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Tama tyo kasittelee laulajan roolitydskentelya operettiroolin parissa, operetin lajityyp-
pid yleisesti sek& revyy-operetin ké&sitetta esimerkkind Ralph Benatzkyn Im weissen
Rossl (1930). Tyosséd luodaan katsaus teatterityon perusteisiin teatterin kasitettd, impro-
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This thesis describes the singer’s preparing process for a role in an operetta. The pur-
pose of this thesis was to gather information as a personal learning process about the
genre of operetta and especially revue-operetta, as well as finding personal answers
about the thematics considering theatrical working. In addition, it describes the working
environment in an amateur theatre. In this thesis, the case was Ralph Benatzky’s operet-
ta production Im weissen Rossl in a certain amateur theatre in Luvia. The production
was staged from August 2014 to January 2015, having its premiere on 16.1.2015 and
sixteen shows altogether in 16.1.-7.2.2015 gathering over 3,000 viewers. A DVD-
recording made from the show on 27.1.2015 is attached to the thesis.

Stanislavski’s system from the genre of theatrical realism is an approach that could be
said to be closest to the spontaneous working process described in this thesis. The find-
ings indicate that the sense of communality actualizes in a theatrical environment and in
the theatre of Luvia, the process of creating and preserving the local tradition is the cen-
tral way how it is manifested.

The results suggest that knowing the genre of a theatrical piece and the technics for act-
ing, is truly useful in the process of working on the role. In an amateur theatre, increas-
ing orderliness and creating efficient scheduling could take the working process into
advanced an level.

Key words: operetta, revue operetta, theatre, improvisation, Stanislavski’s system, the-
atrical realism, musical theatre, amateur theatre, technics for acting.
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1 JOHDANTO

Tassa tydssa pyrin kuvailemaan sitd mitd on laulajan roolin tydstaminen ja mité se on
tassa sattuneessa viitekehyksessaan eli operettiteoksen parissa sekd harrastajateatteri-
tyoymparistossd. Tyossé keskitytddn myos operetin tarkasteluun lajityyppind, eritoten
revyyoperetin ndkokulmasta katseltuna. Tarkoituksenani on selvittaa itselleni operetin
tyylipiirteitd sekd perehtya teatterin kasitteeseen, taustaan ja néyttelijantyon perusasioi-
hin. Kuvailen myds roolitydskentelyprosessini Luvialla sijaitsevassa harrastajateatteris-
sa. Pd4amaaranani on tehda roolitydskentelystéani oppimiskokemus, joka syventad oman
tyoskentelytapani tuntemista ja valmentaa minua kehittymé&én roolitydssa. Olen vuodes-
ta 2007 alkaen opiskellut klassista laulua, josta suurimman osan ajasta, syksysta 2010
alkaen Tamk Musiikin Esittavan saveltaiteen linjalla. Aanityyppini on lyyrinen kolora-

tuurisopraano.

Opinnaytetyoni aiheen valikoituminen teki pienen sivulenkin. Tarkoitukseni oli alun
perin tehda barokkioopperaa késitteleva taidetekotyyppinen opinnaytety6 konserttina, ja
esitinkin sitd aiheekseni huhtikuussa 2013. Ajatus perustui osittain siihen, ettd olin jo
ensimmaisend opiskeluvuotena koostanut melkeinpé valmiin opinnédytetydn lahdeluette-
lon barokkioopperan aihepiirista Tamk Musiikin Tiedonhankintataitojenkurssilla ke-
vaalla 2011. Siella olin valinnut tdman aiheen valmistautuessani saman vuoden syksylla
Porin Oopperassa opiskelijapohjaisena produktiona esitettavadn Henry Purcellin The
Fairy Queen barokkioopperaan, jossa minulla oli kolme roolia. Olin myds kdynyt muu-
tamalla barokkimusiikkikurssilla, joista mieleeni oli jadnyt pyorimaan tunneilmaisuun

liittyvé affektin kasite.

Muut opiskelukiireet sekd tyot jarruttivat opinndytety6hon ryhtymista, joten ajattelin
aloittaa konserttiohjelmani valinnan, yhtyeen kokoamisen, sekd harjoittelemisen vasta
kevatlukukaudella 2014. Tammikuussa 2014 sain kuitenkin kuulla, ettd Tampereen Mu-
siikkiakatemia (Tamk Musiikki sekd Tampereen konservatorio) aikoo toteuttaa syksylla
2014 dramatisoidun barokkioopperoihin perustuvan konsertin. Totesin, ettd kenties koe-
tan kytked opinndytetydni tdhan tulevaan produktioon ja muuttaa sen kirjalliseksi. Tam-
kin syksyn 2014 barokkikonserttiproduktiossa painotuttiin erityisesti teatteritydskente-
lyyn, jota harjoittelin samaan aikaan Luvialla, jossa minulla oli laulujen harjoittajan tyo
seka operettiroolin harjoitteleminen kéynnissa. Koska halusin kuitenkin tehda kirjallisen
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tyén sijaan mieluummin taidetekotyyppisen opinndytetyon ja olin kéyttanyt runsaasti
aikaa Luvian operetin parissa tyostden siind kokonaisen roolin, uusi opinndytetyo tuli
kuin tilauksesta edellisen tilalle. P&atin ettd koska barokkioopperaan liittyvé aihe vield
kiinnostaa minua, palaan siihen joskus toiste tavalla tai toisella ja keskityn tekemaan
paattdtyoni aiheenani Luvian Valkoinen hevonen-produktio. Aiheenvaihtaminen tapah-
tui lennosta jattden minulle niukasti aikaa opinndytetyon tekemiselle B-tutkintoon val-

mistautumisen ja muiden kiireiden ohessa, mutta parempi myodhaan kuin ei milloinkaan.

