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JOHDANTO

" Teatterissa on tukahduttavan kuumaja kosteailma. Istun katon rajassa hamyisella parvella
vieressani Marcia, jonka kuumuus ja pimeys panevat torkkumaan. Nayttdmon takaosassa,
suuren pOydan daressa istuu romanial ais-ranskalaisten nayttelijoiden ryhmavamiina

Esitys alkaa. Jostain kuuluu linnun laulua jaihmigoukko ryntéé pyydystama&an nakymétonta
lintua. Joukko kaivaalavan etuosan hiekkakasasta esiin alastoman miehen. Yleisolle esitellaan
verisia sisaelimid, kun mies valmistetaan ruuaksi suurelle pdydalle. Nayttamolle pyréhtaéa
toisenlainen lintu, nainen balettiasussa. Katson ihmeissani vieressani torkkuvaaMarciaa. En
osaa paheksua hanté, koska nayttdmon tapahtumat vetavat minua sairaall oisesti puoleensa.
Lintubalettia tanssiva nainen riivitédn armotta palasiksi. Taivaasta putoaatuhat lusikkaaja

esityksen lopuksi ndyttdmolle laskeutuu lehma.

Olen taysin lumoutunut. Esitys on ollut taysin k&sittaméaton, muttaolen silti ymmartanyt sen
taydellisesti. En |0yda esityksesta tarinaa, mutta olen seurannut sita 88rimmaisen
intensiivisesti. Silmiani kuumottaa samalla tavalla kuin kyyneleiden tullessa. En ole surullinen
vaan sieluni on auki ja kuumuus tulee sielta. En tunnista esityksen lauluista ja &&nndhdyksista
mitaan kieltd, mutta tiedan puhuvani ndiden huikeiden romanialais-ranskal aisten esiintyjien
kanssa yhteistd kielta, teatterin kieltéd. Olen ndhnyt téhanastisen eldmani parhaan ja

mullistavimman teatteriesityksen.”

Né&in kyseisen esityksen Porton kaupunginteatterissa ol lessani vaihdossa Portugalissa
syystalvella2004. Y hdessa edel tévien pohdintojeni jakokemusteni kanssa esitys kirkasti
salamanlailla pd8dma&araani teatterin tekijana. Mietintoni tallentuivat Absolut Vodka—bileita
mai nostavan postikortin liukkaaseen pintaan. Hadin tuskin erottuvistalyijykynan painaumista
voi lukea: monologit tanssittuina, esitys jonkavoi ymmartaa kielestd huolimatta, kuinka
tanssii isdjaditi, ystavét, veli jasisko & erilaiset kosketukset, nayttele niin etta yleisd

ymmartaa tunteet vaikkei sanoja.



Mika minut esityksessa loppujen lopuksi lumosi? Se oli abstraktius, tarinan kertominen ilman
sanoja, liike, jarjettdmyys, vilpittomyys, kansainvalisyys, yksinkertai suus, universaali
ymmarrys, usko omaan tyohonsa ja omaperaisyys. Néita kaikkia ominaisuuksiatavoittelen
serkamol ai sessa teatterissa. Toistaiseksi teatterindkemykseni huipentuma on ollut taiteellinen
opinnaytetyoni 91-54-88 |okakuussa 2005. Esityksessa kéaytettiin hyvaks niin teatterin kuin
tanssinkin keinoja. Se ammensi innoituksensaihmisestd, kehostajaliikkeestd, ja sité pystyi

ymmartamaan paremmin sydamella kuin jarjella

Alkaessani kirjoittaa téta tyota reilu vuosi sitten, mietin onko mitéén jarkea kirjoittaa
opinnaytetyotéa omasta teatterinakemyksestadan. Kysymys henkil 6kohtai sesta
teatterinakemyksesta on kuitenkin vaivannut minua Stadian paésykoehaastattel usta asti.
Haastattelussa minulta kysyttiin, millaista on serkamolainen teatteri? En osannut vastata

tein itselleni lisdkysymyksia Mihin serkamolainen teatteri pyrkii, millaisiatunnusomaisia
piirteitd silléa on, millainen on serkamolainen nayttelija? Vastasin kysymyksiini paésykokeiden
jalkeen ja nyt uudelleen taman tydn myota. Perustin myos tata tyota varten tekemani

haastattelut samoihin kysymyksiin.

Uskon siis, ettd oma teatterindkemys on nimenomaan se, mité opinndytteen on tarkoituskin
tutkia. Sen on tarkoitus peilata sitd, mita opiskelijale on opintovuosien aikana reppuun
kasaantunut. Alussa opinnaytteeni |éhtokohtanaoli pohtiateatterin ja tanssin késitteita sek&
niiden yhdistelmi4, ja sitd onko teatterin jatanssin yhdistelma ainatanssitestteria. Nyttemmin
tyon sisalté on muokkautunut serkamol aisen teatterinakemyksen kasvu- ja
kehityskertomukseksi. Siind nivoutuu yhteen aineksia muun muassa Aristoteleen
Runousopista, Brechtin eeppisesté teatterista, tanssista, tari nateatterista, hurmel ai sesta
nayttelijantydstd, Nigel Charnockin tanssiteatterista ja opiskelusta portugalilaisessa
teatterikoulussa. Tama opinnaytetyo ei ole vain kuvaus erédn serkamon teatterindkemyksesta,

se on my0s kuvaus |6ytamisestd, itsevarmuuden kasvamisesta seka minuksi kasvamisesta.



1 "MINA OLEN PETER PAN, SATUUN TEIDAT JOHDATAN...”

Ensimmaisié teatterimuistojani on Helsingin Kaupunginteztterin Peter Pan —musikaali jostain
1980-luvun alusta. Susanna Haavisto lensi katossa Peter Paninalaul aen ihanasti ja Pekka
Laiho mourusi pelottavana Kapteeni Koukkuna. Taustalatikitti kello, joka uhkaavasti juoksi
kohti kapteenin viimeisid hetki&. Teatterin taikaimaisi minut mukaansatéydellisesti. Silmieni
edessi kerrottiin satua, joka tuntui uskomattomalta mutta oli totta. Muistan ymmarténeeni, etta
kyseessa oli esitys, mutta halusin silti pdasté lentéméén. Rakastin laulujaja ndyttavyytté,

pukuja, lavasteitajavahvoja meikkeja

Rakkaus teatteriin kantoi pienen estradidiivan 1&pi lomamatkojen spontaanien lauluesitysten,
videokamera e esitettyjen klassikkosatujen, ala-asteen ndytelmé- ja musiikkikerhojen ja
tanssituntien. Perheessdmme valokeilaoli kuitenkin suunnattu K ansallisoopperan
balettikoulua k&yvaan veljeni. Himoitsin hiljaa veljeni maailmaa, tanssia, pukuja, ihania
esityksiajajopa seikkailuatihkuvaa teatterirakennusta. Minun vuoroni pdasta oikeille

estradeille tuli vihdoin, kun paasin Kallion ilmaisutaidon lukioon Helsinkiin.

Kdliossa pdasin laulamaan, ndyttelem&an ja tanssimaan sydameni kyllyydesta. Tutustuin
my06s ensimmai sen kerran teatteriteorian kiehtovaan maail maan teatteriopin tunneilla.
Muistiinpanot kahdelta kurssiltajé tosn melko laihoiksi. Ne sisdltévét pikakelauksen teatterin
syntyhistoriaan, térkeisiin ailkakausiin jateatterin kehityksen kannata tarkeisiin henkil6ihin.

L uimme jonkin verran otteita muun muassa lbsenin, Strindbergin, Tsehovin ja Brechtin

ndytel mista, mutta opettajamme oli selvasti innostuneempi kokeellisemmista ja
radikaalimmista teatterin tekijoistd. Minua el Artaud’ n ja Beckettin teatterikokeilut erityisesti
innostaneet vaan ne painuivat jonnekin mieleni syvyyksiin pelkkiné kuriositeetteina
"erilaisestd’ testterista.

L ukiosta jatkoin Jamilahden kansanopistoon Haminaan opiskelemaan musiikkiteatteria.
olivat vasta vamistuneet Turun taiteen- ja viestinnanoppilaitoksesta, ens mmainen teatteri-
ilmaisun ohjagjaksi, toinen tanssinopettajaksi. Tama kaksikko 18hestyi teatteria raikkaalla



tavallailman juonen kaarta, yhdistéen rohkeasti tanssia puheteatteriin. Teoriapuolella
keskityimme Robert Cohenin gatuksiin néyttelijantytstd, mik& el tosin mielesténi antanut
mit&8n uutta minunlaiselleni konkarille. Nayttamoll& péasin kuitenkin haastamaan itsedni
tasokkaiden koreografioiden jalaulun parissa. V ahéttel ystani huolimatta teatterindkemykseni
kehittyi selvasti kansanopistovuoden aikana. Opin suodattamaan tietoa omiin tarpeisiini ja
aloin valinnoillani aktiivisesti muodostaa omaa teatterindkemysténi. Marika myo6s kannusti

minua ensimmaisen kerran miettimaan ohjagjan uraa.

laulun, tanssin ja nayttelemisen. Halu ei kuitenkaan tullut tyydytetyksi, koska en paéssyt
késiksi teatteriopintoihin muualla kuin Teatteri korkeakoulun avoimessa yliopistossa.
Nupullaan ollut persoonallinen teatterinakemykseni néivettyi. Pieni, innokas teatterin tekijan
alku kavi taiteellisellatyhjakaynnillajaaistui kohtaloonsaaloittaen vastentahtoi sesti
restonomin opinnot. Y'ritin lievittd4 turhautumistani laulutunneillajatanssitunneilla l1loa
synkkaan arkeen toivat sentddn Teatteri korkeakoulun avoimen yliopiston kurssit. Erityisind
valopilkkuina muistan Ulkoeurooppal ai sten teatteritraditioiden ja Kontakti-improvisaation
kurssit, joillaihastuin fyysiseen ja sanattomaan teatteriin. Lisdksi suuren vaikutuksen minuun
teki Jumalattaret meissa —kurssi, jossa tutustuin tietdméttani tana péivana minulle niin

rakkaaseen tarinateatteriin ja psykodraamaan.

Teatteriteoriasta sain vahvan rautaisannoksen Timo Kallisen teatterihistorian luennoilta, joille
my0Os T eatterikorkeakoulun " oikeat” opiskelijat osallistuivat. T&ma kova seura sai minut
keskittym&an opiskeluuni toden teolla. Ahmin luettavaksi maaratyt antiikin draamat jatein
muistiinpanoja Aristoteleen Runousopista. Tunsin itseni teatteriteoreettisesti varsin viisaaksi.
Minullaoli hallussani aristotelisen draaman avaimet; juonen alku, keskikohtajaloppu seka
gan-, pakan ja toiminnanykseydet. Jotain haméaraa ajatusta minulla oli myds draaman
kathartisesta voimasta, peripeteiasta eli tunnistamisesta ja sankarin sytksymisesté tuhoon
hybriksen vaikutuksesta. Arvostin |&nsimaista aristotelista teatterindkemysta. Tunnistin
teatterin uudet tuulet 18hinna Bertolt Brechtin muodossa. Naytel makirjalli suuden ehdoton
kuningas oli William Shakespeare, vaikka Kesdyon unta lukuun ottamatta pidin hnen



ndytelmiaén tylsind. Teatterindkemykseni noudatti vankkumatta perinteista linjaa eika siina

nakynyt endé kuin pihahdus omaa ndkemystani.

2 TEATTERIN IHMEMIEHET

Teatteri tarkoittaa jokaiselle tekijélleen eri asiaa. Stadian aikai sista muistiinpanoistani [6ysin
lainaukset Jouko Turkaltaja Vsevolod Meyerholdilta. Turkka on mééarittényt draamaa sanoen:
"Toinen tietd4, toinen &l... mutta kohta tietdd ja karvaasti.” Meyerhold puolestaan on todennut:
" Draamaa voi tehda kuka tahansa, komediaan tarvitaan taiteilija.” Annette Arlander on
kirjassaan Esitystilanakirjoittanut teatterin olevan ihmiskuvausta, ihmissuhteiden kuvaustaja
ihmisyhteisgjen kuvausta (Arlander 1998, 86). Antonin Artaud’ n gjatukset teatterista taas
menevét vield paljon pidemmalle. Hanen mielestdan " ...teatteri avaa fyysisen kentén ja

maagi sesti, [6ytamaan kokonai sen &8nten kirjon ja uusia yhteyksia dénen, liikkeen ja puheen
vdlille... (Enckell 2005, 18-19). Artaud’ lle teatteriesitys oli myytti. Se oli eleisiin, tilaan,
muotoihin, vareihin, esineisiin ja &niin perustuvakielellinen jarjestelmé, joka vetosi aisteihin,
el mieleen. Seoli dynaamistailmaisuatilassavaillatuhlattujata harkitsemattomia liikkeita,
jokamahdollisti rgjun, hillittéman ja ekstaattisen ilmai sevuuden, jota Artaud teatterissaan
tavoitteli. (Niemi, s. 195-197).

Voisin lainata edel 1 kulkeneiden teatterin tekijoiden sanojaloputtomiin, mutta téassa olen
tehnyt rgauksen Aristoteleen Runousoppiin ja Bertolt Brechtin teatterikirjoituksiin, koska
teatterimaailma on a kuvaiheessa hahmottunut minulle nimenomaan heidan opastuksel laan.
Namé teatterin ihmemiehet ndyttaytyivat minulle pitk&éan toistensa vastakohtina, mutta tdméan
tyon myoté olen 16ytanyt heidan teorioistaan paljonkin yhtenevaisyyksia. Suurimmat
eroavaisuudet ndiden kahden gurun véillaliittyvét lopulta yhteiskunnallis-
maailmankatsomuksellisiin ei teatterillisiin ndkemyksiin (Niemi 1975, 153-154). Aristoteleen
jaBrechtin vamiiksi miettimét teatteriteoriat ovat luoneet minulle kasityksen siité, mita
teatteri on. Niin sanotut mahdollisuuksien rgjat ympaérillani ovat piirtyneet. Omaksuttuani

riitt&vasti perintei sesta teatteri sta olen oppinut arvostamaan my6s uusia suuntauksiaja



|6ytamaan ne teatterin suunnat, joistaitse olen kiinnostunut. Raja-aidat ympérillani ovat

madaltuneet ja olen pikku hiljaa alkanut ylittaa raj oja omassa teatterissani.

Jostain ihmeen syystéa tunsin kovaa vetoa myos Antonin Artaud’ n non-verbaliikkaan, magiaan,
valoon, vareihin jaliikkeeseen perustuvaan julmuuden teatteriin miettiessani minulle
merkittavia teatteriteoreetikoita. Monet Artaud’ n huumeiden, mielisairauden ja kaikenlaisen
"trippailun” sumentamista visioista kuulostaa téysin suuruuden hulluilta, mutta silti en voi olla
kunnioittamatta hanen vanhoja séant6j & kumartelematonta asennettaan. Artaud pani itsensa
alttiiksi taydellista teatteria tavoitellessaan, ja niin toivon minakin pystyvani tekemaan. Irmeli
Niemi on kiteyttényt kirjassaan Nykyteatterin juuret Artaud’ n julmuuden teatterin ideologiaa
hienosti. Toimikoon se muistutuksena siita, mitd mahdol lisuuksia teatterin rga-aitojen
ulkopuolellaon, ennen kuin sukellamme perinteisiin oppeihin. ” Uuden teatterin ei pida
jaljitella elaméa, vaan sen tulee |8ytéé oma eldménsg, tie mystiseen totuudellisuuteen, joka
vaetii luopumaan normaalin todellisuuden jalogiikan vaatimuksista. Teatterin varsinaiseksi
tehtavaksi tulee myyttien uudelleenluominen, elaman ilmaiseminen koko valtavassa
universaalisessa | agj uudessaan kuvina, joistaihminen mielihyvaa tuntien 16yt&a itsensa.”
(Niemi, s. 191-192.)

2.1 Aristoteleen Runousoppi

Aristoteleen Runousoppi on teatterikielen aapinen tdynna saantj4, joita noudattamalla voi
tehda hyvéa teatteria. Y ksinkertaisimmillaan Runousoppi merkitsee minulle draaman ja
juonen kaarta eli dkua, keskikohtaa jaloppua, aan, paikan jatoiminnan ykseytta seka
katharsista. Liséksi pidan aina mielesss, ettd teos késittel ee nimenomaan tragediaa, ei
komediaa. Paljon muutakin teos on, mutta téssa yhteydessa en koe jarkevaksi |ahtea
analysoimaan sité kokonai suudessaan. En my9sk&an arvota tekstissani sité, pitddko hyvan
teatterin noudattaa aristotelisia |akeja vaan olen pureutunut siihen, mihin mind huomaan
samaistuvani Aristoteleen opeissatai mika niissd heréttéd minussarigtiriitaa. Kaytan tragedia
sanan synonyyminé tassa sanaa teatteri, koska sovellan Aristoteleen oppeja teatterin

tekemiseen yleensi ja edustan mielestani teatterin tekijana seka koomikkoa etté tragedienneé.



Otin Runousopin ties monennen kerran suurennuslasin alle [8htiessani kirjoittamaan
opinnaytettani. Taman lukukerran teki erityiseksi se, etta luin Runousopin rinnalla Kenneth

M cLeishin tutkimusta Runousopista, jossa pala kerrallaan selvennettiin Aristoteleen gjatuksia
jamyos puututtiin niihin virhetulkintoihin, joitateoksesta on vuosien varrella syntynyt. En
pitényt Aristoteleen enka M cLeishin kirjoituks a absoluuttisena totuutena, muttatallainen
lukukokemus ehdottomasti avasi silmiani ymmartamaén lisii Aristotelestd. McLeish kaytti
kirjassaan eri suomennosta kuin lukemani Runousoppi, joten siitékin sai paljon hyvia

esimerkkeja siitg, miten vaikeaa yli tuhat vuotta sitten kirjoitettua tekstid on tulkita.

Aristoteles lahtee teoksessaan liikkeelle siitg, ettataide on jaljittelya. Jaljittelyn lahtokohtana
ovat ainatodelliset tapahtumat jaihmiset. Jdljitellavoi siis siten, kuin asiat oikeasti ovat tai
olivat, siten kuinka ne nayttaé olevan tai siten kuinka niiden pitéisi olla. (Aristoteles 1982, 7.)
Kreikan kielen sana miimeesis, jota Aristoteles ilmeismmin kaytt&a alkuperai steok sessaan,
tarkoittaa sek& matkimista etti esittamista, ja nimenomaan esittamista taiteen keinoin.
Nayttelijan tydskentel ya kuvaavia verbeja onkin muotoutunut aikojen kuluessa useampia;
naytell&, esittéd, esiintyd, ollatekevindan, kertoatekemalla (Arlander 1998, 44), jakaikki on
mielestani yhta oikeitatai vaaria. Minun tapaani esintya teatterissa voisi sanoajonkinlaiseks
rinnakkaisolemiseksi. Pyrin reagoimaan esityksen maailmassa mahdollisimman luonnollisesti
jaaidosti, jolloin nayttelen ja esitdn mahdollis mman vahan. Uskon enemman
teatterinayttdmol & olemiseen kuin ndyttelemiseen aivan kuten olen osiossa Hurmelainen
nayttelijantyd tarkemmin kertonut. (Aristoteles 1982, 7 ja17.)

Aristoteles luonnehtii tragediaa seuraavasti: ” Tragedia on arvokkaan jaloppuun suoritetun,
pituudeltaan rajoitetun toiminnan jaljittely; se k&yttad koristeellista kielta... Koristeel liseksi
sanon kielt&, johon liittyy rytmi, harmoniajamusiikki. ...se jéljittelee toimivien ihmisten
kautta eiké kertomalla; heréttamalla saélid ja pelkoa se tervehdyttdd ndma tunteet.” Heti
seuraavillasivuillahan jatkaa: ” Tragedia on toiminnan jaelaman jaljittelya, jaeldamaon
toimintaa: pddmaaramme on tehda jotakin, el ollajonkinlaisia.... tragediaa el synny ilman
toimintaa, ilman luonteita se sen sijaan on mahdollinen.... Luonne on se mika paljastaa
henkil6iden tarkoitukset, nimittéin mita he tavoittelevat tai karttavat.... Ajattelunsa henkil6t



paljastavat todistaessaan jonkin vaitteen oikeaks tai vaaraksi tai ilmaistessaan jotakin
yleispétevad.” (Aristoteles 1982, 23-25.)

Naistd” lausunnoista’ voidaan selvasti lukea, ettd Aristoteles naki hyvan tragedian kuljettavan
tarinaa toiminnan, el selittelyn kautta kuten komedia. Se jdljitteli yhta kokonaista tapahtumaa
ylevasti, apunaan teatterin sisartaiteet. Hyvan tragedian oli tarkoitus puhdistaa katsojissa
herénneet sédlin ja pelon tunteet eli tarjota katsojalla henkinen suolihuuhtelu, katharsis.

Kaiken kaikkiaan pystyn samaistumaan néihin draaman séént6ihin lukuun ottamatta toiminnan
ykseytta. Toiminnan ykseydella Aristoteles tarkoitti sitd, ettd yhden teoksen juoni keskittyy
kuvaamaan yhté tapahtumaatai toimintaa, jossa kuvattu henkilé on osallisena (Aristoteles
1982, 29). Minun mielestani teatteriesitys voi kuitenkin punoutua useammeasta itsendisesta
tarinasta eika osien valttamatta tarvitse liittya toisiinsa. Kokeilinkin téllaista hajanaisempaa ja
sattumanvarai sempaa dramaturgiaa taiteel lisessa opi nndytteessani Stadiassa syksylla 2005.

Ensimmaéi sen kerran kokeilin sattumanvarai suutta juonen rakentamisessa jo ensmmaisena
opiskeluvuoteni, kun tein avointa ja suljettua dramaturgiaa kéasittelevan esityksellisen

niiden jarjestyksen jaesittdjat arvoimme. TéllaisessatyOtavassa jéi kaikenlainen arvottaminen
pois, koska olimme p&éattaneet, ettemme halunneet vai kuttaa esityksen kokoamiseen tdman
enempaa. 1loksemme kokeilumme onnistui jalopputuloksenaoli hieno ja yllatyksellinen
esitys, josta pystyi |0ytdmaadn Aristoteleen vaatiman draaman kaarenkin. Esitysta oli helppo

seurata, vaikkeivéat kohtaukset seuranneetkaan toisiaan syy-seuraus-suhteessa.

Mietin arpomista myds oman ohjaukseni kohdalla. Siina kohtaukset olivat itsenaisia pienia
tarinoitajaniiden sisalla oli omat alut, keskikohdat jaloput. Olisin voinut asettaa kohtaukset
|&hes mihin jarjestykseen tahansa. Toki kokonaisuus olisi ollut erilainen, mutta silti yht& oikea
ta hyva, vaikkakin se olisi heréttanyt katsojassa erilaisia assosi aatioketjuja kuin nyt. Koska
esitys el noudattanut toiminnan ykseytta eika kertonut vain yhdesta toiminnasta tai
tapahtumasta, se antoi katsojalle vapauden tuntea erilaisiatunteitajaldytéa erilaisiatarinoita.
En kuitenkaan usko Aristoteleen hermostuneen kokeiluistani, koska McL e shin teos paljasti,

ettei Aristoteleen itsensdkaan arvostamat naytelmakirjailijat aina noudattaneet toiminnan, gjan
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japaikan ykseytta draamoissaan. McLeish esitteli antiikin tragedioista l6ytyvia esmerkkeja
Siitd, miten draaman aikaja oikea aika eivét vastanneet toisiaan. Niiden kirjoittajat olivat vain
osanneet luodailluusion 24 tunnin s&8nnOn noudattami sesta erilaisilla silmank&antbtempuilla
M cL eish toteaakin kirjassaan, etté: ” Kuten kaikki muukin draamassa, gan kulumisen mimesis
(jaljittely) on hienovarainen ja petollinen taito.” (McLeish 2000, 74-75.)

Nautin McLeishin tavasta paljastaa Runousopin saloja. Edella mainitsemani ykseydet on
monesti nostettu aristotelisen draaman kulmakiviksi, mutta McL eish antoi niiden kaikkien
paikkansa pitavyydelle kyytia. Hatkahdyttavin " véite” oli enké se, ettd paikan ykseys on taysin
italialaisen Lodovico Castel vetro keksintod. Castelvetroa saamme ylipaansa kiittéd ykseyksien
muokkaami sesta nykyi seen muotoonsa vuonna 1570. Lukiessani en |6ytanyt Runousopista
ollenkaan mainintaa paikan ykseydesté ja ehdin jo ihmetell&kin asiaa, ennen kuin McLeish
paljasti tamankin virhetulkinnan. Paikan ykseys on itse asiassa nykyaikaisen illuusioteatterin
eika antiikin draaman luomus. Jos antiikin tragedioita tutkii, ne todellakin siirtyy paikasta
toiseen hyvin luontevasti ilman, etta katsoja putoaisi karryiltd. Saman huomaa myos
esimerkiks Shakespearen draamoissa. (McLeish 2000, 72-73ja75.)

Helpommin ymmarrettavia ja seurattavia Aristotel een ohjeita ovat tragedian laadun médraévat
kuus osatekijaé. Ne ovat juoni, luonteet, sanonta, gjattelu, nayttdmollepano ja musiikki.
Naiden kuuden lisdksi el ole muita, kuten Aristoteles totes jamerasti (Aristoteles 1982, 23-
25). Luonteet, sanonnan ja g attelun sivuutan melko nopesasti, koska en koe niitd kovin
tarkedksi oman teatterindkemykseni kannalta. Aristoteles on kirjoittanut, ettd luonteiden tulee
ollahyvig, jaojajaylevid Sama pétee sanontaan ja gjatteluun. Mukavalta minusta hyvan
tragedian madrittel yssé tuntuu se, ettel sité ole ilman nayttédmallepanoaja musiikkia. Olen
Aristoteleen kanssa taysin samaamieltd. Kun listaan saisi viela lisétdtanssin jaliikkeen, se
olisi minulle tydellinen. Toisaaltatanssin puuttuminen on hyvin luonnollista, koska antiikin
taldemuotonaan oli tuskin edes tunnustettu Aristoteleen aikana. Se kuului kansantaiteisiin,

joita Aristoteleen kaltaiset aristokraatit eivat erityisesti arvostaneet. Muutenkin eri
taildemuotoja kasiteltiin antiikissa erill&én toisistaan vaikkakin niitd arvostettiin yhta paljon,

kunhan ne vain esitettiin korkeakulttuurin edellyttdmin keinoin.
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Mielessani herds jannittévaristiriita puheteatterin ja sanattoman teatterin paremmuudesta
Aristoteleen silmissa Runousopin lauseesta: ” Mita tehtavaad puhujallaolisi, jos gatus olis
selvailman sanoja?’ Aristoteles jatkaa viela toteamalla, etté toiminta on selvaé selityksitta,
mutta puhujan on luotava sama vaikutelma kielen avulla (Aristoteles 1982, 51). Téasta voi
mielestani vetda sen johtopaadtoksen, ettd Aristoteles arvosti enemman hyvaa tekstia kuin
hyvéa esitystd, koskaoli vailkeampaa luoda vaikuttava teksti kuin vaikuttava esitys. Olen
samoillalinjoilla Aristoteleen kanssa, vai kka haluaisinkin muistuttaa Aristotelesta siita, etta
puhujan voi jattaéé kokonaan poiskin teatterista Min&tein niin omassa opinnayteohjauksessani,
koska toiminta kertoi kaiken tarpeellisen. Teksti el tuonut esitykseen mitaan liséa. Antiikin
teatterissa musiikki jatanss olivat automaattisesti sanataiteen rinnalla toiminnan, tunteiden ja
g atusten esittémisessa ja jaljittelemisessi (McLeish 2000, 17), joten on vaikeatietéd, mita
Aristoteles lopultatarkoitti. Mielesténi on kuitenkin hienoa, etta puhujastajatekstista voi
nykyteatteri ssa myds luopua kokonaan.

