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TIIVISTELMÄ

Tutkin opinnäytetyössäni näytelmäkirjailija ja teatteriteoreetikko Bertolt Brechtin
ja säveltäjä Kurt Weillin yhteiskuntakriittistä musiikkiteatteriteosta Kolmen
pennin ooppera (Die Dreigroschenoper). Tutkielman tarkoituksena on kiinnittää
huomio Brechtin kehittämän lajityypin, eeppisen teatterin, mahdollisuuksiin
tämän päivän musiikkiteatterissa. Tutkielman ensimmäisessä osassa tutkin teosta
sen historiallisessa viitekehyksessä. Toinen osio on empiirinen ja käsittelee omaa
tulkintaani teoksesta (Konsertti ”Älynväläyksiä Bertolt Brechtin Kolmen pennin
oopperasta” Lahdessa lokakuussa 2007).

Kolmen pennin ooppera -teos on yhteiskuntasatiiri, jonka yhteiskuntakritiikki on
tiukasti kiinni 1920-luvun Saksan sekavassa yhteiskunnallisessa tilanteessa.
Lisäksi Brertolt Brechtin yhteiskuntafilosofiset käsitykset ovat voimakkaasti läsnä
teoksessa. Eeppisen teatterin keskeiset ainekset ovat dialektinen ajattelu,
vieraannuttamisefekti ja gestiikka. Tämä uusi lajityyppi haastoi ansiokkaasti
1900-luvun alussa perinteisen aristoteelliseen traditioon nojaavan draamallisen
teatterikäsityksen. Teoksen eeppinen lähestymistapa, omaperäiset sävellykset sekä
teoksen rakenne tekevät Kolmen pennin oopperasta yhden 1900-luvun
musiikkiteatterin tärkeimmistä suunnannäyttäjistä.

Bertolt Brechtin eeppisen teatterin päämäärä dialektisen ajattelun herättäjänä on
edelleen ajankohtainen yhteiskuntakriittistä teatteria tehtäessä. Harjoitusprosessin
kuluessa havaitsin Kolmen pennin oopperan kappaleiden ajattomuuden. Olen
kokenut eeppisen teatterin ja sen kautta dialektisen ajattelun antaneen syvyyttä
omaan taiteelliseen työhöni. Mielestäni Bretolt Brechtin tapa yhdistää viihdyttäviä
elementtejä sekä tiukkaa yhteiskuntakrtiikkiä on erittäin käyttökelpoinen, mutta
tällä hetkellä vähän käytetty tyylikeino musiikkiteatterissa.

Avainsanat: dialektiikka, eeppinen teatteri, gestiikka, musiikkiteatteri,
vieraannuttamisefekti ja yhteiskuntakritiikki
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ABSTRACT

The topic of this thesis is the socially critical “Three-penny Opera” (Die
Dreigroschenoper) by German dramatist and theoretician Bertolt Brecht with
composer Kurt Weill. I use this work as a way to generally discuss the place of
epic theatre, the drama genre pioneered by Brecht, in the contemporary musical
theatre scene. The first part of this study describes the “Three-penny Opera” and
its historical-cultural setting. The second part focuses on my own interpretation of
the “Three-penny Opera”, and the ideas it catalyzed for my own development as a
performing artist.

The specific social conditions in early 20th century Germany, combined with
Brechts political and sociological worldview, creates the background without
which the form and structure of the “Three-penny Opera” cannot be understood.
The central concepts of the Brechtian epic theatre; effects of alienation, gestics
and dialectics, offer a fundamentally different approach compared with the
classical dramatic theatre based on the Aristotelian tradition. This epic approach,
its themes, and the particular musical composition style and structure make the
“Three-penny Opera” a truly revolutionary work of 20th century drama.

The importance and retained freshness of Brechts epic approach, can be still be
sensed when interpreting the “Three-penny Opera” for today’s audiences. During
the production of my own version of the Three-penny Opera – “Revelations from
the Three-penny Opera of Bertolt Brecht” (Älynväläyksiä Bertolt Brechtin
Kolmen Pennin Oopperasta), performed in Lahti, Finland October 2007, I
personally experienced and utilized the potential of both the epic theatre and the
dialectical approach in my own artistic process. In my opinion, the theatre
tradition of Brecht, blending light entertainment and social critique, remains today
as an important, but alas underutilized, genre of musical theatre.

Keywords: alienation, dialectics, distancing, epic theatre, estrangement, gestics,
musical, musical theatre, politics
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SAMMANFATTNING

I detta kandidatarbete studerar jag ”Tolvskillingsoperan” (Die Dreigroschenoper)
av den tyska dramatikern och teaterteoretikern Bertolt Brecht med kompositören
Kurt Weill. Jag använder denna pjäs för att generellt diskutera den roll som
Brechts episka teater innehar i dagens musikteatervärld. I arbetets första del är
fokus på ”Tolvskillingsoperan” och dess historiska och kulturella kontext. I
arbetets andra del beskriver jag min egen version av ”Tolvskillingsoperan” och
dess uppsättningsprocess, samt utvecklar vilka idéer detta arbete har genererat i
utvecklingen av mitt eget konstnärliga arbete som skådespelare.

De specifika samhällsomständigheter som rådde i det tidiga 1900-talets Tyskland,
samt Brechts egna politiska och sociologiska världsbild, är centrala för förståelsen
av ”Tolvskillingsoperans” form och struktur. Centrala begrepp i Brechts episka
teater; alienationens konsekvenser, gestik och dialektik utgör ett fundamentalt
uppbrott med den Aristoteliska dramatiktraditionen. Detta episka
tillnärmningssätt, med sina specifika teman och musikaliska val, gör
”Tolvskillingsoperan” till en revolutionär pjäs i 1900 talets teaterhistoria.

Den livskraft och det fräscha potential som Brechts episka tillvägagångssätt
representerar, kan även idag upplevas mycket starkt av skådespelare som tolkar
”Tolvskillingsoperan”. Under produktionen av min egen version; ”Idéer från
Tolvskillingsoperan av Bertolt Brecht (”Älynväläyksiä Bertolt Brechtin Kolmen
Pennin Oopperasta”), som presenterades i Lahtis, Finland i Oktober 2007,
upplevde jag själv hur styrkan i den episkt- dialektiska metodiken påverkat mitt
skapande arbete. Enligt min mening, förblir Brechts teaterform, som möjliggör en
blandning av underhållning och samhällskritik, en för vår tid viktig, men tyvärr
underanvänd, musikteater genre.

Nyckelord: alienation, dialektik, episk teater, fjärmande, distansering, gestik,
musikal, musikteater, samhällskritik
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1 JOHDANTO

Näin Berliinissä kesällä 2005 Bertolt Brechtin perintöä vaalivassa Berliner

Ensemble -teatterissa Brechtin kirjoittaman farssin Pikkuporvarin häät. Se oli

ensimmäinen näkemäni Brechtin näytelmä. Ensemblen näyttelijäntyö oli

taidokasta ja esitys kerrassaan hykerryttävä. Innostuin esityksestä niin paljon, että

päätin ottaa selvää Bertolt Brechtin ajatuksista ja tuotannosta. Näin kiinnostuin

myös Kolmen pennin ooppera -teoksesta.

Keskustellessani Teatteri Vanha Jukon näyttelijä Hannu Salmisen kanssa Bertolt

Brechtin näytelmistä, hän kertoi tehneensä seremoniamestarin roolin Kolmen

pennin oopperassa 1970-luvulla.  Tuolloin esityksen oli ohjannut saksalainen

ohjaaja, joka oli oppinut ammattitaitoaan itse Brechtiltä. Hannu Salmiselle Brecht

on sydäntä lähellä ja siksi hän tarjosi apuaan, kun suunnittelin konserttia Kolmen

pennin oopperan kappaleista. Välillemme kehittyi hedelmällinen mestari-kisälli-

suhde. Ilman Salmisen apua vieraannuttamisefektin1 ja eeppisen2 näyttelijäntyön

ymmärtäminen olisi minulta jäänyt hyvin pintapuoliseksi. Tein Salmisen

avustuksella konsertin keväällä 2006, mutta eeppisen teatterin ajatukset eivät

minulle täysin auenneet prosessin aikana kiireisen aikataulun vuoksi. Syksyllä

2007 lähdimme Salmisen kanssa työstämään Kolmen pennin oopperan kappaleita

uudestaan. Salminen oli tällä kertaa selkeästi ohjaajan roolissa.

Tässä tutkielmassa käsittelen Bertolt Brechtin teosta Kolmen pennin ooppera ja

avaan eeppisen teatterin käsitteitä. Käytän havaintomateriaalina omaa konserttiani

”Älynväläyksiä Kolmen pennin oopperasta”, jonka kautta pohdin Brechtin

ajatusten ajankohtaisuutta nykymaailmassa. Koska kyseessä on musiikkiteatterin

opinnäytetyö, tutkin teosta estradiesiintyjän näkökulmasta. Eeppisen

musiikkiteatterin luonteen vuoksi teksti ja näyttelijäntyö nousevat tutkielmassani

päärooliin ja Kurt Weillin musiikin tutkimisen jätän vähemmälle huomiolle.