Roolitydskentelystd minulle on kertynyt hyvin niukalti mutta sitékin intensiivisemmin
kokemusta niiden kokonaisten melkein kahdeksan vuoden ajalta, joina olen yksinlaulua
opiskellut. Olen toiminut Porin Oopperakuorossa vuosina 2008-2010, jossa olen en-
simmaistd kertaa paassyt harjoittelemaan nayttelemistd mm. W. A. Mozartin Don Gio-
vanni-produktiossa syksylla 2009. Porin Palmgren-konservatoriossa opiskellessani osal-
listuin Cole Porterin tuotannosta koostettuun dramatisoituun musikaalikonserttiin ke-
vaélla 2010, jossa esitin opiskelijakollegani kanssa So in Love-dueton Kiss me Kate-
musikaalista. Porin Oopperassa tyostin mainitsemani kolme erillistd pientd roolia The
Fairy Queenissa syksylla 2011, jotka pitivat sisallaan kaksi tertsettoa ja kaksi sooloa,

joista toinen sisaltyi Chinese Intermezzo-kuvaelmaan Tero Harjunniemen kanssa.

Tampereen Oopperakuoron jasen olen ollut syksysta 2011 alkaen ja paassyt kuorolaise-
na ollessani harjoittelemaan nayttamoétoimintaa vuosien 2012-2015 produktioissa, joi-
hin on sisaltynyt pienryhmaroolitydskentelyd, viimeisimpané Verdin Nabuccon heprea-
laisten neitsyiden (Vergini) osassa. Vuoden 2014 Figaron haat-produktioon harjoittelin
Tampereen Oopperan tuotantoryhman esityksesta duettoroolin, joka kuitenkin sijoitet-
tiin nayttdmoharjoituskauden alkuvaiheessa kahdelle sooloroolille, koska ohjaaja katsoi
tdman draaman etenemisen kannalta loogisemmaksi kuin dueton ohjaamisen draamasta
irrallisille henkil6ille. Kohtausta ei siis koskaan tyostetty valmiiksi asti minun ja duetto-
parini kanssa. Vuoden 2013 Madama Butterfly-produktiossa minulla oli kahden muun
kollegan kanssa Cio-Cio-Sanin geishaystavéttaren sivurooli ja sain itselleni henkilékoh-
taisesti arvokkaan tilaisuuden seurata nimiroolin esittdneen Soile Isokosken roolityds-
kentelya l&heltd. Teimme yhteisen ensimmaéisen sisadntulon ja siksi padsin seuraamaan
h&nen kohtausharjoitteluaan ja ndyttelemdan h&nen kanssaan. Tamk Musiikin Esittdvan
séveltaiteen linjalla olen saanut roolity6harjoitusta yhden produktion oopperakuoro-
tyoskentelyn, kahden oopperaluokan siséltdmien improvisaatioharjoitusten ja yhteensa
kahden duettokohtauksen seka yhden aarian verran sek& mainitsemani barokkikonsertin
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yhden aarian verran. Roolini Luvian Valkoisessa hevosessa oli siis ensimméinen koko-
nainen henkil6rooli, jonka olen koskaan tyostanyt. Operetin tyylilajiin olin ehtinyt en-
nen Luvian produktiota tutustua vain pintapuolisesti, enk& koskaan ollut tydstanyt ope-
rettimusiikkia, joten opinnédytetydlle 16ytyi heti tarkastelutavoitteet operetin lajityypista

sekd nayttelijantyosté ja roolityoskentelysta.

Aluksi katsastan luvussa 2. operettia yleisesti lajityyppina historioineen ja ominaispiire-
teineen ja kuvailen Luvialla tydstamani teoksen eli Ralph Benatzkyn Valkoisen hevosen,
jota tarkastelen myds esimerkkinéd revyy-operetin alalajityypistd. Luvussa 3. selvitan
teatterin kasitettd siteeraamalla Denis Guenounin teatteria koskevaa pohdintaa sekd
luomalla katsauksen teatterin ja nayttelijantyon historiaan. Roolitydskentelyn kannalta
tarkeita teatterityon perusasioista nostan esille improvisaation erityisesti Keith Johnsto-
nen ajatusten pohjalta seka Konstantin Stanislavskin kehittdmén realistisen teatterin,
joka on vaikuttanut laajasti koko moderniin teatterityoskentelyyn. My6s musiikkiteatte-
rista on aihetta sanoa muutama sana tdssa yhteydessa. Kolmannessa luvussa mietiskelen
my0s harrastajateatteria vahvuuksineen ja haasteineen tyoympéristond, esimerkkiné

musiikkiteatteriin erikoistunut Luvian Tasalan Talviteatteri.

