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The author of this thesis explores the change of theatre in relation to time passing. This
thesis is a qualitative study dealing with the meaning, process and aesthetics of a theatre
piece in relation to the makers of it, to the audience and to the time in which it is
performed. While getting acquainted with these aspects, the author of the thesis also got to
define her own understanding of theatre and the aspects that have had an effect on it.

The basis of the practical knowledge lies in a case study concentrating on the rehearsal of a
theater production called Pesarikko that was performed at Kokkola City Theater in the
autumn 2011. During the production, the author of this thesis worked as an assistant for the
director Kaisa Korhonen.

For the thesis, the author has analysed the notes made by herself during the theatre
production. As a comparison, the author has studied the writings of theoretical pioneers of
new theatre in their time, such as the English theatre director Peter Brook and the German
theatre theorist Hans-Thies Lehmann.

Brook has claimed that the language of theatre — its subjects, forms and ways of
communicating with the audience — change every fifteen years as a new generation takes
over. The author of this thesis found evidence of such change occurring and found out how
exactly the language of the theatre changes as time passes.
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1 Johdanto

Hyvéa lukija. Olen opinndytetydssani tarttunut suureen kokonaisuuteen lisatakseni
ymmarrysténi teatteritaiteen muodoista ja niiden tarpeellisuudesta. Tyoni kasittelee sita,
mill& tavoin teatteritaide muuttuu ajassa ja missd tuo muutos tapahtuu. Samalla etsin oman

teatterik&sitykseni rakennuspalikoita ja méaarittelen itsedni teatterintekijana.

Teatteritaiteen olemusta — sen muotoa, estetiikkaa ja tapaa viestida — kuvaan sanaparilla
teatterin kieli. Teatterin kielen késitteen olen lainannut englantilaiselta teatteriohjaajalta
Peter Brookilta, jonka teoria teatterin kielen muutoksesta sai minut kasittelem&an tata
aihetta. Brook véittdd teatterin Kkielen muuttuvan viidentoista vuoden vélein, kun

teatterintekijoiden sukupolvi vaihtuu.

Vaikka teatterin kielen murroksia tapahtuisikin melko tasaisesti tietyn ajanjakson valein, ei
muutos nahdékseni ole yksioikoinen jatkumo, jossa jotain vanhaa jatetdén taakse ja edesta
Ioydetddn uutta. Sen sijaan huomataan, ettd ajassa, jossa elamme, on nahtavilld ja
koettavissa monenlaista teatterin kieltd, jotka myds ovat vuorovaikutussuhteessa toistensa
kanssa. Ajatus teatterin erilaisista kielistd herdsi Kokkolan kaupunginteatterin
naytelmaproduktiossa Pesadrikko ohjaaja Kaisa Korhosen assistenttina ollessani. Tuon
tyokokemuksen aikana tekemani havainnot ja Kirjoittamani muistiinpanot ovat olleet tyoni

ldhtokohta. Niiden avulla karttuneita oppimiskokemuksia késittelen tydsséni.

Vastakaikua Brookin vditteeseen teatterin  Kielen viisitoistavuotissyklistd 16ysin
postdraamallisen teatterin teoreetikolta, saksalaiselta teatteritutkijalta Hans-Thies
Lehmannilta. Lehmann Kirjoittaa, ettd se, mik& kymmenen tai viisitoista vuotta sitten oli
marginaalista, on t&ssd ajassa lyonyt itsensa lapi jopa vakiintuneiden teattereiden tyylia
maadrittelevaksi. Lehmann on 2000-luvun draaman jalkeisen teatterin merkittavimpié
aukikirjoittajia. Hanen teorioitaan avaan tydssani yhtend pohjana itselleni tutulta tuntuvalle
teatterikielelle. Syvennyn tarkastelemaan draamallista ja postdraamallista teatteriesitysta

aikaestetiikan, tilan, esiintyjén ja tekstin nakokulmista.



Lopuksi pohdin, millaista teatteria itse tulen tekemdan ja mihin suuntaan teatterin kieli
oman sukupolveni myota mahdollisesti muokkautuu. Mill& tavoin muuttuen teatteri sailyy
merkityksellisend taidemuotona nyt ja tulevaisuudessa? Muutoksen virrassa huomasin
kuitenkin tiettyjen piirteiden kuten yhteisollisyyden ja myyttien sailyttdvan paikkansa

teatteritaiteessa ja olevan sille vitaaleja elementteja.



2 Nakokulmia teatterin kieleen ja sen muutokseen

Taman opinndytetyon yhtend tietoperustan lahteend on englantilainen teatteriohjaaja, -
tuottaja ja -teoreetikko Peter Brook (1925-). Tutustuin hénen teoriaansa teatterin kielen
muutoksesta ohjaaja Kaisa Korhosen eldmakerrassa. Siitd 16ytyvassa Korhosen
Yleisradiossa 1. marraskuuta 1987 pitamassa puheenvuorossa Korhonen puhuu
teatterikoulutuksen ja nuoren sukupolven merkityksesta teatteritaiteelle. Korhosen mukaan
koulutus on aina teatterialan ydinkysymys, silld teatteri on hyvin aikaan sidottu taiteen laji.
Hén viittaa Peter Brookiin, joka on méaaritellyt teatterin kielen muuttuvan tietyin valiajoin:

-- Peter Brook on maaritellyt, etta teatterin kieli (aiheet, muoto, tapa viestid)
muuttuu sd&nnollisin valiajoin ja etté tuo aika on sukupolvien vali, 15 vuotta,
ellei suuria katastrofeja kuten sota tule véliin. (Korhonen 1993, 245.)

Korhonen jatkaa puheessaan, ettd noiden viidentoista vuoden syklien valisissa

murrosvaiheissa entinen kieli muuttuu naurettavaksi (Korhonen 1993, 245).

Teatterin kieli ké&sitetddn siis tdssa opinnaytetytssa laajemmin kuin puhuttuna kielena.
Teatterin kielen madritelmaan kuuluu teatteriesityksen estetiikka, jonka yhdistdn Korhosen
madritelmissd madreisiin “muoto” ja “tapa viestid”. Teatteriesityksen aiheet kumpuavat

nahdakseni aina ajasta, jossa se esitetddn, kuten myos sen esteettiset ratkaisut.

Saksalainen teatteritutkija Hans-Thies Lehmann on Kirjoittanut yhden taman pdivan
teatterille ndhdéakseni tarkeimmistd teatterin kieltd avaavista teoksista. Tuo teos on
Lehmannin Draaman jélkeinen teatteri, joka kasittelee teatteritaiteessa valtaan tullutta
uutta paradigmaa. Lehmannin mukaan uuden teatterin paradigma ei kuitenkaan ole
sinallaan verrattavissa tieteen saralla kdytetyn termin 'paradigma’ sisaltoon. Tieteellisen
paradigman tavoin draamallisesta ja draaman jélkeisesta teatteristakin puhuttaessa uusi eli
draaman jélkeinen paradigma on edeltdjaansé laajempi kasite. Kuitenkin uuden ja vanhan
paradigman vélilld on Lehmannin mielesta vaistaméttd sekoittumista. Han ei haluakaan
nédhdd draaman jalkeisen teatterin teoriaa yksioikoisena normina, vaan ainoastaan luoda

késitteita syntyneille ilmidille. (Lehmann 2009, 53-54)

Draaman jalkeisen teatterin rantauduttua suomalaiselle teatterikentdlle on yksittaista

teatteriesitystd saatettu sitd kommentoivassa keskustelussa kuvata lyhyesti madarittden



perinteiseksi teatteriksi tai nykyteatteriksi. Dramaturgi-ohjaaja Katariina Numminen nostaa
Annukka Ruuskasen toimittamassa Nykyteatterikirjassa esille kahtiajaon niin sanotun
“pertsan” ja nykdrin” valilli. “Pertsa” tarkoittaa perinteistd teatteri, jota myos
draamateatteriksi tai puheteatteriksi kutsutaan. “Nykéri” taas on lyhenne sanasta
nykyteatteri. Teatterikeskustelussa nama sanat viittaavat usein tietyn esityksen genren
madritelmaan. Perinteisessa teatteriesityksessé on roolihenkil0 juoni ja ehe& fiktio, joka
tulee ilmi myods draamateatterin termistd viitaten aristoteeliseen dramaturgiaan. Jos taas
puhutaan puheteatterista, viestii se tekstin etuasemasta teatteriesityksessd, mikd myds on
perinteiselle teatterille ominaista. Nykyteatteriksi keskusteluissa on maaraytynyt
fragmentaarista tai muuten perinteisestd poikkeavaa dramaturgiaa hyddyntavé esitys.
(Numminen 2010, 14-15). Itsekin tutkimustyoni alkuvaiheessa karkeisiin yleistyksiin
sortuneena olen sittemmin huomannut ndiden kahden jopa leikittelevén termin, “pertsan”

ja ’nykérin”, vilisen rajan olevan kuitenkin hdilyvé ja kaukana yksioikoisesta.

Peter Brook Kkasittelee nahdakseni ajassaan erilaista teatterin Kieltd kayttavia
teatteriesityksia erilaisina ndkokulmina teatteriin. Vuonna 1968 julkaistussa teoksessaan
Tyhja tila Peter Brook tarkastelee teatteria neljastd nakokulmasta. H&n aloittaa
kuolettavasta teatterista, jonka hanen mukaansa ensimmaiseksi tunnistaa siitd, ettd se on
huonoa teatteria. Miten voimme sanoa, mika teatteri on huonoa ja mika hyvaa? Brookin
mukaan mittapuuna on Kkuolettava tylsyys. Han kirjoittaa kuolettavan teatterin pesiytyvén
parhaiten Shakespearen naytelmiin, silld ndihin naytelmiin on ollut olemassa tietty
klassikoksi muodostunut tapa esittdd ne. Mieleen tulee kuva, jossa nayttelijat lausuvat
tekstid runollisesti ja mahtipontisesti yllaan koreat nayttdmopuvut. Brookin kuolettavaksi
teatteriksi nimedméa n&kokulma ruotii teatteriesityksissa uudistusvoiman puuttumista.
Kuolettavaa teatteria esitetddn ja katsotaan totutulla tavalla uutta etsimatta kenties riskien
pelossa tai vain laiskuuttaan. (Brook 1968, 10.) Omasta mielesténi kuolettavaa teatteria voi
syntyd oli teksti mikd tahansa, uusi tai vanha. Omassa kokemusmaailmassani yhdistén
tdmantyyppisen teatterin nimenomaan tylsyyden, mutta myos hdpedn kokemukseen.
Esityksen katsominen tuntuu turhalta ja vésyttavalta, ja koska sellaisessa tilanteessa
reaktioni lavan tapahtumiin ilmentévét tympdintymisténi, hdvettdd se minua esiintyjien
puolesta. Analyyttisesta nakokulmasta kokemus kirvoittaa kysymyksen, miksi téllainen
esitys on tehty. Tylsyys kokemuksena on kuitenkin subjektiivinen, joten yhden katsojan
kuolettava teatteri ei ole sit4 valttdmaétta toiselle. Toisaalta en usko Brookin yrittdneenk&n

esittdd absoluuttisen totuudellista kategoriointia vaan nimenomaan oman nakemyksensa



tuon ajan teatterikentéstd. Ehkdpa juuri subjektiivisuutensa myotd Brookin nékokulmat

tuntuvat patevén edelleen.

Brookin Pyha teatteri kulminoituu mukaansatempaavan teatterimaailman huumaavassa
illuusiossa, jossa katsoja on jalleen lapsi. Pyhd teatteri on nakymattoman nakyvaksi
tekevad teatteria, illuusion yhtymékohta todellisuuteen (Brook 1968, 45-48) Tunnistan
pyhan teatterin kokemuksena hetkissd, joissa teatteri on itseani savayttanyt ja vienyt ik&éan
kuin toiseen maailmaan. Koska ensimmadinen tallainen kokemus sijoittui itsellani
lapsuuteen, vievat ndma kokemukset tavallaan edelleen tuohon puhtaaseen kokemukseen,
jolloin unohtaa todellisuuden ja esimerkiksi teatteriesityksen taiteellisten ratkaisujen
analysoimisen, ja pysahtyy illuusion maailmaan. Oma kiinnostukseni teatteriin ei alun
alkaen tarvinnut edes varsinaista teatteriesitystd alkavaksi: Olimme &itini kanssa tulleet
katsomaan nuorisoteatteriryhmén néytelmdd, jossa isosiskoni esiintyi. Muistan
teatterirakennuksen eteisessd istuneen paperimassasta askarrellun ihmisen kokoisen
peikkonaisen, joka tuijotti eteensd mulkosilmillaan. Esineen eriskummallisuus ja sitd
seurannut uusi kokemus teatteriesityksestd tuntuivat jotenkin muystisiltd. Tuohon
jannittdvdadn maailmaan halusin mukaan ja minun annettiinkin seurata isosiskoani

teatteriharrastukseen.

Pyhyyden tai mystiikan kokemuksen - mitkd mielestani lahenevét illuusion kokemusta -
etsintd ja yhteisOllinen rituaalinomaisuus ovat draaman jalkeisen tai postdraamallisen
teatterin teosten rakennusmateriaalia. Kuitenkin Lehmann esittdd draaman jéalkeisen
teatterin draamateatterista poiketen jattdvan illuusion kokemuksen vain yhdeksi
mahdolliseksi tavoitteeksi esityksen suhteessa katsojaan. Draamateatteri on ollut
Lehmannin mukaan nimenomaan illuusion luomisen tavoittelua nayttdmétemppuineen,
valoleikkeineen ja kulisseineen. Teatteriesitys ei kuitenkaan tarvitse fiktiivisen
todellisuuden eheytta tai taydellisyytta illuusion luomiseen. (Lehmann 2009, 50) Lehmann
mainitsee draaman jéalkeisen teatterin tilaestetiikkaa avatessaan, ettd etd&ntymisté
arkipdivasta haetaan muun muassa viemalld teatteriesitys poikkeuspaikkaan, jossa
esiintymistilalla sindnséd on oma roolinsa, jonka esitys saa puhumaan. Esityksid on viety
muun muassa tehdashalleihin tai kirkkoihin, joilla on yhteistssd oma historiansa. Niin
esiintyjien kuin katsojienkin vierailu tdssé arkipdivélleen epéatyypillisessa tilassa tekee
kokemuksesta yhteisollisen. Teatteriesityksen tapa ilmentdd yhteison tilaa periytyy

lansimaisen teatterin syntysijoilta — antiikin ateenalaisesta poliksesta — lahtien. (Lehmann



2009, 285-287.)