Aristoteleen kuudesta tragedian |aadun maaradvasta tekijasta minulle suurimmassa osassa on
juoni. Aristoteleen mukaan hyvan tragedian juoni noudattaa kaavaa alku, keskikohta jaloppu.
Tragedian juoni on sen mittainen, ettd muisti voi helposti sen hallita. Juonen sisaltdman
tapahtumaketjun tulisi salliatodenndkoisen tai valttamattdman tapahtuminen. Aristoteleelle se
tarkoitti joko sankarin gjautumista onnesta epdonneen tai pain vastoin. Minulle koko juonen
kaarellisuus ei ole valttamétonta, koska hyva juoni voi mielestdni punoutua myos itsenaisista,
pienemmista tarinoista, jotka yhdessi tuottavat katsojan p&&ssi vapaita assosi agtiota ja
mahdollisiaketjuja. Monesti kuitenkin vaikka haluaisinkin pyrkia ulos syy-seuraus-suhteista
kirjoittaessani draamaa, huomaan jonkinlaisen kaaren silti muotoutuvan. Olen niin kiinni
l&nsimaisessa alku, keskikohta, loppu —ajattelussa. Ei t&ssi sinansi mitaan pahaa ole, mutta
minua kiinnostaa etsia myds toisenlaisia tapoja kertoa tarinaa.

Aristoteles mainitsee yha uudestaan karsimyksen Runousopissa. Hanen mielestaén taiteen
pitéa sisdltaa k&rsimysta, pelkoa ja séélid heréttévid ominaisuuksia, koska taiteen on tarkoitus
puhdistaa ndma tunteet. Téaté puhdistusta Aristoteles kutsuu katharsikseksi. K atharsis tapahtuu
kun katsoja saa taiteen turvaamana kokea karsimysta, pelkoajainhoailman, ettd han joutuu

kohtaamaan niita oi keassa el améassa. Tama tuottaa Aristoteleen mukaan ihmiselle nautintoa
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Seuraan Aristoteleen jalan jalkia uskoessani, etta voimakkaat tunnereaktiot ja sita kautta
saadut ymmarryksen hetket opettavat, puhdistavat ja ehképa parantavatkin ihmista Hyppaan
kuitenkin Brechtin puolelle siing, etten halua tunnekuohujen j&8véan vain katsojan omaan
mieleen. Tarkeampda minulle on se, etta teatterin aiheuttamien oivallusten avullakatsojavoi
herét& muuttamaan toi mintaansaja siten vaikuttaa koko yhteiskuntaan. (Aristoteles 1982, 8 ja
17; Niemi 1975, 148.)

Aristoteles sytytti mielessani uuden ristiriidan kirjoittaessaan, etté tragedian kuuluu kuvailla
yleisesti tunnettuja henkil6ita ja tapahtumia todenndkdisten, mahdollisten tai valttamattémien
tapahtumien avulla (Aristoteles 1982, 31). Mielikuvitukselle han ei jattanyt paljonkaan tilaa.
Jain miettimaan, miten fiktio ja keksityt tarinat sopivat téllai seen teatterindkemykseen.
Mietelmissani huomasin, ettd komediat kertoo usein keksityistd hahmoista ja tapahtumista,
kun taas vakava draama on tekijalleen koettua elamaé ainakin joll akin tasolla. Omakohtaisuus
jatietyn syyn vuoks valittu aihe tai teematuo teatteriin aina vakavuuttaja koskettavuutta, kun
komediassa on enemmaén tilaafiktiolle. Lopultatulin siihen tulokseen, ettd todennakdisesti
Aristoteleen teatterindkemys vaikuttaa kovin mielikuvituksettomalta, koska Runousoppi
kagittel ee tragediaa. Ehkafiktio ottaisi paikkansa Aristoteleen teatterissa, jos komediaa

kasittel evd Aristoteleen teos 10ytyis.

olen saanut kahdella Jorma Kairimon vetamalla kirjoittamista ja dramaturgiaa kasitel leel1a
kurssilla Stadiassa, joista kerron myéhemmin tydsséni tarkemmin. V asta tétéa ty6ta tehdessani
huomasin, miten tarkkaan Kairimo oikeasti on omaksunut Aristoteleen opit varsinkin juonen
kehittelysta Toinen hauska k&ytannon oppi, jonka huomaan ainakin tietyssa méaérin patevan
nykyaikaankin, on Aristoteleen gjatukset syista kriitikoiden moitteisiin. Han toteaa, etta
huonoakritiikkia tulee, kun on sanottu jotain mahdotonta, jarjenvastaista, |oukkaavaa,
ristiriitaistatal taiteen vaatimusten vastaista (1982, 72). Téata listaa noudattamalla pysyy
varmasti helpommin "oikealla’ tiella mutta minulle hyva kritiikki ei ole térkeinté teatterissa.
Min& haluan saadaihmiset gjattelemaan teatterillani ja se pakottaa silloin tall6in herdttdmadn
kuohuntaa, vastustajaristiriitoja. Nain en ehka paése kriitikoiden lemmikiksi, mutta pysynpa

anakin rehellisena arvoilleni.
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2.2 Bertolt Brechtin eeppinen teatteri

Bertolt Brechtin kirjalliset tuotokset eivét olleet minulle kovinkaan tuttuja ennen téta tyota
Olin tutkinut jonkin verran Brecht-aiheista kirjallisuutta ensimmaisell& vuosikurssilla
Stadiassa osallistuessani avointaja suljettua dramaturgiaa ks ttelevan esityksellisen

tutkiel man tekemiseen, mutta muuten tietoni eeppisesta teatterista rajoittuivat lukion
teatteriopin ja Timo Kallisen teatterihistorian luentojen antiin. Liséks olin nahnyt kaksi
Brechtin naytel méa melko uskollisesti hdnen oppiensa mukaan esitettyind. Néiden kokemusten
perusteella eeppinen teatteri hahmottui minulle vieraannuttamisefektin, yhteiskunnallisen

kantaaottavuuden ja ei-el aytyvan nayttelijantyon muodossa

L uettuani Brechtin valtavasta tuotannosta T eatterin pienen organonin, joka sisaltyy kirjaan
Bertolt Brecht kirjoituksiateatterista seka Irmeli Niemen kirjoituksia Brechtista kirjasta
Nykyteatterin juuret |6ysin yll &ttavia samai stumispintoja Brechtin ajatuksiin: mindkin haluan
puhaltaa polyt pois klassikoista pukemallane uuteen draamalliseen asuun. Tajusin
noudattavani eeppisen teatterin ihanteita myos siing, etten halua pakottaa esityksen juonta

aristotelisen kaaren mukaiseksi vaan kiinnostukseni kohdistuu kollaasimaiseen dramaturgiaan.

Suhteeni Brechtin egppiseen teatteriin on muuttunut tdman tutkimusmatkan my6té. Ennen
eeppinen teatteri oli minun teatterikartallani alvan omapaasensa. Selkeiden sééntdjensi ja
muotokielensi ansiosta se el sekoittunut mihink&an muuhun vaan oli hyvin selkeasti itsensa.
Se oli banderolleineen ja pahvellle kirjoitettuine véaliots koineen suorastaan omataiteen lgjinsa
elaytymisen mahdollistavan teatterin rinnalla. Nyt kuitenkin tajuan, miten hyvin Brecht on
Runousoppinsa lukenut, jamiten samanlaisia tavoitteita minullaja Brechtill& teatterissa on.
Brechtin eeppisesta teatteristavoisi kirjoittaa sivukaupalla, mutta estddkseni sité jyraamasta
serkamol ai sta teatterindkemystd, olen aivan kuten Aristoteleenkin kanssa” sopinut”

kirjoittavani téssa enimmakseen nakemystemme yhtenevai syyksista.

Brechtin eeppinen teatteri, jota han itse kutsui myos diaektiseksi jatieteiden aikakauden
teatteriksi, sai alkunsa Brechtin halusta uudistaa aristotelinen teatteri vastaamaan oman

alkansa yhteiskunnan tarpeita seka heréttad ihmiset turtumuksesta ja teatterin passivoivasta
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lumouksesta. Tunteiden Sjasta Brecht halusi sitoa teatterin jarkeen jarationaaliseen

maail mankuvaan. Han suhtautui teatteriin kuin tieteeseen jasiksi han halusi kayttéa teatteria
tieteellisen kokeilun jatodistelun valineené. Brecthin aika eli postmoderni aika oli
tapahtumiltaan erittéin voimakkaasti ja nopeasti muuttuvaa seké usein hajanaistavaaja erilleen
repivad. Tama vaikutti myos teatteriin, jossa tarinan kerronta muuttui monitahoiseksi jaei-
lineaariseksi. Tarinoita el ol lut endé vain yksi vaan niitéa saattoi ollauseampia limittain.
(Brecht 1967, 304-305 ja 320; McL eish 2000, 56-57; van Kerkhoven 1993, 28-29.)

Brechtin ajan muutosvoiminajyllasivét natsit jatiede. Tekniikkakehittyi jatiede |6ys yha
uusia keinoja kayttda luonnonvaroja hyvakseen. Taiteessa puolestaan oli havaittavissa
tunteellista ylikuohuntaa, kun porvaristo ponkitti taiteellaitsedan ja pakeni todellisuutta
valittamétta taiteen laadustatal sisallosta. Brechtin mielesté tiedetta kaytettiin v&arin, kun sitd
el valjastettu parantamaan ihmisten oloja, ja syytti siité porvaristoa. Teatterin lamaoli
niinikdan porvareiden syyta, koska heille suunnatui ssa ndytelmissi vain peiteltiin ristiriitoja,
idealisoitiin maailmaaja hyssyteltiin epakohtien olemassa oloa. Tiede jataide olivat
molemmat Brechtin mielestd olemassa tarjotakseen ihmiselle helpotusta; tiede el&ttdmisessa ja
taide huvittamisessa. Uudenlaisella teatterilla Brecht halusi vaikuttaa ympérillaén jyllaéviin
muutosvoimiin jaluoda hyddyllista taidetta hyodyllisen tieteen rinnalle. (Brecth 1967, 306-
307 ja 310 seké 325; Niemi 1975, 147 sekd 149-151 ja 159-161.)

Brecht kehitti teatteriteorioitaan jakorjasi teatterindkemystéén koko eldménsa ajan. Uransa
alkupuolella Brecht kutsui teatteriaan eeppiseksi teatteriksi. Siind korostui tieteellinen
nakokulma, yhtei skunnalliset periaatteet jaihminen teatterin tutkimuskohteena. Omaksuttuaan
oppejabehavioristeiltaja Marxilta Brecht otti teatterinsa malliksi materialistisen dialektiikan
ideologian, jossa oppiminen jahuvi asetettiin vastakkain korostaen kuitenkin oppimisen
etusijaa. M uina vastavoiminatéassa Brechtin dialektisessa teatterissa toimivat va litsevat
ympaéristotekijat, kuten luokkaristiriitaja ol osuhteita muuttava, aktiivinen ihminen.

erill&an teatteri ssaan. Han uskoi, etté oppiminen toi mukanaan kriittisyytta ja teatterikatsoja
alkoi itse aktiivisesti laittaajarjestykseen hanelle esitettyja asioita. Mutta vasta teatterin
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vapauduttua valtaa pitavien palvel emisesta oppiminen pystyi muuttumaan viihtymiseksi ja
pain vastoin. (Aristoteles 1982, 8 ja 17; Brecht 1967, 304 ja 322; Niemi 1975, 148-151).

Vuonna 1955, vain vuotta ennen Brechtin kuolemaa, kirjoitetussa kirjeessa esittaytyy viela
kerran hieman toisenlainen Brecht. Kirjeessa Brecht selittdd Brecht Berliner Ensemblen
toimintaperiaatteita seuraavasti: esittaa yhteiskuntajaihmisuonto muutettavana, esittaa
ihmisluonto luokkajaostariippuvaisenaja aidosti ristiriitaising, ristiriidat yhteiskunnallisina
ristiriitoing, tehda dialektisesta tarkastelutavasta viihdyttava jaluoda realismistaja runoudesta
yhtenéisyys (Niemi 1975, 176). Tama teatterindkemys eteni eeppi sesta vaiheesta poiketen
yleisista yhtei skunnallisista periaatteista kohti teatterin esitystapaa, ohjelmistoaja sen
vaikutusta yhteiskunnassa. Se korosti tieteellisen nékdkulman sijasta katsojan viihtyvyytta ja
ristiriitojen olemassaolon valttamattomyytté taiteen aineksena. (Brecht 1967, 322; Niemi
1975, 176-177.)

Jos Aristoteleen ”sand’ teatterissa oli karsimys, Brechtin teatterin voi sanoa perustuneen
ristiriitaan ja vastakkain asetteluun eli dialektiikkaan. Brecht |6ysi ristiriitaaja vastakkan
asettelua kaikkiata; ihmisistd, ndyttelijantyosta ja yhteiskunnasta. Témanékyi Brechtin tydssa
teoreettisen ja kaytannodn tyon voimakkaana linkittymisend. N&ytelmissdan hén puol estaan
yhdisti gjankohtaisen ja perinteen. Hanen oppeihinsaristiriitaisuus liittyi oppimisen ja
viihtymisen seké kriittisyyden ja nautinnon vastakkain asetteluna. -Brechtia nimittain epéil ytti

estaako katsojan kriittinen asenne taiteellisen asenteen. (Niemi 1975, 185).

Brecht 18hti epéilyksi st&8n huolimatta kehittdmaén eeppisen teatterin kulmakives,
vieraannuttamisefekti&, koska el &ytyminen oli hanesta vaarallista, el pelk&stédn teatterissa
vaan myos yhteiskunnassa. A driesimerkkina tastd olivat Hitlerin kaltaiset teatraaliset ja
tunteisiin vetoavat poliitikot, jotka saivat kansan toimimaan tahtonsa mukaan.

Karismaatti sesta puhujasta lumoutuneet kuulijat eivat ymmartaneet kritisoida kuulemaansaja
kammottaviaasioitapdds tapahtumaan. Brecht halusi puhkaista tdmén kuplan ja vapauttaa
teatterin palvelemastayleista nakemysté. Brechtiaei pelottanut nousta vallitseviaoloja
vastaan, koska han oli ymmartanyt mielestani erddn a&rimmai sen tarkedn asian: jos taiteen
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315), jasita Brecht nimenomaan vastusti. Naytelmien tasolla tama tarkoitti sita, etta naytel méat
ottivat aiheensa porvarillisesta syntytaustastaja aihepiiristd, vaikkei ndytelmillahaluttu
ponkittéa porvariston asemaa. (Brecth 1967, 313; Niemi 1975, 151-175).

Aristoteles piti ihmista luonteeltaan loputtoman uteliaana. Hanen mukaansaihminen el tyydy
vain havaitsemaan vaan han pyrkii myos kritisoimaan, arvioimaan ja tekemaan vertailuja.
Brecht ei tdysin luottanut t&hén vaan varmistaakseen katsojan kriittisen asenteen nakemaansa
kohtaan han kaytti vieraannuttamista. Irmeli Niemi on kirjassaan maaritellyt
vieraannuttamisen seuraavasti: ” ...se [vieraannuttaminen] on teatterin esittéman tapahtuman ja
sen esitystavan vélille aiheutettu ristiriita, jonka avulla katsoja saadaan suhtautumaan
nakemaansa uudellatavalla” (Niemi 1975, 157). Brecht pani naytel miensa hahmot
suhtautumaan esityksen tapahtumiin hdmmastyneesti, jolloin myds katsojan arvioinnin tarve ja
kriittisyys herasi. Brecht haivytti esityksen hahmoista ja tapahtumista tietoisesti kaiken tutun
jaitsestddn selvan. Tarkoituksenaoli korostaa yhteiskunnan epakohtiajatapahtumien syy-
seuraus-suhdetta. (Brecht 1967, 305; McLeish 2000, 17-18; Niemi 1975, 157.)

Yksi Brechtin vieraannuttamiskeinoista oli asioiden ristivalottaminen. Sill& hdn esti niin
esiintyj&a kuin katsojaakin eldytymasta ja herdtti huomiota, kummastusta ja uteliaisuutta
tuttuja asioita kohtaan. Vieraannuttaminen myos horjutti uskoa valttamattémyyteen ja osoitti
ratkai semattomia ongelmia. Brecht ei halunnut esittaa tapahtumiaitsestddn selvina ja
luonnollisina, koska muuten katsojassa el olisi herdnnyt selitysté vaativaa oloa elka tarvetta
miettid yhteiskunnallisiaja poliittisia asioita, eik& ennen kaikkea tarvetta toimiavaaryyksien
korjaamiseksi. (Heinonen & Reitala 2001, 44-45; Pohjola 1986, 438.)

Vieraannuttamisefektin luomiseksi Brecht kaytti hyvakseen myds moniperspektiivista
havainnointia. Hanen ndytel missdan esiintyi erilaisia ulkopuolisia kommentoijia, jotka eivét
osallistuneet ndytelman tapahtumiin vaan vain kommentoivat niita saaden katsojan
elaytymisen herpaantumaan. Téallaisia hahmoja olivat esimerkiksi kuoro, ohjagjahahmo ja
laulgjat. Joskus myds ndytelman henkil 6t kommentoivat tapahtumia ulkopuolisen tavoin.
Brecht meni vieraannuttamisessa jopa niin pitkélle, ettd han toi nayttamolle paranteeseja ja

sivuotsikoita julisteina, banderolleinata seindlle heijastettuina. Néiden tarkoituksenaoli
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ohjata katsojan gjatukset Brechtin haluamaan suuntaan. Lisaksi hdn omaksui elokuvista
mahdollisuuden |eikata naytel mén kohtauksia ajasta ja paikasta toiseen. Tasta kehittyi
montaasi-tekniikka, joka mahdollisti kohtausten keskingisen kommunikoinnin. (Heinonen &
Reitala 2001, 29; Niemi 1975, 167; Pohjola 1986, 441-442.)

Vieraannuttamisellaei pyritty tyydyttamaan katsojan tottumuksia vaan muuttamaan niita.
Kriittisen asenteensa my6té katsoja tavall aan osallistui tuotantoon jaoli vuorovaikutuksessa
esityksen kanssa, mikaoli ainutlaatuista aikansateatterissa. Brecht halus vapauttaa katsojan
"ndyttamon lumouksesta’, vaikka hanté arveluttikin, kuten aiemmin mainitsin, voiko Kkriittinen
katsoja nauttia teatterin tarjoamasta elamyksesté. L oppujen lopuksi Brecht kuitenkin halusi
teatterinsa tuottavan alyllisen oppimisen jakriittisen kummastelun ilon lisdksi myos taide-
elamyksiajaviihdetta (Brecth 1967, 313; Niemi 1975, 151-152, 158 ja 160-162 sek& 175).

Nayttelijantyon uudistaminen oli Brechtin mielesta térkeintd vieraannuttamisen
synnyttamiseksi, vaikka esitykseen vaikuttivat osaltaan my0s lavastajien, naamioitsijoiden ja
puvustajien luomat visuaaliset elementit, muusikoiden soittamamusiikki, koreografit ja teksti.
Niinp& Brecht kohdisti arvostelunsakaikkiin teatterin osa-alueisiin. Hanen miel estaan oli
jarjetontd, etta teatterin luoma vajanainen jaljennds maailmasta herétti katsojassa
voimakkaampia tuntemuksia kuin maailmaitse. Klassiset ndytel métekstit eivét kel vanneet
Brechtille sellaisenaan, koska aika vaati yksinkertaisia kuvauksiatavallisistaihmisista eik&
kohtalon vag gaméttomyytta kuvaavia periaatenaytel mia. Vastuun tekstiuudistuksesta Brecht
asetti ohjagjalle, jonkaoli osattava lukea klassisia teksteja niin, etta niista [0ytyi hdnen oman
alkansa teatterikatsojaa kiinnostavia asioita. Kiinnostuksen yllgpitamiseksi Brecht halus ottaa
teatteriinsa mukaan my0ds muiden taiteiden, kuten sirkuksen, kiertévien laulgien jamykan
filmin, muotoaineksia. (Brecht 1967, 309-310 ja 320-321; Niemi 1975, 148-151 ja 165-167.)

VakkaBrecht ”kutsuikin” eeppisen teatterin avuksi kaikki nayttelemisen sisartaiteet, han ei
kuitenkaan halunnut luoda wagnerilai sia kokonai staideteoksia. Han ei halunnut eri taiteen
alojen sulautuvan teatterissa yhteen vaan pysyvan erillisind osinaja pal velevan
vieraannuttamisen pyrkimysta. Kokonai staideteoksen etsiminen on minulle Brechtista

poiketen tarkedd. Haluan kutsua nayttelemisen sisartaiteet mukaan teoksiini nimenomaan
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palvelemaan yhteista taiteellista paamaarda. Vaikuttavimpia esityksia minulle ovat olleet
sellaiset teokset, joissa tanssi, laulu, naytteleminen, &&nimaailmaja visuaaliset elementit ovat
liukuneet toisiinsaniin, ettei selkeita rajapintojaole voinut huomata. Tassa toteutuu minusta
teatterin ihme, jossa kaikki on mahdollistaja mahdottomuudestaan huolimatta todennakoi sta,

kuten Aristoteles sanoo.

Brechtin ei-daytyva nayttelijantyo perustui niin katsojan kuin esiintyjankin el&ytymisen
estamiseen, esiintyjan muihin ihmisiin jaitse itseensa kohdistamaan tarkkailuun seké&
yhteiskunnallisen n&kokulman valitsemiseen. K ehittdessaén ohjeistoa vieraannuttavalle
nayttelijantydlle Brecht kaytti hyvakseen muun muassa kiinalaisen teatterin nayttelijatai detta
Siihen perustui essmerkiksi eeppisen teatterin pyrkimys torjua niin sanottu neljannen seindn
illuusio. Sen mukaan nayttelijan kuului olla koko ajan tietoinen siita, etta han on katsottavana.
Héanen piti tarkkaillakoko ajan itseddn ja ndyttelemistddn. (Brecht 1967, 313 ja 315-316;
Niemi 1975, 158-160.)

Kiinalaisesta nayttelijataiteesta on omaksuttu myos se, ett ndytel mén hahmot puntaroivat
vaihtoehtojaan katsojan edessa ennen kuin toimivat. Nain katsoja el p&dse eldytymaan
esitykseen vaan han tulee tietoiseks hahmojen vaihtoehdoista, my6s niisté joitahan ei kayta,
jaratkaisuihin vaikuttaneista syisté. Eeppisessi teatterissa ndyttelija el elanyt rooliaan vaan
han esitti sen ulkopuolelta viileasti kertoen; eeppisesti. Nayttelijajarooli eivat saaneet
yhdistya vaan nayttelijan kuului suhtautuaihmetellen niin ndytelman tapahtumiin kuin
roolihenkil6onsékin. Han el myoskaan saanut sal ata ndyttelemistaddn tai puhua” papillisella
paatokselld’. (Brecht 1967, 313 ja 315-316; Niemi 1975, 149-151.)

Brecth ei kannattanut el&ytymista nayttelijantydssa, koska héanesta oli vaikeaa jarasittavaa
synnyttaa illasta toi seen tiettyja tunteita tai tunnelmia. Hanesta yksinkertaisempaa oli
tunteiden ja tunnelmien ulkoisten tunnusmerkkien esittdminen. Taysin Brecht el kuitenkaan
halunnut &l &ytymisté sivuuttaa, mutta hdn sanoi sen sopivan parhaiten harjoitusva heeseen.
Brecht neuvoi nayttelijoitd ammentamaan yhté aikaa naytelman tarinasta ja todel lisuudesta.
Tarkkailemalla muiden ihmisten tapoja reagoida erilaisissatilanteissa ja valitsemal la

roolihahmoa parhaiten kuvaavat eleet ndyttelijat pystyivét luomaan roolei staan oikeiden
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ihmiskohtal oiden kaltaisia kaikessa ristiriitaisuudessaan. (Brecht 1967, 313- 315 ja 324-325;
Niemi 1975, 151-152 seka 160.)

Minulle yksi Brechtin ihanimpianayttelijantyon ohjeita on se, ettei nayttelija saa kiirehtia

roolinsarakentamisessa. Han el saa” ymmartda” rooliaan liian nopeasti eika pitda sita
automaattisesti luonnollisena. Kun néyttelija pitaa mielessdan kaikki vaihtoehdot, miten hdnen
roolihahmonsa missakin tilanteessa voisi toimia, myos yleisille on mahdollista néhda nama
vaihtoehdot jamiettia miksi, roolihenkild toimi kuten toimi. Brecht neuvoi néayttelijaa
pit&madn mielessdin ensimmaiset reaktionsa, joitatunsi roolialukiessaan. Nama varaukset,
kriittisyydet, hammentavét, oudot ja erityiset huomiot nayttelijan tulisi sdilyttéa tydssaan
esityksiin asti. Nayttelijan ei ole pakko hyvaksya kaikkiaroolihahmonsa valintoja vaan han
saa nadyttaa epail yksensa esiintyessaan. Siten yleisdkin saa mahdollisuuden ollaeri mielta
naytel méan totuuden kanssa. (Brecht 1967, 316.)

Ristiriitaa Brechtin ndyttelijantyon opeissa minussa heréttéa se, ettd han totesi pahimman
kritiikin mink& néyttelija voi saadaolevan se, ettd hanen ei sanota ndytelleen esimerkiksi
kuningas Learia vaan etta han oli kuningas Lear (1967, 313). Ollessani ndyttdmolla mind
yritan kaikin tavoin olla ndyttelemétta. Haluan el&& roolihenkil6ni maailmassa, jolloin
toimintani ei nayta esittamisel td vaan paremminkin olemiselta. Olen oppinut pitamaan
tallaisesta ndyttelijantydsta niin esiintyjané kuin katsojanakin tyoskenneltyani Juha Hurmeen
kanssa. Hurme on joskus harjoituksissa kieltanyt esiintyjia ndyttelemasta, koska lopputul os on
nayttanyt teenndiseltd ja epatodelliselta. Y hta aikaa Hurme kayttéa hyvin brechtildisia
vieraannuttamiskeinoja, kuten kaikkitietavaa kertojaa ja suoraan yleisolle puhumista
teoksissaan (liite 1). Toisaaltaristiriidasta huolimatta tédssa on hieno todistus siitd, miten kerran
teatterin pelastamiseksi tehdyt uudistukset ovat muuntuneet palvelemaan oman aikansa
teatterin tarpeita, juuri niin kuin Brecht halusikin.

Eeppinen teatteri pyrkii nimensa mukaisesti kertomaan asioista. Erotukseksi aristotelisesta tai
draamallisesta teatterista se e tarjoa elamyksia vaan kuvia eldmasta. Brecht loi useita
kaavioita siitd, miten hdnen eeppinen teatterinsa eroaa draamal li sesta teatterista. Selkeimpia

erojaoli kolme: draamallisessa teatterissa jannitys kohdistuu toiminnan tulokseen, loppuun,
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kun taas eeppisessa teatteri ssa toiminnan kulkuun. Draamallisessa teatteri ssa kohtaukset
liittyvét toisiinsa ja etenevat suoraviivaisesti, kun taas eeppisessa teatterissa jokainen kohtaus
kasitell&an itsendisend ja ne etenevét kaartaen ja mutkitellen. Alun perin Brecht néki eeppisen
teatterinsa vastakohtana Aristotel een tiukkaa syy-seuraus-suhdetta noudattavall e draaman
rakenteelle, vaikkalopulta miehista 10ytyy paljonkin yhtél & syyksia niin teatterillisessa kuin
maail mankatsomuksel lisessakin mielessd; he molemmat taistelivat teatterin rappiota vastaan,
tunsivat lagjasti historiaajakunnioittivat toisia filosofeja, tutkijoita seké teatterintekijoita.
(Heinonen & Reitala 2001, 43; Niemi 1975, 168; Pohjola 1986, 441.)

Brechtin kirjoittaman Tesatterin pienen organonin voi sanoa mielestani vastaavan Aristoteleen
Runousoppia. Organonissa Brecht muun muassa kutsuu juonta, faabelia, ndytelméan sieluks
aivan kuten Aristotel eskin Runousopissaan. Brechtin teatterissajuoni pyrkii ”...avaamaan
yhteyden tieteen jataiteen vdlille jaluomaan asenteen, joka olisi produktiivinen seké luontoa
etta yhteiskuntaa kohtaan.” (Niemi 1975, 172.) Brechtille juoni e ollut vain sisdll6llinen vaan
myos rakenteel linen tekija. VVaikkajuonen jokainen osatoimi itsendisesti 18hes kuin ndytelméa
naytel massa omine rakenteineen, Brecht myos vaati juonen osien asettamista huolellisesti
toisiaan vastaan. Taiteelliseks opinndytteekseni ohjaamani vartalollinen tutkielma 91-54-88
noudatti tallaistaitsenaisten kohtausten logiikkaa. Brechtil&i sen teatterin tarkoitus ei ole saada
katsojaa heittdytymaan ” ...tarinaan kuin virran vietavaksi,” jasiksi Brecht vaati, etta: ”-- on
yksittéi set tgpahtumat solmittava toisiinsa niin, etta solmukohdat ovat ndkyvissa. Tapahtumat
eivét saa seurata toisiaan huomaamattomasti, niita on valilla paéstava arvostelemaan” (Brecht
1967, 319). Korostaakseen ja sel ventddkseen solmukohtia Brecht kéytti esimerkiksi pahveille

kirjoitettuja valiotsikoita, mutta minulle riittivat ohjauksessani pienet draamalliset ”vélipalat”.