Varsinaisen roolityoni kasittelen luvussa 4. Aluksi esittelen tyGstdmani Ottilie Gie-
secken roolin ja siihen kuuluvan musiikkimateriaalin seké kuvailen oman tyoprosessini
kaymalla lapi musiikin tyostamisen, tekstin tydstamisen ja nayttdmotoiminnan. Viimei-

send 5. lukuna minulla on yhteen vetéva pohdintaosuus.



2 OPERETTI MUSIIKKITEATTERIN LAJITYYPPINA

2.1. Operetin historiaa ja ominaispiirteita

Operetti on eurooppalainen musiikkidraaman perinteeseen lukeutuva viihdemuoto, joka
on kokenut syntynsé jalkeen kaksi kukoistuskautta ennen suurimman suosionsa vaime-
nemista. Termind operetti merkitsee pientd oopperaa ja alkuaikoinaan sen esityspaikaksi
katsottiin parhaiten soveltuvan pienet teatterit ja salongit. Termin alkuperéisena keksija-
na on pidetty W. A Mozartia (Traubner, R., 2003, s. 1.). Operetti on esimerkki siitd mi-
ten viihde on l6ytanyt oivallisen ajoituksen kautta vaylansa vastatakseen markkinoilla
kytevaan kysyntéan. Sen synnyinhetken yleisd on saanut tarjolle oopperan seka riettaa-
na pidetyn vaudevillen vélimaastosta syntyneen salonkikelpoisen viihdemuodon, joka
on istunut sen hetken modernien ihmisten huvittelutarpeisiin ja elaméntyyliin mainiosti
(Kohler, S., 2011, s. 11-15). Operetti oli modernia silla se ei syntynyt hovissa, kuten
edeltdjansa ooppera, vaan se pyrittiin alusta asti tekemé&an mahdollisimman myyvaksi

tuotteeksi viihdemarkkinoille, joiden kuluttajana oli padasiassa porvaristo.

Operetti syntyi Pariisissa 1800-luvun puolenvalin jalkeen. Operetin iséhahmona tunnet-
tu saksalaissyntyinen Jacques Offenbach savelsi ja johti musiikkia Champs-Elysées’n
varrelle vuonna 1855 perustamassaan komediallisessa Bouffes-Parisiens-teatterissa.
Toiseksi operetin isadhahmoksi on kuitenkin nimettava Hervé (1825-1892), joka kehitti
lyhyen yksindytoksisen operetin (Traubner, R., 2003, s. 19). Offenbach kaytti ensim-
maisen kerran operetti-termia saveltamistadn yksindytoksisista musiikkindytelmista
vuonna 1856 ja ryhtyi kehitteleméan operettia suurempaan kokoillan useampindytoksi-
seen muotoon. Ensimmadinen kokoillan operetti oli Orfeus manalassa (Orphée aux en-
fers), jonka ensi-ilta oli vuonna 1858. Offenbachin luoman viihdemuodon suosio perus-
tui tuolloin vallassa olevan Napoléon Ill:n aikana hovin eldmaan viittailevaan satiiriseen
ilotteluun, mutta keisarikunnan hévittya sodan Preussille vuonna 1870 oli Offenbachin
suosion aika ohitse Ranskassa (Traubner, R., 2003, s.75). Itdvalta-Unkarissa sen sijaan
Offenbachin luoma uusi viihdemuoto alkoi kehittyd edelleen ja aivan erityisesti Wienis-
sa (Kohler, S., 2011, s. 17-26, 30, 37).

Operetti erottuu edeltdjastaan oopperasta kevyemmalld tyylilld&n seka siten ettd operetti

sisaltaa laulujen vélissa resitatiivin sijasta puhuen esitettyja teatterijaksoja. Operetti-
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musiikissa on paljon tanssimusiikkia ja siksi esityksissa on seké solisteille ettd varsinkin
kuorolle paljon nayttavia tanssikoreografioita. Musikaali on operetin seuraaja ja se puo-
lestaan erottuu edeltdjéstaan afroamerikkalaisella musiikillaan. Myds operetin ja musi-
kaalin rakenteessa on eroja, ja tanssiosuudet noudattavat toisistaan poikkeavia tyyleja
(Kohler, S., 2011, s. 11-12).

2.1.1 Kaksi kultakautta

Operetin ensimmadinen kultakausi alkoi varsinaisesti sen saatua juuret Wienin musiik-
kielaméan. Wienildinen kirjallinen ilmapiiri suosi kansanomaisia aiheita ja satiirista
tyyli&d samaan tapaan kuin Pariisin vaudevillet jotka olivat operetin syntyhistorian taus-
talla. Wienildiset kirjailija-nayttelijat Ferdinand Raimund ja Johann Nestroy olivat suo-
sittuja teatterintekijoitd, jotka ryhtyivat yhteistyohon myos Offenbachin kanssa. Orfeus
manalassa esitettiin Wienissd 1860. Uuden viihdemuodon saavuttua Wieniin alettiin
vahitellen haikailla oman operettituotannon perdan ja nain wienilaisoperetille alkoi syn-
tya tilausta (Kohler, S., 2011, s. 37-38).

