elokuvan kerronnallisuuden eroja ja todennut myos, ettei
”Romaanifilmatisointi voi olla taysin uskollinen alkuperdistekstille, silla se perustuu
vaistamatta elokuvantekijan tulkinnalle kirjallisesta tekstistd. Adaptaation ongelma-
kenttd muodostuu siita, mita piirteita kirjasta on siirretty suoraan elokuvaan ja mitka
piirteet elokuvassa ovat seurausta varsinaisen adaptoinnin prosessista.” (emt., 24).
Mathlinin mielestd adaptaatio on niiden piirteiden sovittamista kertovasta muodosta
toiseen, jotka eivat ole sellaisenaan siirrettdvissd. Hanen mukaansa merkittavin ero
elokuvan ja kirjan valilla muodostuu siita kerrottavan valittdmisen keinoista, joita
kirjalla on pé&dasiassa vain teksti kun elokuvalla on ”--kaytdssdan useita vaylia
informaation valittamiseen. Elokuva kayttaa liikkuvan kuvan liséksi graafisia merkkeja
kuten Kirjoitusta, ja naiden lisdksi dialogia, musiikkia ja aaniefekteja.” (emt., 25).
Lisaksi filmatisointia erottavat originaalista myds muut vaikutteet, joilla ei ole mitéén
tekemistd alkuperdistekstin kanssa. Sovitusty6td tehdesséa on elokuvantekijéan luotava
omia ratkaisuja ja tulkintoja niistakin asioista, joita tekstissa ei ilmaista. Mathlin siteeraa
Baconia, jonka mukaan 7--elokuva pystyy romaania paremmin esittdmaan ihmisen
osana tiettya fyysista ja sosiaalista ymparistoa sen ulkoisten ilmenemismuotojen
taydessa rikkaudessa.” (emt., 25). Esimerkiksi historiallinen elokuva saattaa sisaltda
paljon informaatiota muista l&hteista puvustukseen ja lavastukseen liittyen, joita ei voida
jaljittaa suoraan alkuperéistekstiin. Alkuperdisteksti on siis vain osa elokuvaan liittyvaa
informaatiota ja sen lisdksi elokuvaan vaikuttaa ”--elokuvateollisuuden olosuhteet kuten
tahtinayttelijoiden imago, studion tyyli, ohjaaja ja genre.”, sekd --ymparoiva

sosiaalinen ja kulttuurinen ilmasto--.” (emt., 29).

Tarinoiden kierrétys eri medioissa ei ole pelkastaan taide- ja viihdeteollisuuden kaupan-

ké&yntid, vaan se ”--on olennainen osa kulttuuria. Se muodostaa tradition maaperan ja
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tarjoaa innovaation siemenet.” (Bacon 2008, 96). Esimerkiksi klassikkoteoksia
sovitettaessa elokuvaksi voi tarkoituksena olla uudelle sukupolvelle tarkeén tarinan
kertominen, uuden yleison tavoittaminen taikka peréati kansallisen itsetunnon
kohottaminen. Kirjallisuus tarjoaa rajattoman avoimen ikkunan tarina-aiheisiin, josta
etsid ideoita ja inspiraatiota. “Olennaista on, ettd elokuvantekijd ottaa tdmdn perinnén
tai jonkin sen osa-alueen haltuunsa niin, ettd voi transformoida sen omia
audiovisuaalis-kerronnallisia tarpeitaan silmdlld pitden.” (Bacon 2005, 114). Painettua
sanaa palvova Mikko Lehtonen korostaa Kirjassaan Post scriptum, Kirja medioitumisen
aikakaudella (2001), ettei kaunokirjallisuuden, elokuvan, radion ja television valilla ole
koskaan ollut ylittamattdémia raja-aitoja ja suuri osa nykyajan media-esityksista on
hybridimuotoisia, eli jollain tavalla kytkeytyvat oman formaattinsa lisaksi muihin

mediamuotoihin.
Intertekstuaalisuus/Intermediaalisuus

Tekstuaalista kierratystd voidaan tarkastella kolmen késitteen symbioosin avulla:
intertekstuaalisuus, genre ja medioituminen. Intertekstuaalisuuden kasite viittaa siihen
Hutcheonin ajatukseen, ettd adaptaatio on adaptaationa merkityksellinen tulkitsijalleen
vain silloin, jos han tuntee lahtdteoksen ja pystyy nauttimaan nédiden kahden teoksen
valisistd samuuden ja erojen kytkenndistd. Hannu Nieminen ja Mervi Pantti Kirjassaan
Media markkinoilla, Johdatus joukkoviestintdan ja sen tutkimukseen (2009) toteavat
tdman pitdvan paikkansa siltd osin, ettd joissakin mediateksteissa intertekstuaalisia
kytkentdja ndiden vélilla kaytetadan tarkoituksellisesti hyvaksi ja niiden tunnistaminen on
osa esityksestd saatua mielihyvaa. Esimerkiksi piirrossarja Simpsonien jokainen jakso
siséltdd useita viittauksia ajankohtaisiin uutisiin ja tapahtumiin, elokuviin, muihin
televisio-ohjelmiin, historiaan ja hahmoihin. N&ma viittaukset eivat valttamatta

lapsikatsojille avaudu, mutta aikuiskatsojille ne tuottavat tunnistamisen nautintoa.

Intertekstuaalisuuden teoria pohjautuu sille, ettd kaikkia olemassa olevia teksteja,
mukaan lukien media-esityksid, luetaan, katsotaan ja kuunnellaan aina vdistamatta
yhteydesséd toisiin teksteihin ja siihen tekstuaaliseen tietdimykseen ja kulttuuriseen

kontekstiin, joka tulkitsijalla on hallussaan. Intertekstuaalinen tietdmys pikemminkin
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ohjaa lukijoita kayttam&aan teksteja tietyilld tavoilla, lukemaan niihin tiettyja
merkityksia pikemmin kuin joitakin toisia.” (Lehtonen 2001, 180). Seka viihteelliset ettd
informatiiviset mediatekstit eivat siis pelkastdan sisélla suoria lainauksia tai viittaa
suoraan toisiin mediateksteihin vaan niitd my6s luetaan aina suhteessa muihin
teksteihin. Intertekstuaalisuuden suhteiden ulottuvuudet jaetaan usein horisontaaliseen
ja vertikaaliseen tasoon. Teoksessa Intertekstuaalisuus, Suuntia ja sovelluksia (1991)
Anna Makkonen selventdd, kuinka yksinkertaisimmillaan intertekstuaalisuus ndhdaén
eri tekstimateriaalien kohtauspaikkana, jossa vuoropuhelua kayvét niin tekijat,
vastaanottajat seka kulttuurikonteksti. Dialogia ei kayda pelkastd&n horisontaalisella
tasolla tekijan ja tulkitsijan valilla vaan myods vertikaalisessa suunnassa, jossa

kommunikaatio suuntautuu sen ajan kulttuuri-ilmastoon tai aikaisempaan perinteeseen.

Lehtonen puolestaan kirjoittaa  kulttuurintutkijan  John  Fisken maéaritelleen
horisontaalisten suhteiden tarkoittavan ”--enemman tai vahemman implisiittisia tekstien
valisia suhteita, jotka tavallisesti liittyvat sellaisiin seikkoihin kuin genret,
henkilohahmot, juonet ja teemat. Vertikaalinen intertekstuaalisuus taas vallitsee tekstin
ja toisten, siihen eksplisiittisesti viittaavien tekstien valilld.” (2001, 92 ). Horisontaaliset
suhteet primaaritekstien vélilla ovat vaikkapa radion uutislahetys, jossa toimittaja viittaa
presidentin  puheisiin  murhien maardn laskusta aamutv:ssd. Vertikaalinen
intertekstuaalisuus taas ilmenee siind, kuinka ”--vastaanottajien mediatekstin luentaan
vaikuttaa heidan altistumisensa muille sita kasitteleville teksteille.” (Nieminen&Pantti
2009, 93), kuten perjantai-illan Poliisi-tv, lehtiartikkelit, yleisonosastokirjoitukset tai se
jo aamulla katsottu presidentin televisiohaastattelu. Murha saa merkityksia ja jasentyy
tulkitsijan mielessa suhteessa kaikkiin rikosuutisiin ja murhia koskeviin esityksiin myos
romaaneissa ja elokuvissa. ”Intertekstuaalisuus on sita, etta tietty lausuma on
ymmarrettavissa vain suhteessa olemassa olevaan diskurssijoukkoon.” (Makkonen
1991, 19). Taman myota kulttuurintutkijaa Stuart Hallia mukaillen Lehtonen kirjoittaa
intertekstuaalisuuden kiinnittyvan niihin merkityspotentiaaleihin, jotka sijaitsevat
tekstien vélisissa tiloissa, siihen psyykkiseen ja kulttuuriseen merkitysten arkistoon, jota

niin tekstit kuin tulkitsijat voivat kayttdad merkityksié tuottaessaan.

Lehtonen taydentdad ajatusta intertekstuaalisuudesta vield intermediaalisuudella, silla
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nama kulttuuriset resurssit eivat ole perdisin vain yhden mediamuodon piiristd. ”’Kukaan
meistd ei ole koskaan vain romaanien lukija tai televisionkatsoja, vaan tuomme
lukemiseemme ja katselemiseemme my0s niité valmiuksia, joita olemme omaksuneet
radionkuuntelijoina, tietokoneiden ja puhelinten kayttajina tai sanomalehtien
lukijoina.” (2004, 182). Nieminen ja Pantti kokoavat Kkisitteet siten, ettd
”Intertekstuaalisuus tarkoittaa, ettd tekstit viittaavat toisiin teksteihin, ja
intermediaalisuus  kahden tai  useamman  median  vuorovaikutussuhdetta.
Intermediaalisuus voi toteutua sekd mediaesitysten ettéd niiden tuotantojen avulla.”
(2009, 115). Taman osoitti esimerkki radion uutislahetyksestd, jossa toimittaja viittasi
televisio-ohjelmassa tehtyyn haastatteluun; mediat kéyttévét toisiaan lahteina ja haluavat
my6s  nékyvyyttd itselleen  toisissa  medioissa.  Tuotannon  nakokulmasta
intermediaalisuus liittyy synergiahakuisuuteen ja sen tavoitteluun, esimerkkind saman
uutisen kertominen tai uuden elokuvan mainostaminen kaikilla mahdollisilla median

tarjoamilla kanavilla.
Genre

Intertekstuaalisuus liittyy myds laheisesti eri lajityyppien eli genrejen tunnistamiseen.
John Fisken maaritelmédn mukaan genre on kulttuurinen kaytantd, joka pyrkii seka
tuottajien ettd yleiséjen mukavuuden nimissé rakentamaan ja jasentaméaan kulttuurin
koodien ja esityksien joukkoa. Genreilla on keskeinen asema mediatekstien tuotannossa
ja arkipaivaisessa kulutuksessa. Rick Altmanin mukaan ne voidaan nahda mediatekstien
tuotantoa ja vastaanottoa ohjailevina tulkintakehyksing; triangelina taiteilijan, teoksen ja
yleison suhteessa. Talléin genred ei voida ndhda pelkastddn lahtokohtaisesti tekijan
ilmaisuna ja tavoitteena vaan pikemminkin taitelijan ja yleisén valisen yhteistyon
hedelménd, jossa jaetaan samat Kkollektiiviset arvot ja ideat. Kategoriointia kéytetdan
perinteisesti lahinnd teatterin, Kkirjallisuuden, elokuvien ja tv-ohjelmien jaottelussa.
Kirjassaan Elokuva ja genre (2002) Altman selvittd4 genren olevan hyvin aktiivinen ja
dynaaminen rakenne elokuvateollisuuden tuotanto-levitys-kulutus-prosessissa. Laji-
tyypittdmisella on kyky suorittaa monenlaisia toimintoja "--yleison ja valtaisan
teknologisen, merkityksia tuottavan ja ideologisen elokuvakoneiston vdlilld.” (emt., 26).

Mielenkiintoinen on se symbioottiseksi ajateltu suhde néiden kaikkien toimijoiden
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ymmaérryksen valilla sekd kuka tai mika namé universaalit kategoriat ja rajat maarittaa

siten, ettd massayleisd ne myos sellaisenaan tunnistaa.

Altman Kkirjoittaa genren olevan hyvin paradoksaali kasite sikali, ettd se perustuu
tietyille geneerisille prototyypeille ja on yleisen olettamuksen mukaan kovin vakinainen
jarjestelma. Elokuvatutkimuksen puolella yleinen ajatusmalli on, ettd jotta elokuvat
olisivat samaan genreen kuuluvia, niilld taytyy olla yhteinen aihe ja rakenne,
“samanlainen tapa muokata aihetta.” (emt., 38). Lajiudessa pitédd olla myos tiettyja
yhdenmukaisia attribuutteja. Toistuvat perusominaisuudet vahvistavat mielipidetté: ”jos
on ndhnyt yhden, on ndhnyt ne kaikki”. Ennalta on méiéritelty muun muassa tiettyja
visuaalisia ominaisuuksia, mité tietyn lajityypin taytyy pitaa siséllaan. Liséksi ulkoisen
muodon ja sisédllon kuuluu kulkea kasi kadesséd. “Genre-elokuvien toistava ja
kumulatiivinen luonne tekee niistd myds melkolailla ennustettavia.”, ja siten niiden

i3]

viihdyttavyys ei perustu yllatyksen vetovoimaan, vaan “--katsomisen mielihyva on néin
ollen enemmdn vahvistusta kuin uutuutta.” (emt., 40-41). Paradoksaalisuus ilmenee
siind, kuinka genrejen kaavamaisuus ei kuitenkaan saisi luoda toistoa: emme tahdo
nahda samaa elokuvaa loputtomiin. Elokuvien pitaa olla genreensé sopivia ja sen lajiksi

tunnistettavia, mutta toisistaan riippumattomia ja erilaisia.

Artikkelissaan Questions of Genre (Screen 31:1 1990, 45-66) elokuvatutkija Stephen
Neale esittdd ajatuksen genrestd prosessina, jota -- toki saattaa dominoida toisto, mutta
se sisdltdd pohjimmiltaan myds eroavaisuuksia, variaatioita sekd muutosta.”. Hanen
mukaansa prosessin kaltainen luonne ndkyy kolmen eri toimen interaktiossa: “Jokainen
uusi genre-elokuva tuo oman lisénsa jo olemassa olevaan geneerisen korpukseen ja
pitdd sisdllddn tiettyd repertuaaria kyseisen lajin elementeistd.” (emt., 56). Nain
katsottuna lajien elementit ja tavanomaisuudet ovat aina liikkeelld “in play” ja
siséltdvat mahdollisuuden laajentumiseen sen sijaan, ettd toimisivat vain
muuttumattomina normeina ja toistona “re-played” elokuvasta toiseen. Silti han myods
korostaa tekstissddn genrejen luomia odotuksia ja todenndkdisyyden jatkumista
teoksesta toiseen lajityypin sisélla. Periaatteessahan Nealen ajatus genresta prosessina,
joka muokkaa lajien ominaisuuksia sopii yhteen biologisen lajien evoluutioteorian

kanssa, jossa elididen parhaat piirteet saavat jatkoa véhemman merkitsevien
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karsiutuessa pois.

Myos Altmanin  mielestd lajiutuminen eli tdssa elokuvasyklien ja genrejen
muodostuminen on jatkuva prosessi, “--joka on laheisesti sidoksissa kapitalistiseen
tuotedifferentiaation tarpeeseen.” (2002, 83). Altman ehdottaakin, ettd “--genred
kannattaisi kasitella pikemminkin kompleksisena tilanteena, tapahtumaketjuna, joka
toistuu tunnistettavan kaavan mukaan.” (2002, 108). Hdnen mukaansa ei ole olemassa
universaalia kulttuurista méaaraavyyttd, jossa kaikki kielelliset termit tarkoittaisivat
samaa asiaa ja kaikki kayttajat sen sellaisenaan allekirjoittaisivat. Altman korostaa sita,
kuinka mahdotonta on esittdd genre yhtend kokonaisuutena: tuottajien, esittgjien,
katsojien ja kriitikoiden tavoitteita ei voi sulauttaa toisiinsa, vaan nimenomaan pitéa
huomioida niiden erilaiset pyrkimykset ja niistd seuraavat eroavaisuudet lajien luokissa,
nimissd ja kayttotavoissa. Genren paikantuminen riippuu tarkastelun lahtokohdasta.
Genred voi lahestyd kaikkien triangelin kulmien kautta: tekstin, tekijan tai
vastaanottajien. Genren tehtéva voi olla myds osallistua luomisprosessiin sen ja sen voi
vastaavalla tavalla sijoittaa kaupallisen elokuvan tekemisen materiaalisiin olosuhteisiin,
lajityypittdmisen avulla kun organisoidaan mediaesitysten myyntid ja markkinointia.
Termi viittaa toki pelkkadn tekstin lajiin tai tyyppiin ja helposti lajityyppiluokituksia
kuvittelisi hyddyntavan eniten tekstien tuottajat, jotka etsivdat oikeaa kohdeyleisoé.
Toisen nakemyksen mukaan genret eivat koostu ainoastaan mediateksteistd, vaan myos
ja yhta téarkealla tavalla odotusten ja oletusten jarjestelmistd, joita vastaanottajat tuovat
mukanaan teksteihin ja jotka vaikuttavat kokemusprosessiin. Nieminen ja Panttikin
kirjoittavat siitd, kuinka genren késite on avannut mahdollisuuden eritelld tekstin ja
vastaanottajan suhdetta: miten teksti kutsuu lukijaa ja miten han kiinnittyy siihen seka

millaisia odotuksia héanella on siita.

Genren kéyttoa tarkastellaan usein tuotannon nakokulmasta k&sin, mutta Altmanin
mukaan tdma on rajallinen ndkemys. Helposti oletetaan, ettd lajituntemus syntyy
elokuvia katsellessa. Elokuvat itse eivat ole kuitenkaan kayttdmiemme termien ja
késitteiden takana, vaan ne jotka esittelevat elokuvat meille, jatkaa Altman. Jotkut
ihmiset ja instituutiot opettavat meille milla tavoin elokuvasta tulee puhua esimerkiksi

lentimainoksien, teatterijulisteiden ja tulevien elokuvien trailerien avulla. Lajituntemus
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pohjautuu siis kulttuuriin ja kaytettyyn kieleen, kommentointiin. Lajituntemuksen
luomat ennakkokaésitykset suuntaavat katsojaa valitsemaan elokuvan genren perusteella,
mutta valintaprosessi on luultua monimutkaisempi. Ennakkokésitykset lajityypista eivat
valttamatta toista sellaisenaan elokuvateollisuuden luokittelua, vaan riippuvat néistéa
monista, ristiriitaisistakin kulttuurisen tietouden tuomista l&hteistd. Toki tuottajat
vetoavat sdéannénmukaisesti katsojien tarpeisiin ja ”Elokuvateollisuus saattaa osaltaan
hyotya lajimuodostumista, mutta kokonaan se ei voi niitd hallita, koska sen on aina
jaettava genretekijyys vaihtelevien, vaihtuvien ja vaikeasti paikannettavien
katsojayhteisdjen kanssa.” (Altman 2002, 212). Altman toteaa genrejen muodostavan
”--aina jonkinlaisen yhteisollisyyden, olivatpa ne sitten vakiintuneita, jolloin ne tyytyvat
heijastamaan laajaa mutta paapiirteissadn kuviteltua yhteisod, tai uusia, jolloin ne ovat
riippuvaisia sellaisesta valittomasta evidenssista joka todistaa, etta toisillakin on sama
lajindkemys.” (2002, 207). Katsojat eivét siis voi nauttia elokuvista lajityypillisesti
aktivoimatta muististaan toisilta katsojilta lainattuja sanoja ja késitteitd. Altman on
kuitenkin sitd mieltd, ettd kaikki ristiriitaisuudet ovat osaltaan kehittdmassa lajeja

paremmaksi, silla genret ovat jatkuvasti keskella prosessia.

Ristiriitaisuudet kehittavat siis uusia lajityyppejé ja sekoittavat niitd genrehybrideiksi.
Niemisen ja Pantin mukaan yhdistelemallda eri lajien elementtejd tavoitetaan
mahdollisimman monta yleisdsegmenttia. Genrehybridit palvelevat siis ensisijaisesti
kaupallisia tarkoitusperid, mutta taloudellisen menettelyn liséksi sellaiset lajit, jotka
menestyvét ja kestavét aikaa, kiinnittyvét tavalla tai toisella todellisen maailman
instituutioihin. ”Mediatekstid ei voi irrottaa yhteiskunnasta, kumpikaan ei tuota toista,
vaan molemmat vaikuttavat toisiinsa.” (Nieminen&Pantti 2009, 118). Ne toimivat
transaktiivisen historian avainkysymyksiin palautuvana funktiona. Esimerkking tasté
Altmanin teoksessa toimii romanttinen komedia, joka "--nostaa esiin sukulaisuuden ja
suvunjatkamiseen liittyville demokraattisille standardeille keskeisen kosintaprosessin.
Vaikka se ei muistele mitéan tiettyad paria, se palaa implisiittisesti takaisin katsojien
kokemiin tai kuvittelemiin oikeisiin kosiskeluihin--.” (2002, 234). Romanttinen komedia
muistuttaa luonnollisista yhteisén sosiaalisista, oikeudellisista ja uskonnollisista

perinteistd. “Tdssd mielessd kaikkien lajien suurena tehtdvind on palauttaa mieliin
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nykyisten kdytintojen juuria ja oikeuttaa niiden olemassaoloa.” (2002, 234). Lajien
jatkuvuuden kannalta merkittavin missio on kuitenkin intertekstuaalisuuden luonteessa.
“Miten suuressa mddrin lajit muistuttavatkin mieliin tapahtumia, paikkoja ja suhteita,
niiden on muistettava myds aiempia teksteja-- Jotta katsoja kykenisi asettumaan
kunnolla genrekatsojan rooliin (toisin sanoen kiinnittamaan yksittaiset tekstit osaksi
lajia), hanella on oltava kahdenlaista kokemusta: kokemusta kulttuurista ja sen

oletuksista sekd kokemusta toisista genreistd.” (2002, 234).
Medioituminen

Erityisesti uuden tietokoneteknologian sulautuminen medioihin ja populaarikulttuuriin
synnyttaa lajityyppien hybridejd, joissa yhdessa toimii niin fakta ja fiktio, informaatio ja
opetus kuin viihdekin. Nama hybridit eivéat palvele ainoastaan tiedon ja uutisoinnin
levittamistd, kasvatusta tai teollista tuotantoa, vaan niilld on vahintddn yhta paljon
tekemisté viihteen ja estetiikan kanssa. Osittain maailman medioitumisella tarkoitetaan
sitd mediamuotojen konkreettista ja intensiivista vélineellistd puolta kulttuurissamme.
Teknologisen puolen lisdksi laajemmassa merkityksessd mediaan liitetddn sen ”--
toiminnan ja kayton sosiaaliset ja kulttuuriset tavat.” (Nieminen&Pantti 2009, 15).
Kaikkiin mediaesityksiin on tarkoituksella sisdénrakennettu jokin n&kokulma
maailmaan ja siten ne sisaltavat poliittisia, ekonomisia, ideologisia, sosiaalisia ja
psykologisia merkityksid yhteiskunnalle ja sen yksilGille. Taten ne tuottavat
todellisuutta ja vaikuttavat ihmisten asemiin ja oikeuksiin sekd ihmisten vaélisiin
suhteisiin.  ’Medioitumisen  késitteelld viitataan sellaiseen yhteiskunnalliseen
tilanteeseen, jossa tietomme, ymmarryksemme, elamyksemme ja arkitotuutemme (mika
on oikein ja vddrin, mitd on olla onnellinen, miltd meiddin “pitdd ndyttdd”, jne.)
ymparoivastd maailmasta rakentuvat paljolti median valitykselld,--.” (Nieminen&Pantti
2009, 16). Jokapdivaisessd ympdristossd ne lasndolollaan muokkaavat ihmisten
mielipiteitd ja arvoja sek& tarjoavat materiaaleja identiteettien, toiveiden ja tunteiden

rakentamiseen.
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2.3 Animaatiossa satu heraa eloon

Taiteen keskustoimikunnan tutkimusyksikon julkaisun Taiteen taskurahat -
Lastenkulttuurin kasite, linjaukset ja edistaminen (2009) esipuheessa paasihteeri Esa
Rantanen kuvaa lastenkulttuurin  Kirjon reflektoivan kulttuuria sen kaikkine
perusmuotoineen ja instituutioineen, jotka eivat kytkeydy pelk&stdan taiteeseen vaan
ylipdansé lasten kasvatukseen, huolenpitoon ja koulutukseen. Julkaisun Iyhyen
maéaritelman mukaan lasten- ja nuortenkulttuuri tarkoittaa lapsille ja nuorille suunnattua
tai lasten ja nuorten suosimaa kulttuuria. Tutkiessaan kansanperinteen muokkaamista
lapsille ja nuorille joutui Timonenkin madrittelemdin lasten ja kulttuurin suhdetta
kahdesta nékokulmasta: kulttuuria lapsille vai lasten kulttuuria. Lastenkulttuurista
puhutaan silloin, kun tarkoitetaan (usein aikuisten) lapsille luomaa kulttuuria. Yleensé
nama ovat erillisia kulttuurisia lapsille suunnattuja populaareja artefakteja kuten
lastenkirjat, lastenelokuvat ja leluteollisuus. Lasten kulttuuri taasen suuntaa merkitysta
lapsiin oman kulttuurinsa tuottajina. Kuten Rantanen myds Timonen kytkee perinteisen
lastenkulttuuri-merkityksen ylevéan oletukseen kasvatuksellisesta padmaarésta.
”Aikuiset kasvattavat lapset kulttuurin jaseniksi, valittavat heille arvot ja intergroivat
heidat osaksi yhteison henkista ja aineellista kulttuuriperintdd.” (Timonen 2004, 19).
Hyvin pitkddn lapsuuden aikana aikuiset pystyvatkin  toimimaan median
portinvartijoina, mutta mitd vanhemmaksi lapsi kasvaa sitd enemman han tekee
paatoksia itse. Millainen painoarvo ihmisen eldaméan voikaan olla talla kasvatuksen
yhteisollisiin - merkityksiin ~ osallistavalla, henkiseen kasvuun ja luovuuden
mahdollisuuksiin osallistuvalla lastenkulttuurilla, kun se ohjaa poluillaan huomispéivan

aikuisia?