Brechtin jaminun g atukset yhtyvat myds halussamme tuulettaa klassikoita. Uus ideatutun
esittdminen uudessa valossa e suinkaan ole vaan sita on k&ytetty tehokeinona l8pi
teatterihistorian. VVanhat vieraannuttamiskeinot esittivat tutut asiat uudellatavallaniin, etteivét
ihmiset voineet vaikuttaa asioihin. Brecht puolestaan halusi verhota tuttuuden outoon valoon
nimenomaan saadakseen poistettua asioista liiallisen tuttuuden, joka esti ihmisia puuttumasta
yhteiskunnan kummallisuuksiin. Minun tarpeeni tuulettaa klassikoita ja pukea ne uuteen asuun

perustuu puhtaasti siihen, etté klassikot ovat usein mielestani tylsid sellai senaan. Haluan 10yt&&a
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vanhoista hienoista teksteisté uusia puolia, jotta nykyihmiset voivat samaistua niihin. Brecht

ndhnyt 1990-luvulla Kansallisteatterissa hienon esimerkin téllaisesta klassikosta, kun Reko
Lundan toi Tsehovin Lokin perisuomal aiselle kesamdkille. Pystyin samai stumaan taydel lisesti
huokaileviin ja pahoin voiviin hahmoihin sek& heidan turhautunei suuteensa, koska néin heidét
minulle tutussa ympaéristossi. Naytelman henkil6t alkoivat saélittéa minuajalodysin paljon
epakohtia, jotka halusin valttda omassatal 18heisteni el &méssa muuttamalla totuttuja
toimintamallgjani. (Brecth 1967, 311 ja 313; Niemi 1975, 157-158.)

Y hdyn Brechtin mielipiteisiin my6s siing, etté ihmiset ovat aarimmaisen ristiriitaisia, jasiten
ristiriitojaluomissani hahmoissa vaan yritan kuljettaatarinaa” niin kuin sen kuuluu menng”.
Totuus on kuitenkin se, ettd mita ristiriitaisempia ndytelmien hahmot ovat, sitd helpompaa
heihin on samai stua ja vaikuttua heidan tekemisistdan. Varsinkin jos juoni kertoo mista
mikakin yll&ttavatai epatoivoinen teko juontaa juurensa. Brechtkadan el véltaristiriitaisuuksia
nadytel missdan vaan hén jopa neuvoo harjoittelemaan kohtaukset erillising jaitsendisind osina
tarinaa. Kohtaukset voidaan harjoitella perdkkain muttailman mink&anlaista syy-seuraus-
suhdegjattelua. N&in perustarina kehittyy ristiriitaisellatavallaja yksittaiset kohtaukset
séilyttavat oman merkityksensa ja tuottavat gjatuksia. Kokonaisuus kehittyy aidosti
ka&anteineen seké hyppayksineen ja valtetdan banaali |api-idealisointi, kuten Brecht itse asian
ilmaisee. (Brecht 1967, 325).

Y htei skunnallisen vaikuttamisen tarve nayttaytyi minulle yll&ttden aivan uudessa muodossa
lukiessani Teatterin pientd organonia. LAysin eeppisen teatterin periaattei sta valtavasti
yhtenevéi syyksia forum-teatterin kanssa. En ole forum-teatterin asiantuntija, muttatiedan
vallan vaarinkdyton seka sortajan ja sorretun esiintyvan voimakkaasti sen ndyttdmoll4, aivan
kuten Brechtin teatterissakin. Lisaksi Brechtin harjoitusvaiheessa kayttdméa roolinvaihto toimii
taysin samoin kuin forum-teatterissa. Brecht panee ndyttelijat esittamaan toistensarooleja
antaakseen nayttelijoille mahdollisimman monipuolisen kuvan roolihahmoista. Forum-

teatterissa roolinvaihdolla taas etsitdan vaihtoehtoisia tapojatoimiaja pyritéan oikaisemaan
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"vaari&’ toimintamalleja. Molemmissa tapauksissaihminen nakee itsensa toisten esittamana ja
toivottavasti uusin silmin, jolloin hén voi miettid omaa toimintaansa. Eniten tietoa omasta
hahmostaan nayttelija saa siita, miten muut roolihahmot téaté kohtelevat. Brecht sanookin
hienosti, ettei yhteiskunnan pienin yksikkd ole yksi ihminen vaan kaksi ihmistd, koska vain
peilaamalla itseamme toi sten kautta, tiedamme todel lisen paikkamme sek& yhteiskunnassa etta
nayttamaolla. (Brecht 1967, 316-317.)

Y hdessa teoreettisten kirjoitusten kanssa Brechtin tuotanto avas tietd uudelle teatterille seka
asetti sille tehtévig, tavoitteitajaratkaisumallgja Teatterin ja kaikkien muidenkin taiteiden
tehtévaksi Brecth antoi viihdytt8a tieteen aikakauden lapsiaaistillisesti jailoisesti. Kaikki
taiteet kun Brechtin mielesti kuitenkin edistivat taiteista suurinta, eldmisen taitoa. Brecht
jaljitteli eeppisessa teatterissaan asioita siten, kuinka niiden pitéisi olla. Tai han ainakin naytti
katsojalle missa muutosta tarvittiin. Han uskoi vilpittdmasti teatterin voimaan
yhteiskunnallisena vaikuttajana, janiin teen minakin, vaikka keinomme vaikuttaa ovatkin
jossain méaarin erilaiset. (Brecth 1967, 304 sek& 321 ja 323; Niemi 1975, 147.)

3 TANSS| — IHMISKEHON LUMOAVA KIELI

tanssitunnilla ellen useammallakin. Minuaei kiinnostanut tanssin tekninen osaaminen vaan
mina nautin litkkumisen ilosta javapaudesta Tanss tarjosi minulle mahdol lisuuden ilmaista
itsedni ilman sanoja. Ratkaisevan sysdyksen innolleni yhdistéa teatteria, lauluajatanssiasain
opiskellessani lukion ja keen Jamilahden kansanopistossa musiikkiteatteria. Viimeisen niitin
intohimoiselle suhteelleni tanssiin antoi Helsingin Kaupungintestterin tanssiryhma ja heidan
esityksensd Paiste ja Ariel. Tanssijoiden ilmaisu oli esityksessa uskomattoman teatterillista.
Jokainen hahmo kertoi omaatarinaansajailmais selvasti tunteita. Esityksen kohtaukset
seurasivat toisiaan ilman selkeitad syy- ja seuraussuhteita. Olin aivan sekaisin tanssijoiden
mahtavasta tanssitaidostaja sita, etta heidan ilmaisunsa muistutti niin paljon ndyttelemistéa.
Kaiken huippunaoli teoksen epérealistinen javoimakkaan assosiatiivinen kerronta. Halusin
oppiatekemaan jotain samankaltaista.
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En ollut ennen tutustunut tanssin historiaan, joten oppiakseni kunnioittamaan ja ymmartamaan
uraa uurtaneita tanssitaiteilijoita palasin tanssin alkujuurille. Seuraavassa on matkastani

lyhennetty versio.

3.1 Historian hamysta nykypaivaan

Ongelmallista tanssin méarittelyssi on se, etté tanssin kasite siind merkityksessa kuin me sen
tanaan ymmarramme, on ollut olemassa vasta verrattain lyhyen ajan. Samalla taytyy muistaa,
etta tanssin késite sitoutuu pitkalti siihen, miten kehollisuus kulttuurissa ymmarretaan.
Esimerkiksi itdmaisissa kulttuureissa tanssi on kuulunut niin tiukasti uskonnollisten
seremonioiden osaksi, ettei sitd ole gateltu tanssiksi ennen 1900-luvun alkua. Intiaanien
keskuudessa tanssi puolestaan miellettiin velvollisuudeks tai tyoksi. Tanssin uskonnollinen
elementti oli tarkea myds antiikin Kreikan ihmisille, jostaldnsimainen sivistys juontaa
juurensa, mutta heille tanssi merkits myos esittamista seké askeliaja kehonliikkeitéa.
(Parviainen 1992, 103-104 ja 113.)

Antiikin aikanatanssin késite oli lagjempi kuin nyky&an. Antiikin tanssitut jumal anpal velukset
olivat usein urheilutapahtuman kaltaisia, spektaakkelimaisia hdppeninkej, joissa osallistujat
vaipuvat jopatranssiin. Lisaks tanssillatarkoitettiin marssivia kulkueita, lasten rytmisia
leikkeja, pallopelgjd, jousellaampumista, keihd8nheittoa, taistelunaytoksia,
jonglddrausesityksi &, akrobatiaa, trapetsilla kévelya, tragediateatterin kuoron eleitéajajopa
joidenkin eldinten, kuten kalojen jalintujen liikkumista. Tanssi oli niin olennainen osa
kreikkalai sten jokapaivai st elamag, etta tanssien juhlistettiin jumalien lisdks kotia, perhetta,

merkitys oli yhteisollinen, ei seurustelullinen. (Parviainen 1992, 104-112.)

Musiikki, tanssi jarunous olivat antiikissa erottamattomia. Y hdessi ne muodostivat niin
sanotun muusain taiteen, jolle koko kreikkalainen yhteiskuntaja sivilisaatio perustui. Platon
on aikoinaan teoksessaan Lait kirjoittanut liikunnasta ndin ja antanut samallavarmasti yhden
ensimmai sisté tanssin méaritelmisté&: ” Liikuntaa on kahtalgjia, tanssiajapainia. Tanssissa

pyritaan toisaata jéaljittelem&sn muusain ilmaisua suorittamallaliikkeet yhtaikaa vapaasti ja
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arvokkaasti; toisadta tdhdatdan kuntoon, ketteryyteen ja kauneuteen harjaannuttamalla
jasenten ja muun ruumiin tai puisuuttaja venyvyytté ja sasttamalla ne ominaiseen rytmiseen
liikkeeseen, joka kauttaaltaan |8péisee tanssin jamyotailee sitd.” Roomalainen Cicero
puolestaan on todennut: ” Kukaan ei tanssi, ellei ole humalassata henkisesti tasgpainoton.”
Tama lausahdus kuvaa hyvin sitd, miten tanssi luhistui asemastaan yhteiskunnan tarkeana
rakennusaineenajatukipilarina. Rooman hallinnon aikanatanssi muuttui |&hinn& irstailuksi,
jotaharrastettiin vain ja anoastaan huvitukseksi. Tanssin uskonnollinen merkitys oli havinnyt

samoin kuin sen taiteellinen arvostus. (Parviainen 1992, 111 ja113-114.)

Aivan kuten teatterikin, tanssi kehittyi uusiin suuntiin vastatakseen muuttuvan yhteiskunnan
haasteisiin ja paineisiin. Antiikin muusain taiteen ja uskonnollisen tanssitoiminnan jalkeen
merkittava etappi oli Italian ja Ranskan hoveissa 1400-luvulla syntynyt hovibaletti. Se korosti
selkesti tanssin esittdmi spuolta, koska sen tarkoituksena oli viihdyttaa yleisog, ei kunnioittaa
jumalia Hovibaletti oli yhdistelmatanssia, runoutta, musiikkiajaloisteliasta lavastusta, joka
punoutui yhteen |6yhan draamallisen juonen avulla. Aiheensa hovibaletti otti kirjallisuudesta
tarkoituksenaan ponkittaa hallitsijan poliittista valtaa. Pikku hiljaatanssi siirtyi hoveista
teattereiden nayttdmoaille ja esiintyj&t ammattilaistuivat. Itsenéisesti tanssitaiteesta voinut viela
kuitenkaan puhua, koska hoveista l&hteneissa baleteissa oli edelleen laulu- ja puheosuuksia.
Teatterin kapinallinen hoveissa syntynyt taidemuoto kuitenkin oli, koska se el aina
noudattanut Runousopin ohjeita g an, paikan ja toiminnan ykseydestd. Samallakun hovitanssi
aloitti kehityksen kohti klassista baettia, sen rinnalla kehittyi toinen suuntaus: kansantanssit.
(Makkonen 1989, 13-15.)

Seuraavan kerran tanssin tekijét alkoivat asettaa uusia vaatimuksiatanssille 1700-luvulla.
Heidan mielestéan tanssin tuli itse hoitaa esitysten kerronnaliset osiot ilman laulu- ja
puheosuuksia, kuten hovibaleteissaoli ollut tapana. Mallia 1700-luvun tanssijat ottivat muun
muassa Italian Commedia dell'Artesta seké ranskalai sesta ja englantilai sesta
markkinateztterista, jossa litkunnalla oli keskeinen tehtéva tunteiden ilmaisemisessa. 1800-
[uvulle tultaessa baletti oli saavuttanut itsendi sen aseman yhtena taidemuodoista oopperan ja
teatterin rinnalla. N& ssa niin sanotuissa romanttisissa baleteissa tyylitellyt miimiset jaksot

vuorottelivat balettiosuuksien kanssa. Hiljalleen baletin runous jailmaisevuus alkoivat
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rapistuajahuomio k&antyi tanssijoiden teknisiin taitoihin seka esitysten visuaaliseen
nayttavyyteen. Samalla pantomiimi alkoi kehittyi omaa polkuaan erilleen tanssista (Sarje
1992, 72). (Makkonen 1989, 14-19; Parviainen 1992, 114-115; van Kerkhoven 1993, 20.)

3.2 Tanssinviimeisin vuosisata

Teatteri jatanssi ovat |ahestyneet toisiaan koko 1900-luvun. Pitké matka on kuljettu antiikin
yhteiskunnasta, jossa teatteri kuului jokai sen kansalaisen eldmaan lapsesta asti. Liikunnallinen
kertominen oli j&anyt teatteriin perustuvassa antiikin kulttuurissa puhutun kielen ylivallan alle
jatanss oli pysynyt vuosisadat syrjassa taiteen nakdkulmasta. Vihdoin 1900-luvullatanssijat
jamuidenkin taiteiden edustajat saivat tarpeekseen antiikista lahtdisin olevan renessanssin
ylivallasta, jota oli kestanyt jo nelja vuosisataa. Kapina purkautui Louis Horstin mielesta jopa
vakivaltai sena haluna uudistaa taidetta. Taiteilijat olivat kyll&styneitataiteen pinnallisuuteen ja
he halusivat takaisin ihmisten juurille, yksinkertaisiin asioihin. Samalla he kaantyivét tavallaan
sis&an pain. He etsivét ylistdmisen aiheitaitsestédan pain vastoin kuin 1800-luvun romanttiset
taiteilijat, jotka taiteessaan kuvasi rakkaansata luonnon kauneutta ja ainutlaatuisuutta. (Horst
& Russell 1961, 16-18.)

Tanssissa valtaa pitdvéa baetti oli ”uuden aallon” tanssijoista suorastaan vastenmielista
ulkoisen nayttavyytenss, kaavamaisuutensa ja fyysisen luonnottomuutensa takia. Artymysta
alheutti myds viihteellisen vaudeville-teatterin tanss. Tanssin " kapinalliset” ottivat valot,
puvut jalavasteet kayttoon tanssiesityksissaan jatanssin pulssi muuttui uuden elaman rytmin
mukaisesti nopeaksi, aksentoiduksi, teravaks jaselvaks. Tanssi sai innoituksensarealistisista
asennoistajaliikkeista, joista muokattiin tanssillisia, runollisiametaforia. Liikkeista tuli
symboleita tutuista asioista, joiden tunnistaminen herétti katsojassa tunteita. Yhauusiajauusia
tekniikoita ja harjoitusmetodeita syntyi sitd mukaan, kun uusiatanssin opettgjiajatanssijoita
ilmestyi. Monet tekniikoista perustui vastakohdille kuten jénnitys ja rentoutus, putoaminen ja
yl6s nouseminen tai supistus ja vapautus. (Horst & Russell 1961, 16-18 seka 52 ja 94;
Makkonen 1989, 20-21.)
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Tanssin kehitys keskittyi varsinkin 1920-luvun Y hdysvaltoihin ja Saksaan. Y hdysvalloissa
uuttaitseilmaisuakorostavaa tanssia kutsuttiin moderniksi tanssiksi, Euroopassa se sai
nimekseen vapaa tanssi. Huomio kohdistui ulkoisista muotorakennel mista tanssijan sisdisen
maailman, sielun jatunteiden ilmaisemiseen tanssin keinoin. Teokset elvat endd perustuneet
roolihahmojen tarinoihin vaan niissa purettiin lyyrisesti suoriaja valittomia tunteita, kuten
iloa, suruata kamppailua. Tanssilgit erottuivat entistd enemman toisistaan ja erilaisten

tanssi suuntauksien méaéra kasvoi . Perinteisen klassisen baletin rinnalle nousivat muun muassa
modernin tanssin suuntaukset, joista toinen korosti muotoajailmaisuajatoinen
draamallisuutta. (Makkonen 1989, 20-21.)

Tutkija Sally Baines on todennut |&nsimaisen modernin tanssin historian olleen nopean
syklisté, jossa valankumousta on ai na seurannut institutionalistuminen. Jokainen uusi
sukupolvi on joutunut p&dttamaan |ahtegko mukaan jo luotuihin ”uusiin suuntiin” vai luodako
oma perusta (Parviainen 1992, 118). Kirsi Monni on puolestaan kirjoittanut Tanss, liikuntaja
filosofia -kirjassa julkaistussa artikkelissaan Tanssitaiteen eteneminen itsensa tiedostamisen
tiell, ettd tanssin muuttuminen on osa yhteiskunnan muuttumista ja sen kieltdminen on
poliittinen kannanotto. Monnin mielestd muutos ja siihen liittyva ikuinen keskenkasvuisuus on
juuri se suola, joka saa taiteen tekijat toteuttamaan itsedéan ja etsimaan uutta. Hanelle tanssin
kehitys on lista vapautumisiajaldytymisig joltaldytyvat muun muassa estetiikan
vapautuminen ja monimuotoistuminen, ruumiin vapauttaminen yhden normin muodosta,
kertomussi sl téjen muuttuminen, kehon omien prosessien |0ytyminen, unohdettujen
kokemusten mieleen pal auttaminen jatodellisten tapahtumien tilanteet. Han perustelee
taiteilijoiden inspiraation tehda ty6taan sill4, ettd he antautuvat muotoa tyostaville voimille.
(Monni 1992, 93.)

3.3 Tanssin kasite

Suomen kielessa sanalatanssi tarkoitetaan varsin kirjavaa joukkoa tanssimuotoja, kuten
kansantanssia, seura- tai paritansseja, baettia, moderniatanssiaja uutta tanssia. Naméa
tanss muodot kuitenkin eroavat toisistaan hyvinkin paljon niin |éhtdkohdiltaan kuin
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historialtaankin (Parvianen 1992, 105 ja109). Anne Makkosen gradusta (1989, 12-13) |6ytyy
mé&aritelmét tanssi on musiikin emotionaalisen sisdllon liikkeellistd ilmaisemista sek& tanssi on
plastista taidetta, jossa tanssi on sarja muuttuviakuviajatanssija on liikkuva kuvapatsas.
Louis Horst ja Carroll Russell (1961, 15) puolestaan toteavat, etta tanssi on (sosi aalisena
tapahtumana) itsensa viihdyttamista, fyysinen virike ja tunteiden purkamista toimintana. Kirsi
Monnin mielesta tanssiin kuuluu virtaavuus, tanssillisuus ja spontaani kehon liike (Tanssi,
liikunta & filosofia 1992, Monni 99). Minulle tanssi on liiketta rytmissa yksin tai joukossa,

musiikillata ilman. Téarkeinta tanssissa minulle ovat keho jaliike.

Tanssiavois selittéa jamaarittdd miljoonallaeri tavalla, mutta olen tdhan poiminut vain
muutamia tieteellisi hienouksia tanssista. Mielestani ne riittavat kuvaamaan tanssia siita

nakokulmasta, joka minullaon tanssiin.

Anne Makkonen on pro gradu -tutkiel massaan mééritellyt tanssitaiteen mielesténi erinomaisen
selkedsti verraten sité samallateatteriin: ” Tanssitaide vaikuttaa ylei sbonsa toisin keinoin kuin
sanoja kayttava teatteri. Ihmisvartalo ja sen liike vélittavéat katsojalleen ensisijassavisuaalisia
kuvia, vapaita assosiadtioita, tunteitajaalitajuisia drsykkeita, joita on vaikea sanallisesti
hahmottaajaanalysoida. Tanss esitys hahmottuu viel& enemmén tilan ja ajan kautta kuin
perinteinen puheteatteri. Esityksen paétyttya katsojalla el ole muistissaan sanojajaniiden
valittamaa viestia, vaan ainoastaan vartalon liikkeita janiiden valittdmia visuaalisiakuvia,
tarinoita, gjatuksiaja tunteita seka mahdollisesti musiikin savelkulkujajatunnelmia” Tanssi
on Makkosen mukaan pyrkimysta ilmai sta erilaisten liikkeiden ja muotojen avullajotakin jo

olemassa olevaaideaa, gjatustatai tunnetta. (Makkonen 1989, 2 ja3.)

Tutkittaessa tanssiailmaisuteorian mukaisesti tanssi ndhdaan kielend, jollailmaistaan itsedan,
kokemuksiajatunteita. Se on tunteiden symbolististen muotojen luomista. Symbolisillaeleilla
voidaan tanssissa il maista tunteen, tietoisuuden tai intuition ideoita. Tunnetilat muutetaan
liikkeeksi jasiten erilaiset tanssit syntyvét erilaisistatunteista. Rudolf Laban, jostakerron
hieman |isé4 seitsemannessa luvussa Kurt Joossin yhteydess, on yks esimerkki

tunneperdisiin vastineisiin, mutta hanelle tanss ei ole vain tunteiden vaan nimenomaan
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toiminnan kieltd. Imitaatioteoria menee tanssin kielellistami sessa vield hieman pidemmalle.
Sen mukaan tanssi ssa nimittéin kerrotaan kokonainen tarina. Imitaatioteorian mukaan tanss
on esittamista ja teatteriailman sanoja. (Makkonen 1989, 13; Sarje 1992, 72.)

Sek& Anne M akkonen etté Aino Sarje ovat kirjoituksissaan lainanneet tutkija Susanne K.
Langerin méaéritelmi& tanssista tulkiten hanté tosin hyvin eri tavoilla; Sarje ndkee Langerin
ilmaisuteorian, Makkonen jaljittel yteorian kannattajana. Langer kuvailee tanssia M akkosen
lainaamassa osiossa ndin: ” Tanssin liikkeet ovat eleitd, jotka on irrotettu niiden varsinaisista
galisista, paikalisistaja henkisista yhteyksista. Tanssijat esittavat toki ainatodellisia
liikkeitd, muttaniita el ohjaatodellinen tunne vaan kuviteltu tunne.” Makkosen mielesta
Langerin tulkinnassa el eet muuttuvat taiteellisiksi elementeiksi, vapaiksi symboleiksi, joita
voidaan kayttda tunteiden ja tietoi suuden ideoiden ilmaisemiseen. Tanss on Makkosen
mukaan L angerille virtuaalisen, toiveiden muovaaman, todellisuutta suuremman todellisuuden
nakyvaksi tekemista jasiten hdnen tanssiteoriansaon ” ylevoitetty” jéljittelyteorian
muunnelma, jossa jdjittelyn kohde @ ole todellisuus vaan virtuaalinen maailma. Jos tanssi
Langerin mukaan jaljittelisi vain todellisuutta, hanté voisi sanoa myos tutkijaksi, joka ndkee
tanssin draamal lisena taidemuotona. (Makkonen 1989, 12-13.)

Tanssiantropologi Judith Hannan silmissa” Tanssi on inhimillista kayttaytymistd, joka koostuu
tanssijan kannalta tarkoituksellisista, tahallisen rytmikkaista, kulttuurisesti muotoutuneista
sanomattoman (non-verbal) kehon liikkeiden jaksoista, jotka eivét ole tavanomaisiamotorisia
toimintojavaan liikkeelld on [uontaistaja esteettistéa arvoa” Hannan ndkemyksessa tanssitaide
nayttaytyy formalistisen taideteorian mukaisesti muodon estetiikkana. Toisin sanoen kauneus
syntyy liikkuvan kehon jannitteista ja tasapainoista. Tama maaritelma on mielestani yhta hyva
kuin edellisetkin méaérittel yt, mutta téassa korostuu ongelma, jota mindkin oman taidemuotoni
kanssa olen pohtinut: muuttuuko tanss joksikin muuksi, jos siihen yhdistyy laulu, puhe tai
muu aantely. Enté kuka méarittda sen, mik& on tavanomai sta motorista toimintaa? (Tanss,
liikunta & filosofia 1992, Parviainen 120 ja Sarje 72.)

Aino Sarje on tehnyt tutkimuksen siitd, miten suomal aiset tanssijat maarittelevét taidetanssin.

Vaihtoehdoiks tutkimuksessaan han antoi tanssille seuraavat kolmetoista maéritel maa:
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. Tanssissa kerrotaan tarina. Se on esittamistd ja teatteria ilman sanoja. (imitaatioteoria)
. Tanssi on puhtaiden linjojen ja muotojen luomista. (formalistinen teoria)

. Tanssi on kieli, jollailmai staan itsedan, kokemuksiaja tunteita. (ilmaisuteoria)

. Tanssi on visuaalista, ndyttamokuvien luomista.

. Tanssi ontanssin iloajariemua.

. Tanssi on liikettatilassa.

. Tanssi on musiikin jaliikkeen synteesi.

© 0 N O O A~ W N P
_I
2
8.
o)
5
2
8
g
<
2
QD
o
D
&
=
2
B
Q,
o}
=
193]

. Tanssi on merkityksellista, tyyliteltya liiketta tilassa ja g assa.
10. Tanssi on liiketeoksen esittamisté taiteena.
11. Tanssi on instituutio.
12. Tanssi on kehon taidettaja il maisukeino, jokaon yhteydessa tiedostamattomaan ja
tuottaa seka tekijal leen etta katsojalleen elamyksen. (fenomenologinen teoria)

13. Tanssi on liikettd kommunikointina. (Goodmanin teoria)

Tulokseks Sarje sai, ettd suomalaisille tanssijoille taidetanssi on kehollinen liikkeen kieli,
joka on yhteydessa tiedostamattomaan ja jollailmaistaan itseédan, kokemuksiaan ja tunteitaan.
Tanssillakerrotaan tarinoita ja tuotetaan elamyksia niin esiintyjalle kuin katsojallekin
tyylitellyn liikkeen keinoin tilassa ja ajassa. Téallaisen tuloksen saamiseen vaikutti Sarjen

mi el esta suomalaisen tanssiperinteen omintakeisuus yli pdansa mutta myds se, ettéd Suomen
tanssi perinne on voimakkaasti draamaorientoitunut. Minulle suomal aisten tanssijoiden
maaritel ma kel paa ldhes sell aisenaan, mutta tull akseen téydelliseks lisdisin siihen viela
tanssijan vartalon k&yttamisen seké tanssin ilon jariemun. (Tanssi, liikunta & filosofia 1992,
Sarje 74-78.)

Tanssillaon ollut tarkea merkitys ihmiselle kautta alkojen. Se on auttanut ihmista
kasittelem&dn uusia asioita, sen avulla on selitetty |luonnonilmidita ja henkil 6kohtai sen elaméan
tragedioitaja purettu kaikenlaisiatunteita. Tanssi on ollut Louis Horstin ja Carroll Russellin
mukaan menneiden aikojen ihmisdle uskonto, runous jatiede (Horst & Russell 1961, 13).
Ihmiset tanssivat voimallisesti jataidokkaasti todistaakseen jumadille olevansa siunauksen ja

suojeluksen arvoisia. He uskoivat tanssirituaalien suojaavan ndlélta, taudeiltaja kuolemalta
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seka varmistavan hyvan hedelmdllisyyden, sadon ja sotaonnen. Ihmiset tanssivat ilostaja
surusta, koska he uskoivat selviytymisensa olevan kiinni siitd. Tanss oli pakotonta ja
luontaista, kunnes se nostettiin Euroopan hoveissa taiteen jalustalle. Samalla tanssi muuttui
suorittamiseksi jaammattimaistui. (Horst & Russall 1961, 13; Makkonen 1998, 5.)