1 Vieraannuttamisefekti (erfremdungseffekt) on tekniikka, joka antaa katsojalle mahdollisuuden
suhtautua esityksen teatteriesityksen tapahtumiin yhteiskuntakriittisestä näkökulmasta (Brecht
1991, 162).
2  Epiikka tarkoittaa kertomisen taidetta, sana on peräisin kreikan kielestä (Kupiainen 1964).
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2  BERTOLT BRECHTIN MAAILMA

Bertolt Brechtin teos Kolmen pennin ooppera (Die Dreigroschenoper) on

yhteiskuntasatiiri, joka on tiukasti kiinni 1920-luvun Saksan yhteiskunnallisessa

tilanteessa. Ymmärtääksemme teosta meidän on tutkittava ensin ensimmäisen

maailmansodan jälkeistä poliittista tilannetta Saksassa ja sen vaikutusta Brechtiin

taiteilijana.

2.1 Sodan varjo Brechtin näytelmissä

Ensimmäisen maailmansodan (1914-1918) jälkeen Saksa oli lyöty ja sekasorron

vallassa. Sodan jälkeen ympärysvallat vaativat Saksassa täydellistä valtiollisen

järjestelmän muutosta ja keisaria luopumaan kruunustaan. (Cristensen 1984, 74,

78.) Sodasta palanneet miehet olivat juurettomia ja vailla tulevaisuuden uskoa

jonka vuoksi levottomuudet olivat yleisiä. Maaperä oli otollinen

vallankumouksellisten liikkeiden synnylle. (Heinilä, Karjalainen & Valta 1993,

35.) Lopulta itsepäisesti vallasta kiinni pitäneen keisari Vilhelm Toisen oli

luovuttava kruunustaan kansan protestoidessa, ja marraskuun 10. päivän

vallankumouksessa vuonna 1918 Saksa julistettiin Weimarin tasavallaksi.

(Cristensen 1984, 76.) Tasavallan aika oli levoton ja omankäden oikeus kävi lain

edelle. Levottomuuksia ja katkeroitunutta mielialaa lisäsi myös Versaillesin

rauhankonferenssissa Saksalle määrätyt valtavat sotakorvaukset, joista lopulta

Saksa maksoi vain murto-osan. (Cristensen 1984, 92-93.)

Eugen Bertolt Friedrich Brecht (1898-1956) eli nuoruutensa ensimmäisen

maailmansodan aikana (Haikara 1992, 17). Hän opiskeli lääketiedettä ja suoritti

asepalveluksensa sotasairaalassa vuoden 1918 vallankumouksen jälkeen. Hän ei

itse koskaan osallistunut taisteluihin rintamalla. Kuitenkin palveluajan aitiopaikka

sodan silpomiin ihmisiin jätti häneen syvän kammon sotaa kohtaan ja teki hänestä

vakaumuksellisen pasifistin. Sodan traumoilla oli suuri vaikutus Brechtin taiteen

groteskiin huumoriin. (Haikara 1992, 29, 31.)
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Sodan kauhut herättivät Bertolt Brechtissä halun kuvata sotaa, riistoa ja

tappamista ihmisen vääristä valinnoista johtuvina tapahtumina eikä paholaisen

langettamina traagisina vitsauksina. Tämä perusteema toistuu läpi Bertolt

Brechtin tuotannon, esimerkiksi teoksissa: Kaukaasialainen lintupiiri (1949),

Herra Puntila ja hänen renkinsä Matti (1948), Galilein elämä (1943), Setsuanin

hyvä ihminen (1942), Äiti peloton ja hänen lapsensa (1941), Teurastamojen pyhä

Johanna (1932), Poikkeus ja sääntö (1930), Mahagonyn kaupungin nousu ja tuho

(1929), Baal (1929) ja Kolmen pennin Ooppera (1928).

2.2 Brecht ja dialektiikka

Vaikka Brechtin näkemyksen mukaan politiikka ja taide olivat erottamattomat,

hän ei halunnut liittyä puoluetoimintaan, sillä hän muutti poliittisia mielipiteitään

jatkuvasti (Haikara 1992, 52). Brecht kuului nuoruudessaan lyhyen ajan Saksan

riippumattomaan sosiaalidemokraattiseen puolueeseen, mutta sen jälkeen hän ei

ottanut osaa puoluetoimintaan (Brecht 1967, 55). Brecht ihaili nuoruudessaan

Leniniä ja suhtautui intohimoisesti Marxiin 1930-luvulta lähtien. Hän ilmoitti jo

nuorella iällä olevansa kommunisti, mutta silti hän kritisoi marxilais-leninististä

ideologiaa tiukasti. Hänen näkemyksensä mukaan marxilais-leninistinen ideologia

Neuvostoliitossa ”neuvoi ihmisiä katsomaan maailmaa tietyllä tavalla.” (Haikara

1992, 118.) Brecht taas pyrki taiteellaan näyttämään ristiriitoja, joita

ymmärtäessään ihminen voi tarttua epäkohtiin. Brecht oli taiteilijana ennen

kaikkea dialektikko3, joka ei ollut uskollinen dogmeille4. (Haikara 1992, 35, 178.)

Bertolt Brecht oli 30-vuotias kun hän tutustui Karl Marxin ja Friedrich Engelsin

dialektiseen materialismiin. Dialektinen ajattelu jäsensi Brechtin maailmaa ja

antoi luonnontieteellisen koulutuksen saaneelle kriittiselle miehelle mieleisen

filosofisen ajattelumallin. Dialektinen materialismi vaikutti Brechtin

yhteiskunnallisiin käsityksiin ja on lisäksi tärkeä eeppisen teatterin rakennusaine.

3 Sana dialektiikka on alun perin kreikkaa ja tarkoittaa keskustelua tai väittelyä (Filosofian
sanakirja 1999, 45).
4 Dogmaattinen: ahdasmielinen, suvaitsematon, kritiikitön, sääntöihin takertuva (Nurmi & Rekiaro
1995, 89).
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Tästä syystä on tärkeää tutustua dialektiseen materialismiin pääpiirteittäin.

(Brecht 1967, 55, 120.)

2.3 Dialektinen ajattelu

Länsimaisen filosofian historiankirjoituksen mukaan dialektiikan isäksi mainitaan

G.W.F. Hegel. Hän tuli siihen tulokseen, että ristiriidat ovat olennainen osa

todellisuutta ja että ristiriitojen käsittelemiseen tarvitaan dialektista logiikkaa.

Muodollisen logiikan mukaan ristiriita voidaan ratkaista seuraavasti: jos oletetaan,

että A on totta, niin B:n on silloin oltava valetta. Dialektisen logiikan mukaan taas

A ja B voivat kummatkin olla yhtä tosia, mutta niitä puntaroitaessa voidaan löytää

C, joka on lähempänä totuutta kuin A ja B. Tällä tavalla voidaan löytää ristiriitaan

uusia ratkaisutapoja sen sijaan, että tehdään johtopäätöksiä annetuista

lähtöoletuksista. (Korvela 2007, 52.) Hegelin mukaan maailma kehittyykin

kahden vastakkaisen voiman, teesin ja antiteesin kautta synteesiksi.  Kehitystä

ristiriidan kautta kutsutaan kieltämisen kieltämiseksi. Prosessissa syntynyt

synteesi antaa taas uuden lähtökohdan teesille ja antiteesille ja niin edelleen.

Dialektista prosessia kuvataan usein spiraalina.  Hegelin dialektiikka on

idealistista dialektiikkaa, jossa korkeampi voima ohjaa materiaa maailmassa.

(Oliver 1997, 120-121.) Länsimaisen monipuoluejärjestelmän ihanteena on, että

yhteiskunnalliset päätökset tehdään juuri vastakkaisten voimien synteeseinä

dialektisessa prosesissa.

Karl Marx ja Friedrich Engels jatkoivat Hegelin työtä. Heidän käsissään

dialektiikka kääntyi dialektiseksi materialismiksi. Hegel uskoi hengen ohjaavan

kaikkea olevaista. Marx ja Engels päätyivät siihen tulokseen, että kohtaloa

ohjaavaa korkeampaa voimaa ei ole, vaan ajattelu on materian korkein tuote.

Materialla tarkoitetaan kaikkea olevaista atomeista ja soluista lähtien. (Oliver

1997, 120-121.)



10

Marx ja Engels kehittivät materialistiseen dialektiikkaan nojaavan

yhteiskuntateorian.  Materialistisen historiankäsityksen mukaan ihmisen toimintaa

ohjaa hänen yhteiskunnallinen asemansa, eikä päinvastoin. (Haikara 1992, 113.)

Marx ja Engels kritisoivat kapitalistista yhteiskuntajärjestelmää ja kirjoittivat

Kommunistisen manifestin, joka osoittautui myöhemmin tärkeäksi aseeksi

luokkataistelussa. Luokkajakoa ei enää voitu selittää kohtalolla, vaan oli teoria,

joka puhui sorrettujen työläisten puolesta. (Olivier 1997, 104.)

2.4 Dialektiikka Bertolt Brechtin teoksissa

Bertolt Brecht koki ensimmäisen maailmansodan jälkeen, että saksalainen teatteri

oli auttamattomasti aikaansa jäljessä. Teatteri tuputti yhä kohtaloonsa sidottujen

sankareiden ja paholaisen välisiä taisteluja, vaikka psykologian uusimmat

suuntaukset käsittivät ihmisen jo hyvinkin monimutkaisena ja ristiriitaisena

olentona. Brecht yhtyi dialektisen materialismin käsitykseen, jonka mukaan

ihminen sysää mielellään vastuun teoistaan kohtalon, jumalan ja paholaisen

syyksi, vaikka todellisuudessa ihmiskunta on itse vastuussa maailman

kehityssuunnasta.  Brechtin näytelmien kaikki roolihahmot ovat kuin sankarien

vastakohtia, joiden itsekkäät valinnat vaikuttavat näytelmien tapahtumien

kulkuun. Dialektinen ajattelu on eeppisen teatterin tekijälle ja katsojalle

välttämätön. Eeppiset näytelmät eivät kerro totuuksia, eivätkä päädy

päätepisteeseen, vaan esityksen tarkoituksena on herättää katsojassa dialektinen

ajatusprosessi. (Brecht 1991, 19, 67, 303.)