Aiheeseen liittyen Timonen toteaakin, ettd Jos kirjallisuuden merkitysta mitattaisiin
sen vaikutuksella lukijoihinsa, lastenkirjallisuus olisi varmasti maailman tarkeinta
kirjallisuutta.” (2004, 23). Nykypdivdnd yhd enemmén lastenkirjallisuuden luomat
maailmat vetoavat aikuisiinkin. Kansanperinnettd ja satuja hyddynnetddn jatkuvasti
uusissa populaarikulttuurin kertomuksissa. Niin kuin sadutkin ovat olleet osittain
tarkoitettuja sek& lapsille ettd aikuisille, on fantasiakertomuksilla omat kohderyhmansa

— vaikka nykyaikana monet kertomukset pyrkivatkin poistamaan tdmén lasten ja
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aikuisten tarinoiden valisen erottelun. Maria lhonen Fantasian monet maailmat
teoksessa erottaa lasten ja nuorten fantasiakirjallisuuden sellaiseksi, ”--joka henkil6iden,
tapahtumien, teemojen, esittamistavan ja yleisen ilmapiirinsa suhteen jaksaa kiinnostaa
lasta tai nuorta.” (2004, 77). Liséksi hin kertoo tutkijoiden huomanneen ilon ja toivon
elementtien olevan lasten fantasiaa leimaavia ominaisuuksia. Aivan kuin Bettelheim
kirjoitti  kansansatujen  etddnnyttdmiskeinojen avulla  kasiteltdvdn  maailman
monimutkaisuutta ja vaikeuksia, lasten fantasia samalla tavalla esittelee ndma kuitenkin

aina tarjoamalla myos toivoa ja vapautusta.

”Vuosituhansien aikana syntyneet uskomusrakennelmat ja tarinat osoittavat sen, etta
missa ihmisen tieto loppuu, siind fantasia alkaa. Kaukaista, arvoituksellista ja
tuntematonta — tahtitaivasta myoten — on kansoitettu eriskummallisilla olennoilla,
elaimillg, kykloopeilla, yksisarvisilla ja ihmissyGjakasveilla. Ainakin osaan niista on
aikoinaan uskottu; nyt ne ovat tarinoita ja myytteja, jotka todistavat mielikuvituksen
voimasta.”, kokoaa Ylimartimo teoksessaan Kuviteltua — kuvitettua, pohdintoja
fantasian ja muun fiktion kuvittamisesta (2012, 15). Sadun ja fantasian maaritelmat
kietoutuvat yhteen, tiivistettynd molempien olennaisin piirre on ‘ihme' ja 'ihmeellisyys'.
Ihmeelle on ominaista luonnonlakien rikkominen ja ylettyminen oletetun normaalin ja
toden toiselle puolen. Keskeisin fantasiaa madrittava piirre on se, ettd “--teoksen
maailmassa on jokin muuttuja, joka ei kuulu arkikokemuksemme piiriin.” (Sinisalo
2004, 11). Fantasiaan usein yhdistetddn eskapistinen “pako todellisuudesta” -ajatus,
mutta se on pikemminkin rinnakkaistodellisuus, jossa on omat lait, normit ja tosi. Taméa
ulottuvuus ei vastaa meidan késityksidmme todellisuudesta, eiké sen tarkoitus olekaan
suoraan jéljentdd sitd. Fantasia nimenomaan luo ”--spekulaativisen maailman, joka
ajallisesti tai paikallisesti eroaa selvasti omastamme, tai omassa maailmassa vallitsee
jokin uusi annettu lainalaisuus, joka ruokkii itse tarinaa.” (Sinisalo 2004, 15). Silti tuo
toinen todellisuus on yhta tosi kuin tdma siind mielessd, ettd sen fantastisen, ihmeille
perustuvan luonteen vuoksi mikéa tahansa voi olla mahdollista. Kokemusmaailmamme
on silti l&htdkohtana toisen todellisuuden olemiselle, koska kaikki fantasiaksi
ymmarrettava peilautuu siihen ja rikkoo reaalimaailman objekteille tyypilliset piirteet,

sekd ulkonako- ettd kokosuhteet muuttamalla muotoja liioitellusti tai minimoidusti.
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Vaikka fantasia pohjautuu kirjallisuusperinteeseen ja silld on sadun kanssa yhteiset
myyttien ja kansanperinteen juuret, on termeilld myds eroja. Johanna Sinisalo
tekstissddn Fantasia lajityyppiné ja kirjailijan tyovalineend teoksessa Fantasian monet
maailmat (2004) osoittaa eron lohikddrmeen tarinahahmolla: ”Sadussa lohikdarme on
vahva ja vaarallinen olento, joka syoksee tulta, kerdilee aarteita, pysyy hyvantuulisena,
mikali sille annetaan neitsyitd, ja kohtaa lopuksi kuolonsa urhean prinssin tai ritarin
kadesta. Fantasian lohikaarmeilla voi olla samoja perusominaisuuksia, mutta ne
edustavat jotakin maagista, ikiaikaista ja vahvaa, ja useimmiten niilla on
persoonallisuus ja ne on myds nimetty.” (emt., 15). Lohikddrmeen rooli sankarin
vastustajana saa fantasiassa myods muita funktioita ja voi toimia sankarin avustajana tai
neuvonantajana. Satu on lisaksi aina tunnistettavissa vertauskuvalliseksi kertomukseksi.
Juuri siksi satu vélttda suoria nimedmisia eika aikaa tai paikkaa maéarittavia tekijoita.
Fantasia voi olla sadun tavoin allegorinen kertomus, ”--mutta tarinan vertauskuvalliset
funktiot katkeytyvat kerronnallisten funktioiden alle.” (emt., 14). Sinisalon mukaan
fantasiakertomus pyrkii luomaan maailman, jossa tarkkojen henkildiden ja paikkojen
nimien, ajanlaskun, hahmojen ja miljoiden omien taustojen ja historioiden avulla

kertomukseen saadaan yksityiskohtainen ja vivahteikas tarina.

Teoksessa Fantasian monet maailmat Wienker-Piepho Sabinen mukaan kansansadut ja
yleisemminkin ”--folklore on tietyn kansan, etnisen yhteison tai yhden tai useamman
kulttuurin immateriaalista kulttuuriperintéd, kun taas fantasia ei sellaiseen kuulu.”
(2004, 39). Hanen mielestd kansantarinat ja folklore nahdaéan fiktion maaperand, josta
fantasiakin saa vaikutteita ja ponnistaa oman olemuksensa. Molemmat lajityypit
tarjoavat vaihtoehtoja arkielamélle ja ovat rakenteeltaan toiminnallisia, tiiviiseen
juoneen perustuvia kertomuksia. Wienker-Piepho kuvaa 1800- luvulla syntyneiden
kansansatuja jaljittelevien taidesatujen olleen fantasian varhaisin muoto. Edelleenkin
fantasian tekijat 7--kayttavat hyvéakseen perinneaineistoja, yksittaisistd motiiveista
kokonaisiin kertomuksiin auttaakseen lukijoita tunnistamaan luomiensa mahdottomien
maailmojen luonteen ja kulttuurisen syvyyden.” (emt., 42). Hanen mukaansa folkloren
ollessa tietoisesti tai tiedostamatta tuttua useimmille ihmisistd, keino hyédyntéa sité

avaa lukijalle fantasian rinnakkaistodellisuuden tehokkaammin ja helpommin. Folkloren
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on vditetty tuovan kirjalliselle tekstille autenttisuutta ja uskottavuutta. Hy6dynnettava
aineisto voi olla vahemmankin itsestdadn selvdd kuin kokonainen kertomus vaikkapa
tuttuja sanontoja ja sananlaskuja, mutta kaikessa kaytettdvyydessa on tarkoituksena

tehda kuvitteellinen ulottuvuus kotoisaksi ja jarkeenkayvéksi lukijalle.

Fantasian maailma ei siis ole fyysisesti kaukana tai ymmarryksen tavoittamattomissa.
Sinisalon mukaan on tidrkedd muistaa, ettd fantasia ”--puhuu aina meistd ja
nykypaivasta, vaikka se paalta pain nayttaisikin kertovan taikasormuksista
aikakoneista.” (emt, 24). Ylimartimo poimii J.R.R. Tolkienin fantasian maérittelysta ”--
oivalluksen: fantasia on ihmiselle ominaista ja luonnollista. Miksi meill& muuten olisi
luovuutta ja kuvittelukykya?” (2012, 21). Niemeldkin myotédilee ajatusta toisesta
aspektista: ”Varhaisista saduista lahtien on luotu kuvaa toisesta maailmasta, tavallaan
naiivista utopiasta, mutta jollain tavalla ei ollenkaan naiivista, koska suurin osa meista
jossain mielessa toivoisi vain kaikkea hyvaa itselleen ja laheisilleen sekd haluaisi
poistaa maailmasta kaiken ‘pahan’.” (2005, 109). Erityisesti lapsiyleisd voi vaikuttua
fantasian keinoista ”’laajentaa mieltd ja sielua” antamalla epdtavanomaisia ratkaisuja ja
nakokulmia ei pelkéstdan kysymyksiin huispauksesta ja sormuksen metsastyksesta vaan
miten selvitédan ulkopuolisessa maailmassa (Ylimartimo 2012, 20). Kirjassa Kuka Harry
Potter? Avain fantasian maailmaan (2008) useat kirjoittajat Ylimartimoa myoten
selventdvit velhomaailman ilmion vetovoimaa ldahtokohdasta “miksi juuri nyt?”, ja
palaavat monesti samaan nakokulmaan siitd, millaisia menettelytapoja tavalliseen
elaméan fantasia voi piilotetusti antaa.

”Harry taistelee pahaa vastaan ja vaaraa vallankayttoa vastaan ja on aina
heikkojen puolella. Han ei ole sarmaton eikd yksinomaan hyva, vaan han
tekee myds tyhmyyksia ja sortuu inhimillisiin heikkouksiin. Harrya ymparoi
runsas ja varikas henkilégalleria, jonka edustajat eivat hekdan yleensa ole
sen enempad vitivalkoisia kuin sysimustia Lordi Voldemortia lukuun
ottamatta. Sit& paitsi Harry ja hanen ystavansa Ron ja Hermione kehittyvat ja
kypsyvat. He kohtaavat aina vain mutkikkaampia moraalisia ja eettisid
kysymyksid ja joutuvat toteamaan, ettd valilla on pakko tyytyd vahempaan
kuin taydellisyyteen. Joskus moraalisesti oikeat ratkaisut voivat johtaa
huonoon lopputulokseen, ja vaikka tahto olisi ollut hyva, voi tapahtua
katastrofi. Eivat nuo ole lainkaan hullumpia teemoja maailman kasvalle
nuorisolle.” (emt., Sinkkonen, 60).

Tutkiessaan  lapsille  suunnattujen  adaptaatioelokuvien tekemistd tekijoiden
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lahtokohdista k&sin Hyytia sai selville, ettd suomalaiset elokuvien tekijat Kiinnittivat
katsomiskokemukseen huomiota siten, ettei se saisi jadda painamaan lasta, vaan tarjoaisi
nédkokulmia ymmartdmdédn ja hahmottamaan maailmaa paremmin. Lis&ksi
tutkimuksessa ilmenee lapsille suunnatun elokuvan tekijoiden kaksi kohderyhmén
kannalta jo ennakkovaatimusta. Ensinndkin elokuvasta pitdd tulla --kassamenestys,
kaikkien lasten suosikki. Tarinan on oltava "suuri”.” (2004, 116). Toisekseen lapsille
suunnattujen elokuvien tulee kestdd aikaa ja eldd pitkd&dn sekd antaa aineksia
kasvamiselle. Termit 'suuruus' ja ‘ajattomuus’ maarittivat tekijoiden kasityksia hyvasta
lastenelokuvasta. Siltikin, Timosen mukaan “Aikuisten lapsille tuottama kulttuuri
nayttaa ennen muuta kertovan lastenkulttuurin tekijoiden kasityksista maailmasta, eika
niinkdan lasten kasityksista maailmasta ja lapsesta.--Voidaankin sanoa, ettei
lastenelokuvaa tyypita niinkaan aihepiiri kuin tapa jolla lapsille on kerrottu.” (2005,
21).

Tahan toisaalta paikantuu myos Hyytian tulkinta, jossa lastenelokuvien teemat ovat aina
tekijan nakokulmaa, hénen/heidédn eli todennédkoisesti aikuisten ja tuotantoa johtavien
instituutioiden viittdmid aiheesta. Tutkimuksessa toki korostuu, ettd “Lapsille
suunnatuissa elokuvissa vaittdma on ensiarvoisen tarked. Teemojen pitda olla
merkityksellisia lasten ja heiddn vanhempiensakin maailmassa.” (2004, 137), mutta
yhta kaikki ne vaittdmat ovat aikuisten oletuksia lapsille térkeistd merkityksista.
Timosen mukaan kuitenkin esimerkiksi uskomustarinoiden ja myyttien tematiikka sopii
edelleen lapsille, vaikka ne ovatkin olleet aikuisten toisille kertomaa perinnettd. Niissa
on Kkisitelty 7--perustavanlaatuisia kysymyksid ihmisen paikasta maailmassa ja
maailmanrakenteesta.” (2004, 69) ja aikuisen lailla lapsikin kaipaa vastauksia naihin
kysymyksiin; ilmaisua on vain muokattava kohderyhmdn mukaan. Liséksi Timosen
mielestd asiayhteys ja medianmuoto vaikuttavat siihen, millaisia kysymyksia lasten
uskotaan voivan késitelld. Audiovisuaalinen media antaa lapselle valmiin mielikuvan
kun taas luettu tai kuultu teksti tarjoaa mahdollisuuden tuottaa visio itse. ”Lapsi ei
kuitenkaan voi kuvitella vakivaltaisempaa tai pelottavampaa fantasiaa, kuin han on
valmis vastaanottamaan. N&in lapsen rakentamat mielikuvat kirjoista voivat vastata

paremmin hanen tarpeitaan kuin hienoimmatkaan uuden teknologian avulla tuotetut
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keinotodellisuudet.” (2004, 90).

Medioituminen vaikuttaa silti eittdmétta lastenkulttuuriin: sadut ovat medioituneet. Pro
gradu- tutkielmassaan Animaatioelokuvan mielihyvéatekijat tarkasteltuna kognitiivisen
psykologian ja utopia-kasitteen nakokulmasta elokuvassa Shrek (2005) Niemel&
rakentaa historiallisen viitekehyksen animaatiosta ihmesatujen ja tarinoiden perinnetta
jatkavana viihdyttdvdna ajanvietteend. ”Se ei suoraan kopioi tarinoiden kerrontatapaa,
vaan ottaa siitd elementtejd, ideologioita ja juonen kaanteitd ja kayttda niita omiin
tarkoituksiinsa. Animaatio on vienyt tarinan kerronnan hieman pidemmalle.” (emt., 44).
Vanhoissa saduissa olevat mielihyvén tekijat ja kulttuuristen konventioiden funktiot on
nykypdivana adaptoitu animaatioelokuviin. Tavallaan tuntuisi loogiselta, ett4
nykyaikana animaatio on osa satujen kuvitusta. Jo varhaiset Disneyn kokoillan
animaatiot Lumikki ja seitseméan kaapiotd (1937) sekd Pinocchio (1941) olivat
filmatisointeja vanhoista saduista. Adaptaatio sadusta animaatioksi poikkeaa jonkin
verran siitd, mikd mielletddn tavanomaiseksi filmatisoinniksi romaanista elokuvaan jo
tdman fantastisen luonteensa vuoksi. Niemeld kirjoittaa animaatiosta: ”Ero animaation
ja muiden elokuvien valilla on selvd. Animaatiolle ominaista on sen oma ideologia ja
ilmaisu- ja esitystavat eli fantastinen tyyli, se maailma, missa mieleton, epauskottava,
mahdoton ja luonnotonkin on mielek&std, uskottavaa, mahdollista ja luonnollista.”
(emt., 107). Niin sadun kuin animaation maailmat antavat mahdollisuuden mille tahansa
tapahtua eikd tapahtumien tai hahmojen tarvitse noudattaa todellisen maailman
realistisia ja luonnollisia normeja. Mahdoton tulee mahdottomaksi. Talldin voisi
ajatella, ettd adaptaatiolle annetaan enemman joustavuutta toimia ja onnistua
uskollisuudenkin kasitteen puitteissa — kaiken ihmeellisen ollessa mahdollista. Sadun ja
fantasian tavoin animaatio luo toisen ulottuvuuden oman kokemusmaailmamme

rinnalle, johon voi uskoa edes hetken verran.

Periaatteessa animaatio elaméan heréatettynd kuvana on yhté vanha keino esittaa jotakin
kuin mika tahansa kuvataiteen muoto ja sen historia kantaa siten yhta kauas muinaisiin
luolamaalauksiin. Satujen lailla animaatio on koettu usein vain lapsille suunnattuna,
mutta esimerkiksi 1600-luvulla pienien, nopeasti selattavien vihkosten siséltd koostui

lahinnd pornografiasta. Animaation historia on elokuvan historiaa ja siihen kuuluu
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huomattava mééra erilaisia keksint6jé ja katseluvekottimia. T&man rinnalla sarjakuvalla
on osansa animaation etenemisessa. Yksinkertaista animaatiota on jopa uudistetussa
Suomen passissa, jonka 42 sivulla on toinen toistaan hieman erilaisempi kuva hirvesta
ja sivuja nopeasti lehteillessd on pystytty luomaan illuusio jolkottelevasta hirvesta
(mtv3.fi). Teknisesti animaatiossa elokuva toteutetaan passi-hirven tavoin piirrettynd
kuva kuvalta ja nopeasti vaihtuvat kuvat luovat illuusion liikkeestd. Usein animaatio
toteutetaan myos tietokoneen avulla. Animaation edistymistd ja tekemistd on aina
haitannut sen hinta. Se on kallista ja aikaa vievaa puuhaa. Kuka sita voi siis tehda? Yhéa
edelleen puhuttaessa animaatio- tai piirroselokuvista, moni mieltd& niiden olevan yksi
yhteen Walt Disneyn elokuvia, saattaa olla, ettd jopa hédnen itsensa piirtamia. Walt
Disney-henkilohahmo sekd media- ja viihdeteollisuusyhtid ovatkin kéytannossa
vastanneet monista animaation ilmidista, keksinndista ja menestyksesta 90 vuoden ajan.
Syita tdhdn alan totaalihallintaan on monia: se on voinut olla muiden kilpailijoiden
jarruttamista ostamalla itselleen tdydet oikeudet uusiin tekniikoihin tai lopulta
kilpailijayritysten osto tai yksinkertaisesti hyvien, menestyvien tarinoiden vainua. Usein

nadma ovat olleet vanhoja satuja.

Kuten Andersen myos Walter Elias "Walt” Disney (1901-1966) ponnisti menestykseen
vaatimattomista oloista. Hanen vanhempansa muuttivat paljon Yhdysvalloissa milloin
pakoon erindisia asioita ja milloin yrittadkseen harjoittaa liiketoimintaa ja aina tehden
kovasti toitd. Walt Disney syntyi Chicagossa ja hdnen ollessa 4-vuotias 7-henkinen
perhe muutti maalle Missouriin Marcelinen pieneen kaupunkiin. Neal Gabler
kirjoittamassaan eldmakerrassaan Walt Disney, Amerikkalaisuuden ikoni (2006) kertoo,
ettei Walt Disney pelkastddn rakastanut, muistellut ja vaalinut loppueldmansd ajan
Marcelinen kotoisaa maalaisidyllig, eldimié ja pikkukaupungin tunnelmaa, vaan myos
ihasteli yhteison henked, jossa ihmiset vélittivat ja suvaitsivat toisiaan (emt., 32). Jo
lapsena Marcelinessa han kiinnostui sirkuksesta, teatterista ja piirtdmisesta. Perhe ei
sukuriitojen, rahavaikeuksien ja isdn sairastelun vuoksi pystynyt lopulta hoitamaan
maatilaa ja joutuivat muuttamaan muutaman vuoden jalkeen Kansas Cityyn. Perheen isé
osti maatilasta saaduilla rahoilla lehdenjakoreitin, jolla isd&nsé avusti lehdenjaossa kesat

talvet Waltin liséksi kahdeksan vuotta vanhempi veli Roy, kunnes tdma péatti koulunsa
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ja sai muita toitd. Reitilladn Walt Disney myos kuljetti 148kkeitd ja teatterilippuja seké
kesaisin myi jaatelod. Taméan liséksi hén alkoi myyda lehtida tyontokarrypysakilla.
Gablerin mukaan pienelle pojalle ei jaanyt aikaa lainkaan leikkiin, silld han teki tata
kuusi vuotta ja oli tdnd aikana tOista poissa vain viisi viikkoa sairastellessaan tai perheen
matkustaessa. Leluja oli turha toivoa kdyh&ssd perheessa eika poika kuulema koskaan

oppinut edes ottamaan palloa kiinni samalla tavalla kuin toiset pojat.