Nykypdaivan ihmiset ovat vieraantuneet kehostaan tassa fyysisesti helpossa maailmassa, jonka
tayttavat autot, hissit ja valmisruokianotkuvat kaupan hyllyt. Meidan ei tarvitse enda kayttda
kehoamme riittévasti jatdma on johtanut kehollisen ilmaisun, liikkumisen jatanssitaiteen
arvostuksen laskuun. lhmiset eivat ymmarra kehoaan, koska puhuttu kieli on syrjéyttényt
kehon kielen. Siksi he eivat myosk&éan ymmarré tanssiesityksia vaan pitavét niitéa liian
taiteellisina ja vaikeaselkoisina, aivan kuten Nigel Charnockkin toteaa haastattel ussaan

(liite 3). Yks minun missioistani serkamolaisessa teatterissa onkin poistaatanssista turha
vaikeus jataiteellisuus jatuoda siihen iloaja vapautta. (Horst & Russell 1961, 13-14.)

4 ENSIMMAINEN VALO: HURMELAINEN NAY TTELIJANTYO

Taannuttuani teatteriteorian yliannostuksen ja k&ytannon teatterityon puutteen vuoksi
uudistusmielisestd teatterindkemyksesténi seuraamaan ikiaikai sten teatteriteoreetikoiden
viitoittamaa tieté kohtasin uuden milleniumin korvilla pelastajani: Juha Hurmeen. Vantaan
kaupunki suunnitteli uuden vuosituhannen kulttuurijuhlallisuuksiajaoli tilannut Hurmeen
projektiin Vantaan Tanssiopiston edustajana. Projektin tuotoksena syntyneen Volga Farmari

—esityksen myo6ta silmani avautuivat uudelleen.

Hurme on teatterin tekijand melkoisen itseoppinut. Mink&anlaisia teatterikoulujahén el ole
kaynyt ja muut taiteen alat; kirjallisuus (esimerkiksi Aku Ankka, Andrej Platonov ja Sakari
Palsi), musiikki (varsinkin punk), kuvataiteet ja elokuva, ovat ainaajaneet teatterin ohi
oppimateriaalina. Vuonna 2005 tekemassani haastattel ussa Hurme kuitenkin toteaa, etta

" ...teatteri on kulttuurimuotonaihmeellinen. Se on sdilynyt 2500 vuotta muuttumattomana,

koska sen s&ann6t ovat yksinkertaiset ja nerokkaat. Tegtteri on jylhaéajaarvokastajasita
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taytyy opiskellajatkuvasti. Jos haluaa ymmartaa, millainen teatterin pelikenttd on, gjatustyo ei
voi koskaan lakata.” (Liite 1.)

Hurmelainen teatteri on miehen omien sanojen mukaan piilotettujen eeppisten ratkaisujen
teatteria. Tallaiselle teatterille on ominaista sdastelias kerronta, piilokertojat, monologit,
teatteri perustuu harhautukseen jayllatykseen, jokatoimii vain, jos katsoja hyvaksyy taméan
sataprosenttisesti. Jos vastaavanlaisia harhautuksiaja yllatyksia tapahtuisi muualla kuin

teatteriymparistossd, se olis taydellista huijausta Hurmeen sanojen mukaan.

Minuun vaikutuksen Hurmeen kanssa tyoskentel emisessi on tehnyt niin miehen kuin hdnen
toidensakin rehellisyys ja yksinkertainen viisaus. Haastattelussa Hurme kertoi uskovansa, etta
kaikki mit& teemme vaikuttaa maailmaan niin hyvassa kuin pahassakin. Tegztterillaan han

haluaa jakaaja tutkia omaa moraalista eetostaan muiden ihmisten kanssa. Aivan kuten
mindkin Hurme luottaa siihen, ettd maailmaa voi parantaateatterin avulla. Han pyrkii
esityksi|188n tuomaan lohtua katsojalle osoittamalla, ettei yhden ihmisen tuntema maailman

tuska ole ai nutlaatuista vaan saman tuskan ovat kohdanneet muutkin ihmiset. (Liite 1.)

Olen esiintynyt kahdessa Juha Hurmeen naytelméssé; edella mainitussaVolga Farmarissa ja
sen jatko-osassa Ford Taunuksessa. M atka ndiden autojen kyydissa on merkinnyt minulle
nayttelijand ennen kaikkea rentoutumista, vapautumista ja ndyttel emisen lopettamista
ndyttdmolla. Hurme antaa esiintyjien keksid jaratkaistarooliaan paljon itse. Rooleista
muotoutuu vahvasti ndyttelijoiden itsensa nékdisia. Han aina sanoo, ettei tarvitse naytell&, jos
vain on tilanteessa. Ohjeita nayttelij6ille han huutelee tyyliin: ” Lopettakaa toi ndytteleminen.
Te naytatte ihan paskoiltakun te ndyttelette. Alajannita siella” Minusta télainen ohjaaminen
epéuskottavalta. Hurmeen nayttelijané tydskentely on tuntunut ihanan vapauttavalta, koska
minulle ndytteleminen on el @mist& roolin maailmassa jatoimimista siell& vastaan tulevissa
tilanteissa. Toki nayttelija tarvitsee myos teknist osaamista, jotta han pystyy synnyttamaan
tarvittavat tunteet, mutta silti ihanteellisinta on, jos tunteet syntyvét tarinasta, tekstista ja



32

tilanteesta. Hurmeen ohjauksessa en ole koskaan jamahtanyt toistamaan rooliani kaavamai sesti

vaan nayttelijantydssa on sdilynyt yhteisen leikin tuntu.

Monet Hurmeen nédytelmét perustuvatkin vahvasti leikille ja yhdessa tekemiselle. Hurmeella el
ole tarvetta nostaa ketdan paghenkiloks vaan ndyttelijat muodostavat toisiaan kannustavan,
yhteista leikki& leikkivan ensemblen. Jotkut katsojat syyttéavat hurmelaisia nayttelijoita
alinayttelemisesta jaliialisestareaismista, muttaminun silmiini téllainen nayttelijantyo

naytta4 ihanan pakottomaltajaluonnolliselta

Ohjagjana en pysty enké haluakaan Hurmetta jaljitella. Hanen kirjoitustyylissaén on kuitenkin
jotain sellaista tragikoomista totuutta, mink& haluaisin oppia. Paasin kurkistamaan
hurmelaisen teatterin esiripun taakse tésté ndkokulmasta Stadiassa, kun Hurme opetti
luokkaani otsikolla Suomalainen kirjallisuus jakirjailijat. Té&man yhteistydn hedelmista syntyi
Hurmeen Jyvaskylén Kaupunginteatteriin kasikirjoittamaja ohjaama esitys Juhani Ahon
Rautatie, jossa Hurme kaytti paloja kurssillamme syntyneista teksteista. En tavoittanut
hurmelaista pienen ihmisen pienidilojaja surujaylistavda minimalismiataydellisesti, mutta

joitain murujaideoistani néin selvasti ndyttdmon tapahtumissa.

5 STADIA —-TAIDENAKEMYSTEN SULATUSUUNI

Opiskeluni Stadiassa alkoi mielenkiintoisista asetelmista. Taiteellisesti epéatyydyttéavaan
elamaani alistuneenaolin pakottautunut opiskelemaan hotelli- ja ravintola-alaa. Saadessani
tietda tulleeni hyvaksytyksi Stadiaan suoritin parhaillaan reilun kolmen kuukauden hotelli- ja
kongressi palveluiden esimiehen tyoharjoittelua Floridassa, pienessa suomal ai somisteisessa
motellissa. Pyoritin motellin toimintaa huoneiden siivouksesta vastaanoton toimistot6ihin
kolmen muun suomalaisen tyoharjoittelijatyton kanssailman ulkopuolista apua 24h
vuorokaudessa. Kuurasin likai sia vessanponttojajaajoin huumediilereitd jamaksullisianaisia
pois motellista, vaikkatyoharjoittelullani e ollut endd kovinkaan suurta merkitysta. Tiesin,
etten jatkaisi restonomin opintojani palattuani Suomeen vaan astuisin taiteen maailmaan levei
hymy kasvoillani. Hukkaan aikani Ameriikan ihmemaassa ei kuitenkaan mennyt. Vielajoskus
kokemukseni muuntautuvat kaikessa absurdiudessaan esitykseksi, ellel useammaksikin!



33

5.1 Nousukiito

L 8hdin tutkimaan matkaani tdmanhetki seen teatterindkemykseeni lukemalla vanhoja
muistiinpanojani. Aloitin Stadian paasykoetehtavista vuodelta2001. Niissa esittaytyva Pia
vaikutti dllistyttavéan viisaaltajarohkealta. Olin luonut tydpajoja, joissa olin luontevasti
kayttanyt tarinateatteria, psykodraamaa jaimprovisaati ota tydvalineiné niisté sen enempaa
tietdmétta. Halu kokeillaja p&asta tekemaan teatteriaammattimaisesti oli vienyt voiton pelosta

jaepévarmuudesta, joiden tunnistan kal vavan minua nykyaan turhankin usein.

Itsevarmuus karisi kuitenkin heti varsinai sissa paasykokeissa. Siell&a minulle esitettiin
haastattelussa se kriittinen kysymys, josta koko kirjallinen opinnéytteeni juontaa juurensa,
kuten johdannossa kerroin: Millaista on serkamolanen teatteri? Selostin jotain epamaaraista
kiinnostuksestani musiikkiin, ihmisiin, litkkeeseen jaihmiskehoon, mutten onnistunut
vakuuttamaan itseéni enké oikein haastattelijoitakaan, ja kysymys jéi vaivaamaan minua.
Keksin mielesséni useita parempia vastauksiajalkeen péin, kuten sen etté haluaisin sovittaa
klassi koita nykypaivaan ja pyyhkaista niist ajan patinan ja polyt pois. Sitd en kuitenkaan

haastattel ussa onni stunut sanomaan...

Heti pdasykokeiden ja keen kirjasin mielenrauhani saavuttamiseksi serkamolaisen teatterin
paapiirteita paperille ranska aisin viivoin. Esitin siinditselleni niinikd8n johdannossajo
mainitsemani kolme kysymyst&; mihin serkamolainen teatteri pyrkii, millaisiatunnusomaisia
piirteité silld on jamillainen on serkamolainen ndyttelija. Kysymykset tuntuivat viel & tana
paivanakin erittéin perustavanlaatuisiltajasiks otinkin ne avukseni minuainspiroineiden
teatterintekijoiden haastattel uissa

Itse vastasin kysymyksiini hammastyttavan samallatavalla kuin tdné paivana: ” Serkamolainen
gattelemisen aiheita. Tunnusomaisiapiirteita sille on liikkeen jaihmisen fysiikan
hyvaksikayttd. Mahdollisia ovat my0ds tanssit tai muuten koreografioidut kohtaukset. Samaan
aikaan tai lomittain tapahtuvat tilanteet ndyttdmolla muodostavat yhdessa kohtauksia tai

suurempiakokonaisuuksia. Lisdksi serkamolainen teatteri pyrkii todenndkoisen



Sivuuttamiseen ja uuden |0ytémiseen aivan tavallisista asioista. Serkamolainen ndyttelija
puolestaan uskoo nayttelemaansa ja on vapautunut seké uskottava. Tama on seuraustasiita,
etta nayttelija on saanut osallistua ndytelman tydstamisprosessiin ohjagjan rinnalla.

Serkamol ainen nayttelija osaa kéantda huonot puolensa edukseen ja saa niistd voimansa.”

Teatteri-ilmaisun ohjaajan opinnot aloittaessani olin mielestdni melko viisas teatterintekija.
Koin tuntevani paljon teoriaa, historiaaja nimid, joista erdassa tutortehtavassa mainitsin
Artaud'n, Brechtin, Grotowskin ja Stanislavskin. Olin néyttelijana kokeillut monia
"tekniikoita’, kuten improvisaatiota, kontakti-improvisaatiota, sosiodraamaa, piilotestteria,
tarinateatteria, meditaatiota ja commedia dell'arte-nayttelemistd, mutta toimin kaikessa
padasiassa” mutun” eli mustatuntuu -gatuksen jaintuition varassa. Uudessa asemassa olin
Siing, etta |&hestyin teatteria ensimmaista kertaa ohjaajan ndkokulmasta. Ohjagjana minua
kiinnosti teatterin mahdollisuus olla epdloogistaja absurdia, vaikken vield hallinnutkaan

valineita tallaisen teatterin tekemiseen.

Palasin viiden vuoden takaisen Pian mietteisiin muistiinpanojen liséksi tutortehtavien avulla.
Niissa kerroin muun muassa unelmistani ja paingjaisistani teatterintekijand. Unelmani oli istua
harjoituksissalavastajan ja puvustajan kanssa miettimassé luonnosvaihtoehtoja samalla, kun
koreografi harjoittaalavallatanssijoita. Vaihdoimme kaikki mielipiteita jarakensimme
esitysta yhdessa. Unelmieni lehtiarvostelu naytoksestani oli: ” Serkamon tydskentelya on
miellyttéava seurata. Hanen ohjag antaitonsa kehittyvét produktio produktioltaja han 16ytaa
itsestdan aina uusia voimavaroja. Serkamo on jalleen tarttunut kiinnostavaan aiheeseen ja

tartuttanut intonsa myds nayttelijoihinsa.”

Paingjaiseni esittaytyi jalleen haastattelun muodossa. Siind minultakysyttiin taiteellisista
suuntaviivauksistani ja pddméaaristani. En osannut vastata muuta, kuin ettd haluan tehda
teatteria, jostaihmiset pitévat. Seuraavaksi kysyttiin, mitéd halusin esityksillani viestittaa.
Vastasin etten tiedd. Pé8asia oli ettd ihmiset pitavét. " Missi néet itsesi viiden vuoden péastd’,
kuvitteellinen haastattelijajatkoi. ” T&8l 14 samassa paikassa varmaan”, vastasin. Viimeiseksi
kysyttiin miks tein ylipaansa teatteria. Enka taaskaan tiennyt. Vastasin etta teatteri oli vain
kivaa... Painajal sessani toistui paasykokeissa noussut ahdistukseni siita, etten pysty
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puolustamaan tyotani jalahtokohtiani riittévasti. Vaikutin kovin epavarmaltaja nujerretulta
loisteliaiden pagsykoetehtavien jalkeen. Ehka aloin ymmarta, ettei teatterindkemykseni ollut

viela kovinkaan kehittynyt eika teatteritietoni ja—taitoni olleetkaan kovin korkealla tasolla.

5.2 Sattumaajatormailya

Ensimmainen vuoteni Stadiassa kulki p&éasiassa ylel sissé opinnoissa. Tarkein kurssi vuoden
aikanaoli MikaLeskisen ja Sussa L avosen vetdma ohjaajantyon jakso, jossa tydskentelimme
Lars Norenin Bobby Fischer asuu Pasadenassa -tekstin kanssa. Kurssilla sain ensimmaéisen
kerran toteuttaa omaa ohjaa uuttani jatehda toitéa kuin oikea ohjaaja. Merkittavia kokemuksia
jaoppe a ens mmaisené opiskeluvuotenani antoivat myos esitykselliset tutkielmat, joita
teimme vuoden aikana kaksi. Erdassa tutortapaamisessa ensimmaisen vuoden
oppimiskokemukseni ovat tiivistyneet otsikoilla kosketus, kolahdus ja kauhistus koskemaan
teatterin tekijan rehellisyytta, aitoutta ja vil pittdmyytté seké tydryhman yhteistyota ja uusia

tapoja liikkuajatuottaa liiketta.

Ensimmaisen esityksellisen tutkielman, jostajo Aristotelestd ja Brechtia kasitellessani kerroin,
otsikko oli Avoin jasuljettu dramaturgia. Tutkielman aiheet kokoava esityksemme perustui
pitkalti sattumanvaraisuuteen. Kohtaukset olimme panneet jérjestykseen, muttaroolien
esittgj &t arvoimme. Roolituksesta tuli sattumalta erittéin toimivajaoikealatavalla arvovapaa
Toisinkin olisi tietysti voinut kdyda, kuten mydhemmin olen saanut karvaasti kokea, mutta
sill& kertaa arpominen palveli haluamme ilmaista avoimen dramaturgian periaatteita
loistavasti. Sama la minuun ja kiinnostus sattumanvarai suuden, epél oogisuuden ja arpomisen

kayttdmiseen dramaturgian kehittelyn valineena

Ensimmai sen vuoden péétteeks tehdyissa esityksellisissa tutkiel missa pdadyin ryhmaan, jonka
aiheena oli Rituaalinen ruumiillisuus yhteiskunnassa. Pohdimme tygssdmme hyvin
samanlaisia asioita kuin miné nelja vuotta myéhemmin taiteellisessa lopputydssini;
kehollisuutta, kehoon liittyviétabuja, sit kuka esiintyjan kehon omistaa seka mita oikeuksia

javelvollisuuksia esiintyjalla on omaa kehoaan kohtaan. Mulistiinpanoistani | Oytyi
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mi elenkiintoinen sanaleikki aiheesta. Siina valittomasti kehollisuus-sanan jalkeen tulee hdpea.
Ketju jatkuu hyvaksikayttoon, itsestddn antamiseen ja pohdintaan oikeasta ja vaarasta tavasta
kantaa kehoaan. Téasta seuraa seksuaalisuus ja lopulta teatteri ja tanssi. Totesimme esiintyjan

suhteen omaan kehoonsa olevan usein melko raaka.

Tutkielmaa tehdessdmme pé&&sin toisen kerran katsomaan Helsingin Kaupunginteatterin
tanssiryhman esitysta. Talla kertaa kyseessa oli Nigel Charnockin koreografisoima jaohjaama
jateatterin rgoja Ihailimme tanssijoiden ndyttelijan ja laulajan |ahjoja seké koreografi-
ohjaajan uskallusta rikkoa neljannen seinan illuusiota ja kéasitella aiheita kuten vékivalta, seksi
jauskonto. Esityksesté tuli tutkielmamme yksi voimakkai mmista vaikuttajista pohtiessamme
teatteriesityksen tabuja. Minulle se merkitsi uuden idolin ja esikuvan 16ytymista Nigel

Charnockin muodossa

Suuntani teatterintekijand el ollut viela kakkosvuotenani Stadiassakovin selva, joten olin
avoin kaikelle. Ensimméinen vapaavalintainen kurssini oli Milko ja Sesa Lehdon vetama
ohjag antyonkurssi, jolla keskityttiin nimenomaan nayttelijan ohjaamiseen. Siellajouduin
kohtaamaan oman kokemattomuuteni ohjagjani ja tunnustamaan paljon puutteita taidoissani.
Kurssillaoli todellakovatahti jaminusta tuntui vahvasti siltg, etten pysynyt vauhdissa
mukana. Olin itseéni suuremman haasteen edessa. Huomasin, ettei minullaollutkaan niita
paljon puhuttuja ohjag an tyokal uja hihassani enkd osannut ratkaista kohtauksieni ongelmia,
kun intuitioni petti. Minulla el yksinkertaisesti ol lut riittavasti taitoa tekniseen ohjaajantython
enka vieldkaan osannut maaritel 1 ohjaajanlaatuani niin selkeasti, ettd Milko ja Sesa olisivat
ymmartaneet sen ja pystyneet tukemaan persoonallista otettani. Nayttelijéna sain eniten kehuja

niista kohtauksista, joissa toteutin hurmel aista ei-esittavaa nayttelijantyota.

L ehtojen kurssilta g auduin melko padhéan potkituissa tunnelmissa Paivi Ketosen
psykodraama-, sosiodraama- jatarinateatterikurssille, josta keskityn kertomaan seuraavassa
luvussa tarkemmin. Nykyaan minulle &&rimmaisen tarkea tarinateatteri oli sattunut
valinnakseni enemman vahingossa kuin suunnitelmallisesti, vaikkatoivoinkin kurssin antavan

minulle konkreettisia tyovalineitd draamatydskentelyyn tulevai suudessa. Ohjagjuuteen ja
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teatterin tekemiseen kohdistuneen voimakkaan riittaméttomyyden tunteen jalkeen myhistely
omassa itsesséan tuntui uskomattoman hyvalta. Samalla kun sain haltuuni enemman
draamatyodkal uja kuin miltd&n muulta kurssilta sithen mennessa, sain myos uskoni kykyihini
takaisin. Pystyin jalleen kiinnittdm&an huomioni itseni ulkopuolelle ja pohtimaan p&&maériani
teatterin tekijana. Huomasin kiinnostuneeni ryhman ohjaamisesta ja sen hetkinen teesini
teatterin tekemisestd muotoutui lauseeks : " Haluan edelleenkin tehda yksinkertai sta

draamaty6td, joka on kokijalleen suurta.”

Tutortehtévan ” pakottamana’ olen samoihin aikoihin pohtinut henkilokohtaista

tal denakemystani. Vaikka oman taidendkemyksen méaritteleminen tuntui opintojen puolivalin
tienoillahirvedn vaikealta, olen onnistunut kuvaamaan monia seikkoja, joista olen edelleen
samaamielta. Olin esimerkiksi varma siitg, etta taiteen tekemiseen tarvitaan jokin motivaatio
jadllapitéd ollamerkitysta tekijélleen. Tiivistettynd ndkemykseni taiteesta perustui tekijan
tarpeeseen ilmaistajatoteuttaaitsedan seka viestid jotain yleisolle. Mielestani ilman yleisba
taide el ollut taidetta. Taide oli aina henkilokohtaistajataiteilijan piti pystya seisomaan tyonsa
takana kritiikista huolimatta. Totesin jo silloin, aivan kuten taiteellisen opinnaytteeni
tuloksenakin, etta taidetta el voi selittéd jarjella, vaan se on heittaytymista mielen siséan ja

itsestaan jakamista, pakottavaa tarvetta kahteen suuntaan.

Aristotelesté kirjassaan tutkineen Kenneth M cL eishin mielesta taide on kuitenkin jopa
kolmiulotteista. Hanen mukaansataide el synny vain taiteilijan luovastatarpeesta vaan myos
hénen tarpeestaan luoda yhteys katsojaan. K atsojan mielipide tuo hénet yhteyteen niin
tai deteoksen kuin sen tekijankin kanssa. Lisdksi McLeish uskoo samallatavalla kuin mingkin

taiteen tarvitsevan katsojan ollakseen olemassa. (McLeish 2000, 24.)

5.3 Toinen vao: tarinateatterin ihme

Ennen Stadiaa en tiennyt tarinateatterista paljonkaan. Olin kyll& tietoinen kyseisen
teatterimuodon olemassa olosta, koskaolin kokelllut sita epasuorasti Teatterikorkeakoulun
avoimen yliopiston Jumalattaret meissa -kurssilla. Jo ensimmaisen tarinateatterikurssin jalkeen

olin vamis vannomaan tarinateatterin nimeen, vaikka osallistuin viela toiseenkin
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tarinateatterityOpaj aan Stadiassa. Molemmilla kursseilla opettgjana toimi Péivi Ketonen. Hanta
voi hyvéalla syyll& sanoa suomalai sen tarinateatterin didiksi, koska han on tuonut tarinateatterin
Suomeen ja toiminut uran uurtajana tarinateatteri- ja psykodraamakoulutuksen kehittamisessa
Suomessa. Paivi ohjaa tarinateatteriryhméa Foxtrottia, jossa mindkin nykyaan nédyttelen. Lisiksi
hén johtaa koulutuskeskus K asvunpaikkaa, jossa ”voit tullasiksi jokaolet”, kuten
Kasvunpaikan nettisivuilla sanotaan. Kasvunpaikka antaa muun muassa koulutusta
kehittdmisen, johtamisen, opettamisen, kouluttamisen jaterapian aallatydskenteleville
ihmisille (www.kasvunpaikkafi. 2.3.2005).

Tarinateatteri perustuu improvisaatioon ja vuorovai kutukseen yleisin kanssa. T arinateatteri-
esityksissa nayttelijat ja muusikko tulkitsevat ylei son tarinoita ohjagjan avustuksella.
Esityksen alussa kaytdssa on niin sanotut lyhyet tekniikat, joiden avulla kuvataan enemman
tuntemuksiaja tunteita kuin kokonaisia tarinoita jalopussa keskityt&an varsinaisiin tarinoihin.
Y leisdlle tarinateatteri tarjoaa mahdollisuuden tulla kuulluksi ja ndhdé oma tarinansa

nayttamolla. Tama kokemus voi auttaa tarinan kertojaa esimerkiks ymmartamaan omaa

Paivi el osaasanoa, miksi han gjautui tarinateatterin pariin. Han kasvoi teatterimaailman
ympardimana, muttei tuntenut sen kummempaa vetoateatteriin. Tarinateatteri on hanesta
hieman ongelmallista, jos sité g attel ee pelkastdan teatterina. Paiville tarinateatteri on tapa
palvella hyvaa, kuunnellaihmisten tarinoitaja pohtia seka rakastaa el @amaa. Tarinatestterissa
voi pannaitsensi turvallisesti attiiksi. Silla on eneyttavé jaravitsevavoimajasen avulla
voidaan jopa vaikuttaa yhteiskuntaan. Tarinatestteri opettaa nykypéivan kiireista ihmista
kuuntelemaan ja kaiken liséksi se on hauskaa. Tunnusomaisiapiirteita tarinateatterille ovat
pyrkimys ihmisten yhteisollisyyteen ja epétayde lisyyden hyvaksymiseen. Parhaimmillaan

minulle kévi gautuessani tarinateatterikurssien kautta matkalle itseeni. (Liite 2)

Min& jain koukkuun tarinateatteriin sen aitouden ja sen takia, ettei upeiden tarinoiden
esittami seen tarvita ammattindyttelijoitéa. Jokainen, joka osaa kuunnella tarinan kertojaaja

heittaytya tulkitsemaan kuulemaansa rohkeasti omien tuntemustensa mukaisesti, on hyva


http://www.kasvunpaikka.fi.
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tarinateatteri-nayttelija Juju piilee siing, ettei kyseessi ole samanlainen néyttelijantyo kuin
perinteisessd puheteatterissa, koska tarinateatterissa el varsinaisesti kuvatarealismia. Toki
pitkissa tarinoissa ndyttelijat esittévat oikeitaihmisidjatapahtumia, mutta kyseessi el
kuitenkaan ole tavallisen teatterin kaltainen korotettu es ttamisen tapa vaan tilanteessa syntyva
tulkinta. Tarinateatterissa e ole harjoiteltuja kohtauksiata vuorosanoja, vaikka hyva nayttelija
kayttadkin tarinankertojan sanojatarinaa esittdessdan. Tarinateatteri on improvisaatioteatteria,
jossa jokaisen nayttamolld olijan on kuunneltavatoistaja reagoitava siihen. Ulkoa opetel lut
maneerit eivat tarinateatterissa kosketa ketéan.

Jo Juha Hurmeelta oppimaani jatarinateatterin vahvistamaa” puhdasta’ nayttelijanty6ta sain
kokeilla heti tarinateatterikurssin jalkeen, kun néyttelin luokkatoverini Kaarlo Kankaanpain
opinnayteohjauksessa nimeltéa Tuhlagjapoika. Pyrin noudattamaan néytellessani kaikkia
ihailemiani ominai suuksia nayttelijantytssd; en ndytellyt vakisin vaan annoin tunteiden nousta
tilanteistaja reagoin tekstiin kuin olisin sen kuullut ensimmaisen kerran. Toki jossain kohdissa
oli pakko turvautua tekniseen nayttelemiseen, kuten hurmelaisesta nayttelijantyostakin
kirjoittaessani totesin. Kaiken kaikkiaan tuntui kuitenkin todella hyvélta ollarehellinen
tuntemuksilleen ja kyseenal aistaa ohjaajan ndkemyksi4, jos silta tuntui. Kaarlokin jaksoi
yllattavan hyvin sietda etsiskel yani. Myo6s yhteistyo vastanayttelijoiden kanssa tuntui

saumattomalta, kun tilanteet olivat tosia.

54 Kohti opinnaytetta

Toisena kouluvuotenani menin kaiken kaikkiaan hurjaa vuoristorataa positiivisten ja
negatiivisten kokemusten valilla. Jouduin kyseenalai stamaan monia vanhoja ndkemyksiéni,
jolloin jotkut niista vahvistuivat, jotkut muuttuivat t&ysin. Y ksi mielenkiintoinen jatarkea
muutos tapahtui suhtautumisessani puhuttuun kieleen teatterissa. Lehtojen ohjagjantytn
kurssillatuskailin miesnayttelijaa ohjatessani, kun tekstini ei toiminut ollenkaan. Kirjoittamani
sanat suorastaan hairitsivéat tarinan kertomista. Muistan miten pyysin ndyttelijaani tekeméaan
monologin ilman sanoja. Ongelmaei silloinkaan poistunut, muttandyttelijani sai paremman
kosketuspinnan tekstiin. Oli outoa myontaa, etta miehen ja naisen kayttamalla kielella oli

eronsajajoskus naisen kirjoittamateksti el vain toiminut miehen suussaja péin vastoin.



