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Tutkielmassani perehdyn elokuva-adaptaation tuotantoon liittyviin rakenteisiin.
Tutkin, millaisena adaptaatioprosessi nayttaytyy elokuvan tuotantoprosessia
tarkastelemalla. Aineistoni koostuu dokumenttielokuvista, jotka kertovat Blade Runner
-elokuvan tuotannosta. Analyysini perusteella adaptaatioprosessi nayttaytyy jatkuvassa
liikkeessa olevana, syklisend ja dialogisena prosessina. Maarittelen tutkielmassani
adaptaation “tekijan” pohjimmiltaan useiden eri tahojen valisten intressien ja
valtasuhteiden verkostoksi, jonka toiminnan tuloksena lopullinen adaptaatio
muodostuu. Adaptaation kasikirjoittajan tehtdavdna on yhdistaa useiden eri tahojen
intressien mukaiset ideat ehedksi kokonaisuudeksi. Narratiivin adaptaatio ei tarkoita
vain kasikirjoittamista, vaan lopullista narratiivia rakennetaan elokuvan julkaisuun asti.
Adaptaatioprosessin ja narratiivin uudelleenkirjoitusten edetessa alkuperaisen
lahdetekstin determinoiva merkitys tuotannossa vahenee, silld narratiivia muokataan
yhad enemman tekeilld olevan elokuvan ehdoilla. Elokuvan tekijat hyédyntavat
yksittdisen lahdetekstin sijaan lukuisia eri ldhteit4, joina voivat toimia paitsi olemassa
olevat tekstit, myo0s tekijoiden omat kulttuuriset kokemukset seka tulkinnat aiemmista
teksteistd. Adaptaation "tekijan” tulee pystya sovittamaan adaptaatiota jatkuvasti
tuotannon maarittamiin raameihin, silla tuotantoon varatulla budjetilla on merkitys
paitsi suunnitellun elokuvan toteuttamiseen mydés rahoittajien tuotantoon
sitoutumiseen. Elokuvan tuottajien ja rahoittajien puuttuminen adaptaatioprosessiin
voi muuttaa lopullisen adaptaation taysin alkuperaisesta suunnitelmasta poikkeavaksi.
Totean, ettd tuotannollisen kontekstin aiheuttamien muutosten vuoksi lopullisesta
adaptaatiosta voi valittya erilainen kuva kuin todellinen “tekija” on alun perin aikonut.
Samalla my0s lukijan tekemat tulkinnat tekstistd paateltavissa olevan "tekijan”
motiiveista voivat vaaristya, jolloin tekstin sisdllon tulkitseminen tai selittiminen
"tekijan” ominaisuuksien kautta on ongelmallista. Tutkimukseni osoittaa, ettad
adaptaation transformaatioiden taustalla voi olla puhtaasti elokuvan
tuotantokulttuurista kumpuavia syita, joita pelkkien tekstien sisaltéjen tai
yhteiskunnallisen kontekstin tarkastelu ei paljasta. Adaptaatio- ja tuotantoprosessissa
on havaittavissa rakenteita ja toimintatapoja, jotka itsessadn voivat selittaa tekstin
muutoksia jopa paremmin kuin lopullisesta tekstista voi tulkita.
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Summary

This study focuses on structures in production of a film adaptation. I examine how the
adaptation process appears by studying film production process. My research material
consists of documentaries about the production of the film Blade Runner. Based on my
analysis, the adaptation process appears as a dynamic, cyclical and dialogic process. In
my study, I define the adaptation’s “author” as a network of several different interest
groups and power structures, whose actions forms the final adaptation. The
screenwriter’s task is to combine several ideas of different interests into one, coherent
whole. The adaptation of a narrative doesn’t mean just screenwriting. The final
narrative is built throughout the production until the film is released. During rewrites,
the original source text’s determinative significance to the adaptation process reduces
because the narrative is shaped on the terms of the film in production. Instead of only
one source text, the production team makes use of several different sources, which can
be existing texts and crew members’ own cultural experiences or interpretations of
earlier texts. The adaptation’s “author” must constantly accommodate their work into a
framework defined by the production, as the film budget plays a significant role in
adaptation process. The budget defines what can be done, but it also influences how
engaged the film'’s funders are in the production. The producers’ and funders’
interference in the adaptation process may deviate the screenwriter’s narrative and the
director’s artistic view completely from the original plan. I state that the changes caused
by the production context may result in a different outcome than the real “author”
intended, and, consequently, the reader’s interpretations of “author’s” motives may
distort. Thus, interpreting or explaining the text by reflecting the “author” or their
features is problematic. This study shows that some adaptation’s transformations may
originate purely in film production and production culture. These origins may not
necessarily be interpreted in the final adaptation or its general cultural context.
Adaptation and film production processes seem to contain structures and practices,
which may explain transformations even better than the interpretation of the final text.
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1 Johdanto

Lansimaisessa elokuvatuotannossa jopa yli puolet! tuotetuista elokuvista pe-
rustuu johonkin aikaisempaan tekstiin. Selkeésti suurin osa adaptaatioista poh-
jautuu joko romaaniin tai novelliin, mutta viime vuosina myos sarjakuvien ja
pelien osuus adaptaatioiden lahteini on niakyvisti lisddantynyt?. Aiempien teks-
tien hyodyntaminen elokuvien tarinoiden lahteina ei ole mitenkaan uutta, silla
onhan olemassa olevia tekstejé hyodynnetty jo elokuvan syntyhetkista lahtien.
Kuten Linda Hutcheon (2013, 2) toteaa, tarinoita on kierrdtetty lapi tarinan-
kerronnan historian. Tamén vuoksi onkin yllattavaa, kuinka vahan suhtautu-

minen elokuva-adaptaatioihin nayttda muuttuneen elokuvan historian aikana.

Elokuva-adaptaatiot vaikuttaisivat olevan etenkin populaarissa keskustelussa
eriarvoisessa asemassa niin sanottuihin alkuperaiskésikirjoitettuihin elokuviin?
ndhden. Varsinkin kirjallisuuteen verrattuna adaptaatiot nahdéan alempiarvoi-
sena kerronnan muotona (Hutcheon & O’Flynn 2013, 2-3). Usein adaptaatioi-
hin kohdistuva kritiikki koskee pelkdn elokuvan arvioinnin lisdksi sitd, kuinka
hyvin tekijat ovat onnistuneet "siirtdmaén” alkuperaisen tekstin kokonaisuute-
na valkokankaalle. Elokuva-adaptaatiota ei siis tarkastella itsenédisena kokonai-
suutena vaan se rinnastetaan toiseen tekstiin tarkastelun yhteydessa, mita ei
yleensa tehda alkuperaiskasikirjoitettujen elokuvien kohdalla. Edella tulee ilmi
myo0s kasikirjoituksen roolin oletettu korostuminen adaptaatiossa. Adaptaation
kasikirjoitus ndhdaan toissijaisena, ei-alkuperéisené, koska se hyodyntéaa ole-
massa olevia ideoita. Késikirjoituksen merkitysté adaptaatioprosessissa koros-

tavat myos lukuisat elokuvapalkintogaalat, joissa alkuperéiiset kasikirjoitukset

(original screenplay) ja mukautetut késikirjoitukset (adapted screenplay) ovat

Stephen Follows kirjoitti vuonna 2014: ”Across [the 100 highest grossing films for each of
the last 20 years], 51 % of films were adaptations, 42 % were original screenplays, and 7%
were remakes.” (https://stephenfollows.com /highest-grossing-movie-adaptations/ Luet-
tu 23.8.2016.)

The Numbers -verkkosivuston kategoriassa “Based on Comic/Graphic Novel” on
markkinaosuuksissa havaittavissa selked kasvava trendi vuodesta 1995 ldhtien.
(http://www.the-numbers.com/market /source/Based-on-Comic-or-Graphic-Novel
Luettu 26.9.2016.)

Alkuperéiskasikirjoitetulla elokuvalla tarkoitan elokuvaa, joka ei perustu sita edeltavélle
olemassa olevalle tekstille.




palkittavina eri sarjoissa. Kuitenkaan valmiita elokuvia ei sijoiteta eri sarjoi-
hin niiden idean alkuperan perusteella: parhaan elokuvan palkinnon voi voittaa

yhté hyvin niin ”alkuperédinen” elokuva kuin adaptaatiokin.

Adaptaation ja sen ldhteend toimineen tekstin vertaileva tarkastelu sisaltaa
oletuksen, ettéd elokuvan tekijoilld on tavoitteenaan nimenomaan siirtdda teks-
tin henkil6t, tapahtumat ja tapahtumapaikat valkokankaalle (vrt. Bluestone
1957, 5). Toisinaan elokuva toki onnistuu herattdméadan lahdetekstinsd maail-
man eloon, mutta toisaalta toisinaan elokuva poikkeaa ldhdetekstistdan niin
paljon, ettd ainoa teksteja yhdistdava tekija on nimi. Jos adaptaation ainoa-
na tavoitteena olisi siirtaa teksti "uskollisesti” mediasta toiseen — kuten edella
mainittu yleinen késitys antaa ymmaéartda — miten on mahdollista, etta lop-
putuloksessa voi olla niin suuria eroja lahdetekstiin ndhden? Voisiko olla, et-
ta tekstien vélinen vertailu on pinttynyt keskusteluun siksi, ettd adaptaation

prosessia ei tunneta tarpeeksi hyvin?

Spike Jonzen ohjaama Adaptation (USA 2002) on hyvé esimerkki tekstin adap-
taatiosta kasikirjoitusprosessin nakokulmasta. Charlie Kaufmanin késikirjoit-
taman elokuvan kautta katsoja padsee seuraamaan kasikirjoittajan tyosken-
telya ja haasteita kasikirjoitusprosessin aikana, ja elokuva itsessaén nayttaa
millainen elokuva padhenkilon — fiktiivisen késikirjoittaja Charlie Kaufmanin
— kirjoittamasta kasikirjoituksesta on lopulta syntynyt. Elokuvan perusteel-
la on vaikea selvittad, kuinka haastavaa kyseisen késikirjoituksen tekeminen
on ollut todelliselle Kaufmanille, silld han on rakentanut ominaiseen tapaansa
elokuvaan useita metatason kerroksia. Lisdksi elokuvassa sekoitetaan todellisia
henkil6ité fiktiivisiin tilanteisiin, mik& haméartiaa todellisuuden, fiktion ja adap-
taation rajoja. Turvallisinta lienee olettaa, etta elokuvan fiktiivinen Kaufman
seké hdnen veljenséd Donald ovat tosielaméan Kaufmanin itseironisia karikatyy-
reja. Adaptation ei kuitenkaan kerro, mité kéasikirjoittajan tekstille tapahtuu
elokuvan tuotannon aikana. Adaptation jéttaa yleisen adaptaatiokeskustelun
tavoin avoimeksi sen, mitd adaptaatioprosessissa tapahtuu sen jalkeen, kun

kasikirjoitus on valmistunut.

Adaptaatiotutkimuksen piirissd adaptaatiota on tarkasteltu pitkélti vastaa-




nottajan, tekstin lukijan, nikokulmasta®. Huomio on keskittynyt varsin usein
valmiin adaptaation ja adaptoidun tekstin narratiivien valiseen suhteeseen.
Tekstien tulkinnoissa tekstien véliset eroavaisuudet henkiloityvéit adaptaation
kohdalla usein joko ohjaajaan tai kasikirjoittajaan. Pelkka tekstin ulkokohtai-
nen viittaussuhteiden tutkiminen ei kuitenkaan paljasta tekijoiden motiiveja
tekstin tuottamisen takana. Téllainen tarkastelu luottaa pitkélti lukijan teks-
teistéd tekemiin tulkintoihin, jotka eivat valttamatta vastaa tekijan intentioita.
Elokuvan "uskollisuus” tai hyvyys maaraytyy ainoastaan sen mukaan, kuinka
molemmat tekstit tunteva lukija ne tulkitsee. Talloin myos oletuksena on, et-
té elokuvateksti on tietoisesti tuotettu juuri kyseiseen muotoon adaptoitavan

tekstin pohjalta.

Adaptoitavan tekstin pitdminen tuotantoa determinoivana® tekijini on ongel-
mallista siksi, etté todellisuudessa tekstien eroavaisuuksien ja yhtaldisyyksien
vertailu ei esimerkiksi kerro mitdan siitd, miten adaptaation tekijat ovat suh-
tautuneet adaptoitavaan tekstiin. Onko adaptoitava teksti esimerkiksi ollut lés-
né tuotannon jokaisessa vaiheessa vai onko teksti jatetty vihemmalle huomiolle
tuotannon edetessd? Mikali adaptaation ja adaptoidun tekstin vertailu tapah-
tuu ainoastaan kahdenvilisella tasolla, jatetaén huomioimatta muiden tekstien
seké kulttuurin vaikutteet adaptaatioprosessissa. Tésséd ajattelumallissa olen-
naisimmaksi ongelmaksi muodostuu, ettd elokuva ndhdaan usein adaptoidulle
tekstille alisteisena: elokuva voi olla korkeintaan yhtd hyva kuin teksti, johon

se pohjautuu.

Tassé pro gradu -tutkielmassa lahden siita ajatuksesta, ettd adaptaation ana-
lyysin voisi viedd syvemmaélle adaptaation tuotantoprosessia tarkastelemalla,
silla se voisi paljastaa jotain adaptaation todellisten tekijoiden motiiveista teks-
tiin tehtyjen muutosten takana. Oletukseni siis on, ettei koko adaptaation to-
teutusta voi vélttamatta yhdistaa ainoastaan yksittaiseen henkil6on kuten ka-

sikirjoittajaan tai ohjaajaan — varsinkaan pelkkaé tekstia lukemalla. Tata pe-

Aiheesta lisda luvussa 1.1.

Determinaatiolla voidaan sanan laajassa merkityksessa tarkoittaa erilaisia tasoja kos-
kevaa médraytyvyyttd, joka voi liittyd esimerkiksi elokuvan syntyyn tai vastaanottoon
(ks. Laine 1994, 52-55).




(1) ekstratekstuaalinen taso: todellinen "tekija”

(2) intratekstuaalinen taso: "epasuora tekija”
(3) ekstradiegeettinen taso: "kamera”
(4) intradiegeettinen taso: esitetty maailma, hahmot
(5) hypodiegeettinen taso: hahmojen
visuaalinen narraatio

(6) hypohypodiegeettinen taso

..

(4) intradiegeettinen yleiso

(3) ekstradiegeettinen yleiso

2) intratekstuaalinen taso: epasuora katsoja
J

(1) ekstratekstuaalinen taso: todellinen katsoja

Taulukko 1: Fiktioelokuvan narraation tasojen malli. Taulukko muokattu Sa-
bine Schlickersin (2009, 244) artikkelista Focalization, Ocularization and Au-
ricularization in Film and Literature.

rustelen silld, ettd pelkkéda elokuvatekstia lukemalla katsoja padsee korkeintaan
"epésuoran tekijan” (engl. implied author) tasolle (ks. Taulukko 1), jolloin lu-
kija péaasee kasiksi ainoastaan niihin seikkoihin, jotka lukija voi tulkita teks-
tin perusteella. Tekstin todellinen "tekija” ei paljastu myoskaan tekstin rivien
valista, silld "tekija” voi tietoisesti rakentaa tekstiinsé lukijaa harhauttavia

rakenteita ja siséltoja (vrt. esim. Kaufmanin Adaptation).

Ainoa keino paésté kasiksi tekstin todellisen "tekijan” motiiveihin ja intentioi-
hin on astua tekstin ulkopuolelle. Tarkastelu taytyy siirtdé tuotetusta adap-
taatiosta adaptaatioprosessiin. Adaptaatioprosessilla en téssa tapauksessa tar-
koita esimerkiksi ainoastaan kasikirjoituksen eri versioiden muutoksia vaan
elokuvan tuotantoprosessia kokonaisuutena. Elokuvan tekijat rakentavat elo-
kuvansa “epédsuoraa katsojaa”, oletettua kohdeyleisoé ajatellen (vrt. Sammon
1996, 380-381). Elokuvan tuotannon loppuvaiheessa tuottajilla on mahdolli-
suus saada reaktioita ja mielipiteita myos todellisilta katsojilta, jotka osallistu-
vat elokuvan koenédytoksiin. Taman seurauksena tekijoilla on tilaisuus muokata
elokuvaa suurta yleis6d miellyttdvampéadn suuntaan viela ennen lopullista jul-
kaisua. Samaan tapaan voi olla mahdollista, ettd usein lukija — tai "todellinen

katsoja” — tulkitsee adaptaatiota pitkélti epasuoraa "tekijaa” ajatellen, jolloin




"tekijan” tekemistéd ratkaisuista tehddidn oletuksia pelkén tekstin perusteella.
Mikali tarkastelun laajentaa tuotetun adaptaation lisdksi metateksteihin, ku-
ten kyseisen adaptaation tekemisesta kertoviin dokumenttielokuviin, artikke-
leihin tai tekijoiden haastatteluihin, voi adaptaatiosta ja adaptaatioprosessista

paljastua uusia puolia.

Olen usein miettinyt, kuinka merkittavassa roolissa elokuvan tuotantoprosessi
on adaptaation muotoutumisen kannalta, ja milla tavoin elokuvan tuotanto-
koneisto voi osallistua adaptaation muotoutumiseen. Tutkielmani tavoitteena
on avata kirjaan pohjautuvan elokuvan adaptaatioprosessia elokuvatuotantoa
tarkastelemalla. Tarkoituksenani on selvittdd, millaisena elokuvan tuotanto-
prosessi nayttaytyy adaptaation nakokulmasta. Tuotetun adaptaation ja adap-
toidun tekstin siséltojen vertailun sijaan kiinnitdn huomioni adaptaation tuo-
tannosta kertoviin dokumentointeihin. Naiden dokumenttien analyysi keskit-
tyy lukuun 3, jossa tarkastelen seka narratiivin etta visuaalisten elementtien
muotoutumista elokuvan tuotannollisista lahtokohdista. Lisdksi tarkastelen,
onko varsinainen adaptaatio valitussa esimerkkitapauksessa yhden henkilon
aikaansaannos vai osallistuuko adaptaation tekemiseen useampia henkil6ita.
Olen rajannut tarkastelustani pois useita elokuvatuotantoon olennaisesti liit-
tyvia elementtejé, silla tutkimusalueen laajuuden vuoksi rajauksia on tehtava.
Tama tutkielma rajautuu lahinna valmiissa adaptaatiossa ndkyvddn alueeseen.
Tarkastelun kohteena ovat padasiassa elokuvan narratiivin muotoutumiseen ja

visuaaliseen suunnitteluun liittyvat seikat.

Seuraavassa alaluvussa kasittelen “adaptaation” monimerkityksellisen késit-
teen problematiikkaa. Taustoitan lyhyesti seké adaptaation kasitteen etta adap-
taatiotutkimuksen historiaa ja tuon esille viimeaikaisia adaptaatiotutkimuksen
suuntauksia. Taman jalkeen esittelen tutkimuksen lahtokohdat ja kayn lapi
keskeisimpié kasitteita. Luku 2 esittelee tutkimusaineiston seké tutkielman ai-
heena olevat tekstit. Luku 3 keskittyy edelld mainitun tutkimusaineiston ana-
lyysiin. Luvussa 4 tuon esille analyysin pohjalta tekemiani havaintoja adap-
taatioprosessin rakenteesta tuotannollisesta ndkokulmasta. Viimeisessa luvus-
sa arvioin tutkimukseni tuloksia adaptaatiotutkimuksen nykyisen suuntauksen

valossa.




1.1 ”Adaptaation” problematiikkaa

Elokuva-adaptaatio on edelleen yllattavan aliteoretisoitu tutkimusalue (Lher-
mitte 2005, 97). Siitdkin huolimatta, ettd tutkimusta on tehty viime vuosi-
sadan puolivélista lahtien, adaptaatiotutkimuksen piirissid ei ole muodostu-
nut kunnollista teoriaa adaptaatiosta. Adaptaatiotutkimus on ollut suurissa
méaérin tuloksetonta, silld tutkimusta on tehty teoreettisessa tyhjiossa. (Leitch
2003, 149.) Tutkimukset ovat olleet padasiassa komparatiivisia tekstianalyyse-
ja, joissa verrataan yksittdisen tekstin kirja- ja elokuvaversiota toisiinsa (Mur-
ray 2008, 4). Elokuvia arvioidaan edelleenkin enimmaékseen silld perusteella,
kuinka "uskollisia” ne ovat alkuperaisille teksteilleen (Lhermitte 2005, 97; Stam
2000, 58). Robert Stam (2000, 57-58) kyseenalaistaa koko uskollisuuskysymyk-
sen, silla se jattaa huomiotta laajemman kysymyksen: mille elokuvan tulisi ol-
la uskollinen? Tallaiset itseddn toistavat tutkimukset todistavat kriitikoiden
mukaan ainoastaan sen, ettd kirjoitetun tekstin ja elokuvan valilli on seka

yhteneviisyyksia etta eroavaisuuksia (Murray 2008, 4).

Teoriapohjan puute ei suinkaan tarkoita, etteiko adaptaatiotutkimuksen sisélla
olisi tapahtunut liikehdintéda. Tieteenalan sisaisista suuntauksista on suomeksi
kirjoittanut muun muassa Sanna-Mari Tikka (2007) pro gradu -tutkielmassaan.
Jopa "adaptaation” méaaritelmasta vaikuttaa olevan edelleen epéselvyytta, jo-
hon lisdhaasteen tuo adaptaation kasitteen monimerkityksellisyys. Adaptaa-

tion kasite on lainattu biologiasta, jonka sanakirja méarittelee seuraavasti:

[Adaptaatio on] elién rakenteessa tai toiminnassa mikéd tahansa
muutos, joka antaa sille paremman mahdollisuuden tulla toimeen
ymparistossdan. Adaptaation tuloksena eli6 sopeutuu rakenteelli-

sesti ja toiminnallisesti ympéristoonsa. (Tirri et al. 2001, 14.)