Gabler kirjoittaa Walt Disneyn uskoneen olleensa ankaran ja helposti suuttuvan isén
kiukun padasiallinen kohde. Saastavéinen ja kurinalainen isd véltteli viihdetta, ei
koskaan kayttanyt alkoholia tai kiroillut, palvoi jumalaansa hartaasti ja piti vihaa lukuun
ottamatta tunteensa piilossa. Isén ankaruus saateli perheen elaméa ja lempea aiti toimi
rauhanneuvottelijana. Varttuessaan Walt Disney on osittain aivan kuin pyrkinyt
tarkoituksella olemaan tdysin vastakohta isdlleen ja oli kaikista vaikeuksista ja
vaaryyksistd huolimatta aina kepealld ja kujeilevalla tuulella. Hauskuutta ja erilaisempaa
rennompaa elaméaa Walt Disney sai kokea naapuruston toiselta perheeltd, jonka jasenien
kanssa he keksivat ndytelmid ja harrastivat muita luovia leikkejé. Sijaisperheen lisaksi
piirtdminen tarjosi Walt Disneylle pakopaikan huolista. Usein hén olikin omissa
maailmoissaan. Jatkuva tOiden teko ei edistanyt koulunkayntid ja Walt Disney alkoi
harkita uraa viihdeteollisuudessa. Vaikkei isa ymmartanyt pojan intohimoa, antoi han
luvan talle osallistua taideinstituutin tunneille. Pian Walt Disney alkoikin saada
tunnustusta piirroksistaan ja taide alkoi méidrittdd hantd. “Walt Disney ei alkanut
hahmotella Kansas Cityssa ainoastaan pakoaan, vaan han alkoi myds hahmotella
ajatusta Walt Disneystd — ihmisestd, joka paihitti kdyhyyden, vaikeudet ja

laiminlyodyksi tulemisen.” (emt., 51).

Isd oli sijoittanut Chicagolaiseen yritykseen ja muutto oli taas edessa. Walt Disney
ilmoittautui lukioon, mutta todellisen kiinnostuksen ollessa muualla paatyi hén taas
taidetunneille ja pilapiirtajaksi. Lisaksi han teki toita tehtaalla ja postinjakajana. Sodan
kaynnistyessd 1918 alaikdinen mutta kovin isdinmaallinen Walt Disney keskeytti lukion
kokonaan ja onnistui véarennetyilld papereilla pestautumaan Punaisen Ristin
ambulanssijoukkoihin. Kokemus kasvatti hantd ja itseluottamuksen myotd hén oli

paattanyt kotiin palattuaan ryhtyd taiteilijaksi ja aloitti uransa piirtdimalla animoituja
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elokuvamainoksia. TyOpaikalta saadun ystavén kanssa han sai perustettua ensimmaisen
pienen yrityksen, ja vaikka alku oli lupaava, ei kumpikaan heistd tuntunut pitdvan sitéa
pitkdaikaisena yhdistelmana ja yritys kaatui pian. Vararikko Kkoitui seuraavan Walt
Disneyn perustaman animaatio-firman kohtaloksi, jonka tyontekijoiltd ei puuttunut
pelk&stadn animaatiotekniikkaa vaan myds peruspiirustustaitoja eikd paikka olisi voinut
mitenkaan toimia studiona. Liséksi Walt Disney oli huono esimies ja varomaton rahojen
kanssa. Vuokrat jai usein maksamatta eik& ruokaankaan riittdnyt rahaa. H&n halusi itse

tuottaa, ohjata ja kuvata vaikkei lopulta osannut edes kayttaa kameraa kunnolla.

Erilaisista epdonnisista yrityksista huolimatta tai oikeastaan niiden kautta lannistumaton
ja sinnikas nuori mies lopulta 16ysi tiensa vuonna 1923 Hollywoodiin veljensd Royn
luokse. Koska “Hollywood oli paikka, jonne mentiin tekem&an unelmista totta,--
mielikuvituksen paakaupunki, vapautuksen ja vallattomuuden symbolinen keskus--
(emt., 95) Walt Disney oli kuin tehty sinne. Matka huipulle -prosessissa meni vieldkin
tosin vuosia epaonnistuneista yhteistyokuvioista ja Kriisistd toiseen, ennen Kkuin
lopullinen l&pimurto synkronoidun animaation ja &&nellisen Mikki Hiiren avulla
tapahtui. Walt Disney ymmarsi, ettd animaation tulisi olla realistinen: aanen tulee
kuulua silloin kun kuvassa jotakin siihen liittyvaa tapahtuu. Yritys sai etumatkaa ja kesti
pitkdaan ennen kuin Kilpailijat alkoivat tehda tasoltaan Mikki Hiirta vastaavia piirrettyja.
Mikin menestys kohotti tunnelmaa ja yleista ilmapiirid studiolla ja se tuntui valittyvén
kaikkeen tyoskentelyyn. Lisédksi Walt Disneyn valittdmyys ja kepeys synnytti omaa
henked ja veljeydentunnetta. Esimiehend han oli edelleen vaativa, mutta oli sentdan
oppinut laksynsa aiemmista kokemuksista. Hiljalleen lyhytelokuvien suosion myota
yritys kasvoi ja jatkuvasti kehitti uusia tuotantotekniikoita. Mikki Hiiri ei jaanyt
pelkastdan elokuvahahmoksi, vaan siitd kehkeytyi lapsille kerho, lauluja, sarjakuvia ja
oheistuotteita. Mikin suosio ei myodsk&én rajoittunut pelkastddn Amerikkaan vaan

“elokuvatéhti” oli tunnettu Euroopassakin.

Gablerin mukaan Walt Disney ei kyennyt koskaan ilmaisemaan, mink& takia animaatio
veti h&nta niin paljon puoleensa, mutta kiistatta siihen on vaikuttanut kaksi suurta
houkutusta. Animointi on elavaksi tekemistd, maailma jossa animaattori hallitsee

materiaaliaan  kuin jumala. “Animaattori todella loi oman maailmansa -
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mielikuvituksestaan syntyvan vaihtoehtoisen maailman, jossa fysiikan ja logiikan lakeja
saatettiin rikkoa.” (emt., 74). Walt Disney kdytti animaation maailmaa pakopaikkana.
Liséksi t&dssd maailmassa hén saisi kéyttdd valtaa ja antaa eldman animoiduille
luomuksilleen. Tasta hanen luomastaan maailmasta jarjettdmaan suosioon nousi pyorea
kimed-aaninen hiirulainen. Walt Disney madritteli menestysta silld, ettd Mikki-
piirrettyissa oli jatkuvaa liikettd, terévid ja lyhyita vitseja ja liioiteltuja tunteita, jotka
perustuivat ihmisten kokemuksiin ja olivat kaikille tuttuja. Lisdksi hinen mielestddn ”--
Mikin koko synnytti myotatuntoa ja kun Mikki voitti, pieni paihitti suuren ja yleiso
riemuitsi sen mukana.” (emt., 170). Mikki nousi suosioon suuren lamakauden
alkuaikoina, jolloin tavallinen ”pieni” ihminen pyrki selviytymdin ja tunsi myotdtuntoa
selviytyjd-Mikkid kohtaan. My6s Mikin oheistuoteimago oli samanlainen: “Py0red,
varikas ja miellyttava Mikki Hiiri edusti olemuksellaan iloa jopa kansallisen ahdingon

edessd.” (emt., 220).

Walt Disneyn sen ajan pyrkimykset animaation realistisuuteen liittyy siihen, ettd studio
pyrkikin  erinomaisilla  animaatioillaan ~ vakuuttamaan yleisonsa hahmoista,
identifioitumaan niihin ja uskomaan heiddn maailmansa. Tarkoituksena oli luoda
todellisuudelle rinnakkainen maailma, ei jaljentaa sitd. Toisaalta tima fantasian maailma
tarjosi myos katsojilleen hetken huumoria ja helpotusta muuten vakavasavyiseen
elamddn. ”--toisin sanoen Mikki Hiiri korvasi todellisuuden yleis6lle samaan tapaan
kuin sen tekijallekin.” (emt., 171). Aénen lisiksi virin tulo elokuviin lisdsi realismia
entisestadan. Vérillisista Mikki-lyhytelokuvista ei ollut endd pitkd matka kokoillan
animaatioelokuviin vaikkakin Walt Disney jatkuvasti tormasi samaan rahaongelmaan:
laatu oli kallista. Taloudellisista haavoista suurin osa oli itse aiheutettuja ja johtuivat
h&nen haluttomuudesta tehdd kompromisseja filmien laadun suhteen. Vuosikausien
taloudelliset taistelut, tappiot ja menetykset ajoivat herran hermoromahdukseen ja
vaikka studion rahatilannetta saatiin hetkellisesti vakautettua, --hdnen on oma
pakkomielteensé erinomaisuuteen riivasi hantd yha, ja se teki hanestda jatkuvasti
tyytymattoman, minka liséksi hanelld oli nyt myds uusi taakka — odotusten paino. Kaikki
tuntui tunnustavan, ettd Disney teki kaikkein parhaat animaatiot ja oli sen lisaksi

alkanut maaritella koko animaatiota uudelleen taiteenlajina.” (emt., 189).
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Vaatimukset parhaudesta johti siihen, ettd uusia tekniikoita ja menetelmi& piti kehittaa
jatkuvasti. Liséksi Disneyn animaatiot poikkesivat muista kerronnallisesti. Vitsit olivat
olennainen osa kaikkia animaatioita, mutta Disneylld ”--ne oli esitetty paremmin,
tilanteen rakentamisessa oli nahty enemman vaivaa. Yksityiskohdissa, hauskuuden
rakentamisessa ja vitsin tehosta kannettiin enemman huolta.” (emt., 191). Walt Disney
oli my6s alkanut ajatella vitsien taustalla toimivaa tarinaa. Han halusi, ettd tarina ja
vitsit olisivat yhta viimeisen pdaalle hiottuja kuin animaatio. Hahmoille piti luoda
persoonat ja motiivit toimintaan, jotta ne synnyttéisivat katsojissaan tunteellisia
reaktioita. Gablerin mukaan “Walt halusi uskottavavammille piirrettyille hahmoilleen
uskottavan visuaalisen kentén, jotta voisi synnyttaa yleison kanssa tunnesiteen — han
halusi luoda animoidun maailman kaikkeuden, jota kutsui uskottavaksi
epduskottavuudeksi” ja jossa Iluonnonlakeja venytettiin ilman ettd ne sdrkyivdt
kokonaan.” (emt., 195). Animoidun todellisuuden piti lopulta olla ei pelkéstddn elaméaa

suurempi, vaan parempi.

Walt Disney ei endé osannut piirtda niin hyvin kuin aiemmin, animoida, kirjoittaa eika
ohjata, mutta hén silti oli kiistaton vallanpitdja ja ”--kaikki studion tuotokset tehtiin
hénen mielihalujensa mukaan.” (emt., 228). Vaikka tietoa ja taitoa ei aina ollutkaan,
tahtoa oli senkin edestd. Romahduksen jalkeen ja entisestddn kasvavien paineiden alla
Walt Disney toimi melkein tdysin ailahtelevien vaistojen varassa. Tarinat eivat enda
ldhteneet hdnen péaéstdan, mutta niiden piti saada hadnen hyvaksyntansa ennen tuotantoa.
Lyhytelokuvat eivat tuottaneet tarpeeksi voittoa ja Walt Disney kaipasi enemman
esteettisté ja jalleen pioneerista haastetta. Han halusi tuottaa tayspitkén piirroselokuvan
lapsuudessaan mykkéaelokuvan néhneestd Lumikista. Kokoillan elokuvassa yleison
tavoittaminen ja samastuminen tarinaan on vield tarkedmp&a kuin lyhyemmissa
animaatioissa. Katsojalle taytyy antaa paljon virikkeitd ja kosketuspintaa tarinan
viitekehyksessd, jotta tdma jaksaa katsoa piirrostarinan loppuun saakka. Grimmin
veljesten kansansatuun perustuva Lumikki ja seitsemdn kaapiota sai ensi-iltansa
joulukuussa 1937. Vaikka tyo oli kaatua taas rahanpuutteeseen ja budjetin ylitykseen
erindisten uusien keksintdjen ja innovaatioiden vuoksi, tuli Lumikista suurmenestys.

Suosio perustui Mikki Hiiren tavoin ihmisten haluun paeta maailman huolia seka
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teknisen suorituksen uskomattomaan voimaan: mitadn vastaavaa ei oltu koskaan néhty.

Elokuva myos kéynnisti kokonaan uuden aikakauden animaation elamassa.

Studion vaikeudet jatkuivat silti. Seuraavat kunnianhimoiset ja kalliit elokuvat eivét
saavuttaneet Lumikin menestystd. Kaava jatkui pitkdan samaa rataa. Vasta 1950- luvun
lopulla yritys sai maksettua kaikki velkansa ja saavutti taloudellisen vakauden, laajensi
ohjelmatoimintaansa televisioon ja perusti Disneyland-teemapuiston. Disney koki
kolmenkymmenen vuoden tauon satujen sovittamisesta ennen Pientd Merenneitoa.
Vaikka Disney olikin téssd ajassa julkaissut monia tyydyttdvasti menestyneita
piirroselokuvia, ei myynnin osalta oltu tosiaan saavutettu samoja lukemia, kuin mihin
Grimm-Disneyn Lumikki-sovitus oli aikoinaan yltdnyt. Tdman jalkeen sovitettiin vield
muun muassa sadut Tuhkimo ja Prinsessa Ruusunen. Sadut jatettiin vuosikymmeniksi
rauhaan, mutta sitten todettiin, ettd juuri niita yleiso alkoi taas kaivata. Disney tarvitsi

Andersenin Pientd merenneitoa aloittamaan uuden kulta-kautensa.

Vuonna 1941 kun vield Walt Disney oli elossa, Andersenin Pienestéa merenneidosta oli
tarkoitus tehda lyhytelokuva. Piirroksia oli tehty valmiiksi ja tarinaryhma oli yrittanyt
pysya uskollisena alkuperéiselle tarinalle. Walt Disneyn mielestda tdmé oli kuitenkin
yhdentekevéa siind mielessa, ettd tarina piti saada toimimaan keinolla milla hyvénsa
hénen kayttdmassaan mediassa. Walt Disneysta oli kehkeytynyt aikamoinen liikemies,
joka ”mittasi arvot pelkastaan oman mittakeppinsd mukaan” (Gartz 1978, 58), ja kun
hén oli huomannut tdmén toimivan yleisdon, hénen tyyliddn ja ajatuksiaan toistettiin
jokaisessa Disneyn julkaisemassa tarinassa. Walt Disneyn kaésittelyssa jopa
klassikkotarina puristettiin kerta toisensa jalkeen samaan kaavaan vastaamaan hé&nen
makuaan ja maailmankatsomustaan. llmeisesti Walt Disney oli kokenut hengen-
heimolaisuutta Andersenia kohtaan ja tdmén eldman ja satujen pohjalta Disneylla oli
suunnitteilla useita pitkid elokuvia. Ylimartimo onkin tavanomaisesta Kritiikista
poiketen sitd mieltd, ettd “Vaikka Disneytd on usein syytetty tekijanoikeuksista
piittaamattomasta Kirjallisten esikuvien ryostoviljelystd, Andersenin suhteen nayttaa
yhtiossa kuitenkin vallinneen kunnioittava asenne.” (2005, 202). Kuitenkin
esivalmisteluaineistoista on Ylimartimon mukaan huomattavissa kuinka ”’--tanskalaisen

satukirjailijan toille pyrittiin antamaan Disney touch” ja miten mahdollisia ristiriitoja
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pyrittiin ratkaisemaan.” (2005, 204).

Sota hidasti ja mutkisti elokuvien tekoa ja koitui myds usean Andersenin sadun ja
eldmankerran filmatisoinnin kariutumisen kohtaloksi. Osa Andersenin saduista jai
surullisen lopun vuoksi toteutumattomiksi ja sama ongelma vaivasi my6s Pienta
merenneitoa. Vaikka Walt Disney on jo vuosikymmenid sitten jattanyt eldman ja
Disneyn taakseen, kunnioittavat nykyiset disneyldiset hénen itsevaltiuttaan ja
tarinankerrontaa edelleen ja kokevat hdnen “kurkkivan olkapdan ylitse” (Disney-dvd
2006, lisamateriaali). 1980-luvun puolivalilta tarinaosasto herétteli henkiin vanhoja
muistiinpanoja toteutumattomasta lyhytelokuvasta ja vuonna 1989 Pieni Merenneito
toteutui lopulta ainoana sovituksena kokoillan animaatiofilmind Andersenin saduista.
Reilu kymmenen vuotta mychemmin Disney julkaisi télle jatko-osan Pieni Merenneito
2 (2000), jonka jalkeen on vield tehty Pieni Merenneito 3: Arielin tarina (2008).
Vanhojen vhs-nauhojen tilalle vuonna 2006 Pieni Merenneito julkaistiin ensi kertaa
odotettuna juhlajulkaisu-Disney-dvd:na, jossa on digitaalisesti remasteroitu kuva ja

aani.
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3 Pieni Merenneito

Analyysini aineiston niin H.C. Andersenin kuin Disneyn Pienet Merenneidot esittelen
omina tiiviind kokonaisuuksinaan, ihastuttavina tarinoina, siina jarjestyksessa kun ne on
luotukin. Varsinaisen vertailun huomiot tulevat keskittyméan filmatisoinnissa tehtyihin
muutoksiin koskien keskeisia dramaturgian kysymyksia: pienen merenneidon hahmoa ja
tapahtumapaikkoja, tarinan kulkua ja tapahtumia sekd tarinan tematiikkaa. Vertailun
jalkeen analyysissa pyrin arvioimaan, ovatko sadun olennaiset elementit viela tallessa

animaatiossa.

3.1 H.C. Andersenin Pieni merenneito

Syvélla vedenpinnasta asuu merenvaki. Sielld leskeksi jaanyt merenkuningas valvoo
vanhan &itinsd kanssa merenprinsessoja, omia tyttariddn. Tyttarid on kuusi, joista
nuorimmainen on kaunein. Merenvéella ei ole jalkoja, vaan niiden tilalla on kalanpyrsto.
Pikku prinsessat hoitavat omia puutarhojaan ja laulavat heledé lauluaan paivéat pitkét.
Koko véden kaunein lauludéni on pienimmallda merenneidolla. Hanta kiehtoo kovasti
ihmisten eldma maan péaalld, ja vanha isoaiti kertoo pienelle merenneidolle kaiken mita
tietdd ihmisistd. Kun sisaruksista joku tayttaa viisitoista vuotta, han saa sukeltaa meren
pinnalle ja nahda millaista ihmisten eldamd on. Koska pieni merenneito on
nuorimmainen, han joutuu odottamaan vuosia ennen kuin on hdnen vuoronsa. Ja
kaikkein hartaimmin juuri han tata kaipasi kokea. Sisarukset tayttavat vuosia ja kertovat
uskomattomia tarinoita siit4, mitd ovat kokeneet meren pinnalla ja mik& on ollut
ihaninta. Kaikkien tarinat ovat erilaisia ja ihastuttavia, mutta silti he toteavat, ettd elamé

veden alla on hienompaa kuin veden paallé.

Tulee vihdoinkin pienen merenneidon vuoro tayttdd viisitoista, hénet koristellaan
juhlapukuun ja malttamattomana han nousee veden lapi. Pieni merenneito nékee ison
laivan ja laivassa kauniin prinssin, jonka syntymépaivéé laivassa vietetddn. Juhlakansan
yll&ttadd voimakas myrsky, ja laiva alkaa heilahdella aalloissa. Prinssi putoaa mereen ja
pieni merenneito on innoissaan, nyt han saa prinssin luokseen. Pian han kuitenkin

muistaa, etteivat ihmiset voi hengittdd veden alla ja syoksyy pelastamaan prinssia. Tytto
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suutelee tajuttomana olevaa poikaa ja auttaa tdiman kuivalle maalle. Pienen merenneidon
on kuitenkin mentéva takaisin mereen piiloon kun prinssia tullaan auttamaan. Pienesté
merenneidosta tulee surullinen joutuessaan olemaan erossa prinssistd, ja han alkaa
haaveilla ihmisyydestd ja ihmisten maailmasta vieldkin enemmaéan kuin aiemmin.
Erityisesti pientd merenneitoa kiinnostaa ihmisten kuolematon sielu, joka j&& eloon
vaikka ruumis haudattaisiin. Isoditi selittdd pienelle merenneidolle, ettd vaikka
merenvaelld on mahdollisuus eldd kolmesataa vuotta, kuollessaan heista tulee vain
vaahtoa meren pinnalle eivédtka he koskaan sen jélkeen endd eld missddn muodossa.
Isoditi kuitenkin paljastaa, ettd jos ihminen rakastuisi pieneen merenneitoon ja veisi
hénet vihille, siirtyisi ihmisen sielusta osa rakkauden mukana merenneidolle. Nain

merenneito saisi kuolemattoman sielun ja paasisi osalliseksi ihmisten onnea.

Pieni merenneito karkaa hovin juhlista merennoidan luokse hankkimaan apua. Han
haluaa kalanpyrston pois ja tilalle ihmisten jalat. Vaihtokaupaksi noita haluaa tasté tyton
kauniin &anen. Noita varoittaa tyttdd, jos han ei saa prinssia kiintymaan itseensd koko
sielunsa voimin ja poika meneekin naimisiin jonkun toisen kanssa, sarkyy merenneidon
sydan ja héanestd tulee merenvaahtoa. Koskaan han ei myodskdan saa takaisin
merenneidon muotoa eikéd pa&se sisartensa luo isansé linnaan. Kaiken lisaksi ndilla
uusilla jaloilla liikkuminen on kivuliasta joka askeleella. Kaikesta huolimatta pieni
merenneito suostuu, noita leikkaa haneltd kielen pois ja pian han on maanpéalla

mykkéna ihmisena etsimassa prinssia.

Prinssista ja merenneidosta tulee ystévié, vaikkei pieni merenneito voi puhua. Prinssi on
ihastunut tytdn uskomattomaan kauneuteen ja ottaa h&net asumaan linnaansa. Prinssi ei
kuitenkaan rakasta merenneitoa niin, ettd tekisi hanestd puolisonsa. Poika rakastuu
prinsessaan, jonka luulee pelastaneen hénet silloin myrskyssa ja tekee tasté
morsiamensa. Prinssi ei tietenk&an tiedd, ettd pelastaja on pieni merenneito. Haiden
iltana pienen merenneidon sisaret nousevat veden pintaan ja kertovat hénelle uudesta
vaihtokaupasta: he ovat luopuneet valkoisista pitkista hiuksistaan noidalle saadakseen
veitsen, jolla pieni merenneito voi tappaa prinssin ja saa ndin takaisin kalanpyrstonsa.
Merenneito ei tatd voi kuitenkaan tehdd rakastamalleen ihmiselleen ja valitsee

mieluummin oman kuolemansa. Pian h&n tuntee jasentensd hajoavan vaahdoksi.
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Isodidin tieto meren véen kuolemasta paljastuukin hieman virheelliseksi tai sitten han on
tarkoituksella kertonut tarinaa véarin, silla ilman tyttéaret tulevat ottamaan merenneidon
vastaan. He kertovat hénelle miten on mahdollista saavuttaa hyvilla teoilla kuolematon

sielu ja paastd Jumalan valtakuntaan.