Hajanainen toinen vuoteni paattyi vahvasti musikaalin maailmassa. Koulussa osallistuin
esiintyjand Mikko Rasilan ohjaamaan Laulu tulipunaisesta kukasta -musikaaiin. Samaan
alkaan suoritin tyoharjoitteluni Uuden Iloisen Teatterin Hair-musikaalissa Marco Bjurstémin
ohjausassistenttina. N&i ssi produktioissa minun ei tarvinnut vaivata kovin paljon paétani
tekstiongelmilla vaan sain keskittya ihailemaan teatterin, tanssin ja musiikin yhteisvoimaa.
Ha usin oppia musikaaliohjaamisesta ja tutkia, olisiko minusta toteuttamaan ensmmai sten
tutortehtavieni mukaisia unelmiani tydryhman tiiviista yhteistyosta. Tasta syystéa keskityinkin

erityisesti seuraamaan ohjagjan tydskentelya suuren esiintyja auman ja organisaation keskella

Kolmannen vuoden tydpajavaintani perustuivat siihen, ettd halusin |6yt&a opinnaytteel leni
aiheen. Niinpavalitsin matkani seuraaviks etgpeiks dramaturgian, tarinateatteriohjaamisen ja
koko illan improvisaatioesitysten typajat. Persoonallinen tyylini sai vihdoin tukea Jorma
Kairimolta dramaturgian kurssilla, jossa dramatisoimme L eena L ehtolai sen L uminainen-
poliisidekkarista sovitusta nayttamolle. Kairimo kehui komiikan tajuani jakykyani |6ytéa

romaanista persoonallisesti mielenkiintoiset ja tarkeat osaset.

Kairimollaoli kasittdaméton kyky soveltaa Aristotel een oppeja kdytantoon, kuten aiemmin jo
mai nitsinkin. Hanen kurssinsa jalkeen tuskin kukaan pystyi kieltamaan Aristoteleen viisautta
perinteisen juonen sommittelussa. Y hé uudestaan ja uudestaan Kairimo kaytti esimerkkiné
Aristoteleen luomia” séant6j&’ hyvasta draamasta jateetti meilla teoriaatukevia
kirjoitusharjoituksia. Hanen puheissaan vilis Aristoteleen luettelemia hyvan tragedian juonen
osatekijoita, kuten erehdys (hamartia), tunnistaminen (anagnorisis), kédanne (peripeteia) ja
karsimys. Aristoteleen mukaan paras juoni syntyi kietomalla kaikki nama ainekset yhteen
siten, ettd se yll&tti katsojan jatkuvasti, mutta silti ndytel mén merkitys jatoimintatuki toisiaan
(McLeish 2000, 49). Kairimo lainasi suoraan Aristotelesti sanoessaan, etta juonen

sommittel ussa todenndkoinen mahdottomuus on parempi kuin epauskottava mahdollisuus.
Tapahtumien tulee seurata toisiaan joko todennakdisyyden tai valttaméattomyyden perusteella
Muuten katsojan on vaikea seurata tarinaa. Kairimo aina neuvoi, etta kirjoittajan pitda nahda
ne asiat jatuntea ne tunteet, joista kirjoittaa. Lisaks hyvakirjoittaja antaa edellisen
kohtauksen lopussa vihjeen seuraavasta kohtauksesta. (Aristoteles 1982, 35-36 seka 66-67.)
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tarinateatterikurssille. Dramaturgian jatarinatezatterin jalkeen olin vahvasti opinnaytetyoni
aiheen jdljillajajatkoin etsintdani improvisaation parissa. Tehdesséni kol mannen vuoden
tyopajavalintojaolin perustellut niin sanottujen pitkien improvisaatioiden valintaa silla, etta
olin kiinnostunut koko illan improvisaatioesityksen dramaturgiasta. Improvisaatiossa oli
mielestani paljon sellaista, joka sopi gjatuksiini esityksen rakentamisesta jajopa ohjaamisesta.
Olin suunnitellut k&ytt&vani improvisaati ota apuna oman ohjaukseni rakentamisessa etsiessani
materiaaliajamiksei kokonaisiatarinoitakin tyéhoni. Minua viehétti kuten ennenkin myads se,
etta improvisoidussatarinassa oli suurelta osin kyse sattumasta. Halusin p&asta tutkimaan liséa

sattuman vaikutusta esityksen kokoamisessa.

Kolmannen vuoden aikana tutorimme panivat meidéat tutkimaan taiteilijuuttamme otsikolla
Elaméni kartasto. Siin& korostuu entistd nGyrempi asenteeni taiteilijuuteen. Matka kohti
taiteilijuutta kulkee muun muassa Kuri, Keksintd, ldeoiden kymi, Padasiaja Tieto nimisten
"paikkakuntien” [gpi. Nakemykseni taiteilijuudesta tasapainottel ee tiedon jaintohimon sekéa
yksityiselamén jauran vdlilla Salinitselleni ylilyonnit, muttailman p&éttavaisyytta en usko
selked4 taiteilijaimagoa saavuttavani. Esteina matkallani nden epatoivon suot Harhaja
Janistys. Janistys saa aikaan taiteilijassa tunteen, ettei hanen taitonsariitd. Han ei luota
itseensa ei ka tekemiinsa produktioihin. Han uskoo kaiken olevan harhaaja olevansa taysin

vaarélla alalla. Lopputuloksenaon janistys, luovuttaminen.

Tarkeitd kohteita eldméni kartastossa ja matkalataiteilijuuteeni ovat polte, herkkyys,
havahdus jaitseni likoon laittaminen. Myos Innoituksen kymiin on taiteilijan mielestani
sukellettava yhé& uudestaan, vaikka se tuntuukin yhta aikaa houkuttelevalta jarasittavalta.
Loppujen lopuksi Innoituksen kymi virtaa leppoisasti kohti Kukoistusta, Hyvaa ldeaa ja
Uppoutumista. Pinnan alla muhii kuitenkin yll&attavia merivirtoja, jotka saattavat kuljettaa
varomattoman taiteilijan Asian viereen. Taitellijuuden |Gytaminen vie kartastoni mukaan
vuosia, mutten usko yhdenkaén niistd menevéan hukkaan. M atka taiteilijuuteen on minusta

kokemus, joka muuttaaihmisen maailman.
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6 KOLMASVALO: PORTUGAL JA BACALHAU

Neljas vuoteni Stadiassa vei minut Portugaliin vaihto-opiskeluun. Loka-joulukuun 2004
opiskelin Porton ammattikorkeakoulun musiikin ja esittavén taiteen laitoksel la, Escola
Superior MUsica e Artes do Espectéaculossa eli ESMAEssa. Mukanani oli pino aiheeltaan
teatterin jatanssin valimaastoon sijoittuviakirjoja, joita suunnittelin lukevani kirjallista
opinnaytettani varten. Nimea tydll& el vield ollut, muttatiesin tekevani pohjatyota
lopputydohjaustani varten ja pohtivani teatterin jatanssin kasitteita ja niiden yhdistelmia.
Ohjauksestani tiesin vain sen verran, ettd halusin siiné tutkia sitd, miten teatterissa voidaan

kuljettaa tarinaa ilman sanoja

Opiskelu Portugalissa koostui minun osaltani useista tasokkai sta modernin tanssin tunneista,
laulutunneista, aikidosta ja vaihto-opiskelijaryhméssa portugalilai sen ohjaajan johdolla
valmistellusta produktiosta, jokatosin peruttiin kaksi péivaa ennen ensi-iltaa. Portugalilaisessa
teatterikul ttuurissa nakyi selvasti minut valtavasti yllétanyt fakta, ettei maassa ole yhta ainoaa
ohjaajantyon opetusta antavaa koulua. Kaikki portugalilaiset ohjagjat ovat aloittaneet

nayttelijoing, aivan kuten meita vaihto-opiskelijoitaluotsannut Marta Nunes.

Perintel sesti ohjagja on portugalilaisessa teatterissa ldhes jumalan asemassa eikd hanelle
sanota vastaan. Néyttelijda kohdellaan kuin konetta, jonka on pystyttédva miellyttdmaan
ohjaa aa poikkeuksetta. Tama vanhanai kainen ja kankea asetel ma toteutui myds ohjagjamme
Martan tyGskentelyssa. Han el esimerkiksi pystynyt keskustelemaan mistéan taiteellisista
erimielisyyksisté vaan han veti ne heti henkilokohtaisiksi vastalauseiksi itsedan kohtaan ja oli
valmis lopettamaan koko produktion. Portugalilaiselle teatterille antoi minun ndhdakseni
leimansa myos se, ettéd koko maaja kulttuuri sen myota on vapautunut diktatuurin atavasta
1970-luvullaeli vain kolme vuosikymmenté sitten. Siihen asti kulttuuri on ollut tarkasti
yhteiskunnan rajoittamaa eika se ndin ollen ole padssyt kehittymaan vapaasti. Brechtinlaisia
yhteiskuntavaikuttajia el Portugalista ole toistaiseks [6ytynyt.

Kaken kaikkiaan tydskentely Marta Nunesin ja muiden vaihto-opiskelijoiden, kahden
saksalal sen tytdn, kolmen englantilaisen tyton ja yhden pojan, kanssa oli &&rimmaisen



mielenkiintoistaja opettavaista. Tydmme perustana oli portugalilaisen taidemaalarin, Paula
Regon, maalaukset seka niinikaén portugalilaisen Ecade Queirosin romaani O Crime do Padre
Amaro, 1sd Amaron synti (kirjoittajan suomennos). Is& Amaron onneton jajulma
rakkaustarina on toiminut innoittajana merkittévassi osassa Paula Regon tauluista. Queirosin
romaanin henkilGiden ja tapahtumien lisdksi monet muut satuhahmot, kuten Liisalhmemaassa
jaJane Eyre, toistuvatkin Regon toissa yha uudestaan. Lisaksi hdn on varsinkin vanhemmiten
alkanut kuvata poliittisia aiheita, kuten diktatuuria sekd nai sen asemaa portugalilaisessa

yhteiskunnassa.

Produktiomme toteutettiin 10yh&ssa yhtel stydssa Porton kaupungin modernin taiteen museon,
Serravesin, kanssa, jossa ohjagjamme Marta oli t6issd. Haimme ideoita ja harjoittelimme niin
Serralvesia ymparoivassa valtavassa tai depuutarhassa kuin sisélla museossakin. Harjoitusten
puolivalissa paésimme ndkemadn tydmme innoittgina olleita maal auksi a luonnossa museon
Paula Rego -nayttelyssd, mika oli minulle uskomattoman tunteikas kokemus. Kirjoista
ihastelemani voimakkaat henkilhahmot herasivat yhtakkia uudellatavalla henkiin japystyin
" kommunikoimaan” heidan kanssaan entista paremmin. Regon uskomaton taito kayttaa valoa
javarjoasai taulut todellakin ndyttamaén el&vilta. Y hteiskunnallisiin epakohtiin puuttuminen

varsinkin naisen nakokulmasta toi hdnen taiteeseensa lisdksi tuskaaja sarkasmia

Projektimme antoi meille todellisen rautai sannoksen portugalilaista sisapiirin
kulttuurituntemusta, kun harjoittelimme ammettitesttereissa ja modernin taiteen museossa
Kokemus oli todellamahtava. Rakensimme esitysta improvisoimalla fyysisia toisintojaniin
Regon maalausten kuin Queirosin romaaninkin aihepiireista ja henkil 6ista. Esityksesta el ollut
tarkoitus tullaimitaatio vaan tulkinta tauluista. Marta seurasi téassd omien sanojensa mukaan
Pina Bauschiltalainattua ajatusta, ettei esitykseen tarvittu juonta vaan assosiaatiot saivat
syntya vapaasti katsojan padssa. Néain tarinoita syntyi yht& montakuin oli katsojiakin. Meidan
esitys olisi toiminut talla tavalla, ellei Martaolisi perunut esitystd hermostuttuaan
kommunikaatio-ongelmiimme lopullisesti. Esitys olisi ollut kollaasin tai taidenayttelyn
omainen simultaanieditys, jossayleisd olisi kulkenut esitystilassa esiintyjien seassa valiten
itse, mita katsoi milloinkin, vaikka esityksell& olikin maarétty dramaturgia. Pettymys oli



tietysti suuri, kun valmis esitys peruuntui, mutta onneksi mina péaasin jatkamaan minussa

alkanutta prosessia taiteelli sessa opinnaytteessani.

M ateriaalipaljoudesta huolimatta sain vaihtoni aikana lopultaluettua vain yhden kirjan, jonka
hyodyllisyytta kirjallista opinndytetténi ajatellen epéilin dusta alkaen. Kirjaoli Annette
Arlanderin Esitys tilana ja se kéasitteli nimensd mukaisesti esitystilaa. N&in jalkikateen nden
kirjan arvokkuuden siing, etta tein taiteellisen opinnaytteeni tilaan, joka vaikutti ol ennaisesti
esityksen muotoon ja rakentumiseen. Esityksessa kaytettiin suhteellisen paljon simultaanisia
kohtauksia, joita syva, avoin ja paljon yksityiskohtia sisdltava esitystilapal veli |oistavasti.
Erikoinen tilavalintateki esityksesta ainutlaatuisen ja persoonallisen. Uskon loppujen lopuksi
imeneeni Arlanderilta vaikutteita tiedostamattani, koskatila nousi niin suureen osaan
ohjaustyossani. Monesti tilajoparatkaisi asioita puolestamme jasitoi toimintojaluonnollisesti

tiettyihin paikkoihin.

Kirjatietoutta enemman ajatuksia kirjalliseen tyéhoni toi ohjagjamme Martan tyoskentelyn
peilaaminen omaani. Olin usein eri mieltd Martan kanssajakirjasin yl0s asioita, joitaitse
haluan ohjagjana vélttéa. Seuraavat asiat ovat suoraan oppimispaivakirjastani. ” Opin muiden
virheista, epdonnistumisista ja turhautumisesta. Erilaiset nékemykset kirkastavat, mitaitse

haluan teatteriltajamita olen jo oppinut ohjagjanata nayttelijgna muihin verrattuna.”

Uus ympéristo jauudenlaiset ty6tavat inspiroivat minua entista enemman tutkimaan kehoa
tarinan kerronnan valineena. Kirjallisen opinnédytteeni aihe alkoi liukua pois pelk&sté termien
selittamisesta | 8hemmas omia ndkemyksiani. Lopultatyd sai nimekseen Matka serkamolaiseen
teatteriin. Juttelin paljon erilai sten ihmisten kanssa teatterista ja taiteesta Portugalissa, mika
kirkasti gatuksiani joka kerta. Y ks merkittava oivallus oli se, ettei ymmarrysongelmat aina
johdu eri kielista Ohjagjan taytyy aina selittéa oma visionsa nayttelijalle jandyttelija el aina
ymmarré, vaikka puhuis samaa kieltakin, aivan kuten Lehtojen kurssilla sain kokea
miesnayttelijaé ohjatessani. Joka tgpauksessa ndyttelija tekee aina oman tulkintansa ohjaajan
visiosta ja ohjagjan on hyvaksyttava tdma. Parhaimmillaan teatterin kieli on kuitenkin
universaali ja sita voi ymmartaa yhteisen puhutun kielen puuttumi sesta huolimatta. Taman
sain kokea upeallatavalla Portugalissa PONTI-festivaalin myota.



6.1 PoNTI-festivaali jasanaton kerronta

Y leisesti portugalilainen teatteri on vahvasti tekstipohjaista. Téllaisen teatterin hienoutta ei voi
kiistéd, el varsinkaan jos lavalla esitetdan Kuka pelkaa Virginia Woolfia -katai sta klassikkoa.
Kielimuuri nousee kuitenkin melko nopeasti esittgjien ja katsojan vélille, joskieli el ole
yhteinen. Onneksi paasin nakemaan Portossa myds toi senlaista teatteria, kun modernin
teatterin festivaali PONTI ”"rantautui” yllattéen kaupunkiin. Sen p&gosin sanattomaan
kerrontaan perustuvat esitykset antoivat minulle Martan oppien ohellalisié uskoaja
inspiraatiota siihen, ettd minakin haluan ja ennen kaikkea pystyn tekemain sanattomaan

kerrontaan perustuvan esityksen taiteelliseksi opinnaytteekseni.

PONTI-festivaali pidetéén jokatoinen vuosi jossakin Euroopan kaupungissa ja se keréé yhteen
eurooppal aisia modernin teatterin huippuja. Aikaisempina vuosina mukanaon ollut myds
Suomen Kansallisteatteri muttei harmikseni téll& kertaa. PONT | —festivaalin osuminen Portoon
juuri minun vaihto-opiskeluni aikana oli todellinen onnenpotku. Jarj estyksessaén vuoden 2004
festivaali oli kolmastoistaja se pidettiin 12.11.-5.12. Esityksia oli 18hes kaikissa Porton
teattereissa kaupunginteatteri Sdo Jodosta koulumme pieneen Helena Sa e Costan ndyttamaon.
Minun onnistui festivaalin aikana nahdéa kaupunginteatterin omaan tuotantoon kuuluva
Figurantes, saksalaisen Schauspiel Frankfurtin Die Glasmenagerie/Lasinen eléintarha
(Tennessee Williams) ja Zerbombt (Sarah Kane), moskovalaisen teatterikoulun Iliada -
Capitulo XXIII/Homeroon llias, barcelonalaisen Teatre Lliuren Santa Joana dels Escorxadors
(Bertolt Brecht), Tukholman kuninkaal lisen teatterin Dramatenin Lekamed elden (August
Strindberg) seka johdannossa hehkuttamani romanialai s-ranskalaisen Companhia Silviu

Purcareten La Cousine de Pantagruel (Rabelain mukaan). (porto.loguo.com/english/post/54.)

teatterikoulun esitys Homeroon lliaasta. Esitys kesti kolme tuntiailman véliaikaa, muttaimu
séilyi koko gan. Lavalla esitetty resitoitu puhe, itdmaiset taistelulgjit, meditatiivinen laulu ja
geometriset koreografiat langettivat yleison ylle kuin jonkinlai sen lumouksen, joka sulki

meidét yhdessa sisdansi. Esitys oli minulle elévéa esimerkki siitd, mitd Nigel Charnock
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todennakdi sesti tarkoittaa puhuessaan teatterin yhtei sollisyydesta jateatterikokemuksesta,
jonka esiintyjét ja katsojat voimakkaasti jakavat. (Liite 3.)

Né&in Portossa my6s muutaman ranskalaisen uuden sirkuksen esityksen. Missdan niisté ei
puhuttu montaakaan sanaa, mutta tarina kulki selkeasti paéssani. Tarina el valttamatta ol lut
samakuin vieressani istuneella katsojala, mutta se oli minua koskettanut tarina kuitenkin.

Y ksi mieleenpainuvimmista esityksista oli luutun soittoon jajongl66raamiseen perustuva
duetto. Kerrottuani kokemuksistani opiskelutovereilleni Suomessa, monet tarjosivat minulle
miimiakirjallisen opinnaytteeni tutkimuskohteeks. Minulle miimi on kuitenkin jostain syysta
varsinainen kirosana. Siksi olen paattanyt jattéé sen opinnaytteeni ulkopuolelle ja keskittya
muihin fyysisen teatterin muotoihin. Tosin Portugalissa opin, ettei miimin tarvitse tarkoittaa
pantomiimista tuttuja valkoiseksi kasvonsa maal anneita hahmoja kauhomassa tyhjaa vaan
kuten monissa uuden sirkuksen esityksissa ndin, se voi tarkoittaa paljon muutakin.

Niin, jase bacalhau. Se on ilmakuivattua, suolattuaturskaa, jota portugalilaiset syévat mita
mielikuvituksel lisimmissa muodoissa. Se on portugalilai sen keittion perusta elka sita voi

valttas Portugalissa. Jakyll4, siitd oppii pitamaan.

7 TEATTERI + TANSSI = TANSSITEATTERI? VASTAAJINA KURT JOOSS JA
PINA BAUSCH

Palasin Portugalista vahvat visiot liikettd ja tanssia perintei seen teatteriin yhdistavasta
serkamol ai sesta teatterista mielessani. Luodakseni j&lleen jonkinlaiset kehykset omalle
teatterimuodolleni, p&atin tutkia tanssiteatterin historiaa. Kévin [8pi valtavaa kirjapinoani,
mutten [6ytanyt kunnollista tutkimusta tanssitestteristaja sen historiasta. Kirjastoissaoli sama
tilanne. Tuntui etté kaikki tutkijat olivat pitéaneet teatterin jatanssin visusti erill&an. Y leisesti
teatteriin yhdistettiin ominaisuuksia kuten puhe, teksti, henki, aivot, tarina, kertomus jakieli
jotaei voi oppiatoistamaan taydellisesti. Tanssille taas vastakohtaisesti annettiin maaritteiksi
muun muassa liike, ruumis, sydan, abstrakti kerronta, toisto, taydellisesti opittavajatoistettava

kielioppi sek& sommittelulliset elementit kuten energia, muoto jarytmi. Y hteisiksi
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ominaisuuksiksi teatterille jatanssille jai téllalogiikallavain tilajaaika. Miks sitten pitéisi

kutsua esityksi&, joissa on nahtévissi elementteja molemmista taidemuodoi sta?

Tanssiteatterista on alettu puhua ensimmaisen kerran 1900-luvun alun Saksassa. Silloin
alkunsa saanut tanssiteatteri oli sekoitus tanssin jateatterin muotoja. Keinoinaan se kaytti
nako-, kuulo-, tila- ja tuntoaistein havaittavia elementtejd aivan kuten teatteri jatanssi sithen
mennessakin. Esitysten |ahtokohtanaoli ihmisen ruumiin kokemukset, ei tanssin keinoin
esitettava kirjallinen kertomus. Esityksilla ei ollut lineaarista juonta ja kohtaukset yhdistyivéat
toisiinsa vapaata assosi aatiota kéyttéen. Saksa ai sen tanssiteatterin isaksi voidaan kutsua Kurt
Joossia, jokaeli vuosina1901-79. Han " gjautui” tanssiteatterin tielle torméttyaén tanssija,
koreografi, tutkija Rudolf Labaniin. Labaniakiinnosti uudenlaisen teatterin kehittdminen,
jossa esiintyja/tanssijaoli gjatteleva, tunteva, esiintyva olento. (Makkonen 1989, 25 ja 35; van
Kerkhoven 1993, 35-37.)

Tanssiteatteri oli Kurt Joossille yksi teatterin lgjeista Se oli mielikuvitukseen pohjautuvaa
teatteria, jossa puhuttu kieli oli korvattu ele- jaliikekielella. Mielikuvitukseen pohjautuvan
teatterin vastapuolena Jooss naki realistisen teatterin. Jooss perusti opetusmetodinsa klassisen
baletin ja vapaiden liikkeiden yhdistelmalle. Han kunnioitti teknistd osaamista, mutta ei
halunnut méssdilla sillé. Hanen ja Sigurd Leederin kehittdma tanssimetodi pyrki kouluttamaan
tanssijoita, jotka hallitsivat kehonsa monipuolisesti muttei konemaisesti. Joossin
ihannetanssija el ollut liikeautomaatti vaan eléva esiintyja, jokatiesi miksi han minkakin
henkisen ilmaisun. Eronavallalla olevaan vapaan tanssin suuntaukseen Jooss kaytti
koreografioissaan klassisen baletin liikkeita ilmai semassa haluttua asiaa. Lisdksi hén
konkretisoi esityksiensa hahmot esimerkiksi kuolluttalastaan surevaksi didiksi tai
suurkaupungin lehtimyyjéksi toisin kuin vapaan tanssin kannattgjat, jotka halusivat esittéa
abstrakteja asioita kuten kuolemaa, suruatai rakkautta. (M akkonen 1989, 35-39.)

Joossin koreografiat pohjautuivat vahan Brechtin mallin mukaisesti yhteiskunnan jaihmisen
arkipaivan tarkkailuun. Han halusi tanssiteatterissaan tarttuateatterin tavoin lagjemmin

ihmisia koskettaviin aiheisiin eiké vain tanssista tuttuihin tanssijan omiin kokemuksiin.
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Joossin koreografioissaoli usein dramatisoitu taring, jossa juoni ja henkildhahmot ilmaistiin
eleillajaliikkeilla Vakkayhteiskunnallinen ja poliittinen kantaaottavuus toistui Joossin
teoksissa, hén el kokenut yhteiskunnallista kriittisyytta taiteen ensi sijaiseksi tehtévaksi. Han
totesi aiheiden valikoituvan sattumaltajahan nautti myods kevyempien teosten, kuten
operettien ja oopperoiden, tekemisesta. (Makkonen 1989, 39-41.)

Jooss muokkasi taidengkemyksestdan credon, johon sisdltyivat seuraavat viisi kohtaa:

1. Meuskomme tanssin olevan taysin riippumaton ndyttdmotaide, jonka tarkoitusta el
voida sanoin selittdd, muttajoka puhuu plastisellaliikunnalla.

2. Meidan pyrkimyksemme kohdistuu ensi sijassa draamalliseen tanssiin, jota pidamme
elavan draamallisen ilmaisun ja puhtaasti koreografisen muodon parhaimpana
yhdistelméana.

3. Meidan taiteellinen pdamaaradmme on tanssitaide, jollaon juurensayhta hyvin
nykyaikai sen tanssin eri muodoissa kuin klassisen tanssin kulttuuriperinndssa.

4. Tyoémme pohjana on inhimillisten tunteiden taysi asteikko jarajoittamaton
mahdollisuus niiden ilmentémiseen.

5. Tanssin muodot saavutetaan keskittymalla taydellisesti ndihin perussaantaihin.

(Makkonen 1989, 35.)

PinaBausch (1940- ) jatkoi Kurt Joossin viitoittamaa tieta tanssiteatterin kehittg éna Saksassa.
Héan opiskeli Joossin johdollajakuului siihen nuorten tanssijakoreografien ryhmaan, joka
ryhtyi vastustamaan baletin ylivaltaa vasemmistolaisen opiskelijaliikkeen innoittamana. He
halusivat kuvata todel li suutta muutenkin kuin abstraktien balettien ja satubal ettien muodossa.
Teoksissaan nuoret koreografit yhdistivat saksalaista ausdrucktanzin eli vapaan tanssin
perinnettd, kokeilevaateatteria ja amerikkal aista modernia tanssia. Erottuakseen baletistahe
kutsuivat ty6tdan tanssiteatteriksi. (Makkonen 1989, 42-44 ja 49-50.)

Nuori Pina Bausch sai Brechtin tavoin kokea natsiajan vaikutukset taiteelle. Tama antoi
varmasti voimakkaan sysdyksen myds Bauschille etsia toisenlai statgpaa tehda teatteriaja
tanssia. 1960-luvulle tultaessa saksal aisessa teatterissa oli syntynyt uusi estetiikka, joka

perustui tanssin omaisesti mielikuvitukseen, fyysisyyteen, aistillisuuteen ja visuaaliseen kuva-
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gatteluun eika endgd kirjallisuuteen, kieleen ja ei-fyysiseen esittmiseen. Teatterin tekijat
ottivat nopeasti tanssiteatterin esikuvakseen, koska sen riippumattomuus tekstista, kielesta ja
loogisista rakenteista merkits suurempaa taiteellista vapautta seka esityksen ja esittgjien
intensiivista ja valitontd yhteytta Tanssi puolestaan omaksui teatterin puolelta kuvaestetiikkaa

seka elokuvamai sen avoimen ja vai htelevan dramaturgian. (M akkonen 1989, 45-48.)

Kaiken kaikkiaan 60-luvun teatterin uudistusliikkeen tunnusmerkkejd olivat uus aistillisuus ja
visuaalisuus yhdessa ajalle ominai sen poliittisen optimismin ja vaatimusten kanssa. Teatterin
tekijat halusivat tenda teatterista kriittisen valineen pohtia yhteiskuntaa. Heidan miel estdan
niin el&man kuin taiteenkin tuli perustua ajan jatodellisuuden tajuamiseen. Monet esitykset,
Bauschin teokset mukaan luettuina, olivat suoraan sanottuna jérjestaytynytta kaaosta, koska
suosittiin prosessia valmiin esityksen sijasta. Teatteri oli nuorilletaiteilijoille valine taistella
porvarillistavaltiota, kulttuuriajayhteiskuntaa vastaan. Esikuvikseen Pina Bausch on
"kollegoidensa’ tavoin nimennyt Brechtin, Beckettin ja Artaud’ n, mika minusta on

aarimmaisen kiinnostavaa. (Makkonen 1989, 45-48.)