Adaptaatiotutkimuksessa adaptaatio on yksinkertaisimmillaan méaritelty jon-
kin aiemman teoksen pohjalta luoduksi teokseksi, jolla on selkeédsti tunnistet-
tava suhde lahdeteokseensa, kun taas viimeisimpien nakemysten mukaan adap-

taatio voi luoda suhteita useisiin eri teoksiin usein eri tavoin (Tikka 2007, 57).




Adaptaatiolla voidaan tarkoittaa paitsi edelld mainittua lopputuotetta, kuten
elokuvaa, myos tuotteen luomisprosessia. Linda Hutcheon (2013) tuo mukaan
vield kolmannen nakokulman — vastaanoton prosessin — jolloin adaptaatio on

yksi intertekstuaalisuuden muoto:

[W]e experience adaptations (as adaptations) as palimpsests th-
rough our memory of other works that resonate through repetition

with variation. (Hutcheon & O’Flynn 2013, 8.)

1.2 Adaptaatiotutkimuksen suuntauksista

1950-luvulla adaptaatiotutkimuksessa oli vallalla mediaspesifinen ajattelu, jos-
sa tekstien eroavaisuuksia ja yhtenevaisyyksia tarkasteltiin kullekin medialle
ominaisten piirteiden kautta. Taman ajattelutavan ja tieteellisen adaptaatio-
tutkimuksen pioneerina pidetdan George Bluestonea, jonka tutkielma Nowels
into Film (1957) on edelleenkin yksi merkittdvimmista adaptaatiotutkimuksen
teoksista (Murray 2008, 5). Bluestonen mukaan esimerkiksi romaanin ja elo-
kuvan "paremmuuden” vertailussa tehdaan oletus, ettéd tekstien sisalto on ir-
rotettavissa ja toistettavissa, ettd romaanin tapahtumat ja hahmot ovat vaih-
dettavissa suoraan elokuvan tapahtumiin ja hahmoihin, ja ettd romaani on
normi, josta elokuva poikkeaa omalla riskillaan; poikkeamat ovat sallittuja
epamadraisesti méaritellyista syistd, kuten pituusvaatimusten takia, ja poik-
keamien laajuus vaihtelee suoraan sen mukaan, kuinka "uskollisia” alkuperais-
teokselle ollaan. Bluestonen mukaan tallaisessa ajattelussa unohdetaan, etta
muutokset ovat todennékoisia heti kun siirrytaén kielellisesté visuaaliseen vé-
lineeseen. (Bluestone 1957, 5-6.) Thomas Leitch kuitenkin nidkee tdmén pint-
tyneen verbaalinen—visuaalinen -jaottelun yhtena adaptaatiotutkimuksen va-
hingollisimmista virhepéaatelmista, silld elokuva ei ole ainoastaan visuaalinen

media:

But movies as we know them are not simply an audio-visual me-

dium, since, as McFarlane observes, "the novel draws on a wholly




verbal sign system, the film variously, and sometimes simultaneous-
ly, on visual, aural, and verbal signifiers.” ... Movies cannot there-
fore legitimately be contrasted with literary texts on the grounds of
their visual signifying system, because their actual signifying sys-
tem, combining images and sounds and excluding information that
might be processed by the other three senses, is a great deal more

subtle and complex than visual iconicity. (Leitch 2003, 153-154.)

1970-luvun lopulla adaptaatiotutkimukseen liitettiin mukaan narratologian pe-
riaatteita muun muassa formalismin, strukturalismin ja semiotiikan traditiois-
ta (Murray 2008, 6). Tikan mukaan 1970-luvulta alkanut komparatistinen
adaptaatiotutkimus alkoi ottaa huomioon adaptaation myos prosessina, mutta
suuntaus oli taipuvainen kehdmaéiseen tutkimukseen muun muassa adaptaatio-
kasitteen tekstin syntytapaan perustuvan méaaritelméan vuoksi: "Ensin ... maéa-
riteltiin adaptaation lopputuote syntytapansa kautta, ja varsinainen tutkimus

keskitettiin sitten adaptaation prosessiin.” (Tikka 2007, 47.)

Kun adaptaation lopputuote ilmoittaa itse olevansa adaptaatio aiemmasta
tekstistd (ks. esim. Hutcheon & O’Flynn 2013, 7), on mahdollista tehda se
oletus, ettd adaptaatioprosessissa adaptoitava teksti on ollut tarkeédssa ase-
massa. Tama puolestaan voi johtaa adaptaatiokriitikoiden mainitsemaan il-
mioon, jossa adaptaation lopputuote asetetaan vertailussa adaptoitua tekstia

alempiarvoisemmaksi (ks. Stam 2000, 54).

Kuitenkin on olemassa myos adaptaatioita, jotka poikkeavat adaptoitavasta
tekstistd niin suuresti, ettd yhtymikohtia on hankala jiljittda®. Vihemmalle
huomiolle on jadnyt, mistd namé tekstien véliset erot voivat todellisuudessa
johtua. Tekstien vertaileva narratiivilahtoinen tarkastelu — olipa kyseessé me-
diaspesifinen tai auteuristinen tutkimuksen nakokulma taikka elokuvakritiikki

— vaikuttaisikin tekevin sen perusoletuksen, ettda adaptaatiosta on lahtokoh-

Esimerkiksi elokuva World War Z (2013) on saanut ristiriitaisia arvosteluja juuri tésta
syysté. Jos elokuvaa vertaa Max Brooksin romaaniin World War Z: An Oral History of
the Zombie War (2006), ei elokuvassa ole Brooksin mukaan muuta yhteistd kuin nimi
(ks. esim. https://www.youtube.com/watch?v=2QEq-udONIc Luettu 17.5.2016).




taisesti pyritty tekeméan juuri kyseisen kaltainen adaptoitavan tekstin perus-
teella, vaikka adaptaatio poikkeaisikin lihdetekstistdan huomattavasti. Adap-
taatiotutkimus on yleisesti ohittanut prosessin, jossa lahdeteksti muuntautuu

elokuvaksi (Lhermitte 2005, 97; Boozer 2008, 1).

Vaikka komparatismin jalkeen muodostunut pluralistinen adaptaatiotutkimus
huomioikin jo teosten useat eri ldhteet seké tekstien monimutkaiset viittaus-
suhteet ja kulttuuriset ulottuvuudet, itse adaptaatioprosessissa vaikuttavat sei-
kat nayttavat edelleen jadvan vihemmélle huomiolle. Pluralistinen suuntaus on
kuitenkin avannut tutkimuskenttdd siind, ettd tutkimuksessa voidaan muun
muassa huomioida ldhdeteksteind myos saman tekstin aiemmat adaptaatiot,
ja kohdetekstistda voidaan huomioida viittauksia myo6s muihin teksteihin, ei

ainoastaan yksittaiseen lahdetekstiin.

Vuosituhannen vaihteen jalkeen on ilmestynyt yha enemman adaptaatiota ja
adaptaatiotutkimusta uusista nakokulmista tarkastelevia teksteja. Ilona Hon-
gisto kirjoittaa: ”[v]iime vuosikymmenind adaptaation problematiikka on kas-
vanut arvottavan ja vertailevan tutkimusasetelman yli. ... [T]eoreettisella ta-
solla kasittely on edennyt uskollisuuden tematiikasta kohti monisyisempié il-
maisun ja merkityksenannon kysymyksid” (Hongisto 2011). Esimerkiksi Jack
Boozer kirjoittaa kirjassaan Authorship in Film Adaptation (2008, 1), etté kos-
ka kasikirjoitus on adaptaatioprosessissa keskeisessa roolissa, tarkastelemalla
kasikirjoituksen eri versioiden muutoksia tutkimus voisi saada lisatietoa elo-
kuvan ja sen ldhdetekstin todellisesta suhteesta. Talloin vertailua ei tehtéisi
ainoastaan lopputuotteiden siséiltojen kesken, vaan otettaisiin prosessin aikana
tekstissa tapahtuvat muutokset huomioon. Simone Murray esittaéd tekstissaén
Materializing Adaptation Theory: The Adaptation Industry (2008, 10) adap-
taatiotutkimuksen painopisteen siirtamisté perinteisesté vertailevasta tekstia-
nalyysisté ja esteettisestd arvioinnista sosiologisen ymmartdmisen suuntaan.
Tata Murray perustelee silld, etta adaptaatio on nahtavissa institutionaalisten
eturyhmien ja toimijoiden muodostaman jérjestelmén tuottamana materiaali-
sena ilmiona. Murrayn mukaan olisikin syyta tutkia, millaisia vaihtoehtoisia
metodeja esimerkiksi kulttuurintutkimus voisi tarjota adaptaatiotutkimuksel-

le.




Adaptaatiota on verrattu myos kddnnokseen (mm. Stam 2000, 62), ja adaptaa-
tiotutkimukseen on esitetty tyokaluja kdannostieteenkin puolelta (mm. Lher-
mitte 2005). Adaptaatiossa on havaittavissa samankaltaisia piirteita perinteis-
ten tekstikddnnosten kanssa, joten kddnnostieteen ldhestymistavat voisivat ol-
la kayttokelpoisia adaptaatiotutkimuksessa. Myos Thomas Leitch uskoo, et-
td adaptaatiotutkimus voisi nousta ahdingostaan yhdistymalla paitsi perin-
teisen elokuva- ja kirjallisuustutkimuksen myos kulttuurintutkimuksen kanssa
(Leitch 2003, 168). Tutkimuksessa kéytettavien metodien ja termiston lainaa-
minen ei ole mitenkédan poikkeuksellista, silla adaptaatiotutkimuksessa on jo
alemmin otettu kayttoon muun muassa tekstintutkimuksen puolelta lainat-
tuja ja adaptaatiotutkimukseen toimiviksi todettuja ajatuksia. Téallaisia ovat
muun muassa Gérard Genetten teoriat niin sanotuista toisen asteen teksteista,

palimpsesteista, (Palimpsests, 1997) ja niissa tapahtuvista transformaatioista.

Adaptaatiotutkimuksen tdménhetkisend suuntauksena vaikuttaisikin olevan
laajempi ymmarrys adaptaatiotuotannon erityispiirteista. Esimerkiksi Murray
hahmottelee artikkelissaan adaptaatioteollisuuden mallia (2008, 12). Témén
mallin hyodyntaminen toisi tutkimukseen mukaan ei ainoastaan kirjan ja elo-
kuvan vaan myos laajemman taloudellisen koneiston, joka tuottaa sisaltoa usei-
siin eri medioihin. Linda Hutcheon pyrkii teoksessaan A Theory of Adaptation
(2006/2013) juuri taméan kaltaiseen laajempaan tarkasteluun. Hutcheon na-
kee "tarinat muutoskykyisina kulttuurisina yksikoina, jotka mukautuvat uusiin
materiaalisiin ja kulttuurisiin ympéristoihin” (Hongisto 2011; ks. Hutcheon &
O’Flynn 2013, 32). Hutcheonin ajatus adaptaatiosta erdédnlaisena kulttuurise-
na mutaationa perustuu vahvasti biologiseen mutaatioon, ja han vie tita aja-
tusta vield pidemmélle yhdessid Gary R. Bortolottin kanssa kirjoittamassaan

artikkelissa (Bortolotti & Hutcheon 2007).

Edelld mainittujen kirjoittajien avauksista péattelen, ettda adaptaatiotutki-
mus kaipaa lisaéd tutkimusta adaptaation tuotantokulttuurista, ja kuten Mur-
ray (2008, 12) toteaa, tarkempaa ymmarrysta eri medioiden vélisen adaptaa-
tion rakenteista. Tamaé tutkielma kytkeytyy juuri néihin elokuva-adaptaation
tuotannon rakenteita koskeviin kysymyksiin. Tutkimuksen keskitssa eivéit siis

ole adaptaation ldhde- ja kohdetekstit — kirja ja elokuva — vaan elokuva-
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adaptaation tuotantoprosessi. Tutkimuksen tavoitteena on laajentaa ymmaér-

rysta adaptaatioprosessissa vallitsevista tuotannollisista rakenteista.

1.3 Tutkimuksen lahtokohdat: ongelma ja nidkokulma

Tutkimukseni pyrkii vastaamaan kysymykseen: "millaisena adaptaatioprosessi
nayttiytyy elokuvan tuotantoprosessia tarkastelemalla?” Koska adaptaatio on
laaja ja moniulotteinen tutkimusalue, rajaan analyysiani esittamallé aineistolle
seuraavia kysymyksid: Kuinka tekijat itse kuvaavat prosessia — ketka ovat aé-
nessa ja mité he kertovat? Millaisia tekijoiden vélisia valtasuhteita prosessissa
ilmenee? Millaisiin tekstin ja inspiraation lahteisiin viitataan? Mita elokuva-
tekstiin liittyvista ldhteista ja niiden hyddyntamisestéa kerrotaan ja mité niisté

dokumenteissa naytetdan?

Tutkimukseni rajauksen kannalta olen keskittanyt analyysissédni tarkastelun
pédaasiassa elokuvan narratiivin muotoutumiseen seké visuaaliseen suunnitte-
luun tuotannollisista ldhtokohdista. Tamé ei tarkoita, ettd nékisin elokuva-
tuotannon muut osa-alueet alempiarvoisina. Tekstin narratiivin ja visuaalisen
adaptaatio ovat kuitenkin seikat, joihin katsojana kiinnitén omassa katsomis-
kokemuksessani eniten huomiota. "Visuaalisen adaptaatiolla” tarkoitan tés-
sé yhteydessé visuaalisiin elementteihin liittyvad adaptaatiota. Tama ei véalt-
tamatta tarkoita ainoastaan valmiissa elokuvassa nakyvia elementteja, vaan
myos verbaalisesti rakennettuja visuaalisia elementteja. Kuten Janne Seppa-
nen (2001, 21-22) toteaa, visuaalinen ja kielellinen eivét ole toistensa vastakoh-
tia vaan toisiinsa liittyvid ominaisuuksia. Esimerkiksi adnisuunnittelu — miltéa
elokuva ja sen maailma kuulostavat — tulee vasta visuaalisen jalkeen. Nahdak-
seni elokuvan ddnimaailma on ainakin osittain visuaaliselle alisteista, mutta
toimivan kokonaisuuden kannalta molemmat ovat riippuvaisia toisistaan. Tut-
kijan henkilokohtainen positio myos elokuvien katsojana on siis motivoinut

aihevalintaa ja rajausta.
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1.4 ”Adaptaatio” ja muita keskeisia kasitteita

Lukijalle lienee téssa vaiheessa jo selvad, etta tutkimuksen aihepiirin termisto
on ollut ja on edelleen muutoksen tilassa, jolloin tutkijan tulee selkeasti maé-
rittdd oma suhteensa kayttamiinsa késitteisiin. Tutkielman luettavuuden ja
ymmarrettavyyden kannalta on parasta selventad keskeisimpia téssa tutkiel-
massa esiintyvia termeja. Muita esille tulevia selvittdmista vaativia termeja

pyrin selittamaan tekstin sisalla tai alaviitteissa.

Adaptaation késitteen monimerkityksisyys kévi esille jo edellisista luvuista.
Tamén tutkielman yhteydessé tukeudun Hutcheonin (2013, 8) méaaritelméén,
jossa adaptaatio tarkoittaa seka olemassa olevan teoksen tai teosten tunnustet-
tua muunnelmaa (adaptaatio teoksena) etta olemassa olevan teoksen luovaa ja
tulkitsevaa hyodyntdmistd uuden teoksen valmistuksessa (adaptaatio proses-
sina). Taméin madaritelmén pohjalta adaptaatio on saanut alkunsa adaptoi-
dusta tekstista eli adaptaation lahdetekstistd (myos hypoteksti, ks. alla).
Adaptaation lahteend voi toimia paitsi kirjoitettu teksti kuten romaani, myos

muut kulttuurin tuotteet kuten maalaukset tai elokuvat.

Intertekstuaalisuuden kasite nousee esille tekstien valisista suhteista pu-
huttaessa. Kasitteen kehitti Julia Kristeva 1960-luvulla kirjoituksissaan Mihail
Bakhtinin ja Ferdinand de Saussuren ajatusten pohjalta. Intertekstuaalisuu-
desta, tekstien valisista suhteista, voi puhua kirjallisten tekstien lisdksi niin
elokuvan, maalaustaiteen, musiikin, arkkitehtuurin, valokuvauksen kuin ldhes
minké tahansa muunkin kulttuurisen tai taiteellisen tyon yhteydessé. (Allen
2000, 3, 174.) Taméan tutkielman yhteydessa viittaan intertekstuaalisuudella

tekstien vélisiin suhteisiin yleisella tasolla.

Ranskalainen teoreetikko Gérard Genette on teoksissaan pyrkinyt laajenta-
maan ja tarkentamaan tekstien vélisten suhteiden kasitteistoa. Genetten maa-
ritelméssé ylakasitteena toimii transtekstuaalisuus, jolla han tarkoittaa ko-
ko tekstien valistd kenttéda, jossa kaikki tekstit ovat jonkinlaisessa suhteessa
toisiinsa. Tamé vastaa jossain méarin Kristevan intertekstuaalisuuden kasit-

teen sisaltoa. Intertekstuaalisuudella Genette puolestaan tarkoittaa — Kriste-
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van maaritelméa rajatummin — yhden tai useamman tekstin esiintymista teks-
tin sisdlld. Konkreettisesti tdméa ilmenee esimerkiksi suorina lainauksina. (Ge-

nette 1997, 1-7; Allen 2000, 100-115.)

Genetten maarittelemé arkkitekstuaalisuus tarkoittaa tekstien yleisia tun-
nistettavia piirteité, joiden avulla tekstit voidaan sijoittaa esimerkiksi eri gen-
reihin. Paratekstit eli reunatekstit ovat varsinaisen sisallon "reunalla” oh-
jaamassa lukijaa; esimerkiksi teoksen otsikot ja esipuheet ovat erilaisia pa-
rateksteja. Metatekstit ovat tekstiin viittaavia ulkopuolisia teksteja, kuten
arvosteluita tai elokuvan tekemisestéd kertovia dokumenttielokuvia. Hyper-
teksti on teksti, joka viittaa sitd edeltavaan hypotekstiin kuitenkaan kom-
mentoimatta tata. Hypertekstien piiriin lukeutuvat esimerkiksi kadnnokset ja
elokuva-adaptaatiot. Edella luetellut transtekstuaalisuuden alakasitteet eivét
ole kuitenkaan toisiaan pois sulkevia, eli kukin teksti voi kuulua samanai-
kaisesti useampaan osa-alueeseen. (Genette 1997, 1-7; Allen 2000, 100-115.)

Genetten kasitteistod hyodynnan paaasiassa tutkielmani loppupuolella.

Kuten edelld ilmenee, teksti esiintyy tésséd tutkielmassa monimerkityksise-
né kasitteena kuten adaptaatiokin. En kasité tekstia pelkastaan kirjoitettu-
na tekstina vaan tarkastelen sitd laajempana kulttuurisena ilmiona. Tama ei
kuitenkaan tarkoita, ettd kaikki tekstit olisivat tdysin samanlaisia ja suoraan
verrattavissa keskenédan, silld esimerkiksi kirja ja elokuva hyodyntavét erilaisia
viestinnén keinoja. Kaikki viestintd kuitenkin toimii koodien ja merkkien va-
rassa. Merkit ovat ihmisten luomia, itsensa ulkopuolelle viittaavia merkityksen
antamisen valineita. Koodit ovat puolestaan tietyn kulttuurin tai alakulttuurin
jasenille yhteisten merkkien ja merkitysten jarjestelmia, jotka méaaradvat, mi-
ten merkkejd voi kiayttaa yhdessa. (Fiske 1992, 14, 16, 37.) Myos elokuvalla on
siis omat merkki- ja koodijirjestelménsé, joita lukija tulkitsee muun muassa

kulttuurisen kokemuksensa kautta.

Elokuva poikkeaa kuitenkin kirjoista siiné, etta siind yhdistelladn useampia
esittdmisen tapoja; elokuva hyodyntaa visuaalisten viestinnén keinojen lisak-
si myos auditiivisia keinoja (Seppanen 2001, 37). Téallainen multimodaalinen

"teksti” luo merkityksensa enemman kuin yhden semioottisen koodin kautta
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(Kress & van Leeuwen 2006, 177). Kirjoitetun tekstin ja visuaalisen kommu-
nikaation kautta syntyvit merkitykset menevat osittain paéllekkain. Jotkut
asiat voidaan ilmaista sekéd verbaalisesti ettéd visuaalisesti, jotkut toiset vain
joko verbaalisesti tai visuaalisesti. Silloinkin, kun jotain voidaan ilmaista seka
verbaalisesti ettd visuaalisesti, "sanomisen” tapa on kummassakin erilainen,
miké voi vaikuttaa merkitysten muodostumiseen. (Kress & van Leeuwen 2006,
2.) Seka kirja etta elokuva ovat siis erilaisia viestinnén vélineita, joiden vélitté-
miin sanomiin péateviat myos erilaiset tulkinnan tavat. Adaptaation voi ndhdé
nain tarkasteltuna pohjimmiltaan tekstin tai sen narratiivin uudelleenkoodaa-

mista merkki- ja koodijarjestelmésta toiseen.