Operetin kysynnélle tuon ajan Wienissa oli myds yhteiskunnallisia syitd. Habsburgien
monarkian ollessa vallassa Itdvalta-Unkari kérsi taantumasta kun modernin kansallisval-
tion kehitys ja teollistuminen etenivét hitaammin kuin muualla Euroopassa. Hajanaisen
valtakunnan muodostuessa erilaisista saadyistd, vaestoryhmistd ja kansallisuuksista
kunkin oma kansa, luokka ja syntyperé korostuivat. Operetin kehityksen suunnan maa-
ritteli Wienissakin sita kuluttava konservatiivinen porvaristo. Myos keisari Franz Jose-
fin vallassaolo (1848-1916) seka kulttuuriperintoon kuuluva katolilainen uskonto vai-
kuttivat osittain jahmeyttavasti kriittisen ajattelun avoimeen ilmaisuun ja muutoksen
mahdollistamiseen (Kohler, S., 2011, s. 38). Ahtaissa oloissa yleensa sitd vastoin satiiri
kukkii. Siksi operettiviihde sattui osuvasti yleison sarkastisen mielialan kanssa yhteen ja

valtasi suosiota.

Wienildisoperetin musiikillinen lahtokohta on saksalaisessa laulundytelméssé ja wieni-
ldisessd kansanteatterissa. Tanssimusiikkiin keskittyvd Schrammel-musiikki oli tullut
suosituksi osaksi kaupunkieldmadd. Schrammel-musiikin piiriin kuuluvasta yhtyeesta

nousi viulisti Johann Strauss vanhempi, josta tuli tunnetun Straussin musiikkisuvun kan-
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taisd. Hanen orkesterinsa oli Wienissa suosittu ja arvostettu 1840-luvulla ja hénen tun-
netuimpia sévellyksidan oli vuonna 1848 saveltdmansi Radetzky-marssi. Wienil&isesta
operetista muodostui sekoitus Offenbach-vaikutteita, mustalaismusiikkia (Csardas),
wienervalssia ja laulundytelméé. Wienildisestd kulttuurista ja henkisesta ilmapiirista
operetin osaksi liittyi sentimentaalisuuden ja traditionaalisuuden omintakeinen yhdis-
telmd. Operetti itsessadn ymmarretddn maailmalla usein juuri tyypillisena wienil&isope-
rettina (Kohler, S., 2011, s. 38-39).

Franz von Suppé (1819-1895) perusti wienildisoperetin muodon. Hénen parasta aluet-
taan olivat erityisesti marssit, valssioperetti syntyi vasta Johann Strauss nuoremman ja
Franz Lehéarin aikana. Suppé sai kuitenkin lahjoituksena ”Valssikuninkaan valtikkana”
tunnetun eebenpuisen tahtipuikon, jonka edelleen luovutuksella symbolisesti nimettiin
uusi Valssikuningas”. Taman tahtipuikon sai Suppélta lahjaksi Johann Strauss nuo-
rempi (1825-1899). Isdnsa kuoleman jalkeen Strauss alkoi johtaa kuuluisaa Strauss-
orkesteria. Hanen tyyliinsd kuului johtaa viulu mukanaan ”Stehgeigerina” ja hdnet tun-
nettiin myds “viulukuninkaana”. Operettiséveltdjaksi Strauss ryhtyi 1870-luvulla. Die
Fledermaus (Lepakko) vuodelta 1874 oli teos josta tuli wienildisen operetin merkkipaa-
lu. Sen musiikissa oli wienervalssia ja polkkaa. Henkil6t olivat antiikin jumalten tai
hovivéen sijaan aikansa ihmisid lemmenseikkailuineen arkisissa ymparistoissé. Lepa-
kosta tuli suuri menestys Euroopassa. Arvostetun Gustav Mahlerin johdettua Lepakon
Hampurissa vuonna 1894 se otettiin lopulta myds Wienin Valtionoopperan (tuolloin Die
Hofoper) ohjelmistoon ja néin wienildisoperetista tuli ’hovikelpoista”. Straussin Lepak-
ko nosti koko operetin genren uuteen arvostukseen ja se oli samalla 1800-luvun lopulle

jatkuneen operetin ensimmaisen kultakauden huipentuma (Koéhler, S., 2011, s. 40-51).

Johann Strauss nuorempi kuoli vuonna 1899, jonka jalkeen hanen leskensd Adéle
Strauss luovutti valssikuninkaan valtikan Franz Lehérille. Vuosisadan vaihtumisen tie-
noilla wieniléisoperetti oli hioutunut tunnistettavaan muotoonsa Franz von Suppén, Jo-
hann Strauss nuoremman ja Karl Millockerin savellystyon tuloksena ja se oli suosittua
viihdettd. Samalla kuitenkin arveltiin operetin ajan olevan jo ohi. Ensimmainen kulta-
kausi oli saavuttanut huippunsa eikd mitddn merkittavid uudistuksia ollut kuultavissa
uusissa savelletyissd opereteissa. Strauss oli kuollut ja yleinen mielipide alkoi ennakoi-
da, ettei uusia merkittavia operettisaveltajia enda tule. Franz Lehar kuitenkin karisti na-
ma aavistelut viimeistd&dn vuonna 1905 s&velletyn lloisen lesken (Die lustige Witwe)

saavuttamalla maailmanmenestykselld. Lehar tultiin tuntemaan kaikkien aikojen operet-
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tikuninkaana. Hanen musiikilleen oli tunnusomaista unkarilaisesta kansanmusiikista
perdisin oleva tummasévyinen tenho yhdistettynd wienildisen operetin savyihin. Savel-
kieless& on eroottinen pohjavire ja hdnen valssiensa on sanottu murtavan unkariksi”
(Kohler, S., 2011, s. 58, 75, 80-85).