3.2 Disneyn Pieni Merenneito

Syvilla vedenpinnasta asuu meren véki. Kuningas Tritonin valtakunnan aarteina ovat
seitseman laulavaa ja tanssivaa sisarusta. Heistd kaunein ja kauneimmin laulava on
nuorimmainen pieni merenneito Ariel. Arielin esityksen kuuluisi olla hovin juhlien
kokokohta, mutta han on taas karannut matkoihinsa kala-ystdvansad Parskyn kanssa
etsim&an ihmisten mereen pudonneita tavaroita. Triton on komentanut Arielia jo useasti,
ettei hén saa olla kiinnostunut ihmisista eika varsinkaan saa uida veden pinnalle. Veden
pinnalta hiekkasarkalta 10ytyy kuitenkin viisas lokki, joka kertoo Arielille ihmisista ja
heidédn maailmasta. Triton maarad “oikean kétensd” Sebastian-ravun vahtimaan Arielia.
Sebastian saa selville, ettd Arielilla on suuri kokoelma ihmisille kuuluvia esineita ja
myO6hemmin paljastaa tdman kuninkaalle. Ariel tarkastelee saaliitaan, haaveilee
tanssimisesta oikeilla jaloilla ja vapaana olemisesta maan kamaralla. Han kuulee veden
pinnalta kiehtovia aanid, jotka paljastuvat ilotulitteiksi ja juhliksi ison laivan kannella
Arielin uitua nopeasti katsomaan mist4 on kyse. Han rakastuu komeaan prinssi Erikiin,
jonka syntymapdivaa juhlitaan ja kuulee keskustelun prinssin halusta 16ytad morsian.
Merelle kehkeytyy myrsky ja laivan keinuessa ja syttyessa lopulta tuleen Erik putoaa
mereen yrittdessaan pelastaa koiraansa Maxia. Ariel syoksyy pelastamaan hukkuvaa
poikaa ja auttaa hanet kuivalle maalle. Ariel laulaa tajuttomana olevalle prinssille ja
herattdd tdméan, mutta ehtii menna piiloon ennen kuin Erik kunnolla avaa silménsa. Max

haukkuu vedessa Arielin perdan, mutta Erik ei tietenk&&n ymmarra tata.

Ariel on rakastunut ja laulaa: ”Toivon ma vaan, et' vield saan luoksesi paasta sun
maailmaan, unhoita en ndat vield sen, kaiken m& saan.”. Han haluaa ihmisten
maailmaan huolimatta Sebastianin  houkuttelusta jaamisestd ja nauttimisesta
elamaéniloista aalloissa. Arielin toivetta prinssin rakkauden saavuttamisesta lisaa iso riita

isdn kanssa, joka jalleen parjaa ihmisid ja tuhoaa valtikallaan merenneidon
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kerdilykokoelman. Lohtua Arielille tarjoaa merennoidan Ursulan lakeijat, jotka kertovat
hénelle mahdollisuudesta elaa Erikin kanssa. Ariel lahtee lakeijoiden mukana noidan luo
ja saa sielld taikajuoman, joka tekee hanesta jalallisen. Ariel saa kolmen péivén
méaarédajan, jossa hdnen kuuluu saada kunnon suudelma prinssiltd, jotta voi muuttua
ihmiseksi ainiaaksi. Han menettadd perheensd, mutta saisi miehen. Palkkioksi unelman
toteutumisesta Ursula haluaa merenneidon kauniin &inen. Ariel allekirjoittaa pitavan
sopimuksen jossa myontyy Ursulan valtaan: jos kolmen pdivén aikana suudelmaa ei ole
saatu, hénestd tulee kokonaan Ursulan omaisuutta. Ursulan taka-ajatuksena on tuhota
Arielin suunnitelmat, ja kdyttda hanta hyvakseen saadakseen valtakunta itselleen. Ariel
laulaa danensé simpukkaan, saa ihmisen jalat ja padsee rannalle. Sebastian uhkaa kertoa

kuninkaalle, mutta heltyy auttamaan Arielia prinssin saamisessa.

Koiransa avulla Erik 16ytdd Arielin rannalta ja ihastuu tdméan kauneuteen ja
eriskummallisuuteen. Prinssi on jo kuitenkin rakastunut myrskysté hanet pelastaneeseen
ja kauniisti laulaneeseen tyttoon, joka on Arielin &anen itselleen ottanut Ursula
valepuvussaan. Koska Ariel on mykkd, han ei voi todistaa laulullaan olevansa juuri
oikea Erikin rakkauden kohde, vaan hénen taytyy osoittaa tamé toisin keinoin. Keimailu
ja lahestyminen saavatkin Erikin syddmen lyomé&an erilailla, mutta hypnotisoitu Erik
haluaa vale-Ursulan kanssa naimisiin heti laivalla. Haaseurue lahtee jo merelle mutta
Arielin ystavat padttavat auttaa hantd tuhoamaan Ursulan suunnitelman. He viivyttavat
héita ja auttavat Arielin laivalle. Vaikka Ursulan juoni paljastetaan prinssille ja Ariel saa
aanensa takaisin, kaikki tapahtuu lilan my6héén ja taika murtuu. Merenneidolle kasvaa
kalanpyrstd ja hanesta tulee noidan omaisuutta. Kuningas tulee pelastamaan tytartaan,
mutta tehty sopimus on pitava eikd edes Tritonin valtikka murra sité. 1s& suostuu uuteen
sopimukseen, jossa han luopuu kuninkuudestaan, jotta Ariel saa olla vapaa. Talla kertaa
Erik l&htee auttamaan Arielia ja yhdessa he kukistavat noidan. Triton saa valtakuntansa
takaisin ja taikoo tyttérelleen hanen niin kovasti kaipaamansa jalat ja antaa hénelle

vapauden olla ihminen ja menné prinssin kanssa naimisiin.
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4 Kirjallisuudesta elokuvaksi

Kirjallisesta aineistosta on erotettavissa elementtejd, jotka ovat helpommin siirrettavissa
elokuvaan sellaisenaan seka elementtejd, jotka vaativat enemman muuntautumista.
Tietyt ainekset tarinasta siirtyvat helpommin esitysmuodosta toiseen siksi, etteivat ne
ole mediaspesifisia tekijoitd. Muunnokseen suostuvaisia elementtejd ovat Baconin
mukaan erityisesti henkilot ja miljoo, teemat ja tarinan vire sek& perusrakenne (2005,
109-146). Tassa luvussa analysoin tehdyn adaptaation auki koskien naita elementteja ja
pyrin tarkastelussa ottamaan huomioon missa méaérin tarinat muistuttavat toisiaan. Tuon
esille sadun ja elokuvan yhtenevéisyydet ja erot sekd mahdolliset syyt sovittamisessa
tehtyihin valintoihin ja ndin ilmenn&n, millainen tarinan matka adaptaation prosessissa

on ollut.

4.1 Ruoho on vihreampaa toisella puolen

Finn Hauberg Mortensen artikkelissaan The Little Mermaid. Icon and Disneyfication
(Scandinavian studies, 2008) kirjoittaa sadun alkavan todellisella tarinankerronnan
oikeaoppisella hetken luomisella, jossa kuuntelija kuljetetaan olohuoneesta kauas
merelle, jossa tarina tapahtuu ja sieltd vield meren pohjalle. Andersen kuvailee
sadussaan runsaasti vedenalaista elinympdristda ja kasvistoa seké kirjoittaa vuolaasti
my0s siitd, mitd prinsessat nakevat uidessaan veden pinnalle. Han kuvailee
yksityiskohtaisesti ja lahes runollisesti eri vuodenaikoja, rakennuksia, taivasta, maata ja
sitd, miltd meri nayttdd ylhaaltad katsottuna. Mortensenin mukaan kirjailijalla on ollut
tarkan miljoon ja olioiden selvittdmisell tarkoituksena sulauttaa kehittelemansa luonto
ajanmukaisesti ymmarrettavaksi ja uskottavaksi ilmioksi. Saduissa isodidin hoitama
puutarhakin kukkii edelleen. Ylimartimokin kirjoittaa siitd, kuinka Andersenilainen
luonnonromantiikka ilmeni téllaisten eri paikkojen kauneuden ylistyksina ja aistimisen
esilletuomisena. ’Satujen nojatuolilukijalle valittyy paitsi kuva etéisista seuduista myos
niihin liittyvistd kauneusarvoista.” (2005, 98). Andersen on kirjoittanut satuihinsa ”--

kasityksen kauneudesta totuuteen ja hyvyyteen liittyvana ilmiona.” (2005, 99).

Bacon mainitsee Liisa Ihmemaassa-sadun Kirjoittaneen Lewis Carrolin tydstdneen
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satuaan jo valmiiksi elokuvalliseen muotoon ja sadun sisaltavan jopa sellaisia suoria
kuvauksia, joita elokuvan kasittein on voitu nimittdd kamera-ajoiksi (2005, 117).
Disneyn Pienen Merenneidon toinen késikirjoittaja ja ohjaaja John Musker sanoo, etta
Andersen on vaikuttanut elokuvantekijéltd kuvaillessaan tarinaa ja ndin saanut sadun
todella elamaén (dvd-lisamateriaali, 2006). Bacon kirjoittaa silti, ettei yltakyllaisink&an
teksti voi antaa kaikkea tarvittavaa informaatiota visuaalisista maailmaa luodessa,
varsinkin jos tarina paikallisesti tai sosiaalisesti sijoittuu etdalle elokuvan tekijoista.
Joskus asiaa voi auttaa kirjalliseen teokseen alun alkaen liitetyt kuvat. Kun tarinan
kehittely alkoi Disneylla 1940-luvulla, visuaalista ilmettd Andersenin sadusta tarina-
osastolle oli luonut tanskalainen satukuvitustaiteilija Kay Nielsen, jolle Andersenin
satujen kuvittaminen oli entuudestaan tuttua. Nielsenin kuvitustaidetta tutkinut Sisko
Ylimartimo kertoo véitoskirjassaan Auringosta itdan, kuusta lanteen (2002) Nielsenin
itse etsiytyneen toéihin Walt Disneyn studiolle, jossa arvostettiin eurooppalaislahtoisia
taiteilijoita, jotka toivat mukanaan vanhan maailman runsaan satuperinteen. Nielsenille
tyypilliset kansansatujen kuvitukset pohjoismaisesta lahtokohdasta kasin nahtiin eduksi
tallaisen kuvitustyon kannalta ja Nielsen nayttda itse arvostaneen omista teoksistaan
paljolti nimenomaan Andersenin kirjankuvituksia. Pienen Merenneidon Kkuvitustyota
héan teki monilla eri materiaaleilla ja luonnokset heijastivat alkuperdisen tarinan
toiveikasta melankoliaa. Kuvat toimivat suorina visuaalisina viitteind elokuvaa

toteutettaessa ja helpottivat kasikirjoittajien ja ohjaajien tyota.

Niin sadussa kuin elokuvassakin miljo6 on madriteltdvissa kahteen eri maailmaan:
vedenalaiseen ja maanpéaalliseen. Molemmissa toteutuu oma luontonsa, rakennuksensa,
elionsa ja ilmapiirinsd. Maanpéallinen ymparisto rakentuu molemmissa tarinoissa aluksi
pitkalti sen mukaan, mitd vedenkansa siitd luulee tietdvansa. Tietyt myytit ja tarinat
siitd, millaisia ihmiset ja heidan tavaransa ovat kulkevat molemmissa tarinoissa mukana.
Jopa tiettyja yksityiskohtia on poimittu sadusta elokuvaan; ne vain saattavat ilmeta eri
kronologisessa jarjestyksessd tai kéyttotarkoituksessa. Sadussa maan-paélliseksi
kuvailtu ympéristd muuttuu sen mukaan, mika vuodenaika vallitsee ja tarinahan jatkuu
vuosia tyttdrien tayttdessa vuorotellen 15 vuotta. Elokuvan tarina taasen tapahtuu

huomattavasti lyhyemmassd ajassa, muutaman auringonnousun ja laskun aikana
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keskelld kesad. Erds vaikeimmin siirrettdvia elementtejd kahden eri taiteenlajin valilla
on nimenomaan aika ja sen osoittaminen tarinassa seka itse asiassa myos teoksen parissa
kaytettavissa oleva aika. Kirjallisuudessa on usein monia eri aikatasoja, joita ei ole
helppo osoittaa elokuvan keinoin ja téllgin taytyy tehdd hyvinkin nékyvia muutoksia
alkuperdisestd. Disneylld haluttiin tarinaan tiukka “deadline”, jonka vuoksi sadusta
karsiutui esimerkiksi juuri tdma muiden tyttarien maanpaéllinen kokemus, jonka
nayttdminen elokuvassa olisi vienyt liikaa aikaa. “Elokuvan osalta pituus asettaa
sovittamiselle rankan reunaehdon, silla standardikestoiseen elokuvaan ei saa
mahdutettua tdyspitkdn romaanin kaikkia tapahtumia”, sanoo Bacon (2005, 110), mutta
toisaalta Andersenin satuhan on lyhyempi kuin tdyspitkd romaani. Aika elementtina
muuttuu myos teoksen kayttgjalla: kirjaa tyypillisesti luetaan paivittdin pieniéd hetkid,

kun elokuva katsotaan yhdella kerralla.

Padpiirteissadn nayttaa silta, ettd miljod ja tapahtumapaikkojen visuaalinen ilme on
onnistuttu siirtdmaan elokuvaan sadusta. Moni kirjan hetki nayttaytyy pitkélti sellaisena,
kuin sen on kuvitellut verbaalisesti kuvatusta maailmasta. Toisaalta jos animaatiota
tarkemmin katsoo, vain hyvin etualalla kuvassa olevat mereneléavat ja kasvit esimerkiksi
heiluvat laineiden mukana, mutta taustalla pidemmaélla ei itse asiassa tapahdu yht&an
mitddn. Tama toki ohjaa katsojaa Kkiinnittdimadn huomiota hahmoihin, térkeisiin
tapahtumiin ja yksityiskohtiin kuvan etualalla. Vaikka Disneyll& oli panostettu tahankin
puoleen teknisesti, syvyysvaikutelmasta saa paremman mielikuvan Andersenin
kirjoittamana. Sama patee siihen, kuinka pitkd matka pohjasta on pinnalle. Sadusta
valimatkan kokee pidemmaksi kuin miten elokuvassa aivan pohjalta ndkyy mita pinnan
paalla tapahtuu. Kenties talla on pyritty elokuvan keinoin nopeammin kuvaamaan
tunnelma “niin 1dhelld mutta niin kaukana”. Artikkelissa Mahdottomasta ja
rajattomasta adaptaatiosta (Avain 2008/1) Bacon k&y vuoropuhelua tutkija Kai
Mikkosen kanssa kirjallisuuden elokuvaksi sovittamisen problematiikasta ja adaptaation
toteutumisen kriteereistda Mikkosen kyseenalaistaessa Baconin vaittdmat adaptaation
“rajattomat” mahdollisuudet. Mikkonen kirjoittaa, ettd “--elokuva rajaa ainesta ja
nakokulmaa mutta vaistamatta myos nayttaa enemmdn kuin romaani.” (emt., 95). Ehka

kyse on myos siitd, miké koetaan tarpeeksi tarkedand nayttaa.
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Henkildhahmon siirtdminen mediasta toiseen ei aina ole kuitenkaan yht& yksiselitteista
kuin miljoon. Disneyn sovituksessa pienen merenneidon karaktééria on muutettu paljon
niin ulkon&dn kuin Andersenin kuvaaman luonteenkin osalta. Toisaalta voidaan
Baconin keinojen avulla pohtia, vaaditaanko téssa sellaista totaalista korvaavuutta vai
tarpeeksi vastaavuutta alkuperdisen hahmon kanssa. Sadussa pieni merenneito on
vaaleatukkainen ja elokuvassa hdnella on punaiset hiukset. Sadun vaalean tukan tilalle
on tietoisesti valittu timd hehkuvan punainen tukka. Muutamia vuosia ennen animaatio-
Arielia Disney oli julkaissut toisen merenneidosta kertovan elokuvan Splash (1984),
jossa merenneidolla on vaalea tukka, joten Arielista oli pakko tehda erilaisempi versio.
Intertekstuaalisuus ilmenee muissakin yhteyksissd kuin alkuperdisen tekstin ja
filmatisoinnin valilla. Mikkonen kirjoittaa, ettd adaptaation onnistumista pohdittaessa
usein téllaiset kulttuuriset ja ajanhenkiset ilmiét jadvat huomiotta. Hén jatkaa: ”Véhalle

huomiolle ovat jaadneet myds mediaspesifistit rajoitukset, jotka vaikuttavat tarinan

siirrettdvyyteen esitysmuodosta toiseen.” (2008, 95).

Kuva 1. Ariel
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Hiusvarin osalta vastaan tulivat myOs animaation keinot ja se, mikd nayttada
yksinkertaisesti paremmalta valkokankaalta. Piirretyn punaisen tukan varivaihtelut
varjossa ja valossa toteutuivat kauniimmin kuin testattu vaalean keltainen tukka. Lisaksi
punainen tukka erottaa Arielin tavallisimmista vaalea- ja tummatukkaisista sisaristaan.
Sisarusten pyrstojen latteahkot vérit jaavéat taka-alalle Arielin punaisen tukan ja vihrean
pyrston luomien vastavarien energisyydessd. Talla pyritddn myos korostamaan
nuorimmaisen Yylivertaisuutta. Kirjallisuus antaa vapauden maaritelld tai jattaa
maéadrittelematta  henkildiden fyysiseen olemukseen liittyvia piirteitd mutta
filmatisoitaessa on pakko ruumillistaa hahmot. ”Se johtaa konkreettisuuteen, joka

saattaa olla hyvinkin vierasta alkuperaisteokselle.” (Bacon 2005, 120).

Kenties suurin muutos hahmojen valilla perustuu kuitenkin jo aivan alkutekijéihin, onko
merenneito ihminen vai eldin? Andersenin sadun merenneidon olemus ja tarina perustuu
Ioyhésti vanhaan kansantarinan myyttiin vedenalaisesta maailmasta ja hahmoista.
Mortensen Kkirjoittaa Andersenin muissakin saduissa olleen viittauksia Kkyseiseen
myyttiin. Mytologioita apunaan kayttden antropologi ja etnologi Claude Lévi-Strauss
pyrki ymmaértdmaén ”--mitd on inhimillinen kulttuuri ja siihen kétkeytyva ihmishenki,
joka luo tdman kulttuurin.” (Tarasti 1990, 108.) Hénen tutkimuksen ldhtékohtanaan on
se, ettd myytti viittaa aina kauan sitten tapahtuneeseen ja myytit kuvaavat naita
tapahtumia symbolisessa muodossa. ”Mutta myytille on tyypillistd, ettd se tapa tai
muoto, jolla myytti kuvaa taman tapahtuman, on ajaton ja siten myytti kykenee
selittdmadn seka nykyisen ettd menneen ja myds tulevaisuuden.” (emt., 118).
Myyttianalyysissa tarkeaa ei ole niinkaan miten ihmiset ajattelevat myyteilld, vaan miten
myytit ajatteluttavat ihmistd heidan tiedostamattaan. Leévi-Straussin mukaan myyteilla
hahmotetaan ja jasennetddn maailmaa vastakohtaparien avulla, sill4 vaikka ne eivat
valttdmattd perustu tieteellisiin tosiasioihin, niistd voi 10yt44 ajattelun taustoja. Niiden
keskeinen tehtdvé on antaa vertauskuvallisesti ohjeistusta ja ratkaisuja ihmisen eldmaan.
Itse asiassa Bettelheimin mukaan osa Andersenin saduista on l&hempéand myyttia kuin
satua, silld ”--myytti valittda hallitsevasti tunteen, ettd sen kertoma on ehdottoman
ainutlaatuista, etté sitd ei olisi voinut tapahtua kenellekdéan toiselle ihmiselle tai

missddn muussa ymparistdssa.”, (emt., 47) poiketen saduista, jotka ilmentdvét niiden
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tapahtumien niin ep&todenndkdisia kuin ovatkaan, voisivan tapahtua kenelle vain.
Lisaksi myyteissa loppu on melko usein traaginen, kun sadussa se on onnellinen. Erojen

lisdksi myyttien ja satujen valill& on olennaisia yhtélaisyyksia.

Mortensen esittelee artikkelissaan pohjoismaalaisen kansantarun vedenelévistd, joiden
uskottiin olevan syynd merelld tapahtuviin asioihin kuten aaltojen liikkeisiin ja
vuoroveteen ja itse asiassa myos vaikuttavan ihmisten hedelméllisyyteen. Veden- ja
merenneidot olivat puoliksi ihmisid ja puoliksi kaloja: pad4 ja torso olivat ihmisen
kaltaisia mutta jalkojen tilalla ndilld oli pyrst6t. ”Aivan kuten vesi elementtind, myos
noihin vetten neitoihin on liitetty veden kaksijakoinen luonne: vesi on toisaalta raikas,
puhdistava, kaunis elementti — toisaalta taas pelottava, luotaantyontava ja kuolettava.”
(avatv.fi). Andersen ei koskaan myontanyt suoraan kayttdneensd saduissaan tiettya
myytin mallia, mutta Mortesenin mielesta yhteys vanhaan oraaliseen kulttuuriperimaan
on selvd. Myytti& mukailevassa Andersenin sadussa vastaparia edustaa jo tdma
taruolento, hahmo joka on puoliksi ihminen ja puoliksi eldin. Sadussa vedenalaiset ovat
siten pikemminkin luontokappaleita tai olentoja, yhdistelmid néistd kahdesta
vastakohdasta kun taas Disneylla realismi on muokannut Arielia lahemmas inhimillista
muotoa. Toisaalta taas Walt Disneyn henkilokohtainen kiinnostus luontoon ja eldimiin

on saattanut osaltaan vaikuttaa siihen, miksi tarina ylipaansa on valittu adaptoitavaksi.

Sadusta merenneidon kuvittelee tavallisen kokoiseksi ja kauniiksi, haaveilevaksi ja
sisadnpéain vetaytyvaksi murrosikaiseksi olennoksi, joka vastaa toki tytdn hahmoa.
Disney on muokannut hé&nestd impulsiivisen, yliluonnollisen (joka toki sin&nsé sopii
kuvaan) suurisilmaisen, kapealanteisen ja taydellisen kurvikkaan super-barbie-nuken,
joka huutaa elokuvassa isdlleen olevan jo kuusitoistavuotias eikd mikaan lapsi siis enéa.
Naiselliset muodot tukevat toki tatd, mutta Arielin todellinen kypsyys tulee silti ilmi
kayttdytymisessé eikd h&n olekaan vield nainen. Vaikka ymmartdd kulttuuriset ja
tekniset syyt miksi pienen merenneidon fyysista ulkomuotoa on sovitettu Disneylla
sadusta poikkeavaksi, on talla tiivistetty persoonaltaan viehattdvad ja ihastuttavaa
hahmoa. Bacon kuitenkin kertoo tdmén ”--suhteellisen pidattyvan henkilon
fyysisemmdiksi, toiminnallisemmaksi ja ekstrovertimmdksi” (2005, 126) muuttamisen

olevan ilmeisen yleinen pakko. Alkuperéista kirjallisuutta taytyy tiivistda elokuvaan ja
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korostaa esimerkiksi hahmojen ilmeitd ja intonaatioita, silla vaikka mielentilaa voidaan
kirjallisuudessa kuvailla monta sivua, tdytyy se sama ndyttda elokuvassa muutamassa
sekunnissa. Pienen merenneidon ollessa hdmmastynyt kaikesta lahes jatkuvasti niin
sadussa kuin elokuvassakin, on sen kertominen kirjan sivuilla hyvin erilaista kuin
ruudulla ndyttdminen. Elokuvassa hdmmaéstyneisyys pitdd nayttdd suurentuvilla silmilla
ja suun loksahduksilla auki, animaation tyyliin sopivasti ehka vield koomisemmin ja
suuremmassa mittakaavassa kuin muissa elokuvan lajeissa. Disneyn Ariel talla vain
onnistuu kadottamaan Andersenin pienestd merenneidosta herkkyytté ja aitoa ihmetysté
maailman menosta ja hénesta saa helposti naiivin ja perati tyhman kuvan. Ariel uskoi
selvasti epéluotettavaan Ursulaan, joka huijasi hanelta aanen kertomalla, etteivat miehet
maanpéalla edes vélitd paljon puhuvista neidoista sekd luotti hyvéatarkoittavan
ystavansa lokki-Joonatanin tietoihin ihmisistd. Vaikka maanpaalle péastydan Arielin
tapaa harjata tukkaa haarukalla ihmeteltiin ja naytettiin mitd valineelld todellisuudessa

tehdaan, han silti uskoi Joonatanin ohjeistukseen mieluummin ja jatkoi toimintaa.