Bertolt Brecht sai Marxin ajatuksista tukea myös kriittisiille ajatuksilleen

kapitalismia kohtaan. Brecht tutustui Marxiin vasta Kolmen pennin oopperan

menestyksen jälkeen 1930-luvun alussa.  Luettuaan Marxin teoksen ”Pääoma”

Brecht huomasi kirjoittaneensa teokseen marxilaista kapitalistisen

markkinatalouden kritiikkiä. (Haikara 1992, 55, 99.)

1900-luvun alkupuolella Saksa oli hyvin kaukana demokratiasta ja

epäoikeudenmukaisuudet olivat arkipäivää. Myös muut eurooppalaiset

yhteiskunnat olivat vasta kehittymässä tuntemiksemme demokratioiksi. Tuolloin
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kommunismi nähtiin oikeudenmukaisen yhteiskunnan mallina, jolla ajateltiin

olevan tulevaisuutta. Brecht kuului keskusteluryhmään ”Kriittisen marxismin

opintopiiri”, joka näki jo silloin monen kommunistisen liikkeen tulkitsevan

Marxia dogmaattisesti. Ryhmän pääperiaatteena olivat kriittisyys, käytännön

yhteys teoriaan sekä ihmisen aktiivisen vastuun korostaminen. Brecht pettyi

nähdessään Neuvostoliiton kehityksen. ”Siitä ei ole epäilystäkään, ideologian

vastaisesta taistelusta on tullut uusi ideologia.” Kriittinen marxismi ja dialektinen

materialismi sen sijaan eivät tuottaneet pettymystä, vaan vaikuttivat Brechtin

taiteeseen loppuun saakka. Brecht koki elämäntehtäväkseen auttaa yleisöä

avaamaan silmänsä juuri näiltä sokeilta ideologioilta. (Haikara 1991, 115, 119.)

2.5 Kommunismi ja kapitalismi tänään

Sana kommunismi ei kuvasta nykymaailmassa yhteisöllisyyttä, tasa-arvoa ja

kriittistä ajattelua, vaan ruosteisia puimurien raatoja, leipäjonoja, diktatuuria,

ihmisoikeusrikkomuksia ja urkintajärjestelmiä. Kommunismi nähdään nykyisin

fasismiin verrattavana ideologia, joka koetaan uhkana demokratialle. Myös sana

kapitalismi kaikuu korvissa hieman negatiivisesti, joten tilalle on otettu uudet

termit: uusliberalismi, vapaa markkinatalous ja globalisaatio. Filosofi Petri

Räsänen muistuttaa artikkelissaan ”Uusliberalismi ja lupaus vapaudesta”, että

myös uusliberalismi on ideologia. Hänen mukaansa on vallalla käsitys, jonka

mukaan uusliberalismi on ideologioista vapaa, vaikka sen kannattajat eivät kykene

suhtautumaan kriittisesti itse uusliberalismiin (Räsänen 2007, 99-107). Ehkä

tämän hetken ilmiöistä uusliberalismi olisi juuri tällainen sokea ideologia, jonka

imulta Bertolt Brecht haluaisi tänään avata katsojien silmät, jos saisi siihen

mahdollisuuden.
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Helsingin Sanomien artikkelissa: ”Hätä on hyvä bisnes” kerrotaan kirjailija

Naomi Kleinistä. Jutussa väitetään, että hänen kirjansa No Logo merkitsee

globalisaatiokriittiselle nuorisolle samaa kuin edellisille sukupolville Marxin

Pääoma. Jutussa ei kuitenkaan mainita Kleinin olevan kommunisti vaikka hän

kritisoi suuryritysten valtaa ja uusliberalismin ajamaa eriarvoistumista. Häntä

sanotaan globalisaatiokriittiseksi. (Nykänen 2008, D6.) Ehkä tämä kertoo siitä,

että termit ovat vaihtuneet, vaikka samaa taistelua käydään yhä. Kapitalisti on

uusliberalisti, ja kommunisti on globalisaatiokriittinen. Jos Bertolt Brecht olisi

elänyt tänä päivänä, ehkä hänkin olisi ilmoittanut olevansa globalisaatiokriittinen

eikä kommunisti. Brechtin kohdalla ei kannata tehdä nopeita johtopäätöksiä hänen

suhteestaan kommunismiin.
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3 ARISTOTEELLISESTA DRAAMASTA EEPPISEEN TEATTERIIN

3.1 Brecht ja taiteen uudet tuulet

Euroopassa alkoi ensimmäisen maailmansodan jälkeen uusi aalto tieteen ja taiteen

aloilla. Sota oli pirstonut länsimaisen ihmisen käsityksen maailmasta. Sigmund

Freud (1856-1939) teki mullistavia tutkimuksia ihmismielestä, joilla oli suuri

vaikutus länsimaiseen ihmiskäsitykseen (Thornton 2007). Walter Gropius (1883-

1969) perusti arkkitehti- ja taidekoulun nimeltä Bauhaus Weimariin vuonna 1919.

Taidekoulu aloitti toimintansa täysin vallankumouksellisin ajatuksin ja

funktionalismi sai alkunsa. (Dorste 1991, 6.) Kubistit pirstoivat näkökulman

ihmiseen oudoksi ja sirpaleiseksi. Dadaistit protestoivat irrationaalisilla töillään

yhteiskunnan älyllistä jäykkyyttä vastaan ja myöhemmin surrealistit tunkeutuivat

syvälle ihmisen alitajuntaan (Ahokas & Honkala 1980, 416). Elokuva kehittyi

nopeasti ja synnytti montaasitekniikan, kollaasin elokuvallisen vastineen, joka

inspiroi myös Bertolt Brechtiä (Haikara 1992, 32).

Bertolt Brecht aloitti uransa sodan jälkeen, jolloin porvarillis-realistinen teatteri

oli yhä vallalla Euroopassa. Teatteriesitykset olivat sisällöltään varovaisia ja

ihanteena oli todellisen elämän tarkka jäljentäminen teatterilavalle. Tuolloin

”neljättä seinää” käytettiin paljon tyylikeinona. Tämä tarkoittaa näyttelemisen

tapaa, jossa kuvitteellinen seinä erottaa näyttämön ja yleisön toisistaan. Katsoja

seuraa näytelmää ulkopuolelta. Brecht nimitti tätä kurkistuslaatikkoteatteriksi.

Hänen mielestään näyttelijät teeskentelivät yrittäessään olla huomaamatta, että

heidän huoneestaan puuttui yksi seinä ja että heidän toimiaan seuraa sata

silmäparia. Tämä tyylisuunta oli Brechtin mielestä käsittämätön; hänen mielestään

vasta yleisökontakti teki teatterista teatteria. (Haikara 1992, 54-55.)
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Bertolt Brecht oli erittäin ennakkoluuloton suhteessa uusiin ilmiöihin. Hän

inspiroitui tieteen, tekniikan, taiteen ja filosofian uusista virtauksista ja sovelsi

niitä omassa näyttämötaiteessaan. Brecht kyseenalaisti teatterin silloisen tehtävän

pelkkänä kurkistuslaatikkoviihdykkeenä. Myös monet muut eturivin teatterin

tekijät olivat Brechtin kanssa samoilla linjoilla, kuten hänen ihailemansa Berliinin

dadaisteihin kuulunut ohjaaja Erwin Piscator (1893-1966) ja neuvostoliittolainen

Vsevlod Mayerhold (1874-1940). Brechtin määrätietoisuus ja laaja teoreettinen

tuotanto ovat kuitenkin nostaneet Bertolt Brechtin eeppisen teatterin luojaksi.

(Haikara 1992, 94,95,102, 152, 157.)

Bertolt Brecht on käyttänyt Kolmen pennin oopperassa tyylikeinoja, joista

myöhemmin tuli hänen tavaramerkkinsä ja joihin hän palaa kirjoituksissaan

jatkuvasti. Siksi on tärkeää avata keskeisimpiä Brechtin eeppisen teatterin

ajatuksia.

3.2  Aristoteelinen draama ja eeppinen teatteri

Perinteisen aristoteelisen draamateorian mukaan näytelmän juoni kehittyy

vääjäämättömästi käännekohdan kautta loppuratkaisuun (Reitala & Heinonen

2003, 39). Aristoteelinen draamateoria pohjautuu kreikkalaisen filosofin

Aristoteleen teokseen Runousoppi (Aristoteles 1997, 5). Aristoteelinen

draamankaari oli länsimaisessa kirjallisuudessa ja näyttämötaiteessa

itsestäänselvyys, jolle ei löytynyt haastajaa ennen brechtiläistä eeppistä

dramaturgiaa ja absurdia draamaa (Reitala & Heinonen 2003, 42). Nämä

teatterimuodot kehittyivät vastaliikkeenä porvarillis-realistiselle teatteritraditiolle

(Långbacka 1982, 124).