Adaptaation tekijasta puhuttaessa kaytan sanassa lainausmerkkeja tehdak-
seni eron konkreettisen (tekija) ja abstraktin entiteetin ("tekija”) vélilla. "Te-
kija” ei nain ollen viittaa vain yksittaiseen elokuvan tekemiseen osallistuvaan
henkiloon vaan ennalta méaritteleméattoméaan yksiloon tai joukkoon, jonka ko-
koonpano voi muuttua asiayhteydesta riippuen. Teen tietoisesti eron eloku-
van ja adaptaation "tekijan” valilla, silla adaptaatioprosessiin ja adaptaation
muotoutumiseen voi nahdéakseni osallistua useampia henkil6ita kuin elokuvan

lopputeksteistéd on nahtavissa, kuten myohemmin tulen osoittamaan.
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2 Tapaus Blade Runner

Tutkielman aineistoa paattiessiani paddyin hyodyntdmaédn jo olemassa olevaa
aineistoa, silla oman aineiston kerdaminen joko haastattelemalla adaptaation
tekijoité tai seuraamalla adaptaation tuotantoprosessi alusta loppuun olisi pro
gradu -tutkielman suppeutta ajatellen liian raskasta toteuttaa. Taman lisaksi
viime vuosina on ilmestynyt elokuvien tekemisesta yha kattavampia dokumen-
taatioita, joita on julkaistu muun muassa elokuvien oheismateriaalina, joten

valmista tutkimusaineistoa on tarjolla runsaasti.

Elokuvien oheismateriaaleissa on kuitenkin havaittavissa ainakin kahdentyyp-
pisié sisdltoja. On olemassa seké promootio- ettd dokumentoivassa tarkoituk-
sessa tuotettuja sisiltojé, minka vuoksi aineiston valinnassa taytyy pystya ar-
vioimaan, kumpaanko tarkoitukseen kyseinen materiaali on tuotettu. Tiiviste-
tysti ilmaistuna promootiomateriaali tuo esille "mité tehtiin”, ja dokumentoi-
va materiaali tuo esille "miksi tehtiin, mitd tehtiin”. Promootiomateriaalissa
korostuu usein tekijoiden innostuneisuus kyseisesta elokuvasta, eika tuotan-
nossa vastaan tulleita ongelmia tuoda juurikaan esille. Dokumentoivassa ma-
teriaalissa elokuvan tuotantoa tuodaan esille kattavasti ja toisinaan hyvinkin

yksityiskohtaisesti, eika tuotannon haasteita yritetéd piilottaa.

Talta pohjalta potentiaalisimmiksi aineistoiksi valikoituivat Peter Jacksonin
ohjaaman Taru sormusten herrasta -trilogian (Uusi-Seelanti/USA 2001-2003)
sekd Ridley Scottin ohjaaman Blade Runner: The Final Cutin (USA 2007)
erittdin kattavat oheismateriaalit. Néista kahdesta Blade Runnerin oheisma-
teriaalit osoittautuivat tutkimukseni aiheen kannalta hedelmaéllisemmiksi, sil-
14 dokumentoinnit tuovat rohkeasti ja tekijoiden omin sanoin esille tuotannon

etenemisen seka tuotannossa ilmenneet haasteet.

Blade Runnerin lahteené toiminut Philip K. Dickin tieteisromaani Do Androids
Dream of Electric Sheep? julkaistiin vuonna 1968. Romaanin péddhenkilona
toimii palkkionmetsastajana tyoskenteleva Rick Deckard. Hanen tehtévanaén
on loytaa ja eliminoida Marsin siirtokunnasta Maahan luvattomasti palanneet

androidit. Do Androids Dream of Electric Sheep? on Dickin tuotannosta ensim-
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mainen teos, joka on toiminut pohjana elokuva-adaptaatiolle. Edward Einhorn
on myos kirjoittanut romaanin pohjalta teatterisovituksen’. Blade Runnerin
myotd Dickin tuotanto® nousi myds Hollywoodin tietoisuuteen, ja varsinkin
kahdeksan vuotta my6hemmin valmistuneen Total Recallin (1990) jilkeen hé-
nen tuotantoaan on hyodynnetty useiden elokuvien inspiraationa. 2000-luvulla
Dickin tuotantoon pohjautuvia elokuvia on julkaistu muutaman vuoden vé-
lein. Vuonna 2015 julkaistiin myo6s kaksi televisiosarjaa: Minority Report (USA
2015), joka pohjautuu sekéd samannimiseen Dickin novelliin (1956) etta Steven
Spielbergin ohjaamaan elokuva-adaptaatioon vuodelta 2002, ja The Man in
the High Castle (USA 2015), joka perustuu Dickin vuonna 1962 julkaistuun

romaaniin®.

Ridley Scottin ohjaama elokuva Blade Runner julkaistiin ensimméisen kerran
vuonna 19821°. Dickin romaanin tapaan elokuvan padhenkiloni toimii Rick
Deckard (Harrison Ford), jonka tehtévané on 16ytéé ja eliminoida Maahan lu-

t'. Vaikka elokuva perustuu Dickin romaaniin

vattomasti palanneet replikanti
ja juonen perusidea on sama, sen tapahtumat, henkilohahmot ja miljo6 poik-
keavat romaanista huomattavasti'?. Charlie Geren mukaan Blade Runnerin

myotd myos monet kyberpunkin elementit loksahtivat paikoilleen:

Blade Runner ilmestyi aikana, jolloin uusi teknologia tuli yha naky-
vammaéksi osaksi valtavirran kulttuuria, ja sarjakuvista vaikutteita

hakenut lahitulevaisuuden visio tarjosi pikkutarkan ja taydellisen

7 http://www.edwardeinhorn.com/Plays.html#Androids (Luettu 1.9.2016)

Dickin elaméé ja kirjallista tuotantoa on késitelty kattavasti mm. Portti-lehden nume-
rossa 2/1993.

9 Philip K. Dick — IMDb http://www.imdb.com/name/nm0001140/ (Luettu 1.9.2016)

10 Blade Runnerista on olemassa laskentatavasta riippuen viidesti seitsemién eri versiota:

The Workprint (1982), The San Diego Sneak Preview (1982), The Domestic Cut (1982,
alkuperdinen USA:n julkaisu), The International Cut (1982, Euroopan ja Japanin jul-
kaisu), The Director’s Cut (1992) sekd The Final Cut (2007). Tamén liséksi televisio-
lahetyksid varten on tehty ainakin yksi versio. (Sammon 1996, 394.)

1 Blade Runnerissa sana androidi (android) on korvattu sanalla replikantti (replicant).

Scottin mielestd sanaa on kéytetty liian paljon eri yhteyksisséd. Vaihdoksen taustasta
liséda sivulla 38.

12 Romaanin ja elokuvan eroavaisuuksia on listattu muun muassa sivulla

http://bladerunner.wikia.com/wiki/Do_ Androids_ Dream_ of Electric_ Sheep%3F
(Luettu 22.4.2016)
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taustan globaalien yritysten seké informaatioteknologian hallitse-
man yhteiskunnan heréttédmille huolille ja kysymyksille (Gere 2006,
185-186).

[lmestyessaan Blade Runner sai kuitenkin ristiriitaisen vastaanoton. Elokuva-
kriitikko Roger Ebert kirjoitti vuonna 1982: "’Blade Runner’ is a stunningly

interesting visual achievement, but a failure as a story” (Ebert 1982).

Syita Blade Runnerin ristiriitaiselle vastaanotolle on etsitty niin elokuvan ra-
kenteesta ja markkinoinnista kuin julkaisuajankohdan kulttuurisesta ilmapii-
ristakin. Blade Runner julkaistiin kesikuussa 1982, kaksi viikkoa Steven Spiel-
bergin ohjaaman F.T:n (1982) jalkeen. Tekijat arvelevat, ettd yleiso ei halun-
nut nahda positiivisen F.T:n jalkeen niin erilaista, dystooppista maailmaa
(de Lauzirika 2007b; Sammon 1996, 316-317). 1970-luvulla tieteiselokuvat ja
-sarjat kuuluivat usein pienemman budjetin b-luokkaan. Suurempien budjet-
tien tieteiselokuvien kuvasto oli yleensé etéistd, avaruuteen tai tunnistamat-
tomaan tulevaisuuteen sijoittuvaal® tai toisaalta "nykyhetkeen” sijoittuvaa,
johon liitettiin jotain genreen sopivaa'?. Blade Runnerin dystooppinen ja vi-
suaalisesti synkka kuvaus lahitulevaisuudesta poikkesi totutusta valtavirtaelo-
kuvien kuvastosta. Tekijat arvelevat, ettd elokuvan ristiriitainen vastaanotto
johtuu osittain myo6s markkinoinnin epdonnistumisesta, sillé elokuvan traileriin
oli valittu padasiassa elokuvan erikoistehoste- ja toimintakohtauksia, mika ei
valmistanut katsojia lainkaan elokuvan emotionaaliseen puoleen (de Lauzirika

2007b).

Julkaisuajankohdan vastaanotosta huolimatta Blade Runner on merkittava
elokuva. Myos Ebert korjasi ndkemystaén Blade Runner: The Final Cutin ar-

vostelussaan vuonna 2007:

This is a seminal film, building on older classics like "Metropolis”

(1926) or "Things to Come,” but establishing a pervasive view of

13 yrt. esim. 2001: A Space Odyssey (1968), Star Wars (1977), Star Trek: The Motion
Picture (1979)

4 yrt. esim. The Andromeda Strain (1971), Close Encounters of the Third Kind (1977),
Invasion of the Body Snatchers (1956/1978)
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the future that has influenced science fiction films ever since (Ebert

2007).

Ebert toteaa, ettd Blade Runnerin perintdé ndkyy myohemmissé tieteiselo-
kuvissa seka siséllollisesti etta visuaalisesti. Maailmanlaajuiset suuryritykset,
luonnon hajoaminen, ylikansoitus tai teknologisen kehityksen tuottama yh-
teiskunnallinen separaatio nakyvét selvasti elokuvissa kuten Dark City (1998),

12 Monkeys (1995) ja Gattaca (1997). (Ebert 2007.)

2.1 Dokumentit tutkimusaineistona

Tutkimukseni primaariaineistona ovat Blade Runner -elokuvan teosta kerto-
vat Charles de Lauzirikan ohjaamat dokumenttielokuvat sekd haastattelut,
jotka sisdltyvéit vuonna 2007 julkaistuun Blade Runner: The Final Cut -DVD-
kokoelmaan. Julkaisu sisdltaa kaikki tuotantoyhtion julkaisemat Blade Runne-
rin versiot. De Lauzirikan dokumentti Dangerous Days: Making Blade
Runmner (2007b) keskittyy kattavasti Blade Runnerin tuotantoprosessiin seké
elokuvan vastaanottoon. All Our Variant Futures: From Workprint to
Final Cut (2007a) kertoo elokuvan eri versioista keskittyen kuitenkin paa-
asiassa elokuvan viimeisimmaén version, Final Cutin tuotantoon. Lisdksi tut-
kimusaineistonani toimii Paul M. Sammonin kirjoittama kirja Future Noir:
The Making of Blade Runner (1996). Ensisijaisen analyysin olen teh-
nyt Lauzirikan dokumenttielokuvien lahiluvulla, ja taydennan dokumenttien
analyysidni Sammonin kirjan analyysilld. Tarvittaessa hyodynnan myos Phi-
lip K. Dickin romaania Do Androids Dream of Electric Sheep? (1968),
Scottin elokuvaa Blade Runner (1982/ Director’s Cut 1992/ Final Cut 2007)

sekd muuta elokuvaan liittyvaa kirjallisuutta.

Charles de Lauzirikan dokumenttielokuvat on koostettu Blade Runnerin vii-
meisimmén version (Final Cut, 2007) julkaisua varten. Dokumenteissa haas-
tateltavina ovat tekijat itse, ja he kuvaavat tapahtumat kuten itse ne muista-

vat. Haastattelujen tarkkaa ajankohtaa ei mainita, mutta oletettavasti paaosa
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haastatteluista on tehty Blade Runnerin viimeisimmén julkaisuversion tuotan-
non yhteydessé, silla tekijat nayttavat de Lauzirikan haastatteluissa vanhem-
milta kuin tuotannon aikaisissa kuvissa. Tamé tarkoittaa, ettd alkuperéisen
tuotannon ja haastatteluiden valilla on kulunut aikaa noin 25 vuotta. Aikavali
vaikuttaa jonkin verran aineiston luotettavuuteen, silla harva pystyy muista-
maan kaikkia yksityiskohtia tuotannosta noin pitkalta ajalta. Tiedostan myos,
ettd dokumentit nayttavit vain ohjaajan valikoimia asioita, joten joudun luot-
tamaan dokumentin ohjaajan objektiivisuuteen asioiden esittamisessa. Doku-
menttielokuvat antavat kuitenkin taman tutkimuksen puitteissa riittavan poh-
jakésityksen tuotanto- ja adaptaatioprosessin vaiheista. Lauzirikan elokuvien
rakenne on koottu erilaisten teemojen ympérille, esimerkiksi kasikirjoituksen,

roolituksen tai leikkauksen mukaan.

Paul M. Sammonin kirja Future Noir: The Making of Blade Runner tayden-
taa Lauzirikan dokumenttielokuvissa ilmenevia aukkoja ja selventda mahdol-
lisia lausuntojen ristiriitaisuuksia. My6s Sammonin kirjaan tutkijan on syyta
suhtautua kriittisesti, silla kyseessa on toisen kaden lahde. Kattava aiheen ja
henkiléiden taustoitus, yksityiskohtaiset tapahtumien kuvaukset sekd moni-
puoliset liitteet ja viitteet antavat kuitenkin ymmaértéa, ettd Sammon on pyr-
kinyt kirjassaan mahdollisimman todenmukaiseen kerrontaan. Sammonin tar-
koituksena oli raportoida Blade Runnerin tuotannon vaiheista ja edistymisesta
erilaisten lehtiartikkeleiden kautta, ja han péasi elokuvan kuvauspaikoille tay-
sin tuotannosta ulkopuolisena tarkkailijana. Hénet otettiin tuotantoon hyvin
vastaan, ja Sammon pystyi vapaasti haastattelemaan tekijoitd myos tuotan-
non keskella. Sammon on koonnut kirjansa Blade Runnerin tuotannon aikana
tekemiensa haastatteluiden ja keraaménsa aineiston pohjalta. Haastatteluma-
teriaalia oli Sammonin mukaan kertynyt niin valtavasti, ettei hédn pystynyt
hyodyntdaméaan kaikkea artikkeleihin, joten han péatti koota kattavan kirjan

elokuvan tuotannon vaiheista. (Sammon 1996, xiv-—xix.)

Tutkimukseni kohteena oleva Blade Runner on julkaistu vuonna 1982, ja sen
tuotanto ideasta valmiiksi elokuvaksi sijoittui vuosille 1977-1982. Onkin syy-
ta huomauttaa, ettd Hollywoodin nykyinen studiojérjestelmé toimii eri tavalla

kuin 1970- ja 1980-lukujen taitteessa. Alexander Rossin (2011) mukaan stu-
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diorakenteeseen on tullut yha enemmaéan paattavia tasoja, miké vaikeuttaa se-
ké tekstien padsemistd tuotantoon etta paatoksentekoa tuotannon sisalla. Olen
kuitenkin huomioinut studiojarjestelman "pysyvia” piirteita tutustumalla Hor-
tense Powdermakerin kirjaan Hollywood: The Dream Factory (1951), joka on

antropologinen katsaus 1950-luvun Hollywoodin studiojarjestelméan.

Tassa tutkimuksessa tekemani havainnot koskevat nimenomaan 1970- ja 1980-
lukujen vaihteen tuotantojarjestelmad, jolloin tuotantorakenne oli yksinkertai-
sempi kuin nykyédan. Yksinkertaisemman tuotantorakenteen tutkimisella on
kuitenkin mahdollista muodostaa adaptaation tuotannollisista ulottuvuuksis-
ta alustava kasitys, jota myohemmaét tutkimukset voivat laajentaa nykyista

studiojérjestelméaa vastaavaksi.

2.2 Aineiston analyysi

Tutkielmani liittyy mediatieteen hermeneuttiseen ja emansipatoriseen tiedon-
intressiin. Mauri Yla-Kotolan (1999, 98) mukaan hermeneutiikassa "yksittéi-
nen on ymmarrettava vain kontekstissaan, sitd kehystavin yleisen kautta ja
péinvastoin”. Téasta lahtokohdasta (elokuva-)adaptaation ymmaéartaminen kult-
tuurisena ilmiond on mahdollista vain kontekstissaan, johon olennaisena osa-
na liittyy elokuvan tuotanto. Emansipatorinen tiedonintressi puolestaan pyrkii
muun muassa edistaimadn yksilon “vapautumista keinotekoisista (ajatukselli-
sista) yksiloa rajoittavista ennakkoluuloista” (Yla-Kotola 1999, 99). Adaptaa-
tion kontekstin laajentaminen elokuvatuotantoon poikkeaa perinteisen adap-
taatiotutkimuksen ja -keskustelun tekstikeskeisesta ldhestymistavasta ja voi
néin ollen paitsi tarjota uutta tietoa ilmiostéd myos avata uusia nakokulmia ai-
heen tutkimukseen. Taman tutkimuksen tavoitteena on talloin seké ymmaértaa
adaptaatiota ilmioné etté avata uusia ndkokulmia "pinttyneeseen” adaptaatio-

keskusteluun.

Aineistojeni analysointi on ollut laadullista ldhiluvunmukaista tekstianalyysia,
jossa olen aineistoa lukiessa pyrkinyt 16ytdméaan vastaukset analyysikysymyk-

siini. Aineiston avulla pyrin selvittdméédn, millaisia tekstin adaptaation kan-
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nalta merkittavia piirteita elokuvan tuotantoprosessissa ilmenee. Kuten edella
mainitsin, de Lauzirikan dokumentit (2007a; 2007b) on koottu erilaisten tee-
mojen mukaan kronologisen, elokuvan tuotantoprosessin mukaisen jarjestyksen
sijaan. Jotta pystyin tekeméan paatelmia tuotannon tapahtumien ja tekijoiden

paatosten asiayhteyksista, aineistoon taytyi tutustua lahiluvun avulla.

Lahiluvun kasitteen merkitys on valjentynyt siirtyessaan kirjallisuudentutki-
muksen piirista muiden tieteenalojen kayttoon. Perusajatus kuitenkin on, etta
lahiluvussa huomio kiinnitetadn yksittaisiin teksteihin tai tekstin osiin. Jyrki
Poysé (2015) kuvaa lahilukua useammassa vaiheessa tapahtuvaksi lukemisek-
si. Lukemiseen liittyy ensimmainen lukukerta ja myohemmaét lukukerrat, pa-
luut. Ensimmaisella kerralla tekstin kokonaisuutta hahmotetaan yksityiskoh-
tien kautta tulkitsemalla. Mychemmilla kerroilla huomiota saatetaan kiinnit-

tdd muihin asioihin kuin ensimmaisella kerralla. (Poysa 2015, 6, 27, 30-31.)

Tassa tutkielmassa tarkoitan ldhiluvulla edelld kuvattua useassa vaiheessa ta-
pahtuvaa lukemista. Tama lukutapa soveltuu hyvin valitsemani aineiston ko-
konaisuuden hahmottamiseen ja ymmaéartdmiseen. Valitsemani aineisto on ajal-
liselta kestoltaan sellainen, ettd sen pystyy kdymaéaan kokonaisuudessaan lapi
yhdelté istumalta, joten myos Poysén (2015, 29) mainitsema tekstin laajuutta
koskeva rajaus tayttyy. Liian laajan aineiston lahiluku voisi osoittautua liian
raskaaksi. Aineistosta valikoitui lukukertojen myo6ta tiettyja alueita lihemmin
analysoitavaksi, joten aineiston lukutapa itsessadn auttoi myos tutkittavan ai-

neiston rajausta.

Dokumenttien rakenteen vuoksi tein ldhiluvun useaan kertaan. Jokaisella kier-
roksella otin talteen seka tekijoiden sitaatteja ettd omia huomioitani doku-
menttielokuvien kuvavirrasta. Ensimmaisena tavoitteenani oli kartoittaa do-
kumenteista elokuvan tuotannon tapahtumien rakenne ja karkea aikataulu.
Tamaéan jalkeen kévin aineiston uudelleen lépi keskittyen poimimaan kuhunkin
tuotannon vaiheeseen liittyvia seikkoja analyysikysymysten avulla. Tuotannon
vaiheiden analyysin jalkeen pyrin tulkitsemaan kerdamiéni vastauksia adap-
taatioprosessin nakokulmasta. Taman analyysin tulokset olen koonnut ana-

lyysilukuihin.
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3 Adaptaatio tuotantoprosessina

— tuotanto adaptaatioprosessina

Elokuvan tuotantoprosessin voi jakaa neljaén vaiheeseen: kehittely (develop-
ment), esituotanto (pre-production), varsinainen kuvaus (principal photograp-
hy) ja jalkituotanto (post-production) (Pirila & Kivi 2010, 59-62). Kuvattavan
kasikirjoituksen laatiminen seké visuaalinen suunnittelu sijoittuvat naista kah-
teen ensimmaiseen vaiheeseen. Tamaé ei kuitenkaan tarkoita, ettd adaptaatio
valmistuu kehittelyn ja esituotannon aikana. Adaptaatioprosessi jatkuu lépi
varsinaisten kuvausten ja jalkituotannon, ja valmis adaptaatio saa muotonsa
vasta jalkituotannon paétyttya. Tésté johtuen en keskity narratiivin adaptaa-
tion tarkastelussa ainoastaan kasikirjoituksen eri versioiden muotoutumiseen,
vaan olen laajentanut narratiivin muotoutumisen tarkastelun koko elokuvan
tuotannon kestolle. Adaptaation visuaalinen suunnittelu puolestaan tapahtuu
hyvin pitkéalti tuotannon alkuvaiheessa, silla elokuvan visuaalinen suunnitelma
lavasteineen ja rekvisiittoineen tulee olla valmis ennen varsinaisten kuvausten

alkua.