Bausch kayttda teoksissaan tanssi g, teatteria, elokuvaa, musiikkia, performanssia, taidettaja

h&ppeninkia. Ensimmaisen kerran han pani johtamansa Wuppertal Dance Theaterin tanssijat

laulamaan, kertomaan tarinoitaja esittamaan arkkityyppisid ihmishahmoja ndytantokaudella

1974/75. Siita syntyi bauschilainen tanssiteatteri, johon mindkin olen yhden esityksen verran
paassyt tutustumaan. Teos teokselta Bausch vapautti tanssin kirjallisuuden kahleista, paljasti

tanssin illuusiot jajohti tanssiatavoittamaan todellisuutta juuri téssd ja nyt. (Makkonen 1989,
50-52; van Kerkhoven 1993, 35-37.)

Bausch ei ole koskaan osannut kunnolla pukea sanoiksi g atuksiaan tanssista ja teatterista,
mutta useimmiten han lahtee liikkeelle aiheestatai teemasta. Teemoinatuntuu toistuvan
totuuden, rakkauden, inhimillisyyden jaluonnon kai puu. Han haluaa Kurt Joossin tavoin
kagitellainhimillisa aiheita, jotka johtavat itsetuntemukseen, eldman suojelemiseen ja
rakastamiseen. Wuppertal Dance Theaterin esitysten aiheina on nykypaiviin asti pyorinyt
sukupuolten véalinen vihamielisyys, ryhman valta suhteessa yksil6n alistamiseen, porvarilliset

tavat jarituaalit, median luomat kliseet onnesta jarakkaudesta seka lapsuuden leikit ja
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muistot. Ulkopuolisen maailman tarkkailun lisdks Bausch on teoksissaan késitellyt tanssin
pakonomaista ekshibitionismia, itsekorostusta ja tanss ryhmien ” paikanlunastuspaineita’
kulttuurilaitosten silmissd. H&n on my6s todennut, etta kaikkien hénen teostensa moottorina
toimii ihmisen tarve tullarakastetuksi. Taman ja monia muitakin Bauschin gjatuksiaon Nigel
Charnock omaksunut aktiiviseen totaaliteatteriinsa (liite 3). (Makkonen 1989, 52-56.)

Bauschin esitykset eivét rakennu juonellisesta tarinasta vaan teokset ovat pikemminkin
montaaseja. Talla tarkoitetaan toisistaan riippumattomien palasten yhteentbrmaamisia.
Bauschin tydssa tamé nakyy kuvien, liikkeiden, &&nien, musiikin, ihmishahmojen ja tunteiden
tormailynétoisiinsailman syy-seuraussuhdetta. Han kayttéa hyvékseen revyysta, vaudevillestd
jamusic hallistatuttua esityskaavaa, jossa nayttdmolle marssitetaan vuorollaan erilaisia
itsenaisid numeroita, joiden valille katsoja saa vapaasti assosioidayhteyksig, ketjujata miksei
tarinaakin. Bauschin teoksissa kéytetaan niin tanssin, puheteatterin, oopperan kuin miiminkin
keinoja. Niiden avullavarioidaan samaateemaa ja toistetaan samojen liikesarjojen
muunnelmiailman syy-seuraussuhdetta. Saman liikesarjan toistaminen eri kontekstissi
muuttaa lilkkeen merkitysta jamonesti toisto " karkaa” Bauschin teoksissajopavakivallaks.
Saman elementin pystyin |6ytamaan eréésta Nigel Charnockin teoksesta, jossa juopunut
juhlavéki surmasi erddn juhlijoistayha uudelleen ja uudelleen vaihtelevillatavoilla. Pikku
hiljaa esiintyjien tekemisessi alkoi my6s nékya vasymys, jolloin surmaty6 naytti aivan
erilaiselta, vaikkatoistuikin periaatteessa samallakaavalla. (Makkonen 1989, 54-57.)

Eri taiteen alojen elementtien kéyttd saa Bauschin teokset muistuttamaan vagjaamatta
wagnerilaista kokonaistaideteosta, Gesamtkunstwerkia, jossaeri taiteen alojen keinot
sulautuvat yhteen. Bausch haluaa kuitenkin Brechtin tavoin pitéd eri taiteiden elementit
erillisind jakayttéa niita poikkitaiteellisesti teatterissaan. Muita vastaavanlaisia
poikkitaiteellisiakokeiluja ovat olleet es merkiksi polyfonisen musiikin ja maal austaiteen
yhdistaminen seka kirjoittaminen musiikin jatanssin omaisesti. Tutumpiaovat varmasti
kuitenkin tekstin jatanssin yhdistelmét seké audiovisuaalisten elementtien yhdistdminen
teatteriin jatanssiin. (Makkonen 1989, 54-57; van Kerkhoven 1993, 35-37.)
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Minun poikkitaiteelliset kokemukseni koostuvat kamariooppera The Greekistg, jossaolin
mukana heindkuussa 2004 L iettuassa seké Pina Bauschin esityksesté Nefés, jonkanéin
syksylla 2005 Helsingin Kaupunginteatterissa. Liettuassa perintei sen lauletun oopperan lisdksi
laulgjillaoli puhuttujarepliikkejajalaulgien ohellalavallaoli ” esiintyjienkuoro”, johon
itsekin lukeuduin. Kuoro ei laulanut eika replikoinut vaan meidan tehtdvandmme oli luoda
ryhmékohtauksia. Nayttamadlla oli myos kaksi suurta valkokangasta, joille heijastettiin
ndyttamon tapahtumia tukevia videoitaja kuvia. Joissain tilantei ssa audiovisuaalinen

materiaali antoi katsojalle myds lisdinformaatiota esmerkiksi gjan kulusta.

Myos Bauschin esityksessa Nefés oli kéytdssa niin tanssi, teatteri, puhutut repliikit kuin
laulutkin. V oimakkaasti mieleeni ja lavastus, jonka vaikuttavin elementti oli vesilammikko,
jokailmestyi jakatosi kuin tyhjasta ndyttamolle. Bauschin tanssiteatteri onkin kuuluisa
erikoisestalavastuksestaan. Y leensa siind pyritéan tyylittelemaan jotakin arkista ymparistoa,
kuten asfalttista katua, kahvilaatal tanssisalia. Usein ndyttamon lattialle on lastattu kuolleita
lehti&, multaa, kukkia, ruohoata vettd, kuten minun nakemassani esityksessd, mika vaikuttaa
esiintyjien litkkumiseen ja vaikeuttaa sita. L attialla oleva materia tarttuu esiintyjien kehoon,

kastelee tai sotkee sité jaantaa siten oman osansa lavastukseen. (Makkonen 1989, 62-63.)

Lavastuksen lisaksi suuren vaikutuksen minuun teki esityksen epaloogisuus. Tarina kulki
muun muassa turkkil ai sessa kyl pylassi jamuissa itdmai sissa tunnel missa, vaikkei siind mitaan
jarked ollutkaan. Tapahtumat vyorytettiin hAmmastyneen katsojan silmille selittelemétta ja
anteeks pyytamétta. Y ksinkertaiset liikkeet muuttuivat vahvoiksi ja koomisiksi, kun niita
toistettiin esityksen eri vaiheissata esimerkiksi valtavan esiintyjgoukon voimin. Esitys oli
ingpiroivaja hammentéva kokemus. Ja sita tanssiteatteri juuri onkin, kokemuksen teztteria,
ainakin Anne Makkosen mukaan (1989, 57). Siind el keskityté siithen, miten tanssijat liikkuvat.
Bauschkaan el kayté teoksissaan baletista tai modernista tanssista |6ytyvaa liikekielt, mutta
han kuitenkin kasittelee liikemateriaalia koreografi sesti huomioiden tanssin sommittelul liset
tekijét energian, tilan, rytmin ja muodon. Han ivaa perinteisia koreografisia elementteja
liioittelemalla niiden kayttéa. (Makkonen 1989, 57-60.)
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Pina Bauschin jaWuppertal Dance Thesaterin tanssiteatteri on toiminut jatoimii edelleen
esikuvana monelle nykypéivan teatterintekijalle, kuten Nigel Charnockille, Portugalin
ohjagaleni Marta Nunesille jaminulle itselleni. Anne Makkonen on muotoillut pro
gradussaan hienogti, ettd: ” Bauschilainen tanssiteatteri on tilanteiden teatteria, missé aika on
pysahtynyt. Sen tyovalineita ovat katkonaiset eleet, toistot eri nopeuksilla, traagisten ja
koomisten tilanteiden, nopean ja hitaan seka jannityksen jarentouden vaihtelut seka
tapahtumaketjujen hajottaminen erillisiksi osiksi.” Bausch kayttda teoksissaan sel keasti
brechtildisen vieraannuttamisen keinoja. Hanella on esimerkiksi tapana panna tanssijat
k&antymaan suoraan ylei sbon pain ja kayttad musiikkia joka viestii nyttamon tapahtumia
vastaan. Han pyrkii myds Brechtin tavoin paljastamaan yleisille yhteiskuntaan jaihmisiin
sisdistyneet normit, jotka alistavat heitd. (Makkonen 1989, 57-61.)

7.1 Tanssiteatteri Suomessa— Marjo Kuuselan Raatikko sekéa Nigel Charnock jaHelsingin
Kaupungintestterin tanssiryhméa

Suomalainen taidetanss kehittyi huomattavasti rauhallisemmissa oloissa kuin Saksassa.
1900-lukua hdlitsi klassinen baletti, joka kehittyi vuonna 1922 perustetun Suomen
Kansallisoopperan baletin suojissa venalaista bal ettitraditiota seuraten. 60-luvulla Suomessa
vieraili useita amerikkal aisia modernin tanssin opettajiaja ryhmiajasuuntaus sai paljon
kannattgjia. Samaan aikaan Suomeen rantautui myos jazztanssi, joka perustui rytmiin ja kehon
eri osien koordinaatioon. Kaikista naistd tanssin uusista tuulista ammensi oppeja myos

suomal aisen tanssiteatterin tuleva éiti, Marjo Kuusela (1946- ). (Makkonen 1989, 68-70 ja 76.)

Kuuselaoli kyll&stynyt tanssissamoneen asiaan: tanss oli mekaanistajateknista, siind
ilmaistiin ilmaisua eika todellisia asioita, tanssija el saanut itse keksia eiké luoda, tanssitaide
oli padasiassalavalle siirrettya harjoitteluatai ” keijujajajoutsenia’ muttei koskaan ihmisia
Tanssiandhtiin vain Helsingissi eika sitéa edes arvostettu, tanssijamiehet elvat vai kuttaneet
miehiltd eika liikkeen raskaus saanut nakya liikkeessa. K aikesta tésta tyytymattomyydesta sai
alkunsa Tanssiteatteri Raatikko, jonka toimintaperiaatteisiin kuului ja kuuluu edelleen muun
muassa kiertueet ja nuorten tutustuttaminen tanssiin. (Makkonen 1989, 80-81.)
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Raatikon esitykset sisdlsivat piirteita tanssindytel mista, tanssirealismista jaennen kaikkea
tanssiteatterista. Tanssiteatteri soveltui puhdasta tanssia paremmin Kuuselan uudistusmielisten
ideoiden toteuttamiseen, koskasitd el ollut sidottu mihinkaan tiettyyn tanssityyliin vaan
elementteja voitiin ottaa vapaasti niin baletista, jazztanssista, modernista tanssi sta,
kansantanssista kuin miimistakin. Tanssindytel missi noudatettiin teatterin draamallisia
lainalaisuuksia. Niissa juoni, roolit, kohtaukset ja jannitteet sovitettiin tanssin liikkeisiin ja
rytmiin. Monesti Raatikko kaytti esityksen pohjana vamistatekstia, josta sovitettiin
tanssiteatterille soveltuva libretto. Tanssirealismissa puol estaan esitettiin ainaihmistaja hénen
kokemuksiaan eik& symbolisia asioita kuten kuolemaa, untata rakkautta. Tanssija sai nayttaa
fyysisesti ihmiseltg, joten esimerkiksi vaikean hypyn tuottamaa dhkéisya el tarvinnut pidétella.
(Makkonen 1989, 82-83.)

80-luvulle tultaessa Kuusela alkoi pohtiailluusion luomistaja rikkomista tanssi esityksi sséan.
Suuri osa hanen teoksistaan sopi tanssiteatterin tai tanssindytel mén illuusioon perustuvaa
"kaavaan”, muttanyt hanessd oli syttynyt halu tutkia, miten p&asisi syvemmélle
tanssirealismiin ja konkretiaan. Han teki jaottelun illusorisen, mystisen ja konkreettisen tanssin
valilla. lllusorisessatanssissa katsojat siirrettiin lavastuksen, puvustuksen, valojen ja énien
avullatoiseen todel lisuuteen, joka edusti illusoristaeli kuvitteellistaversiota heidén
tuntemastaan todel lisesta maailmasta. Tata suuntausta edustivat klassinen baletti ja monet
Kuuselan omigta toistd. Mystinen tanssi johdatti katsojan mielikuvitusmaailmaan usein
symbolisten jamielikuvitusta tukevien pukujen, lavastuksen javalojen avulla. Esimerkkeja
mystisen tanssin tekijdista ovat Jorma Uotinen ja Carolyn Carson. Konkreettisessa tanssissa
katsojaja esiintyjajakoivat saman tassajanyt -tilanteen. Puvut, lavastus javalot elvét
symboloineet mitéan, ne vain olivat. Tallastakonkretiaa edustavat muun muassa Reijo Kelaja
minunkin lyhyesti esittelemani Pina Bausch. (Makkonen 1989, 101-103.)

Vakka Helsingin Kaupunginteatterin tanssiryhmaé useamman vuoden 2000-luvulla johtanut
Nigel Charnock on englantilainen, hanen tydnsé ovat minulle osa suomal ai sta tanssiteatteria.
Hanen teoksensa ovat antaneet minulle ratkai sevan sysdyksen |&hteé tutkimaan teatterin ja
tanssin yhdistémista serkamol aisessa testterissa, aivan kuten olen jo aiemminkin kertonut.



Charnockin teoksi ssa minua on viehdattanyt kunnioittamattomuus. Talla tarkoitan sit, ettel
esitykset ole kumarrelleet mihink&8n suuntaatal jéttaneet asioita tekematta sen takia, ettei niin
saisi tehda Tanssijat ovat laulaneet ja naytelleet, yleisba on puhuteltu suoraan ja esiintyjat

ovat tulleet yleisbn sekaan. Mikaan aihe ei ole ollut sopimaton. Kaikki Charnockin teokset
ovat yllétaneet minut raakuudellaan, jonka lopulta olen ymmartanyt kuvaavan itse asiassa
todellisuutta sellaisena, kuin se oikeasti on ilman teatterillista sokerikuorrutusta. Nautinnollista

esityksissa on ollut myds se, etté esiintyjien tekeminen on ollut niin vaivatonta jaluonnollista

Kevailla 2005 haastattelemani Charnock on tydskennellyt niin tanssijana, k&sikirjoittajana,
hieman vastahakoi sesti taidemuotonsa aktiiviseksi totaaliteatteriksi (active tota theatre),
tanssiteatteriksi, fyysiseks teatteriksi jatanssinaytelmiksi, jotka sisdltavét laulua, tanssia,
nayttelemistd, kabareeta jaihan mitévaan ta sitten el mitéan niista, séantdja el ole. Han halusi
valttaé tyonsi médrittel ya, koska han haluaa séilyttéé siina rehellisyyden, villiyden,
spontaanisuuden jaeldvyyden eronatelevisiolle jaelokuvalle. Juuri elévyys jasita kautta
draama, konfliktit ja se, ettd jotain tapahtuu ndyttdmol & vetaa hanté pois tanssista kohti
teatteria. (Liite 3.)

Tanssiaon Nigelin mielestd monesti vaikeata ymmaértad, koska padosassa ovat abstraktit
muodot ja esteettinen kehonliike tilassa. Hanté kiinnostaa enemman eléva kontakti jayhteisen
kokemuksen saavuttaminen esiintyjien ja katsojien kesken. T6iss88n hén kasittel ee teemoja,
joitaihmiset gattelevat paljon, mutta joista he eivét uskalla puhua 88neen. Téllaisiateemoja
ovat essmerkiksi rakkaus, ihmissuhteet, seksi, uskonto; uskominen, luottaminen, kuolema,
auktoriteetit; la8karit, hallitus, papit ja niiden vastustaminen sek& tabut ja salai suudet.
Charnock kokee velvollisuudekseen taitellijana kasitel la ihmisille vaikeita asioita. Omissa
toissdan han pyrkii mielestani jopa hieman brechtmaisesti esittdmaan katsojille heidan omaa
elamaansa liioitellussa muodossa, jottaihmiset nékisivét ylilyontinsd ja mahdol lisuudet

muuttaa toi mintaansa.

Erilaiset ihmiset ovat eri aikoina eri asioissainnoittaneet Nigelid. Teatterissaja nimenomaan

fyysisessi teatterissa hdneen on erityisesti vaikuttanut Pina Bausch. Nigelin 1980-luvulla
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nakema Bauschin esitys muutti hanen késityksensa teatteri sta kokonaan. Esityksessa ol

todell akin kaikki mahdollista; siina sai menna pois lavata, puhuayleisdlle janiin edelleen.
Nigel koki Bauschin antaneen hanelle lahjan osoittaessaan, etta teatterissa voi tehda mita vaan.
Sen el tarvitse ollatanssiatai siistia, koska kaikessa on oma kauneutensa ja totuutensa. Esitys
oli iso inspiraatio. Niinp& Nigelille kaikessa, seké elamassa etta teatterissa, on loppujen
lopuksi kyse rakkaudesta ja sen kaipuusta aivan kuten Bauschillakin.

Onko teatterin jatanssin yhdistelma siis tanssiteatteria? En oikein ole |0ytanyt vastausta téhan.
Nykyajan teatteri jatanssi ovat niin |&hell& toisiaan eika taiteen tekijdill& ole ainatarvetta
ma&aritté4 taidemuotoaan vain teatteriksi tai tanssiksi tai ylipaansa yhtdan miksikéan. Teatteri
el enda valttamatta kerro tarinoita, mutta tanssikaan ei abstraktin luonteensa vuoksi

taydellisesti sovi tarinoiden kertomiseen.

Perintei sté g atusta ndyttdmotaiteen &@ykoista ja spontaanei sta tanssijoista on ollut vaikea
muuttaa. Ihmisilla on kummatarve jaotellaitsensé kaksijakoisella” mittarilla’ ruumis/henki tai
sydan/aivot. Ruumis ja sydan edustavat ihmisessa Trisha Brownin sanoin (van Kerkhoven
1993, 22) mit&an pelkédmétonta |asta ja henki seka aivot aitig, joka kieltdd kaiken. Kurt
Joossin, Pina Bauschin, Marjo Kuuselan jaNigel Charnockin kaltai set 1900-Iuvun taiteilijat
ovat | 8hteneet etsimaan tietd yhdistéa yhdessa esiintyjassi lapsi ja diti. He ovat padsseet
tanssiteatterissaan |ahemmaés tall ai sta monitahoistaihmistd ja esiintyjaa, joka ei ndyttamolla
ole vain puhuva péita jalan koukistaja. He ovat Marianne van Kerkhovenin ehdotuksen
mukai sesti onnistuneet tuomaan teatterin |lahemmas tanssiaja samallaruumista ja sydanta
luopumallajéljittelystéa. Esiintyj& on pantu astumaan lavalle tekem&an rooliaan paa tyhjana,
pyrkimyksenaan ollalasné ja reagoida itsenaan, henkilona ja sina persoonal li suutena kuin han
itse on. Esiintyjélle, niin tanssijalle kuin ndyttelijallekin téllaisen hetken saavuttaminen
ndyttamol 14, jossa han ” yhtena ainoana kasill & olevana hetkena kykenee g attelemaan,
tuntemaan ja tekemdaan, on suorastaan juovuttava kokemus, jollaei ole mitaan tekemista
jajittelyn kanssa,” kuten van Kerkhoven teoksessaan Silta ruumiin jahengen valilla kirjoittaa
(1993, 20-23, 27). Samaa juopumusta tavoittelin ja uskon saavuttaneenikin taiteellisessa
opinndyteohjauksessani 91-54-88.



56

8 SERKAMOLAISEN TEATTERIN VALOSYTTYY:91-54-88 VARTALOLLINEN
TUTKIELMA

Tyostin taiteellista opinnayteohjaustani valilla aktiivisesti, valilla aitajuisesti koko Stadiassa
opiskeluni gjan. Takanani oli kiemurainen tie aristotelisen draaman, eeppisen teatterin
vieraannuttamiskeinojen, tanssin keinojen, tarinateatterin, hurmelaisen néyttelijantyon,
portugalilai sen teatteri kulttuurin ja Stadian oppien seassa. Vihdoin kesalla 2005 tunsin olevani
valmisjatietavani riittavasti, mista teatterindkemyksessani oli kyse. Minulla oli voimakas
tarve saada tehdd omannakoistani teatteria, jota voi ymmartaa vaikkei katsojajatekijat
puhuisikaan samaa kielta. Halusin tehdéa esityksen, joka perustuu stressittdmyyteen,
improvisaatioon, liikkeeseen, luottamukseen ja esiintyjien kanssa yhdessd i deoimiseen. En
huolehtinut esityksen pituudesta, koska mieluummin halusin kaksi minuuttia taytta asiaa,

Ihmiskeho jaliike olivat itsestdan selvid peruspil areita tyoskentelylleni. Muuta en oikeastaan
alussatiennytkan, en esityksellisestd muodosta tai misté&n muustakaan. Vamistatekstié tai
dramaturgiaa el ollut. Minullaoli vain valikoimavihkoihin ja kalenterin kansiin tallentuneita
univisioita seké hetkiajaihmisig, joihin olin térménnyt kaduilla niin Suomessakuin
Portugalissakin. Liséksi ndin esityksen hahmoinarollaattorilla litkkuvan mummon, tanssivan
pojan jajonkinlaisen miné&- ta todistajahahmon. Jostakin syysta odotin esityksen muodostuvan

puhuttujen ja tanssi ttujen monologien seka suurimpien liikkeellisten kohtausten vuorottelusta.

Koulutoverini Mervi Takatal o tarjoutui tyoparikseni ohjausty6hon, kun hdn ensin oli kiireen
vuoksi hylannyt ehdotukseni esiinty& opinnaytteessani. Puhuimme alusta asti samaakielta
Pystyimme innostamaan toisiamme ja kehittelemaan toinen toistemme ideoita. Tiesimme
tekevamme uraauurtavan ratkaisun Stadiassa yhtei sohjauksemme my6ta. Tiesimme ettei
kahden ohjaajan yhteisty6 valttamétta ole helppoa, mutta meill& jatkuva keskustelevuus oli

takkuavampaa tyoskentelymme oli.
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Suhtaudui mme rohkean kokeilevasti esityksen rakentamiseen. Halusimme saada ai kaiseksi
omanlaistamme teatteria valittamatta siitd, mika oli oikein tai vaarin. Pidimme huolta sovun
séilymisestd yhteisohjauksessa jakamalla vastuun: Mervi toimi paéasi assa koreografina ja
mina olin vastuussa dramaturgiasta. Mietimme minkaaisilla harjoitteilla voisimme tyostaa
mitakin visoistani padtyen muun muassa Lehdon veljesten ohjagantytn kurssillaja Marta
Nunesin Portugalissa teett&miin improvisaatio- ja muihin harjoituksiin. Harjoituksissa
syntyneisté kohtausaihioista |6ysimme nopeasti ne pal aset, joita halusimme kehittéa eteenpain.
Mukanaoli alun perin myds jonkin verran kirjoittamaani tekstig, muttaohjaavien opettagjien

neuvoista viisastuneena jatimme lopulta kaiken tekstin pois, kuten aiemmin kerroinkin.

Esityksen kohtaukset olivat itsendisia kokonaisuuksia, joten niiden jérjestyksella ei sinansa
ollut merkitysta. Siten dramaturgiankin olis voinut ratkaista todella monellatavalla. Viimeiset
viikot olivat uuvuttavia etsiessdimme juuri sita” oikeaa” kohtausjarjestysta. Kohtauksia
hyléttiin ja pienialisipal asia kehiteltiin aivan viimeiseen saakka. L opullinen dramaturgia
syntyi vihdoin noin viikko ennen ensi-iltaaja yhdeksén viikon puurtaminen oli tayttynyt.

L opputuloksena” synnytimme” puolen tunnin kollaasimai sen tanssiteatteriteoksen tai
vartalollisen tutkiel man, kuten itse teostamme kutsuimme, jokaoli saanut akunsa minun
ideoistani, kasvanut nakyvaks Mervin ja esiintyjien tuottamasta liikemateriaalistaja ldytanyt
muotonsa koko tydryhman panoksen avulla. Teemoiksi esitykselle nousivat arjen pienet
ihmeet jaihmiset, ihmiskehoon kohdistuvat siséiset ja ulkoiset paineet seké se, miten ihminen

ylip&dansa voi hallita kehoaan.

Ainutl aatuisen ja persoonallisen tydstdmme teki kahden ohjagan yhteistyon lisaksi tilavalinta
jasimultaanikohtausten kayttd. Simultaanikohtaukset onnistuivat erityisen hyvin vaojen
ansiosta. Valoillakatsoja aktivoitiin pgéttdmaan itse, mita han milloinkin halus katsoa.
esimerkiks tanssisoolojen tausta le rakennettiin muiden esiintyjien avullarinnakkaisia kuvia.
Katsojan valinnat vaikuttivat siten voimakkaasti siihen, millainen tarina hdnen mielesséan
piirtyi. Tavallisessateatteritilassa tallaisten simultaanien kaytto olisi tuskin ollut yhta
tehokasta, mutta nyt syva, avoin ja paljon yksityiskohtia sisiltava esitystilamme suorastaan

vaati erilaista ndyttamollepanoa.
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91-54-88:n mydtaoli ihana huomata, ettéa olin saanut kiinni ominaislaadustani ohjagana.

L uottamus omaan nakemykseeni jainto uudenlaisen, serkamolaisen teatterikielen |6ytamiseksi
tarttui koko tydryhmaén. Monet asiat joita olin kantanut mukanani koko kouluajan, tulivat
esityksessa nékyviksi ens kertaa serkamolaisen suodatti men [8pi menneina.
Simultaanikohtaukset olivat k&yt0ssé ja ne palvelivat loistavasti esityksen vapaan tarinan
muodostumisen ideaa. Sain puettua arkiel&man tapahtumiajaihmisid uusiin, abstrakteihin
muotoihin samalatavalla, kun suunnittelin joskus tuulettavani klassikoitatuomallane
nykyaikaan. Surullisen kuuluisalta Lehtojen kurssilta l8htenyt, lis&& tulta Portugalista saanut
kipinad kayttda kuvia, musiikkia, tekstié ja muuta vastaavaa materiaalia improvisoitujen
kohtausten ja koko esityksen innoittajana, huipentui vartalollisen tutkielmamme
harjoituskaudella. Moniaasioitaolis tietenkin voinut tehdatoisin tai paremmin taiteellisessa
opinnaytteessani, mutta tdman kokemuksen perusteella uskallan muokata serkamolaisen
teatterin kieliopin, jota teatterindkemykseni vuonna 2006 péaasiallisesti noudattaa.

9 JOHTOPAATOKSET ELI SERKAMOLAISEN TEATTERIN KIEL IOPPI

Vilppu Kiljunen on joskus esitellyt teatterin kielioppina. Kiljusen tarkempia mietintoja

g atuksesta en tiedd, mutta minun mielesténi teatterin kielioppi koostuu yleisesti tunnetuista
teorioista, joihin jokainen teatterin tekija lis&& oman nékemyksensé ja ominaislaatunsa. Olen
kulkenut pitkdn matkan al a-asteen ndytel mékerhosta, ilmai sutaidon lukiosta, kansanopiston
musiikkitestteristaja avoimen yliopiston teatteriopinnoista tdhan paivaan. Teatterini kielioppi
jateatterinakemykseni ovat kasvaneet matkan varrella historiallisen teatteriperinteen, tanssin,
hurmelaisen nayttelijantyon, tarinateatterin, Stadian oppien ja Portugalin ihmeiden kautta
tahén paivaan. Serkamolaisen teatterin kieliopin perusta makaa vahvasti perinteessa. Siihen on
omaksuttu elementteja niin aristotelisesta eli draamal lisestakuin ei-aristotelisesta eli

eeppi sesté teatteristakin. Seuraavaluonnehdinta perustuu Nykyteatterin juuret —kirjasta
|Oytamaani edella mainitun jaottelun mukai seen kaavioon. Siind ovat serkamolai sen teatterin
kieliopin perussédnndt jarajat.