Yhteisollisyys 16ytyy my6ds Brookin kolmannesta, karkean teatterin, nakdkulmasta.
Karkeaa teatteria Brook kuvaa kansan teatteriksi, joka ei tarvitse kulisseikseen isoja ja
kalliita nayttdmoitd vaan voi tapahtua missd vaan, kansan parissa, vuorovaikutteisena
esittdjien ja yleison vélilla. Karkean teatterin parissa syntyvat myos teatterin uudet
esittdmisen tavat ja konventiot osittain puutteiden aiheuttaman pakon edessa tai
vahingossa. (Brook 1968, 70-73.) Brook kuvailee aiemmin avaamaani kuolettavaa teatteria
nahtavan useimmin juuri siksi, etta se liittyy kiinteimmin kaupalliseen teatteriin (Brook
1968, 9). Usein erilaista kieltd kayttavia teatterimuotoja vertailtaessa yllytd&dn samassa
yhteydessd puhumaan myds rahasta; Sen syytamisesta tietynlaiseen teatterimuotoon ja sen
puutteesta toisenlaisessa teatterimuodossa. Usein totunnaisemmalla, eli perinteisemmalld,
teatterimuodolla on enemman rahaa kaytettavissaan vakiintuneen aseman ja ohjelmistossa
pyorivien varmojen menestysten ansiosta. N&in ollen luonnollisesti my6s teatterin kielen
muutos tulee nopeammin vahemman rahaa pyorittaville nayttdmoille kuin vakiintuneisiin
instituutioihin. Ostovoima tuntuu tulevan vakinaistamisen ja tunnettuuden mukana.
Totunnaisuudessa lepddva teatteri saattaa kuitenkin hylkid uutta yleisdd, jonka
nykyaikaiseen taidekokemuksen vaateeseen perinteiset keinot eivét riitd. Jos teatterin kieli

ei muuttuisi, se olisi kuolinisku koko teatteritaiteelle.

Brookin valiton teatteri kuvaa esityskappaleen valmisteluvaiheessa vaadittavaa kaavoista
luopumista — sananmukaisesti valittomyyttad. Ohjaaja ei voi menné harjoituksiin paéssaan
valmis kaava ja olettaa, ettd se representoidaan nayttamolla juuri niin kuin han suunnitteli.
Néayttelija ei voi naytella kiinnostavasti ottamatta huomioon kanssanayttelijoitadn.
Esityskappaleelle vitaalia on ihmisten valinen kohtaaminen ja kommunikaatio. Yhté
tarkeda on, ettd kéasiteltdvadn aineistoon perehdytéan tarkkailevin silmin ja sen tarjoamiin
aiheisiin suhtaudutaan ennakkoluulottomasti. (Brook 1968, 106-116.)

Vaikka ndmd n&kokulmat teatteriin ovat edelleen tunnistettavia vuonna 2012, en usko
niiden kuitenkaan missédén ajassa eldvén tai eldneen puhtaina ja taysin maéariteltavina.
Myds Brook paljastaa ndiden neljan nakdkulman esiintyvén hyvin erilaisissa suhteissa
toisiinsa ndhden; Joskus jokin ndisté teatterin lajeista on tosiaan olemassa ja voi hallita
kokonaisella maantieteelliselld alueella, joskus lajityypit taas ovat kuvaannollisia ja

esimerkiksi kaksi teatteria sekoittuu toisiinsa yhdessé teatteriesityksessa. Joskus kaikki



nelja kietoutuvat toisiinsa nayttdmolla yhdessa hetkessé. (Brook 1968, 9.) Aivan kuten
Lehmannkin, Brook on luonut teoksessaan vain Kkésitteitd ajassaan teatterin kentalld

nakemilleen ilmidille eika tiukkoja genrerajoja erilaisille teatterin kielille.



3 Korhonen ja Pesarikko - talon tavoille ohjaajan opissa

Maaliskuun lopulla 2011 Kokkolan kaupunginteatteri haki ohjaajan assistenttia
vierailijaksi teatteriin tulevalle pitkdn linjan ohjaajalle Kaisa Korhoselle. llmoitin
kiinnostukseni tehtdvdd kohtaan ja minut valittiin. Tdma tyoharjoittelujakso Kokkolan
kaupunginteatterissa on opinndytetydssani tapaustutkimuksen kohteena. Opinndytety0

hankkeistettiin Kokkolan kaupunginteatterin kanssa.

Orvokki Aution kirjoittamaan Pesarikko -romaanitrilogiaan pohjaavan naytelmasovituksen
harjoituskauden alkaessa en tuntenut Kaisa Korhosen ty6td juuri ollenkaan. Odotin
kuitenkin saavani kokeneelta ohjaajalta uusia nakékulmia ohjaajantyéhon juuri ensi-iltaan
tulleen ensimmaéisen oman ohjaukseni jalkeen, ja oivan kokemuksen ammattimaisesta
teatterintekemisestd. Liséksi minua kiinnosti Korhosen poliittinen tausta ja sen
mahdollinen linkittyminen hénen taiteeseensa. Kiinnostavaa oli sukupolvien kohtaaminen
teatterin parissa. Korhonen on tehnyt jo noin 50 -vuotisen uran ja mina vasta aloittelen

omaani (Korhonen 1993).

Ohjaajan assistentin tehtdvastda ammattiteatterissa minulla ei ollut selkedd kuvaa, joten
ldhdin avoimin mielin selvittdmé&an tyonkuvaani kaupunginteatterissa. Aineistoa
opinndytetyotani varten kerasin oppimispéivakirjaa pitdmalla, mutta paljon tamén tyon

aineistosta on myos kokemustietoa tuolta ty6harjoittelujaksolta.

3.1 Pesarikon prosessi

Pesarikkoa harjoiteltiin 26.4. - 6.9.2011 niin sanottuna yliheittona, mika tarkoittaa valissa
olleen kahden kuukauden kesédloman. Ensi-ilta oli 8.9.2011. TyoOpéaivat sisalsivat
useimmiten aamuharjoituksen kello 10-14 -vélisend aikana ja iltaharjoituksen kello 18 -
21.30 -vélisend aikana poikkeuksena maanantait, jolloin harjoiteltiin kello 16-22.

Kevatkauden harjoituksia oli yhteensg 18, 17.5. asti.

Orvokki Aution Kkirjoittama eteldpohjalaista elaméd kuvaava trilogia Pesarikko kertoo



kulissien yllapitdmisen mentaliteetista ja sukupolvien valisistd murroksista sekd mielen

sairaudesta. Korhonen itse kuvasi Kokkolan kaupunginteatterin esitelendessa teosta ndin:

Mies ja nainen. Arkkityyppinen, yleispateva tilanne. Tytto, joka ei ole taysi-
ikdinen ja mies, joka on ylittdnyt nuoruusian. Avioliitto. Pohjanmaa 1950-
luvun lopulla. Kotipesé joka ei tahdo milldan pysya koossa, vaikka kaikki
niin tahtovat. Tdmé& on Pesarikon vaaralla maustettua komediaa.

Miehen ja vaimon kohtalot ovat erilaiset, jopa toisilleen kéaanteiset. Se
kuumottaa minua.

Nuori Armi joutuu todella koville ympariston saantdjen ja vaatimusten
maadrittelemassa minién roolissaan. Siind myllytyksessa han oppii katsomaan
todellisuutta silmiin. Han luopuu harhakuvistaan ja hanesta kasvaa itsenéinen,
ehed ihminen. Hanessd on Pesérikon kehitysdraama.

Armin mies Olavi on tottunut lapsesta asti istumaan valmiiseen poytaan,
hantd on suojaamisen nimissa estetty kantamasta vastuuta. Arkieldmén
haasteiden edessd mies hammentyy, taantuu lapsuuden valtakuvioon ja
sananmukaisesti hajoaa. Hanessa on Pesarikon tragedia.

Rakastan Pesdrikkoa koska se on tunnistettava, julman hauska ja tottakin
todempi. Sen henkil6t heréttavat minussa uteliaisuutta ja syvad myotatuntoa.
Ja halun puhaltaa heihin henki nayttamolla. (Korhonen, Kokkolan
kaupunginteatterin syksyn 2011 ohjelmisto.)

Néytelmaksi trilogian oli sovittanut ndytelmékirjailija Seppo Parkkinen, jonka kanssa
Korhonen on tehnyt aiemminkin  yhteistydtd muun muassa klassikkojen
naytelmasovituksissa antiikin kreikkalaisista naytelmistd venaldiseen klassikkokirjailijaan
Fjodor Dostojevskiin (Helavuori & Korhonen 2008, 298-309). Luottohenkilé oli myos
pukusuunnittelija Sari Salmela, joka oli tiiviisti mukana koko produktion ajan. Muu
tyéryhma koostui Kokkolan kaupunginteatterin henkilostosta. Néayttelijdkaartissa oli seké

taloon kiinnitettyja etté vierailevia nayttelijoita.

Oma tehtdvani produktiossa oli monimuotoinen. Kevaan kolmen viikon mittaisella
harjoituskaudella teksti paastiin lavalla juuri ja juuri kertaalleen l&pi. Korhonen kutsui
kevadn lyhykaista harjoituskautta toiminnalliseksi lukuharjoitukseksi; Naytelm& mentiin
kohtauksittain l1api melko teknisesti ja ulkokohtaisesti. Minun tehtdvani oli merkité
muistiin sovittuja nayttdmolle tulo- ja poistumisreitteja sekd muuta sujuvuuden kannalta
tarkedd. Laadin my0s kohtausluettelon, josta kavi ilmi siind tarvittavat ndyttelijat. Lisaksi

merkitsin muistiin tyoryhmén jasenten ilmoittamia poissaoloja. Paikkasin tarvittaessa
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puuttuvia ndyttelijoitd. Hoidin juoksevia asioita. Parina péivana tein sek& omia assistentin,
etta poissaolevan jarjestdjan tehtavid. Naiden tehtévien lomassa saatoin viel& paikata jotain
nayttelijad. Kevatkauden harjoitusten péaatyttya olin uupunut runsaan uuden informaation ja

tyon jaljiltd. Oppimiskokemuksia oli kuitenkin ehtinyt karttua kuin huomaamattani.

Assistentin toimeni aikana huomasin, etteivat ohjaajan assistentin tehtavat ole kovinkaan
kiveenhakattuja. Useamman kerran joku ty6ryhmén jéasenista esitti minulle jérjestdjan
tyosopimuksen mukaisesti tdmén tyénkuvaan kuuluvia tehtdvid. Minun tehtéviani olivat
sellaiset, jotka eivat kuuluneet kenellek&an muulle. Kasikirjoituksen pitaminen ajan tasalla
oli pé&atehtdviani. Heindkuun viimeiselld viikolla matkustin Helsinkiin péivittdmaan
kohtausten kulkua Korhosen ja Salmelan kanssa. Listasin muutokset ja ne ilmoitettiin

tyéryhmalle harjoitusten alkaessa 1.8.

Syksyn harjoituskausi oli kevétta huomattavasti tiiviimpi ja myods pitempi; Harjoituksia oli
yli viisikymmentd. Kevéaan toiminnalliseksi lukuharjoitukseksi kutsutun harjoituskauden
tyon péélle alettiin rakentaa ndytelmaa kuin lihaa rangan ymparille. Minunkin tyénkuvani
alkoi kiihkedssa tyorytmissa selkeytyd. Roolini tydryhmaéssé oli olla sellainen henkil®, jolta
pystyi kysymé&an melkein kaikkea. Suunnittelin ajallisesti harjoitusten kulun eli tiesin
teoriassa, mitd kohtauksia tdndén ja huomenna kaytaisiin ja ketd paikalle tarvittaisiin.
Usein taiteellisessa tydssd suunnitelmat kuitenkin muuttuvat nopealla tahdilla, mika

aiheutti tyéryhmaéssa toisinaan hammennysté.

Lapimenoharjoituksiin tultaessa otin tehtavékseni huomioida teknisia asioita, jotka eivét

toimineet mielestani asiaan kuuluvalla tavalla. Sainkin Korhoselta kiitosta tarkkuudestani.

3.2 Pesarikon kirvoittamia oppimiskokemuksia

Syksyn harjoituskauden aikana mietin teatteri-ilmaisun ohjaajan roolia laitosteatterissa ja
Kirjoitin muistikirjaani jopa olevani kulttuurishokissa tydskennellesséani Pesarikko-
produktion ohjaajan assistenttina. Koko harjoituskauden aikana minulle véhitellen
hahmottui syntyvan ndytelmén tyylilaji, joka oman teatterikdsitykseni mukaan oli

draamallinen. T&std huomattavimpana todisteena oli tekstikeskeisyys ja sen maailman
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luomiseksi tarvittava materian - autenttisten lavasteiden, rekvisiitan ja puvustuksen -

maara. Toisinaan muun muassa esteettiset ratkaisut hAmmensivat minua todenteolla.

Lapsuuden ja nuoruuden teatteriharrastukseni sekd ammattikorkeakouluopintojeni aikana
luovuus esitysmateriaaleissa on usein ollut pakon sanelemaa. Puvustuksena, rekvisiittana ja
lavasteina on kaytetty sit4, mita on ollut ja uutta hankittu hyvin vahan, jos ollenkaan.
Niinpd tavaran runsaus tdssa produktiossa tuntui itsestdni liioitellulta. Mietin usein
Pesarikon harjoituskauden aikana, tarvitaanko juuri tietynlaista kassia tai lastenvaatetta,
jotta asia tulee katsojalle selvaksi. Korhosen ja Salmelan puheista kdvi ilmi, ettd tietyt
tavarat olivat tarkeita juuri aikakauden autenttisen kuvaamisen tahden. Té&st4 voisi jatkaa
ajatusta siihen, ettd katsojalle hdnen mahdollisesti tunnistamansa esineet toisivat mieleen
tietyn ajan eldmastddn ja tatd kautta esitys tulisi hantd hyvin lahelle. Tavarat henkivat

henkilokohtaisia muistoja.

Vaikka pidinkin realistista kuvausta draamateatterille ominaisena piirteend, on esineet tuotu
enemman keskibon myods erdissa postdraamallisissa esityksissd. Lehmann kayttaa
esimerkkind puolalaisen taiteilijan Tadeusz Kantorin seremoniallisia esityksié, joissa
esimerkiksi esine saattaa kertoa yhtd paljon tai enemmén kuin nayttelija. Nain
draamallinen hierarkia, jossa esine on nayttelijantydlle vélttamatonta rekvisiittaa, katoaa ja
nayttelija esiintyykin esineiden vaikutuspiirissd. Esineilld on oma tematiikkansa, joka
ilment&& esimerkiksi Kantorin tapauksessa koyhyyttd tai menneisyyttd. (Lehmann 2009,
134.)

Ammattiteatterin tekemisestd suhteessa harrastaja- ja opiskelijaproduktioihin tein
harjoitusprosessin sujuvuuden kannalta merkittavia havaintoja. Tila on ensimmaisia asioita,
joka sanelee syntyvan esityksen muotoa. Harrastaja- ja opiskelijaproduktioissa ei aina ole
selvad, ettd esitystd péaédstddn harjoittelemaan nimenomaan esitystilassa. Siksi oli
huojentavaa, miten saumattomaksi osaksi esitystd tila tulee, kun se on ainoa
harjoituspaikka. Samankaltaisia huomioita tein my0s rekvisiitasta, lavasteista ja
puvustuksesta. Tavaraa pystyi produktioon vaatimaan, koska oli olemassa ihmisig, jotka
sitd tyokseen hakivat ja tuottivat.