3.1 Narratiivin adaptaatio

”[M]y initial attempts to option Philip’s novel had strictly been a
commercial maneuver.”

— Hampton Fancher (Sammon 1996, 36)

Linda Hutcheon kirjoittaa, etté adaptoija saattaa valita tekstin adaptoitavaksi
lukuisista erilaisista syista. Elokuvateollisuudessa usein syyna on taloudellisen
hy6dyn tavoittelu. Elokuvatuotannot ovat kalliita, joten tuotantoon pyritdan
valitsemaan kohde, jolla on valmis yleiso. (Hutcheon & O’Flynn 2013, 20, 87.)
Blade Runnerin tuotannon alkuvaiheiden analyysi osoittaa, ettei tuotettavaksi
valittu teksti ole vilttamétta adaptoijan ensisijainen valinta, ja ettd adaptoi-

tavan tekstin valinta voi kestda jopa vuosia. Tuotantoon péaatyva teksti voi
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odottaa pitkaan varsinaiseen tuotantoon paasya, eika elokuvan valmistuminen

ole siltikdan taysin varmaa.

Kuvausoikeuden varaaminen, kuvausoptio (engl. optioning), on elokuvateol-
lisuudessa yleinen kaytanto. Kasikirjoittaja tai tuottaja varaa talloin maksua
vastaan oikeuden hankkia myohemmin taydet oikeudet teoksen filmaamiseen ja
hyodyntéamiseen kaupallisesti. Kuvausoption hankkiminen on tuottajalle edul-
lisempaa kuin téysien oikeuksien hankkiminen suoraan. Option hankkiessaan
tuottaja varmistaa, ettd muut tekijat eivat voi hyodyntaa kyseista teosta. Op-
tio on yleenséd voimassa 12-18 kuukautta, ja sitd on mahdollista jatkaa sopi-
muksen mukaan. Tuottajalla on option maaradama aika saada tuotanto kayntiin

tai varaus raukeaa, ja teos on jalleen muiden varattavissa. (Zipser 2013.)

Philip K. Dickin Do Androids Dream of Electric Sheep? péaatyi tuotantoon
vasta kolmannella yritykselld. Ensimmaisen kerran tekstistd oli kiinnostunut
ohjaaja Martin Scorcese vuonna 1969 — vain vuosi romaanin ilmestymisen jal-
keen — mutta hén ei lopulta edes varannut tekstin kuvausoptiota. Myohem-
min tuotantoyhtié Herb Jaffe Associates Inc. kiinnostui tekstista ja varasi ku-
vausoption vuonna 1974. Tésta seurasi elokuvan kasikirjoitus, josta Dick ei
lainkaan pitdnyt. Jaffe piti varauksen kuitenkin voimassa ja yritti muuttaa

kasikirjoitusta.

Samaan aikaan toisaalla, Blade Runnerin tuleva tuottaja-késikirjoittaja Hamp-
ton Fancher yritti saada haltuunsa William Burroughsin Naked Lunchin ku-
vausoption. Yrityksen kariuduttua han péaatyi ystavansa kehotuksesta luke-
maan Dickin romaanin. Fancher piti kirjassa esitetyisté ajatuksista ja huomasi
sen taloudellisesti kannattavat mahdollisuudet. Han yritti varata Sheepin ku-
vausoption vuonna 1975, mutta ei onnistunut, silla edellinen varaus oli edelleen
voimassa. Kaksi vuotta myohemmin, vuonna 1977, Fancher ehdotti ystavélleen
Brian Kellylle, ettd tdma hankkisi Do Androids Dream of Electric Sheepin ku-
vausoption. Tuolloin Jaffen varaus oli rauennut, ja Kelly hoiti option hankki-

misen lakiteitse tapaamatta Dickid lainkaan. (Sammon 1996, 29-30.)

Edella esitetty tapahtumien kuvaus on suoraviivainen, mutta jo kuvausoikeu-

den varaamisessa on havaittavissa adaptaatioon ja elokuvatuotantoon liitty-
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via valtarakenteita. Ensinnakin kuvausoption varaamiseen liittyy tekstin teki-
jan — tai hdnen edunvalvojiensa — valta omaan tekstiinsa: Fancher ei yrityk-
sestdaan huolimatta saanut hankittua Burroughsin tekstin kuvausoptiota. Ku-
vausoikeuden varaaminen ei siis ole puhtaasti lakitekninen sopimusasia vaan
tekstin tekijalla on myo6s valta olla myontamatta oikeuksia oman harkintansa
mukaan. Toiseksi kuvausoption varaamisessa on nahtévissa tuottajien tai stu-
dioiden valisen valtataistelun ja sopimuskilpailun mahdollisuus, mikéli useat
eri tahot ovat kiinnostuneita samasta tekstistd samaan aikaan, silld vain yksi

taho kerrallaan voi saada tekstin oikeudet itselleen.

Adaptaation idean kehittely

Kehittelyvaihe on adaptaation kannalta térkea, silld siind luodaan pohja pait-
si elokuvalle my6s yhteistyolle tuotantoon osallistuvien eri tahojen valilla. Ke-
hittelyvaiheessa valmistellaan elokuvaan liittyvé kirjallinen materiaali, kuten
synopsis, treatment, alustava kasikirjoitus, sekd hankitaan tarvittaessa oikeu-
det muiden tekemiin teksteihin. Elokuvaidea yritetdan myyda tuotantoyhtiol-
le tai elokuvastudiolle varsinaista elokuvakésikirjoitusta edeltdvan synopsik-
sen avulla. Synopsiksen tarkoituksena on tiivistda tarinan paatapahtumat ja
henkilohahmot sekéd hahmojen viliset suhteet muutamaan sivuun. Synopsis-
ta laajempi treatment puolestaan tiivistda koko elokuvan juonen ja kaanteet
kokonaisuudeksi, josta on luettavissa alku, keskikohta ja loppu. Ndméa molem-
mat toimivat tyokaluna elokuvan rakenteen havaitsemiseen, ja molempia voi
kéyttda sekd ennen késikirjoituksen tekemistéd ja kirjoitustyon aikana. (Piri-
14 & Kivi 2010, 59-62.) Alustavan kisikirjoituksen tehtdvana on herattaa ra-
hoittajien ja muiden yhteistyokumppaneiden kiinnostus, seké tarjota tarpeeksi
tietoa, jotta budjetti ja tuotantoryhmé saadaan koottua. Kun resurssit on saa-
tu kuntoon ja varsinainen tuotanto alkaa, kasikirjoitus kirjoitetaan uudelleen

esituotantovaiheessa. (Boozer 2008, 8; Cones 2013, 9.)

Kuvausoikeuden hankittuaan Kelly ja Fancher ehdottivat Do Androids Dream
of Electric Sheepin filmaamista tuottaja Michael Deeleylle. Deeley ajatteli ro-

maanin luettuaan ettei Dickin monimutkaisia konsepteja saisi kadnnettya tar-
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peeksi hyvin elokuvaksi. Fancher kirjoitti Deeleylle useita lyhyita synopsiksia,
jotka Deeley hylkési. Deeley kuitenkin piti siitd, mita Fancher teki kirjalle
teksteissdan, ja ehdotti Kellylle ja Fancherille kokonaisen kasikirjoituksen te-
kemista. Vuoden aikana Fancher kirjoitti Dickin romaanin pohjalta ensimmai-
sen késikirjoituksen, jonka nimeksi tuli Do Androids Dream of Electric Sheep.
Deeley hyviksyi késikirjoituksen tuotantoon. (de Lauzirika 2007b; Sammon
1996, 30-34.)

Ensimmaisen kasikirjoituksen hyvaksyminen tuotantoon ei valttamatta tar-
koita, ettd elokuva valmistuu juuri kyseisen kasikirjoituksen mukaiseksi. Se
tarkoittaa, etta késikirjoituksen idea on riittavin hyva, jotta tuotantoyhtioé us-
kaltaa kayttda aikaa ja rahaa seka késikirjoituksen jatkokehittelyyn etté yh-

teistyokumppaneiden hankkimiseen.

Elokuvakasikirjoituksesta on aina olemassa ainakin kaksi versiota, joista kum-
pikin kirjoitetaan eri tarkoitusta varten!®. Kehittely- ja esituotantovaiheessa
kasikirjoituksen tarkoitus on herattaéd rahoittajien ja muiden yhteistyokump-
paneiden kiinnostus. Kun tuotantoryhma on kasattu, kasikirjoitus kirjoitetaan
ohjaajan kanssa uudelleen sellaiseksi kuin se on tarkoitus kuvata. Kun ohjaa-
ja on tyytyvainen kasikirjoituksen luonnokseen, siita kirjoitetaan edelleen ku-
vauskasikirjoitus, jossa otetaan huomioon myo6s kuvauksellisia seikkoja. Jal-
kimméisten késikirjoitusten tarkoitus on toimia mahdollisimman hyvané tu-
kena ohjaajalle ja muulle tyoryhmaélle. (Boozer 2008, 8.) Tami rakenne on
havaittavissa myos Blade Runnerin tuotannossa: vaikka Fancher sai myytya
ideansa Deeleylle, han joutui kirjoittamaan késikirjoituksen uudelleen viela
lukuisia kertoja sekd ennen varsinaista tuotantoa ettd tuotannon aikana, ja

jokaisella kirjoituskerralla teksti koki muutoksia.

Kasikirjoituksen ensimmaisten versioiden muutosten taustalla olivat paitsi ké-
sikirjoittajan omat seka tuottajan ideat, myos tuotantokulttuurista esille nouse-

vat seikat. Fancherin mukaan Deeleyn ensisijainen huolenaihe oli sopivan tyo-

15 Tamé huomio koskee nimenomaan Hollywoodin studiojérjestelmin kiytantoja. Kuten

Raija Talvio (2014, 91) kirjoittaa Calamari Unionin (ohj. Aki Kaurisméki, Suomi 1985)
késikirjoittamista késittelevisséd artikkelissaan, elokuvan voi tehdd myos ilman perin-
teisté kirjoitettua kasikirjoitusta.
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nimen loytdminen, jotta studiot eivéit vastustaisi tekstid nimen takia. Téssa
kohdassa esiin nousee elokuvateollisuuden kaupallinen luonne. Nimen taytyy
olla sopiva paitsi studioiden myo6s elokuvan yleison takia. Deeleyn mukaan lii-
an monimutkainen nimi ei toimisi yleison keskuudessa. Ennen lopullisen oh-
jaajan valintaa Fancher oli kirjoittanut kasikirjoituksen ainakin nelja kertaa

eri tyonimill&!®.

Ensimmaiset Fancherin tekemat muutokset kasikirjoitukseen olivatkin lahin-
né kosmeettisia. Koska Dickin teksti oli Fancherille hyvin tuttu, ensimmaéiset
kasikirjoitusluonnokset hyodynsivit romaanin hahmoja ja teemoja runsaasti.
Myohemmissé versioissa hén alkoi kuitenkin poiketa romaanista huomattavas-
ti. Fancher sailytti romaanista mukana vain sen padajatuksen byrokraattises-
ta etsiviastd jahtaamassa androideja seké itselleen térkeitd tai mielenkiintoi-
sia elementteja, kuten ylikansoittumiseen, saasteisiin ja eldinten katoamiseen
liittyvid teemoja. Han alkoi my6s tuoda muun muassa noir -tyylia kirjoitta-
miseensa, mikd on havaittavissa myos lopullisessa elokuvassa. (de Lauzirika

2007b; Sammon 1996, 3034, 36-38.)

Tekstissa tapahtuvat narratiiviset muutokset aiheutuvat hyvin pitkalti siita,
etta elokuvakasikirjoitus on harvoin taysin yhden henkilon kirjoittama, kuten
Blade Runnerin tuotantokin osoittaa. Tamé puolestaan nayttaisi johtuvan tuo-
tantoyhtioiden ja elokuvastudioiden tyoskentelykéaytannoista. Kasikirjoittajan
rooli on Hollywoodin studiotuotannoissa kahtiajakoinen. Yhtaalta kasikirjoit-
taja on luovan alan tyontekija, joka tyoskentelee padasiassa itsenéisesti. Toi-
saalta késikirjoittaja joutuu osallistumaan elokuvateollisuuden paivittaiseen
tyOymparistoon, jossa hanen tyonsd nahdadn tuottavana ja merkityksellisené
vasta, kun se altistuu kehittelylle, huomautuksille ja muiden elokuvantekijoi-

den panokselle. (Conor 2010, 37.)

16 Kasikirjoituksen tyénimind ennen Blade Runneria olivat Do Androids Dream of Electric

Sheep?, Android, Mechanismo sekd Dangerous Days (Sammon 1996, 38).
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Kasikirjoitusprosessin dialogisuus

Kasikirjoittaminen onkin nahtavissé paitsi kasikirjoittajan itsendisena tyos-
kentelyna, myos dialogisena ja syklisend ryhméatyoskentelyna. Kasikirjoituksen
ensimmainen versio voi olla kokonaisuudessaan kirjoittajan itsensé kirjoitta-
ma, mutta seuraavissa versioissa han alkaa yhdistella siihen uusia ideoita niin

lahdetekstisté, itseltdan, ohjaajalta, tuottajilta kuin nayttelijoiltakin.

Kasikirjoitusprosessin dialogisuus nakyy siina, etté késikirjoittaja tekee tiivis-
té yhteistyotd elokuvan ohjaajan kanssa tuotannon aikana. Aineistossa tamé
keskusteluyhteys ilmeni selkedsti. Ohjaaja pyrkii saamaan késikirjoituksen sel-
laiseen muotoon, jonka han on valmis ohjaamaan. Kasikirjoittaja ja ohjaaja
puolestaan keskustelevat tuottajien kanssa toteutusvaihtoehdoista ja tuotan-
tobudjetista sekd ottavat heiltd vastaan ideoita ja palautetta yhteisissé kési-

kirjoituspalavereissa. (vrt. de Lauzirika 2007b; Sammon 1996, 30-32, 51-63.)

Aineistossa késikirjoituspalaverit mainitaan ldhinna anekdootin tasolla yksit-
taisten ideoiden suunnittelun kohdalla, minké vuoksi kiinnitin tdhén piirtee-
seen huomiota vasta myohemmilld lukukerroilla. Kuitenkin kasikirjoituksen
suunnittelussa keskusteluun saatetaan kayttaa aikaa jopa enemman aikaa kuin
varsinaiseen kirjoittamiseen (Powdermaker 1951, 152-153). Késikirjoituspala-
vereiden olennaisin merkitys lienee se, etta kaikki elokuvan tuotantoon osallis-
tuvat tahot olisivat tyytyvaisia kasikirjoituksen laatuun ja sisaltoon. Jos eri-
mielisyyksia ilmenee, niistd pyritddn padsemadn — tuotannon valtarakenteiden

puitteissa — kaikkia osapuolia tyydyttavain kompromissiin.

Kasikirjoittamisen syklisyys on havaittavissa siind, ettd nédméa eri keskuste-
luvaiheet toistuvat ja kasikirjoitusta muokataan niin pitkdan, kunnes kasi-
kirjoitus on valmis. Huomionarvoista on, ettd tuotannon ldhdettya kayntiin
my6s muut esituotannon osa-alueet alkavat edetd samanaikaisesti kasikirjoi-
tuksen jatkotyostamisen kanssa, ja lopullinen késikirjoitus saattaa valmistua
varsinaisten kuvausten jo alettua. Kuvittajat ja lavastussuunnittelijat alkavat
tehda alustavia hahmotelmia elokuvan yleisilmeesta ohjaajan ohjeiden perus-

teella, ja nayttelijoita ja kuvauspaikkoja aletaan etsié ja valmistella kuvauksia
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varten. Namé ovat siis rinnakkaisia, samaan aikaan tapahtuvia toimintoja, jo-
ten jokainen muutos kasikirjoitukseen tuotannon aikana voi vaikuttaa tuotan-
non muihin osa-alueisiin, samoin kuin muissa osa-alueissa tapahtuvat ideat ja

muutokset voivat vaikuttaa lopullisen késikirjoituksen muotoutumiseen.

Jokainen kasikirjoituksen uudelleenkirjoitus voi muuttaa tarinaa ja sen yksi-
tyiskohtia joko uusien, parempien ideoiden takia tai tuotannollis-taloudellisista
syista. Esimerkiksi olennaisen henkilohahmon poistaminen tai juonenkaénteen
lisadminen vaatii koko kasikirjoituksen lédpikdymisen, jotta mahdolliset juo-
nen aukot ja epdloogisuudet saadaan paikattua ja tarpeellinen informaatio su-
lautettua muiden hahmojen tekemisiin tai sanomisiin. Muutokset esimerkiksi
henkilohahmojen luonteenpiirteissa, lukuméarissa tai suhteissa voi vaikuttaa
olennaisella tavalla tarinan sisdiseen logiikkaan ja tapahtumien etenemiseen.
Imelda Whelehanin (1999, 8) mukaan hahmojen irrottaminen alkuperéisesta

kontekstistaan saattaakin johtaa hyvin erilaiseen lopputulokseen.

Vaihtuvat valtasuhteet

Jatkuvien uudelleenkirjoitusten aiheuttamia ongelmia on nédhtavissa myos Blade
Runnerissa. Fancher ja Scott aloittivat vuoden 1980 huhtikuussa Dangerous
Days -tyonimella kulkevan késikirjoituksen uudelleenkirjoittamisen, joka ve-
nyi kahdeksan kuukauden mittaiseksi (Sammon 1996, 52). Tamén prosessin
aikana Fancher ja Scott vaihtoivat ideoita ja yrittivat parantaa kasikirjoitusta
kaikin tavoin. Prosessin aikana myods Scottin visio tulevasta elokuvasta alkoi
selkeytyé, ja Fancher joutui luopumaan useista ideoistaan Scottin uusien ideoi-
den tieltd. Fancher yritti puolustaa omia ndkemyksidaan valilla kiivaastikin,
mutta joutui lopulta taipumaan. Esimerkiksi epdloogisuus elokuvassa maini-
tussa replikanttien maarassa johtuu kasikirjoitukseen jaaneesté virheesta, jota
ei ollut huomattu korjata. Heindkuun 24. 1980 paivétysséa kasikirjoituksessa
on mukana ylimaardinen replikantti Mary, joka jouduttiin poistamaan myo-
hemmassa vaiheessa budjetin rajoitusten takia. Kasikirjoitukseen jai kuitenkin
jaljelle maininta kuudesta replikantista. Naista yksi "karventyi” yrittaessaan

murtautua Tyrell Corporationiin. Silti elokuvassa ndhdadn vain nelja repli-
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kanttia: Pris, Roy, Leon ja Zhora. Fancher ei joutunut taipumaan ainoastaan
Scottin ideoihin; Deckardin ja Rachaelin rakastelukohtaus liséttiin késikirjoi-
tukseen tuottajien vaatimuksesta. Kasikirjoittajan ja ohjaajan valiset erimieli-
syydet johtivat lopulta siihen, etta Fancher siirrettiin syrjédan kasikirjoittami-

sesta. (de Lauzirika 2007b; Sammon 1996, 52-56.)

Edella on havaittavissa tuotannon sisdisten valtarakenteiden merkitys adap-
taatiolle. Mikali kasikirjoittaja ei pysty toteuttamaan ohjaajan ja tuottajien
vaatimia muutoksia, kirjoittaja voidaan vaihtaa jopa kesken tuotannon. Hol-
lywoodin studiojarjestelméssa tamé on ollut aivan tavallista jo pitkédén. (Pow-
dermaker 1951, 154.) Toisaalta kehittely- ja esituotantovaiheen aikana myos
ohjaaja ja tuotantoyhtio voivat vaihtua useaan kertaan, mika puolestaan voi
vaikuttaa ohjaajan ja tuottajien vaatimiin muutoksiin'”. Ohjaaja ja tuottajat
paattavit lopullisesti kuvattavasta kasikirjoituksesta, silla he kantavat seka tai-
teellisen etta taloudellisen vastuun elokuvasta. Hollywoodin késikirjoittajissa
onkin havaittavissa kahdenlaisia tekijoité: taiteilijoita, jotka luovat itse kasikir-
joituksensa, ja kirjoittajia, jotka pystyvat yhdistdméaan tuottajan ja ohjaajan
ideat kasikirjoituksen vaatimaan muotoon toivotulla tyylilla. Kasikirjoittajan
vaihtaminen voi tuoda suuria muutoksia kéasikirjoitukseen, silla ohjaajan né-

kemys voi poiketa alkuperéisen kasikirjoittajan nidkemyksistd huomattavasti.