Molemmissa versioissa merenneito on kuitenkin rohkea, yrittelis ja aktiivinen neito. Ei
sovi unohtaa hénen sankaritarmaisuutta pelastaessaan prinssin ensin merestad ja sen
lisaksi viel& sadussa hdn mieluummin kuolee prinssin sijasta ja elokuvassa yrittaa estéa
tata vihkimésta paholaista. Toimintaa ei motivoi pelkastaan rakkaus, vaan molemmissa
tarinoissa on neidolla kaksoistavoite liittyen inhimillisyyteen, versioissa on vaan
korostettu tatd eri maard. Molemmissa versioissa persoonan Kkiinnostus kaikkeen
ihmisyyteen liittyvaan tulee silti esiin ennen romanttisen rakkauden kaipuuta. Rakkaus
sindnsd méaarittyy Mortensenin mukaan erilailla kun kyse ihmisesta ja tassa tarkemmin
naissukupuolesta tai naaraseldimesta. Eldin toimii vaistojen varassa ja rakkaus on télle
yhtd kuin luonnollinen seksuaalinen kaytds, joka johtaa suvun jatkamiseen. Disneylla
tamé oli hienovaraisesti mutta taysin selkeasti néhtévissa esimerkiksi Bambissa (1942),
jossa puput viettelevat toisiaan sekd Kaunottaressa ja kulkurissa (1955), jossa komeaa
Kulkuri-koiraa viekoitellaan. Seksuaalisuus ei Andersenin sadussa eiké edes Eriksenin
tekeméssa patsaassa varsinaisesti tule ilmi vaikka neito onkin yl&dosattomissa, vaan on
Mortesenin mielestd jalkikateen kulttuurisesti rakennettu mielikuva seksuaalisesta

merenneidosta. Elokuvassa eldimellinen seksuaalinen vaisto on pyritty héivyttdmaan
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pois ja sen sijaan “vanhan” Disneyn tyyliin naisen hyvyys ja kunnioitettavuus osoitetaan
siveellisyydelld ja viattomuudella. Tosin Ariel nayttaytyy jo flirttailevana ja lanteillaan
keimailevana neitokaisena, mika on n&htdvissa osoituksena siitd, kuinka naiskuva oli
muuttumassa sen ajan kulttuurissa. Merennoitakin kehottaa hantad kayttdmaan miehen
saamiseksi kauneuttaan ja vartalonkieltd. Liséksi merenpinnalle ensimmaista kertaa
ihmisena nouseva Ariel ponnahtaa hyvin seksikkééasti selka kaarella, rintakeha kohoillen
ja tukka heilahtaen taakse. Ensisuudelman tullessa ajankohtaiseksi ja tunnelman ollessa
sopiva elokuvassa lauletaan jopa toisen haluamisesta. Amy M. Davis on Kirjassaan
Good Girls and Wicked Witches: Woman in Disney's Feature Animation (2006)
sukeltanut Disneyn satu-maailmaan ja tutkinut nimenomaan naiseuden ilmentymia
animaatioissa, joissa péaéhenkiloné ei ole pelkastddn nainen vaan myds ihmishahmo.
Hén pyrkii arvioimaan ovatko naishahmot tyypillisia alkuperdisten tekstien ajalle seka

nykypdivan lansimaalaiselle kulttuurille.

Andersenin saduissa henkii hanen pyrkimyksensé osoittaa jokaisen mahdollisuus mihin
vain kansallisuuteen, sosiaaliluokkaan tai uskontoon katsomatta. Lahtokohdat eivét sulje
lopputulemaa. Kun Disney julkaisi Pienen Merenneidon 1989, oli Amerikassa juuri
néhtavissé alkava muutos naiskuvan esittdmisessd. Adamsin mukaan Hollywoodissa
nainen oli esitetty aiemmin alisteisena miehelle ja pyrkivan saavuttamaan avio-onni,
kun nyt nainen alkoi sallitusti haluta muitakin asioita, jotka parantaisivat hénen
elamaansa. Toki elokuvissa nainen aina kuitenkin rakastui, avioitui ja sai lapsia, mutta
naitd ei esitetty hanen todellisena tavoitteenaan vaan kokonaisuus lopulta ik&d&n kuin
loksahti paikoilleen. Muutos oli kokonaisvaltainen sikélikin, ettd Disneylla oli
néhtavissd nousua myo6s naisjohtajuudessa ja suosittujen naistédhtien &ania haluttiin
kéyttad esittdméssa animaatioiden naishahmoja. Samaan aikaan Disneylld sisdistettiin
syvemmin kasityksid ja arvoja erilaisuuden hyvaksymisestd, tasa-arvosta ja
oikeudenmukaisuudesta. Pieni Merenneito toimi “uuden” Disneyn ensityond ja
suunnannayttajand, jossa Adamsin mukaan vahvat, itsendiset ja dlykk&at sankarittaret
voidaan jakaa kolmeen kategoriaan: Prinsessa”, hahmo joka kévi perustavanlaatuisen
muutoksen aiempaan ndhden, "Hyvi tytdr”, joka oli uusi kategoria Disneylle mutta tuttu

satumaailmalle sekd “Kova mimmi”, joka erosi tdysin Disneyn tavanomaisesta
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naishahmosta (emt., 175).

Ariel omalla tavallaan tarinan eri vaiheissa sopisi kaikkiin kategorioihin, mutta on
eittamaéttd silti Prinsessa. Prinsessa joka etsii seikkailuja ja tekee toitd tavoittaakseen
unelmansa. Poiketen téysin Andersenista, joka usein yritti saduissaan varoittaa lapsia
maallisesta turhuudesta, Ariel on kovin materialistinen. Vaikka Ariel on jo sindnsa
ylempiarvoinen kuninkaan tyttdrend, on meren rikkaudet mitattavissa erilailla kuin
maanpéalla. Merennoidan tarjotessa Arielille jalkoja vaihtokauppaa vastaan, Ariel
luulee, ettei hanelld ole mitddn maksuksi kelpaavaa. Ha&n haaveilee vaurastumisesta ja
maallisen eldman tarjoamista tavaroista ja rikkauksista. Sadussa kaikki merenneidon
sisarukset paatyvat matkoillaan siihen, ettd vaikka ihanuutta meren pinnalla onkin, on
meri silti maata parempi paikka heille. Elokuvassakin muut hahmot yrittavat vakuutella
Arielille, ettd elama vedenalla on ellei jopa yhtd niin ainakin tarpeeksi hyvaa ja hénen
tulisi hyvéksya elaménsa néin. Pahimmillaanhan ihminen saattaa tappaa ja syodéa kalan.
Ariel on kuitenkin valmis vaikka riskeeraamaan henkensa loytaakseen rakkauden.
Davisin mukaan tdmé& viittaa vield vanhaan Disneyn naiskuvaan, mutta uutta ja
positiivista naisen esittdmisessd on 7--neidon halu pelata eldmén uhkapeli,
maaratietoisuus paattdd omista asioistaan ja tapa pyrkid asettamiinsa tavoitteisiin--.”
(emt., 181).

Myo6s muiden térkeiden henkiléhahmojen adaptoinnissa elokuvaan on tehty suuria
muutoksia. Sisaruksilla on suuri rooli sadussa mutta heiddn koko olemassaolonsa on
kovin typistettyd elokuvassa. Sadussa isé ei ole kovin tarked hahmo ja &iti puuttuu
tarinasta kokonaan, joten pieni merenneito nayttaytyy kansansaduille tyypillisend
orpohahmona. Merenkuningas tosin on folkloressa yleisesti tunnistettava hahmo, josta
kreikkalaisen mytologian meren jumala Poseidon on varmasti tunnetuin mutta paikantuu
suomalaistenkin muinaistarustosta veden ylin hallitsija Ahti. Suomalaista folklorea
tutkineen Virtasen mukaan “Tarinoissa luonnonvoimat ja -ilmiot esiintyvat kuulevina,
nakevinad ja tajuavina olentoina, jotka voivat kostaa itseensa kohdistuvat loukkaukset.”
(1988, 276). Oman edun kannalta arvokkaat asiat kuten kalastajan saalis pyrittiin taata
lepyttelemé&lld ja rukoilemalla haltia-véked. Uskomushahmoja kdytettiin myos lasten

tarkoitukselliseen pelotteluun, jotta he pysyisivat kaukana vaarallisista vesialueista.
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Andersenin luomasta isdhahmosta poiketen elokuvassa Kuningas Triton saa téllaisia
piirteitd, han on vahva ja voimakas persoona. Ursulan saadessa meren kuninkaan vallan

ja atraimen, my0s hén saa aikaan suuren myrskyn.

Aiti-hahmo puuttuu my6s elokuvasta, mutta myohemmin julkaistussa jatko-osassa Pieni
Merenneito3: Arielin tarina (2008) Disney on luonut Arielille didin mukaillen
kreikkalaisen mytologian kuningatar Athenaa. Jatko-osassa paljastetaan miten Arielista
on tullut aiditon ja miksi isé pitdd ihmistd pahana. Sadussa olevaa viisasta ja vanhaa
isoditid, jonka hahmo pohjautui tdysin Andersenin omaan isoditiin, ei ole koko
elokuvassa. Sadussa hén tuntuu olevan merenneidolle l&heisin koko perheestd, niin kuin
Andersenille itselleenkin hahmo oli tarkedmpi kuin kumpikaan vanhemmista. Isoditi
pyrkii saamaan merenneitoa hyvaksymédian omat “juurensa” ja viihtymaan tyytyvaisena
omana itsendan, niin kuin han oli itsekin aikanaan hyvaksynyt. Naisrooleista
Merennoidan ja Ursulan merkittdvin ero on toiminnan motiiveissa, samoin kuin
Ursulahan edustaa elokuvassa myos toista naista. Sadussa prinssi kohtelee pienta
merenneitoa alentavasti ja rakastuu johonkin toiseen ja onkin lopulta aivan toisarvoinen
hahmo. My6s elokuvan prinssi Erik rakastuu toiseen, mutta hypnotisoituna, ei omasta
tahdostaan ja mutkien kautta paatyy onnellisesti yhteen Arielin kanssa. Disneyn
luomasta mieskuvasta saisi tehtyd kokonaan oman tutkimuksensa, mutta erds huomio on
tdssd kohtaa pakko tuoda julki. Andersen puki satuihinsa omakuvansa esimerkiksi
Rumana ankanpoikasena, kun Walt Disneyn tarinoiden miehet olivat hénen alter-
egonaan Mikki Hiiren jalkeen usein joko fyysisiltd ominaisuuksiltaan komeita ja isoja
tai vdhintddn luonteeltaan vahvoja miehid. Ehkd kyseessd oli kuitenkin se “parempi”
maailma, jonka tuottamisesta Walt Disney haaveili, ja tavoite johon muidenkin tulisi

pyrkia.

4.2 Tunnistettava punainen lanka

Tarinan menestystekijoitd on eritellyt Ari Hiltunen teoksessaan Menestystarinan
anatomia, Aristoteles Hollywoodissa (1999). Menestys Hollywoodissa perustuu toki
usein sattumalle mutta Hiltusen mielestd monissa suosituissa tarinoissa on

huomattavissa sama dramaturginen rakenne ja tietyt kerronnan elementit seka katsojien
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kokemusten ja mielihyvédn tuntemusten yhteys ndihin. Hiltunen Kertoo, etta
dramaturgian ja tunne-elamyksen yhteyden oivalsi jo Aristoteles yli 2300 vuotta sitten
legendaarisessa teoksessaan Runousoppi. Eldmystd Aristoteles nimitti “oikeaksi
nautinnoksi” ja moniselitteinen kaava tdmén tavoittamiseen on kuitenkin tiivistettyna:
"--hyvd tarina tuottaa mielihyvdd.” (emt., 14). Kysymys onkin siit4, millaisista
dramaturgisista elementeistd koostuu hyva tarina. Adaptaation tekoprosessia tutkiessa
Rauma ja Hyytidkin olivat huomanneet rakenteen tarkeyden, ja ehdottivat materiaalin
pilkkomista osiin ja taas uudelleen kasaamista. Kirjan rakenteelliset ja tarinan kulun
jarjestys ovat harvoin sellaisenaan siirrettdvissd elokuvan dramaturgiaksi ja nailla
kohdin sovitustydtd on tehtava. Kuitenkin on sitten kyse nuotion aarelld Kkerrotusta
kansansadusta tai kirjoitetusta romaanista tai Disneyn animaatioelokuvasta tarinassa on
aina alku, keskiosa ja loppu. Monissa menestyneissd tarinoissa on huomattavissa 3-
vaiheinen rakenne, jossa kulloisessakin vaiheessa pitad tapahtua tiettyja jannitysta ja
mielenkiintoa yllapitaviad asioita. Jannitys-kirjailija John Grisham kertoo romaaniensa
onnistuneen dramaturgian kaavan: “On aloitettava niin vaikuttavasti, ettd yleisé
tempautuu heti mukaan. Kirjan keskivaiheilla on yllapidettava kerronnallista jannitetta,
tapahtumat on pidettava liikkeella. Lopun on oltava niin vastustamaton, etté ihmiset
valvovat koko yon pddstdkseen kirjan loppuun.”, (emt., 13). Hiltusen mukaan kirjoittaja
tallaisen menestyksen kaavan oivaltaessaan, voi pukea sen saman aina uuteen tarinaan ja
“Lukijat puolestaan odottavat toivotun tunne-elamyksen uusiutumista ja ostavat
toiveikkaina uuden romaanin kirjoittajalta, joka on tallaisen elamyksen aikaisemmin

onnistunut tuottamaan” (emt., 13).

Hiltunen Kirjoittaa onnistuneen dramaturgian olevan keino pédéastd mielihyvén
lopputulokseen, joka on kaikkien tarinoiden universaali tavoite. Sit4 parempi tarina on,
mit4d enemman tunne-eldmyksié se tuottaa ja “Mitd intensiivisemmin tarina meille tuon
eldmyksen antaa, sen suurempi on tyydytyskin.” (emt., 223). Mielihyvan aikaansaaneen
pariin lukija tai katsoja palaa uudelleenkin. Bacon sekd Altman kirjoittavat siitd, kuinka
katsojalla on aina jokin ennakkokasitys siitd, mit4 han tulee ndkemé&én. Odotuksia voi
olla elokuvan tekijoiden, lajityypin tai ndyttelijoiden kannalta tai siitd, mit4 on etukéateen

tarinasta kuullut. Mentéessd katsomaan Kirjallisuudesta sovitettua elokuvaa on
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ennakkokaésitys luonnollisesti hyvin vahva, mikéli alkuperdinen tarina on tuttu ja jo
pelkastdan lajityypin ollessa niinkin tuttu suurelle yleis6lle kuin Disneyn
animaatioelokuva, on "--katsojalla valmiiksi paljon tietoa siita, millaisia henkil6t ovat

Jja millaisia tapahtumia ja moraalisia asetelmia on odotettavissa.”, (Bacon 2000, 100).

Suurin osa Disneyn animaatioista alkaa satukirjan avaamisella, jolla ikaan kuin viitataan
jo siihen, ettd kerrotaan vanhaa satua. Alkukuvissa nakyy myos aina Prinsessa Ruususen
linna sekd huomattava mé&&rd maagista keijupolyd sekd 'Walt Disney' ilmaan
Kirjoitettuna. Sadussa merenneidon oma tarina alkaa verkkaalleen ja suhteellisen
my6hadn. Andersen johdattelee ensin syvélle meren miljodseen ja perheen muihin
jaseniin seka vedenalaisiin puuhiin ja myytteihin. Hiljalleen ja varovasti korostetaan
kenen tarinasta oikeastaan onkaan kyse. Tarina jatkuu pitk&dan kertoen mita pikku
prinsessat tekevat vuoroin veden pinnalle péastessddn ja keskittyy kuvaamaan
merenneidon kaipuuta tehd& samoin, kunnes hanen vuoronsa koittaakin. Han nékee
uskomattomia asioita ja pelastaa upean prinssin myrskystd. Taman jalkeen merenneito
ihastuksissaan nousee vedenpintaan yha uudelleen kaihoisasti tarkkailemaan eiké osaa

nauttia endd merenvéen puuhista ja pidoista.

Itse elokuva alkaa merenpééllisellda maisemalla nadyttdmélla suurta laivaa, joka
painuessaan syvemmadlle aaltoihin hatyyttdd kalat karkuun. Merimiehet touhujensa
lomassa alkavat kertoa tarinoita meren alla elavésta kansasta. Vedenalaiseen maailmaan
paastaan nopeasti siirtymadn haaviin kiinnijadneen kalan paéstessa helpottuneena
vapaaksi. Prinsessojen konsertti on alkamaisillaan eika paatahted ndy. Arielilla on muut
puuhat mielessa uidessaan kalaystavansé Parskyn kanssa tutkimaan haaksirikkoutuneen
laivan jadmistod. Disneyn animaation edustaessa erddnlaista valtavirtaelokuvaa, on sen
kerronta Baconin mukaan hyvin tavanomaista. Katsojan ennakkokasitystd aletaan
saadella valittomasti silla, “--kuinka paljon ja kuinka nopeasti hanelle annetaan tietoa
henkiloistd, heiddn taustoistaan ja tarinan ldhtétilanteesta.”, (Bacon 2000, 100).
Erityisesti henkilohahmot tuodaan esille hyvin perusteellisesti jo elokuvan alussa. Niin
sadun kuin elokuvankin suurin anti aloituksessa on kuitenkin se, ettd vastakkainasettelu
vedenalaisen ja merenpééllisen maailman valilla on selvd. Tarinankerronta satukirjassa

ja animaatioelokuvassa on vain niin erilaista, etta asiat on ehka helpompi tuoda esille eri



67

jarjestyksessd. Paéhenkildiden tullessa esiin elokuvassa nopeammin kuin Kirjassa
perustuu sille, ettd kuvakerronta on luonnollisesti nopeampaa: Andersenin Kirjoittaessa
alussa pitkalti ympadristostd voi saman ndyttad elokuvassa parilla liikkuvalla kuvalla

veden pinnasta alaspdin ja sisélle linnaan.

“"Kun valtavirtaelokuvassa tarina on saatu kunnolla kayntiin, se etenee pitkalti
paahenkildiden, heidan rakastettujen, apureidensa ja vastustajiensa joko yhteen
sopivien tai sitten keskendan ristiriitaisten motivaatioiden sek& niiden synnyttdman
toiminnan varassa.”, Kirjoittaa Bacon (2000, 104). Hahmoilla on jotkut paamaaréat
mihin pyrkivét ja jotka motivoivat heitd toimimaan siten, ettd tavoittaa sen lopulta.
Tarinaa voi pitkittdd esimerkiksi sill, ettd toiminta keskeytyy monesti, taikka hahmoilla
on loputtomia kommunikointivaikeuksia. Animaatioelokuvalle yleensdkin on hyvin
tyypillistd, ettd hahmoille sattuu ja tapahtuu uskomattomia huvittavia kommelluksia.
Andersenin satu taasen on suhteellisen vakavahenkinen tarina ja tapahtumat sen
mukaisia ja tuntuvia. Pieni merenneito haaveksii ihmisyydesta ja prinssin rakkaudesta ja
isoditi suorastaan ruokkii prinsessan levottomuutta mystisilla uskomuksillaan. Viimein
merenneito kerdd kaiken rohkeutensa ja paattaa toimia pelottava merennoita apunaan.
Matka noidan luo on kammottava, mutta neidon tahto on kovempi ja han on valmis
antamaan vaikka kielensa ja karsimaan kivuliaiden jalkojen kanssa. Pian han on prinssin
luona maanpaalld, seisoo omilla jaloillaan mutta vailla perhettddn ja &&ntéan,
tarkoituksenaan tulla rakastetuksi ja sitd kautta paastd osalliseksi ihmisten onnesta

kuolemankin jélkeen.

Merenneito ja prinssi tutustuvat linnassa, neito puetaan uusiin hienoihin vaatteisiin ja
hén tanssii prinssilleen. Jos intertekstuaalisiin kytkentdihin haluaa lukija l&hted, saattaa
h&n muistaa, ettd Andersen on Kirjoittanut tunnetun sadun Keisarin uudet vaatteet, jonka
tarinan myo6td sadun nimestd on tullut metafora hyvauskoisten huijaamiselle. Pieni
merenneito ja prinssi kdyvat yhdessa ratsastamassa ja Kiintyvat toisiinsa. Prinssi tuntee
lempeytté ja ihastuneisuutta hantd kohtaan, mutta rakastuu toiseen tyttoon, jonka luulee
pelastaneen hanet myrskystd ja vie tdmén vihille. Pienen merenneidon sisaret luopuvat
valkoisista pitkista hiuksistaan noidalle saadakseen vaihtokaupassa veitsen, jolla pieni

merenneito voisi tappaa prinssin ja saisi néin takaisin kalanpyrstonsa. Merenneito ei tata
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voi kuitenkaan tehdd rakastamalleen ihmiselleen, valitsee kuolla prinssin sijasta,
syoksyy laivasta mereen ja tuntee jasentensd hajoavan vaahdoksi. Yhtakkia hénta

vastaan tulevat ilman tyttdret, jotka vievat hanet kohti Jumalan aurinkoa.

Elokuvan juonessa on samanlaisia elementteja ja hetkid kuin sadussa. Yllattavan paljon
on lopulta pystytty pitdmaidn mukana sovituksessa tai ainakin pyritty muokkaamaan
tarinaa niin, ettd tilanteet ja tapahtumapaikat vaikuttavat tarpeeksi tutuilta. Disneyn
animaatiossa on satuun nahden tietysti se ero, ettd merkittavié asioita voi kertoa laululla.
Toisaalta sekin sopii hyvin mukailtaessa Andersenin runollisesti kuvaamia
tunneskaaloja. Elokuvan Ariel laulaa ihmisyyden toiveesta ja rakkauden kaipuusta.
Samoin kuin sadussa hén on pelastanut prinssi Erikin myrskystd, ja tapahtuma on vain
entisestddn voimistanut hdnen haaveitaan. Paatostd toimia unelman eteen helpottaa iso
riita isan kanssa ja merennoidan Ursulan tarjoama apu asiassa. Sadussa keskustellaan
tietdvan isoaidin kanssa kun elokuvassa riidellddn isdn kanssa. Molemmat tilanteet
kuitenkin johtavat samaan nuoren neidon itsendiseen paatokseen ja merennoidan
tarjoaman avun luo. Matka noidan luo on elokuvassa yhtd kammottava kuin sadussa ja
Ariel kerdd rohkeuttaan toimia. Saadakseen haluamansa on tehtdva toitd ja koettava
kamaliakin asioita. Noidan kanssa tehty vaihtokauppa on sama, lukuun ottamatta
poistettua konkreettista kielen leikkaamista ja Kipua uusissa jaloissa, joita elokuvan
tekijat eivat halunneet siséllyttéda lasten elokuvaan. Sen sijaan Ariel maagisesti laulaa
aanensd simpukkaan ja juo taikajuoman, joka tekee hadnet ihmiseksi. Poikkeavinta
filmatisoinnin tilanteessa on merenneidon motiivi ihmisyyteen. Se on pelkéastdan saada
rakkaudelleen vastakaikua ja maallisia rikkauksia eikda niink&&n kuolematon sielu.
Noidalla myds on toiminnalleen eri motiivit: han haluaa lopulta meren vallan ja aikoo

kayttad hyvaksi Arielilta saatua d44ntdan suunnitelmassa.