Ammattiteatteriproduktiossa on kaytettavissa myos paljon tekniikkaa ja teknistd osaamista

kerrottavan tarinan tukemiseen. Tdma tarkoittaa, ettd mukana on myds enemman ihmisig,
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joita on tiedotettava ja joiden kanssa on paastava yhteisymmarrykseen tyon tuloksesta. Se
vie aikaa. Ihmisten mukanaan tuomien ideoiden ansioista tydsséd voi vallita jopa
vaihtoehtojen runsaudenpula. Pesarikossa monet kerronnalliset ratkaisut nojasivat
tarkalleen ajoitettuun tekniseen tehosteeseen, kuten musiikkikappaleeseen. Nayttelijat

my0s keskustelivat adninauhan kanssa.

Lehmannin mukaan teatterin on aina ollut koneiden taidetta, jossa mediateknologia esittaa
uusimman versionsa. Siksi ei pida olettaa sekatekniikan kayton illuusion luomisessa olevan
teatterihistoriallinen taitekohta. (Lehmann, 2009, 376-377.) Alati kehittyvan teknologian
kayttdmisessd on mielestdni kaytettdvd harkintaa yhtélailla muiden esteettisten ja
toiminnallisten ratkaisujen kanssa. Omaa estetiikkaani avaan tuonnempana omaa

teatterikasitysta kasitellesséni.

Kirjoissaan Korhonen puhuu paljon tydskentelysta nayttelijan kanssa. (Korhonen 1993 ja
Kohonen & Helavuori 2008) Opin paljon néyttelijintydn ohjaamisesta. Minua sévaytti,
miten paljon jo tietylla esiintyjien nayttamaolle asemoinnilla saa aikaan. Miten vaikuttavalta
esimerkiksi nayttdd, kun koko ndyttelijakaarti astuu hiljalleen esiin pimeésta lavan
syovereistd tai miten pelkka nayttelijan tiettyyn suuntaan luoma katse antaa katsojalle

merkin tdman esittiman hahmon tunteista.

Pesarikossa lava oli suuri ja tasainen eika kiinteitd lavasteita takana olevaa lautaseinda
lukuunottamatta juuri ollut. Niinpd tarinan eri tiloja luotiin n&yttdmdolle roolihenkiltiden
asemoinnin ja heidédn liikkeensd avulla. Tehtiin useita kokeiluja siitd, miltd yhtaaikaiset
liikkeet kussakin suunnassa nayttivat. Naissa kokeiluissa esitysmuoto loi tarinalle sisaltod,
silld erilainen henkildiden asemointi tai liike loi kohtauksiin aina erivivahteisia

merkityksié.

TyOharjoittelujaksoni  paatyttyd  aloin  analysoida  pdivékirjamerkint6jani  ja
oppimiskokemuksiani. Peilasin kokemuksiani ensin Kaisa Korhosen Kirjoittamaan
kirjallisuuteen ja mydhemmin muun muassa Brookin ja Lehmannin teatteriteoreettisiin

teoksiin.
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4 Teatterin muuttuva kieli

Kun luin Peter Brookin teatterin kielen muutoksen teoriasta Korhosen kertomana teoksessa
Uhma, Vimma Kaipaus, tuli mainitsemaani teatteriestetiikasta ja tavasta tehda teatteria
kumpuavaan hdmmentavaan kokemukseeni yhtékkid looginen selitys. Teatterin kieli on
muuttunut ja muuttuu kaiken aikaa (Korhonen 1993, 245). Sitd muuttavat teatterintekijat ja

heitd ymparoiva maailma.

Korhosen ohjaukselliset ratkaisut polveutuvat vuosikymmenten ohjaus- ja opetustydssa
karttuneesta tiedosta ja kokemuksesta, mutta niiden pohja on myos toisessa ajassa. Hanen
sukupolvensa on elényt sota-ajasta toipuvassa ja kaupungistuvassa Suomessa, todistanut
hyvinvointivaltion rakentamista ja teknologian huimaa kehitysta. (Korhonen 1993.) Mina
taas olen 80-luvun lopun yltakyllaisyyteen syntynyt lapsi, joka nyt, nuorena aikuisena,
opiskelee teatteri-ilmaisun ohjaajaksi, joten on ymmarrettdvad, ettd jo minua koskettavat

tekstistd kumpuavat aiheetkin ovat osittain Korhosen vastaavista eriavié.

Teatteriesityksen kieltd méarittelevat niin sen tekijat kuin yleisokin. Pesarikon ensi-illassa
istuessani huomasin yleison keski-idn olevan viidenkymmenen paremmalla puolen.
Néytelman aiheet ja sen ohjaaja olivat houkutelleet paikalle juuri tdméan sukupolven
yleisdn ja se oli tyytyvdinen ndkemaansd. Naytelman néhneet opiskelijatoverini tekivét
yhtéldisia huomioita toimimattomista ratkaisuista kuin minakin. Kuitenkaan nuoren
esittdvan taiteen opiskelijoiden ryhménkaan toimivaksi mieltdima teatterin kieli ei ole
yhtalainen, silla oli myds niitd, jotka pitivat esityksen tarjoamasta todellisuudesta ja sen

esittamisen ratkaisuista.

4.1 Muutoksen vuosikymmenia

Olen jo maininnut teatterin saralla 2000-luvulla kdydyn keskustelun, jossa vastapareiksi on
asetettu perinteinen teatteri ja nykyteatteri (Numminen 2010, 14). Téssa keskustelussa
perinteinen kuvaa sananmukaisesti jotain pitk&an olemassa ollutta ja nyky-etuliite uutta ja

tassa hetkessé syntyvad. Peter Brook puhui uuden virkistavén teatteriajattelun puolesta jo
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60-luvulla ja hdnen laillaan teatteria oli tuolloin uudistamassa muun muassa Kaisa
Korhonen. Kuitenkin, jos Brookin véittdma viisitoistavuotiskausista pitdd paikkaansa, on

teatterin Kieli kokenut useita muutoksia ajan saatossa tdhan paivaan asti.

Teatteritutkija Heta Reitolan ja dramaturgi-esitysteoreetikko Timo Heinosen toimittamassa
ja osittain kirjoittamassa vuonna 2001 julkaistussa kirjassa Dramaturgioita esiintyva
estetiikan professori Aarne Kinnusen lainaus osoittaa, ettei uudentyyppisen draaman
madrittely ole ollut kovinkaan helppoa. Kinnunen selittdd draaman konventioiden
I0ystyneen 1900-luvulla niin paljon, ettei niistd en&é edes ole mahdollista saada teoriaa.
(Reitala & Heinonen 2001) Professorin véitteeseen on kuitenkin vastattu kumoavasti.

Juha-Pekka Hotinen Kirjoittaa teoksessaan Tekstuaalista hairintaa esittamismuotojen, -
tapojen, -sisaltdjen ja viitekehysten alkaneen monipuolistua 1980-luvun mittaan. Kuitenkin
talla murroksella oli juurensa 60- ja 70-lukujen happening-toiminnassa.(Hotinen 2002,
153) Niinpé teatterin kielen uudistusten voi tulkita kumuloituvan edellisten uudistusten
myotavaikutuksesta. Puhutaan myds ensimmaisestd ja toisesta ryhmateatteriliikkeestd,
jotka koskettivat Eurooppaa ja Yhdysvaltoja ensimméinen 1960- ja toinen 1980-luvulla
(Hotinen 2001, 216 ja 2002, 222).

Lehmannin kautta kaytetyksi tullutta postdraamallisen teatterin termid ei pida sekoittaa
karkeasti 1970-90 -luvuille sijoittuvaan postmoderniin teatteriin. Eittdmaétta teatterin kielen
tulokulmat ovat kuitenkin molemmissa samoja, silld Lehmann esittdd postmodernin
teatterin laajan kentdn hahmottamisen olevan vaikeaa. Tutkimukset ovat yrittdneet
maarittdd postmodernia teatteria muun muassa tunnusmerkeilla kuten epéselvyys, teatterin
korostaminen prosessina, epéjatkuvuus, ei-tekstuaalisuus, esitystaide kolmantena muotona
draaman ja teatterin vélissa ja tulkinnan vastustaminen. (Lehmann, 2009, 55.) Samoja

tunnusmerkkeja kohtaa postdraamallisen eli draaman jalkeisen teatterin maéarityksissa.

1990-luvun lopulta 2000-luvun paremmalle puolen vaikuttanutta teatterin kielen muutosta
on kutsuttu Suomessa nykyteatteriksi, josta on tdhan péivaan tulessa jo ehditty Kirjoittaa
Kiitettdvasti.  Nykyteatterikirjan ~ toimittanut ~ Annukka  Ruuskanen  Kkirjoittaa
nykyteatterikeskustelun saavuttaneen Suomen vuosituhannen vaihteessa (Ruuskanen 2010,
7). Nykyteatteri nojaa teorioiltaan paljolti Lehmannin vuonna 1999 saksaksi julkaisemaan

ja 2000-luvun alusta ldhtien Suomeen poytalaatikkosuomennoksina levinneeseen teokseen
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Draaman jalkeinen teatteri (Numminen 2010, 15).

Nykyteatteriin dramaturgi Juha-Pekka Hotinen listaa viisi lahestymistapaa, joina siita

voidaan puhua. Nama esitetddn Nykyteatterikirjassa seuraavasti:

1. Nykyteatteri periodikésitteend: kokeellinen teatteri esimerkiksi vuodesta
1960 tai 1985 alkaen, vrt. nykytanssi, nykysirkus, nykytaide (kuvataiteesta
puhuttaessa).

2. Nykyteatteri lajityyppina: teatterin laji, genre, jolla on oma estetiikkansa,
Kielioppinsa, tuotantotapansa, tekijansa ja yleisonsa.

3. Nykyteatteri prosessina — Prosessi, jossa teatteri laajentaa rajojaan,
madrittelee itsensé aina uudestaan taidemuotona.

4. Nykyteatteri funktiona: teatteria on kaikki, mitd teatterina kaytetaan.

5. Nykyteatteri teatterin rajankdyntind: teatterin rajanylitykset muihin
esityslajeihin. (Numminen 2010, 10)

Tarkastellessani omaa teatterikasitystani suhteessa Pesarikkoon sen harjoituskauden aikana
kaytin pitkalti toisena mainittua lajityypin lahestymistapaa kuten vertailuakselilla
perinteinen teatteri - nykyteatteri usein tehd&an. Nain nykyteatterin tietynlaisena teatterin
genrend, joka on itselleni tuttu, mieleinen ja titd pdivaa. Nykyteatteri-sanan muut
merkitykset avasivat kuitenkin mahdollisuuden mieltdd nykyteatteri laajemmin, jolloin

my0ds mustavalkoinen vertailuakseli hdmartyi.

Hotisen listan viides kohta nostaa esiin nykyteatterin suhteessa paitsi teatteriin myos
esitystaiteeseen. Tassa teatterin, nykyteatterin ja esitystaiteen rajankdynnissa nykyteatteri
toimii kuin rajavyohyke, jonka kautta toisen taiteenlajin esitykset ja keinot siirtyvat
teatteriin ja tietyt teatterin ilmidt siirtyvdt pois teatterista ja esimerkiksi muuttuvat
esitystaiteeksi. (Numminen 2010, 11-12.)

4.2 Rajankayntid - teatteri, nykyteatteri ja esitystaide

Teatterin lyhin madritelma kuuluu: A esittdd olevansa B, kun C katsoo. Olennaisinta
teatteritaiteen toteutumiselle on siis nayttelijdn ja katsojan suhde (Grotowski 1989, 31).
Mééritelmd antaa ymmartdd myos toisena kuin arkimindndén esiintymisen olevan
olennaista teatterissa. Perinteisessa teatterissa ndyttelija rakentaa roolia suhteessa itseensa,

mutta nykyteatteri kehittad roolin rakentamiseen uusia lahestymistapoja (Helavuori 2010,
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101-115).

Yhden lahestymistapansa — ei-esittdmisen — nykyteatteri lainaa performanssitaiteesta
(Helavuori 2010, 104 ja Carlson 2004, 19). Yhdysvaltalainen New Yorkin yliopiston
teatterin ja kirjallisuuden professori Marvin Carlson tekee eroa teatterin ja
performanssitaiteen vélille juuri esiintymisen piirteissa. Perinteisessa teatterissa nayttelija
ruumiillistaa esityksessd “toista”, mutta performanssitaiteilijat usein tekevét ndkyvaksi

juuri itsensa henkildkohtaisesti (Carlson 2004, 19).

Se miksi esitystaiteen otsikon alla on mielesténi tarpeellista puhua performanssitaiteesta,
johtuu jélleen erdasta Kiistellysta rajasta, jonka osapuolina ovat olleet esitystaide ja
performanssitaide. Teatterikorkeakoulun esitystaiteen ja teorian professori Anette Arlander
Kirjoittaa kuitenkin nykyisin performanssitaiteen luettavan kuuluvaksi esitystaiteen termin
alle (Arlander 2009, 7). Ehké&pa piakkoin voidaan kuitenkin unohtaa tdma moninainen
jaottelu. Itse esimerkiksi voisin pitdd tietyissd olosuhteissa performanssia o0sana

teatteriesitysté ja ndin teatterina.

Néin ollen yll& esittdmani lyhykéinen teatterin maaritelma lyhenisi edelleen muotoon: A
esittdd, kun B katsoo. Kokeiluja katsojan tai esiintyjan puuttumisestakin on toki tehty:
Todellisuuden tutkimuskeskuksen kokemus-esitykseksi kutsuttu teos Mail Order
Experimance (2008) esimerkiksi kyseenalaisti esiintyjan ja katsojan rajoja l&dhettdmalla
katsojalle esitysmateriaalin tdman kotiin, jonka avulla katsoja esitti teoksen itselleen oman
asuntonsa vessassa (Helavuori 2010, 112 ja Ruuskanen 2010, kuvateksti). Kuitenkaan en
lopulta nimittéisi tdmén muotoista esitysta teatteriksi. Sana 'teatteri' nimittdin polveutuu
kreikan sanasta 'teatron’, joka alun perin tarkoitti sitd aluetta, jolla katsojat olivat eli
katsomoa. Nain ollen teatteria taidelajina maarittdd juuri katsojan lasn&olo. (Numminen
2010, 19-20) Kyse voi sitd vastoin mielestdni kuitenkin olla performanssista, jossa
korostuu nédkemisen sijasta katsojan kokemus. Tahén viittaakin Mail Order Experimance -
teoksen nimi — experimance yhdistdd sanat experience (kokemus) ja performance
(performanssi, esitys). Katsojakokemus ja esiintyjakokemus sulautuvat yhteen. (Helavuori
2010, 112-113))

Jos samoja raja-alueita miehittdd teatteritaiteen kanssa t&dna paivana esitystaide, on

teatterilla joskus ollut samantyyppinen suhde Kirjallisuuteen. Teatteritaiteesta puhuttaessa
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ei voida unohtaa lansimaisen teatterin juuria, jotka ovat Antiikin Kreikan Dionysos-juhlien
yhteyteen tuotetuissa tragediandytelmissa. Aristoteleen suunnilleen 330-320 -luvuilla e.a.a.
Kirjoittamista muistiinpanoista koostettu Runousoppi kasittelee 1ahinna kahta kreikkalaisen

kirjallisuuden lajia: tragediaa ja epiikkaa. (Sihvola 1997, 234.)