Eeppisen ja draamallisen teatterimuodon keskeisin ero on

maailmankatsomuksellinen (Reitala & Heinonen 2003,43). Aristoteelinen

dramaturgia on tehokas: katsoja samastuu päähenkilöön ja janoaa tietoa tämän

kohtalosta. Bertolt Brechtin mielestä teatterin tehtävä ei ollut saada katsojaa

eläytymään ihmiskohtaloihin, vaan herättää katsojan tietoisuus suhteessa
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ympäröivään yhteiskuntaan. Brecht havaitsi, ettei eläytyminen ei ole ainoa keino

herättää katsojassa emootio. Tietoisuuden kautta koettu tunne on hedelmällisempi;

se herättää katsojassa halun korjata häntä ympäröivät epäoikeudenmukaisuudet.

(Brecht 1991, 211.)

Brecht esitteli kuuluisan taulukkonsa ( Taulukko 1) Mahagony -esseessään. Siinä

hän asettaa eeppisen teatterin ja aristoteelisen draaman vastakkain. Taulukon

tarkoituksena oli selventää painotuseroja, eikä esittää eeppistä ja aristoteelista

draamaa toisensa pois sulkevina. (Haikara 1991, 101,102.) Jos eeppiselle

teatterille halutaan löytää vastakohta, se olisi lähinnä illuusion luomiseen pyrkivä

teatteri (Brecht 1991,118).

Taulukko 1. Dramaattisen ja eeppisen teatterin vertailua (Brecht 1991, 84,85.)

Dramaattinen teatterimuoto Eeppinen teatterimuoto

näyttämö "ruumiillistaa" tapahtuman tekee katsojasta tarkastelijan
kuluttaa loppuun katsojan aktiviteetin herättää katsojan aktiviteetin
mahdollistaa katsojan tunteet pakottaa katsojan tekemään ratkaisuja
välittää katsojalle elämyksiä välittää katsojalle tietoa
katsoja siirretään tapahtuman keskelle katsoja asetetaan vastakkain tapahtumien kanssa
työskennellään suggestion avulla työskennellään argumentein
aistimukset talletetaan aistimukset tehdään tiedostettaviksi
ihminen oletetaan tunnetuksi ihminen on tutkimuskohde
muuttumaton ihminen muuttuva ja muuttava ihminen
loppu jännittää tapahtumien kulku jännittää
kohtaus toista kohtausta varten kukin kohtaus itsenäinen
tapahtumat kulkevat lineaarisesti tapahtumat kulkevat mutkitellen
natura non facit saltus
(luonto ei salli "hyppäyksiä")

facit saltus
("hyppäykset" sallittuja)

maailma sellaisena kuin se on maailma sellaisena kuin siitä tulee
mikä on ihmisen osa mikä on ihmisen tehtävä
ihmisen vietit ihmisen vaikuttimet
ajattelu määrää olemista yhteiskunnallinen oleminen määrää ajattelua

Bertolt Brecht käytti itse eeppisestä teatterista myös ilmaisua epäaristoteelinen

dramatiikka. Brecht näki teatterin ja yhteiskunnan dialektisen materialismin

kautta, eikä uskonut historiallisten tapahtumien väistämättömyyteen. Hän näki

kaikkialla valintoja ja suunnan muutoksen mahdollisuuden. (Haikara 1992,116,

177.)
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Ralf Långbacka vertaa selventävästi Brechtin eeppisiä näytelmiä ja Pieter Bruegel

vanh. (1525-1569) tauluja, jotka innoittivat Brechtiä. Bruegelin tauluissa on

kuvattu paljon tapahtumia ja hahmoja, joista mikään ei nouse etualalle. (LIITE 1)

Hahmojen piirteitä ei ole maalattu järin yksityiskohtaisesti, mutta kuva kertoo

mitä on juuri tapahtunut, mitä on tapahtumassa sekä millaisia ihmissuhteista

yhteisöstä löytyy. Myös Kolmen pennin oopperassa tarkkaillaan enemmän

yhteisöä ja hahmojen välisiä suhteita kuin yksittäisen henkilön tuntemuksia.

(Långbacka 1982, 132.)

Bertolt Brechtin näytelmissä kohtaukset ovat yleensä episodeja eli itsenäisiä

kokonaisuuksiaan. Eeppisen näytelmän episodien järjestystä voitaisiin

periaatteessa vaihtaa ja esitys säilyisi silti ymmärrettävänä. Koska jokainen

kohtaus on mielenkiintoinen sinänsä, nousevat näytelmän tapahtumat

loppuratkaisua tärkeämmiksi. (Brecht 1991, 112.) Näytelmät herättävät

ennemminkin kysymyksiä kuin ratkaisevat ongelman (Reitala & Heinonen

2003,44).

Brecht korostaa kirjoituksissaan aasialaisen teatterin vaikuttaneen hänen

teatteriteorioihinsa. Aristoteelinen draamankaari on aasialaisessa teatterissa

tuntematon ja näyttelemisen tapa on usein varsin vieraannuttava. (Brecht

80,81,178,179.) Episodeittain etenevä dramaturgia on meille länsimaalaisille tuttu

esimerkiksi sirkuksesta. On kiinnostavaa huomioida, että Brechtin ensimmäisen

teatterikokemukset olivat markkinoilla esitetyt kansannäytelmät ja torilla

esiintyneet markkinailveilijät (Haikara 1992, 20). Sirkukset olivat alun perin juuri

yhteen lyöttäytyneitä markkinataiteilijoita. Eurooppalainen karnevaaliperinne

synnytti monia kansankulttuurin muotoja, kuten Chanson -perinteen Ranskassa,

Commedia dell´arten Italiassa sekä vahvan kansannäytelmäkulttuurin Saksassa.

(Salervo 1984, 15-16.) Kaikkia näitä yhdisti valtaapitävien irvailu ja humoristinen

ote.

Brechtin eeppisen teatterin ja yllä mainittujen kansanteatterimuotojen väliltä voi

löytää paljon yhtäläisyyksiä, esimerkiksi Brechtin suosima suora kontakti

yleisöön on kansanteatterin esittäjälle välttämättömyys: yleisö ei pysähdy
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kuuntelemaan, jos sitä ei haasta. Ehkä Bretolt Brechtin eeppisen teatterin

teorioiden vakavasti otettavuus vaati, että esikuvana korostettiin kiinalaista

hoviteatteria eikä augsburgilaista toriteatteria.

3.3 Vieraannuttamisefekti

Vieraannuttamisefekti (erfremdungseffekt) on tekniikka, joka antaa katsojalle

mahdollisuuden suhtautua esityksen tapahtumiin yhteiskuntakriittisestä

näkökulmasta.  Tekniikalla tuttuja tapahtumia kuvataan vieraan tuntuisesti,

etäännytetysti. Katsojan huomio kiinnitetään ympäröivään maailmaan esityksen

aikana ja vieraannuttamisefektin avulla pyritään esittämään maailma

ristiriitaisuuksineen sellaisena että sen voi käsittää. Tällöin teatterin ei enää

tarvitse olla pakopaikka todellisuudesta, vaan paikka jossa todellisuutta

jäsennetään. (Brecht 1991, 121,155, 162.)

Vieraannuttamisefekti voi ilmetä monella tavalla:

1. Näyttelijä voi suhtautua esitettävään roolihahmoon vieraannuttavasti, jolloin näyttelijä

tutkii roolihahmon käyttäytymistä ja jäljittelee parhaansa mukaan tämän tapoja, mutta ei

uskottele olevansa roolihahmo.

2. Näyttelijä voi suhtautua tekstiin vieraannuttavasti. Tekstiä lausuttaessa ei pyritä

improvisoituun vaikutelmaan vaan repliikit ovat sitaatteja. Näyttelijä siteeraa

roolihahmoaan.

3. Teksti voi olla vieraannuttava. Teksti voi vaihtua yhtäkkiä menneeseen aikamuotoon,

kolmanteen persoonaan tai näyttelemisohjeita saatetaan lausua ääneen.

4. Vieraannuttavia saattavat olla näyttämöllä tehdyt teot, jotka hätkähdyttävät yleisöä ja

joille katsojan mieli ryhtyy hakemaan selitystä näytelmän tapahtumien ulkopuolelta.

5. Näyttelijän suora katsekontakti yleisöön on vieraannuttava, koska näyttämön

todellisuus ja reaalitodellisuus rinnastuvat keskenään.

(Brecht 1991, 156-158.)
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Edellisten lisäksi Bertolt Brecht käytti lukuisia muita vieraannuttamisen keinoja

esityksissään, kuten esim. dokumenttielokuvia sekä kohtauksia ennakoivia

tekstejä projisoituna näyttämölle. (Brecht 1991,163.)

3.4 Gestiikka

Jotta näyttelijä voi näytellä eeppisen teatterin vaatimalla vieraannuttavalla tavalla,

on hänen käytettävä hyväkseen gestiikkaa. Das gestalt on saksan kieltä ja

tarkoittaa hahmoa. Sana ”gestus” on Bretolt Brechtin kehittämä, tällä hän

tarkoittaa yhteiskunnallista elettä. Gestiikkaa hyväkseen käyttävä näyttelijä

näyttelee eleiden kautta, eleiden, joilla on sosiaalinen merkitys. (Brecht 1991,

165.)