Eldinystaviensa avulla Ariel pdésee rantautumaan haparoivilla jaloillaan. Prinssi 16ytaa
tdman ja kutsuu linnaansa. Ariel ja Erik tutustuvat, neito puetaan hienoihin vaatteisiin,
he matkustavat hevoskarryilld ja tanssivat torilla: kaikki samaa yhdessa puuhastelua
kuin sadussa. Animaatioelokuvan komiikkaa on kaytetty paljon kohtauksissa, joissa
prinssi ja Ariel lahentyvét. Tilanteet aina loppujen lopuksi viittaavat satuun jollain

tavalla: esimerkiksi Sebastian-ravun eksyminen linnan kokin ké&siin ilmaisee sité, kuinka
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eri maailmoista merenvéki ja ihmiset tulevat. Ursulan loitsun mukaan kolmen pdivan
maaréajan sisdlla nuorten suudelma ja rakastuminen ovat lahelld, mutta noidan lakeijat
tuhoavat suunnitelmat. Ursula ilmestyy paikalle valepuvussaan ja tekeytyy Erikin
pelastamaksi neidoksi Arielin d&nen omaavana. Erik on kuin hypnotisoitu &anen
voimasta ja haluaa valittomasti Ursulan kanssa naimisiin laivalla. Ariel on murtunut,
mutta eldinystdvansd saavat vihia kuka morsian oikeasti on ja vaikka he tekevat
kaikkensa kertoakseen totuuden ja ehtidkseen véliin, se tapahtuu lilan my6haén ja taika
murtuu. Sadussa merenneidon sisaret yrittdvat auttaa neitoa kun taas elokuvassa
kuningas luopuu kruunustaan, jotta Ariel saa olla vapaa. Sadusta tdysin poiketen
elokuvassa seuraa vield taistelu, jossa Erik ja Ariel yhdessd kukistavat noidan ja
kuningas saa valtakuntansa takaisin. Is& taikoo tyttarelleen jalat ja antaa hanelle

vapauden olla ihminen ja menna prinssin kanssa naimisiin.

4.3 Happily ever after?

Yksi vahvimmista teemoista Andersenin sadussa on kaipuu maailmaan, johon ei kuulu.
Andersen Kkirjoittaa paljon pienen merenneidon pohdinnoista ja toiveista kokea
inhimillisempaa elaméad. Merenneitoa Kiinnostaa ihmisten maailma ja prinssi, mutta
rakkauttakin voimakkaampana motivaattorina maallistumisessa toimii mahdollisuus
saavuttaa kuolematon sielu. Pieni merenneito ei tahdo elda ainoastaan meren tarjoamaa
kolmeasataa vuotta ja muuttua sitten vaahdoksi, vaan hén haluaa pé&std nauttimaan
ihmisten taivaan tarjoamasta kuoleman jélkeisesta eldamasta. Isodidin ja merennoidan
kertomusten mukaan saadakseen kuolemattoman sielun hdnen pitdd rakastaa ja tulla
ihmisen rakastetuksi. Merennoita vaatii peruuttamattomassa sopimuksessaan, ettd
prinssin pitaisi rakastua niin voimakkaasti, ettd h&n jopa unohtaisi &itinsa ja isans.
Tallainen sitoutuminen saattaa lapselle sadun kuulijana tuntua jo aivan mahdottomalta
ajatukselta, mutta merenneito vield kuvittelee sen olevan mahdollista. Merenneito on
valmis uhrautumaan ja luopumaan paljosta toteuttaakseen unelmansa, jossa rakkaus on
oikeastaan vain ainut luultu keino saavuttaa se, mitd todella halutaan. Bacon esittelee
kirjallisuuden ja elokuvan suhteista Kkirjoittaneen Carolyn Andersonin huomion

sovittamisen tyypillisesti johtavan ”--tunteisiin keskittymiseen pohdiskelun sijasta,
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rakkausteeman suurentamiseen, taipumukseen kohti onnellista loppua--" (Bacon 2005,
126). Disneyn Pienessd Merenneidossa kuolematon sieluhaave ei ole kovin tarked, vaan
Walt Disneyn vuosikymmenid sitten tehneen toivomuksen mukaan Disneyn tarinassa

keskitytadn merenneidon ja prinssin suhteeseen.

Tarinoiden erilaiset loppuratkaisut korostavat omia teemallisia mielikuviaan, ja Disneyn
Pienen Merenneidon tekijat ovat sanoneet, ettd nimenomaan loppuhuipennuksessaan he
ovat poikenneet eniten Andersenin versiosta (dvd-lisaimateriaali, 2006). Elokuvan
lopussa kuningas ymmartaa viimein, ettd hanen on pééastettava tyttarensé vapaaksi ja han
taikoo Arielin ihmiseksi, jotta tdmé& voi naida prinssinsa. Nuoren naisen itsendistymisen
myota kuningas joutuu kuitenkin luopumaan tyttarestdén ja Ariel perheestdén. Loppu
tuottaa samalla onnea ja ik&vad, kun romanttinen rakkaus voittaa isallisen rakkauden.
Rannalla seisovat Ariel ja Erik hymyillen vilkuttavat hyvastit ainakin toistaiseksi
aaltoihin Tritonille ja meren ystdville. Sadun lopussa pieni merenneito ei saa prinssia
eikd perhettddn takaisin ja aluksi luullaan, ettei han saa kuolematonta sieluakaan.
Elokuvan tekijoiltd on jaanyt ilmeisesti sadun lukeminen kesken, silla he uskovat, etté
”Andersenin tarinan lopussa merenneito muuttuu merenvaahdoksi, jonka ilman tyttaret
heittdvat menemaan.” (dvd-lisdmateriaali, 2006). Sadussa merenneito tuntee jasentensa

hajoavan vaahdoksi, mutta sitten han ei enaa tunnekaan itsedén kuolleeksi.

”Han naki kirkkaan auringon, ja héanen vyl&puolellaan leijaili satoja,
lapinakyvid, ihania olentoja; han néki niiden lavitse laivan valkoiset purjeet ja
taivaan punertavat pilvet. Niiden &anet soivat kuin hienonhieno savel, niin
vieno ettei ihmiskorva sita kuullut; eihdan ihmissilmé niita voinut nahdakéaan.
Ne leijailivat I&pi ilman oman keveytensa varassa, siipia ei niill4 ollut. Pieni
merenneito néki, ettd hanellékin oli nyt samanlainen ruumis, ja han kohosi
ylemmaksi ja ylemméksi meren vaahdosta.” (Andersen 1981, 158).

IIman tyttaret (joilla on oma myyttinen perinteensd) siis menevat merenneitoa vastaan,
ja kertovat omasta elaméstdan. He tekevét kolmesataa vuotta niin paljon hyvaa kuin
voivat, kuten tuovat vilvoitusta lampimiin maihin ja levittdvét kukkien tuoksua, saavat
kuolemattoman sielun ja péésevat osallisiksi ihmisten ikuisesta onnesta Jumalan
valtakunnassa. Heidan tyoikénsa lyhenee aina kun nakevét hyvéan lapsen, joka tuottaa

vanhemmilleen iloa ja on heidéan rakkautensa arvoinen kun taas tottelemattoman lapsen
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nédkeminen saa Jumalan lisddmaan koetusvuosia. Nyt merenneidolle annetaan
mahdollisuus saavuttaa unelmansa kuolemattomuudesta ilman tyttdrend. Niin héan

korottaa katensa Jumalan valoa kohti ja tuntee kyyneleet ensi kertaa silmissaan.

Disneyn animaatioille tyypillinen onnellinen loppu tarkoittaa ongelmien ratkaisua siten,
ettd ne saattavat paahenkilon onnelliseksi toiveidensa toteutuessa. Paha saa palkkansa ja
loput miellyttdvat hahmot seuraavat tyytyvéisina vieressa padhenkilén onnea. Tarinan
lataus on hyvin positiivinen. Disneylla sadun lopun uhriajatusta pidettiin liian kolkkona.
Bettelheimin tulkinnan mukaan Andersenin tunnetut sadut eivat tdytd aidon sadun
tuntomerkkejé, vaan ovat pikemminkin kauniita mutta surullisia kertomuksia. Hanen
mukaansa niissa ei vélity sadun lopulle ominainen lohdun tuntu. Ylimartimo kertookin,
ettd yleensda kun esitellddn Andersenin surullisen lopun satuja, joita on useita,
esimerkkind on usein tdm& merenneidon kertomus, jossa naispuolinen paahenkild
kuolee. Sadun lopussa avautuva idisyysndkyma ei ole ilmeisesti nykypdivana riittavan
lohdullinen. Ehkd “kuolematon sielu” ei tunnu nykyajan lapselle konkreettiselta
unelmoinnin kohteelta. Vanhoissa saduissa kuolema ndyttelee vain yhtd tapahtumaa
muiden joukossa ja on siksi hyvin luonnollinen osa kokonaisuutta. Ylimartimon mukaan
Andersenin Pienen merenneidon ajan kontekstissa kuolema oli luonteva osa niin elamaa
kuin kaikkea kirjallisuutta ”--senaikaisen Euroopan sosiaalisten olojen ja henkisen

ilmapiirin perusteella.” (2005, 101).

Virtanen Kirjoitti jo yli 20- vuotta sitten, ettd ”Nykyajan teollistuneessa yhteiskunnassa
on mahdollista kasvaa aikuiseksi ndkematté koskaan kenenkaan kuolevan.” (1988, 124).
Sairaalakulttuuri on muuttanut kuolemisen tapaa vahemman julkiseksi ja yksindiseksi.
Vaikka kuolema edelleen onkin yhté luonnollinen asia kuin syntyminen ja elaminen, sita
kauhistellaan kulttuurissamme ja siihen liittyvat kdytdnnon asiat ja tunteet ovat raskaita
aikuisille. Vanhemmat kokevat, ettd lapsia on suojeltava ahdistavalta asialta eiké siité
osata keskustella lapsen termein. Alle kouluikdinen kasittelee kuolemaa ajatuksella, ettd
toinen on vain mennyt hetkeksi muualle. Pienelle lapselle esimerkiksi aikakasitykset
viikko ja kuukausi tarkoittavat samanmittaista aikaa ja on vaikea ymmarta4, ettei joku
aivan oikeasti tulee en&i takaisin. Sadut ovat hyva tapa l&hestyd negatiivisia ja

ahdistavia asioita kuten kuolemaa ja ne valmentavat lasta kohtaamaan tapahtumia, joita
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eldmassa joka tapauksessa tulee vastaan ennemmin tai mychemmin. Mediatekstit eivét
esitd ainutta roolia tunteiden sosialisaatiossa vaan kulttuuriymparisté ja lahiyhteison
mallit (ihmiset) ovat toki ensisijaisia median mallien tulkintatapojen suodattimia. ”Mit&
samansuuntaisempia ovat kasvuympariston ja median mallit, sitd voimakkaammin
median mallien on mahdollista vaikuttaa.”, valottaa Mustonen (2009, 139). Mediasta
yleisempid omaksuttuja tunneilmaisun kaavoja ovat esimerkiksi osanotto suruun ja
riemun seka voiton tuuletukset. Td&m& annettu informaatio saa sitd suuremman

merkityksen mitd vahemman kokemusta itse asiasta tulkitsijalla on.

Bettelheim siis kritisoi Andersenin tarinoita nimenomaan loppuratkaisun vuoksi. Hanen
mukaansa satu ei pysty tdydentdmaan tarkoitustaan vahvistaa lasta kohtaamaan elaman
koettelemuksia, mikéli sadussa ei toteudu pelastuksen ja lohdun tuoma onnellinen
loppu. Kasvatuksellisesta ndkokulmasta Andersenin satuja tutkineet ovat Ylimartimon
mukaan pohtineet juuri surullisen lopun ongelmaa. Lapsi saattaa tuntea pahaa mieltd
siksi, ettei kaikista tekemistadn uhrauksista huolimatta neito saakaan prinssid lopussa.
Ylimartimo huomauttaa satututkija Sheldon Cahsdanin avulla, ettd vaikka onnellinen
loppu tosissaan vakuuttaa ja vaikuttaa psykologisesti, on se silti hetkellinen ja nopeasti
ohi. Samaa kirjoittaa Mustonen median mielialavaikutuksista, jotka useimmiten ”--ovat
tilannesidonnaisia ja ohimenevid. Pitkdaikaiset mediavaikutukset ovat monien
persoonallisuus- ja ymparistotekijoiden summa.” (2009, 140). Kuitenkin, ”Ne tunteet ja
yllykkeet, jotka on voitettu onnellisella lopulla eli noidan katoamisella, epailematta
palaavat. Sadun taika vaikuttaa yhd uudestaan ja lapsi kykenee taas hallitsemaan
itsedén vaivaavat yllykkeet.” (Ylimartimo 2005, 102). Andersenin sadun taika saattaa
vaikuttaa pitkdankin, nimittain se suurin merkitys, jonka sadun loppuratkaisu tuo esiin,
on sen Kiinnittyminen fiktiivisen tarinan ulkopuolelle suoraan perhe-eldmaan, kotiin ja
eettiseen kayttaytymiseen. Andersenin myyttisessé sadussa vastakohdat vedenalainen ja
maanpééllinen tarkoittavat itse asiassa vastakohtia hyvada ja pahaa. Merenneidon ja
ilman tyttérien tarina tarjoaa lapselle mahdollisuuden osallistua sadun kulkuun ja valita
ovatko he itse hyvié vai pahoja. Jos lapsi péattadd olla hyva ja kayttaytyy vanhempiaan
kohtaan silla tavoin ja ilman tyttaret tdman nékevét, he saavuttavat kuolemattoman

sielun nopeammin. Jos lapsi pédattdd olla paha ja kayttaytyy huonosti, joutuvat ilman
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tyttdret ja nyt myos pieni merenneito tekemadn toitd pidemmén aikaa. Mortesenin
mukaan Andersenin sadun hyvan reitin valitsijat ovat todellisia kristinuskon suorittajia.
Lapselle annetaan sadussa suorastaan jumalallinen valta kontrolloida pahuutta. Kuka
lapsi ei haluaisi kéayttaytyd parhaansa mukaan, jos se kerran lopettaisi sankarittarien

karsimyksen?

Kun ”--vastuu merenneidon sielusta ja odotusajan pituudesta jaa lopulta lapsen
harteille.”, se kuvastaa Ylimartimon mukaan ”--ajan kasvatusmentaliteettia, joka
hyvasta tarkoituksestaan huolimatta saattoi lapsen kannalta olla jopa melkoisen
julmaa.” (2005, 101). Hén silti muistaa itse sadun lapsena kuulleessaan ajatelleen ei
kauhulla kuolemaa, vaan sita ettd pienen merenneidon taytyy odottaa niin mahdottoman
pitka aika, kuin 300 vuotta, ettd saisi kuolemattoman sielun. Bettelheimin ja Ojasen
mukaanhan kuolema Kkasitetddn saduissa joko ennalta madrattynd surullisena
valivaiheena tai voitettavana esteend, josta seuraa ratkaisujen sarja kohti suurempaa
kasvua taikka epdonnistumisen tunteena, kun kuolemaa kohtaavat sellaiset, jotka
tyhmyyttadn ryhtyivat liian varhain tai liian vaativiin tehtéviin. Joka tapauksessa surua
ja kuolemaa kuvaavat sadut talldin edistavat lapsen kehitysta ja kasvua, ne opettavat
ettei suruun saa takertua vaan eldmdsséd on mentdva eteenpdin ja vain menettdmall&
jotakin itsestdan voi kasvaa. Karjistden voisi paatelld, ettd satu antaa voimakkaamman

tunnekokemuksen lapselle kuin elokuva, jossa tarjolla on vain siloteltua elamaa.

Kriisitilanteetkin merkitsevét ”--aina jostakin luopumista ja jonkin uuden alkamista.” ja
”Kriisiin  siséaltyy aina mahdollisuus muuttumiseen, persoonan lujittumiseen ja
eheytymiseen; siksi se auttaa minan kasvua ja uudenlaista elaméan hahmottamista tai
arvojen uudelleen jarjestamista.” (Ojanen 1980, 34). Sadun ja elokuvan kriisitilanne on
ik&én kuin se nuoren naisen kasvaminen, siirtyminen ajattelemaan ja tekemaan isojakin
paatoksia itse, vaikka toki rakastaa ja on vield henkisesti Kkiinni perheessd ja
vanhemmissaan. Bettelheimin mukaan sadusta lapsi saa ”--symbolisia viitteita siita,
milla tavalla han voisi parhaiten kéyda kasiksi naihin ongelmiin ja kasvaa turvallisesti
aikuisuuteen.” (1984, 15). Andersenin sadussa lapsen siirtymistd puberteetti-ikaiseksi,
itsendistymistd ja yksiloksi kasvamista sek& erkanemista vanhemmistaan kuvataan

hienovaraisesti ilmaistuna. Sadussa ihmisen autonomiaan pyrkivad henkinen taistelu
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ilmenee vaikeuksien kautta. ”NA&it& ongelmia ovat sukupuolisen kypsyyden ja riippu-
mattomuuden saavuttaminen ja itsensa toteuttaminen.”, jotka lopulta johtavat siihen,
ettd ”Oman paikkansa elaméssa voi saada ja omaksi itsekseen tulla vain omien
tekojensa kautta.” (Bettelheim 1984, 174). Persoonallisuuden kehittyminen edellyttaé
lapsuudesta luopumista ja riippumattomuutta. Tarkoituksena ei ole osoittaa lapselle, etta
hén pérjaa ja menestyy eldmassé jos vain tulisi taitavammaksi, vaan ettd tdma sisdinen
pienikin suuri kehitys vaikuttaa héanen kohtaloonsa. Disney nayttdd kuvausta
pidemmalle ja temaattisesti tarkedmpana, kun lapselle tyypilliset toiveet alkavat osittain
korvautua murrosikaisen seksuaalisillakin haluilla ja vanhempia ohjataan “’padstaméain
irti”. Disney onnistuu myds pdédttimdan tarinansa niin, ettd sen jatkokehittelyt jadvét
mahdolliseksi. Ensimmaisen elokuvan lopussa Arielin kasvu naiseksi kuvataan jo
tapahtuneen kun han miehensa rinnalla hyvéstelee isansd. Seuraavassa elokuvassa Ariel

on éiti, ja kohtaa saman kiertokulun tyttarensé kanssa.
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5 Disneyfikaatio

Tarinan transformaatioprosessia voidaan verrata kielenk&annostyohon. Kaannos toimii
vasta kun ké&antéja tai sanotaanko etta tulkitsija, on pystynyt ottamaan tekstin haltuunsa
niin syvasti, ettd voi uudelleen kirjoittaa sita ylittden sanasta sanaan kopioimisen. Niin
adaptaatio kuin ka&antdminen/tulkitseminen vaativat alkuperdistekstin ymmarrysté
tietyssé ilmaisun kontekstissa ja vield kykyé osoittaa ja ilmaista sen toisessa formaatissa.
Adaptaatio toimii siten laajempana hermeneuttisena tehtévéana, jossa pitad kéayda
vuoropuhelua moneen suuntaan: ajan, kulttuurin, mediamuodon ja muiden ratkaisevien
tekijoiden valilla. Tassa luvussa pyrin luonnehtimaan adaptaation tehtévéa ja tavoitetta

sadun ja elokuvan vélisessd maailmassa.

5.1. Menestystarinan resepti

Vanhat sadut ovat yleisOlle entuudestaan tuttuja ja rakastettuja ja niiden tuoma
mielihyvd halutaan kokea uudestaan valkokankaalla. Menestyskertomuksen olemus
voidaan séilyttad suhteellisen samana, vaikka ilmaisuvaline vaihtuukin. Hyva tarina ei
valttdmatta perustu yllatyksen vetovoimaan, silla entuudestaan tunnetut tapahtumat ja
kadnteet sailyttavat kyvyn tuottaa mielihyvdd. Kuten folklorea tutkineet Siikala ja
Timonen myds Hiltunen Kkirjoittaa siitd, kuinka viihdytysfunktion ohella saduissa
késitellaan yhteisodssé virinneitd yleisinhimillisia toiveita ja pelkoja. Kansanperinteen ja
siten myods sadun vitaliteetti riippuu juuri téstd, ettd pystyykd se ilmaisemaan
kulttuurissa vallitsevia asenteita ja ongelmia. Vain sellainen satu eldd, jolla on
merkitysta yhteisolleen. Satujen aiheiden ollessa suhteellisen yhdenmukaisia kaikkialla
maailmassa, voidaan véittaa niiden heijastavan ”--yleista kasitysta siitd, minkalainen on
hyva tarina.--Satujen dramaturgian, psykologian sekd moraalisen ja emotionaalisen
sisallon tunteminen on tarkeda sille, joka haluaa ymmartaa ja kirjoittaa kertomuksia
suurelle yleisélle.” (Hiltunen 1999, 66).

Matkusteleva ja romanttinen Andersen puki aikanaan ndkeménsa ja kokemuksistaan
saadut elamykset sanoiksi tarinoihinsa. 1800- luvulla kun Andersen Kirjoitti tarinansa,

vallitsi romantiikan aika, jolloin kaikelle unelmoinnille ja fantasioinnille oli enemmaén
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mahdollisuuksia sitd edeltdneeseen realismin aikaan verrattuna. Romantiikan aikana
jarjen sijasta etualalla nousi tunteet ja taide kiinnostui unista, luonnosta, mystiikasta ja
tarustosta. Myos kehittyvéssd lastenkirjallisuudessa suosittiin voimakkaasti tunteisiin
vetoavia teemoja, joiden ylittimattébméana mestarina voidaan Andersenia pitdd. Hén
lisaksi laajensi yliluonnollisten elementtien yli satujensa lajityyppid niin, ettd ne
tavoittivat myo6s aikuislukijoita, jotka vield vieroksuivat romanttisen sadun
fantasiamaailmaa. Erdén luokittelun mukaan saduista on poimittavissa kuoleman lisaksi
muitakin realistisia, eldmaan viittaavia paamotiiveja, kuten luonto, lasten maailma,
vastakkaiset sukupuolet, koyhyys ja nerokas inhimillinen tyd. Andersen onnistui
tarinoillaan koskettamaan erilaisia ja eri-ikaisia ihmisid kaikkialla kulttuureissa, niin
kuin han pyrkikin. Samaan pyrki aikanaan Walt Disney, joka pystyi Andersenin tavoin

2

ja sanottakoon, etta osittain jopa hanen avullaan "--selvittdmaan menestyskertomusten
tuottaman mielihyvédn olemuksen ja ne dramaturgiset strategiat, jotka saavat sen

aikaan--.” (Hiltunen 1999, 16).