Aristoteles kirjoittaa juonen olevan tragedian perusasia ja kuin sielu. Juonella on alku,
keskikohta ja loppu. Juonen esittdma tarina on fiktiota ja se erottaa teoksen
historiateoksesta. Aristoteleen ihanteellisin juoni on monimutkainen ja sisaltdaa kaanteit,
jotka tapahtuvat aiempien tapahtumien seurauksena, mutta muuttavat aiemman toiminnan
suuntaa vastakkaiseksi. Aristoteelisissa tragedioissa on aina ongelmien vyyhti, joka
ratkaistaan. Ratkaisu voi olla péaahenkilon pédsy menestykseen tai joutuminen
onnettomuuteen. Aristoteles varoittaa ahtamasta tragediaan montaa kertomusta. Koska
Aristoteleen tragedia on yksi runousopin 0sa, on teksti merkittdvdssd asemassa siind.
(Aristoteles, 165-179) Tuon ajan teatteri oli yhdentyyppistd runoutta. Tekstin
keskeisyydestda ja Aristoteleen keskittymisestd tekstin tehokkaaseen ilmaisuun

Runousopissaan johtunee, etta perinteista teatteria nimitetddn myos puheteatteriksi.

Hans-Thies Lehmannin teos Draaman jalkeinen teatteri pureutuu teatterin aristoteelisten
konventioiden purkautumiseen teatterissa ja on ollut merkkiteos teatterin kielen
muutokselle 2000-luvulla. Lehmannin tarkastelema draaman jéalkeinen eli postdraamallinen
teatteri jattda Aristoteleen tekstikeskeisyyden yhdeksi teatterin tarkastelukulmaksi ja nostaa
esiin muitakin aihealueita kuten aika, tila, keho ja vastaanotto (Heinonen 2009, 12).
Suomalaisten teatteriteoreetikkojen teksteissa (Heinonen 2009 ja Hotinen 2002) ymmarsin
muuttuvaa esittdmistapaa késiteltdvan dramaturgiasta késin, ja teatterin kielesta kaytettavéan
sanaa 'dramaturgia’. Vaikka olen hakenut tydhoni tietoperustaa ndiden Kirjoittajien
teksteistd, miell&n itse teatterin kielen laajemmaksi késitteeksi kuin dramaturgia. Teatterin
kieli kun ei mielestani tarvitse toteutuakseen tekstid eikd tekstikeskeisyyden ajatusta.
Koska tekstikeskeisyys on nédhdékseni kuitenkin edelleen teatterille kovin yleista, vaativat
muut lahtokohdat tutustumaan Lehmannin Kkasityksiin ja kokemuksiin niiden

ilmenemisesta draamallisessa ja postdraamallisessa teatterissa.
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4.3 Draamallinen ja postdraamallinen aikaestetiikka

Aikaa tarkastellessaan Lehmann nime&& draamalliseen teatterin aikakasitykselle viisi
aikatasoa. N&ma ovat tekstin aika, draaman aika, fiktiivisen toiminnan aika,
nayttdmototeutuksen aikaulottuvuus ja esitystekstin aika. Tekstin aika on yhtd kuin tekstin
konkreettinen pituus eli kuinka kauan kestéa lukea tai esittdd se. Draaman aika merkitsee
samaa kuin Aristoteleen mythos eli esitetyn toiminnan ja tapahtumien tiettyd ajanjaksoa, ja
jarjestystd, jonka teksti maarittelee. Draamallisessa, tekstikeskeisessé esityksessa esitetyt
kohtaukset seuraavat usein toisiaan kuvaten tarinassa kuluvaa aikaa kronologisesti, mutta
ajan tiivistamiseen kéaytetddn myods ennakointeja, takautumia, rinnakkaisia kohtauksia ja
aikahyppyja. Fiktiivisen toiminnan aika tarkoittaa ajan kulumista eri nopeudella;
Esimerkiksi yd voi muuttua paivéaksi kahdenkymmenen minuutin aikana. Tahan aikatasoon
kuuluu myds usein kaytetty ajan loppumisen jannite dramaturgisena ratkaisuna, jolloin
juoni tihenee esimerkiksi ennen salaisuuden paljastumista tai pommin rdjahdysta.
Néayttamototeutuksen aikaulottuvuus kuvaa tekstin presentoitumista ndyttdmolla ja tuota
joka kerta ainutkertaista aikarytmid, joka toteutuksella on puhenopeuksista, tauoista ja
siirtymistd johtuen. Téssa nékyy teatterissa alati vaikuttava sattumanvaraisuus jokaisen
esityksen kohdalla. Esitystekstin aikaan taas kuuluu kaikki, mitd esityksen toteutumiseen
liittyy mukaan lukien matkat esityspaikalle, naytosten valiset tauot ja niiden(kin) aikana
koettavat sosiaaliset hetket. (Lehmann 2009, 292-297.)

Lehmann esittelee vield historiallisen ajan, joka hdnen mukaansa suhteutuu teoreettisesti
eroteltaviin aikaulottuvuuksiin poikittaissuuntaisesti. Historiallisella ajalla han tarkoittaa
ilmiotd, jossa satoja tai tuhansia vuosia vanhoja klassikkoteksteja esitetddn ajassamme:
nykypaivana tehtavan eldvoittavan toteutuksen pohjana toimii menneisyyden materiaali.
Lisdksi tekstin kirjoittanut henkild saattaa olla eléanyt eri ajassa kuin mista on Kirjoittanut.
Esimerkiksi 1900-luvun alussa elényt kirjailija on Kirjoittanut keskiaikaan sijoittuvan
naytelmén, joka esitetddn wvuonna 2011. N&ma historialliset aikatasot sekoittuvat
teatteriesityksessd kuitenkin yhdeksi teatterikokemuksen ajaksi. (Lehmann 2009, 296—
297.)

Draaman jélkeinen teatteri leikittelee muun muassa ndiden aikatasojen suhteilla. Valiaika

esimerkiksi saattaa olla osa esitystd muutenkin kuin esitystekstin ajan passiivisena



19

hengahtamistaukona. Tekemélld véliajasta aktiivisesti osan teosta pyritddn syventaméaén
katsojassa kokemusta teoksen maailmasta. (Lehmann 2009, 298-299.) Toisaalta katsojan
esityksen seuraamisen kannalta Aristoteleen vaatima holon eli alun, keskikohdan ja lopun
sisdltdva dramaturgia kumotaan postdraamallisessa aikaestetiikassa. Draamallinen aika
murentuu myos tilanteessa, jossa kaikki teoksen hahmot eivat eld yhteisessa ajassa.
(Lehmann 2009, 299-300.)

Draaman jélkeisen teatterin aikaestetiikasta Lehmann listaa muutamia esimerkkeja.
Ensimmainen on keston korostaminen, jossa kuluvaa aikaa venytetdan. Esitetty toiminta
saatetaan toteuttaa tarkoituksellisen hitaasti, jolloin pysahtyneisyyden kokemus voi luoda
katsojassa hermostuneisuuden kokemuksen esimerkiksi siksi, ettd nykytodellisuudessa
elamén rytmi on kovin Kkiivas. Toisaalta venytetty aika voi néyttdytyd katsojalle
hypnoottisena kuriositeettina tavanomaisesta todellisuuden kokemuksesta. (Lehmann 2009,
309.) Olen nahnyt muutamia esityksid, jossa kuluvaa aikaa on venytetty hidastetuin
liikkein, ja olen itsekin téllaista estetiikkaa ohjaukseeni tuonut. Itselleni katsojana
hidastettu liike tuottaa juuri Lehmannin mainitseman hypnoottisen kokemuksen — vain
esiintyjan liike ja tuon liikkeen olemus on siind hetkessé tarkedd ja mielenkiintoista.
Toisaalta tieddn muutamien opiskelutovereideni reagoivan toisella tavalla: he turhautuvat

liikkeen hitauteen ja kaipaavat nopeampaa toimintaa.

Keston korostamisen kanssa samantyyppisen kokemuksen saattaa katsojassa aiheuttaa
toisto. Tietty toiminto toistetaan niin usein, ettd se menettdd merkityksenséd ehedn
kokonaisuuden rakenneosana, mutta kiinnittdd sen sijaan huomion esimerkiksi esiintyjan
keholliseen toimimiseen tai tiettyyn eleeseen ja siina tapahtuviin eroihin, silla todellista
toistoa ei teatterissa voi ndhda. Toiston avulla tuhotaan teatterikatsojan tarve arsykkeiden
passiiviseen kuluttamiseen, minka voi lukea kuuluvaksi viihteellisyyden piiriin. (Lehmann
2009, 312-313.)

Viihteellisten ja kaupallisten &rsykkeiden ylitarjontaa parodioi Lehmannin listaama
nopeuden estetiikka, jonka keinoja ovat kiihdyttdminen, samanaikaisuus ja kollaasi.
Nopeuden estetiikalla on vaikuttimensa niin 1800-luvun lopulla kehittyneessa varieteessa,
missa viihteellisyys perustui useiden taiteenlajien pétkittyyn yhdistelméan, kuin tdman
paivan mediaestetiikassa, missd aika kuvastuu heterogeenisena, sinkoilevana ja

epéloogisena. (Lehmann 2009, 318-320.) Tunnistan kiireen ja valdhdysmaisen nopeiden
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kontaktien l&sndolon arjessa. Niiltd on vaikea vélttyd. Mainokset valkkyvét niin
séhkopostin ja Facebookin sivupalkeissa kuin kaupungilla kulkiessakin, ja &ineké&s
televisio dominoi useimmiten suomalaisen kodin olohuonetta. Koska sellaisten
arsykkeiden, joiden lasndolon ja maéaardn saatelyyn en tunnu voivan itse vaikuttaa,
olemassaolo ja vaikutus minuun tuntuvat hairitseviltd, en helposti liittdisi Lehmannin
nopeuden estetiikkaa tyostdmiini esityksiin. Haluan rauhoittaa teatterin yliméaéardiselta
halyltad. En silti vaitd, ettei nopeuden estetiikalla olisi ansaittu paikkansa teatteritaiteessa.
Uskon, ettd pystyisin jossain tapauksessa pitaméan sitd varsin aiheellisena. Teatterin on
mielestdni madra kertoa todellisuudesta ympérillamme ja nykyddn viihteellisten ja
kaupallisten drsykkeiden ylitarjonta seka kiireen tuntu ovat, vaikkei sitd haluaisikaan, osa

tuota todellisuutta.

Lehmann esittd4 draaman aikatodellisuuden kokeneen muodonmuutoksen 1900-luvun alun
aikakriisin seurauksena. Suurkaupunkien kaoottiselta tuntuva kiihked rytmi, alitajunnan
aikarakenteen tutkimus, unen logiikka ja historiakuvan kokemus menneisyyteen ja
tulevaan ulottuen toivat esityksiin uutta estetiikkaa. Oli esimerkiksi tarpeetonta alleviivata
mikd tarinassa on sen todellista nykyisyyttd, mik& taas n&kyd, unta, muistoa tai
toiveajattelua. Ajallisten todellisuuksien kokemus sulautui yhdeksi. Perinteiset ajalliset
kokonaisuudet on hylatty 1950-luvun lopulta l&htien samansuuntaisesti niin
maalaustaiteessa, naytelmakirjallisuudessa kuin musiikissakin. (Lehmann 2009, 300-305.)
Kuitenkin  mieleeni tulee muutamia esimerkkeja surrealistisiksi  luokiteltavista
naytelmateksteista jo ennen 1950-lukua; Esimerkiksi unen logiikkaan nojaava ruotsalaisen
August Strindbergin vuonna 1901 julkaistu Uninaytelma ja 1930-luvulla julkaistut
espanjalaisen Federico Garcia Lorcan teokset. 1950-luvulta vaikuttaneet irlantilaisen

Samuel Beckettin absurdit teokset olivat kuitenkin teatterissa kdanteentekevia.

Aristoteeliselle perinteelle ajan ykseys oli draamalle olennainen ehto. Tavoitteena oli
selkeys ja ymmarrettavyys sekd draaman sisdinen jatkuvuus ja logiikka. Saksalaisen
ohjaajan Bertolt Brechtin 1930-luvulla kehittdma ei-aristoteelisen dramatiikan kasite pyrki
pois katsojan illuusiokokemuksesta ja tunteellisesta elaytymisestd muun muassa ajallisten
ja loogisten hyppyjen avulla. (Lehmann 2009, 327-329.) Katsojaa ei haluttu vedattaa tai

aliarvioida illuusiokokemuksella.
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4.4 Draamallinen ja postdraamallinen tila

Lehmann esittdd, ettd ennen 1980-lukua teksti ja sen merkitysten valittdminen pysyivat
aina enemman tai vdhemman etusijalla teatterissa. Visuaalisuus palveli ratkaisussaan
tekstid. Tuon vuoden 1980 “kiddnteeksi” nimedménsd ajanjakson jdlkeen
teatteritapahtumasta on enenevissd maarin tullut tilalliskuvallinen kokemus. (Lehmann
2009, 275.)

Draamallisen teatterin tilaa Lehmann kuvaa keskitilaksi. Nayttam6 on kehys tai
katselulaatikko draaman tapahtumille, ja tekee niiden seuraamisen Katsojille helpoksi.
Keskikokoisen tilan kokoa varioivina esimerkkeind Lehmann mainitsee néyttelijantyon
teoriaa mullistaneen puolalaisen teatteriohjaajan Jerzy Grotowskin 1960-luvulla esitetyt
teokset, joissa nayttelijd oli Grotowskin nédkemysten mukaisesti keskidssd ja esitystilan
intiimiys palveli esiintyjén ja katsojan fyysistakin laheisyyttd. Téllaisessa keskihakuisessa
tilassa esityksen jannitteet syntyivat katsojan myotdeldytymisestd esiintyjan fyysiseen
olemukseen: hengitykseen, hikeen, katseeseen ja lihasten liikkeisiin. Toista daripaata ovat
edustaneet spektaakkelimaiset toteutukset esimerkiksi urheilustadioneilla, joissa esityksen
eri osia on saatettu esittdd yhtdaikaisesti ja katsoja on saanut muodostaa késityksensa
esityksestd niiden osien perusteella, jotka hdn on tilanteessa valinnut n&hdd, ja ollut
tahattomasti esimerkiksi osana esityksen lavastusta. Téllainen suurien mittasuhteiden tila
on Lehmannin mukaan keskipakoinen, ja yhtélailla keskihakuisen tilan kanssa uhka
draamallisen teatterin toteutumiselle eli draamatekstin ylivallalle. (Lehmann 2009, 269—
271)

Draaman jalkeinen teatteri korostaa tilalliskuvallista kokemusta monin eri keinoin, joista
Lehmann listaa esimerkkejd. Kuitenkin monet naistd ratkaisuista perustuvat silti
draamalliseen katselulaatikkoon. (Lehmann 2009, 276.) Silti draaman jélkeisen teatterin

tilaratkaisuihin tuntuu sisaltyvén jokin lisdmauste, joka lisaa katselukokemuksen tasoja.