Bertolt Brechtin mielestä kaikki tunteenomainen on kehitettävä eleeksi ja tuotava

näin näkyviin (Brecht 1991, 154). Eleitä voivat olla sekä fyysiset eleet että

äänensävyt, joilla näyttelijä vieraannuttaa roolihahmoaan. Kuitenkin Brecht

korosti, että kyse ei ole tyylittelystä, vaan näyttelijän on pyrittävä

luonnollisuuteen. (Brecht 1991, 166.)
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4 BERTOLT BRECHTIN KOLMEN PENNIN OOPPERA

Brechtin mielestä teatterin lisäksi oopperaa oli uudistettava demokratian

myötä. Hänen käsityksensä mukaan sen paremmin taiteilijat kuin yleisö

eivät tiedostaneet oopperan kaavoihin kangistunutta tilaa.  Kolmen pennin

ooppera oli alkua Brechtin suunnittelemille uudistuksille. (Brecht 1991,

81,82, 196.) Kolmen pennin ooppera on yhteiskuntasatiiri. Iskelmän

kaltaisia säkeistölauluja sisällään pitävä köyhän miehen ooppera kritisoi

1920-luvun saksalaista yhteiskuntaa. Oopperan tärkeimmät teemat ovat

kaupankäynti ja oman edun tavoittelu.

4.1 Teoksen roolihahmoista ja teemoista

Oopperassa on 16 roolihahmoa. Perinteistä päähenkilöä ei ole, vaan viisi

tärkeintä roolia ovat keskenään jokseenkin tasaväkisessä asemassa.

Tärkeimmät roolit ovat:

maantierosvo Macheath (tenori)

kerjäläisten kuningas Jonathan Jeremiah Peachum (baritoni)

hänen vaimonsa Celia Peachum (mezzo-sopraano)

heidän tyttärensä Polly Peachum (sopraano)

ilotyttö Kapakka-Jenny (mezzo-sopraano)

Lontoon ylin poliisipäällikkö Brown (baritoni)

Lisäksi oopperassa on hieman pienempiä rooleja, kuten Brownin tytär

Lucy, konstaapeli Smith, Macheathin rosvojoukko, huoria, kerjäläisiä ja

poliiseja. Oopperan musiikin on säveltänyt Kurt Weill. Alkuperäiseen

orkesteriin kuului pieni viihdeorkesteri, johon kuuluivat rummut, kitara,

basso, piano, harmooni sekä nelihenkinen puhallinsektio.
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Kolmen pennin ooppera -teoksen juoni on polveileva ja monivaiheinen.

Maantierosvo Macheath hankkii omaisuuksia ryöstämällä ja parittamalla.

Hän viettelee nuoren porvaristyttö Pollyn. Pollyn isällä, Herra Peachumilla,

on laillinen, mutta vähintäänkin yhtä arveluttava bisnes kerjäläisten

kerjäyspaikkojen vuokraajana: eräänlainen parittaja siis hänkin. Isä

paheksuu Pollyn sulhasta ja yrittää järjestää Macheatin hirteen. Pollyn

naivius kaikkoaa, kun hän huomaa hyötyvänsä asemastaan sekä

menestyneen liikemiehen tyttärenä että rikollisen vaimona.

Pollyn lisäksi herrojen Macheathin ja Peachumin välillä tasapainoilee

poliisipäällikkö Brown, joka on täysin korruptoitunut, eikä tiedä kumman

puolella olisi. Lopulta Pollyn äiti järjestää ilotyttö Kapakka-Jennyn

avustuksella Macheathin kaltereiden taakse. Macheath kuitenkin pakenee,

ja hänet tuomitaan vielä toiseenkin kertaan. Vihdoin hirttopuulla, juuri

ennen hänen hirttämistään, kuninkaallinen sanatuoja saapuu vapauttamaan

Macheathin ja korottaa tämän aateliseksi.

Näytelmän kaikki ihmissuhteet perustuvat kaupankäyntiin. Herra Peachum

epäonnistuu tyttärensä naimakaupoissa menettäessään hänet Macheathille.

Macheath kauppaa ilotyttöjään. Hänelle avioliitto on sijoitus. Polly

laskelmoi ottaessaan hoitaakseen miehensä liiketoiminnan tämän ollessa

vankilassa. Poliisipäällikkö Brownin voi ostaa puolelleen se, jolla on eniten

varoja. Kaikki yrittävät hyötyä toistensa kustannuksella ja lopussa

kuningatar antaa siunauksensa tälle maailman menolle ja palkitsee tarinan

räikeimmän lurjuksen.

Kolmen pennin oopperaan kirjoitettu yhteiskuntakritiikki tulee ilmi rivien

välistä. Oopperan tapahtumat sijoittuvat kauas menneisyyden Lontooseen,

mahdollisimman kauas 1920-luvun Saksasta, vaikka ooppera kritisoi 1920-

luvun saksalaista yhteiskuntaa monella tavalla. Pikkuporvarillisia arvoja

piikitellään Pichumin perheen, Macheathin rosvojoukon sekä teoksen

muodon (oopperan) kautta. Viittaukset fasismin nousuun ovat

hienovaraisempia, esim. Tykkilaulussa lauletaan maailmanvalloituksesta ja
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imperialistisista pyrkimyksistä: ”Hei solttu täällä, tykkinsä päällä, Kapin

kärjestä Behariin”.

4.2 Teoksen historiaa

Alun perin englantilainen John Gayn ja Christoph Pepuschinin kirjoittivat

The Baggar’s Opera:n, joka sai ensi-iltansa 1728 Lontoossa. Tämä

kamarirevyy irvaili oopperakulttuuria sekä piti pilkkanaan vallanpitäjiä

aivan kuten Bertolt Brechtin ja Kurt Weillin versio 200 vuotta

myöhemmin. (Batta 2005, 201.) Brechtin rakastajatar ja sihteeri Elishabeth

Hauptman ehdotti Brechtile teosta dramatisoitavaksi. Hauptman käänsi

libreton saksan kielelle. (Haikara 1992, 64.)

Brecht valmisteli esitystä sivutyönään työnimellä Roskaväki. Tärkeä

oivallus Brechtiltä oli liittää tekstiin keskiaikaisia Francois Villonin runoja.

Nämä voimakaat tekstit toivat tarinaan verevyyttä. Villonin suorasukaisia

balladitekstejä ovat esim. Peachumin aamuvirsi, Köyhänkansan häälaulu,

Merirosvo-Jenny sekä Sutenööriballadi. (Haikara 1992, 60-62,64.)

Kolmen pennin ooppera on Bertolt Brechtin sovitus eikä hänen

käsikirjoittamansa teos. Ajan kuluessa on kuitenkin katsottu Brechtin

kädenjäljen olleen niin merkittävä, että teoksen yhteydessä

käsikirjoittajaksi mainitaan Bertolt Brecht.  Brecht karsi alkuperäistekstistä

muutamia kohtauksia ja lisäsi kuuluisan hääkohtauksen. Hääkohtauksessa

Polly laulaa klassikkokappaleen ”Merirosvo-Jenny”. Tärkeimmät hahmot

säilyivät samoina, ainoastaan poliisipäällikön nimi vaihdettiin Browniksi.

Macheathin hahmoon Brecht toi runsaasti omaelämänkerrallisia

elementtejä. (Haikara 1992, 63, 65, 79.)
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Kolmen pennin oopperan kantaesitys, Berliinissä 31.8.1928, oli

suurmenestys. Bertolt Brecht nousi maailmanmaineeseen. Teoksen

maailmanlaajuinen läpimurto oli Bertolt Brechtille ja Kurt Weillille yllätys,

sillä Kolmen pennin ooppera oli heille välityö Mahagonyn kaupungin

nousu ja tuho -oopperaan tähdättäessä. Mahagony on suureellisempi

ooppera, ja siinä Saksan yhteiskunnallinen tila tuodaan selvemmin esille.

(Haikara 1992, 64,65,66.)

Suomessa teos tuli ensi-iltaan Svenska Teaternissa jo vuotta myöhemmin,

toukokuussa 1929 (Haikara 1992, 67). Esitys oli samalla pohjoismaiden

ensi-ilta (LIITE 2). Kolmen pennin ooppera otettiin Suomessa innokkaasti

vastaan. Svenska Teaternin johtaja Nicken Rönngren ohjasi esityksen

Berliinissä näkemänsä alkuperäisesityksen mukaan tarkasti jäljitellen.

Huvudstadsbladet kertoo esityksen olleen uskomattoman moderni ja

ajassaan kiinni. Arvostelussa mainitaan, ettei kukaan Suomen teatteri- ja

musiikkiväestä raaskinut jättää saapumatta ensi-iltaan, niin suuri tapaus

esitys oli. Villin jazz-musiikin kerrotaan herättäneen kiivasta keskustelua,

ja suora katsekontakti yleisön kanssa oli jotain ennen näkemätöntä

Suomessa. Hilpeä farssi antoi yleisölleen ajateltavaa myös 1920-luvun

pohjolassa. (Svenska Teaternin arkisto)

Kansallissosialistien asema vahvistui jatkuvasti Kolmen pennin oopperan

valmistamisen aikana. Viisi vuotta ensi-illan jälkeen Adolf Hitler nousi

valtakunnankansleriksi ja Bertolt Brecht pakeni maasta. (Haikara 1992,

569.) Kolmen pennin oopperan musiikki oli kuultavana natsien

rappiotaiteen näyttelyssä Berliinissä (1939), mutta koska sen suosio oli

valtava, se poistettiin näyttelystä ensimmäisen päivän jälkeen (Lukkarinen

2007).
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4.3 Eeppisyys Kolmen pennin oopperassa

Bertolt Brechtin tuotannolle tyypilliseen tapaan Kolmen pennin ooppera on

eeppinen teos. Teoksen juoni on sinällään vieraannuttava. Se rönsyilee

moneen suuntaan ja henkilöhahmot ovat valokeilassa toistensa perään

ilman että katsoja samaistuu keneenkään. Yleisö pakotetaan seuraamaan

näytelmää eläytymisen sijaan ulkopuolelta, kuin tutkijoina, jotka seuraavat

hyönteisyhteisön puuhia ja tekevät siitä havaintoja. (Brecht 1991, 155.)