Blade Runnerin késikirjoituksen loppuun saattamiseksi Hampton Fancherin
paikkaajaksi kutsuttiin David Peoples. Peoplesin mukaantulo oli valttaméaton-
té, jotta Scott sai elokuvaan haluamansa elementit, silld Fancherin kanssa tyos-
kentely oli padtynyt luovaan umpikujaan. Scott ei antanut Peoplesin lukea Dic-
kin romaania lainkaan, jotta han keskittyisi ainoastaan Fancherin kasikirjoi-
tuksen paranteluun. Peoples sanoo pyrkineensd imitoimaan Fancherin tyylia
mahdollisimman tarkasti, jotta késikirjoituksen sévy séilyisi mahdollisimman
samanlaisena. Téastd huolimatta Scott — yhdessd tuotannon johdon kanssa —

paatyi muuttamaan myos Peoplesin késikirjoitusta taméan tietdmatta. ”Joulu-

17 Blade Runnerin ohjaajaksi oli ennen Ridley Scottia kiinnitetty Robert Mulligan, ja elo-

kuvan tuotantoyhtioiné eri vaiheissa olivat Universal Pictures, CBS Films ja Filmways
Pictures ennen paatymistda Warner Bros./Tandem Productions -yhteistyohon (ks. esim.
Sammon 1996, 38-70).
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kuun 22.” kasikirjoitukseen oli liitetty osia Fancherin aiemmista kasikirjoituk-
sista ja osa Peoplesin kirjoituksista oli puolestaan leikattu pois. (de Lauzirika

2007b; Sammon 1996, 57-63.)

Edellé olevasta voi padtella, ettd adaptaation narratiivi voi poiketa adaptoita-
vasta tekstista siksi, ettd tuotannon aikana adaptoitava teksti saatetaan jét-
tad huomiotta kokonaan. Kaikki elokuvan tekijat eivat ole vélttaméatta yhté
sitoutuneita adaptoitavaan tekstiin kuin alkuperainen késikirjoittaja, jolloin
ristiriidat ratkeavat tuotannon sisdisen valta-asetelman perusteella. Esimer-
kiksi Fancherin mielestd Scott oli matkan varrella unohtanut, ettei Fancher
ollut vain palkattu rivikirjoittaja, vaan myos elokuvan tuottaja ja osaomistaja
(Sammon 1996, 56). Tuottajan ja omistajan asemassa Fancherilla olisi teorias-
sa pitdnyt olla enemmén valtaa tekstinséd suhteen, mutta téssd tapauksessa

Scott oli onnistunut saamaan myds muut tuottajat puolelleen.

"Joulukuun 22.” késikirjoitus osoittaa, ettd narratiivin muutokset voivat ta-
pahtua jopa kasikirjoittajan tietdmaéattd. Elokuvan kannalta muutokset voivat
olla toimivia, mutta kasikirjoittajan harkittu adaptaatio voi kérsia. Téassa ko-
rostuu "uskollisuusnakemyksen” suurin ongelma: kuinka elokuvan katsoja voi
paatella valmiista adaptaatiosta, onko tekijoiden intentiona ollut niin sanottu
uskollinen siirtaminen vai ovatko tekijat hyodyntaneet adaptoitavasta tekstista

vain valittuja ideoita sielta taalta?

Tama myo6s osoittaa, ettd adaptaatioprosessiin voi osallistua huomattavasti
enemman henkil6itd kuin ainoastaan kasikirjoittaja ja ohjaaja. Adaptaation
kasikirjoittamiseen nayttaisi néin ollen liittyvan vaihtelevia valtarakenteita,
jotka eivat vality elokuvan katsojalle asti. Katsoja voi pyrkia maarittelemaan
ainoastaan elokuvan alkuteksteissa ilmoitettujen kasikirjoittajien vélisia kirjoi-
tussuhteita, silla useimmiten merkittdvimman osuuden kirjoittajan nimi mai-
nitaan ensimmaéisend (vrt. Powdermaker 1951, 155). Kun elokuvan tuotanto-
prosessia tarkastelee pidemmalle, kasikirjoitukseen vaikuttavia henkiloita il-

mestyy lisda. Nama henkilot vaikuttavat tekstiin vélillisesti ohjaajan kautta.
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Narratiivin vililliset kirjoittajat

Kirjoitetun tekstin ongelmat voivat tulla esille vasta nayttelijoiden kéasittelys-
sé, jolloin kasikirjoituksen tekstid taytyy korjata. Joskus tekstin hienoséito
onnistuu harjoittelu- tai kuvaustilanteessa, mutta on myos mahdollista, etta
tekstia joudutaan kirjoittamaan kokonaan uudelleen. Nayttelijoiden ndkemyk-
set — jos niita paatetadn huomioida — sulautetaan tekstiin juuri téssa vaihees-
sa. Myos nayttelijat voivat siis muuttaa tekstia, vaikkakin ohjaaja on se, joka

esittad ideat kasikirjoittajalle.

Esimerkiksi Deckardin hahmoa néytellyt Harrison Ford ei tyytynyt kehitte-
lemaén ainoastaan omaa roolihahmoaan, vaan kiinnitti huomiota koko kasi-
kirjoituksen toimivuuteen, ja pyrki vaikuttamaan siihen omalla panoksellaan.
Ford oli saanut luettavakseen kasikirjoituksen version, jossa oli mukana Dec-
kardin kertojadéni, josta hén ei pitdnyt. Hin ehdotti Scottille, etté katsojalle
olisi parempi nayttaa Deckard tekeméssa tutkimuksiaan sen sijaan, etta kerto-
jaaani kertoo, mita Deckard on tehnyt. Myos muiden nayttelijoiden omat ideat
esittdmiensd hahmojen piirteista tai ominaisuuksista vaikuttivat késikirjoituk-
sen sisaltoon, ja Scott yritti keksid keinoja niiden esiin tuomiseen kohtauk-
sissa. Esimerkiksi Rutger Hauer halusi tuoda Roy Battyn hahmolle piirteita,
jotka eivat oikeastaan kuuluisi sille, kuten runouden-, huumorin- ja seksuaa-
lisuudentajun seké lapsekkaita ja sielukkaita piirteita. Daryl Hannah ehdot-
ti koekuvauksissaan Scottille, ettd Prisin hahmoon voisi liittda akrobaattisia
ominaisuuksia, mika lopulta johti monimutkaiseen tappelukoreografiaan eloku-
van loppupuolella. Edward Olmos kehitteli Gaffista monietnisen, monikielisen
hahmon, jolla oli tdysin oma sanastonsa. Olmos kehitti hahmonsa puhuman
tulevaisuuden kielen, "Cityspeakin”, jota kirjoittajat eivat olleet saaneet toi-

mimaan paperilla. (de Lauzirika 2007b.)

Néyttelijoiden esittdmien ehdotusten huomioiminen riippuu téysin ohjaajan
tyoskentelytavoista ja sitoutumisesta jo kirjoitettuun kasikirjoitukseen. On kui-
tenkin huomionarvoista, etta késikirjoittamisen dialogisuus ja syklisyys voi jat-
kua elokuvan harjoittelu- ja kuvaustilanteessa. Kasikirjoitus ei siis valttamatta

ole lainkaan lukittu kokonaisuus kuvauksiin ldhdettéessa, vaan se voi yhté hy-
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vin olla jatkuvassa ideoiden aaltoliikkeessé, jossa kokeillaan uusia ideoita ja
palataan tarvittaessa aiempiin. Myo6s David Peoples huomasi Blade Runnerin
ideoiden olevan jatkuvassa liikkeessd. Han sanoo vieneensa kirjoitettuja koh-
tauksia Scottille kuvauspaikoille, mutta télla saattoi olla jo uusia ideoita, joten

Peoplesin kirjoitukset olivat valmiiksi vanhentuneita (de Lauzirika 2007b).

Lopullisen narratiivin rakentaminen

Edella on mainittu, kuinka elokuvan késikirjoitus muotoutuu esituotannon ja
kuvausten aikana, mutta narratiivin adaptaatio ei suinkaan pysdhdy kuvat-
tavan kasikirjoituksen valmistumiseen. Adaptaatio jatkuu aina jalkituotannon
paattymiseen asti: elokuvan lopullinen narratiivi rakennetaan leikkausvaihees-
sa. Vasta leikkauksen aikana nahdaan, onko elokuvan rakenne ymmarrettava
vai taytyyko siihen tehdd muutoksia. Rakenteen arvioinnissa hyddynnetaén
paitsi leikkaajan, ohjaajan ja tuottajien ammattitaitoa myos koeyleisojé, joi-
den antaman palautteen perusteella elokuvan rakennetta pyritdan paranta-
maan. Tama voi merkita joko uudelleenleikkauksia tai lisikuvausten jarjesté-

mista.

Jalkituotantovaiheessa leikkaaja osallistuu narratiivin muodostamiseen. Myos
leikkausvaiheessa on mahdollista hyodyntaa erillisté leikkauskésikirjoitusta (vrt.
Talvio 2014, 88-89), joten késikirjoittajan valmistama kuvattava késikirjoi-
tus ei valttamatta jaa kasikirjoituksen viimeiseksi versioksi. Kéasikirjoituksesta
huolimatta leikkaajan tehtédvanéd on valita — yhdessd ohjaajan kanssa — kym-
menien, satojen tai jopa tuhansien kuvattujen otosten joukosta kéayttokelpoiset

otokset ja yhdistad ne ymmarrettavaksi kokonaisuudeksi.

Téssé vaiheessa narratiivi siis rakennetaan uudelleen olemassa olevista pala-
sista. Toisin kuin palapeleissa, jokaista palaa ei ole valttamatonta kayttaa ko-
konaisen kuvan muodostamiseen. Osa kuvatuista otoksista jia kayttaméitta,
ja kaytettyja otoksiakin on mahdollista tiivistda leikkausten avulla. Elokuvan
leikkauksen ensimmaiset versiot, joissa kohtaukset kursitaan véljasti kokoon,

voivat olla useiden tuntien mittaisia. Taméa raakaleikkaus muodostaa rungon,
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josta leikkaaja ja ohjaaja nakevat, millaisen kokonaisuuden kanssa he ovat lo-
pulta tekemisissa. Raakaleikkauksen perusteella kuvia ja kohtauksia voidaan

jarjestella uudelleen, jotta narratiivista tulisi ymmarrettava.

Samoin kuin kéasikirjoittaminen, myos elokuvan leikkaaminen vaikuttaa olevan
syklinen ja dialoginen prosessi. Tésta johtuen myos leikkausversioita voi olla
useita. Tuottajat ja rahoittajat eivat valttamatta née lainkaan elokuvan ensim-
méista raakaleikkausta, vaan tiivistetyn version, joka on lahempéanéa lopullisen
elokuvan pituutta. He esittavéit siitd huomionsa, joiden perusteella tehdédan

jalleen uusi versio leikkauksesta ja paidtetadn mahdollisista lisakuvauksista.

Jalkituotannossa elokuvan tuottajilla ja rahoittajilla vaikuttaisi olevan melko
suuri sananvalta. Blade Runneriin jouduttiin tekemaén useita muutoksia seka
rahoittajien etta koeyleistjen kommenttien jalkeen, silla rahoittajat pelkésivat,
ettei suuri yleiso ymmartaisi elokuvaa. Tasta johtuen vuoden 1982 versiossa
on Harrison Fordin kertojaaéni, jonka toivottiin selventavin elokuvan tapah-
tumia. Myohemmista versioista kertojadani on jatetty pois. Lisdaksi rahoittajat
vaativat kohtausten lyhentamistéd, jotta elokuvan kesto ei ylittéisi kahta tun-
tia. He halusivat leikata elokuvasta ensimméisené turhina pitdmiaén yksityis-
kohtia, jotka leikkaaja Terry Rawlingsin mukaan olivat mukana nimenomaan

selventaméssé elokuvan juonta. (de Lauzirika 2007b.)

Kasikirjoituksella nayttaisi tdméan perusteella olevan erilainen rooli kuin po-
pulaarin diskurssin perusteella voisi olettaa. Kasikirjoituksen eri versiot autta-
vat tyoryhmaé elokuvan valmistamisessa, mutta valmis elokuva ei valttamat-
té taysin vastaa kasikirjoittajan kirjoittamaa kasikirjoitusta. Se, mita eloku-
van katsojat sanovat usein adaptaation "kasikirjoitukseksi” onkin itse asiassa
tuottajan ja rahoittajien hyviksyma leikkaajan tulkinta erillisistd kuvaajan
tulkitsemista kuvatuista kohtauksista, joissa nayttelijat tulkitsevat ohjaajan
antamien ohjeiden mukaan késikirjoitusta, jonka késikirjoittaja on kirjoitta-
nut adaptoitavasta tekstista tekemansé tulkinnan tai siitd saamansa ajatuksen

pohjalta.!®

18 Samankaltaiseen ajatukseen on Hutcheonin (2013, 83) mukaan péitynyt myds muun

muassa William Goldman [1991].
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3.2 Visuaalisen adaptaatio

"The entire communications process is done not as a verbal com-

munication, but rather as a pictorial communication!”

— Ridley Scott (Lofficier 1992a, 50)

Kuten edellisessé osiossa esitin, elokuva ei rakennu ainoastaan kirjoitetusta ké-
sikirjoituksesta. Elokuvan narratiivi perustuu kirjoitettuun késikirjoitukseen,
mutta se esitetdan katsojalle audiovisuaalisen kerronnan keinoin. Elokuvan
katsoja ei lue kasikirjoitusta tai elokuvan pohjalta tehtya kirjallista kadnnos-
td vaan elokuvan kuva- ja dénivirtaa. Katsoja joutuu siis itse tulkitsemaan

narratiivin ndkeménsé ja kuulemansa perusteella.

Téssa osiossa tarkastelen tekstin visuaalista adaptaatiota, eli kuinka elokuvan
visuaaliset elementit muotoutuvat. Analyysissa kiinnitdn huomiota siihen, mil-
laisten lahteiden pohjalta adaptaation tekijit rakentavat visuaalisia element-
teja. Narratiivin adaptaation tarkastelussa kavi jo ilmi, ettei Blade Runneria
voi pitad niin sanottuna “uskollisena” adaptaationa. Talloin voidaan lahto-
kohtaisesti olettaa, ettei Blade Runnerin visuaalisessa adaptaatiossakaan ole

seurattu pelkdstadn romaania.

Kasikirjoitus toimii tukena ja ohjeena kuvattaville kohtauksille, mutta pelkan
tekstimuotoisen kasikirjoituksen varassa pitkdn elokuvan teko ei ole mahdol-
lista. Kasikirjoittamisen liséksi elokuvan esituotannon aikana suunnitellaan,
milta elokuva tulee nayttamaan ja mita siind naytetdan. Visuaalisen suunnit-
telun voi jakaa karkeasti kolmeen osaan: kuvakasikirjoitukseen, konseptikuvi-
tuksiin ja teknisiin piirustuksiin. Kuvakésikirjoitus (engl. storyboard) koostuu
yksittaisista kuvista, jotka pyrkivat esittdmédn muun muassa otosten kulun,
kuvakoot, kuvakulmat ja kameran liikkeet (Juntunen 1997, 56). Kuvakésikir-
joitukseen liitetdan yleenséd myos ohjeistuksia hahmojen liikkeista. Konsepti-
kuvitusta eli kuvittajien tekemia kuvia, jotka eivat valttamatta suoraan kuvaa
mitaan kasikirjoituksen kohtausta, hyodynnetaan elokuvan visuaalisen tyylin

ja tunnelman suunnittelussa. Néiden lisaksi esituotannon aikana lavasteista ja
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rekvisiitoista piirretddn tarkat suunnitelmat, joiden mukaan ne valmistetaan

ennen varsinaisten kuvausten alkamista.

Mentaalinen malli

Esitédn, ettd adaptoitava teksti yksinddn on riittdméaton pohja visuaaliselle
suunnittelulle. Vaikka adaptoitavan tekstin verbaaliset kuvaukset olisivatkin
tarkkoja, tekstin lukijan tekemalld tulkinnalla on suuri merkitys. Anne Hib-
bing ja Joan Rankin-Erickson (2003) toteavat, ettd mentaalisen kuvan muo-
dostaminen luetun tekstin pohjalta on tekstin lukijalle luonnollinen prosessi.
Luettu teksti voi synnyttda sekéd verbaalisia etta visuaalisia esityksia luetusta
tekstista. Joskus lukija ei pysty muodostamaan kuvaa mielessdén esimerkik-
si taustatiedon puutteen tai tekstin monimutkaisuuden vuoksi. (Hibbing &
Rankin-Erickson 2003.) Lukijan omalla tiedolla ja kokemuksilla on siis mer-
kitystd luetusta tekstistd syntyvin mielikuvan muodostumisessa. Elokuvaké-
sikirjoituksen tyyli on kuitenkin ilmaisultaan proosatekstia suppeampaa. Té-
ten kirjoitetut kuvaukset ovat nahdakseni riittamattomia yhtenaisen, jokaisel-
le elokuvan tuotantoryhman jésenelle téysin samanlaisen mentaalisen kuvan
muodostamiseen. Késikirjoittaja voi poimia kasikirjoitukseensa yksityiskohtia,
mutta taydellistd kuvaa han ei voi muodostaa pelkilld sanoilla (vrt. Kress &

van Leeuwen 2006, 2).

Taman vuoksi elokuvan tekijoiden taytyy luoda yhteinen mentaalinen malli
kasikirjoituksen maailmasta. Tyoryhman yhteisen mentaalisen kuvan tayden-
taminen vaatii lahdetekstin ja késikirjoituksen kontekstien tulkintaa ja tekstin
mielikuvitukselle jattamien aukkojen tayttamista erilaisten kuvitusten avulla.
Kuvitusosaston (engl. Art Department) tekema suunnittelu on suuressa osassa
tuotannon valmistelussa. Elokuvan konseptikuvitus ei véilttamattda pohjaudu
mihinkaan kirjoitettuun tekstiin, vaan se voi olla my6s "rivien valista” tai tuo-
tannon haasteista nousevien elementtien suunnittelua, joihin kéasikirjoitus tai
alkuperéisteksti eivat anna mitaén tarkempaa kuvausta. Néaiden tdydennysten
tekemiseen elokuvan tekijat hyodyntavét itse tekemiensa kuvitusten lisdksi ko-

ko visuaalisen kulttuurin kenttad, minka vuoksi elokuvissa on usein havaitta-
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vissa selkeita intertekstuaalisia viittauksia myos muihin kulttuurin tuotteisiin.
Kuten Blade Runnerin tuotanto osoittaa, elokuvan tekijat hakevat tietoisesti
inspiraatiota ja ideoita ymparoivasta kulttuurista kuten kuvataiteesta, sarja-
kuvista, kuvastoista sekd muista elokuvista. Olemassa olevan visuaalisen ku-
vaston ja esimerkkien hyodyntédminen nayttaisi helpottavan tuotantoryhmaéan

kommunikaatiota ja yhteisen vision loytymista.

Blade Runnerin inspiraation lahteet

Elokuvan suunnittelijoiden omilla kulttuurisilla taustoilla on merkitystéd ins-
piraation lahteiden 16ytymiseen. Esimerkiksi Ridley Scottista mainitaan, etta
hén on opiskellut kuvataidetta ja maalausta seka tehnyt lukuisia mainoseloku-
via ennen pitkien elokuvien pariin siirtymistéd (Sammon 1996, 43, 72). Scottin
maalaustaiteen tuntemus ilmenee muun muassa siina, etté yhdeksi tarkeimmis-
ta elokuvan tunnelman referenssikuvista mainitaan Edward Hopperin (1882
1967) maalaus ”Nighthawks” (1942). Muita mainittuja inspiraation lahteité
ovat olleet 1930-luvun valokuvat sekd William Hogarthin (1697-1764) puukai-
verrukset, varsinkin kaupunkikuvat, jotka ovat tdynné ihmisié ja yksityiskoh-
tia. (Sammon 1996, 74.) Liséksi mainitaan, ettd esimerkiksi Esper-laitteessa
nakyvan huoneiston valaistuksessa on haettu tietoisesti samaa tyyli& kuin Ver-
meerin (1632-1675) maalauksissa. Maalaustaiteen lisiksi Scott oli varsin miel-
tynyt sarjakuviin, varsinkin Heavy Metal -nimiseen julkaisuun (ransk. Metal
Hurlant). Heavy Metal sisélsi sarjakuvia eurooppalaisilta sarjakuvapiirtajilta,
kuten Enki Bilalilta ja Mcebiukselta (oik. Jean Giraud), joka teki kuvituk-
sia my6s Scottin aiemman elokuvaan, Alieniin (1979). (de Lauzirika 2007b.)
Esimerkiksi Dan O’Bannonin kirjoittamassa ja Mcebiuksen kuvittamassa sar-
jakuvassa The Long Tomorrow (O’Bannon & Giraud 1977) — jota ei mainita
nimelta haastatteluissa — on selvasti nahtavissa piirteita, jotka ovat vaikutta-
neet Blade Runnerin maailmaan ja visuaaliseen ilmeeseen. Sarjakuvan kerron-
ta hyodyntaa vahvasti film noirin ja ns. hard boiled -dekkareiden tyylid, ja sen
tapahtumat on sijoitettu tulevaisuuteen, jossa korkeat, osittain rappeutuneet

tornitalot hallitsevat kaupunkimaisemaa.
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Heavy Metal on ollut Blade Runnerin suunnittelussa merkittava visuaalisen
inspiraation ldhde, silla Scott myontda halunneensa tehdd Blade Runnerista
"néytellyn sarjakuvan” (Sammon 1996, 380). Tall4 tavalla tarkasteltuna Blade
Runner on samanaikaisesti seka narratiivinen adaptaatio Dickin romaanista
ettd visuaalinen adaptaatio Moebiuksen sarjakuvien tyylista. Kyse on nimeno-
maan adaptaatiosta, silla Scott ei pyrkinyt tekeméan elokuvastaan taysin Moe-
biuksen sarjakuvan nakéistd'®. Sen sijaan Blade Runnerista voi nahda, milta
sarjakuvan maailma nayttaisi elokuvan "realistisen” linssin lapi tarkasteltu-
na. Mceebiuksen hyédyntédminen oli Scottilta tietoinen valinta, silla Fancherin
ensimmaéisista kasikirjoituksista puuttui "maailma ikkunoiden takana” (vrt.
de Lauzirika 2007b; Sammon 1996, 53). Scott paatti yhdistdd Fancherin nar-
ratiiviin Heavy Metalista vaikutteita ottaneen tulevaisuuden maailman. Scott
onnistui téssi yhdistelméssi, silld David Dryerin?® mukaan kirjailija Philip K.