Lehmannin nimedma nayttdmollinen montaasi esimerkiksi tarkoittaa eri asiaa kuin
eeppisen teatterin eri nayttamopaikkoihin sijoitetut tapahtumat. Nayttdmollinen montaasi
pilkkoo ja kokoaa esityksen uudelleen erddnlaisiksi “kentiksi”, joiden vélilla katsojan
havainnointi muistuttaa elokuvaleikkausta. Katsojan ndkeminen on vapaata ja aktiivista

jarjestelyé ja erilaisista haarakkeista kokemuksen yhdistelyd. (Lehmann 2009, 279-281.)
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Né&yttamollisen montaasin tapainen tilankayttd kiehtoo minua. Siind tuntuu olevan tilaa
katsojan mielenliikkeelle alitajuisella tasolla. Itseéni kiehtovat ylipaataankin taideteokset,
jotka eivat alleviivaavasti heti avaudu ja joita en heti ymmarrd. Kuitenkin on jokin
selittdmaton ero siind, kun tuntee teoksessa olevan jotain ymmarrettavad, joka vain ei heti
paljastu, ja siing, kun kokee, ettei teoksessa olekaan mitddn ymmarrettavad. Jalkimmaisen
teoksen koen puutteellisena. Teoksen yleisond koen olevani petetty, jos teoksen tekija ei
olekaan tarjonnut minulle mitddn ymmarrettdvaa, pahkindd purtavaksi. Olen késittanyt
teatterin viestivan merkkeja, joita katsojan on tarkoitus osata lukea. Tietyn tunteen voi
esimerkiksi lukea nayttelijan kehon kielen sijasta vaikkapa jostain esineestd, vaatteesta,
varistd tai dadnestd. Me ihmiset olemme erinomaisia lukemaan merkkejd, vaitan, ja
aivomme pystyvat tekemaan kokonaisuuden mita irrallisimmistakin osasista. Ajatellaanpa
vaikka unia, jotka yhdistelevdt arjessamme vastaan tulleita asioita varsin
ennakkoluulottomasti luoden aina uusia ja erilaisia tarinoita aistiemme kokoamista

osasista.

Jo 1700-luvulla nayttelijat saattoivat jahmettyd naytoksen aluksi tunnistettavan maalauksen
madrittelemiin asentoihin (Lehmann 2009, 276). Olen na&hnyt tdmdntapaista asettelua
ainakin humoristisissa elokuvissa ja tv-sarjoissa, ja viittauksen tunnistaminen aiheuttaa
henkilokohtaisen onnistumisen tunteen. Kyse on jalleen ymmartdmisen ja yhdistamisen
riemusta. Tamén pdivan teatteritaiteen 'tableau’ eli kehystys ei kuitenkaan Lehmannin
mukaan tavoittele tietyn maalauksen tunnistamista katsojassa, vaan saa katsojan katsomaan
esitystd kuin katsoisi maalausta. Téllaisen reaktion saa aikaan esimerkiksi pyséhtynyt tai
korostetun hidastettu liike, tai esiintyjien tai muiden yksityiskohtien rajaaminen valon, tilan

tai danen avulla.

Maalaustaiteesta lainaa myds Lehmannin listaama tilan ja pinnan leikki, jossa tarke&a on
nayttdmohahmojen suhde pintaan. Lavasteet saattavat olla jattikokoisia tai nayttelijat
sijoitettu aivan etundyttamolle ikdan kuin maalauksen pinnalle. (Lehmann 2009, 276-278.)
Tuon etundyttdmon rampin yli ndyttdmo konkreettisesti kurottuu Lehmannin konfliktin

tilassa. Tallgin katsomon tilasta tulee osa esitysta. (Lehmann 2009, 284.)

Lehmannin aika-tilassa nékyy teoksen vaikutus tilaan eli kulunut aika. Esimerkki tasté ovat
tanssiteatterillisia teoksia valmistaneen saksalaisen tanssijalegenda Pina Bauscin teokset,

joissa tanssin kumoamat tuolit tai tallomat kukat todistavat tapahtuneesta. Tila voi myods
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sulkea katsojan sisadnsé esitystilanteessa, jossa esiintyjan kiivastunut hengitys tai syddmen
syke on vahvistettu mikrofonilla kuuluvaksi tilassa. Aikakokemus voi olla myds
monitasoisena osa teosta paikassa, jossa tila yhdistyy historialliseen tapahtumaan tai
katsojan aikakokemukseen. Nékyville voidaan tuoda my0s teatterintekijoiden aika
esimerkiksi heidan tyostdessd kyseessa olevaa teosta tietyssé tilassa. Katsojan tehtavé on
talloin liikkua eri aikatasojen valilla, mutta ei valttdmatta yrittd4d vaivoin yhdistaa eri
aikatiloja. (Lehmann 2009, 281-283.)

Aikakokemuksen suhteita tilallisen ratkaisun myotd kasittelee myods Lehmannin
heterogeenisiksi tiloiksi nime&dmat ratkaisut, joissa esimerkiksi performanssimaisesti
esitetddn jonkin tilan arkkitehtonista prosessia. Heterogeenista tilaa hyddyntavat myos
matkaesitykset, joissa katsojat tekevat matkan ja nakevét osia esityksestd sen aikana
esimerkiksi kulkuneuvon ikkunasta. Esityskokemukseen yhdistyvét talléin muun muassa
matkakokemus ja sosiaaliset kohtaamiset. Epayhtendiset tilat, arkitila tai avara kentta
avautuu kehystetyn teatterin ja kehystdmattoman arkitodellisuuden véliin heti, kun
jalkimmaistd maaritellaan jonkin nayttamollisen luonnehdinnan, korostamisen tai
vieraannuttamisen myota tai tuomalla tilaan ihmisié, joita sielld ei yleensa ndy. (Lehmann
2009, 288-289.)

Teatterikokemuksen yhteisollisyys on itselleni tarked nakokulma teatteritaiteeseen ja siksi
sitd esille tuovat tilalliset ratkaisut kiinnostavat minua. Olen jo aiemmin teatteriesitysten
etsimista yhteisollisyyden ja pyhyyden kokemuksista puhuessani tyoni sivulla 4 maininnut
paikkasidonnaisen teatterin, jossa tila itsessadn saadaan puhumaan esityksen avulla, seka
poikkeuspaikan, jonne vierailulle tulevat ihmiset tdman vierailunsa ansioista saavat
yhteisella poikkeuksellisella vierailullaan aikaan yhteisollisen kokemuksen. (Lehmann
2009, 285-287.)

4.5 Draamallinen ja postdraamallinen esiintyja

Vaitdn kiinnostavinta teatterissa olevan ihmisen ldsndolon. Esiintyjdén tai ndyttelijaan
kohdistuvan tarkastelun kohteesta Lehmann puhuu ruumiina. Sana nostaa tietoisuuteen

laajemman ké&sityksen esiintyjastad erilaisten kehostaan lahtevien asioiden ilmaisijana.
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Keskiossa ei ole niinkaan jonakin toisena esiintyminen, kuten perinteisessa teatterissa on
ajateltu, vaan kokonaisvaltainen ruumiillinen ilmaisu. Karkeasti voitaisiin sanoa, etta
draamallinen prosessi tapahtuu ruumiiden valissd ja postdraamallinen taas ruumiissa.

Postdraamallisessa teatterissa nayttelijan on tuotava esiin itsenséd. (Lehmann 2009, 338.)

Koen postdraamallisen esiintyjakuvan tuovan esiintyjad ja katsojaa lahemmaksi toisiaan.
MyoOs katsojan roolia draaman jalkeinen teatteri aktivoi, ja tamakin vaikuttaa
ldhestymiseen ja vuorovaikutuksen toteutumiseen. Lehmannin mukaan néyttdmon ja
yleison vélisista prosesseista kiinnostuttiin taiteen saralla alun perin performanssitaiteessa,
jonka kautta se sittemmin valui teatteriin (Lehmann 2009, 236-237). Aiemmin tydssani
sivulla 12 mainitsin esitystaiteen ja nykyteatterin suhdetta avatessani ei-esittdmisen, joka
on ollut performanssitaiteelle perin tyypillistd. Joskus sovellukset esiintyjan roolin
pudottamisesta tuntuvat teatteriesityksissd kuitenkin teenndisiltd. Nayttelijalle roolin
pudottaminen ja itsensa paljastaminen voi olla yllattavan vaikeaa. Itsensa esittdmiseenkin
saattaa uida esittdmiseen yleensd kuuluvia maneereja. Katsojan esitystilanteessa
herkistyneet aistit huomaavat teeskentelyn ja talléin esiintyjan néenndisesti arkiminéna
esiintyminen saattaa tuntua kehnolta ratkaisulta. Parhaimmillaan itsen&én esiintyminen tai
pikemminkin pelkastddn oleminen, joka on helpommin sanottu kuin tehty, tuo teokseen
ldmpiman ja intiimin tunnelman, jossa kohtaa toisen ihmisen ja parhaimmillaan myos tulee
itse kohdatuksi.

Draamallisessa teatterissa esiintyjan vetovoima on aina ollut merkittdvad, Lehmann véittaa.
Usein puhutaankin nayttelijoiden lavakarismasta, jonkinlaisesta sateilystd, mika tekee
nayttelijan katsomisesta erityisen miellyttavaa. Silti fyysisyys itsessadan on Lehmannin
mukaan noussut esityksen teemaksi vain harvoin ennen modernismia. (Lehmann 2009,
333-335.) Draaman jélkeinen teatteri on kehittdnyt useita muotoja, joissa nayttelijan keho

nousee esityksen keskioon.

Ensimmaisend Lehmann mainitsee tanssin (Lehmann 2009, 341). Tanssi ja teatteri ovat
nykyisessa taidekentdssd ldhestyneet toisiaan merkittavasti, sulautuneet yhteen ja
lainanneet elementteja toisiltaan. Nykyaan voi olla jopa vaikeaa erottaa, onko jokin teos
tanssiteatteria vai teatterillista tanssia. Omasta mielestani rajanvedon ei Vvélttamaétta
tarvitsekaan olla selvd. Molemmat keskittyvét fyysiseen ilmaisuun ja ovat siksi hyvin

lahell& toisiaan. Jo Lehmannin postdraamallisia aikaesteettisid esimerkkeja luetellessani
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mainitsin ajan venyttamisen, joka esiintyjdn kehon nakdkulmasta tarkasteltuna tekee tietyn
ruumiin eleen nakyvaksi sellaisenaan. Esiintyjan keho on ik&é&n kuin leikattu irti ajan ja
tilan jatkumosta ja pakottaa nédin seuraamaan juuri itseddn. (Lehmann 2009, 343-345.)
Tallainen liikekieli on itselleni tuttua nimenomaan fyysiseksi kuvaillun teatterin ja tanssin

piirista.

Tilaestetiikan esimerkkejé taas leikkaa kehojen veistoksellisuus. Kun tila voidaan nahda
valtavana tauluna, 'tableauna’, niin siind esiintyva néayttelija taas on kuin eldvan
maalauksen osa tai antiikin veistos. 1600-luvulla antiikin aikaisen puhuvan veistoksen
sijasta alettiin ajatella ndyttelijad puhuvana plastiikkana. Yhtd kaikki elekieli oli hyvin
hallittua. 1700-luvulla alkoi trendiksi tulla niin sanottu luonnollinen hahmo, vaikkakin
suorana seurauksena edeltdvista ihanteista. (Lehmann 2009, 345.) Poikkeavana
veistoksellisen ruumiin ihanteeseen nakyi 1900-luvun lopun Societas Rafaello Sanzio -
ryhman italialaisteoksissa ruumiinrakenteeltaan poikkeavia tai sairauden muokkaamia
kehoja. Teokset l&henivat kuvataidetta esitellessddn “ruumiiden satuja” taiteen
klassikkoihin kiinnostavasti vaaristaen yhdistettyna. Jokaisella keholla on oma tarinansa ja

téssé tapauksessa ne tekivét nakyvan vaitteen. (Lehmann, 2009, 246-247.)

Katsojaa saatetaan haastaa muistuttamalla hénta siitd, ettd han katsoo toista ihmist,
tirkistelee nayttamolle. Esiintyjédltd voidaan odottaa katsojaa viihdyttdvda moitteetonta
suoritusta, ja tdman tdydellisyyden odotteen, veistoksellisuuden, kanssa esiintyja kilpailee.
Kilpailu voidaan tehd& nakyvaksi toiston tai keston avulla, jossa esiintyjan ruumis nayttaa
rajallisuutensa vasymalla suorituksesta. Talloin tulee osoitetuksi esiintyjd henkiléna
heikkouksineen. (Lehmann 2009, 248-249.) Samaan tapaan toimii esityksissa kaytetty tapa
asettaa tarkastelun alle todellinen ja esteettinen ruumis, jossa todellisuus paljastuu
muodollisuuden keskelta (Lehmann 2009, 356-357). Lehmannin listaamat helvetillinen
ruumis ja rappeutunut ruumis muistuttavat kehomme kérsimyksesta ja kuolemasta.
Esimerkki rappeutuneesta ruumiista on aidsia sairastava néyttelija, joka ruumiinsa
heikentyneiden voimien takia joutuu esityksessddn pitdmdaan sairaudesta muistuttavia
taukoja. Helvetillisen ruumiin esittelevd teatteri taas néyttdd rappiota, kidutusta ja
vékivaltaa. (Lehmann 2009, 361-363.) Tallaiset ruumiinkuvat voivat olla katsojana
vaivaannuttavia ja vaikeitakin katsoa, mutta siséltavat itsessaan vaitteen. Taiteen ei
mielestani kuulukaan olla helppoa katsella, sill4 taiteen on tarkoitus tuoda esille asioita tai

ainakin véittaa jotain todellisuudestamme.
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Jos edelld mainitut ruumiinkuvat tekevéat nakyvaksi ihmisruumiin rajallisuuden, on
Lehmannin listaamalla voimaruumiilla melkeinpd péinvastainen tavoite. Voimaruumis
ottaa vaikutteita sirkusmaisista tempuista ja voimannaytteistd, jolloin esityksen jannitetta
rakennetaan huikeilla ruumiin taidon- ja harjaantuneisuudennaytteilld. (Lehmann 2009,
250.) Sirkusmaisuudesta poiketen kehittynyt ruumiinhallinta voi olla my6s vastine
uskonnollisille hartaudenharjoittajille, jotka ilmentédvdat Lehmannin mielestd hengellista
ruumiinhallintaa. Talla voi ndhdé vaikuttimensa Grotowskin pyhédssa nayttelijassa. Teatteri
ldhentyy hengellistd tilaa vendldisen teatteriohjaaja Anatoli Vasiljevin sanoin siksi, ettd
materialismin tie on jo kuljettu melkein loppuun. Draaman jalkeinen teatteri ndkee teatterin
erinomaisena paikkana pohdiskelulle ja hengellisyydelle, missé sen rituaaliset juuret itse
asiassa ovatkin. (Lehmann 2009, 364—-366.)