Mediatutkija Veijo Hietala kirjassaan Media ja suuret tunteet, Johdatusta 2000- luvun
uusromantiikkaan (2007) sanoo, ettd nykypaivana elamme elamys- ja tunnekulttuurissa.
Aikakausi pohjautuu Andersenin 1800- luvun romantiikan ajankuvalle tyypillisesti
tunteisiin. Hietalan mukaan kulttuuri-ilmaston muuttuminen kaynnistyi 1980- luvun
jalkipuoliskolla, eli juuri silloin kun Disney julkaisi Pienen Merenneidon. Murros nékyi
selvemmin medioissa, jotka heijastelevat kulttuurin ilmiditd ja siind tapahtuvia
vaihteluita, mutta sen ”--vaikutus l&apaisee koko lansimaisen kulttuurin tieteita, taiteita,
politiikkaa seka maailmankuvaamme ja ihmiskasitystéamme myéten.” (emt., 6). Hietalan
ja myos Harry Potter-ilmidén paneutuneiden Kirjoittajien mukaan lampimille tunteille,
eldamyksien kokemiselle ja fantasialle oli ja on nyt edelleen kulttuurista tilausta kaiken
teoreettisuuden ja &lyllisyyden vastapainona. Walt Disney oli kuitenkin jo vainunnut
tdman mielihyvén ja tunteen arvostuksen nousun populaarikulttuurissa. H&n ymmarsi
ensimmadisend, ettei animaation viitekehys poikennut téstd, vaan kaiken median piti
luoda kokijassaan tunteita ja mielihyvaa sek& samastumista tarinaan ja sen hahmoihin.
N&ma tunteet perustuivat ihmisten kokemuksiin ja olivat kaikille tuttuja. Naita tunteita

my6s Andersen oli kdyttanyt ja ne olivatkin universaaleja ja aikaa kestavié.
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On toki huomattava se seikka, etté lapsille on helpompi tuottaa tunne-eldmyksia satujen

2

ja animaatioiden avulla kun taas nykyajan aikuinen ”--tarvitsee enemman loogisuutta,
uskottavuutta ja arvoituksellisuutta — alyllistd nautintoa — jotta tarinan oikea nautinto
herdisi.” (Hiltunen 1999, 75). Hiltusen mukaan katsoja saavuttaa oikean nautinnon vain
kun h&n samastuu tarinan henkildon. Samastuminen on edellytys sille, ettd katsoja
tuntee elokuvassa olevan kyse ikaan kuin hanen omista tavoitteistaan.--Katsojan on
uskottava, ettd tavoitteen saavuttaminen on vdlttamdtontd.” (emt., 114). Sadussa ja
animaatiossa voi olla siis aikuiselle kokijalle liian paljon keijupdlyd ja sattumaan
perustuvia aineksia. Toisaalta taas fantastisen tyylin maailma auttaa aikuista
rentoutumaan ja paastamaan hetkeksi irti arjen ongelmista. Nelja vuotta sitten fantasia ja
eskapismi olivat ehdottomia lamakesan trendejd Hollywoodissa (iltalehti.fi), jolloin
analyytikot povasivat heikkojen talousndkymien ké&antyvan elokuvabisneksen eduksi.
Niemeldn mielestd animaation mielihyvétekijat kolahtavat myos aikuisiin. Aikuiset
poimivat animaatiosta varmasti lapsia enemman populaarikulttuurin intertekstuaalisia
viittauksia ja saavat nautintoa tasta tunnistamisesta, esimerkiksi Sebastian-ravun reggae-
henkinen laulu kolahtaa, koska sen ajan kulttuurissa reggae oli musiikki-ilmiéna juuri
nousemassa suureen suosioon. Nykypdivan animaatioissa vastaavia viittauksia on
useampia ja adaninayttelijoina suuret elokuvatéhdet tuovat myds oman intertekstuaalisen
kerroksellisuuteensa tarinaan. Ja jos fantasian maailmaa ajatellaan yleisesti,
onnistuivathan molemmat niin Andersen kuin Walt Disney tavoittamaan tarinoillaan
my0s aikuiset, joten niissé taytyy olla heillekin mielenkiintoisia teemoja. Hiltunen
esittelee erilaisia aikuisenkin katsojan makuun soveltuvia menestyksen kaavoja, joissa

on kaikissa suhteellisen sama kulku lajityypin vaihtuessa:

“Elokuvassa on oltava sankari, jonka ulkoinen motiivi vie juonta eteenpdin.
Toiseksi, katsojien on kyettdva asettumaan emotionaalisesti tdman henkilén
asemaan. Katsojan on tunnettava tarpeeksi sympatiaa ja empatiaa henkil6a
kohtaan. Kolmanneksi, tarinassa on oltava selked tavoite, jonka sankari toivoo
saavuttavansa tarinan loppuun mennessa. Tarinan idea on aina Kkyettava
ilmaisemaan sankarina ja tavoitteena. Neljdnneksi, sankarin on kohdattava
vakavia esteitd ja haasteita yrittdessadn saavuttaa tavoitteensa. Jos mitéan ei ole
sankarin ja hanen tavoitteensa tielld, silloin ei ole konfliktia eikd elokuvaakaan.
Viidenneksi, sankarin on voitava osoittaa joko emotionaalisen tai fyysisen
rohkeutensa haasteita kohdatessaan. Jos sankari ei pida haasteita jollakin tasolla
pelottavina, tarina ei toimi eikd tempaa yleisbd mukaansa. Kysymys siita,
Ioytadko sankari lopulta riittavan rohkeuden pitda yleison kiinnostuneena.
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Olennaista elokuvassa on, ettd sankarilla on jokin tarkea tarve kerata

rohkeutensa.” (1999, 116).
Walt Disney edusti taysin amerikkalaista unelmaa siit4, kuinka kuka tahansa huolimatta
synty-olosuhteistaan ja lahtokohdistaan pystyisi saavuttamaan kovalla ty6lla onnea ja
menestysta (hs.fi). Ideaali yhteiskunnassa amerikkalainen valitsee lopulta itse millainen
haluaa olla ja pyrkii tekemé&an elaméansd ratkaisevat valinnat paéstdkseen tahan
tavoitteeseen. Andersen ajatteli samoin omasta eldmastdan ja pyrki valittdmaan
nédkemyksen saduissaan. Myds Walt Disney sijoitti tarinoihinsa tdman maailman ja
unelmien tavoittelua, johon moni Yhdysvaltojen yhteiskunnan ulkopuolellakin pystyy
samastumaan. ”Samastuminen ei tapahdu pelkastaan suhteessa henkildihin, vaan toiveet
ja halut liittyvat animaatioelokuvan luomaan maailmaan, utopian olemassaoloon:
samastumme satujen ideaan toiveiden toteutumisesta.” (Niemeld 2005, 105). Hiltunen
tilvistaa, ettd “Tarinoiden kertomisen teknologia kehittyy, mutta ikivanha mielihyvin
mekanismi sdilyy.” (1999, 116). Kaikesta paatellen voisi kuvitella, ettd menestystarina
on menestyksekas ajan kulumisesta, kulttuurista tai mediasta huolimatta tai kenties juuri
niiden ansiosta. Hiltunen kirjoittaa tulleen kuluneeksi yli 2000 vuotta menestystarinan
kaavan keksimisestd. Kansantarinoissahan aiheet pysyivat samantyyppising, ne vain
sovitettiin aina uudestaan. Jujuna on tosiaan se, ettd “Kaavaa on vain kyettdvi
kayttamaan entista taitavammin kulttuurin kehittyessd ja yleison vaatimustason
noustessa. Nain ovat tehneet esimerkiksi monet bestsellerkirjailijat: he kertovat
ikivanhoja tarinoita, mutta sijoittavat ne tieteen, bisneksen, suurvaltapolitiikan tai

huipputeknologian maailmaan.” (Hiltunen 1999, 222).

Vanhoja kansansatuja uusinnetaan edelleen taiteenlajista toiseen. Erds parin vuoden
takaisista elokuva-adaptaatioista Red Riding Hood pohjautuu Grimmin veljesten 1800-
luvulla julkaisemaan satuun Punahilkka, jonka juuret johtavat vieldkin pidemmalle
kansantaruihin. Jopa elokuvan ohjaaja Catherine Hardwick elokuvalehti Episodissa
(3/2011, 34) kertoo kayttaneensd inspiraationa juuri Bruno Bettelheimin psykologista
teoriaa siitd, kuinka pelottavia asioita ei saisi silotella. Vastikddn ja suhteellisen
lahekkain julkaistiin Lumikista perdti kolme elokuvaversiota. Viime aikojen

suosituimpia Walt Disneyn elokuvia ovat olleet Tangled-Kaksin karkuteilla (2011), joka



79

perustuu niin ikdan Grimmin veljesten Tahkapaa-nimiseen vanhaan satuun seka vasta
elokuvateattereissa Suomessa pyorinyt Oz the Great and Powerful-Mahtava Oz (2013),
jonka l&hteet ovat yli sata vuotta sitten L. Frank Baumin kirjoittamassa sadussa.
Elokuvan ensi-esityksen aikoihin Ilta-sanomat julkaisi Kari Salmisen kirjoittaman
artikkelin Ihmemaa vilkkuu silmissd (2013, 43), jossa han selventdd kuinka moni
klassinen satu Nalle Puhista Peter Paniin sisaltdd vakavia ja painavia teemoja. Hén
esimerkiksi kertoo Baumin syyttaneen valkoista vastavéest6d intiaanien kansanmurhasta
ja ajaneen voimalla naisten oikeuksia yhteiskunnassa, joka ei sellaisia tunnustanut ja
néiden alistettujen ihmisten kohtaloista vélittdminen siirtyi myds Oz-tarinoihin. Tata
tarinaa kuitenkin tosiaan jatkotuotetaan edelleen ja uusimman version ikaraja on 12.
Mielenkiintoinen kytkds I0ytyy vanhoista saduista my6s ensimmaiseen Harry Potter-
tarinaan, jossa etsittiin kuolemattomuuden antavaa viisasten Kived, silla Andersen on
kirjoittanut sadun Viisasten kivi. Viisasten kivi taas on Anderseninkin satua vanhempi
mytologinen aines, jonka alun perin uskottiin muuttavan metallin kullaksi, eli ikdén

kuin transformoivan alkuperéisen toiseksi.

Episodin paatoimittaja Jouni Vikmanin mielestda satujen suosio nykypaivana liittyy
pitkalti rahaan, sill4 satujen oikeuksia ei tarvitse ostaa vaan niitd saa avoimesti kayttaa
kasikirjoituksen pohjana. “Lisdksi sadut ovat suurimmalle osalle yleiséd tuttuja, ja
niilla on valmista tunnettuutta, joka toimii elokuvan mainoksena.” (2011, 38). Vikman
pohtii artikkelissaan “Varo hukkaa, tytté rukka” my0ds elokuvien suurkuluttajien
murrosta nykypdivand. Teinipoikien sijasta elokuvia katsovat nyt teinitytdt ja nuoret
naiset, joille vetoaa elokuvissa erilaisemmat aiheet ja maailmat. Han kertoo, etta
saduissa usein 1&sné oleva romanttinen juoni kiinnostaa naispuolista yleis6d. Toisaalta
Disneytahdn on ainakin sosiaalisessa mediassa hassutellen kritisoitu siitd, kuinka se on
manipuloinut kaikki tytot pienestd pitden odottamaan sité oikeaa prinssia valkoisella
ratsullaan. Toivottavasti ndmé pienet tytdt ovat kuulleet sadun ennemmin kuin lukeneet,
mikali on uskomista Bettelheimin vaitteeseen siitd, “Jotta sadun kaikki lohduttavat
piirteet, symboliset merkitykset ja ennen muuta ihmissuhteisiin liittyvat merkitykset
pddsisivdt tdysiin oikeuksiinsa, satu on mieluummin kerrottava kuin luettava.” (1984,

186). Toisaalta kuulostaa jarkeenkéayvaltd kun ajattelee koko kerronnan perinnetta, etta
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aikuisen kertoessa satua lapselle, hdn muovaa tarinaa sen mukaan, millaisia kysymyksia
hénelle siitd esitetdan. Aikuinen joutuu koko ajan lukemaan myods lasta ja tdmén
reaktioita ja mahdollisesti turvautumaan tarinankerronnassa erilaisiin ratkaisuihin kuin
satu. ”Sadun painettuun versioon orjamaisesti tukeutumalla riistetddn paljon sen
arvosta.” (1984, 186). Bettelheim korostaa, ettei satua tule vain lukea lapselle, vaan
sadun kertomisen taytyisi olla ihmissuhdetapahtuma, johon molemmat osapuolet ottavat
osaa tasavertaisina kumppaneina. Tahan suhteutettuna Walt Disney on sallitusti kertonut
vanhoja tarinoita omalla tavallaan sekd jatkanut kertomisen perinteista
ihmissuhdetapahtumaa nykyaikaisempaan malliin, jossa perheen elokuvaillasta

kokoonnutaan yhdesséa nauttimaan.

5.2 Vieriva kivi ei sammaloidu

Adaptaation prosessia ja keinoja sovittaa satu elokuvaksi voidaan tarkastella monesta
nakokulmasta ja siten ymmartadkin erilailla. Tarinoiden transformoitumista saatelevéat
monet erilaiset tekijat kuten teosten ominaislaatuinen luonne ja ilmaisukeino, tekijan
omat Kriteerit, julkaisijoiden paamaarat, kohderyhmad, genre... Lisdksi adaptaatio toimii
jonkinlaisena abstraktina tilana edellisen ja seuraavan valissa seké sisaltda vaistamatta
ainesta myos teksti(e)n ulkopuolelta, joka syntyy siind tarinan vastaanottajassa ja
elamyksessd, kun teos ja sen katsoja kohtaavat. Jos tarkastellaan kuinka Disney toteutti
adaptaation suhteessa omiin pyrkimyksiin, tavoitteisiin ja yrityksen kontekstiin, voidaan
todeta disneymadisen adaptaation Pienessa Merenneidossa saavuttaneen kaiken sen,
mink& halusikin. Tarina on samankaltainen kuin monet edeltdjansd, kuten Carlo
Collodin Pinocchio-satuun perustuva tarina puisesta nukesta, joka osoittaa olevansa
inhimillisyyden arvoinen ja muuttuu ihan oikeaksi pojaksi. Eldimien ja esineiden
inhimillistdiminen kuuluu Disneyn animaation pyrkimyksiin. Ursulan kaltaista ilke&&
naisroolia on korostettu monesta alkuperéisestd tarinasta, miehen sankarillisuutta
nostetaan enemman esille ja vakavasta tarinasta huolimatta huumoria varten keksitaan
koomisia sivuhahmoja keventdaméan tunnelmaa ja lauluakin on. Animaatiossa kéytetaan
realistisia hahmoja, jotta yleisobn on helppo samastua niihin. Ihmishahmojen

kaavamaisuuden lisdksi Disney-tarinat etenevat samanlaisilla ajoituksilla ja
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juonenkaanteilld sekd paéattyvat lahes poikkeuksetta onnelliseen loppuun. Periaatteessa
Disneyn animaatioiden kaavamaisuus saa huipentumansa aina elokuvan lopussa, se

miten siihen paadytaan voi poiketakin ja olla yllattava.

Adaptaation olemusta voidaan pohtia myods uskollisuuden mééreen kannattelemana.
Alkuperaiselle tarinalle uskollisena pysymista voidaan tarkastella teosuskollisuuden
kriteerill, jossa valkokankaan hahmon on siis taytettava kuvitteellisen henkilén paikka
katsojan mielessa. Kiriteeriin siséltyy olettamus, ettd elokuva-adaptaation kuuluu
muokata ja uusintaa lukijan muistoja kirjasta. Uskollisuus alkuperaiselle teokselle
huomataan nimenomaan tdsséd prosessissa. Mikéli lojaaliutta ja vastaavuutta on
tarpeeksi, mielikuva jo lukemisen aikana kuvitellusta muuttuu. Monen asiantuntijan
mukaan uskollisuus toimii méaarittajana sille, onko elokuva-adaptaatio hyva. Vaikka toki
Disney on tehnyt paljon muutoksia Andersenin satuun eiké kaikkia valintoja saata sadun
entuudestaan tunteva helpolla hyvéksya, se ei silti valttaméattad tee Disneyn versiosta
huonompaa tai véhemman aitoa. Sanottakoon tosin, ettd pienen merenneidon hahmon
kannalta muutos on osittain niin radikaali, ettei se ainakaan helposti korvaa lukijalle
aiemmin muodostunutta mielikuvaa. Aikuinen lukija saattaa tdssa olla silti
hammentynyt, silla lapsuudessa muodostamiin sadun mielikuviin on jo pitkd matka ja
kun Arielia taas nikee joka puolella edelleen osana tuoteperhettd ”Disney-Prinsessat” ja

mainonnassa, mielikuva saattaa ennen pitkad korvaantua.

Toisaalta taas voidaan pohtia sitékin, onko uskollisuus alkuperdiselle teokselle lainkaan
mielekéds keino maarittdd adaptaation toimivuuden tai pddmaéran kriteereja. Vaikka on
olemassa periaatteessa helposti esitysmuodosta toiseen siirrettavid elementteja, on myos
niitd vaikeampia, kuten aika ja kertojadani. Uskollisuus adaptaation onnistumisen
maérittdjand muodostaa oletuksen, ettd koko tarina olisi sellaisenaan siirrettavissé
muodosta toiseen, joka tutkimukseni puitteissa on osoitettu mahdottomaksi. Ainoastaan
sanoja ja kuvailuja siséltava teksti ja audiovisuaalinen kuva ovat yhtaldisyyksistaankin
huolimatta toisistaan poikkeavia ilmaisukeinoja. Uskollisuuteen sellaisenaan ei voi eiké
tulisikaan pyrkid, adaptaatiossa voi ainoastaan tavoitella riittdvaa tunnistettavuutta,
samuutta, toisistaan muistuttamista tarinoiden vélilla. Mutta kuinka paljon teosta voi

muuttaa ja sanoa sen olevan silti sama?
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Mikkonen perustelee  teosuskollisuuden  kriteerin  menettdvan  merkityksensa

2

voimakkaimmin viimeistdan siind yksinkertaisessa tosiasiassa, ettei “-- version ja
alkuperaisteoksen suhteella sindllaéan tarvitse olla mitdan merkitysta katsojan, lukijan
tai kuulijan kannalta. Versioon liitetddn tietynlaisia odotuksia vain silloin kun
alkuperainen teos tunnetaan jollakin tasolla. Adaptaatio on siis tietyn kulttuurisen
tuntemuksen synnyttamé odotus, jota markkinat tietoisesti usein manipuloivat, ei vain
teosten vilinen suhde tai tapa ajatella esitysmuotojen eroja ja kddnnettdvyyttd.” (2008,
100). Pohdinta adaptaation pyrkimyksestd muistuttaa edellistd teosta on sikéli siis
turhaa, jos tarina ei ole entuudestaan tuttu vaan kokijalleen aivan uusi. Samaa mielté oli
Hutcheon, joka sanoi ettd adaptaatio itseisarvona avautuu vain sellaiselle, joka tuntee
lahtotekstin. Mortensen kirjoittaa artikkelissaan tanskalaisen kokijan ndkokulmasta, ettéa
Andersenin kotimaassa Pieni Merenneito oli elokuvana odotettu, koska kaikki tunsivat
sadun. Disneyn tapaan pitkdn aikaa ennakkoon markkinoitu ja tavaraistettu elokuva ei
lopulta menestynytk&ddn sielld. Andersenin Pienen merenneidon omakseen ottaneet
tanskalaiset eivat pystyneet laajalti mainostettua ja hehkutettua elokuvaa katsomaan
hienona taiteellisena tyona, ja itsendisend sellaisena unohtaen Andersenin. Vaikka
Tanskan ulkopuolella ja nykypaivdna moni tietddkin Disneyn Pienen Merenneidon
pohjautuvan Andersenin samannimiseen satuun, voi satu silti olla taysin tuntematon.
Monelle Ariel on ainut pieni merenneito, jonka tuntee. VVoi olla, ettei lapsille en&a lueta
niin hanakasti satuja kuin aiemmin vaan vanhemmat kokevat helpompana ratkaisuna
laittaa elokuvan ruudulle py6rimééan. Satujen kertominen on siis muuttunut,
medioitunut. Alentaako tdma jollain tavalla alkuperdisen sadun arvoa vai antaako se

sille itse asiassa pidemman elinian?

Yleensd romaanisovituksien kritiikkia esitetdan koskien sitd, voiko sovittamisella olla
turmeleva vaikutus ihmisten Kirjalliseen herkkyyteen ja aiheuttaako uudet, kasvavat
mediat lukutaidottomuutta. Lehtonen kertoo kirjan kirjana voivan kuitenkin hyvin ja
ainakin esimerkiksi Suomessa ”Suuret muutokset joukkoviestinten kaytossa eivat nayta
horjuttaneen painetun sanan asemaa.” (2001, 15). Elokuvasta sanotaan helposti, ettd se
turruttaa mielikuvituksen antamalla katsojalle valmiin kuvaston ja tottahan se on sikali,

ettd audiovisuaalinen media tarjoaa valmiin mielikuvan kun taas luettu tai kuultu teksti
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tarjoaa mahdollisuuden tuottaa visio itse. Oletus turruttamisesta on kuitenkin
harhaanjohtava ja sisaltdd negatiivisen savyn, silla ihmisen mielikuvitus voi kéyttaa
hyvékseen hyvin erilaisia materiaaleja ja mielikuvilla on tapana uudistua ja mukautua.
Baconin puhuessa adaptaatiosta eri medioiden mahdollisuuksien ja yhdistelemisen
kenttdnd, Lehtonenkin korostaa ndkemyksissddn kuinka ”--emme el& tilanteessa, jossa
painettu sana ja digitaaliset teknologiat olisivat olemassa kahtena toisistaan erillisena
ilmidna ja jossa viimeksi mainittu uhkaisi sy6sta ensin mainitun tuhoon.” (2001, 110).
Digitaaliset teknologiat toki vaikuttavat Kirjaan ja sen instituutioihin, mutta vaikutukset
eivat valttamatta ole kirjan kannalta vahingollisia. Joko-tai-asetelman sijaan pitaisi
puhua seké-ettd-ndkokulmasta. Siltikin kirjallisuuden ”--mahdollinen erinomaisuus on
enemman tai vdhemman yhteydessa niihin erityisiin kirjallisiin keinoihin, jotka tekevét
sen lukemisesta elamyksen. Naille keinoille elokuva voi tarjota korkeintaan analogioita,
jotka monien mielestd ovat vain heikkoja korvikkeita alkuperdiselle.” (Bacon 2005,
126).

Sovittamisen yhtend ongelmana on se, ettei kaikki mahdu mukaan ja tasta syysta on
tehtdva valintoja. Sovittamisen ideaan ei siis kuulu sisallon tarkka toistaminen mediasta
toiseen, vaan erds sen tavoitteellinen kriteeri onkin se, onko alkuperdisesta teoksesta
pystytty loytamaan sellaisia materiaaleja, vahvuuksia, jotka onnistutaan tydstamaan
hyvaksi elokuvaksi. Sovittamisen tdrkein tehtdvé ei siis ole uskollisena pysyminen
alkuperdiselle tarinalle, vaan teoksen uudelleen luominen audiovisuaalisen median
keinojen puitteissa. Huctheon oli oikeassa siing, ettd adaptaatioprosessissa vélineen
lisdksi myos tarinat muuttuvat, kehittyvat ja sopeutuvat uuden version mediassa ja sen
asettamissa olosuhteissa. Baconin mielestd timd kuvastaa hyvin sitd, mistd ”--
filmatisoimisessa on kysymys: sopeutumisesta uuteen media- ja usein sen my6ta myos
kulttuuri-ilmastoon. ” (2008, 96). Karjistden voisi sanoa, etta kulloisessakin kulttuurin ja
ajan ilmapiirissd muuttuessaan tarina saa pidemmaén elinian. Tavallaan samaa satua

kerrotaan nyt pidempaan, kun se on tuttu myos elokuvasta.