Dick oli todennut nédhtydan lyhyita otteita erikoistehosteista:

Those are not the exact images, but the texture and tone of the
images I saw in my head when I was writing the original book!
The environment is exactly as how I'd imagined it! (Sammon 1996,

284).

Moebius ei kuitenkaan ollut elokuvan ainoa visuaalinen ldhde, vaan kyseessa
on kudelma erilaisista visuaalisista lahteistd. Scottin maininta elévéstéd, nay-
tellysta sarjakuvasta on kuitenkin mielenkiintoinen, silla vastaavia realismiin
pyrkivia adaptaatioita sarjakuvien pohjalta alkoi ilmestya vasta 2000-luvulle

tultaessa (vrt. esim. Burke 2015).

Selkeimpid Blade Runnerin visuaalisia tunnusmerkkeji ovat sen kansoitetut
katunakymaét seka lentavit ajoneuvot. Futuristiset kaupunkindkymat ovat paé-
asiassa Syd Meadin suunnittelemia, vaikka Mead palkattiin alun perin suun-

nittelemaan pelkkid ajoneuvoja. Scott oli suunnitellut elokuvan maailmaksi

19 2000-luvulla on kokeiltu myds sarjakuvan estetiikkaa elokuvakerronnassa. Esimerkiksi

elokuvassa Sin City (2005) toistuu Frank Millerin sarjakuvan visuaalinen tyyli erittiin
tarkasti.

20 David Dryer oli vastuussa Blade Runnerin erikoistehosteista yhdessd Douglas Trum-

bullin ja Richard Yuricichin kanssa (Sammon 1996, 227).
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New Yorkin tai Los Angelesin kaltaista suurkaupunkia, joka 40 vuoden ai-
kana olisi kasvanut 100 miljoonan asukkaan jattildiskaupungiksi, jossa olisi
myos lentavid ajoneuvoja. Scottin hyodyntamissa kuvastoissa oli mukana Syd
Meadin kuvituksia teollisista tuotteista, kuten autoista, asunnoista, pilvenpiir-
tajistd, kaupunkimaisemista ja urbaanista kehityksestd. Scott halusi palkata
Meadin suunnittelemaan ajoneuvoja, vaikka Meadin silloinen tyyli vaikutti-
kin liian futuristiselta Scottin makuun. Meadin taiteelliseen tyyliin kuitenkin
kuului, ettd hédnen kuvituksensa perustuivat teollisiin spekulaatioihin — niill&
oli aina jokin teollisen kehityksen kautta perusteltavissa oleva selitys. Niinpa
Mead sijoitti suunnittelemansa ajoneuvot ympéaristoon, jossa ne esiintyisivat
luonnollisesti. Scottin mukaan Mead suunnitteli luonnoksillaan koko elokuvan
maailman yleisilmeen, kuten milta kadut ja valaistus ndyttivit. (de Lauzirika
2007b.) Meadin sopimusta jatkettiin, ja Mead suunnitteli ajoneuvojen liséksi
lavasteita seké osan elokuvassa nakyvistd mattemaalauksista, jotka tehoste-

osasto muokkasi kuvattavaan muotoon (Sammon 1996, 253).

Elokuvan tekijat siis huomioivat olemassa olevan visuaalisen kulttuurin ja hyo-
dyntévat sitd omassa tyossaan. Sammon luettelee kirjassaan lukuisia erilaisia
visuaalisia inspiraation ldhteita tuotannon eri vaiheissa. Edella mainittujen li-
saksi mainitaan muun muassa elokuvista Fritz Langin Metropoliksen (1927)
arkkitehtuuri (s. 111), 1940-luvun film noirien ekspressionismi sekd Deckardin
asunnon valaistus Bertoluccin ja Stotaron elokuvan The Conformist (1970)
valaistustekniikoiden mukaan (s.163). Tuotantosuunnittelija Lawrence Paull
hyodynsi Deckardin asunnon sisustuksen inspiraationa 1980-luvun alussa il-
mestynytta High Tech kirjaa (s.137). Ridley Scottilla oli edelld mainittujen li-

saksi paljon erilaisia kuvastoja, joista hin haki visuaalista inspiraatiota (s.74).

Inspiraation hakeminen muista kulttuurin ldhteisté ei suinkaan rajoitu ainoas-
taan kuvitus- ja lavastusosaston tyohon. Erilaiset visuaaliset ldhteet péasi-
vat vaikuttamaan Myos Hampton Fancherin tyohon ja elokuvan kasikirjoi-
tukseen. Esimerkiksi Harry Harrisonin kirja Mechanismo (1978) teki Fanche-
riin niin suuren vaikutuksen, ettd han otti nimen késikirjoituksen tyonimeksi
(de Lauzirika 2007b; Sammon 1996, 38). Tésséd yhteydessa myos késikirjoituk-

sen androidit muuttuivat hetkellisesti enemmaéan mekaanisia osia sisdltavien

38



kyborgien?! kaltaisiksi, mikd nikyy joissakin kuvakisikirjoituksen ruuduissa
(ks. esim. Sammon 1996, 60). Scott ei halunnut kiyttdd sanaa android, kos-
ka hanen mielestdan se voisi antaa katsojalle vaardn ennakkokésityksen, silla
sanaa oli kaytetty paljon. Sana replikantti (engl. replicant) syntyi kuitenkin
vasta David Peoplesin mukaantulon jialkeen. Sana on peraisin Peoplesin ja ha-
nen tyttarensa valisesta puhelinkeskustelusta. Tytar ehdotti sanaa replicating,
joka tarkoittaa biologiassa solun kahdentumista, ja sana replicant muotou-
tui keskustelun aikana (de Lauzirika 2007b; Sammon 1996, 61). Myos eloku-
van nimi Blade Runner on perdisin muualta kuin Dickin romaanista. Nimi
on lainaus William S. Burroughsin pienoisromaanista Blade Runner (a movie)
vuodelta 1979, jonka Hampton Fancher oli 16ytanyt kasikirjoittamisen yhtey-
dessa. Burroughsin pienoisromaani puolestaan perustuu Alan E. Noursen tie-
teisromaaniin The Bladerunner (1974). Deeleyn téytyi hankkia kdyttooikeudet
kumpaankin teokseen, jotta Blade Runneria voisi hyodyntaa elokuvan nimena.

(Sammon 1996, 53-54.)

Kuten edelld ilmenee, adaptaation "tekija” voi paitsi tehda sisallollisia paé-
toksid esimerkiksi aiempien kuvien, tekstien tai ilmididen pohjalta (vrt. esim.
android—replicant), myo6s hakea aktiivisesti inspiraatiota useista eri lahteista.
Kaikki ideat eivéit tietenkddn ulotu elokuvan narratiiviin asti, mutta ne ovat
muokkaamassa kokonaisuutta "tekijién” haluamaan suuntaan. Taméan vuoksi
adaptoitavaa tekstiakdan ei tulisi pitad oletusarvoisesti elokuvan sisdltoa ja
tuotantoa determinoivana tekijana. Myos Cartmell ja Whelehan (2005) koros-
tavat tulkinnan merkitysta adaptaation tekemisessa: mikéli adaptoitavan teks-
tin annetaan maérata adaptaation toteutusta liian tarkasti, voi valmis adap-
taatio nayttaytya latteana toisintona alkuperaisesta tekstista. Esimerkiksi elo-
kuva Harry Potter and the Sorcerer’s Stone (2001) yritti Cartmellin ja Whele-
hanin mukaan olla niin kovasti kirjan kaltainen, ettd adaptaatioprosessissa ei
huomioitu, kuinka hyvin kirja Harry Potter and the Philosopher’s Stone (1997)

onnistui kopioimaan elokuvakerronnan konventioita verbaalisessa muodossa:

While the film fails to copy the book, the book succeeds in copying

2L yrt.esim. The Terminator (1984)
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a film and, in many ways, the books usurped the role of the film
even before the film was released. [...] What is clear in the context
of the fidelity debate is that any film which prioritises transposition
over interpretation is unlikely to recognise the pitfalls of aiming to
bring the novel 'to life’ and will, moreover, spectaculrly fail by
freezing all the action and events in an impossible simulacrum of

the past made present. (Cartmell & Whelehan 2005, 48.)

3.3 Tuotantoprosessin merkitys adaptaatiolle

"The rumor going around was that Filmways had had second thoughts
about Blade Runner and decided to put their money behind anot-
her project.”

— nimet6n lahde (Sammon 1996, 65)

"We had a full crew working, all of them on salary, and principal
[photography]| literally weeks away. The Filmways pullout was a
nightmare.”

— Katy Haber (Sammon 1996, 65)

Olen nyt késitellyt adaptaatioprosessia lahinné narratiivin, visuaalisten ele-
menttien sekd moninaisten ldhteiden nakokulmasta. Nama osaltaan selitta-
vat tekstin muotoutumista adaptaatioprosessissa, mutta tassikin tarkastelussa
jaa huomioimatta tekstin muotoutumisen kannalta merkittéva tekija: elokuvan

tuotantoprosessi.

Narratiivin muotoutumisessa tuli esille, kuinka tuotannon syklinen ja dialogi-
nen rakenne voi vaikuttaa kasikirjoituksen muotoutumiseen. Se kuitenkin liit-
tyy enemmén tekijoiden véliseen interaktioon kuin itse tuotantoprosessin vai-
kutuksiin. Tuotannon asettamien rajoitteiden potentiaalinen merkitys adap-
taation muotoutumiseen on hyvéd ottaa huomioon, silla adaptaatio ndhdéan
usein ainoastaan yksittdisen elokuvalle médaritellyn tekijan intentionaalisena

tuotoksena. Intentionaalisuus tarkoittaisi, etta tekija olisi tietoisesti pyrkinyt
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alusta ldhtien tekemadn juuri kyseisen elokuvan adaptoitavan tekstin pohjalta.
Tallainen tarkastelukulma jattda huomiotta paitsi elokuvatuotannon sisdisen

dynamiikan myo6s tuotantoprosessiin ulkopuolelta suuntautuvat vaikutteet.

Tuotantoa suunniteltaessa ensimmaisilla kasikirjoitusluonnoksilla on merkitys-
té, silla niiden perusteella muodostetaan elokuvan budjetti ja tuotantoaikatau-
lu. Tamén jéalkeen tuotannon asettamat raamit vaikuttavat kasikirjoitukseen
kayténnon tasolla. Budjetti- ja tuotantosuunnitelma eivat ole kuitenkaan lo-
pullisesti lukittuja, mutta elokuvan tekijoiden tulee ottaa ne huomioon tyos-
saan. Esimerkiksi jokainen kasikirjoitukseen tehty muutos vaikuttaa tuotannon
budjettiin; muutosten tekeminen vaatii késikirjoittajalta aikaa, mika tarkoit-
taa tuotannolle palkkakuluja, ja myos muut suunnittelijat saattavat joutua
korjaamaan suunnitelmiaan. Muutokset kasikirjoitukseen voivat siis aiheuttaa
dominoefektin, joka heijastuu koko tuotantoon. Talléin tekijoiden tulee huo-

mata, etta kaikkia ideoita ei ole mahdollista tai kannattavaa toteuttaa.

Jos muutokset kasvattavat tuotantobudjettia, tuottajilla on keinoja budjetin
tasapainottamiseen. Elokuvalle voi yrittad hankkia lisda rahoittajia, mutta tés-
sé on riskina epdedullisten sopimusten muodostuminen, silla rahoittajat ha-
luavat myos sijoittamilleen rahoille vastinetta. Uudet rahoittajat voivat halu-
ta minimoida taloudellisen riskin, jolloin elokuvaan voidaan vaatia muutok-
sia, jotka miellyttaisivat mahdollisimman hyvin suurta yleisoa. Toinen kuluja
karsiva keino on elokuvassa esiintyvien hahmojen tai kuvattavien kohtausten

vahentaminen.

Tuotannon asettamat raamit eivat tietenkaédn vaikuta ainoastaan elokuvan ké-
sikirjoitukseen vaan koko tuotantoon. Tama tarkoittaa, etta elokuvan suunnit-
telijoiden tulee ottaa tyossdan huomioon tuotannon rajat. Esimerkiksi Blade
Runnerin tuotannossa ei ollut varaa rakentaa suuria rakennelmia, vaan ku-
vausryhmalla oli kdytossdan studion takapiha, jossa oli matalia kerrostaloja.
Naihin kerrostaloihin ei saanut tehda mitaan kiinteitd asennuksia, joten seké
Ridley Scott etta Syd Mead ottivat tdmén huomioon suunnitellessaan kaupun-
kimaisemaa. Kuten aiemmin mainitsin, Meadin tapana oli tehda suunnitelmia,

jotka ovat teollisesti perusteltavissa. Kaupunkikuvissa tuotannon asettamat
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rajoitteet muodostivat nakemyksen, etta tulevaisuudessa ei ollut varaa tehdéa
kalliita peruskorjauksia, joten talojen viemari- ja ilmanvaihtoputket tulivat ta-
lojen ulkoseinille. Scottin mukaan myo6s jatkuva pimeys ja sade johtuvat naista
samoista tuotannollisista rajoitteista. Sade ja pimeys olivat keino talojen kor-
keuden héaivyttdmiseen. (de Lauzirika 2007b.) Puhtaasti tuotannolliset seikat

voivat siis olla osallisena adaptaation visuaalisen ilmeen muotoutumiseen.

Tuotantoprosessin tarkastelun perusteella adaptaatio ei nayttaisi olevan riip-
puvainen ainoastaan siihen osallistuvista henkiloisté, vaan sithen vaikuttavat
olennaisesti elokuvan tuottamiseen asetetut rahalliset ja ajalliset resurssit. Lo-
puttomilla resursseilla adaptaatioon voitaisiin esimerkiksi lisdté lukemattomia
yksityiskohtia (ks. Lofficier 1992b, 45), mutta tdmé johtaisi myds tuotannon
valmistumisajan venymiseen. Tuotantosuunnitelma pakottaa elokuvan suun-
nittelijat kompromisseihin, mika voi nakya elokuvan katsojalle muun muassa
poikkeamina adaptoitavasta tekstistd. Tuotannon ldhempi tarkastelu osoittaa,
ettd ilman loputtomia resursseja "tekija” joutuu mukauttamaan tyoskentelyn-
sa, ulkopuolelta maarattyihin rajoihin. Mielestdni ideointivaiheen jalkeen tuo-
tannon aikana tehtyjen ratkaisujen intentionaalisuus on kyseenalaista, silla
"tekija” joutuu muuttamaan haluamaansa suunnitelmaa osittain ulkopuolisen
vaikutuksen takia. "Tekija” ei silloin toimi tekstin vaan tuotantoresurssien eh-
doilla. Taten myos itse tuotantoprosessi on adaptaatiota — tuotannon mukau-

tumista ja mukauttamista muuttuviin tuotanto-olosuhteisiin.
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4 Adaptaatioprosessin rakenne

Tuotannon kautta tarkasteltuna adaptaatioprosessi nayttdytyy hyvin erilai-
sena kuin populaari keskustelu antaa ymmaértéda. Populaarissa keskustelussa
tarkastelun kohteena ovat lahde- ja kohdeteokset, ja adaptaation "tekijaksi”
nostetaan usein ohjaaja, jolloin jatetddn huomiotta romaanin ja elokuvan vé-
lissé tapahtuvat prosessit ja valinnat. Kaaviona esitettyna tallainen yksinker-

taistettu nidkemys voidaan esittda esimerkiksi seuraavasti:

. adaptaation .
romaani . P o adaptaatio
tekija

Kuva 1: Yksinkertaistettu adaptaatioprosessi

Kun tuotannolliset tekijat otetaan huomioon, yksiselitteinen "tekijan” maé-
rittdminen on haastavampaa, silla kuten seuraava kaavio (Kuva 2) osoittaa,
myo6s muu tyoryhma on vahvasti mukana tuotantoprosessissa. Elokuvatuotan-
to itsessdan luottaa tyoryhmén toimivaan dynamiikkaan, ja tuotannon siséiset
erimielisyydet voivat johtaa joko tuotannon hidastumiseen tai lopputuloksen
muuttumiseen. Jos tyoryhmén dynamiikka, tuotanto-olosuhteet tai tapahtu-

mien kulku olisivat erilaiset, lopullisesta elokuvasta voisi tulla hyvin erilainen.

synopsis

romaani - > adaptaatio

Clialija

visuaalinen
suunnitelma

Kuva 2: Adaptaatioprosessi tuotantoprosessia huomioiden

Tamakin kaavio on yksinkertaistettu, silla siitd on jatetty pois useita tuotan-
non osa-alueita, kuten esimerkiksi lavastus ja puvustus, jotka ovat térkeita
tekijoita niin visuaalisen sisallon kuin miljoon ja henkilohahmojenkin muodos-
tumisen kannalta. Edelld esitetystd kaaviosta voi myos seurata tekstin siirty-
mista vaiheesta toiseen, mutta siita ei kuitenkaan selvia, mita tekstille kussakin

vaiheessa tapahtuu.
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Tuotannollisesta nakokulmasta tarkasteltuna adaptaatioon eivat vaikuta ai-
noastaan tekstien intertekstuaaliset suhteet ja tekijoiden tulkinnat lahdeteks-
teistd vaan koko kulttuurintuotannon verkosto. Tama pitaa sisalladn paitsi yk-
sittaiseen tuotantoon myos yhteiskuntaan seké talouteen liittyvid puolia, jotka

voivat heijastua tuotettuihin teksteihin.

4.1 Adaptaation "tekija”

"The film that I make, at the end of the day, is my movie. It may
be a team thing as well. But I'm taking the knocks. I'm taking the
bashes. And probably I've developed it, et cetera, et cetera... So
yes, it’s my movie. And I'm inviting people to come in and do it.

And that’s what a director is.”

— Ridley Scott (de Lauzirika 2007b).

Linda Hutcheon (2013) esittdd adaptaation "tekijéksi” sekéa kasikirjoittajaa
ettd ohjaajaa. Tata han perustelee silla, ettéd seka lehdistotiedotteissa etta kri-
tiikeissa ohjaajaa pidetdan vastuussa elokuvan kokonaisndkemyksesta, mutta
usein joku muu kirjoittaa adaptaatioprosessin aloittavan kasikirjoituksen. Te-
kijain maérittdminen on kuitenkin hankalaa, silld jokainen elokuva on erilai-
sen tyoryhmén tyon tulos, ja jokaisella tyoryhmén jasenella on erilainen suhde
adaptoitavaan tekstiin. Hutcheon muistuttaa, etta jo kasikirjoittajankin teki-
jyyden maédrittaminen voi olla haastavaa. Esimerkiksi joissakin tuotannoissa
on jouduttu turvautumaan useampiin kéasikirjoittajiin tuotannon eri vaiheissa
eri syista. Talloin myos kasikirjoitus voi muuttua alkuperiisen kasikirjoitta-
jan poistuttua tuotannosta. Adaptoijiksi on esitetty myos esimerkiksi elokuva-
musiikin saveltajaé, joka tyollaan ohjaa katsojan tunteita, nayttelijoita, jotka
synnyttavit hahmot henkiin, seké leikkaajaa, joka jéarjestelee kuvatut materi-
aalit uudenlaiseksi tulkittavaksi kokonaisuudeksi. (Hutcheon & O’Flynn 2013,
80-85.)

Adaptaatioprosessi ei kuitenkaan ole pelkkda sanelua, jossa ainoastaan adap-

toitava teksti, késikirjoittaja tai ohjaaja yksin mééraisi toteutustavan. Sen si-
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jaan prosessi vaikuttaisi olevan useassa vaiheessa tapahtuvaa dialogia, jossa
jokaisella elokuvan suunnitteluun osallistuvalla henkilolla on vaikutusvallasta
ja valtahierarkian asemasta riippuen mahdollisuus tuoda oma nédkemyksensa
suunnittelupoydalle. Talloin myds namé tyoryhmaén jasenet osallistuvat adap-
taatioon, ja ohjaajan tehtava on valita heidan ehdotustensa joukosta omaan
nikemykseensé sopivat elementit ja vahvistaa niita. Yksittédisen tekijén sijaan
nékisinkin koko taiteellisen tyoryhméan panoksen hyvin téarkednéd adaptaatio-

prosessin kannalta.