Erds mielenkiintoinen kehollinen teema on eldimellisyys. Ihmisen k&ytostd verrataan
eldimen kaytokseen ja esiintyjat lahenevat eldaimellisyyttd ilmaisussaan, mutta lavalle
saatetaan toisaalta tuoda myos eldvia eldimid. Sita vastoin draamallinen teatteri ei sallinut
eldimia nayttamolle, silla ndma olisivat hallitsemattomassa kaytoksessaan uhka fiktiolle.
Draaman jélkeinen teatteri sen sijaan jattda tilaa eldinten yllatyksellisyydelle. Tiettya
raadollisuutta kuvaavat mielestani Lehmannin mainitsemat taytetyt eldimet osana esitysté.
(Lehmann 2009, 354-355.)

Teatteriin on aina liittynyt yleisesti jonkinlaista esineist6d. Jo esihistoriallisella ajalla
tiedetddn rituaalisissa tapahtumissa kaytetyn esimerkiksi naamiota, tai sitten naamiota
vastaavasti tuota esinettda on jaljitelty irvistavin ilmein. Esineilld on draaman jalkeisessa
teatterissa oma henkensa. Aiemmin mainitsemani Pesarikon harjoituskauden aikana esiin
tullut esineiden tarkeyden tai tarpeettomuuden pohdinnan lomassa mainitsin puolalaisen
Tadeusz Kantorin esitykset, joissa esineilld on oma tarpeellinen roolinsa. Toisaalta
esiintyjan olemus saattaa lahestyd esinettd esiintyjid kaytettdessa esimerkiksi lavasteina.
Esineistd taas tulee uskottavia “eldvid” esiintyjid esimerkiksi esineteatterissa, jonka
elementit on lansimaissakin nyky&an tunnustettu muunakin kuin osana lapsille suunnattua
teatteria. (Lehmann 2009, 351-353.) Ihmettelenkin, miksi aiemmin ajateltiin, ett4 lapselle

on sopivaa uskoa teatterissa ilmaisuvoimaiseen esineeseen, mutta aikuiselle ei.

Aristoteelisen perinteen mukaisesti teatteriesityksen tulisi saada katsojassa aikaan hanen
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katharsikseksi nimedmansd kokemuksen, missé tuskallinen tunteenpurkaus saa aikaan
puhdistavan olotilan. Lehmann uskoo katharttisen kokemuksen loytyvan paremmin
jalkapallostadioneiden aggressiivisesta fanikulttuurista tai elokuville mahdollisesta pelon
tunteen tuottamisesta. Draaman jalkeisessa teatterissa sen sijaan on joissain tapauksissa
siirrytty tragedian pad&henkilon kokemasta esitetystd kivusta esityksessé koettavaan kipuun.
Esitys voi esimerkiksi sisaltdd fyysisesti uuvuttavaa toimintaa tai sairautta, mita edell&
kasittelin. (Lehmann 2009, 357-358.)

4.6 Draamallinen ja postdraamallinen teksti

Teksti on ollut draamallisen teatterin lahtokohta. Draaman jéalkeinenkaan teatteri ei
kuitenkaan sulje tekstilahtOisyytta pois, vaan antaa tekstille uusia muotoja. Lehmannin
mukaan tekstin ja esityksen valilla on aina vallinnut konflikti, sill4 tekstin maailma on
vaistamatta erilainen kuin minka esitys onnistuu kuvaamaan. Draaman jalkeinen teatteri
syventdd tatd konfliktia entisestddn muun muassa irrottamalla tekstin esiintyjasta.
Néyttelija ei esimerkiksi yritakéan elaytya tekstiin, kuten aiemmin oli vélttamatonta, tai
esittad sitd vaadituin ddnenpainoin. Sen sijaan tekstilld on oma sanomansa, nayttelijantyolla
omansa. Tekstissa voi myo6s esiintyd niin kutsuttua héirinn&dn poetiikkaa padllekkain
esitettavana tai tahallisen epéselvasti esitettynd tekstind. Puheakti sinalldan voi esiintya
tarkasteltavana tapahtumana, kun esiin tuodaan persoonallinen puhetapa, aksentit, murteet
tai &nkytys. Teksti voi my0s olla useiden kielien musiikkia. (Lehmann 2009, 251-258.)
Tassa jaad néhdakseni jalleen toissijaiseksi aristoteelinen vaatimus helpottaa katsojan

ymmarrysta.

Dramaturgi-ohjaaja Juha-Pekka Hotinen esittdd postdraamallisen, “uuden”, dramaturgian
perusteet selkedn taulukon muodossa. Syy, miksi sanat ‘uusi’ ja ‘vanha' ovat
heittomerkeissd, johtuu siitd, ettei “uuden dramaturgian” sanasto hdnen mukaansa
varsinaisesti ole uutta vaan kisitteet ovat voineet eldd yhtd kauan kuin ”vanhatkin”, mutta
dramaturgia ei ole niitd yhtd yleisesti hyodyntédnyt. Hotisen taulukossa “uusi” tarkoittaa
1980-luvulla niin sanotun toisen ryhmateatteriliikkeen myo6ta teatteriin ja esitystaiteeseen
Yhdysvalloissa ja Keski-Euroopassa tulleita kasitteita ja ajattelutapoja. (Hotinen 2001, 216
ja 2002, 222.)
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TAULUKKO 1. ”Uuden” dramaturgian perusteet Hotista mukaillen (Hotinen 2001, 222—

223).
”Vanha” ”Uusi”
tarina fragmentti
juoni kompositio
ristiriita ero, kontrasti, variaatio

henkilhahmo

rooli, “oma itse”, “ohikulkija”

toiminta teko, tapahtuma, sattuma
tilanne arsyke, impulssi

kohtaus virtaus

aihe suunnat, viittaukset, assosiaatiot
teema poikkeamat, “’virheet”

(eteneva) rakenne

vuorovaikutus, eldvd massa”, hypyt, linkit

dialogi polylogi
katharsis fronesis
tekija vastaanottaja

vdite, sanoma

tulkinta, kokemus

teos on viesti
kommunikaatio

teos on paikka
hairio, hiljaisuus

eheys aukot, puutteet, katkokset, ylijadmé, meta-
valmis keskeneréinen

perakkaisyys rinnakkaisuus

sédannot ainoa saanto: ei pysyvia saantoja

Useat Hotisen esittdmista perusteista ovat juuri tekstiin liittyvid. Ymmarrettavasti, silla

tarkoittaahan dramaturgia nimenomaan teatteriksi ajattelua useimmiten tekstilahtoisesti tai

ainakin tekstilahtoisyyden oppeja noudattaen.

Kuitenkin Peter Brookin puhuessa teatterin kielestd ymmarran hénen tarkoittavan tuolla

sanaparilla samaa, mitd suomalaiset teatteriteoreetikot tarkoittavat dramaturgialla, vaikka

teatterin kielen voisi kasittdd myos dramaturgiaa laajemmaksi kasitteeksi. Hans-Thies

Lehmannin Draaman jalkeisen teatterin suomennoksen Kirjoittanut Timo Heinonen

kirjoittaa dramaturgian merkitsevdn nykyé&éan tapaa ajatella teatteria. Dramaturgioita on

useita, kuten esimerkiksi draamallisen teatterin ja postdraamallisen teatterin dramaturgiat,

joista jalkimméistd Lehmannin teos avaa. (Heinonen 2009, 11.) Ovatko suomalaiset




29

teatteriteoreetikot kuitenkin edelleen turhan tekstikeskeisid mieltdesséan teatterin
ilmaisulliset keinot juuri dramaturgisiksi? Hotisen taulukkoon listaamat perusteet ovat
mielestani huomattavasti juuri perinteisestd dramaturgisesta ajattelusta l&htdisin jo siing,
etta perinteistd ja uutta verrataan toisiinsa perinteisia kaavoja apuna kéyttden. Toisaalta
koen, ettd uutta onkin aina totunnaista verrata nimenomaan entiseen, edelliseen

paradigmaan.

4.7 Draama ja draaman jalkeisyys Pesarikossa

Lehmannin esimerkit huomioiden ja Hotisen taulukkoa apuna kéayttden huomaan Kokkolan
kaupunginteatterissa Kaisa Korhosen ohjaamana valmistetun Pesdrikon nojanneen
nahdékseni 1&hinn& yll& olevan taulukon ”vanhan” dramaturgian sarakkeessa mainittuihin
perusteisiin. Romaanitrilogiasta dramatisoitu teksti oli selkeésti eteneva juonellinen tarina,
jossa esiintyi perinteiselle dramaturgialle olennaiset osaset kuten ristiriita henkildhahmojen

tahdonsuuntien valilla, selked dialogi ja tekijakeskeisyys.

Kuitenkin nden kohtausten rinnakkaisasettelussa selvdn vaikutteen “uudesta”
dramaturgiasta. Pesarikossa kohtaukset leikkasivat toisiaan osittain paéllekkain asettuen ja
asioita tapahtui myos simultaanisesti. Kuitenkaan nayttdamokuva ei missddn vaiheessa
toteuttanut Lehmannin mainitsemaa nayttamollistd montaasia, johon rinnakkaiskerronnan
voisi sekoittaa. Korhosen ohjaama kohtausjérjestys kun nimenomaan pyrki ohjaamaan
tiettyd havainnointijarjestysta katsojassa, jolle nayttdamollinen montaasi sen sijaan jattaa
vapauden yhdistelld asioita haluamallaan tavalla. Siksi puhutaan samanlaiseen
havainnointiin pyrkivasta tilankéytostd myds avoimena montaasina. (Lehmann 2005, 279
280.) Nakyvin ero on siis perimmiltdan aristoteelisessa selkeyden ja yhden vaihtoehdon

antavan ymmarrettavyyden, ja useiden ymmartamisvaihtoehtojen valilla.

Nayttamollinen montaasi johtaa elokuvakerrontaa muistuttavaan havainnointiin katsojassa,
mutta ei sindllddn lahennd teatteria ja elokuvaa. Elokuvakerronta kun harvoin antaa
vaihtoehtoja katsojalle kiinnittdd katseensa muihin kuin ohjauksen ja kameran
madrittelemiin  merkkeihin.  N&yttdmollisessa montaasissa  katsoja  valikoi itse
leikkauskohdat. (Lehmann 2009, 280.)
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Elokuvakerronnalla ja Pesarikolla on kuitenkin yhteytensd, vaikkakin ilman Lehmannin
nayttdmollisen montaasin madritelmad. Korhonen on kertonut elokuvaohjaaja Alfred
Hitchcockin olevan yksi ohjaaja-esikuvistaan (Korhonen 1993, 276). Pesarikon
ensimmaisen varsinaisen harjoituspdivan tyoryhma aloittikin  katsomalla  Alfred
Hitchcockin elokuvan Psyko erddnlaiseksi tunnelmanvirittajaksi Pesarikon tarinaan.
Elokuvan jalkeen kédydyssé keskustelussa Korhonen toi esille ndkemyksensd Psykossa
esiintyvdan Batesin talon samankaltaisuuden Pesdrikon Larvaan eli péaahenkildiden
kotitaloon n&hden. Molemmissa dominoiva diti ottaa toistuvasti yliotteen mielisairaasta
pojastaan. Korhonen ihailee Hitchcockia my6s tdmén tyylissa tuoda outouden tunteen
arkipaivaisiin tilanteisiin, jolloin tavallisesta tulee epatavallista ja siksi kiinnostavaa
(Korhonen 1993, 276). Pesarikossa surkuhupaisuutta loivat Larvan talon vanhojen
sisarusten, Laimin ja llmin, syvaan juurtuneet pakkomielteet hoitaa talouttaan tarkasti juuri
niin kuin heilld on aina ollut tapana. Taloon tulevan minién, Armin, totuttaminen néille
tavoille on kaukana vuorovaikutteisesta kommunikaatiosta, mikd on aluksi katsojan
kannalta surkuhupaisaa ja sitten vain surullista ja ahdistavaa. Lopulta Armi alkaa

kamppailla ulos ympérilleen asetetuista tiukoista raameista.

Kohtausten leikkauskohtiin  Korhonen toi elokuvamaisuuden. Yleensd uusi kohtaus
maaritteli tilansa edellisen kohtauksen loppupuolella. Naissa rinnakkaisissa tapahtumissa
saattoivat myos kuvastua kerronnaltaan erilaiset tasot. Juonellisen fiktion tai kronologisen
tarinan kaaren tasosta Korhonen kéytti nimitystd preesens. Muistoja tai roolihahmojen
menneisyydessd tapahtuneita asioita kuvasi Korhosen sanastossa imperfekti. Liséksi
naiden kanssa simultaanisesti tai yksittdin saattoi esiintyd muu mielensisdinen taso, jossa
nakyi esimerkiksi jonkin henkildn sisdinen maailma kuoron kuvaamana tai uni, joita Seppo

Parkkisen dramatisoimassa Pesarikossa oli useita eri roolihahmojen ndkemana.
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5 Oman teatterikasitykseni rakennuspalikoita

Néytelman fiktiotason, takautumien, toiveiden ja unien maailmoja Lehmann kaésitteli
aikatasoina. Uuden aikakasityksen — mukaisesti aika hajoaa heterogeenisiksi
todellisuuksiksi, joita el voida erottaa toisistaan (Lehmann 2009, 305).
Todellisuudenomainen fiktiomaailma sek& mielensisdinen ja epélooginen tunnemaailma
nayttdytyvat myods oman teatterikésitykseni mukaan nayttdmolla vaivatta vuorotellen,
rinnakkain tai paallekkain, eika toiseen aikatasoon siirtymista ole valttaméatonté alleviivata

tekstissa tai tehostein.

Antiikin Kreikan naytelmissé kuoro oli kertojan ja kommentaattorin roolissa. Se vastasi
myos naytelman henkildiden mielensiséisen maailman esilletuomisesta. Tallainen rooli oli
my0s Pesarikon kuorolla. Toisaalta kuoro myo6s esiintyi niin Olavin painajaisten kuin
Arminkin unien henkil6ind. Osa kuoron henkil@ista oli anonyymeja, mutta osalla oli
vastineensa fiktion tosimaailmassa. Varsinkin Armille tosimaailman rakkaat ihmiset
nayttaytyivat kuorossa ik&an kuin suojelusenkeleind eldman taitekohdissa. Omasta
mielestani kuoron toimiminen kertojana on usein tylsahko ratkaisu. Miksi lausua tekstina
asioita, jotka voisi mygs nayttad? Kuoro néyttaytyy jalleen nimenomaan tekstikeskeiselle
esitykselle ominaisena elementtind. Kuitenkin kuorolla voisi olla sijansa myods
toisenlaisena ilmaisijana toiminnallisessa vuorovaikutuksessa muiden roolihenkil6iden
kanssa. Tallaiseen kuororooliin  kokemukseni mukaan usein tdmédn hetken
teatteriesityksissé pyritddn, mutta harmillisen monissa tapauksissa kuoro silti ja& lausujan

rooliinsa.