5.3 Disneyhybridi

Disney on ylivertaisena yrityksena valloittanut suuren osan kaikesta lastenkulttuuriin ja
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kuluttamiseen liittyvistd osa-alueista. Koko tata valtavaa media- ja merkitysvallan
synergiaa voidaan kutsua disneyfikaatioksi. Vaikka Walt Disney oli jo aikanaan
tiedostanut elokuvien liséksi liikevoittoa tulevan myos tehokkaan tuotteistamisen ja
tavaraistumisen kautta, késite “vanha” Disney liitetddn silti Walt Disneyn imagoon,
ldhemmin viihteen ja nautinnon tuottamiseen kun “uusi” Disney maédrittyy
kaupallistumisen ja markkinatalouden kautta. ”Hollywoodin nimittdminen “unelma-
tehtaaksi” kuvastaa juuri sitd, ettd elokuvissa ja muissa mediaesityksissd — niin
tosipohjaisissa kuin kuvitteellisissakin — kaupan ovat nimenomaan merkitykset, ideat,
unelmat ja kokonaiset elamantyylit.” (Nieminen&Pantti 2009, 67). Jo tavallisia
valttamattomia kulutustavaroita kaupataan hinnan ja kéytdnnén ominaisuuksien sijasta
yha enemman niihin upotettujen mielikuvien ja niistd kerrottujen tarinoiden avulla. D-
muottia pohtiva kollektiivisen kirjoittajaryhmén ”Antti Sankarin” artikkeli Herkuleen
intermediaaliset uroty6t (Lahikuva 3/1998) ottaa kantaa Disneyn merkitysvaltaan
vuonna 1997 ilmestyneen Disneyn Herkules-elokuvan voimin. Sankarin mielesta
Disneyn intermediaalinen luonne toteutuu kaikessa tuotannossa ja markkinoinnissa seké
vastaanotossakin. Disney pyrkii olemaan, nakymaan ja elaméan elokuvateatterissa,
televisiossa, jadswhossa, musikaalissa, teemapuistossa, leluosastolla, Mc'Donaldsilla,
koulutarvikkeissa... Taten se vaikuttaa myos “--kulttuurin kuluttamiseen, merkitysten
kierrdttimiseen ja kulttuurin kehittimiseen.” (emt., 6). Disneyn intermediaalisuus
nékyy esimerkiksi siind, kuinka sen elokuvat ylittdvat mediarajat olemalla laji-
tyypittdmia ja siten pyrkivan laajentamaan kohdeyleisdékin joka suuntaan. Sankarin
mukaan yritys on itse asiassa onnistunut luomaan kokonaan oman lajityyppinsd, jonka
monialaisuus perustuu yhden ylivoimaisen miehen, Walt Disneyn ideologisille
aivoituksille ja tavoitteille. Ne taas perustuvat pitkalti herran omaan henkildkohtaiseen

historiaan ja siihen amerikkalaiseen unelmaan, jonka hén halusi luoda ja olla.

Jos Sankarin mielestd Disney on luonut kokonaan uuden genre-hybridin, Altman
vertaisi Disneyn pyrkimystd pikemminkin genrettdmyyteen. “Suuret studiot eivat
suinkaan valmista ja markkinoi genre-elokuvia vaan pyrkivat jarjestelmallisesti
valttamaan assosioimasta elokuviaan mihinkaan tiettyyn lajiin.--Hollywood vélttelee

jatkuvasti genre-logiikan noudattamista tuotanto- ja mainostuspaatoksissa ja suosii sen
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sijaan sarjoja, syklej&, uudelleen filmatisointeja ja jatko-osia. ” (2002, 144). Studiothan
eivat luo ainoastaan yhtéd tuotetta eli elokuvia, vaan valmistavat myds muita oheis-
hyddykkeitd: “--leimoja, henkildhahmoja, juonia, teemalauluja, tekniikoita, menetelmi&
ja laitteita, jotka saattavat pitkalla aikavalilla osoittautua arvokkaammaksi kuin ne
elokuvat, joihin niitd ensiksi sovellettiin.” (Altman 2002, 148). Kaikista arvokkain
néistd yksinoikeusluomuksista on toki studion itsensd nimi ja merkittdvimpia ovat ne
tavaramerkit, joita studio on luonut tyhjasta ja tayttanyt niiden omalla siséallollg,

esimerkiksi Disneyn Mikki Hiiri.

Tuotemerkkien brandays tuottaa tiettyja, tarkoin valittuja mielikuvia eldméntavoista ja
kokemuksista. “Tuotemerkki on nykyaikaisen omistuksen olennainen muoto, vaikkei se
tarjoakaan aineellista sisdltod.” (Altman 2002, 149). Vaikkei Pieni merenneito satuna
olisikaan tuttu, ovat Disneyn elokuvat todennakdisesti tuttuja, sitd tietdd tyylin, tietada
ettd on musiikkia ja keijup6lyé, tietdd mitd voi odottaa; itse tavaramerkki on niin tuttu.
Lahes aina "Disney-elokuvia katsotaan ensisijaisesti Disney-tuotemerkin kautta ja vasta
toissijaisesti itsendisina kulttuurituotteina.” (Sankari 1998, 7). Tama on huomattavissa
siinakin, ettd "FElokuvien markkinointi tapahtuu juuri imagon eika niinkaan kulloisenkin
tarinan kautta.” (Sankari 2008, 10). Lis&ksi esimerkiksi tuotteistettu hahmo tai
kokonainen maailma on helpompi myydd uusille Kkatsojille. Hyytidn tutkiessa
adaptaatioita tekijoiden lahtokohdista késin, han huomasi ettd ”--usein tekijoita kiinnosti
adaptaatiossa se, ettda kirjan myodtd hahmot olivat jo seka tekijoiden ettd lasten
tuntemia.” (2004, 139). Hyytian mukaan ”Lapsille suunnatussa elokuvassa
tunnistettavuus on erityisen tarkedd. Mennessaan katsomaan Rolli-elokuvaa lapsi

haluaa etté Ro6lli on se sama, jonka han entuudestaan tuntee.” (2004, 126).

Yrityksen ensisijainen ja nédkyva tuote on siis elokuva, mutta sen avulla luodaan viel&
houkuttelevampi sekundaarituote: jokin tuotemerkin kaltainen ominaisuus, “--joka
voidaan liittdd seuraaviin elokuviin ja jolla voidaan siten taata yleison uskollisuus ja
jatkuvat tuotot.” (Altman 2002, 150), kuten “Disney Prinsessat”. Kirjan Kulttuuri
lapsen kasvattajana (toim. Lahikainen, Punaméaki, Tamminen, 2008) artikkeleissa
kasitellddn lapsuutta nykyisesséd kulutusyhteiskunnassa. Artikkelissaan Lapsuus

jattomaana: teknologisen branditalouden paisteessa vai pimennossa? Atte Oksanen
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selventdd, ettd kuluttaja ik&&n kuin ndhd&an aktiivisena yksilong, joka luo melkeinpa
romanttisen rakkaussuhteen kulutukseen. Brandeissa on kyse tunnepanoksesta, jonka
kuluttuja on valmis sijoittamaan niihin. Han kirjoittaa, etta lapsistakin on tullut brandi-
tietoisia. ’Lapset tunnistavat logot jo puolentoista vuoden idssa ja kolmen vuoden idssa
ja yhdistavat brandien kauppaamia vahvuuksia omaan identiteettiinsd. Lapset
kiinnittyvat suosikki-bréandeihinsd ja tavallaan ostavat itselleen toimijuutta ja
itsendisyyttda kuluttajavalinnoillaan.” (emt., 48). Mitd nuorempana lapsi saadaan
sitoutettua tuotemerkkiin, sitd todennakdisemmin ja uskollisemmin han kayttdad samaa
aikuisenakin. Sama patee Disneyhin: jos sen tuottamille eldamyksille tulee tutuksi
lapsena, niiden kulutus saattaa jatkua koko aikuisian ja todennakdisesti perinteen jatkaa

vield omille lapsilleen.

Toisaalta ”--lapsille suunnatut mediaviestit ja tavarat eivat ole sen kummempia
kulttuurin tuotteita kuin mitkdan muutkaan, ja lapsilla on taysi vapaus kuluttaa ja
tulkita niita villin mielikuvituksensa mukaan haluamillaan tavoilla.”. Mutta tassa juuri
piilee merkityksenannon vaara, silld: ”Lasten mielikuvitukseen voi vaikuttaa ja sen voi
>>kolonialisoida>> brandeilla, stereotyypeilld, kliseilla ja yksinkertaisilla
dikotomioilla.”, huomioivat Jukka Partanen ja Anja Riitta Lahikainen tekstissd&n Lasten
markkinat (emt., 63). Disneyfikaation myota Disneyn tuottaman adaptaation vaistamatta
kuvittelee pyrkivan siirtdmadn nditd omia ideologisia merkityksid sadun tarinaan.
Hakulinen Kirjoittaa tutkimuksessaan, kuinka “Adaptoinnin keskeisimpia ongelmia ei
ole tarinan tapahtumien, vaan niiden merkitysten vdlittiminen katsojalle” (2010, 18),
mutta ehkdpd Disney tekee tassa oman lisdnsd ja pyrkii Vvélittimdan oman
arvomaailmansa merkityksida enemman kuin alkuperdisen sadun. Sadun tarina -
suodatetaan Disneyn oman tuotantokoneiston l&pi — toisin sanoen venytetdan omaan D-
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muottiinsa” ja tdmé “--tarkoittaa sitd prosessia, jossa geneeriset konventiot korvataan
Disney-ideologian mukaisilla ilmauksilla, jolloin objektit irrotetaan alkuperaisista
viittaussuhteistaan. ” (Sankari 1998, 12). Talldin sadun keskeiset dramaturgiset
elementit pystytddn adaptoimaan elokuvaan ja alkuperdisen tarinan tunnistaa
filmatisoinnista, mutta sadun henki ja tunnelma eivdat pysy samana. Hyytian

tutkimuksessa henki” maéiriteltiin olevan osa Kirjailijan omaa elaménkatsomusta seka



87

”--kirjan edustaman maailmankuvan, uskonnollisen, poliittisen ja eettisen sanoman

yhdistelma.” (2004, 121). Nyt sadun henki on ”disneysoitu”.

Disneyn ideologia on ”--kollaasimainen historian ja mielikuvituksen synteesi.” (Sankari
1998, 8). Luonnollisesti Disneyn toteuttama historian kuvaus on myos kéynyt lapi D-
suodattimen: “Disneyn tavoitteiden mukaisesti historiasta suljetaan pois kaikki
“negatiivinen” ja tuodaan esille “positiiviset elementit.” (Sankari 1998, 9). Se, mité
Andersen on halunnut Pienella merenneidollaan kertoa 1800-luvulla, j&a osittain
kertomatta Disneyn tarinassa, joka on saanut uusia merkityksia. Vanhojen satuhahmojen
traagisetkin kohtalot silotellaan viihdyttavéksi piirroselokuvaksi korostaen mieluummin

2

normatiivisia, heteroseksuaalisia ~--periamerikkalaisia perhearvoja, isan ja aidin
ymmdrtdvdisyyttd ja rakkautta lasta kohtaan.” (Sankari 1998, 14). Sankarikin kirjoittaa
siitd, kuinka Disney kayttad historiaa hyvakseen myds muokkaamalla vanhoja
satuaiheita itselleen sopiviksi: “Disneyn pitkdt satuanimaatiot ovat muokanneet niin
vahvasti kasitysta naista klassisista saduista, etté niiden alkupera on katsojien mielissa
hdmdrtynyt.” (1998, 11). Sankarin mukaan on liioiteltua véittdd Disneyn ahtaneen
perinteiset tarinat tdysin omilla merkityksillaan, mutta perustellusti voidaan kuitenkin
sanoa, ettd jo Lumikista lahtien on tavanomaista ollut esimerkiksi ”--se, ettd tarinat on
alistettu uusille animaatioteknisille innovaatiolle ja ettd ne ovat olleet ennen muuta

teknologisen taidon esittelykanavia.” (1998., 11).

Voiko saman menestystarinan kaavan todella verhoilla aina vain uudelleen tarinasta,
ajasta, kulttuurista ja median valineestd toiseen? EikoO yleisd jo turru aina samaan
kokemukseen? Animaatioelokuvissa on toki se puoli, ettd uusia katsojia syntyy
jatkuvasti lisd4. Tuttuus on sek&d Disneyn etu ettd haitta. Koko historiansa ajan Disneyn
tarinoiden kaavamaisuus on sek& toiminut ja luonut menestysteoksia kuin sisaltanyt
kaikki liukuhihnatuotannot ongelmat. Vaikka Lumikki oli Disneyn ensimmainen
tayspitkd animaatioelokuva ja osoittautui valittdbmasti menestykseksi, kaikessa
nerokkuudessaan jo se sisdltdd ”--my0s tuhon merkit. Siind néakyvat enteet piirretyn
elokuvan rappiosta ja kaavoihin kangistumisesta — asioista, jotka studion toita
my6hemmin vakavasti tulehduttivat.” (Gartz 1978, 83). Walt Disney sai paljon kritiikkia

osakseen tavoitellessaan realismia. Erds Disneyn kdytetyimpid animaatiotekniikoita on
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ns. rotoscope-systeemi, joka kopioi suoraan normaalielokuvaa piirroselokuvaksi: ”--
ihmishahmojen toiminnat kuvattiin ensin eldvida nayttelijoitd kayttden ja nain
syntyneiden filmien mukaan sitten piirrettiin lopulliset liikkeet ja eleet”, Kirjoittaa
Disneyta runsaasti kritisoiva Juho Gartz (1978, 82). Han toteaa, ettd tekniikan pyrkiessa
jaljittelemaén luonnollista ja oikeaa elam&i on menetetty kaikki, mika piirretyssé
filmissa on ainutlaatuista: se ihmeellinen ja epéatodentuntuinen tyyli. Disneyn on talla
hetkelld vaikea edetd mihinkddn uuteen, koska se on edelleen niin jumissa vanhan
(vaikka kutsuvatkin sitd “uudeksi” ajaksi) ja “vield toimivan” kanssa. Tosin Hiltusen
mukaanhan menestyvén tarinan kaava on selva eika siitd tule luopua. Eiko yleiso lopulta
puudu samaan kuvastoon, jonka yritys joka kerta tuottaa elokuvissaan ja monet muut
animaatiostudiot samaan aikaan kehittyvét ja tulee my6s uusia kilpailijoita. Tavallaan
Disneyn kehitys on pysahtynyt eikd varsinaista kasvua tapahdu vaikka tuotantoja ja

tuotteita tuleekin lisad: hyvié ne ovat mutta samanlaisia kaikki.

Toisaalta silloin kun Disney yrittda luoda jotakin uutta, elokuvat saattavat usein tuottaa
tappioita, ehka tiettyyn genreen paikantumisessa, intertekstuaalisuudella ja menestyvan
tarinan kaavalla on kannattavuutensa. Siksi ”Disney on viime vuosina keskittynyt
elokuviin, joilla on jo elinvoimainen brandi tai jotka ovat osa selked& sarjaa. Téallaisia
elokuvia ovat olleet muun muassa Pirates of the Caribbean -elokuvat ja Pixarin
animaatiot.” (talous-sanomat.fi). Taloussanomien analyytikko ei vuosi sitten uskonut,
ettd Disney hetkeen lahtee suurtuotantoihin, joilla ei ole jo nimeé takanaan. Analyytikko
oli oikeassa, silld nyt Disney on ostanut Lucasfilmsin ja suunnittelee tekevénsé
vahintddn kolme Tahtien Sota -elokuvaa (dome.fi). Tarinoiden Kkierratykselld on
huomattava hyoty Disneylle. Sankarikin esittdd tdmén olevan kaupallisuuden elinehto:
"Yhden tarinan pddtos on mahdollisen jatko-osan alku. Tama takaa toiston ja
uudelleenkierratyksen mahdollisuuden--" (1998, 16). Disney on jatkanut myds Pienen
merenneidon tarinaa jatko-osilla, jotka eivat pohjaudu Andersenin tekstiin. Kuten Bacon
sanoi, on tarinoiden kierratykselld taide- ja viihdeteollisuuden kaupank&ynnin liséksi
my6s osansa kulttuurissa ja traditiossa. Tarinan kerronnan perinne on muuttunut
iltanuotioilta Kotiteattereihin, mutta onko pédasia kuitenkin se, ettd niitd kerrotaan

edelleen? Walt Disney naki itsenséd Andersenin pienessd merenneidossa, samoin kuin
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néki kirjailija itsekin ja molemmat kokivat, ettd heiddn oma eldmantarinansa on niin
vahva ja merkittava, ettd se taytyy kertoa eteenpdin. Adaptaation tavoitehan Baconin
mukaan on uusintaa kulttuuria ja tarinan kerrontaa, antaa sille jatkuvuutta. Disneyn
keinoilla adaptaatio ehkd myds jarruttaa kehitystd pitaméalld kiinni strategisesta
synergiastaan ja samoista kaavoistaan. Kenties adaptaatio esittdd osaltaan kulttuurin
kehityksen kasvukipuja, se on jatkuva sopeutumisen prosessi. Valilla venytaan yksi

sentti pidemmalle, toisinaan kaksi taakse.
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6 Lopuksi

Mediat ja ihmiset kertovat tarinoita, joilla pyritdédn ymmartamaan todellisuutta. Naissa
tarinoissa on tietoa, kokemuksia ja emootioita. Niiden kautta tulkitsemme maailmaa,
sosiaalisia tilanteita ja itsedmme ja tdman observoinnin kautta tuotamme itsellemme ja
toisillemme kaésityksid ja merkityksia siitd, mika tdma maailma on ja mikd on meidan
osamme siind. “Merkitykset, arvot ja katsomukset saavat konkreettiset hahmonsa
instituutioissa, sosiaalisissa suhteissa, uskomusjarjestelmissa, tavoissa ja tottumuksissa,
materiaalisen maailman ja sen esineiden kayttotavoissa. Kaikki ndm& muodostavat
yhdessa kulttuureja. Kulttuurit sisaltavat merkityskarttoja, jotka tekevat maailmasta
ymmarrettavan niiden jasenille.” (Lehtonen 2004, 17). Merkityskarttojen ja symbolien
muodostelmien vélityksella kdymme lapi tunneskaaloja, tietoa, arvioita ja ymmarrystéa.
Tarinoiden kierratys mediasta toiseen, sukupolvelta toiselle, ilment&dd niisséa olevan
jotakin merkityksellistda kulttuurissamme. Tarina ei menesty, ellei siind ole
kertojalleen/tekijalleen sekd kuulijalleen/vastaanottajalleen tarkeitd merkityksia ja
késiteltdvad todellisuudesta. Nykyaikana teknologioilla on suuri rooli tekstien
uusintamisessa. Lehtosen mukaan ”Uusintamisen k&site viittaa siihen, etta tekstit saavat
merkityksia vain sité kautta, etta niita tuotetaan, levitetaan ja luetaan.” (Lehtonen 2004,
92).

Tarinankerronta on nykykulttuurissa medioitunutta ja siirtynyt nuotiokertomuksista
kotiteattereihin. Adaptaatio osana medioitumista tulee ndhd& vuoropuheluna kahden
tekstin valissé ja tdma dialogi ammentaa jatkuvuutta koko tarinankerronnan perinteelle.
Medioiden rajanylitykset ja dialogit eivdt toki ole mutkattomia yhteensulautumia
eivatkd millaan lailla kiinteitd jarjestelmia. Saadaksemme kiinni kaikista toiminnoista ja
todellisuuksista ~ joudumme yhd uudestaan  korjaamaan ja  péivittdmaan
muodostamiamme kasityksia kommunikaatioavaruudessa. Kulttuuri edustaa enemmaén
muunnosten, uusintojen ja jalleenkohtaamisten systeemid kuin alkuperdisten,
autenttisten, tuoreiden muotojen ja merkitysten harmoniaa. Nykyaikana on ehk&
lahtokohtaisesti ajateltavakin, ettei mitddn itseriittoista, omalakista teosta alkuperaisine
merkityksineen ole olemassa. On lopulta vaikea paikantaa 1800- luvun Tanskaa, sen

ajan kieltd, ihmisyytté ja kulttuuria, jolloin alkuperédinen Pieni Merenneito on kirjoitettu.
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Andersenkin on ideansa saanut jo kokemastaan eldmé&stddn, olemassa olevasta
kulttuurista, yhteiskunnasta ja muista tarinoista, jolloin hinenkdin ”ideansa” ei
tavallaan ole alkuperéinen ja ensimmaéinen. Jos ei osaa Tanskan kieltd, eika varsinkaan
ymmarrd melkein 200 vuotta vanhaa ajan henked, on suomalainen lukija ja tulkitsija
tekstinkdantdjan armoilla. Teos on siis kaynyt l&pi jo vahintddn yhden tulkitsijan eli
suomentajan ellei jopa myos kuvittajan tulkinnat ennen kuin sitd paésevat muut lukijat
arvioimaan. Sadun lukee lapselle toinen ihminen, joka omalla tulkinnallaan ja
kerrontatavallaan jakaa sadun lapselle, joka taas poimii merkityksia tarinasta aivan
omalla tavallaan. Totuuskokemus on tulkintakokemus. Oikea ja vaara ovat olemassa
vain suhteessa ndkemykseen, tulkintaan. Animaatio kdy lapi samoja prosesseja. Vaikka
merkitysten tuottaminen ei olekaan taysin sattumanvaraista ja mielivaltaista, ei teksti
itsessdan tai sen tekijd kykene tarkoituksellisesti takaamaan mink&an tiettyjen
merkitysten valittymistd ja toteutumista. Dramaturgia eli mediaesityksen, tekstin tai
tapahtuman eri elementtien jarjestyminen ja rytmittyminen pystyvét toki tarjoamaan
méaaratyn nakokulman esimerkiksi kuvattuihin tapahtumiin, mutta ei sekaan kykene
ennalta ja lopullisesti médrittelemédén tulkintaa ja merkitystd. ”Mielekkddmpé&é on puhua
'tekstistd’ metodologisena kenttdnd, sosiaalisen vuorovaikutuksen myota syntyvana
kohtaamisten sarjana, jossa teksti ja vastaanottaja yhdessd tuottavat merkitykset

yhteydessa kollektiivisiin kulttuurikdytanteisiin.” (Heinonen&Reitala 2003, 4).

Adaptaatio sadusta elokuvaksi maéaarittyy kulttuurisen merkityksenannon, tarinoiden
toiston ja kierratyksen kautta tarinankerronnan biologiaksi. Sen prosessit ja keinot
tekstuaalisessa kierrdttdmisessd genren, intertekstuaalisuuden ja medioitumisen ohella
ovat monisyisid ja merkittavia tutkimushaaroja myos tulevaisuuden audiovisuaalisen
mediakulttuurin kentéll4. Sovittamisessa olennaista on l0yt44 vanhasta tarinasta se
kantava voima, joka puhuttaa ihmisid vuosisatojenkin jélkeen. Ajalle ja kulttuurille on
toki haastavaa pukea tarina nykyajan yleisoa kiinnostavaan kontekstiin, mutta tarinan
elementtien tunnistamisella ja adaptaation mekanismeilla se voidaan yh& uudestaan
transformoida toisiin muotoihin. Andersenin sadussa tarinan voima paikantuu lopulta
yleisinhimilliseen haaveeseen toiveiden toteutumisesta ja Disney on tdman edelleen

vaikuttavan toivon Kipindn tunnistettavasti sovittanut elokuvaan. Lisdksi pienen
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merenneidon hahmo néayttaytyy hyvinkin metamorfoosisena oliona, joka ylitta4
kulttuurisen hahmotuksen maailmat ja elda edelleen. Itse olen usein miettinyt mikéa on
yleensékin tarinoissa ja hahmoissa se vaikuttava voima, joka minuun vetoaa.
Tutkimukseni néisté tarinoista on ollut l&hes terapeuttinen ja olen ymmértanyt vasta nyt,
miksi ajoittain tartun tarinoihin ja suorastaan kannan niitd mukanani. Kun omaa tarinaa
ei endad jaksa, ovat muiden tarinat henkireikid. Kun tdméa todellisuus tuntuu liian
painavalta, on paastavé tuonne toisaalle, edes hetkeksi. Ei ole sattumaa, ettd minulle on
luettu lapsena paljon eikd se, ettd olen itse kaikista puuhista mieluummin tarttunut
kirjaan taikka se, etta eradnd tiukkana henkisen kasvun vuonna katsoin 198 elokuvaa.
Tunnen itseni hyvin samanlaiseksi kuin Andersen ja nuori Walt Disney ja heidédn
tarinansa Pienestd Merenneidosta saa minutkin kasvamaan ja luottamaan, ettd hyvin

tassa vield kay.
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