Serkamolainen teatteri pyrkii toimintaan, se vie katsojan mukaan ndyttamotapahtumaan ja
toiminnan sisdan. Draamal lisen teatterin mukaisesti se my0s tarjoaa tunteitaja valittéa
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elamyksi&. Eeppisen teatterin tavoin se kertoo, nayttaa jajopa véittaa asioita katsojalle.
Samoin se vélittaatietoa ja kehittéa ymmartamisté. Serkamolaisessa teatterissaihminen on
muuttuva ja muutettavissa oleva tutkimuskohde aivan kuten eeppisessa teatteri ssakin.
Kohtaukset voivat edetd suoraviivaisesti jaliittya toisiinsa draamallisen mallin mukaan tai ne
voivat eeppista mallia noudattaen ollaerillisié ja edeta kaartaen. Ihmisté voi serkamolaisessa
teatterissaohjata niin vietit kuin ulkoiset vaikuttimetkin. Sen kerrontakin voi seurata kumpaa
suuntausta tahansa, jolloin tarina voidaan rakentaa sen mukaan, mitd ihmisen pitaisi tendatai
mit&ihmisen taytyy tehda. (Niemi 1975, 153-154.)

I kiaikai sten teatterigurujen luomien raja-aitojen ulkopuolelta serkamolainen teatteri on
napannut Juha Hurmeen piilotettujen eeppisten ratkai sujen teatterista pyrkimyksen
rehellisyyteen, yks nkertai suuteen, luonnollisuuteen javilpittdmyyteen. Tarinateatterista se on
saanut halunsa kuunnella, ymméartaa ja rakastaa ihmista sen vajaavaisuudesta ja
hallitsemattomuudesta huolimatta. Tanssi ja Portugalissa opittu sanattoman kerronnan voima
on istuttanut serkamol aiseen teatteriin kiinnostuksen ihmiskehoon ja liikkeeseen sekéa
litkkumisen jailmaisun vapauteen jariemuun. Minuun eniten vaikuttanei ssa esityks ssa minut
on lis&ks hurmannut abstraktius, jarjettdmyys, kansainvalisyys, rgojen rikkominen,

yllatyksellisyys, universaali ymmarrys, usko omaan tyohonsa ja omaperéisyys.

Toistaiseksi teatterindkemykseni huipentuma on ollut taiteellinen opinnéytetyoni vartalollinen
tutkielma 91-54-88 lokakuussa 2005. Esityksessa kaytettiin hyvaksi niin teatterin kuin
tanssinkin keinojajase ammensi innoituksensaihmisestd, kehostajaliikkeestd, aivan kuten
olen edellisessa luvussa kertonut. 91-54-88:n mydta nakemykseni teatterista ja nimenomaan
Sitateatterista, jota haluan tehdd, kirkastui; haluan tehda testteria, jotavoi ymmartaa vaikkei
esiintyjét ja katsojat puhukaan samaakieltd. Minun teatteriani ymmarretaan sydamell&, el
jarjella Taiteellisen opinndytteeni perusteella uskallan nimeta serkamolai sen teatterin
vahvuuksiksi kokeilunhalun, keskustelevuuden tyoryhmassa seka simultaanikohtaukset ja niita
tukevan valon kayton, joka aktivoi katsojan. Lisdksi sen vahvuuksiin kuuluvat epatavalliset
tilaratkai sut, ohjagj asta lahtevan tyostettavaan produktioon kohdistuvan uskon, luottamuksen
jainnon tarttuminen muuhun tydryhmaan, liike-elementtien kayttd seka abstraktin ja

epéloogisuuden pel kdaméattomyys.
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Mihin serkamolainen teatteri sitten pyrkii? Millaisiatunnusomaisiapiirteita sillaon ja
millainen on serkamolainen nayttelija? Vastaukseni eivét ole loppujen lopuksi muuttuneet
paljoakaan viisi vuotta sitten Stadian padsykokeissamiettimiini vastauksin verrattuna
Serkamolainen teatteri pyrkii edelleen her&ttdmaan ihmisissi tunteita, viihdyttdmaan ja
antamaan katsojille ajattelemisen aiheita. Uutena pyrkimyksenatai kiinnostuksen kohteena
sill&on yhdistella eri taiteen alojen elementteja jonkinlaiseksi kokonaistaideteokseksi.
Tunnusomaiset piirteet ovat saaneet lisdyksen sanattomasta kerronnasta ja ne ovat muutenkin
hieman tarkentuneet, mutta pagpiirteet ovat séilyneet liikkeessd, ihmisesss,
simultaanikohtauksissa seka todennakdisen sivuuttami sessa ja uuden 10ytami sessa.
Serkamolainen néyttelijakin vaikuttaa edelleen voimakkaasti esityksen rakentamiseen ohjaajan
rinnalla. Han uskoo nayttelemaansa, nauttii siitd ja on luonnollinen. Serkamolanen néyttelija
on positiivinen ja aktiivinen. Han uskaltaa kyseenal ai staa ohjagjan mielipiteet, tarjoaa

ratkaisuja, ei keks turhiaongelmiajaon rehellinen.

Mielipiteideni samankaltaisuus ennen jajalkeen teatteri-ilmaisun ohjagjan opintojeni sai minut
vakisn miettiméan, olenko oppinut viiden kouluvuoteni aikana mitddn? Kirkasotsainen
paasykoe-Pia on ollut niin pelottavan maéréatietoinen ja soveltanut uskaliaasti pienimpidkin
teatteritiedon jyvia kaytantoon, ettéa nykyinen Piaon j8ada pahasti varjoon. Paasykoemuistiin-
panoistani |0ytamieni epéilyksien jatoiveiden perusteella pystyin kuitenkin henka semaan
helpotuksesta. Ahdistukseni Siit4, etta sain mielestani aikaiseksi visuaalisesti nappériaja
yllattavia kohtauksia, mutten osannut selittéa niiden sanomaatai miksi olin ne tehnyt, on

seisovat tyonsi takana. Lis&ksi irtitietoni ja—taitoni ovat toiveeni mukaisesti ja ostuneet
ammattitaidoksi. Nyt ymmarran kayttamiani tyotapoja paremmin jaitsevarmalatuulella
ollessani voin jopa sanoa | Oytdneeni oman identiteettini teatterintekijana Rohkeuteeni kokeilla
vaikuttaa nykydan vahvasti vanha sanonta " tieto lisda pelkoa’. K oen teatterintekijané ja
nimenomaan teatterin ammattilaisena vastuuta ossami sesta, koska koulunsa suorittaneenhan

pitéisi ollavalmis...
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Enta miksi valitsin tata tyota varten haastatel tavikseni juuri Paivi Ketosen, Juha Hurmeen ja
Nigel Charnockin? Koska he ovat kaikki osaltaan inspiroineet minuaniin teatterin tekijana

kuin ihmisenakin. Nopeasti arvioituna ndméa kol me teatterin tekijaa vaikuttavat kovin

teatterissa johtunee siitd, etteivéat ndyttelij&t ole ammattindyttelijoita jatarinateatterissa
improvisatori suudesta. Charnockin teoksissa sarmé syntyy mielestani siita, etta ainakin minun
nakemissani esityksissd esiintyjét eli tanssijat on pantu laulamaan ja ndyttelem&an. Esitykset

ovat olleet aitojajarehellisid, koska esintyjét ovat olleet hieman ep&dvarmalla pohjalla.

Kakki kolme esikuvaani on kulkenut jollakin tavalla kieron polun teatterin ammattil ai seksi:
Paiviateatteri el kiinnostanut aikanaan ollenkaan, Hurme poimii inspiraationsa taiteista
viimeisena teatteristaja Nigel tekee tanssiteatteriesityksid vaikkel edes pida itseddn
koreografina. Heitéa yhdistéd myos se, ettd heidan esityksissdan kaytetdan niin musiikkia,
puhetta, liikettd kuin visuaalisesti voimakkaan kuvitteellista maailmaakin. He arvostavat
esiintyjissi samoja piirteitd, kuten positiivisuutta, inhimillisyyttd, rohkeutta sanoa
mielipiteensa jarehellisyytta. Tekniset taidot elvét ole heille tarkeita vaan he arvostavat
enemman ihmisen hyvyytta Samoin he haluavat haastaa esiintyjénsa siind missi itsensakin.
LisAks mielestani hillitdn samaistumispinta l0ytyy Hurmeen jaNigelin valilla siita, ettd punk
on puskenut heidét molemmat taiteelliselle uralle!

Serkamolaisen teatterin matkakertomuksen siivittdmana olen 10ytanyt itsestani melko
visuaalisen teatterin tekijan. Henkil6iden ja lavasteiden asemoinnillaon minulle suuri
merkitys samoin kuin puvustuksella, vareillajavaloilla Mielestani ndyttdmokuva voi kertoa
todella paljon siitd, missi tunnel missa esityksessitai kyseisessa kohtauksessa liikutaan. Aina
ratkaisuni eivét ole realistisia vaan huomaan niiden enemmankin toimivan silté pohjalta,
millaisia tuntemuksiajokin visuaalinen elementti minussa heréattéd. Se mité naen jamiten

nakemani tunnen, kertoo tarkedi osaa tarinasta.

John Berger on kirjassaan Nakemisen tavat todennut, etta tai deteoksen valittamaan viestiin

vaikuttaa asemoinnin lisdks, katsojan maailmankuva ja asema yhteiskunnassa ja se, mita teos
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esitt84. Berger uskoo, ettd joka kerta kun jokin kuva esitetéan katsojalle taiteena, hanen
tapaansa katsellaja arvostella teosta vaikuttavat opitut olettamukset taiteen kauneudesta,
totuudesta, neroudesta, kulttuurista, muodosta, statuksesta, maustajaniin edelleen (Berger
1991, 11). Teatterissandma opitut olettamukset perustuvat Aristoteleen aikana syntyneisiin
hyvéan teatterin ” s&antdihin”. Teatterin tekijat ovat onneksi jo oppineet rikkomaankin naita
saantoja, vaikka haasteena on edelleen katsojan opettaminen pois néisté vanhoista,
mielikuvitusta kahlehtivista ol ettamuksista. Taiteellisessa opinndytteessani 91-54-88 yritin
ohjata katsojaa uuteen suuntaan erilaisillavisuadisilla elementeill&, kuten tilan

mahdollisuuksia korostavalla ndyttamallepanolla, simultaanikohtauksillaja valon kaytolla.

Monesti taiteessa erehdyt&dn pitamaan katsojaatyhmana. Silloin tulee alleviivattuaja
selitettyd asioita aivan turhaan. Minusta teatterissatérkeinta on saada katsoja tuntemaan
jotakin ja vaikuttumaan edes tunteen tasolla nékemastaan. Syyt téhan elvét valttaméatta ole
samat kuin tekijoilla muttayhta oikeita ne mielesténi kuitenkin ovat. John Berger on antanut
kirjassaan hurjan esimerkin siita, miten informaatiota voi kéyttda katsojan tuntemusten
manipuloimiseen tai ohjaamiseen haluttuun suuntaan. Han on esittanyt ensin kirjassaan
Vincent van Goghin taulun Vehnépelto javarikset ilman kuvatekstid. Taulu ndyttéd minusta
jollain tavalla myrskyisalta rauhal lisesta aiheestaan huolimatta. Seuraavalla sivulla on sama
taulu, muttanyt mukanaon teksti: ” Tama on viimeinen taulu, jonka van Gogh maalas ennen
kuin surmasi itsensa.” (Berger 1991, 27-28.) Kuva néyttaytyy minulle aivan toisin. Nyt pellon
yllalehahtavat varikset ovat kuin van Goghin mieli, joka pakenee taiteilijan sairaasta paasta.
Peltokin nayttd& mustaval koisesta esityksestéan huolimatta olevan tulessa. Juuri téllaista
ohjailua minakin tavoittelen omissa teatteritoissani. Haluan antaa juuri sen verran
informaatiota, ettd katsojan mieli aktivoituu, mutta lopullisen tulkinnan jatarinan jatan

katsojan itsensi | Oydettavaksi.

Tass4 se nyt sitten on, serkamolaisen testterin kielioppi. Matka on ollut melkoinen. N&in jalki
kateen tuntuu kuin monet ominaispiirteistani olisi ollut hallussani jo kauan, mutta kadotin ne

matkan varrella kai kenlaisen informaation sekaan. Nyt olen kuitenkin |6ytanyt ne uudestaan.
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LIUTTEET
Liitel

Juha Hurmeen haastattelu 4.3.2005

Haastattelua varten tapasin Juha Hurmeen Wanhan Kuppilassa. Hurme istahti poyta&an hieman
my6héssa, hyvantuulisenaja akoi tuttuun tapaansa saman tien ka&éria satk&a.

Miten méérittelet teatterin?

Hurmeen mielesta teatteri on kulttuurimuotonaihmeellinen. Se on séilynyt 2500 vuotta
muuttumattomana, koska sen s&8nnot ovat yksinkertai set janerokkaat. Teatteri on jylhédéja
arvokasta jasita taytyy opiskellajatkuvasti. Jos haluaa ymméartaa, millainen testterin
pelikenttéa on, gjatustyo ei voi koskaan lakata. Siksi Hurme lukeekin paljon historiaaja
teatteriteorioita. Toisaalta Hurmeen teatteriin liittyy vahvasti myds tietynlainen
kypsyméattomyys.

Hurme kertoo nuorena aikuisenaolleensa” kiitettavasti pihalla’. Han ei oikein tiennyt, mita
tehdd, muttei valoisan luonteensa ansiosta kuitenkaan ahdistunut. V astauksen etsiskelyynsa
Hurme l6ysi punk rock -liikkeesté. Siind vaikutuksen teki amatooriys ja se, ettei tarvinnut
osata soittaa elka laul aa ottaakseen ohjakset. Tama tekemisen riemukkuus ja simppeliys sysas
Hurmeen astumaan 23-vuotiaana Jyvaskylan ylioppil asteatterin ovesta sisédn. Han el tiennyt
varsinai sesti mitaan teatterista, mutta punk-hengen mukaan han uskoi voivansaaloittaa
riemukkuuden voimin. Jakyll8han kaikillaihmisillajokin k&sitys teatterista kuitenkin on,
koska jo Aku Ankasta oppii, mité teatteri kaikessa yksinkerta suudessaan on.

Tana paivanateatteri on Hurmeelle edelleen se samajylhéajajérea vanha taidemuoto, mutta
toki hdnen ammatilliset jatiedolliset opit ovat kumuloituneet. Kokemuksen my6ta han on

kehittynyt siihen mité on nyt ja séilyttanyt punkista omaksumansa simppeliyden.

Mita eskuvia sinullaon Aku Ankan lisaks?
Teatteritaide on antanut véhemman inspiraatiota Hurmeelle kuin muut taiteet. Varsinkin
kirjalisuus on vaikuttanut hanen teatterikasityksensa syntyyn. Aku Ankastatodel lakin oppii
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perusasiat Siitd, miten testteri toimii. Samoin esimerkiksi Tove Janssonin V aarallinen juhannus
on toiminut perustiedon valittdjand Hurmeelle. Muutenkin han on keskittynyt lukemaan
proosaa jalyriikkaa enemman kuin draamaa. Tarkea kirjoittga Hurmeen elamassa on ol lut
antropologi Sakari Palsi. Hantéd Hurme pitda fiktion radikaalina. Pals tuli tutuksi Hurmeelle jo
lapsuudessa, kun hdnen isénsa luki hanelle Palsin kirjaa Min& ja fallesmannin Arvo. Siina
Palsi on sukeltanut aikuisidlla takaisin lgpsuutensa maisemiin ja kirjoittanut siité juttelun
omaisesti valilla jopatéysin ilman valimerkke &, kuten Hurmeen toinen suuri innoittaja \Volter
Kilpikin on tehnyt. L dydetty&8n Min& ja fallesmannin Arvo -kirja uudestaan aikuisena Hurme
vaikuttui siita siina méaarin, ettaitsekin palas lapsuuteensa, mista oli tuloksenaldyhasti
omaelédmékerralliset autondytelmat Tikkurilan testterissa. Tarkeé pointti téllaisessa
kirjoittamisessa Hurmeelle on se, ettel kyseessa ole yksin nostal gia vaan yksinkertai sesti
Sakari Pélsin viitoittama mahdol lisuus sukel taa aikui sena uudestaan | apsuutensa maisemiin.
Hurme sanookin, etté olemme yht& kuin muistimme. Kyseessi on tavallaan antipostmoderni
suuntaus. Hienoa Pélsissa on myos se, ettei hanen ideologinen vakaumuksensaoli hyvin
toisenlainen kuin Hurmeellajasilti Palsi on ollut suuri innoittaja. Palsi oli essmerkiksi erittain

konservatiivinen ja sovinistinen toisen kuin Hurme.

ihailee jopa sairaall oista herkkyytta pysahty& miettiméaan yksinkertaisten asioiden, kuten
kuihtuvan ruohon tragediaa jarikkautta. Platonov nékee maailmassa kai ken suurenmoisena
Hanelta el koskaan lopu aiheet eikd ideat. Esimerkkina téllai sesta ideol ogiasta Hurme koputtaa
Platonov voisi |éhtes kirjoittamaan seinasta kohti V anhan ylioppilastalon historiaa, sen
rakentajiatal seindn remontoijiatal ihan mitavain. Platonovillaoli aikaa pohtia. Hanelta
Hurme on lainannut erdalle Ford Taunuksen henkildlle repliikit: " Minullaon suunnaton
myotakarsimisen lahja. Maailmassa el tapahdu mitéan jalkia jattamatta.” Platonovin toitaon
muutenkin tehty teatteriksi. Niistd Hurme mainitsee esimerkeiksi teokset Monttu ja Afrodite.
Innoi ttajana Hurmeelle ovat toimineet myds musiikki, kuvataiteet ja elokuvat nimenomaan
tassd jarjestyksessa. Teatteri on ainatullut viimeiseng, koskahén ei varsinaisesti edes tykkaa
teatterista. Han hakee mieluummin stimul aatiota elamédnsa muualtaja viettda vapaailtansa

muual lakuin teatterissa. Kaiken kaikkiaan kyse on ylpeydestd. Hurme ei ole halunnut
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paneutua muodollisiin teatteriteorioihin tai ohjausoppaisiin, koskaon halunnut 10yt&a itse

parhaat ratkaisut projisoiden muista taiteista oppeja.

Mill& nimel & kutsuisit omaa teatteriasi?

Hurme muotoilee oman teatterinsa piilotettujen eeppisten ratkaisujen teatteriksi. Han kayttda
mahdollisimman vahan dialogia, koska haluaa valttaa teatterissa monesti esiintyvaa muka
redistista, huonoadialogistateatteria. Hanella ei omasta mielestdan ole plastisia kykyja, joten
liike on enemmankin gjatuksen liiketta. Han kayttda paljon piilokertojiajamonologejaja

| asten teatterista tuttua tapaa panna henkil 6t dialogiin ymparoivien elottomien asioiden kanssa.
Kerronta on mahdollisimman séésteliasta. Tall aisessa teatterissaon harhautus jayllétys
kunniassa. Toisaalta ndyttamo on téllaiseen toimintaan rehti paikka, koskajos se dirrettaisiin
pois nayttdmolta, se olis huijausta. Tassd piilee juuri teatterin idea 100 prosenttisesti: tarvitaan
joukko esiintyjiajakatsojia, jotka tapaavat samassatilassajaesintyjat esittavat jotain.
Katsojat luulevat ndhneensi teatteria, vaikka onkin vain piilotettua kerrontaa.

Ohjagjana Hurme leikkii aina olevansa katsoja, joka nakee esityksen ensimmaista kertaa.
Teatterin opettajana hén pyrkii ainakurssillajonkinlaisen esityksen tai demon valmistamiseen,
johon myds kutsutaan ainajoku katsomaan. Hanen miel estéén tadma on ainoa tapa saada oikeaa
tietoa teatteriesityksen vamistamigprosessista. Paineitaei téllaisessa tyoskentel yssi kannata
ottaa, mutta néin teatterin perusajatus dramaturgian rakentamisesta, ohjauksestajamuusta
tietoa esityksen val mistamisprosessista. Tasta hyvéna esmerkkina toimii Stadiassa toteutettu
kurssi, jonka aikana Hurme tydsti meidan opiskelijoiden avulla ohjaustaan Jyvaskylan
kaupunginteatteriin. Lopputul osta tarkedmmaks nous prosessi, jokakulki oikean kaavan
mukaan. Harjoitusvaiheessa koimme |oppujen lopuksi hienompia hetki kuin itse esityksessa,

mutta kokemus esityksen val mistamisesta oli erittéin arvokas.

Mihin hurmelainen teatteri pyrkii?

Hurme piti kysymystani hurmelaisen teatterin pyrkimyksista erittain hienona. Hanesta kyse on
pohjimmiltaan omassa eldméssi noudattamansa moraalisen eetoksen jakamisesta. Siind on
paljon kyse kasvatuksesta ja se kehittyy koko gjan. Siksi eetosta onkin vaikea pukea suoraan

sanoiksi. Teatterillaan Hurme haluaa tuoda esille omaa eetostaan, tutkia jajopa parantaa
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maailmaa. Ajatuksena tama voi olla korni, mutta kaikki tekomme niin teatterin tekijané kuin
ihmisendkin vaikuttavat maailmaan hyvéassa ja pahassa. Ne pétevéat koko ajan ja teatterissa
ainakin tydryhman ja katsojien tasolla. Harjoitukset tydryhman kesken voivat teatterin
tekijélle ollayhté kuin eldma. Hurmekin kertoo omasta elaméastéan vaiheesta, jossa
teatteriharjoitukset olivat paalla yota paivaa. Talloin kyseessd el enda ollut vain tyd vaan koko
elama sukul ai sineen, rakastumisineen jaystavineen. Siksi Hurme haluaakin kunnioittaa

harjoitustilannetta. Se on yhta kuin elaméa.

Tassa maailmassaihmisten kysymykset vaikeutuvat koko gan. Teatteristavoi saadatukea
omille gjatuksilleen. Hurme kokee teatterin my6s anteliaisuutena jakaa omia gjatuksiaan
katsojille. Teatteri sitoutuu Hurmeella koko muuhunkin el&méaéan edella kerrotun mukaisesti.
Katsojalle hurmelainen teatteri tuo lohtua. Se ei pyri passivoimaan vaan aktivoimaan. Se
toimii vihjeena katsojalle tajuamaan oman maail man tuskansa ainutl aaduttomuuden. Katsoja
tekee itse omat paatdksensa, koskalopullinen ndyttamo on kuitenkin jokaisen katsojan pdan
sisdlla. Kaikki oikeat taistelut tapahtuvat sielld. Mahdollisuuden néiden tunteiden ja paatdsten
heréémiseen Hurme haluaa teatterillaan katsojall e tarjota vastapainona teatterissa usein

esiintyvéalle huoraamisille, hohotuskomedioille ja musiikkifiaskoil le.

Mita tunnusomaisia piirteita hurmel aisella teatterilla on?

Joskus hurmelaiselle teatterille ominainen alindytteleminen nahdddn Hurmeen mukaan
negatiivisena ominai suutena, mutta minusta se on katsojalla paljon vaikuttavampaa
katsottavaa kuin teatraalinen raivo, kuten Hurme itse asian ilmaisee. Hurmel aisessa teatterissa
kaytetdan taloudellista esittamistapaa. Nayttelijat ilmentévét roolissaan vahvasti itsedan ja
siihen Hurme pyrkiikin. Han antaa niin nayttelij6ille kuin muillekin tuotannon j&senille vain
vahan tukipuita tehda ty6tadan. Suuren osan tydryhma keksii itse. Hurme esittelee pelkistetyt
johtoideat niin nayttelijtille, lavastajalle kuin puvustajallekin. Joskus johtoideat ymmarret&an,

joskustaasei.

Millainen on hurmelainen nayttelija? Millaisen ndyttelijan kanssa tydskentelet mieluiten?

Siit4, ettd on hyvaihminen. Taitavala mulkulla ei tee mitdan vaan mieluummin Hurme
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tyoskentel ee ystavéllisten, avoimien jainnostuneiden ihmisten kanssa. Kyvyt eivét ole
pa&asi assa, koskaroolin voi ainamitoittaa kykyjen mukaan. Luontainen toveruus on tarkesa,
vaikkei setarkoitakaan, etta pitaisi yhdessa |ahtea ryyppadmaéan tai viettdmaan muuten aikaa.
Kysymykseeni harrastgjandyttelijoiden kanssa tydskentel emisesta Hurme vastaa miel estéani
erittéin hienosti, etta ohjaajan ammattitaitoon kuuluu antaa mahdollisuuksiajaolla
karsivallinen. Kaiken kaikkiaan hyva néyttelija osaa el&mén sosiaaliset taidot, joistaon

Hurmeen mielesta hienosti kirjoittanut amerikkalainen David M amet.

Tunti Hurmeen kanssa on mennyt vauhdilla. Kéteni on jumissa hurjan puhetulvan
muistiinkirjoittamisesta, mutta mieleni on raikas. Haastateltavani ndyttd8 myos innostuneelta
Han sanoo, etta kysymykseni ovat olleet erittdin perustavanl aatuisiajatéarkeitd. Olemme
tunnissa k&yneet periaatteessal&pi koko eldman. Hurme on kiinnostunut opinnaytteestani,
kunhan se valmistuu jah&n on myo6s luvannut minulle roolin autondytelmien viimeisessa
osassa Volvo Amatsonissa. Syvallisen sukelluksen historiaan jé keen on mukava katsoa

eteenpéin. Koko eldmé tunnissa. Olen vainnut hienot haastateltavat.
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Liite2

Paivi Ketosen haastattelu 25.2.2005

Paivi Ketosen tarinateatterikurssit ovat avanneet minulle oven itseeni jarehelliseen teatterin
tekijyyteen. Tarinateatteri on myds todistanut minulle sen, ettd kukatahansa voi ollatahti.
Paiviavoi hyvalla syylla sanoa suomalaisen tarinateatterin perustajaks ja uranuurtajaksi. Han
on luonut pitkan uran tarinateatteriohjaajanaja-kouluttsjana, joten varmasti jokainen
tarinateatterin tekij& Suomessa on kaynyt jossain uransa vaiheessa Péivin kasittelyssa. Paivi
johtaa esiintyvan tarinateatteriryhmansa, Foxtrottin, lisdksi koulutuskeskus Kasvunpaikkaa,
jossa”voit tullasiks jokaolet”, kuten Kasvunpaikan nettisivuilla sanotaan. Kasvunpaikka
antaa muun muassa koulutusta kehittamisen, johtamisen, opettamisen, kouluttamisen ja

terapian alallatydskenteleville ihmisille (www.kasvunpaikkadfi. 2.3.2005).

Min& tutustuin Péiviin koulussa kevéttalvella 2003, kun osallistuin psykodraama:,
sosiodraamar ja tarinateatterikurssille. Kurssi teki minuun suuren vaikutuksen puhtaudellaan ja
aitoudellaan. Me kaikki saimme ollajuuri sitd, mitd olimme jatullasilti hyvaksytyksi.
Ensimmaisté kertaa koulussa tuntui siltg, etta jokin kurssi tarjos konkreettisia evéita tulevaa
teatteri-ilmai sun ohjagjan ammattia varten. Y mmarsin mité olin oppinut japystyin
soveltamaan sitd kaytanndssa. Kaiken huipuksi kurssi sysasi minut opettavaiselle ” matkalle
itseeni”, jolla edelleen tunnen olevani kirjoittaessani kirjallista opinnaytetyGténi omasta
teatterinakemyksestani.

Tapasin Paivin haastattelun merkeissa Stadian kahviossa aikaisin aamulla. Aikaa oli
aikatauluongelmien takialiian vahan, joten haastattelun alkualeimas lieva kireys. Puhuttuaan
muutaman minuutin itselleen selvasti rakkaasta tarinateatterista Paivin silmissa loisti kuitenkin

alvan erilainen palo.