Se, ettd nayttdmolla voi esiintya yhté aikaa mielensiséisid ja tarinassa kuolleita henkildita,
on mielesténi ilmentyma teatterintaiteen ominaisuudesta kuvata ndkyvan maailman ohella
psyyketta ja hengellisyyttd. Metafyysiselld hengellisyyden maailmalla on Lehmannin
mukaan looginen paikkansa teatteritaiteessa, ja teatterin piiristé etsitdadn toisia maailmoja —
haaveita, mystiikkaa, hengellisyyttd ja yhteisollisyyttd. (Lehmann 2009, 366). Myyttien
maailma istuu mielestani teatteriin hyvin myds muun muassa siksi, etta se kuului antiikin
Kreikassa Dionysos-jumalan  palvontakulttiin - ja on jo aiemminkin liittynyt

heimokulttuurien uskonnollisiin rituaaleihin.
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Omat kokemukseni teatterin piirissd ovat ohjanneet syntynyttd teatterikasitystani. Ne
alkoivat lapsena kesateatterista, jatkuivat teatteri-ilmaisun perusopetuksessa ja edelleen
teatteri-ilmaisun ohjaajan koulutuksessa. Teatteri-ilmaisun ohjaajan koulutuksen keskidssa
on ollut toimivan ryhmétyon ja ryhmanohjaajuuden opiskelu. Koulutukseen on kuulunut
ryhmé- ja vuorovaikutustaitoja omina kursseinaan, mutta ryhmétyoskentely on ulottunut
kaikkiin esittdvan taiteen koulutusohjelman opintojaksoihin. Ja miksipa ndin ei olisi, silla
itse koen teatterin vahvasti ryhmatyodskentelyn taiteeksi jo lapsuudesta saakka juontavien

teatterikokemusteni myota.

Niinpd teatterikasityksessani korostuu ryhma, yhteis6 ja yhdessd tekeminen.
Nykyteatterikirjassa nykyaan Teatterin tiedotuskeskuksen toiminnanjohtajana toimiva
Hanna Helavuori pohtii esiintyjan uudenlaista roolia teatterissa, joka antaa nayttelijalle
laajemman  toiminta- ja  vastuuoikeuden teatteriproduktion  tydstoprosessissa.
Teatterikappaletta valmisteltaessa on sallittua rikkoa tyéryhmaroolien rajoja niin, ettd
perinteiset  naytelmakirjailijan,  ohjaajan, dramaturgin, nayttelijan, lavastajan,
pukusuunnittelijan, valo- ja &anisuunnittelijan ammattikuvat sekoittuvat. Helavuori nostaa
selkeimmin etsityksi vaihtoehtoisuudeksi ohjaajan roolin uudelleenmaarittelyn. Uusia
ohjaajuuden muotoja ovat esimerkiksi ryhmatekijyys, ohut ohjaajuus ja jaettu ohjaajuus.
(Helavuori 2010, 107-108.) Helavuori ei avaa néitd ohjaajuuden muotoja tarkemmin,
mutta koen itsellani olevan kokemuksia erilaisista ohjaajuuden muodoista.
Ryhmatekijyytta esiintyy kaikissa ryhmalahtoisissé produktioissa - esimerkiksi devising-
teatterissa, missa tyéryhma koostaa esityksen valitsemistaan osasista. Toisaalta ryhma voi
paattaa jaetusta ohjaajuudesta, jolloin kaikilla on vastuu ohjaamisesta koko produktiossa
tai jaettuna tietyissa kokonaisuuksissa. Ohut ohjaajuus kuvaa kasittdakseni ohjaajan roolia,
joka on kyll& yhdelle tyéryhmaén jasenelle mééritelty, mutta joka sallii sekoittumista toisiin
rooleihin. N&itd muotoja olemme erilaisilla kokoonpanoilla esittdvan taiteen

koulutusohjelman puitteissa hyédyntaneet.

Omassa teatterikasityksessani jokaisella tyoryhman jasenelld on valta ja vastuu toimia
esityksen hyvaksi tuomalla esiin omat ajatuksensa. Taméa késitykseni teatterintekemisesté
on hyvin ryhmal@htéinen ja tarkealla sijalla on toimiva ryhmadynamiikka ja tyéryhman
hyvinvointi. Tyéryhman hyvinvointiin on kiinnitetty huomiota ennemminkin teatteritaiteen

saralla, ainakin teatterin kielen murrosten aikoihin sijoittuvien ensimmadisen ja toisen
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ryhmaéteatteriliikkeen osana. Korhonen Kkirjoittaa vuonna 1971 pienend teatteriryhména
perustetun KOM-teatterin sisalla kannetun aikanaan erityisen paljon vastuuta
tyontekijoiden hyvinvoinnista (Korhonen 1993, 83 ja 219). Ensimmadisia asioita, joita
Pesarikkoa tyostettdesséd panin merkille, oli ohjaajan kiistaton auktoriteetti produktiossa.
Kuitenkaan ohjaajan auktoriteetti ja tyoryhmén hyvinvointi eivat mielestani ole toistensa
suoria vastakohtia, ja myds ohjaajakeskeinen ryhma voi voida hyvin.

Keski-Pohjanmaan ammattikorkeakoulun esittavén taiteen koulutusohjelmasta valmistuvat
opiskelijat ovat nahdakseni hyvinvointialan ja taiteen alan ammattilaisten yhdistelmia.
Siksi taiteelliseen ty6hon esittavén taiteen kentéll&kin ujuttautuu varmasti myos soveltavan
teatterin ajatusmaailmaa. Tydryhmén hyvinvoinnista teatteri-ilmaisun ohjaajan kuuluu

mielestani aina kantaa vastuuta.

Soveltavan teatterin kautta draaman keinot avautuvat muun muassa yhteisoteatterin,
sosiodraaman, taidekasvatuksen ja osallistavan teatterin suuntaan. Osallistavuus ja katsojan
kokemuksesta kiinnostuneisuus ovat yleistyneet esittdvéssa teatterissa. Tassa ei oikeastaan
ole mitdan uutta, silld jo Antiikin Kreikan teatteria katsoja madritti siind maarin, etta
kantasana ‘teatron' tarkoittaa katsomoa (Laitinen 2010, 246). Myd6s 1860-luvun Suomessa
esitettiin, ettd lainasana teatteri korvattaisiin suomenkieliselld versiolla ‘katsola'
(Numminen 2010, 20).

Ohjaaja Tuomas Laitinen nostaa esiin katsojan odotushorisontin h&nen saapuessaan
teatterin: Teatteria vastaanotetaan. Katsojan ja esiintyjan vuorovaikutus on Kkuitenkin
todellinen kaikissa teatteriesityksissd. Vastaanottamiseksi ei tapahtuvaa teosta tarvitse edes
kokea ymmartavansa. Osallistavaa esitystd saatetaan kuitenkin pelétd, silla siind katsoja-
kokijan passiivinen vastaanottajan rooli muuttuu aktiiviseksi esityksen osatekijaksi.
Osallistuja on mukana taiteellisen teoksen syntyprosessissa. Koska katsojan aktiivinen
osallistaminen on yleistd performanssitaiteessa, esittdd Laitinen osallistumisen pelon
olevan mahdollisesti syyna sille, ettei suuri yleisé ole koskaan ottanut performanssia
omakseen. Kuitenkin aktiivinen vuorovaikutus tuo teatteria l&hemmds sen ritualistisia
juuria. Katsomistapaan huomiota Kiinnittdnyt esitys leikkii ihmisten - katsojien ja
esiintyjien - vélisella laheisyyden ja etéisyyden kokemuksella, sekd valtasuhteiden
variaatioilla. Kokemus katsojana olemisesta tarjoaa etdisyyden esiintyjaan néhden, mutta

toisaalta sekd esiintyjat ja katsojat ovat yhtd lailla l4snd esitystilassa, mik& antaa
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mahdollisuuden ihmisten valiseen dialogisuuteen. (Laitinen 2010, 246-254.)

Dialogisuus ja teatterin yhteisollinen kokemus ovat esteettisen taidekokemuksen ohella
itselleni tarkeitd ominaisuuksia teatterissa. Laitinen esittaé osallistavuuden tapahtuvan juuri
nykyteatterillisten esitysten piirissa, mutta nahdékseni muunkinlaiset esitykset pystyvét
keskustelemaan yleisonsd kanssa esimerkiksi teattereiden yleisotyon kautta. Yleisotyolla
on mielestdni nimenomaan taidekasvatuksellinen asema, vaikka se voitaisiin ndhda myos
erddnlaisena teatteriesitysten markkinointina. Yleensa yleisotyota toteuttavat teattereissa
tyoskentelevét teatterikuraattorit, jotka valmistavat valitun esityksen aihepiiriin linkittyvia
ennakko- ja/tai jalkityostOpajoja. Draamallisten tyGpajojen tarkoituksena on syventda
katsojan kokemusta teatteriesityksestd ja kasitelld tuota kokemusta. Nain tehdessaan

yleisttyo lisda vuorovaikutusta esitysten tekijoiden ja katsojien valilla,

Kokkolan kaupunginteatterin yleisotyontekijat kiersivat Pesarikon tiimoilta maakunnan
palvelutaloissa ja kouluissa kasittelemdssd ndytelmén perhe-teemaa naytelmatekstin
pohjalta ja henkilokohtaisia kokemuksia viritellen. Valitut ryhmét eivat kuitenkaan olleet
suurimmalta osin ndytelm&& nédhneet, joten tyOpajat toimivat myos teatterin kannalta
markkinointina. Toivon, ettd yleisotydon merkitykset kuitenkin n&htdisiin teattereissa
laajemmin kuin mainoksena teatteriesityksille. Omassa kokemuksessani ne linkittyvat

taidekasvatukseen, ja tuovat taidetta Iahemmas katsojaa.

Erilaisten taidemuotojen tukemisessa tulisi nahdd taiteen tarpeellisuus ihmiselle
itseisarvona. Ohjaaja Esa Leskinen Kirjoitti taannoin Voima-lehdessd, ettd taide erottuu
hyotyajatteluun perustuvassa maailmassamme juuri siind, ettd siitd on maaréllisesti tai
taloudellisesti vaikea néhda olevan mitdan hyotya. (Leskinen, Voima 2/2012, 39.) Sen
sijaan taide on jotain, mik& kulkee ihmisyyden mukana ajasta toiseen vélttdmattomyytena,
ja on siten verrattavissa uskontoon (Laitinen 2010, 254). Kun kerran taide on inhimillinen
valttamattomyys, tulisi mielestani yhteisétaiteen muotojakin yhteiskunnassa pitéé vireilla

ilman hyotyajattelun taakkaa.
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5.1 Esteettisid mieltymyksia

Kaisa Korhonen Kkirjoittaa elamékerrassaan mieltymyksestaan huonekaluihin nayttamolla.
Ruokapoydalla muun muassa on hdnen maailmassaan symbolinen ja myds konkreettinen,
tilallinen, asema perhe-eldmén sosiaalisten tilanteiden keskuksena ja tatd merkkid poyta
kantaa Korhosen ohjaamissa esityksissa (Korhonen 1993, 244). Itse ndin huonekalut hyvin
realistisena ratkaisuna, jossa nayttamolle oli haluttu lavastaa huoneita. En pystynyt
ajattelemaan niin arkisia ja alkeellisimmissakin lavastuksissa kéytettdvia tavaroita kuten
poyta tai tuoli harkittuina merkkeind kokemusmaailmasta. Oletukseni ndiden tavaroiden
olemassaolosta nayttamolla oli kehittymaton, kenties siksi, ettd olen itse kéyttanyt poytia ja
tuoleja lavasteina milloin minkékin asemesta sen kummemmin ajattelematta merkityksia,

joita ndma esineet itsessaan kantavat.

Korhosen kokemuksella pystyy jo huomaamaan omia esteettisia mieltymyksidén
esityksissa tekijan ndkokulmasta. Itse en pysty huomaamaan kuin pienia jatkumoja, jotka
ennemminkin ovat olleet jonkin tyylin kokeiluja. Sen sijaan pystyn katsojan nakokulmasta

tunnistamaan, misté olen viehtynyt tai mit& haluaisin itse esityksissa kayttaa.

Esityksen ilmaisukeinoina tanssi ja fyysinen ilmaisu ovat itselleni mieleen. lhmisen
ilmaisu on teatterissa minua kiinnostavin elementti ja se on ehdottomasti massiivisia
esiintymispuitteita tarkedmpad. Hyvaksyn kuitenkin myds muut elementit teatteriesityksen
ldhtdkohtana. Teatteriesitys voi draaman jalkeisen teatterin ajattelun mukaisesti mielestéani
yhtd hyvin lahted niin tekstistd tai esiintyjastd kuin tilasta, tai muusta visuaalisesta
toteutuksesta. Itselleni ohjaajana visuaalisuus on itse asiassa hyvin tirkeda ja ajattelen
yleensa ensimmaisten asioiden joukossa esitystilaa. Tatd visuaalisuuden huomiota tukee
my0ds toimimiseni opiskelijatovereideni ohjaamien produktioiden valosuunnittelijana

omista intresseistani lahtoisin.

Valo- &&ni- ja mediatekniikan kayttd on kehittynyt teatterissa yht& jalkaa teknologisten
saavutusten kanssa. Draaman jélkeisessd teatterissa teknologia ei perinteisen draaman
tavoin pelkéastddn palvele esitettavad tekstid tai yritd tehostaa illuusion kokemusta.
Teknologian kayttd voi leikitellda lasndololla ja kiinnittdd huomion teatterirynméén ja
esityksen tekoon. (Lehmann 2009, 386.) Jotkut esiintyjat voivat esimerkiksi esiintya

pelkkana videokuvana tai koko esiintyminen tapahtua toisessa tilassa, johon katsoja ei née,
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paitsi videoprojisoinnin valittdiman kuvan avulla. Kuitenkin katsojat pystyvat tiedostamaan
esiintyjien lasndolon, mik&li namé esiintyvat samanaikaisesti toisessa tilassa. (Lehmann
2009, 385, 389.) Teatterikokemuksen ominaisuutena pysyy kommunikoivuus, kun taas
mediatodellisuus sindlld&n on Lehmannin mielestd taysin yksityinen kokemus (Lehmann
2009, 369-370). Mediatodellisuuden yksityisyyden kokemuksesta voi Yyleistyneen
sosiaalisen median maailmassa olla monta mieltd. Itse kuitenkin tunnistan Lehmannin
ajatuksen mediakokemuksen yksityisyydestéd jopa sosiaalisessa mediassa. Vaikka Internet-
yhteys sallii kommunikaation lukuisten muiden ihmisten kanssa, on tuo kommunikaatio
kuitenkin mielestani vajaata. Siitd puuttuu fyysisesti lasnd olevien ihmisten luoma

ennakoimattomuuden ja hetkessa syntyvan vuorovaikutuksen ilmapiiri.