Jokainen episodi alkaa näyttämölle tuodulla otsikolla ilmoitettuna tai

seremoniamestarin lausumana. Tässä otsikossa ilmoitetaan kohtauksen

tapahtumien kulku, esim. ”Seuraavan pienen laulun aikana Polly Pichun

kertoo vanhemmilleen, kuinka on joutunut naimisiin Rosvo Macheathin

kanssa.” Tällöin katsoja voi keskittää huomionsa tapaan, jolla tapahtumat

esitetään, eikä kaikki huomio kohdistu juonen seuraamiseen.

Tyypillinen vieraannuttamisefekti on esimerkiksi hääkohtauksessa, jossa

porvarisneito Polly kertoo tavanneensa tytön (Kapakka-Jennyn). Yhtäkkiä

hän ryhtyy esittämään tyttöä ja laulaa tämän laulun ”Merirosvo –Jenny”.

Katsojasta tämä on hämmentävää ja hän saattaa ryhtyä miettimään, miksi

porvarineito laulaa huoran laulun. Onko heidän elämäntilanteissaan kenties

jotain yhteistä? Näyttelijä esittää roolia, joka esittää toista roolihahmoa.

4.4 Kolmen pennin oopperan musiikista

Kurt Weillin Kolmen pennin oopperaan säveltämä musiikki on moni-

ilmeistä. Weill sekoitti uusia taidemusiikin tyylikeinoja (esim.

atonaalisuutta), oopperoiden maneereja sekä viihdemusiikkia. Kurt Weill

oli saanut koulutuksensa taidemusiikin puolelta, ja viihdemusiikin käyttö

tyylikeinona vaati häneltä uskallusta. (Lukkarinen 2007.)
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Kolmen pennin oopperan musiikki oli aikanaan jotain täysin uutta.

Tyylilajien kirjosta huolimatta kokonaisuus on yhtenäinen, ja tarttuvat,

persoonalliset kappaleet puhuttelevat kuulijaa vielä tänäkin päivänä.

Teoksesta löytyy muun muassa tangoja, slagereita, valsseja sekä muutama

lied ja swing. Swing oli rantautunut Eurooppaan uutena villityksenä juuri

1920-luvun lopulla. Oopperan esittelevä avauskappale ”Arkkiveisu

puukko-Macheathistä” on juuri tarttuva swing.

Koska kyseessä on Kolmen pennin ooppera, on tälläkin oopperalla

alkusoitto ja lopussa komea finaali. Näissä kappaleissa on selvästi haettu

oopperan mahtipontisuutta. Myös muissa kappaleissa on oopperalle

tyypillisiä elementtejä: pitkiä fermaatteja sekä vahvoja loppukadensseja on

tuotu musiikkiin huvittavina ja hieman ontuvina. Mielestäni teos ei ivaa

oopperaa taidemuotona, vaan pikemminkin yhteiskunnallisena ilmiönä.

Oopperamusiikin kliseet viittaavat pikkuporvarilliseen arvomaailmaan.

Kolmen pennin ooppera oli ensimmäinen eeppinen teatteriesitys, jossa

käytettiin musiikkia uusien eeppisen musiikin näkemysten mukaisesti

(Brecht 1991, 196). Brechtin käsityksen mukaan näyttämöteoksen musiikin

oli vältettävä katsojan hypnotisointia emootioihin vaikuttavilla melodioilla

ja sointukuluilla. Hänen mielestään musiikin täytyy herättää ristiriitaisia

tunteita, pitää katsoja älyllisesti hereillä, välittää informaatiota, ilmiantaa ja

provosoida. Kurt Weill ja Bertolt Brecht olivat yhtä mieltä eeppisen

musiikin päämääristä. (Haikara 1991, 102, 196.)

Eeppisen estradilaulun tärkein elementti on aina teksti, jota musiikki

kommentoi.  Kolmen pennin oopperan kappaleet ovat suurimmaksi osaksi

säkeistölauluja. Säkeistölaulujen selkeä muoto tuo tekstin etualalle. Totutut

tonaalisen musiikin lainalaisuudet on rikottu purkamalla sointukulut

soinnunkuljetussääntöjä vastaan. Soinnuissa on lisäsäveliä, jotka tekevät

sointuhahmoista monitulkintaisia. Kappaleiden nyrjähtäneen tunnelman

vaikutus on vieraannuttavaa. Omituinen musiikki auttaa yleisöä

säilyttämään tarkkailevan asenteen näyttämön tapahtumia kohtaan. (Brecht

1991, 85, 196.)
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5 KOLMEN PENNIN OOPPERANI

Lähdin rakentamaan Hannu Salmisen kanssa esitystä Kolmen pennin

oopperan kappaleista syksyllä 2007. Olimme yhtä mieltä siitä, että

tavoitteemme oli rakentaa esitys, joka oli mahdollisimman uskollinen

Bertolt Brechtin eeppiselle teatterikäsitykselle. Pyrkimys oli pitää

ihmettelevä ja kepeä asenne näytelmän tapahtumia kohtaan, vaikka teos

käsitteleekin vakavia teemoja. Käytimme koko harjoitusprosessin

näyttelijäntyön ja estradilaulun eeppisen ilmaisun harjoittamiseen.

Halusimme välttää vieraannuttamisefektin perusteetonta käyttöä ja murtaa

ennakkoluulon, jonka mukaan Brechtin tuotantoa pidetään kylmänä ja

älyllisenä. Tarkoituksemme oli tuoda esiin karnevalistinen Brecht ja

osoittaa eeppisen teatterin tyylikeinojen mahdollisuudet vuonna 2007.

Ennen harjoituksien aloittamista Kolmen pennin oopperan esittämä

yhteiskuntakritiikki ei tuntunut mielestäni kovinkaan tuoreelta.

Harjoitusprosessin aikana seurasin uutisia erityisen tarkkaan. Aloin

kiinnittää huomiota lehtiartikkeleihin, jotka käsittelivät uusfasismin nousua

Puolassa, uusimperialistisiksi hankkeiksi monessa yhteydessä tituleerattuja

Irakin ja Afganistanin miehityksiä, prostituutiota thai-hieronta paikoissa ja

pörssikeinottelun vuoksi kotinsa menettäneitä USA:n suprime -

luottokriisissä, Kiinalaisten tehdastyöläisten lakkoja ja niin edelleen. Pian

teoksen teemat alkoivat tuntua hyvin ajankohtaisilta: prostituutio,

keinottelu, fasismi, köyhyys ja suurvaltapolitiikka.

Esityksen nimeksi tuli ”Älynväläyksiä Kolmen pennin oopperasta”.

Rakensimme konsertin niin, että roolihahmoni oli seremoniamestari.

Seremoniamestari ilmoitti esityksen alussa esittävänsä teoksesta

kerjäläisten version, jossa on vain yksi näyttelijä, pieni orkesteri ja

käsinukke, joka saa Rosvo Macheathin roolin. Hän esittää Kolmen pennin

oopperan roolihahmoja ja heidän laulujaan. Lähtöasetelma on

vieraannuttava.
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Valitsin konserttiin kahdeksan kappaletta eri roolihahmoilta, ja

ratkaisimme roolinvaihdokset hattua vaihtamalla. Orkesteriin kuului piano,

klarinetti ja rumpali. Hannu Salmisen loistava idea oli ottaa aloitus

monologi Brechtin opetusnäytelmästä Poikkeus ja sääntö.  Monologi

kehottaa katsojia suhtautumaan kriittisesti esityksen tapahtumiin. Brechtin

opetusnäytelmien tarkoitus oli opettaa etenkin näyttelijää ajattelemaan

rakentavan kriittisesti (Brecht 1991, 101). Kriittisen näyttämöllisen

ajattelun kehittäminen kuului tärkeänä osana oppimisprosessiini, joten

konsertti oli minun ”opetusnäytelmäni”.

Esitys koostui eeppiselle teatterille tyypilliseen tapaan episodeista.

Halusimme välttää musikaaleissa usein nähtävää tyyliä, jossa laulunumero

ui vaivihkaa kohtaukseen ja näyttelijä viimein puhkeaa laulamaan. Tämä

tapa aloittaa kappale vaatii katsojalta illuusion hyväksymisen, sillä

kyseisellä tavalla ei arkitodellisuudessa toimita. Koska eeppisessä

teatterissa pyritään pois illuusioiden luomisesta, oli Kolmen pennin

oopperan kohdalla mielekästä aloittaa kappaleet toisella tavalla. Ennen

musiikkinumeroita kerroin kappaleen nimen ja otin selkeän asennon, josta

musiikki alkoi kabareelle tyypilliseen tapaan. Tämä rajasi kappaleet

erillisiksi kokonaisuuksikseen.

5.1 Ajattelu tärkeimpänä työkaluna

Hannu Salminen vaati minulta vakavaa suhtautumista tekstiin.