Operetteja kirjoitettiin ahkerasti nyt my6s Berliinissg, jossa omaa operettia oli saatu
odottaa pitempadn kuin muualla. Berliinildisoperetin pioneerina tunnetaan Paul Lincke
1866-1946). Muita tunnettuja berliinildisia operettisaveltdjia olivat Jean Gilbert, Walter
Kollo sekéd Eduard Kiinneke (Kohler, S., 2011, s. 101-107). Berliinilaiselle operetille oli
tyypillista yhdistdd wienildisen operetin aineksia revyyhyn. Tyyli oli suosittua koko
1920-luvun ajan (Traubner, R., 2003, s. 303). Ensimmaisen maailmansodan alla operet-
timaailma eli viela entisenkaltaisessa kulttuurillisessa ilmapiirissd, kunnes sodan aiheut-
tamat muutokset alkoivat vaikuttaa myods kulttuurielamaéan. Operetti pysyi kuitenkin

kaiken aikaa suosittuna viihteenlajina.

Operetin toinen kultakausi toteutui 1920-luvulla. Ensimmaéisen maailmansodan jélkei-
sessd maailmassa uusi teknologia edisti muiden muassa operettimusiikin seké sité esit-
tavien taiteilijoiden levikki& kuulijoille. Radion ja gramofonin sek& elokuvan yleistymi-
nen mahdollisti musiikin levittdmisen entista laajemmalle yleisolle. Itdvalta-Unkarin
kaksoismonarkia hajosi ja entinen keisarikunta muuttui tasavallaksi, jolloin uusi arki-
sempi sdatyeroja tasoittava eldamantyyli alkoi vakiintua tavalliseksi kulttuurilliseksi
elaménpuitteeksi silld alueella, joka operetin kannalta oli merkittdvin. Tdman yhden
vuosikymmenen ajan operetin voidaan ajatella elédneen historiansa loistavinta kauttaan.
Vanhat operetit olivat suosittua materiaalia teatteriohjelmistossa ja samalla savellettiin
kokoajan uusia. Operettisdveltdjét ja esiintyjat olivat supertahtia osittain myods uuden
tekniikan mahdollistaman laajan yleison ansiosta. Operetin romanttinen viihteellisyys
sopi ensimmaisestd maailmansodasta toipuvien ihmisten eskapisminnalkaan (Kohler, S.
2011, s. 109).

Franz Lehar teki toisen tulemisensa télla jalkimmaisell4 kultakaudella ja h&nté seurasi-
vat séveltgjat Emmerich Kalman (1882-1953), Paul Abraham (1892-1960) ja Robert
Stolz (1880-1975) joka oli viimeinen valssikuningas. Stolz oli operettia ajatellen siina
mielessa kiinnostava henkil®, ettd han aloitti muusikonuransa Straussin vield johtaessa
konserttejaan, néki Leharin operettiuran kokonaan ja oli itse viimeinen operetin ja wie-

nildisen tyylin suuri mestari. Han néki wienildisoperetin kaikki vaiheet synnysta kultais-
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ten vuosien paatdkseen. Han pystyi vield 1960- ja 1970-luvuilla valittaméan jalkipolvil-
le autenttisen wienil&isen operetti- ja valssiperinteen tradition ja tulkinnan orkesterin-

johdossaan, jota on myds taltioitu vinyylilevytyksille (Kohler, S., 2011, s. 159-161).

Aénielokuvan tulo ja elokuvan suosion kasvaminen seka uudenlaiset musiikkimielty-
mykset johtivat lopulta siihen ettd operetti alettiin kokea vanhanaikaiseksi viihdemuo-
doksi ja se siirtyi vahitellen marginaaliin. Toisen maailmansodan jélkeinen uusi popu-
laarikulttuuri on myods osaltaan vaikuttanut siihen ettd operetti on jaanyt viihdealan
“vintage-tuotteeksi”, vaikka operettia onkin vield 1950 ja -60-luvuilla esitetty nykyai-

kaan verrattuna kohtalaisen paljon.

2.1.2 Operettitoiminta Suomessa

Suomessa ensimmaiset operettindytokset olivat kiertelevien ulkomaisten seurueiden
esittdmid. Ensimmainen Suomessa esitetty operettindytds oli Turun ruotsinkieliseen
teatteriin vuonna 1860 tuotu Offenbachin Orfeus manalassa. Vierailevat seurueet esitti-
vat omalla kielelladn operetteja ja 1870-luvulla Suomen ruotsinkielisissa teattereissa
operetilla alkoi olla vakiintunut asema. Svenska Teaternissa vuonna 1876 esitettya
Straussin Lepakkoa pidettiin kuitenkin vield tuolloin liian rohkeana teoksena. Uusi
Suometar-lehdessa teosta luonnehdittiin sanoilla “torked ja siveytti loukkaava ndéytdn-
to”. Operettia kohtaan oli jo 1800-luvun puolella herdannyt kiinnostus suomenkielisten-
kin keskuudessa, vaikka suomenkielinen yleisd sai kuulla kokoillan nédytoksia omalla
kielellaan vasta vuosisadan jalkeen. Vuonna 1872 perustettu Suomalainen Teatteri esitti
Viipurissa vuonna 1873 Offenbachin Salakuljettajan laulun. Naita pienia yksinaytoksi-
sid laulundytelmid esitti Suomalaisen Teatterin lisaksi my6s Suomalainen Kansanteatte-

ri, molemmat harjoittivat kiertuetoimintaa (Koéhler, S., 2011, s. 173-175).