Jos kuitenkin tarkastellaan ainoastaan yksittaisen tuotantovaiheen "tekijaa”,
tarkastelun alla olevan tyoéryhmén kokoonpano muuttuu. En voi vaittaa, et-
ta kaikilla tyoryhmén jasenilla on samanlainen mahdollisuus vaikuttaa adap-
taation jokaiseen piirteeseen. Esimerkiksi kuvattavan kasikirjoituksen — joka
ei ndhdékseni ole lopullinen adaptaatio vaan adaptaatioprosessin osa — sano-
taan usein olevan ohjaajan ja kasikirjoittajan tyon tulos (ks. esim. Hutcheon &
O’Flynn 2013; Boozer 2008). He tyoskentelevat lahimpéna adaptoitavaa teks-
tid ja tuovat taiteellisen panoksensa narratiivin adaptaatioon. Esitan kuiten-
kin, ettd myos tuottaja voidaan lukea késikirjoituksen tekijaksi, silla tuottajal-
la on valta vaikuttaa elokuvan tuotannon etenemiseen. Kasikirjoituksen muo-
toutumiseen voivat vélillisesti vaikuttaa myos muut tyoryhmaéan jasenet, kuten
nayttelijat. Tuottaja pystyy kuitenkin ohjailemaan seka késikirjoittajan etta
ohjaajan tyoskentelya haluamaansa suuntaan, silla tuottajalla on paitsi valta
paattad elokuvaan kéaytettdvien rahojen kohtalosta, myos kiinnostusta saada
sijoittamilleen rahoilleen vastinetta. Tamé kolmijako on havaittavissa Blade

Runnerin tuotannon alkuvaiheista lahtien.

Myos esimerkiksi visuaalista suunnittelua tarkastellessa absoluuttista yksit-
téaistéd tekijaa on mahdotonta méarittad. Blade Runnerin esittamissa kaupun-
kimaisemissa Syd Meadin visuaalinen suunnittelu on vahvasti ldsné, ja myos
ohjaaja Ridley Scott sanoo Blade Runnerin kaupunkimaisemien olevan lédhes
taysin Meadin késialaa (de Lauzirika 2007b). Toisaalta taas tuottaja Michael
Deeleyn mukaan tuotantoon palkatusta suunnitteluosastosta huolimatta Scott
oli Blade Runnerin tuotannossa myos tuotantosuunnittelija ja taiteellinen joh-

taja (Sammon 1996, 81). Onko siis esimerkiksi elokuvan visuaalisten element-

45



tien "tekija” se, jolla on idea kokonaisuudesta vai se, joka muuttaa ideat kon-
kreettiseen, nikyviaan muotoon? Nédhdakseni kumpikaan ei toimi ilman toista,

jolloin molempien tyopanoksella on merkitysta kokonaisuuden kannalta.

Hutcheon sivuuttaa useita edelld mainittuja potentiaalisia adaptoijia silléd pe-
rusteella, ettd heidén tyonsa on alisteista ohjaajan ohjeistukselle tai kasikirjoi-
tukselle eiké ty6 perustu suoraan adaptoitavaan tekstiin (Hutcheon & O’Flynn
2013, 80-83). Hutcheonin (2013, 85) nakemys "tekijan” suhteesta tai etiisyy-
desta adaptoitavaan tekstiin voidaan mielestani osin sivuuttaa tuotannollista
adaptaatioprosessia tarkastellessa. Ensinndkadn adaptoitava teksti ei valtté-
matta ole ainoa lahde suunnittelulle, vaan ideoita voidaan etsia useista lah-
teistd, kuten aiempana kavi ilmi. Toiseksi adaptaatioprosessin aikana kyse on

kunkin tekijén taiteellisesta tai luovasta panoksesta tekeilld olevaan elokuvaan.

Elokuvan tekijat paattavat itse, kuinka he ottavat adaptoitavan tekstin huo-
mioon. Loppujen lopuksi vasta valmis elokuva on adaptaatio, jota katsojat
ja kriitikot vertaavat adaptoituun tekstiin. Nain ollen jos tuotantoprosessis-
ta vaihdetaan yksikin taiteellisesti vaikuttava tyoryhman jésen — kuten esi-
merkiksi kasikirjoittaja, ohjaaja, kuvaaja, lavastussuunnittelija, nayttelija tai

leikkaaja — lopputulos voi olla hyvin erilainen.

Hutcheonin "tekijan” maéaritelméa on kuitenkin ymmarrettava, silla hén tar-
kastelee adaptaatiota padasiassa adaptaatiotutkimukselle perinteisestd narra-
tiivisesta nakokulmasta: tarkastelun kohteena on lopullinen adaptaatio, jonka
perusteella "tekijaa” pyritddn méérittelemédan. Oma tarkastelukulmani keskit-
tyy lopullisen adaptaation sijaan adaptaation luomisprosessiin, ja tasta syysté
kyseenalaistan Hutcheonin méaritelméan adaptaation "tekijasta”. Jos adaptaa-
tio maaritelldan vain ohjaajan ja kasikirjoittajan tekeméksi, voitaisiin talloin
myoOs olettaa, ettd heidédn tekeménsa kasikirjoitus vastaa valmista elokuvaa.
Kasikirjoitus ja elokuva kuitenkin poikkeavat narratiivisesti lukuisilla eri ta-
voilla toisistaan, ja niitd myos luetaan ja tulkitaan eri tavoin. Adaptaatiota ei
mielestani voi myoskaan tiivistda pelkan narratiivin adaptaatioksi, silla talloin
sivuutetaan taysin narraation merkitys. Saman narratiivin voi esittaé lukuisil-

la erilaisilla tavoilla, mutta kerronnan tavalla on merkitysta kokemuksen kan-

46



nalta. Voi myo6s ajatella, ettei elokuvan katsoja voi tietad pelkan elokuvan kat-
somisen perusteella, millaisen kasikirjoituksen ohjaaja ja késikirjoittaja ovat
todellisuudessa tehneet elokuvaa varten??. Elokuva-adaptaation ja adaptoidun
tekstin vélisessa tarkastelussa tulisikin mielestini ottaa kokonaisvaltaisemmin
huomioon elokuvan multimodaaliset kerronnan metodit kéasikirjoituksen teks-
tuaalisen kerronnan metodien sijaan, vaikka adaptaation tarkastelu keskittyi-

sikin pelkkéan lukijan tulkittavissa olevaan narratiiviin.

Esitéankin, ettd adaptaation "tekijastd” puhuttaessa tulisi tarkoittaa yksittéi-
sen henkilon sijaan taiteellisessa suunnitteluvastuussa ollutta tuotantoryhméa.
Teen tassé tietoisesti kasitteellisen eron "adaptaation” ja “elokuvan” valilla,
jolloin tama ajatus ei ole ristiriidassa myoskadn Scottin edelld mainitun né-
kemyksen kanssa. Adaptaatioon osallistuvat henkilot ovat osallisina adaptaa-
tioon liittyvassa tekstin transformaatiossa. Talloin esimerkiksi kasikirjoitta-
ja(t), ohjaaja, kuvaaja ja leikkaaja ovat lopullisen adaptaation kannalta yhté
tarkeassa asemassa kuin esimerkiksi puvustus- tai lavastussuunnittelija tai sé-
veltdja. Tahin on olemassa varmasti poikkeavia esimerkkeji?® niakokulmasta
riippuen, mutta adaptaatioprosessin — ja etenkin elokuvan tuotantoprosessin
— nékokulmasta tarkasteltuna lopullinen adaptaatio on valmistunut juuri ky-
seisen tuotantoryhmén kokoonpanon yhteistyon tuloksena. Mikéli adaptaation
tuloksena syntynytta elokuvaa tarkastellaan itsenaisena teoksena irrallaan sen
alkuldhteesta, voi primus motor nayttaytya toisenlaisena — vaikkapa Scottin
madritelman mukaisena. Joka tapauksessa toisella tyoryhmén kokoonpanolla
lopullinen adaptaatio voisi olla taysin jotain muuta, silld kunkin suunnittelijan

kulttuuriset taustat ja kokemukset ovat osallisina adaptaation tekemisessé.

22 Kssittelen tété aihetta tarkemmin luvussa 4.5

23 Esimerkkini mainittakoon tilanne, jossa alkuperiisen tekstin kirjoittaja tekee itse ké-

sikirjoituksen tekstinsé pohjalta ja mahdollisesti tuottaa tai ohjaa sen valmiiksi adap-
taatioksi (vrt. esim. Douglas Adamsin A Hitchhiker’s Guide to the Galazyn lukuisat
adaptaatiot (radiokuunnelmat 1978 ja 1980/romaanit 1979-1992/TV-sarja 1981 /tieto-
konepeli 1984 /elokuva 2005) tai Stephen Chboskyn The Perks of Being a Wallflower
(kirja 1999/elokuva 2012)). Narratiivin adaptaatio — varsinkin késikirjoituksen tasolla —
on talloin mitd luultavimmin yhden tekijin tekemé, mutta narratiivin audiovisuaalisen
esityksen rakentamisessa tyoryhmaélla on edelleen merkittava rooli.
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4.2 Progressiiviset syklit

Adaptaatioprosessi etenee useissa sykleissé, jotka tapahtuvat osittain paallek-
kain tai limittain. Jokaisessa syklissa tavoitteena on tekstin muokkaaminen
edellistd paremmaksi. Prosessin syklisyys alkaa jo ideointivaiheessa, jossa elo-
kuvaideaa muokataan hyvin yleiselld tasolla haluttuun suuntaan. Sykliraken-
teelle voi hakea mallia esimerkiksi kddnnostutkimuksen puolelta. Adaptaation
tavoin myo6s perinteisen tekstikddnnoksen tekeminen on "tulkinnan ja uudel-
leen hahmottamisen prosessi” (Bassnett 1995, 33). Kéd4dnnosprosessin vaiheet

on mahdollista esittdd esimerkiksi seuraavasti:

LAHTOKIELEN TEKSTI KOHDEKIELEN KAANNOS
ANALYYSI MUOTOILU
SIIRTO

Kuva 3: Eugene A. Nidan malli kdénnosprosessista Susan Bassnettin kirjan
Teoksesta toiseen (1995, 34) mukaan.

Syklit eivat ole ominaisia pelkéastadn adaptaatiolle, vaan ne liittyvat luonnolli-
sena osana elokuvien tuotantoprosessiin. Kuten késikirjoittajan tyon merkityk-
sellisyyden kohdalla (ks. 3.1 Narratiivin adaptaatio), myos yleisemmall tasol-
la tyostettava teksti altistuu jatkuvasti kehittelylle, huomautuksille ja muiden
elokuvantekijoiden panokselle. Taméan seurauksena tekstid arvioidaan jatku-
vasti paitsi tekstin tekijan itsenséd myos muiden tyoryhman jasenten toimesta.
Saadun palautteen perusteella tekijé maérittelee muutosten tarpeen ja tekee
tarvittavat muutokset tekstiin. Esimerkiksi Blade Runnerin ensimmaiset syklit
alkoivat Fancherin Deeleylle ehdottamista synopsiksista. Fancher sai palaut-
teen, jonka perusteella hin paiatti muuttaa tekstiddn. Sama toistui myos kéasi-
kirjoituksen kohdalla: Fancher kirjoitti kasikirjoituksen, sai tekstistaan palaut-
teen ja muokkasi tekstid palautteen perusteella. Kun edelld esitettyyn kadn-
nosprosessin malliin yhdistad palautteen merkityksen, voi kasikirjoittamisen

syklin kuvata esimerkiksi seuraavasti:
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PATAUTTEEN
‘—
ARVIOINTI PALAUTE

IDEA TEKSTI— ARVIOINTI ———

ANATLYYSI ——— MUOTOILU

Kuva 4: Kasikirjoittamisen sykli

Kasikirjoitusprosessin aikana jokaisessa syklissa tarinalle tapahtuu — osittain
tietoisesti ja osittain tiedostamatta — niin temaattisia kuin muodollisia trans-
formaatioita, jotka joko etddnnyttavat tai lahentédvat adaptaatiota alkuperéi-
seen lahdetekstin siséltoon. Imelda Whelehan (1999) kirjoittaa, ettd romaania
elokuvamuotoon siirrettaessa tekijoiden taytyy loytaa tekstin narratiivisille kei-
noille, kuten fokalisaatiolle, kertojadénelle, ndkékulmille ja metaforille hyvin
erilaiset toteutustavat (Whelehan 1999, 9). Namai toteutustavat on pyritté-
va ottamaan huomioon jo kasikirjoitusta tehdessa, jotta toivottu lopputulos
valittyy myos elokuvan katsojalle. Kéasikirjoittaja ei esimerkiksi kirjoita teksti-
aan hahmon vaan kameran nédkokulmasta. Vaikka elokuvan ja kasikirjoituksen
kerronnalla pyrittaisiin yksittdisen hahmon nakékulmaan, katsojalle lopullinen
kuva vélittyy kameran "kaikkitietavin” perspektiivin kautta. Kerronnallisesta
fokalisaatiosta siirrytdan siis mise-en-scéneen, jossa kasikirjoituksen lukijal-
le kerrotaan, mitd kamera nékee. (Whelehan 1999, 11.) Narratiivisen sisallon
lisdksi myo6s tekstin muoto ja rakenne muuttuvat konkreettisesti. Tekstikadn-
noksesté poiketen kasikirjoitusprosessissa kirjoittajan onkin otettava huomioon
paitsi kasikirjoituksen tekstuaalinen muotoilu, myos tulevan elokuvan vaatima

multimodaalinen muoto, jolloin analyysin ja muotoilun merkitys korostuu.

Edellisen kaltaiset syklit eivit rajoitu esituotantoon vaan jatkuvat lapi koko
tuotannon. Samoin kuin kirjoitetun tekstin kohdalla myos varsinaisten kuvaus-
ten ja elokuvan leikkauksen aikana syklit ovat lasna. Kuvauksissa nayttelijat

esittavat kohtauksen, saavat ohjaajalta palautteen esityksestdan ja muuttavat
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esitysta palautteen perusteella. Eri tuotannon vaiheiden syklit eivat kuiten-
kaan liity vain yksittédiseen tyovaiheeseen vaan ne linkittyvat toisiinsa, jolloin
syklirakenteesta tulee monimutkaisempi. Syklit voivat laukaista myos aiem-
pien syklien palautekierteitd myohemmaéssa tuotannon vaiheessa. Esimerkiksi
esitetty kohtaus voi osoittautua huonosti kirjoitetuksi, jolloin kirjoittaja jou-
tuu tekemadan muutoksia tekstiin, tai rekvisiitta ei toimi nayttelijoiden kanssa
toivotulla tavalla, jolloin sitd taytyy muokata tai rakentaa uudelleen. Syklit
voivat palautua alkuun jopa niinkin myochéan kuin elokuvan leikkausvaihees-
sa. Jos elokuvan leikkauksessa havaitaan, ettd juoni ei ole ymmaérrettava ja
tarvitaan lisdd materiaalia, késikirjoittajan taytyy muokata késikirjoitusta li-
sikuvauksia tai -danityksia varten. Télloin kasikirjoittamisen syklissé palataan
alkuun: késikirjoittaja arvioi muutosten tarpeen ja muokkaa tekstia tarpeen

mukaan.

4.3 Dialogisuus

Adaptaatioprosessia voi kuvata dialogiseksi kahdestakin syystéd. Ensinnékin
elokuvan tuotannossa tuotantoryhman sisaisella kommunikaatiolla on suuri
merkitys. Kuten Blade Runnerin tuotannostakin ilmenee, suuri osa tuotanto-
suunnittelusta on tyoryhmaén jasenten vélista keskustelua muun muassa suun-
nittelupalavereiden muodossa. Mikali kommunikaatiossa tulee katkoksia tai
epaselvyyksia, silla voi olla merkitysta koko tuotannon etenemiselle. Toiseksi
adaptaatiossa on kyse tekstien vélisesta "keskustelusta”, yleiselld tasolla inter-

tekstuaalisuudesta.

Kuten luvussa 3.1 kirjoitin, elokuvan késikirjoitusprosessi on nahtavissa dialo-
gisena, mutta samankaltainen dialogisuus on havaittavissa myos yleisemmaélla
tasolla. Adaptaatioon ja elokuvan tuotantoon osallistuvat tahot joutuvat kom-
munikoimaan keskenaén, eiké kyseessa ole ainoastaan yksisuuntainen viestinta.
Tuotannossa on tietenkin tietty hierarkia, jolloin esimerkiksi ohjaajan sanalla
on enemman painoarvoa kuin esimerkiksi puusepalld, mutta kommunikaation
taytyy toimia aina suunnittelevalta tasolta toteuttavalle tasolle. Mikali tuo-

tannon sisainen kommunikaatio ei toimi kunnolla, voi tama ilmeta esimerkiksi
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toteuttavan tason tyontekijoiden protestointina (ks. esim. Sammon 1996, 202

221), miké voi hankaloittaa tuotannon loppuun saattamista.

Konkreettisen tuotantoryhman sisaisen kommunikaation lisdksi adaptaatio-
prosessissa on havaittavissa intertekstuaalinen "keskustelun” ulottuvuus. Gra-
ham Allenin mukaan teosten tulkitsemista varten lukijan on luotettava kykyyn
tulkita teoksen suhdetta kyseisen taidemuodon aiempiin "kieliin” tai ”jarjes-
telmiin”. Elokuvat, sinfoniat, rakennukset, maalaukset, aivan kuten kirjalliset
tekstitkin, keskustelevat jatkuvasti toistensa kanssa, kuten myos toisten taide-
muotojen kanssa. Intertekstuaalisuudesta, tekstien vélisistd suhteista, voi Al-
lenin mukaan puhua kirjallisten tekstien lisaksi niin elokuvan, maalaustaiteen,
musiikin, arkkitehtuurin, valokuvauksen kuin ldhes minké tahansa muunkin

kulttuurisen tai taiteellisen tyon yhteydessa. (Allen 2000, 3, 174-175.)

Allenin ajatusta mukaillen my6s adaptaatioprosessissa adaptaation "tekijan”
tulee tulkita tekstinsa suhdetta muihin teksteihin. "Tekijalla” on mahdollisuus
osallistua aktiivisesti tekstien valiseen dialogiin omilla ratkaisuillaan, silla "te-
kijan” ei ole valttdmatonta toistaa adaptoitavan tekstin viestia sellaisenaan
vaan hén voi muokata sitd haluamakseen. Téllainen keskustelu voi ilmeta esi-
merkiksi visuaalisina viittauksina tai narratiivin juonikuvioina, jotka ovat pe-
riisin muista kuin adaptaation lahdetekstista. Koska kaikkien tekstien voidaan
ajatella olevan sidoksissa toisiinsa®?, ja lukija pyrkii tulkitsemaan tekstia suh-
teessa muihin teksteihin, tarkoittaa se myos sita, etté kaikkia teksteja verra-
taan vahintaankin alitajuisesti paisti niita edeltaviin, myos niitd ympéroiviin
teksteihin. Téma tekstien hypertekstuaalisuus korostuu nykyaéan varsinkin In-
ternetin myo6ta. Nykypaivan monipuolisessa ja kaikkialla lasna olevassa me-
diakentéssa lukijan voi olla hankala maéritella, milloin kyse on adaptaatiosta,
inspiraation vaikutuksesta, imitaatiosta tai kopioinnista. Adaptaation "tekija”
voi kuitenkin harkittuja inter- ja hypertekstuaalisia viittauksia hyodyntaen

ohjata tekstin lukijaa "oikeiden” tulkintakehysten aarelle.

On syytd huomioida my6s elokuvatuotannossa ilmenevd kolmas dialoginen

24 ks. Genette 1997, 1-7
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ulottuvuus, joka usein jéda varsinaisen tuotannon ulkopuolelle: kohdeyleison
vastaanotto ja palaute. Elokuvateollisuus on hyvin riippuvainen yleisén vas-
taanotosta, silla jos elokuva ei saa kassatuloja, tuotantoyhtioilla on vahemman
rahaa tuottaa seuraava elokuva. Tasta syysta varsinkin elokuvien tuottajilla on
paine "pelata varman péalle” elokuviensa suhteen. Vain hyvin harvoilla kasi-
kirjoittajilla ja ohjaajilla on vapaus tehda elokuvalleen mité tahansa, jos ndma
eivit ole samaan aikaan myos tuotannollisessa vastuussa elokuvasta. Yleison
vastaanotolla ei ole merkitysta ainoastaan kassatulojen suhteen vaan myos elo-
kuvan ja tuotantoryhmén markkinoinnin kannalta. Yleison — niin fanien kuin
"tavallisten” katsojien — synnyttdma keskustelu toimii itsenédisenéd mainosko-
neistona, joka joko vahvistaa elokuvan ja sen tekijoiden asemaa tai heikentaa
sitd. Taman vuoksi on tavanomaista jarjestda elokuvan koenaytoksid ennen
sen virallista julkaisua, jotta tekijat voivat ennakoida tulevaa palautetta ja en-
nattiavat reagoida elokuvassa mahdollisesti ilmeneviin ongelmakohtiin. Nama
viime hetken muutokset voivat olla merkittavia lopullisen elokuvan kannalta,

kuten Blade Runnerin ensimmaisen version vastaanotostakin voidaan paatella.

4.4 Pirstaleisuus

Valmis elokuva on useimmiten yhtendinen kokonaisuus, mutta adaptaatiopro-
sessin aikana elokuvan rakennuspalikat puretaan ja kasataan uudelleen usei-
ta kertoja. Témén vuoksi adaptaatioprosessia voi myos kuvata pirstaleiseksi.
Adaptoitava teksti pilkotaan ja puretaan késiteltdviksi elementeiksi, joista te-

kijét valitsevat ja muokkaavat ne sellaisiksi kuin haluavat.