Harjoitusprosessin aikana hän korosti jatkuvasti, että laulujen tulkintaan ja

tekstiin on löydettävä sekä henkilökohtainen että yleinen mielikuva. Tällä

hän tarkoitti sitä, että esimerkiksi kappaletta Merirosvo-Jenny

harjoiteltaessa näyttelijä ajattelee kappaleen sekä henkilökohtaisena

puolustuspuheena että yhteiskunnallisena kannanottona. Yhteiskunnallinen

näkökulma voisi olla esimerkiksi varoitus eriarvoistuvan yhteiskunnan

seurauksista tms. Aluksi kahden mielikuvan välillä taiteileminen tuntui

hankalalta. Myöhemmin ymmärsin, että henkilökohtaisen mielikuvan
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sijoittaminen laajempaan viitekehykseen auttoi, koska ilmaisu ei näin

kääntynyt sisäänpäin. Näkökulman vaihto yksityisestä yleiseen ja

päinvastoin oli mahdollista kesken kappaleen. Laulun viesti oli tuolloin

laajempi kuin yksittäisen henkilön tilitys elämän vaikeudesta, ja

näyttämöllä kappaleen tulkintaan tuli enemmän mahdollisuuksia.

Harjoitusaikana Salminen huomautti minulle aina, jos lähdin näyttelemään

kohtausta tottuneesti tunteen vallassa. Olin alussa hämmentynyt. En

käsittänyt mihin pyritään, jos ei saa tunteilla, vaan piti vain ajatella,

ajatella, ajatella. Lopulta havaitsin esityksen jälkeen, että en ollut

kertaakaan saanut itseäni kiinni ajattelemasta lavalla: ”Niin, tämä on se

vihainen kohta, nyt pitäisi olla vihainen, vaikka ei ollenkaan tunnu siltä.”

Myönnettäköön tässä, että aiemmin tämä kammottava ajatus on tullut

lavalla mieleeni usein. Tämä ero aikaisempaan johtui siitä, että

harjoituksissa oli korostettu ajattelun merkitystä ja huomio oli suunnattu

pois emootioista. Kohdatessani yleisön kykenin ajattelemaan selkeästi, sillä

en ollut takertuneet tunteiden haeskeluun. Tunteita ehkä oli, mutta ne olivat

ajatusten herättämiä. Yleinen harhakäsitys onkin, että eeppisen teatterin

näyttelijän täytyy näytellä tunteettomasti. Todellisuudessa Brecht ei

kieltänyt tunteita, vaan korosti ajattelun merkitystä (Brecht 1991, 19).

Hannu Salminen antoi minulle hyvän neuvon: ”Pidä pää kylmänä ja sydän

lämpöisenä.”

Harjoitusprosessin aikana minun oli vaikea arvioida esityksen huumorin

purevuutta. Keskellä harjoitusprosessia pelkäsin, että esityksestä tulee

hirvittävän synkkä. Lavalla ollessani oivalsin, että komiikka syntyi

groteskista tekstistä. Minun täytyi vain puhua tekstiä vilpittömästi ja yleisö

nauroi. Huomasin, ettei minulla ollut tarvetta turvautua hassuihin ilmeisiin,

tunteiluun tai tapahtumien alleviivaamiseen, kun ajatus oli kirkas.

Ensimmäisen kerran ymmärsin käytännössä, mitä filosofi Henry Bergson

tarkoittaa sanomalla ”nauru on aina älyn leikkiä ” (Bergson 2000, 35).
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Bergsonin mielestä ihminen ei tunteile kokiessaan jotain hauskaa, vaan

huvittuu tilanteesta, sillä hän tiedostaa tapahtumien olevan sosiaalisten

normien ulkopuolella. Vasta lavalla huomasin Kolmen pennin oopperan

roolihahmojen laukovan ääneen ne itsekkäät ja epäsopivat ajatukset, jotka

hyvin käyttäytyvä ihminen peittää viimeiseen asti. Ihmisen itsekkyys tuli

teoksessa esille mielipiteiden (repliikit) ja eleiden (gestiikan) kautta.

Roolihahmon tunteiden paljastaminen ei olisi tuonut kohtaukseen mitään

uutta.

5.2 Yksityiskohtien tärkeys

Ohjaaja Hannu Salminen oli erittäin tiukka puheen sujuvuuden suhteen.

Hän muistutti monia kertoja: ”Paino pääasiaa kohden”. Tällä Salminen

tarkoitti, että lauseet täytyy aloittaa keveästi ja painottaa vain tärkeintä

sanaa. Alussa tämä tuntui nipotukselta, mutta ymmärsin myöhemmin, että

ilman kulkevaa puhetta yleisö ei jaksa kuunnella näyttelijää. Myös

lauluissa pyrin tekstin sujuvuuteen. Tämä oli paikoin haastavaa, sillä

kyseessä oli käännösteksti. Tahdin ensimmäinen isku saattoi osua tekstissä

sanan painottomalle tavulle, jolloin tekstiä oli vaikea ymmärtää.

Fraseerausta täytyi miettiä tämän vuoksi erityisen tarkkaan.

Salminen vaati nopeita leikkauksia roolihahmosta toiseen siirryttäessä.

Selkeän leikkauksen jälkeen piti vaihtaa silmänräpäyksessä puheen ja

liikkeen rytmiä. Tämä oli alussa hyvin vaikeaa.  Esitystilanteessa paljon

harjoitellut leikkaukset onnistuivat ja huomasin leikkauksien

vieraannuttavan vaikutuksen. Kohtaukset olivat kuin kuvia, jotka liittyivät

toisiinsa ja muodostivat montaasimaisen yllättävän kuvasarjan.

Tarkoituksena oli maalata yleisön eteen mielikuva, ja seuraavaksi rikkoa se

aivan toisella asenteella ja hahmolla.
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Esitys kesti noin 40 minuuttia, ja minun tehtäväni oli pitää yleisön

kiinnostus yllä loppuun saakka. Salminen kehotti minua valitsemaan

tiettyjä yksityiskohtia tai esineitä esityksen varrelta joihin keskityn

katseella. Esimerkiksi päätin napsutella kynsiä ja hakea katseellani

esityksessä olevan nuken silmät. Näissä kohdissa oli mahdollisuus

keskittyä uudelleen ja kerätä esityksen intensiteetti, jos esityksen rytmi

alkoi jostain syystä hävitä. Nämä olivat ikään kuin pelastusrenkaita, joihin

saatoin tarttua hädän hetkellä. Esitystilanteessa en tarvinnut

pelastusrenkaitani, mutta huomasin, että harjoitellut yksityiskohdat

antoivat minulle vapauden toimia impulssin mukaan etappien välillä. Olin

neuvosta erittäin kiitollinen.

Salminen puhui ”luovasta näyttämöllisestä sieluntilasta”. Tällä hän

tarkoittaa näyttelijän kykyä heittäytyä rohkeasti alitajuisille impulsseille ja

samalla ajatella selkeästi. Salmisen hetkittäin nipotukselta tuntuva

ajatteluun, yksityiskohtiin ja puheeseen keskittyminen antoi minulle

lopulta näyttämöllä helppouden tunteen. Olin lavalla rohkeampi kuin

aikaisemmin. Tämä johtui suurimmaksi osaksi juuri eeppisen

näyttelijäntyön ihanteesta, jonka kautta vapauduin tunteiden etsiskelystä.

Bertolt Brecht uskoi, että painava sisältö vaati keveän ilmaisun: tällä hän ei

tarkoita välttämättä humoristista, vaan ilmavaa otetta tekstiin (Brecht 1991,

48). Tästä keveydestä luulen saaneeni aavistuksen.

Kuten monet muutkin nuoret esiintyvät taiteilijat, sorrun helposti

vakuuttelemaan yleisölle kertomani tärkeyttä. Kyseisessä teoksessa

hyökkäävä ja vakuutteleva esitystapa olisi koitunut minun kohtalokseni, se

olisi tehnyt Kolmen pennin oopperasta raskaan propagandanäytelmän.

Salminen antoi tähän lääkkeeksi sanonnan: ”Teatteriesitys on kuin koru,

jonka annamme muistoksi katsojalle; siihen on turha sulloa koko

maailmaa.”
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5.3 Onnistunut yhteistyö

Älynväläyksiä Kolmen pennin oopperasta oli erittäin opettavainen ja

onnistunut projekti. Tehtyäni laajaa pohjatyötä tutkien Bertolt Brechtin

elämänvaiheita ja teatterikäsityksiä tiesin missä historiallisessa tilanteessa

teos on saanut alkunsa, mikä oli tyylilaji ja mitä esitykselläni halusin

kertoa nyky-Suomessa. Hannu Salmisen kanssa käydyt keskustelut olivat

tärkeitä tietoa jäsentäessäni. Tämä tietoisuus tuntui uudenlaisena

itsevarmuutena lavalla. Eeppisen teatterin ajatusten pohtiminen käytännön

kautta antoi minulle paljon työkaluja näyttelijäntyön tekniikkaani.

Yhteistyö Hannu Salmisen kanssa oli hedelmällistä ja hänen kannustava

asenteensa antoi paljon itseluottamusta.