Ensimmaisen suomenkielisen kokoillan operetti-esityksen toteutti Suomen Maaseutute-
atteri, joka esitti vuonna 1904 Hervén Pikku pyhimyksen. Nykydidn Suomen kansallis-
oopperana tunnettu silloinen vuodesta 1914 alkaen osakeyhtiona aloittanut Suomalainen
Ooppera sai Helsingin Aleksanterinteatterin tilat kayttoonsa vuonna 1918 jolloin suuret
resurssit vaativan oopperan ja operetin toteuttaminen tarkoituksenmukaisessa mittakaa-
vassaan oli lopultakin mahdollista. Suomalaisen Oopperan ensimmainen operettipro-

duktio oli Straussin Lepakko vuonna 1921. Sittemmin Straussin Lepakko ja Leharin
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Iloinen leski ovat kerédnneet vuosikymmenien saatossa kaikista Suomalaisessa oopperas-
sa / Suomen Kansallisoopperassa (1956-) esitetyistd opereteista eniten ensi-iltoja, joita
molemmilla on ollut kuusi. Operettien ensi-iltoja on ollut kaiken kaikkiaan 62. Naiden
ensi-iltojen sijoittumista tarkastelemalla voidaan havaita, ettd tiheimmin operettia on
esitetty vuosien 1930-1959 vililla (11-16 ensi-iltaa / vuosikymmen) ja 1960-luvusta
alkaen ensi-esitykset ovat laskeneet vahitellen paatyen lopulta noin yhteen kappaleeseen
/ vuosikymmen 2000-luvulle tultaessa. Tama tilastollinen tarkastelu kuvailee hyvin ope-
retin suosion dramaattista hiipumista toisen kultakautensa jalkeen 1900-luvulla (Kohler,
S., 2011, s. 175-179).

Operettia kuitenkin esitettiin kaiken aikaa my6s muissa kotimaisissa teattereissa. Vuon-
na 1965 perustetun Helsingin kaupunginteatterin edeltgjat, Kansan Nayttamo, Koiton
Néayttamo, Helsingin Kansanteatteri ja tydvaenteatteri esittivat runsaasti operetteja.
Néissakin vilkkaimmat operetti-vuosikymmenet olivat 1930- ja 1940-luvut, jolloin ope-
rettiproduktioita saattoi olla kolmekin kappaletta vuoden sisélld. 1950- ja 1960-luvuilla
painopiste teattereissa siirtyi musikaaliproduktioihin ja vuoden 1968 jalkeen Helsingin
kaupunginteatteri ei ole esittdnyt endd yhtdkaan operettia. Helsingin ulkopuolella ope-
retteja on esitetty hyvin tuotteliaasti muun muassa Tampereen Teatterissa ja Tampereen
Tyo6vaen Teatterissa 1900-luvun alusta 2000-luvun puolelle asti. Tampereella vuodesta
1987 alkaen toiminut Tampereen Musiikkiteatteri on myds keskittynyt erityisesti ope-
rettiohjelmistoon. Tampereen liséksi operettitoiminta on ollut laajaa Turun Kaupungin-
teatterissa ja VVaasan oopperassa, Svenska Teaternissa, pienemmissé itsendisissa teatte-
reissa kuten Helsingin Operettiteatterissa ja Operettiteatteri Bravossa, seké tapahtumissa
kuten Turun Operettipaivat ja Lohjan Tenoripaivéat. Mielenkiintoinen ilmié on ollut
my0s Jatkosodan aikaiset Rintamateatterit, joissa esitettiin useita kokonaisia operetteja.
Rintamakiertueella kavivat muun muassa Suomalaisen Oopperan seka Helsingin Kan-
santeatterin seurueet. Muun muassa Rukajarvelld esitettiin Stolzin Odottamaton tytar
(Kohler, S., 2011, s. 180-190).