Mita (tarina)teatteri merkitsee sinulle?
Tarinateatterin merkitys ei ole Péiville ens sijaisesti teatterillinen, vaan tarinateatteri on
hanelle sopivatapa palvelle hyvad, kuunnellaihmisten tarinoita ja pohtia seké rakastaa

eldmaa. Sditysta sille, miksi han on tarinateatterin pariin l&htenyt, han ei osaa antaa.


http://www.kasvunpaikka.fi.
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Ensikokemukset tarinateatterista ovat jopa olleet kauheita, muttasilti aitajunta on Paivin téle
tielle ohjannut. Paivi kokee ol evansa etuoikeutettu saadessaan tutkia elaméa tarinateatterin
kautta. Tarinateatterissa voi pannaitsensaturvallisesti adttiiksi. Silla on eheyttavajaravitseva

kiireista ihmisté kuuntelemaan ja kaiken liséksi se on yksinkertaisesti hauskaal

Mihin tarinateatteri pyrkii (esityksellisesti katsottuna, mité se tarjoaa katsojalle)?
Tarinateatteri on Paivin mielestd ongelmallista puhtaasti teatterina. Se toimii
vuorovaikutuksessa yl el sonsi kanssa ja osallistaa voimakkaasti. Tama saattaa olla aikavillia
katsojalle. Jos esityksen teeman viel & annetaan nousta vapaasti yleisosta, on tarinateatteri
esityksena vaativaa myos tekijoilleen. Erilaisiin koulutuksiin jatydpajoihin tarinateatteri
puolestaan sopii Paivin mielesta hyvin. Eniten tarinateatterin keinoin koulutetaan nimenomaan
uusi a tari nateatterin tekijoita, mutta yhta hyvin se sopii esimerkiksi tyonohjaukseen. Parasta
tallaisissa koulutustilaisuuksissa on osallisuus. Kaikki osallistujat saavat mahdol lisuuden
puhua, kertoa, tullakuulluksi ja saada vastakai kua kertomal leen niin uskaltautuessaan
tarinankertojan tuolille kuin istuessaan katsomossakin.

Tarinateatterin tunnusomaisia piirteita

Tunnusomaisia piirteita tarinateatterille ovat pyrkimys ihmisten yhtei sollisyyteen ja
epétaydellisyyden hyvaksymiseen. Parhaimmillaan tarinateatteri ohjaaihmisen eheyttavaan
diaogiin epétaydel lisyytensa kanssa, aivan kuten minulle kavi ajautuessani
tarinateatterikurssien kautta matkalle itseeni. Tarinateatterin tekemiseen kuuluu olennaisesti
Paivin mielestd myo6s etsimisen nalka ja alttiiksi asettuminen. Se on improvisaatioon €li
ennalta harjoittelemattomaan materiaaliin perustuva esittémismuoto, jonka vuoksi jokaisessa
esityksessd on hienot ja huonot hetkensi. Tama kertoo mielestani paljon tarinateatterin
herkkyydesta javaikeudesta. Siks ei ole yhtaan kummallista, ettd Péivista tuntuu, ettd monesti

nimenomaan harjoituksissa tapahtuu kaikkein parhaat oivallukset.

Millainen on hyva tarinateatterindyttelija?
Paivin mielestd hyva tarinateatterindyttelija on " tavallisen” néyttelijan tavoin kiinnostunut
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tarinateatterindyttelijan myotétunnon ja halun rakastaa niin elamaa kuin ihmistakin.
Tarinateatterindyttelijan on oltava vamis panemaan itsensa peliin nimenomaan harjoitellessa
Hanell& tulee olla monipuolinen ilmaisukyky eika lahjakkuudestakaan tietenk&én ole haittaa.
Tarinateatterinayttelijan suhtautuminen eldmaan ei saa olla dogmaattinen. Toisin sanoen han
el saajaada kauhistelemaan kenenkaén elamaa tyyliin: "Hyi kauheeta, tollanen elamal” Paivi
uskoo téllaisen varmuuden jalevollisuuden tulevan eldméankokemuksen ja sen myot4, etta on
sujut itsensa kanssa. Tarinateatteri syntyy ainaryhmass, joten kyky yhteistychon on
valttamatonta. Paivi suosii hieman vanhempiaihmisia tarinateatterindyttelijoind, mutta
ryhmassé voi olla my6s nuoria nayttelijoitd, kunhan ryhman yhteinen e @mankokemus
"kantaa” riittavasti. Tarinateatteri on raskasta. Siksi Péivi pitéakin tarkeand, etta nayttelijét
tyoskentelevat tarinateatterin lisaksi jossain muussakin toimessa. Esimerkiks Paivin
ryhmassa, Foxtrottissa, ndyttel ee koulutuksen, terapian, opetuksen jataiteen ammattilaisia
(www.kasvunpaikkafi. 2.3.2005). Loppujen lopuksi tari nateatterindyttelemisessa on Paivin

mielestd kyse oikeasta mielenlaadusta. Sen yksinkertaisesti omaatai el.

Esikuviajainnoittajia taiteentekijoiden joukossa

Paivin lgpsuuden Lahti tulvi nayttelijoitd, koska perheen talossa asui useita Lahden
Kaupunginteatterin ndyttelijoita. Nayttelijoilta saamillaan lipuilla Paivi pdas katsomaan
paljon esityksia. Teatterissa kaynti jatkui kouluaikanakin. Luokka p&asi jopa osallistumaan
yhden esityksen valmistamiseen kaupunginteatterilla. Hirvean opettajan lisdksi monet Paivin
mieleen jaéneista teatterikokemuksista ovat yllattéen epamiellyttévia. Esimerkking Péivi
kertoo kokemuksestaan Helsingin Ryhméteatterin esityksessd, jossa nayttelijét rikkoivat rajan
katsomon ja ndyttamon valilla. He ottivat vakisin kontaktia yleisdon ja metel Givat todella
lujaa. Tama tuntui d&rettoman epamiellyttavalta ja Paivid alkoi suorastaan oksettaa. Han
muistaa i stuneensa keskell & katsomoa ja miettineensa kauhui ssaan, miten pdasisi pois yleison
joukosta. Enka juuri kauhukokemukset aiheuttivatkin sen, etta Péivi piti yhdessa vaiheessa
taukoa teatterista.

Positiivisiksi muistoiksi jainspiraatioiks teatterista Paivi mainitsee Helsingin
Kaupunginteatterissa 80-luvulla ndkeméansa Peer Gyntin. Lisaksi Kalle Holmbergia Péivi
sanoo kunnioittavansa teatterintekijana. Tarinateatteristainnoittajinaldytyvat luonnollisesti


http://www.kasvunpaikka.fi.

tarinateatterin kehittédj& Jonathan Fox sekd Deborah Pearson, Robin Weir, Cristian Ricarda,
Peter Hall jaFrancis Batten. Musiikin puolelta Paivi ihailee tari nateatterimuusikkoinakin
toimineita Tuomas Ollilaa, Paavo Hakulista, Robert SchenckidjaYves Postikia. Heidan
avullaan Péivi kertoo oppineensa musiikin merkityksen. Jostain tari nateatteri esityksista
hanelle on j&anyt mieleen nimenomaan musiikki ja se, miten soitin on soittanut sielun &anté.
Musiikki on avannut (tarinaa) hirvessti. Esikuvakseen Paivi mainitsee vield kuvataiteilija
Kuutti Lavosen. Lavosen toissa Péivid on koskettanut niiden syvyys ja kauneus. Han toivoo
oppivansa puhumaan samoin, kuin Lavonen puhuu omasta taiteestaan.
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Liite 3

Nigel Charnockin haastattelu 9.3.2005

Haastattelin Nigel Charnockia vain péivaa ennen hdnen uuden teoksensa First Sex ensi-iltaa
Kaupungintestterin Studio Elsassa. Minuajannitti, koska ymmérsin minullaolevan
valheellinen oletus siita, ettéa tunnen Nigel Charnockin, koska olen néhnyt hanen toitaan.
Loppujen lopuksi oletukseni ei kuitenkaan osunut kovin paljon ohi, koska Charnock oli juuri
samalla tavallalapsenomaisesti rehellinen javilpitén kuin hnen teoksensakin. Hanell& oli
kummallinen tapa vastata eri kysymykseen, minka olin hanelle esittanyt. Usein puhe tuli ulos
varsin epamaaraisesti ilman verbejd ja substantiiveja. Tama teki vastausten kaéntamisen ja
vdlillaymmartamisenkin hieman vaikeaksi, joten pyydan anteeks Nigelin puolesta, jos olen

laittanut hénen suuhunsa sanoja.

Miten kutsuisit omaa taidemuotoas ?

Nigel sanoo taidemuotoaan teatteriksi, koska hanet on koulutettu ndyttelijaksi. Han on
kiinnostunut teatterista; draamasta, konflikteistaja sita kun jotain tapahtuu ndyttamolla Se on
elavaa. Nayttdmolla voi tapahtua mité tahansa, koska sééntoja ei ole. Nigelin teatteri el ole
pelkastddn tanssia, jossa el puhutatai teatteria jossa puhutaan ja kavellaén vahan ympyraa. Se
el myodskadn ole oopperaa, jossa vain lauletaan vaan se voi ollakaikkea. Siindon yhtalailla
lupa lopettaa tekeminen tai tullayleisoon. Kaikki on sallittua, el ole sdanttjaeikarajoja,

kunhan esiintyj&t suurin piirtein pysyvét yleison edessa josta heidét ndhdaan.

Vatavan puherydpyn jalkeen Nigel 10ytda sanat kuvaamaan omaa taidemuotoaan. Se on active
total theatre eli vgpaasti suomennettuna aktiivista totaaliteatteria. Nigel ei haluargatata
kuvaillaliikaa teatteriaan. Se on tanssia, laulua, nayttelemista, kabareeta. Sita ei tarvitse
mé&aritell8, koska Nigel haluaa séilytté4 teatterissa rehellisyyden, villiyden, spontaaniuden ja

elavyyden eronatelevisiosta ja elokuvasta. Hanen taidemuotonsa on tanssiteatteria, fyysista
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Onko teatterin jatanssin yhdistelmé ainatanssiteatteria?

Nigel uskoo kyseen olevan muodosta. Teatteri kastetddn yleensa draamana ja naytelming,
nayttelijoind puhumassatoisilleen. Tanssi on liikettd, ei puhetta, joskus musiikkia. Teatteriaon
helpompi menn& katsomaan, koska puhuttua kieltd ymmart8a valittomasti. Tanssiael menna
katsomaan, koska se on abstraktia. Tanssiesityksessa el nayta olevan tarkoitusta, vaikkajoskus
koreografi sen sinne yrittaa laittaakin. Tanssissa on kyse muodosta, el kontaktista. Se on
esteettista kehonliiketta tilan 1&pi, kauniita kuviaja muotoja Téma kiinnostaa Nigelia
vahemman kuin " oikeita” koreografeja, jonahan ei itseddn pida. Han yrittaa teoks ssaan
yhdistaa teatraaliset e ementit, jottatavallinen talagjavoi tulla kadulta katsomaan esitysta ja
ymmaértaa jotenkin mista on kysymys.

Usein ensikertalaiset kyllastyvat ja hdmmentyvat nopeasti tanssiesityksissa. Ainakin Nigdl itse
ihmettelee kymmenen minuutin jalkeen, mita nuo tekevat? Missé on pointti? Tama johtuu
Siit4, etté kontakti puuttuu. Nigel tuntee itsensa pois tyonnetyksi ja hieman tyhmaksi, kun el
ymmarra mité esiintyjat tekevat nayttdmollaja miksi. Nykyaan han tosin ymmartaa, ettel
ymmartaméttomyydella ole valttamatta merkitysta, koska tanssijat vain toistavat elementtejd,
jotkaheille on annettu toistettavaksi. Tavallaan se on liiketta liikkeen vuoksi, abstraktia
Onhan sekin ihan ok, Nigel toteaa, mutta han ei hal ua maksaa lippua sellaiseen. Hanella on
parempaakin tekemista. Han osaa kylla arvostaatéllaistatanssia jakovaa treenig, koska
nayttelemisen oppiminen el ole hanesta yhta vaikeaa. Naytellessi kun ei tarvitse muuta kuin
puhua kovaaja liikkua edes takaisin ja ollailoinen tai surullinen. Parissa viikossa suurin osa
oppii ndyttelemaén, jotkut jopa 88rettdman hyvin. Tanssijan pité4 sulkeutua vuosiksi
huoneeseen treenaamaan tekniikkaa vahan niin kuin instrumenttiakin opetellessa. Tullessa
nayttamolle tanssija el sitten tieddkaan miks tekee jayleistn eteen nousee se kuuluisaneljas
seinatai lasi, jonkalapi katsojakatsoo kuin sirkuksessa. Ihmiset vain katsovat eivét osallistu.
Nigel myontaa, etta poikkeuksiatietenkin on, mutta hanestd olisi mukavampaa seurata tanssia
teekupin tai lenden &ressa vaikka kahvilassa, jolloin tanssijoita voisi katsoa silloin kun
huvittaa vahan niin kuin nurkassa soittavaatrioa. Han el jaksa keskitty& vain tanssin

katsomi seen.
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Minulle muistui Nigelin sanoistahuomio jostain lukemastani tanssikirjasta, jossa sanottiin etta
tanss on hengetdnta kun tuodaan vain harjoitukset katsojan eteen. Nigel muisti saman. Han
my6s muisti, miten joku oli todennut tanssi misen olevan paljon mukavampaa kuin tanssin

katsomisen.

Mitk& ovat tunnusomaisia piirteitd charnockilaiselle totaal iteatterille?

Nigel haluaa sen olevan inhimillista. Erityisesti tanssiteatterissa nékee vihaisen, ylpean ja
ylimielisen nakdisia esiintyjia. He ovat vakavia, koskatekevét taidettaisollat:ll&. Ei siind
mit&8n pahaa sinansa ole, mutta ylei sissa tulee ” anteeksi etté olen t&8ll&” -olo. Vahan kuin
katsois harjoittelua. Nigel haluaa sailyttaa inhimillisyyden, koska silloin syntyy kontakti
yleison jaesiintyjien valilla. Taytyy olla kontakti, kommunikaatio tai keskustelu olemassa.
Teatteri jamelkein kaikki taide on kommunikaatiota. Kommunikaatio sanatulee sanasta
community eli yhteiso jayhteisillisyys. Omassa tyossdan Nigel haluaa esiintyjien ja katsojien
jakavan yhteisen kokemuksen, vaikkeivét he tunnekaan toisiaan. Kaikki ovat yhteydessa
toisiinsa kuin jalkapallo- tai jadkiekko-ottelussatai kirkossatai laulaessata ryypétessaisossa
porukassa. Porukka jakaa kokemuksen ja yhteisollisen toiminnan.

Onko tama sitten hyvavai paha, Nigel el tiedd, mutta se tuntuu hanesta hyvalta ja tuo ihmiset
yhteen. Ollaan kaikki yhtaja yhdessa téll& planeetalla. On kysymys rakkaudesta. Rakkaus on
myds tunnusomai sta charnockil ai sessa teatterissa, koska siitéhan loppujen lopuksi kaikessa on
kysymys. Esitys on teatterillinen rakkauden teko, jaettu rakkauden kokemus, rakkauden
kommunikaatiota vaikka lavalla esitettdisiinkin traagisia asioita. Nigelista ajatus on hieman
hipahtava, muttaloppujen lopuks kyse on e&vyydesta ja spontaani suudesta. Teatteri jatanss
on ainatoistoa harjoituksistajatietysti myos illasta toiseen. Vaarana on etta eldvyys kuolee
toistojen myota. Jos yleisd tuntee, ettd esiintyja tekee tdysin samaadillastatoiseen jaaivot vain
tyostavét litkkeiden muistamista, tanssijael kosketa. Tilanne on ihan sama kuin soittaessa;
joku voi soittaa hyvin, mutta toinen soittaa viel& paremmin. Minun mielestani téssa on kyse

Siit4, paneeko esiintyja sielunsaja tunteensa peliin vai &i.

Hyvia tanssijoita, jotka saavat katsojan haukkomaan henkedén, on ehkaviisi kerrala

maailmassa. Se johtuu siitg, etta tekniikkaon ylitetty. Haaste ohjagjale jakoreografille ja



7

esiintyjalle on se, kuinka séilyttaa tunnun etté kaikki tapahtuu nyt ensimmaisen kerran? Miten
tehda se nédyttelijand 500 vuotta vanhal le Shakespearen tekstille? Vaikeaahan se on. Ainaniin
el tapahdu muttasiihen Nigel pyrkii. Han haluaa séilytté4 kolmiul otteisuuden, koska muuten
kaikki vaan katsoisi televisiot ajaelokuvia, jossa kaikki otot on valikoitu parhaista paloista
Han pitéé teatterin vaarallisuudestaja riskeista, siitéa ettei kaikki aina onnistu. Pienet mokat
ovat ainahyviéjajos onnistuu saamaan yleison luulemaan, etta tuli mokata muuten ylléttaa
heidét, se on hyva. Nigel voi esimerkiksi tuhota yhtékkia sen, jonkajuuri rakensi. Tuhota
kaunis, tehda siitd vits ja vetda matto katsojan jalkojen alta, se on tunnusomaista

charnockilaisell e teatterille.

Mihin teatteris pyrkii? Mit& pyrit valittdmaan yleisolle?

Nigel toteaa, ettd muutamavuosi olis pystynyt kertomaan mutta ei nyt. Han ei 0saa sanoa
mita tulee seuraavaksi. Han tekee sitd mité tekee, koska se on ainoa asia mita han osaa.
Hanell& ei ole vaihtoehtoa. Kymmenvuotiaasta Nigel on ollut teatterimaailmassa, joten se on
normaalia toimintaa ei k& han haluakaan tehda muuta. Nigel kokee olevansa onnekas kun
paasee tekemaan, mita haluaa. Monet tekevat mité eivat halua ssadakseen rahaa ja padstakseen
tekemaan mita haluavat. Se on surullista. Nigel ei koe teatterin viestittévan mitdén vaan
enemmankin esittavan kysymyksia Han el halua neuvoa katsojaa; mita hanen tulisi tehda tai
miten eld& Pikemminkin han esittelee ihmisten omaa elaméa katsojille, liioitellussa muodossa
tietysti. Katsokaa miten te toimitte ihmissuhtei ssaja mita te teette toisillenne. Han ottaa aheita
oi keista kokemuksi sta, seuraa maailmaa ja panee sen lavalle & tosin suoraan, koskatosi elama

mit& se onkaan tylsda jasitd voi katsellailmaiseksi Helsingin kaduillajakahviloissa.

Lavalle Nigel haluaa &rimmaisi& tunteita. Han haluaa herattda kysymyksia, ehk& muuttaa
suhtautumistaldheisiin tyyliin: ” Ehkei minun pitéisi kohdella miesténi noin”. Rohkaisee, katso
vakivatainen, liian seksuaalinen jaliian ennalta-arvattava, kaikkea liioitellusti. Osana
taiteilijuutta kuuluu mennd uniin, fantasioihin ja paingjaisiin. Nigel yrittda toill&an esittdd, mita
yleiso agjattelee, muttei koskaan sano. Valttamatta tamé ei toteudu Kaupunginteatterilla, mutta
omassa sooloteoksessaan, jossa on todell akin saarnaaja, han kertoo miten tyhmié ihmiset ovat.

Ihmiset eivét kehity, on edelleen sotiaja tapetaan toisiamme uskonnon takia, naisiarai skataan,
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samaa satoja vuosi a vaikka luullaan itsedmme niin viisaiksi. Onhan meille tietokoneet ja
kaikki. Kehitysta ei oikeasti ole tapahtunut, koska edelleen ihmisia kuolee ndlk&an jaon
rikkaitaja koyhia Ollaan kuin lapsia. Aikuisiaon vain muutamajanekin on tapettu. Jeesus,
Muhammed, Dda Lama, Gandhi, filosofit, iloiset javiisaat ihmiset meill& on tapana tappaa,
koska me el tykéata niista. Loput lapset vain melskaa hiekkal aatikolla tappaen toisiaan.
Viestind vois siisollarentoutukaa, kasvakaa aikuisiksi jalopettakaa tyhmyydet, unohtakaa
itsekkyys jaihmisten vihaaminen, akaa sulkeko ihmisié pois eldméstanne. 1so viesti vaikkei

osannutkaan alussa nimet&, mihin taiteellaan pyrkii!

Rakkaus, ihmissuhteet, seksi, uskonto; uskominen, luottaminen, kuolema, auktoriteetit;
|&8karit, hallitus, papit janiiden vastustaminen, tabut, salaisuudet joistae haluta puhua.
Taitellijoiden pitéisi puhuanaista. Jos yhteiskuntaei puhu néistd, on kyse pelosta. Kaikkia
edell&a mainittuja peldtaan jollain tasolla. Itse Nigel pelkaa kuolemaa. Kaikki me kuitenkin
kuolemme. Kaikki muuttuu koko ajan, mikdan e ole pysyvaa, siitd kuolemassakin on kyse.
Tv-ohjelmat, runous, popmusiikki ja naytelmét kasittelee lopulta l&hes aina rakkautta ja
ihmissuhteita ja niiden rikkoutumista. Han haluaa tuoda ndyttamoélle kai ken taman ja sanoa,

ollapelokas. Se estéa elamaa.

Millainen on hyva esiintyj8?

Hyva esiintyja kyselee ja kyseenalaistaa, myds ohjagjan. Nigel ei tykkada jees-tyypeista, jotka
haluavat t6ihin johonkin ryhmaén vaan sen takia, etta se tekee hyvaa tyotd. Han tykkaa
enemman vahan kapinallisista henkilbista. Hyvét esintyjét ovat avoimia, omaavat
haavoittuvuutta ndyttamoll g, inhimillisié ja pystyvét avaamaan sydamensa ja sielunsa,
itseana ysointi jaitsensd kyseenalai staminen, kuten koko ryhmén ja teoksen
kyseenalaistaminen, hyva huumorintaju, voi nauraaldhes kaikelle. Nigel el tykk&a liian
vakaumuksellisistaihmisistd, jotka takertuvat aatteeseensatai uskontoonsa. On vaikea
tyoskennell& sellaisten kanssa. Takertuminen ei kannata, koskakaikki kuitenkin muuttuu ja
loppuu kuten sanottua ja el@minen tiukasti jonkun kirjan mukaan on 8lytont&, koska yks ainoa
kirjatal ihminen ei voi kertoa, miten elé&. Toisaalta tyoskennellessa takertuminen voi

helpottaa ja se on hyva. Hyva esiintyjd myos kokeilee kaikkea eik& sano ei. Nigel haluaaolla
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itse sellainen ohjagjana. K okeilemisen jalkeen voi aina hyl&ta, jos el toimi, kunhan kokeilee.
Han ei halua mahtaviatanssjoita, nayttelijoita tai laulajia vaan kokonaisen ihmisen.
Mahtailijallael tee mitéén. Itsekeskeisyys ei ole hyva. Hyvét esiintyjét ovat kivoja,

normaal gja, helposti toimeentulevia, avoimia, kyselevid/uteliaita, huumorintajuisia, rentojaei
stressagjia. HKT:n tanssiryhma on kiva, koskaovat ennen ensi-iltaakin rauhallisiajarentoja.
Kaikki on jo niin tuttua, kun on kokemustajaikaa Nayttamollaon koti. Stressi,

hermostuneisuus jajannittyneisyys ei ole kivaa.

Mita eskuvia sinullaon?

Erilaiset ihmiset ovat eri aikoina eri asioissainnoittaneet Nigelia, teatterissa ja nimenomaan
fyysisessi teatterissa erityisesti Pina Bausch. Bausch muutti Nigelin késityksen teatterista
kokonaan. Kaikki todellakin oli mahdollista Bauschin esityksessé, jonka Nigel néki 1980-
luvulla. Siina sai menna pois lavaltajapuhuayleisille. Nigel koki Bauschin antaneen hanelle
lahjan osoittaessaan, ettd voi tehda mita vaan. Ei tarvitse ollatanssiatai siistia, kaikessa on
oma kauneutensa jatotuutensa. Esitys oli iso inspiraatio. Esikuvana on toiminut myos
englantilainen maalari Francis Bacon, jokakuoli 1989. Nigel menee kananlihalle edelleen
nahdessdan Baconin toita. Maalaukset ovat vakivaltaisia ja epasiistejd, on krusifikseja, outoja

elamid, joku pelaa krikettid. Myo6s Baconin haastattelut ovat inspiroineet Nigelia.

Musiikissaesikuviaovat laulajat Billie Holiday, joka on mukana myds uudessa teoksessa First
Sex jaJoni Mitchell. Yleisesti Nigeliin on vaikuttanut punk 70-luvulla, kun hén oli 16-17-
vuotias Englannissa. Han vihas koulua jalopetettua koulun tuli punk ja pukeutuminen ja
kaikki muuttui taysin. Nigelid viehatti energia, raakuus, amatoorimaisuus ja se etteivat bandit
osanneet soittaatal laulaa. Punkiin liittyi tuho, virkavallan haistattelu ja vastustaminen.
Monesti téytyy tuhotaennen kuin voi luoda uutta; tuhoty® on my6s luomisty6té. Sama pétee
1920-lukuun, jota Nigel myo6s diggaa. Ihmiset (rikkaat) sekoili jahérdili, veti huumeita,
musiikki muuttui todella nopeatempoiseksi. Oli The Sex Pistols, The Clash, The Damned.
Punk oli herétys jalaimays naamalle. Likaisia, hirveitdihmisianiin kuin Johnny Rotten
huutamassa ihmisille pdin naamaa. V astassa oli clam rock ja uusromanttinen musiikki, joka el

toiminut Nigelille.
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Nigel lukee paljon naiskirjailijoita, kuten (kanadalaisia) Georg Elliott, Iris Murdock, Margaret
Atwood, Carol Shields (Kivipéivékirjat), Jane Smiley ja Alice Monroe. He kirjoittavat upeasti
ihmisluonteestajaihmissuhteista. Tarinat ovat lyhyité, mikrokosmosta vahan kuin Nigelin
omissatdissakin. Kirjoissaon hyvin henkilokohtaisia juttuja kahden ihmisen valilla mutta
vertautuu maailman historiaan. Englantilaisena Nigelin on sanottava myos Shakespeare
innoittajakseen, koska tama on kirjoittanut kaikesta kaiken. Shakespeare on ihan nero. Kaikki
ihmisista [6ytyy hdnen teoksistaan. Jazzissa esikuvia on John Coltrane jaMiles Davis, joka
haastoi ainaitsedan. Davis ei ollut koskaan tyytyvainen. Han katosi viideksi vuodeksi jatuli
takaisin téysin uutena. Han uudistui aina, tuntui nuorentuvan jatulevan entista villimmaksi ja
hullummaksi koko ajan. Nigel toivoo itsekin muuttuvansa niin kohti &&rimmaisyyksia, vaarada
jaepasopivaa omaan aikaansa. Han haluaisi ollaei-hyvaksytty javihattu. On mahtavaa jos
miellytetty jadmalla loppuun. Nigel haluaa laukaistaihmisen tekemaan pagtoksia. Vaikka pitéa
menestyksestakin. Jos kaikki olis yhta loistettatekisi varmaan jotain vaarin. Toiveajatuksena
Nigelillaon, ettd ihmiset gjattelisivat: " Alatee sitd, Nigel!” Tekee mita e odoteta, ei halua
miellyttéa.

Onko suomal ai sessa ja englantil ai sessa teatterimaai |massa eroa?

Suomal aisissa on tiettya maahismai suutta. Erot ovat tosin todella hienovaraisia. Nigelille on
ollut vai keaa |6ytéaé suomalainen ominaislaatu. Vastanyt hanen aivonsaon " virittynyt oikealle
radiotagjuudelle” ymmartdmaan. Suomalaiset ovat tulleet metsasta, he eivét synny vaan
ilmestyvat vain metsasta ja siirtyvét isoina kaupunkeihin. Englantilaiset ovat varautuneitaja
hiljaisia, kunnes saavat viinaajaalkavat rikkoa paikkoja. Suomlaisissa on jotain samaakuin
irlantilaisissa tonttu- ja maahismaisine olemuksinemme. Ratikassa Nigel odottaa, ettd joku
muuttuu ylldttéen seldn takana peuraksi ja ravaa toihin. Suomalaisissa on pienté metsdmagiaa.
Suomalaiset on hyvia esintyjid vahan samalla tavalla kuin englantilaisetkin. Ovat herkkia,
varautuneita jahiljaisia, suomalaiset viela yksityisidkin, muttalavalla antavat palaa. Tai
kannissata kesalla kun padotut tuntemukset paastetéén ulos. Ero talvellajakesilld on suuri,

kuin Ranskatai Italia. Teatteri on tuplasti suurtataman vuoks.