Yleisöltä sain positiivista palautetta juuri eeppiseen näyttelijäntyöhön

liittyen, jonka eteen olimmekin nähneet paljon vaivaa. Tämä todisti

minulle sen, että Bertolt Brechtin oppeja käyttäen voi tehdä

mukaansatempaavaa musiikkiteatteria myös 2000-luvulla.
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6 YHTEENVETO

Opintojeni kuluessa olen havainnut teatteritaiteen ammattilaisten taholta

ennakkoluuloista suhtautumista musiikkiteatteria kohtaan. Aika ajoin olen

kuullut kommentteja, joiden kautta on annettu ymmärtää, että puheteatteri

on teatteritaidetta ja musiikkiteatteri kykenee vain kepeään viihdytykseen.

Ymmärrän teatteriväen huolen, sillä on totta, että amerikkalaiset musikaalit

ovat suosittuja Suomessa. Siirappiset 1940-luvun rakkaustarinat ovat

pahimmassa tapauksessa teattereiden ohjelmistoissa ainoita esityksiä, jotka

houkuttelevat katsojia. Kuitenkaan musiikkiteatteri ei ole syyllinen siihen,

että katsomot eivät täyty. Musiikkiteatterissa piilee pikemminkin

mahdollisuus.

Ehkä olemme vastaavanlaisessa tilanteessa kuin 1900-luvun alun Saksassa,

jolloin Bertolt Brecht lähti uudistamaan teatteritaidetta. Silloinkin teatterit

pyrkivät löytämään yleisöä hinnalla millä hyvänsä, minkä seurauksena

tyhjänpäiväinen viihde valtasi ohjelmistot. Bertolt Brechtin mielestä

teatterit yrittivät tuolloin pitää yleisöstään kiinni tuottamalla esityksiä, joita

yleisö halusi nähdä, mutta tämä oli hänen mielestään mahdoton tehtävä,

sillä massalla ei ole mielihalua (Brecht 1991, 49). Uskon, että Suomen

teattereilla on ollut samankaltaisia ongelmia viime vuosina. Ehkä

kaupunginteattereiden tulosvastuun tuoma uusi tilanne on ajanut teatterit

ahtaalle ja riskejä pyritään välttämään. Kenties teatteri ei enää puhuttele

ihmisiä minkä seurauksena viihde on ainoa, josta yleisö kiinnostuu. Uskon,

että muutosta on kuitenkin jo ilmassa.

Bertolt Brechtin Kolmen pennin oopperan kautta olen kiinnittänyt

huomioni teatterin ja yhteiskunnan väliseen suhteeseen. Mielestäni Bertolt

Brecht on tehnyt suuren oivalluksen tarjotessaan yleisölle ”kepin ja

porkkanan yhdistelmän”. Teoksen muoto on helposti lähestyttävä

musiikkiteatterifarssi, mutta sen sisään on leivottu tiukkaa yhteiskunta-

kritiikkiä ja täysin uudenlaista kerrontatapaa (eeppisyys ja

vieraannuttamisefekti).
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Hieman kärjistäen tohdin sanoa, että viihde on olemassa viihtymistä varten

ja taide on olemassa maailmankuvan jäsentämistä ja ajatusten herättämistä

varten. Kuitenkin täytyy muistaa, että myös taide voi olla hyvinkin

viihdyttävää. Taide tekee havaintoja maailmasta sellaisesta näkökulmasta,

joka ei ole ilmeinen. Viihde esittää taas maailmankuvaa, jota olemme

tottuneet näkemään. Ei ole sattuma, että autoritäärisissä valtioissa kuten

Stalinin Neuvostoliitossa ja Natsi-Saksassa propagandalla höystetty viihde

kukoisti, sillä se oli valtaapitävälle eliitille vaaratonta mutta taide oli

tiukasti valvottua. Ehkä voisi sanoa, että taide pyrkii löytämään väyliä,

joita pitkin maailma voisi kehittyä, ja viihde on tyytyväinen siihen, mitä

olemme saavuttaneet. Kuvataiteilija Juha Okkon mielestä taidetta ei voi

tehdä ilman syvää eettistä ja yhteiskunnallista pohdintaa. Hänen mielestään

taiteen tekeminen on vastakulttuurin luomista. (Okko 2008, 2.) Näin ollen

voitaisiin väittää, että taide on aina jossain määrin yhteiskuntakriittistä.

Kristian Smeds on tällä hetkellä yksi tärkeimpiä teatterin tekijöitä

Suomessa. Hänen Suomen Kansallisteatteriin ohjaama tulkinta

Tuntemattomasta sotilaasta on kuohuttanut Suomea syksyllä 2007.

Tulkinta on yhteiskuntakriittinen ja se herättää kysymyksen: Onko Suomi

enää itsenäinen hyvinvointivaltio vai onko hyvinvointi-Suomi hajonnut?

Esityksessä ammutaan suomalaisten merkkihenkilöiden kuvia tietoisen

provosoivasti, jotta saataisiin aikaan keskustelua. Esitys nousi mediassa

tärkeäksi puheenaiheeksi ja sai poliittisen eliitinkin valtiosihteeriä ja

pääministeriä myöten valpastumaan. He kritisoivat esitystä voimakkaasti

näkemättä sitä.  Helsingin Sanomien kriitikko Kirsikka Moring puolestaan

pitää Smedsin tulkintaa tämän vuosikymmenen teatterinhistorian

merkkipaaluna.  (Moring 2007.)

Teatteriohjaaja Sirkku Peltola on samoilla linjoilla Okkon kanssa. Hänen

mielestään teatteri on aina jossain määrin poliittista, sillä esitys esittää aina

jonkinlaisia asenteita ja maailmankuvan, oli kysymyksessä sitten viihde -

tai taide -esitys.  (Ryti 28.8.2007). Peltola nostaa mielestäni tärkeän asian

esiin sanomalla, että myös viihde on poliittista. Kävin katsomassa taannoin
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musikaalin, joka oli selkeästi viihdettä. Siinä jokainen naisrooli oli esitetty

pienissä hepenissä kaakattavina tolloina. Ohjaaja ei varmastikaan tietoisesti

ottanut valinnoillaan kantaa naisen älykkyyteen, mutta silti esitys tarjoili

sovinistista maailmankuvaa, jossa ainoastaan mies oli toimintakykyinen ja

sanavalmis. Tämä vaaraton viihde sisälsi viestin, jota voisi sanoa

poliittiseksi.

Bertolt Brecht joutui elämänsä aikana hankaluuksiin yhteiskunnallisten

kannanottojensa vuoksi. Häntä kiinnostivat juuri nämä poliittiset viestit

joita teatteriesitykset tarjoilevat. Brecht ryhtyi tietoisesti vaatimaan sekä

yleisöltä että taiteilijoilta näiden viestien ymmärtämistä (Brecht 1991, 82).

Bertolt Brechtin tuotanto ei ole ollut Suomessa suuremmin esillä

viimeiseen viiteentoista vuoteen. Uskon kuitenkin, että Suomessa

yhteiskunnallinen kiinnostus on kasvussa ilmastonmuutoksen ja vapaan

markkinatalouden vaikutusten, kuten tehtaiden sulkemisten, matalapalkka-

alojen kurjistumisen ja peruspalveluiden heikentymisen seurauksena.

Brechtin Kolmen pennin oopperan tavoin Smedsin Tuntematon sotilas

ottaa tietoisesti kantaa ja esittää kysymyksiä. Kenellä on vastuu? Mikä on

eettisesti oikein? Mihin suuntaan haluamme yhteiskuntamme kehittyvän?

Kummastakin näistä teoksesta ovat valtaa pitävät provosoituneet. Ehkä

näissä teoksissa osutaan yhteiskunnan Akilleen kantapäähän.

Smedsin Tuntematon Sotilas herättää tämän päivän Suomessa mielestäni

tärkeän keskustelun siitä, onko teatterilla lupa provosoida, rikkoa tabuja ja

herättää kysymyksiä, vai onko teatterin tehtävä nykyisin olla tunteiden

tukki ja yhteiskunnallisille päättäjille vaaratonta

kurkistuslaatikkoviihdykettä. Uskon että Kristian Smedsin Tuntemattoman

sotilaan kaltaiset yhteiskuntaan rohkeasti kantaa ottavat teokset alkavat

lähitulevaisuudessa enenevissä määrin kiinnostaa suomalaista yleisöä.

Ehkä samalla myös Bretolt Brechtin teokset kokevat uuden tulemisen.
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Kolmen pennin ooppera on yksi esimerkki siitä että myös musiikkiteatterin

keinoin on mahdollista tehdä onnistuneesti yhteiskuntakriittistä taidetta.

Toivottavasti suomalaisten musiikkiteatteriesitysten ensi-illat lisääntyvät ja

teoksissa uskalletaan tarttua suomalaisiin teemoihin yhteiskunnan

ongelmakohtia unohtamatta. Oopperan ohella populaarimusiikista

vaikutteensa saava musiikkiteatteri voi yltää taiteellisesti kunnianhimoisiin

esityksiin, sillä taide ei synny muodosta vaan sisällöstä.

Bertolt Brechtin Kolmen pennin oopperan tutkimisen myötä olen saanut

näyttelijäntyöhöni paljon uusia virikkeitä.  Kuitenkin tätäkin tärkeimpänä

pidän sitä että olen tullut kykeneväisemmäksi analysoimaan ympäröivää

maailmaa ja oppinut kyseenalaistamaan myös omia mielipiteitäni. Nämä

ovat mielestäni tärkeitä taitoja sillä minulle on taiteilijana mielekästä olla

tietoinen siitä, mitä taiteeni viestii, kenelle ja miksi. Tämän tietoisuuden

syventymisestä olen kiitollinen tälle prosessille.
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