Tekstin rakenteiden pirstaloituminen korostuu elokuvan kuvausvaiheessa. Useim-
missa elokuvatuotannoissa kustakin késikirjoituksen kohtauksesta syntyy lu-
kuisia, vain osittain toisistaan poikkeavia audiovisuaalisia tallenteita. Naytte-
lijat toimivat késikirjoituksen kertomien tapahtumien ja dialogin vélittajina.
Néyttelijat hyodyntavat tyossdan kirjoittajan kirjoittamaa kéasikirjoitusta, jon-
ka perusteella he tietavit, mitd kussakin kohtauksessa tapahtuu ja mita niis-
s puhutaan. Nayttelijit toimivat ohjaajan ohjeiden mukaisesti, mutta tuo-

vat mukanaan myts oman tulkintansa hahmostaan seka kohtauksen tapah-
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tumista. Kirjoittajan kirjoittama teksti "siirtyy” nayttelijoiden performanssin
kautta auditiiviseen ja visuaaliseen muotoon erilaisten tallennusvélineiden, ku-
ten elokuvakameran tai adninauhurin avulla. Kukin otto on tallentanut yhden
variaation néyttelijoiden tekemésta tulkinnasta kéasikirjoituksen pohjalta. Jos
tarkastelee tekstin vaiheita kirjoitetusta tekstista elokuvaksi, kuvausvaiheessa
tekstin ja narratiivin osat muodostuvat nayttelijoiden performansseista, jotka

on tallennettu audiovisuaaliseen muotoon.

Tasséd vaiheessa tekstin narratiivi on pirstaloitunut naihin tallenteisiin, eika
lukija ilman apua pystyisi seuraamaan sitd kunnolla. Elokuvan leikkaajalla ja
ohjaajalla on kasikirjoituksen ja kuvauksessa tehtyjen muistiinpanojen kautta
ennakkokésitys siitd, mita narratiivissa tulisi tapahtua ja missé jarjestyksessa
narratiivin tulisi edetd. Néain ollen he pystyvéit valikoimaan pirstaleiden jou-
kosta olennaiset palat ja yhdistaméan niisté yhtenaisia kokonaisuuksia uudeksi

luettavaksi narratiiviksi.

Kuvauksista saatavat tallenteet eivit ole taydellisia, vaan niistd puuttuu pal-
jon muun muassa aénimateriaalia. Kuvausten aikana aanityksessa keskitytdaan
nayttelijoiden dialogin tallentamiseen. Témén vuoksi jalkituotantovaiheessa
suurin osa valmiissa elokuvassa kuultavista danitehosteista on jouduttu raken-
tamaan uudelleen. Jalkituotanto- ja leikkausvaihe ei siis ole ainoastaan ole-

massa olevien tekstin osien yhdistelya, vaan aktiivista tekstin rakentamista.

4.5 Adaptaation tasot

Elokuvateollisuuden sanastossa ”adaptaatio” koskee oletusarvoisesti teoksen
narratiivia ja hahmoja, mutta ei teoksen muita elementtejé, vaikka ne olisivat
katsojan tulkittavissa. Huolimatta siité, ettd Blade Runnerin visuaalisuus on
saanut ilmeisen vahvasti vaikutteita nimenomaan Mcebiuksen The Long To-
morrow’sta, adaptaation tekijoilla ei ole velvoitetta ilmoittaa asiasta adaptaa-
tion katsojalle muuten kuin, niin halutessaan, metatekstien kautta. Elokuvassa
on kuitenkin mainittava narratiivin lahdeteksti tehtyjen sopimusten ja saén-

tojen maaraamalld tavalla — vaikka lopullinen adaptaatio ei muistuttaisi ldh-
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detekstia lainkaan — jotta asiassa ei tapahdu sopimusrikkomusta. Esimerkiksi
Writers Guild of American (WGA) sdannoissa maarataan, etta luovan proses-
sin aloittavalle tekijalle taytyy antaa tunnustus (yleensa story by tai based on)
seka korvaus, vaikka tekijé ei osallistuisi enaé késikirjoituksen tekemiseen tai
kasikirjoituksessa ei olisi tAmén kirjoittamia osuuksia jaljella (Schiller 2015).
Toisaalta nykyiset monimutkaiset sopimuskaytannot ja studiorakenteet voivat
mahdollistaa olemassa olevien tekstien hyodyntdmisen "alkuperaisena kasikir-
joituksena”, jolloin studio valttyy velvoitteilta alkuperaista kirjoittajaa koh-
taan?®. Kun ottaa huomioon studioiden monitasoisen rakenteen ja asiaa tar-
kastelee nimenomaan lakiteknisesta ndkokulmasta, studiot voivat vaatia muu-
toksia teksteihin, jotta ne valttyisivat mahdollisilta tekijanoikeusrikkomuksilta.

Tassa korostuu adaptaation méarittdmisen ja tulkinnan haastavuus.

Kuinka adaptaatiota voisi tarkastella objektiivisemmin? Edelleenkin adaptaa-
tiotutkimuksessa luotetaan adaptaation tekijoiden omaan ilmoitukseen adap-
taation idean lahteesta. Jos edelld mainittu studiorakenteen muutos mahdol-
listaa olemassa olevien tekstien hyodyntédmisen "alkuperéisind” ideoina, tuli-
si adaptaatiotutkimuksenkin pystya maéarittelemaén oletettuja adaptaatioita —
elokuvia, joissa on aiemmin ilmestyneeseen tekstiin nahden selkeasti tunnistet-
tavia piirteitd — jonkinlaisella arviointimenetelmélla. Talloin esimerkiksi Gra-
vityn (ks. alaviite 25) kaltaiset epéselvat tapaukset voisivat olla tieteellisessé

tarkastelussa adaptaatioita, vaikka ne eivat lakiteknisesti olisi sellaisia.

Gérard Genetten transtekstuaalisuuden jaottelua (1997, 1-7) hyodyntéaen adap-
taation voi nahdé rakentuvan kolmella eri tasolla. Adaptaation ldhtokohtana
voi pitaa hypertekstuaalista tasoa. Téassd hyodynnetadn hypotekstistda — esi-
merkiksi lahdetekstind kdytetysta romaanista — valittuja elementteja ja raken-
netaan niiden pohjalta alustava narratiivi. Seuraavana on arkkitekstuaalinen
taso, jossa narratiivia tdydennetddn muun muassa genrekonventioilla. Esimer-

kiksi Blade Runnerissa hyodynnetdan paitsi science fictionin, myos film noirin

% Elokuva Gravity (2013) on ollut muun muassa BAFTA-ehdokkaana parhaasta al-

kuperéisesta késikirjoituksesta (http://www.imdb.com/title/tt1454468 /awards Luettu
17.5.2016). Kirjailija Tess Gerritsenin mukaan kyseessé on kuitenkin adaptaatio hénen
romaanistaan Gravity (1999), jonka oikeudet hin on myynyt New Line Productionsille
vuonna 1999. (http://www.tessgerritsen.com/2015/01/ Luettu 17.5.2016)
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genrelle tyypillisia piirteita kerronnassa. Padllimmaisend on transtekstuaalinen
taso, joka tdydentda adaptaation viittauksilla muihin kulttuurin tuotteisiin.
Talla tasolla ovat muun muassa lavastukseen, valaistukseen, kuvakulmiin ja
-kompositioihin liittyvat, tietoisesti muista teoksista vaikutteita saaneet viit-
taukset. Adaptaatiota kokonaisuutena tarkastellessa pidan transtekstuaalis-
ta tasoa "yleisen tason” piirteind, jotka keskustelevat muiden teosten kanssa.
Transtekstuaalisen tason viittaukset eivat vaikuta adaptaation narratiiviin sii-
nd maarin kuin hypertekstuaalinen taso. Kuitenkin yksityiskohtaisessa, esimer-
kiksi yhteen kuvaan keskittyvassa tarkastelussa adaptaatiossa ilmenevat yksit-
tédiset transtekstuaaliset viittaukset saattavat yltda jopa hypertekstuaaliselle
tasolle. Talloin tarkastelun kohteena ei kuitenkaan ole narratiivin hypoteksti,

vaan viittauksen oma hypoteksti.

Transtekstuaalinen taso
Arkkitekstuaalinen taso
’ Hypertekstuaalinen taso \

Taulukko 2: Adaptaation tasot. Sisimpénéd on hypertekstuaalinen taso, josta
adaptaation idea on ldhtoisin.

Néamaé tasot eivat ole toisiaan poissulkevia, kuten ei Genetten transtekstuaali-
suuden jaottelukaan ole. Edella mainitut tasot ovat ldsné adaptaatiossa, mut-
ta tekijoiden tuotannon aikana tekemét valinnat méaarittavat, kuinka selvasti
kukin taso on tulkittavissa lopullisesta tuotteesta. Esimerkiksi Blade Runne-
rin tapauksessa valmiissa adaptaatiossa on selkeasti havaittavissa samoja ja
samankaltaisia narratiivisia elementteja kuin adaptaation ilmoittamassa léh-

detekstissé eli hypertekstuaalinen taso on selkeésti tulkittavissa.

Mikali valmiissa adaptaatiossa olisi vahan tai ei lainkaan ilmoitetusta lahde-
tekstista tunnistettavissa olevia narratiivisia piirteité, lukija voisi arvioida, on-
ko tekstien vertaileva tarkastelu lainkaan mielekasta. Kaanteisesti ajateltuna
tallaisen mallin avulla voisi myos arvioida tekstin "alkuperaisyyttd” vertaa-
malla tekstin eri tasojen piirteita edeltaviin teksteihin. Tutkimus pystyisi tél-
16in irrottautumaan elokuvateollisuuden ja adaptaatioiden itsensad tekemista

maéaéaritelmista.
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5 Lopuksi

Tutkimukseni tavoitteena oli selvittda, millaisena adaptaatioprosessi nayttay-
tyy elokuvan tuotantoprosessia tarkastelemalla. Tutkimuksen aineistona oli-
vat elokuvan Blade Runner tuotannosta kertovat dokumentit. Jaoin analyy-
sini tulokset kolmeen osaan. Ensimmaisessé osiossa tarkastelin, milla tavoin
elokuvan tuotantoprosessiin osallistuvat tekijat voivat osallistua adaptaation
narratiivin muotoutumiseen. Toisessa osiossa tarkastelin, milla tavoin elokuvan
tekijat suunnittelevat adaptaation visuaalisia elementteja ja millaisista lahteis-
ta adaptaation visuaalisuutta rakennetaan. Kolmannessa osiossa tarkastelin,

millaisessa roolissa elokuvan tuotanto on adaptaatioprosessissa.

Tuotantoprosessia tarkastelemalla adaptaatioprosessi nayttaytyi jatkuvassa liik-
keessé olevana, syklisend ja dialogisena prosessina. Sykleissd "tekijin” tavoit-
teena on tekstin muokkaaminen edellistd paremmaksi. Dialogisuus ilmenee
paitsi tuotannon sisdisend kommunikaationa, myos intertekstuaalisena, teks-
tien ja teosten valisenéd keskusteluna. Analyysini perusteella narratiivin adap-
taatiolla ei vaikuttaisi olevan valttamatta vain yksittaista kirjoittajaa; késikir-
joittajan tehtavana on yhdistda useiden eri tahojen intressien mukaiset ideat
ehedksi kokonaisuudeksi. Mikéli tekijoiden véalinen yhteistyo ei toimi, tekijoita
voidaan vaihtaa kesken tuotannon, millé voi olla merkittava vaikutus adaptaa-

tion lopputuloksen kannalta.

Narratiivin adaptaatio ei pysahdy kuvattavan késikirjoituksen valmistumiseen,
vaan lopullista narratiivia rakennetaan aktiivisesti aina elokuvan julkaisuun as-
ti. Narratiivin adaptaatio jatkuu siis lapi tuotannon, jonka aikana narratiivi
puretaan ja kirjoitetaan lukuisia kertoja uudelleen progressiivisissa sykleissa.
Adaptaatioprosessin ja uudelleenkirjoitusten edetessé alkuperéisen lahdeteks-
tin determinoiva merkitys vihenee, silld narratiivia muokataan yha enemmén
tekeilla olevan elokuvan ehdoilla — jopa siind méaarin, etta lahdetekstiin ei valt-

tamatta enda lainkaan palata.

Uudelleenkirjoitusten yhteydessa tekijat saavat ideoita seké elokuvan narra-

tiiviin ettd sen visuaaliseen suunnitelmaan lukuisista eri ldhteista yksittaisen
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lahdetekstin sijaan. Varsinkin kuvitusosaston vélisessa "kuvallisessa kommuni-
kaatiossa” hyodynnetdan olemassa olevia kuvia ja taideteoksia, jotta tekijoilla
olisi yhteneviinen kasitys elokuvaan tavoitellusta visuaalisesta tyylista. Adap-
taatiossa ideoiden ldhteind voivat toimia paitsi olemassa olevat tekstit, myos

tekijoiden omat kulttuuriset kokemukset seka tulkinnat aiemmista teksteisté.

Elokuvan tuotantoprosessissa tuotantoon varatulla budjetilla on suuri merki-
tys paitsi suunnitellun elokuvan toteuttamiseen myos rahoittajien tuotantoon
sitoutumiseen. Adaptaation "tekijin” tuleekin pystya sovittamaan adaptaa-
tiota jatkuvasti tuotannon maérittamiin raameihin esimerkiksi muokkaamalla
kasikirjoitusta, vahentdmalla elokuvan hahmoja tai tiivistdmaélla tuotantoon
kaytettavaa aikaa. Mikali esituotantovaiheessa uudet suunnitelmat kasvatta-
vat tarvittavaa budjettia lilan paljon, rahoittajat ja studiot saattavat perdaan-
tya elokuvan tuotannosta. Toisaalta my6s tuotannon aikana tapahtuva bud-
jetin kasvu voi niin ikdéan karkottaa tappiota pelkdavat rahoittajat elokuvan

tuotannosta.

Elokuvan tuottajilla ja rahoittajilla voi olla tuotannon jalkituotantovaiheessa
mahdollisuus puuttua lopullisen elokuvan muotoon. Téméa voi muuttaa paitsi
kasikirjoittajan kirjoittaman narratiivin myos ohjaajan taiteellisen nakemyk-
sen taysin todellisesta suunnitelmasta poikkeavaksi. Tuottajien ja rahoittajien
puuttuminen tuotantoon voi aiheutua valtarakenteisiin liittyvisté, taloudelli-

sista tai sopimusteknisista syista.

Adaptaatioprosessin ymmartamisen kannalta talla kaikella on merkitysté, silla
todellisen “tekijan” intentiot tekstin suhteen ovat voineet poiketa suurestikin
siita, mita lopullinen teksti valittaé tekstin lukijalle. Tuotannollisen kontekstin
aiheuttamien muutosten vuoksi lukijalle voi vélittya lopullisesta adaptaatiosta
erilainen kuva kuin todellinen “tekija” on alun perin aikonut. Talloin myos
lukijan tekemat tulkinnat “epdsuoran tekijin” — tekstista paateltdavissa olevan
"tekijan” — motiiveista voivat vadristyd. Varsinaisen tekstin sisallon tulkinnan
kannalta talla ei valttamatta ole merkitystéa, silla julkaistu adaptaatio on se

teksti, joka lukijalle tarjotaan.

Adaptaation kohdalla tekstin tulkitseminen tai selittdminen “tekijan” tai té-
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hén liittyvien ominaisuuksien kautta on ongelmallista jo siksi, ettd adaptaa-
tion "tekija” ei valttamatta ole ikin& ollutkaan yksimielinen tekstinsa suh-
teen: Adaptaation tuotantokulttuuri mahdollistaa sen, ettd "tekija” itse aset-
taa tekstin tai sen tarjoamat merkitykset oman nakemyksensd vastaiseksi.
Adaptaation "tekiji” on madritelmani mukaan pohjimmiltaan useiden eri ta-
hojen valisten intressien ja valtasuhteiden verkosto, jonka toiminnan tuloksena
lopullinen adaptaatio muodostuu. Taméan vuoksi pelkdn adaptaation sisallon
perusteella ei tulisi tehdé liian syvélle menevia tulkintoja yksittaisten adap-
taation tekijoiden tekemista valinnoista tai heidan tavoittelemistaan merkityk-

sista.

Edellisesté on tulkittavissa heijastuksia Roland Barthesin (1967) ajatuksesta
"tekijan kuolemasta”. Esseessadn Barthes kyseenalaistaa tekstin merkitysten
tulkitsemisen tekijén kautta, silla teksteissa yhdistyy aina useita ulottuvuuk-
sia: tekstissa ei ole ainoastaan "Tekija-Jumalan” kirjoittama, yhdella tavalla
tulkittavissa oleva merkitys, vaan teksti on moniulotteinen, tuhansista eri lih-
teista koostuva lainausten kudelma. Han korostaa nimenomaan tekstin kohdet-
ta eli lukijaa, ei lahdetté eli tekijéa, tekstin lopullisten merkitysten muodosta-
jana. Barthesin mukaan tekstin merkitysta on tarpeetonta tulkita tekijan — tai
esimerkiksi tekijaan liittyvan historiallisen aikakauden tai sosiaalisen aseman —

kautta, silla tekstin [ukija on se, joka tulkitsee kielen moninaiset merkitykset.

Jos adaptaation "tekijad” tarkastelee eri tahojen vélisten intressien ja valta-
suhteiden verkostona tai jarjestelmané, talloin adaptaatio on, kuten Murraykin
(2008) toteaa, tamén jarjestelmén tuottama materiaalinen ilmio. Téllaisessa
tarkastelukulmassa sosiaalisten ja kulttuuristen rakenteiden merkitys korostuu
adaptaatiossa sekd prosessina ettd lukutapana. Taltda kannalta tarkasteltuna
adaptaation "erityisyys” alkuperaiskésikirjoitettuihin elokuviin ndhden kitey-
tyy siihen, kuinka 7tekija” on suhtautunut aiempiin teksteihin adaptaatio-
ta tehdessdan; adaptaatiossa "tekija” hyodyntaa avoimesti edeltavien tekstien
elementteja, kun alkuperaiskésikirjoitetussa elokuvassa "tekija” pyrkii oletetta-
vasti ennemminkin vélttdméaan tai uudistamaan niita. Lukija kuitenkin tulkit-
see nakeménsé aiempien kokemustensa kautta, jolloin myos "ei-adaptaatioissa”

ilmenevien tuttujen rakenteiden toistuminen voi lukijalle nayttaytya vanhan
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toistona, kopiointina tai eraénlaisena adaptaationa.

Taméan vuoksi adaptaation tarkastelua kulttuurisena ilmiona voisi laajentaa
myoOs toiseen suuntaan: adaptaation tuotantorakenteiden tutkimisen lisaksi
huomiota voisi kiinnittda elokuviin, joita téssd kutsun ”ilmoittamattomiksi
adaptaatioiksi”. Néilla tarkoitan tekstejd, joista lukijan on mahdollista tulki-
ta ja havaita tunnistettavia narratiivisia piirteita yksittaisesta tai useammas-
ta edeltavasta tekstistd, mutta joita ei lainkaan ilmoiteta paratekstuaalises-
ti. Adaptaatiotuotannossa ilmenevéa tuottajien puuttuminen elokuvan tuotan-
toon, elokuvateollisuuden kaupallisesti latautuneet tavoitteet sekd monimut-
kaiset tuotantorakenteet antavat kuitenkin ymmartaa, ettd aiempien tekstien
hyodyntdminen myos "ei-adaptaatioiden” yhteydessa voisi olla ainakin jossain

maéarin harkittua toimintaa.

Taman tutkimuksen puitteissa padsimme nakemaén vain pienen osan adaptaa-
tioprosessissa toimivista tuotannollisista mekanismeista. Tutkimukseni kuiten-
kin osoittaa, ettd adaptaation transformaatioiden taustalla voi olla puhtaas-
ti elokuvan tuotannosta ja tuotantokulttuurista kumpuavia syita, joita pelk-
kien tekstien sisaltojen tai yhteiskunnallisen kontekstin tarkastelu ei paljasta.
Adaptaatio- ja tuotantoprosessissa on havaittavissa rakenteita ja toimintatapo-
ja, jotka itsessddn voivat selittaéd tekstin muutoksia paremmin kuin lopullises-
ta tekstista voi tulkita. Taéméan vuoksi myos tuotantokulttuurin ja -kontekstin
seka niihin liittyvien metatekstien syvempi huomioiminen olisi suotavaa adap-

taatioita ja adaptaatioprosessia tutkittaessa ja tulkittaessa.

Avoimempi adaptaation tuotannollisen kontekstin huomioiminen voisikin muut-
taa lukijoiden lukutapaa ja suhtautumista tekstiin. Esimerkiksi adaptaation
tuotanto-olosuhteiden ja -kokoonpanojen muutoksista kertovat metatekstit voi-
sivat auttaa lukijaa ymmartaméan hypotekstin ja hypertekstin valisia transfor-
maatioita. Mikali adaptaation tuotannosta kertovat metatekstit ovat luettavis-
sa ennen adaptaation julkaisua, lukija voisi tehda niiden perusteella oletuksia
tekstin muutoksista jo ennakkoon, jolloin luultavasti myos lukijan hypoteks-
tin tulkinnan, ennakko-odotusten ja lopullisen adaptaation tulkinnan véalinen

ristiriita olisi lievempi tai ainakin ymmarrettavampi.
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”Adaptaatio” ei tarkoita enda nykyéddn ainoastaan kirjan ja elokuvan vélistd
adaptaatiota. Lisamausteensa tutkimuskenttaén tuovat muun muassa sarja-
kuvat, televisiosarjat ja tietokonepelit sekd néiden véliset monensuuntaiset
adaptaatiot. ”Adaptaatioteollisuus” tarjoaakin adaptaation tutkijoille ehty-
méattoméan ja moniulotteisen tutkimuskentan, mikali adaptaatio vain uskal-
letaan nahdé laajempana ilmiona kuin ainoastaan itse itsensa maarittaména,

yksittaisen tekijan tuottamana "teoksena”.
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