Teatterindyttamolla pyoriva videoprojisointi voittaa kuitenkin katsojan katseen suhteessa
eldvaan lasna olevaan nayttelijadn Lehmannin mukaan siksi, etta liikkkuvat séhkoiset kuvat
vaikuttavat esiintyjdd voimakkaammin katsojan mielikuvitukseen (Lehmann 2009, 368).
Olen huomannut, etté jos jossain on keskustelukumppanini vieressa tai kyladn mennesséni
kylapaikassa televisio auki, nauliintuu keskittymiseni helposti sen liikkuvaan kuvaan.
Lehmannin mukaan videokuva kiehtoo meitd ihmisid hypnoosin lailla, silla olemme
tottuneet katsomaan videokuvan sulkeutunutta toista maailmaa kuin haavekuvana, joka
vapauttaa meidat tosimaailman fyysisesta ja moraalisesta raskaudesta (Lehmann 2009,
398). Lasnd olevan esiintyjan ja simultaanisen videokuvan esittdminen saa katsojan
kuitenkin tarkkailemaan havainnointiaan (Lehmann 2009, 390). L&snd olevan ihmisen ja
naytetyn median ero on huikea ja siksi postmoderni teatteri saattaa kayttdd kylmaén
teknologiaan mukautumista vaikuttimena, jotta siita voidaan poiketa (Lehmann 2009, 392).
Samalla tavoin mind toistuvasti harmittelen katseeni hakeutumista television suuntaan, kun
kylapaikassa ystavéni ansaitsisivat tdyden huomioni. Turhaudun liikkuvan kuvan katseen
koukuttavaksi suunniteltuun ylivaltaan ja toivon tuon minuun ikavésti vaikuttavan

arsykkeen poistuvan, jotta voisin aidosti kommunikoida lasné olevien ihmisten kanssa.

Mikrofonien k&yttd teatteriesityksissd siséltdd videokuvan kanssa samantapaista
muutoksen havainnoimista lasn&olon suhteen. Mikrofonin on tarkoitus korostaa 44nté niin,
ettd puheen sanoma tulee selkedmmin esitetyksi katsojille. Kuitenkin mikrofoni tuo
samalla ilmaisuun teknologian Vélillisyyden. (Lehmann 2009, 386.) Pesarikossa
nauhoitetun ja orgaanisen - nayttdmoll4 siiné hetkessa tuotetun — &anen yhdistdminen, seké

mikrofonin kautta tilaan tulvivan, lavalla aiemmin ndhdyn, nayttelijin danen yhdistely
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héiritsi minua. Kyse oli varmaankin siitd, ettei teknologian kayttda ja sen tuomaa
vélillisyyden tunnetta esityksessd tietoisesti kasitelty. Nauhalta ”soiva” lapsen ddni, joka
omasta mielestani selvasti kuului aikuiselle nayttelijalle, ja mikrofonilla vahvistettu aani
lavan takaa olivat teknisid tehokeinoja, joiden tarkoituksena oli luoda tarinassa esiintyvia
merkkeja nayttamolle. Juonen kannalta ne olivat kuitenkin omasta mielesténi turhia ja
veivat tarkoituksensa vastaisesti minut pois fiktion maailmasta teatterin tydstamisen
tekniselle tasolle. Huomattava on kuitenkin, ettd itselleni teatterintekijand ja nuorena
sellaisena, tekniikka kantaa sindlldan erilaisia merkkeja kuin kuvittelemalleni kyseisen
esityksen kohdeyleisolle. Kuten aiemmin televisioesimerkissani tai sosiaalisesta mediasta
puhuessani teknologia saattaa edustaa itselleni myos teatteriesityksessé ihmisten vélisen
kommunikaation hairiéta. Toisaalta teknologia saattaa toimia myds merkkind ihmisen

rajallisuudesta tai koneellistuvasta maailmasta.

Itsedni kiehtoo ohjaustaiteessa Lehmannin mainitsema esitysten “musiikillistaminen”
(Lehmann 2009, 388). lhannetapauksessa tekniset ja ilmaisulliset ratkaisut sulautuvat
yhteen muodostaen musiikin lailla yhteen soljuvan kokonaisuuden, jota tekniikan kylmyys
verrattuna esiintyjien kommunikoivuuteen tai aitoon lasn&oloon ei hairitse ainakaan
tiedostamattomalla tavalla. Tekniikalla on téllaisessa esityksessd oma harkittu roolinsa,
joka ottaa huomioon teknologian mukanaan kantamat merkit ja kayttdd niita
esitysmateriaalina. Toisaalta taitavasti kaytetty tekniikka saattaa tehdd itsensé
nakymattomaksi ja luoda toimivia illuusioita vaikkapa fysiikan lakien vastaisesti
liikkuvista nayttelijoista (Lehmann 2009, 388).

Kanava- ja nettisurffailun maailma on tuonut vaikutteensa teatteriin (Lehmann, 2009, 372).
Kun Lehmann esittdd ennen puhutun varieteehermoista  kuvaten ihmisen
kykenemattomyyttd keskittyd yhteen esityskappaleeseen pidemmaksi aikaa monta
esityskappaletta illan aikana esittdvan varieteen sijasta, voisi mielestani nykydan puhua
tietokonehermoista (Lehmann 2009, 319). Vaikka tekniikan pitéisi tehdd eldamaamme
helpommaksi, aiheuttaa se toimintaamme myo6s hermostuttavia katkoksia, epasujuvuutta,
lilallista informaatiotulvaa ja hyppelya arkitodellisuuden ja mediatodellisuuden valilla.
Lehmann kertoo téllaisten elementtien tulleen my6s draaman jalkeisen teatterin esityksiin,
silla nykyihmisen kuuluisi olla siihen tottunut (Lehmann 2009, 372). Itse en kuitenkaan
ainakaan ole ja nuo aiemminkin mainitsemani tekniikan eldmé&éni aiheuttamat héiriot

hermostuttavat minua. Siksi haluan omien teatteriohjauksieni olevan vapaita héirioista, ja
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ennemminkin selkeésti havaittava kokonaisuus kaoottisen arkitodellisuuden keskella.

Draamallista ja draaman jélkeista estetiikkaa tarkastellessani huomaan kuitenkin
esteettisten valintojen teoreettisen pohdinnan olevan syntyvan esityksen kannalta
toissijaista. Ohjausty6té johtaa ihannetapauksessa logiikan avustamana intuitio, joka antaa
teatteriesityksessa kasvot mielensisdiselle maailmalle ja sieltd kumpuaville merkeille.
Yleisen yksityisyyden ja kollektiivisen muistin nimissa ndma merkit voivat olla myos
katsojan tunnistettavissa. Lehmannin késitellessa draaman jalkeisté aikaestetiikkaa selittaa
han teatterin olevan muistitila, jossa kollektiivisen muistin olemassaolo on edellytys
katsojan yksityisen muistin toteutumiselle ja sitd kautta esityksen merkkien lukemiselle
(Lehmann 2005, 321). Teatteria merkkien esittdjana kéasittelin tyosséni aiemmin avatessani

Lehmannin nayttdamallisen montaasin kasitetta sivulla 18.

5.2 ”Nykyteatteri” teatterin oletuksena?

Vuosituhannen vaihteesta on kulunut jo pian 15 vuotta ja niinpd voimme odottaa uusia
tuulia teatteritaiteessa. Vaitdn, ettd nyt teatterikentédlle astuvalla omalla sukupolvellani
nykyteatteriksi nimettyyn teatterikieleen ei en&a tarvita nyky-etuliitettd. Katariina
Numminen ennustaa nyky-etuliitteen haviamista Nykyteatterikirjassa niin, etta nykyteatteri
sulautuu yhteen esitystaiteen kanssa ja nykyteatterille olennaiset tekemisen tavat leviavét
kaikkialle teatteriin (Numminen 2010, 14). Mielestani tamé& nykyteatterillisten tekemisen
tapojen levidminen on jo tapahtunut. T&nd wvuonna 2012 vain kaksi vuotta
Nykyteatterikirjan julkaisemisen jalkeen on jo vaikeampi maéérittdd onko teatteriesitys
nykyteatteria vai perinteistd teatteria, ja ikapolveni tekijoille nykyteatteri on vain

yksinkertaisesti teatteria.

Nykyteatteri on jo vakiinnuttanut paikkansa myds taideinstituutioissa. Teatteri & Tanssi -
lehden vuoden 2012 ensimmaéisessd numerossa on taideinstituutioiden toimintamallien
muutosta kasitteleva artikkeli, missa Uuden tanssin keskus Zodiakin toiminnanjohtaja
Raija Ojala sanoo:

Rohkenen vaittad, ettd yksipuolisen autoritdarisesti tarjottu ja frontaalisesti
vastaanotettava teostaide ei endd kauan kanna. Se ei riitd kiinnostamaan
toisenlaisiin kayttoliittymiin kytkeytyneitd nuorempia sukupolvia. (Teatteri &
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Tanssi 1/2012, 13.)

Informaatiota ja viihdettd pursuavassa yhteiskunnassamme vaite lienee tosi. Teatterin on
edelleen omanlaisenaan taidemuotona tarjottava vastaus uudenlaisiin tarpeisiin kuten
esimerkiksi yhteisollisyyden kaipuuseen. Samaisessa Marja Silden kirjoittamassa
artikkelissa Suomen Kansallisteatterin johtaja Mika Myllyaho korostaa, ettd koko
taiteilijaidentiteetti on muutoksessa, ja laitosten tehtdvd muuttuu sen myota (Teatteri &
Tanssi 1/2012, 15). Kun nykyteatterista on tullut jo teatterin oletus, mielenkiintoista on,

millainen teatterin kielen muutos valtaa alaa seuraavaksi.
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6 Tutkimusmatkalla teatterin kielen muutoksessa

Tyo6sséni olen nostanut esille englantilaisen ohjaajan Peter Brookin mainitsemaa teatterin
kielen muutosta todistetusti tapahtuvan. Teatteritaide uudistuu, kuten taiteelle yleensékin
on mielesténi tarpeellista puhuttelevuutensa ja tarpeellisuutensa séilyttamiseksi. Uudet
sukupolvet tuovat mukanaan uusia tarinoita eldmastd, jotka siséltdvat uusia aiheita ja
ideologioita. Teatterin uudet muodot muuttuvat samassa tahdissa muun muassa kehittyvén

teknologian kanssa.

Ajatus teatterin kielen muutoksesta sai omalla kohdallani kipinén ohjaaja Kaisa Korhosen
assistenttina toimiessani Kokkolan kaupunginteatterin Pesarikko-produktiossa. Minua
hdmmensi siind “perinteisempi” draaman jalkeisid keinoja vdhemmén kayttava teatterin
kieli. Kuitenkin sain rakennusmateriaalia omaan teatterikésitykseeni tuosta perinteiseksi
kokemastani aristoteelisiin teatteriteorioihin nojaavasta k&ytdnnostd. Lisdksi Korhosen
elamékertateoksesta 16ytamani Brookin teoria teatterin kielen muutoksesta antoi suunnan

lahted tutkimaan teatteritaiteen murrosvaiheita.

Vaikka selvitin néitd murrosvaiheita teatteritaiteessa olleen tasaisin véliajoin — viimeisen
viidenkymmenen vuoden aikana lansimaissa ainakin 60-, 80-, ja 2000-luvulla -, totesin
kuitenkin teatterin kielen olevan monimutkaisesti kehittyvaa ja samassa ajassa - ja jopa
samassa esityksessa - ndhtdvan monenlaista teatterin kieltd. Brookin né&kokulmat
kuolettavasta, pyhéstd, karkeasta ja valittomasta teatterista tuntuivat kuvaavan tassé

paivassa omia kokemuksiani teatteritaiteesta.

Tulin siihen tulokseen, ettd eldvand pysyvan taiteen avain on muutoksen vaalimisessa.
Talléin  keskeiseksi  nousi  dramaturgi-ohjaaja  Juha-Pekka  Hotisen  yhdeksi
l&hestymistavaksi nykyteatteriin nostama prosessin maare, joka Hotisen mukaan tarkoittaa
teatterin madrittelevan itsensé aina uudelleen taidemuotona (Numminen 2010, 10). Niinp&
totesin my0s “pertsan” ja “nykédrin” muodossa 2000-luvun teatterikeskustelussa
esiintyneiden yritysten maadritelld aikansa teatteriesitykselle tyhjentdvdn kuvaava genre
mahdollisesti siirtyvan jo historiaan. Vaikka nykyteatterista on puhuttu tunnistettavana

genrend, ja tahankin opinndytety6hon olen sita tietyilld tunnistettavilla piirteilla ja osittain
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vastakkainasettelun avulla kuvannut, syvemmin olen ymmartdnyt oman teatterikieleni
ominaisuudeksi juuri prosessin. Prosessin ihmisend, jonka aiheita taide heijastaa, ja
prosessin teatterintaiteen kielessd, joka muuttuu oman kehitykseni ja teatteritaiteen

kehityksen - tai muutoksen - myota.

Nahdékseni pohjimmiltaan teatteritaide on aina ollutkin prosessissa, silla niin ovat olleet
my0s teatterin tekijat. Aristoteleen Runousoppikin, jota pidetddn draamallisen teatterin
perimmadisend lahteend, on varsin kaytdnnonlédheinen ja kuvaileva teos, joka linkittyy
paljolti kirjoitusaikaansa ja siind vallinneeseen kulttuuriin. Siind Aristoteleen tekemat
havainnot draamasta taidemuotona omassa ajassaan ja kulttuurissaan kehittyivat kuitenkin
uudella ajalla normatiiviseksi séanndstoksi teatteria tehtdessa. Renessanssin aikana
sdannonmukaisen aristoteelisen késityksen kanssa Kilpaili uusplatoninen runollisen
vimman taidekasitys, joka vierasti sd&nnonmukaisuutta ja korosti luovaa taiteilijaa.
Aristoteelinen kanta alkoi kuitenkin 1600-luvulla méaarittd klassismin teatteria. (Lehmann
2009, 330.) Nahdakseni aristoteeliset konventiot ovat elédneet edelleen neljdsataa vuotta,

joskin aina aikansa kulttuurin muokkaamana.

Saksalaisen teatteriteoreetikon Hans-Thies Lehmannin esittelemd aristoteelisia
konventioita ravistellut draaman jalkeinen teatteri on ollut merkittdvimpia vaikuttajia
2000-luvulta lahtien yleisesti nédhtyyn postdraamalliseen teatterin kieleen ja sen myota
my0s omaan teatterikasitykseeni. Aristoteelisen tekstilahtdisyyden lisaksi sain Lehmannilta
teatteriesityksen tyostamisen lahtokohdiksi my0ds aikaestetiikan, tilan ja esiintyjan

nakokulmat, joiden tarjoamia mahdollisuuksia sovitin omaan teatterikasitykseeni.

Omaa teatterikasitystani huomasin merkittdvasti muokanneen soveltavan teatterin
kaytantojen, jotka ovat olleet osa kokemuksiani teatterista lapsuuden teatteriharrastuksesta
lahtien. Nyt teatteri-ilmaisun ohjaajaksi valmistuessani ihmisten aito vuorovaikutus on
oman teatterikieleni keskeisimpid tekijoitd. Aristoteleen vaikutus teatterille sailyy
ajassamme, mutta uusien teatterisukupolvien myota sen kantama teatterikulttuuri uudistuu
ja suodattuu uusien taide- ja yhteisokulttuurien lapi. Toisaalta teatteri hakee juuriaan ja
paluuta leirinuotioille tarinankerronnan ja rituaalin kulttuuriin niin esittdvan kuin
osallistavankin teatterin muodoissa. Vaikka teatterin kieli eli sen keinot viestia merkityksia
muuttuvat ajassa, séilyy teatterin merkitys ihmiselle tarinoiden ja yhteisollisyyden

paikkana h&mmastyttavan samana.
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