Suomessa operetin parissa tyoskennelleitd tunnettuja henkildita ovat olleet mm. sévelta-
jana ja kapellimestarina ansioitunut George de Godzinsky (1914-1994) sek& viihde-
pianistina ja tuottajana tunnettu Seppo Hovi (s. 1946). Molemmat ovat toimineet sek&
klassisen ettd viihdemusiikin parissa. George de Godzinsky esitti mielipiteensé suoma-
laisesta musiikkikulttuurista 1980-luvulla arvioiden, ettd ”Suomi on ainoa maa maail-

massa, jossa muuri taidemusiikin ja viihteen vélilld on ndin suuri”. (Koéhler 2011, s.
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191.) Han itse saattoi yhtd hyvin johtaa operettia tai sinfoniaa tai saveltaa iskelmia.
Operetti sijoittuu taidemusiikin ja viihteen valimaastoon ja sitd ovat esittdneet seka is-
kelmé-, ettd oopperalaulajat. Suomessa tunnettuja operettilaulajia ovat olleet mm. Georg
Ots (1902-1975), Malmi Vilppula (1911-2000), Raimo Lintuniemi (1934-2000), Ta-
mara Lund (1941-2005), Hilkka Kinnunen (s.1925), Jyrki Anttila (s. 1966) ja Seppo
Ruohonen (s. 1946) (Kdohler, S., 2011, s. 109 — 207).

2.2. Ralph Benatzkyn Im weissen Rdssl esimerkkiné revyyoperetista

Ralph Benatzky (1884-1957) lukeutuu operetin toisen kultakauden saveltdjiin. Tsekki-
ldissyntyinen Benatzky vietti lapsuutensa Prahassa, siirtyi sieltd Wieniin ja edelleen
Berliiniin. Paitsi saveltajand, hanet tunnettiin myos Kirjailijana ja han Kirjoittikin usein
itse librettonsa. Hitlerin kolmannen valtakunnan noustessa Benatzkyn tuotanto vedettiin
pois berliinildisista teattereista ja han itse pakeni Berliinistd Yhdysvaltoihin vuonna
1933. Ralph Benatzkyn yli 50 operettia kasittavasta tuotannosta on jaanyt klassikoksi
vain yksi: vuonna 1930 sévelletty Im weissen Rossl, eli Valkoinen hevonen (Koéhler, S.,
2011, s. 121-122).

Berliinildinen teatteriohjaaja Erik Charell oli kevéalla 1930 nayttelijaystavineen vierai-
lulla Itdvallassa Wolfgangjarven rannalla sijaitsevassa vuonna 1834 perustetussa Weis-
ses Rossl-nimisesséd hotellissa ja kuuli ystdviensa siteeraavan Weisses Rossliin sijoitet-
tua vanhaa ndytelmé&a. Charell sai ajatuksen naytelman sovittamisesta operetiksi. Ralph
Benatzky oli juuri saveltanyt Berliinissa Die drei Musketiere-operetin ja Charrell paatti
esitella hdnelle ideansa. Charell muokkasi naytelmakirjailija Hans Millerin kanssa van-
han ndytelmén uudeksi versioksi lisaten perusjuoneen muutaman uuden kohtauksen ja
monipuolistamalla henkil6galleriaa. Operetti valmistui kiireellg, silla s&vellysaikaa sille
annettiin puoli vuotta. Benatzkyn arvion mukaan hén ei olisi ehtinyt yksin Kirjoittaa
koko partituuria ja siksi muutamia sévellyksid paatettiin tilata muilta séveltgjiltd (Koh-
ler, S., 2011 s. 122-124).

Robert Stolz teki ulkopuolisista séveltdjista eniten tilaussévellystyota ja sévelsi kaksi
kappaletta; Die ganze Welt ist himmelblau ja Mein Liebeslied muss ein Walzer sein.
Robert Gilbert puolestaan kirjoitti mieleenpainuvan Was kann der Sigismund dafur,
dass er so schon ist-kappaleen. Muita séveltdjid olivat Bruno Granichstaedten ja Hans
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Frankowski. Valkoinen hevonen-operetti kulkee Benatzkyn nimissd, mutta monet sen
muistettavimmaksi nousseet kappaleet ovat muiden séveltdmid. Ndiden laulujen erillis-
levytysten kohdalla mainitaan kyll& kunkin laulun oikea sdveltdja. Suurin osa laulujen
sanoituksista on Robert Gilbertin kasialaa (Kohler, S., 2011, s. 124-125).

2.2.1 Valkoisen hevosen esittely

Valkoisen hevosen tapahtumapaikkana on Valkoisen hevosen majatalo jonka hovimesta-
ri Leopold Brandmeyer on rakastunut majatalon emantaan ja omistajattareen, tempera-
menttiseen leskirouva Josepha Vogelhuberiin, joka puolestaan on rakastunut majatalon
kanta-asiakkaaseen ja vakituiseen kesavieraaseen, nuoreen berliinildiseen asianajajaan
Erich Siedleriin. Hotelliin saapuu persoonallisia matkavieraita ja juonikuviot alkavat
sekoittua. Tarkeé sivujuoni on kahden alusvaatetehtailijan, berliinilaisen aksyn Wilhelm
Giesecken sek& dusseldorfilaisen Stlzheimerin patenttikiista, jota asianajaja Siedler
hoitaa. Hotelliin saapuu lopulta jopa itse Itdvallan keisari, hienoisella sarkasmilla savy-
tetty kuvitteellinen Franz Josef Il. Itdvallan ja Saksan kulttuurierot ovat jatkuvasti esilla
juonessa hauskasti karrikoituna. Operetti loppuu monien juonikiemuroiden kautta on-

nellisesti kolmen lemmenparin kihlajaisiin.

Néayttamaoteknisesti Valkoinen hevonen on siind mielessé vaativa, ettd kohtaukset on
sijoiteltu useisiin toisistaan poikkeaviin ymparistdihin; majataloon viinitupineen, torille,
alppivuoristoon, uimarannalle. Henkil6t saapuvat milloin linja-autolla, hdyrylaivalla tai
henkildautolla. Vaikka Valkoinen hevonen on pienille teattereille haastava toteuttaa, se
on silti yksi kaikkein esitetyimmista opereteista. Suomessakin ensi-iltoja on ollut yli 40.
Valkoisesta hevosesta on tehty myos yksi mykkafilmatisointi seka kaksi &anielokuvaa
vuosilta 1935 ja 1953 (Kohler, S., 2011, s. 125).

Valkoisen hevosen musiikillinen rakenne ndytoksittdin etenee seuraavasti:

I Naytos:

Nr. 1 Introduktion (Kathin ja Zenzin soolot)

Nr. 2 Ankunft der Géaste und Auftritt Leopold (kuoro + Leopoldin sisdantulosoolo)
Nr. 3 Duett (Josepha & Leopold): “Es muss was Wunderbares sein!”
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Nr. 4 Ankunft des Dampfers (kuoro laulaa, héyrylaiva saapuu)

Nr. 5 Auftritt Siedler: “Im weissen Rossl am Wolfgangsee” (valssi, siséltdd Josephan ja
Siedlerin dueton)

Nr. 5a Abgang

Nr. 6 Im Kuhnstall (Herren-Quartett, Die 4 Melkerinnen, Jodlerin) (lavastevaihto)

Nr. 7 Duett (Ottilie & Siedler): “Die ganze Welt ist himmelblau” (slow fox + Jitterbug-
tanssijakso, sav. Robert Stolz)

Nr. 8 Finale |

1l Naytos:

Nr. 9 Introduktion (torikohtaus, joka siséltdd kuoron + Leopoldin ja Josephan resitoin-
tia)

Nr. 10 Lied Leopold:”Zuschau’n kann i net!” (valssilaulelma, sév. Bruno Granichs-
taedten)

Nr. 10a Melodram

Nr. 11 Duett (Ottilie & Siedler): “Mein Liebeslied muss ein Walzer sein!” (valssi +
wienervalssi-tanssijakso, sav. Robert Solz)

Nr. 12 Marsclied: “Lass uns Abschied nehmen mit lichelndem Gesieht” (marssilaulu,
sév. Robert Gilbert)

Nr. 13 (Josepha / Giesecke / Jodlerin) Im Salzkammergut (itavaltalainen kolmijakoinen
kansantanssi)

Nr. 13a Auftritt Sigismund (Sigismund saapuu autolla)

Nr. 13b Abgang

Nr. 14 Duett und Ensemble (Hochzeitspaar) (uimarantakohtaus, jossa hotellissa vierai-
leva hadpari laulaa yhdessd)

Nr. 14a Auftritt

Nr. 15 Duett (Klarchen & Sigismund): “Was kann der Sigismund dafiir dass er so schon
ist?” (foxtrot, sisaltad parodisen tanssikatkelman, sév. Robert Gilbert)

Nr. 15a Auf der Alm (kohtaus tapahtuu Alpeilla, sisaltdd Giesecken ja Siedlerin vuoro-
laulun)

Nr. 15b Solo Jodlerin

Nr. 16 Reminiszenz und Ballet “Im Salzkammergut”

Nr. 16a Ausrufer “IThr Leut’In man ruft Euch ins Rathaus”

Nr. 16b Verwandlungsmusik zur Ratssitzung (lavastevaihto raatihuoneelle)
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Nr. 17 Quodlibet (humaltuneen Leopoldin soolo)

Nr. 17a Priigelszene

Nr. 17b Verwandlungsmusik (lavastevaihto)

Nr. 18 Finale 1l (Sisdltdd katkelman Straussin Radetzky-marssia sekd Suppén O, du

mein Osterreich-marssin hymniosan)

11 Néytos:

Nr. 19 Introduktion (Standchen): “Leise denn wir wollen ihn nicht storen”

Nr. 20 Lied Kaiser: “Es ist einmal im Leben so” (kolmijakoinen valssilaulelma)

Nr. 20a Jagdruf

Nr. 20b Reminiszenz (Ottilie & Siedler): “Im weissen Rossl am Wolfgangsee” (kohtaus
sisaltdd Josephan reminisenssisoolon Liedista Nr. 20)

Nr. 21 Heurigenlied: “Erst wann’s aus wird sein” (kolmijakoinen valssilaulelma, sisél-
taa Ottilien ja Siedlerin duettokatkelman, sdv. Hans Frankowski)

Nr. 21a: Auftritt

Nr. 22 Duett (Klarchen & Sigismund): “Und als der Herrgott Mai gemaght” (tango)

Nr. 22a Abgang (Klarcehn & Sigismund): “Was kann der Sigismund dafiir das er so
schon ist?” (kertosde foxtrot-duetosta Nr. 15)

Nr. 22b Reminiszenz (Leopold): ”Zuschau’n kann i nett!”

Nr. 23 Finale I11

Valkoisen hevosen musiikillisessa aineksessa toistetaan usein Im weissen Rossl am
Wolfgangsee- kappaleen musiikillisia aineksia, jolloin tita voidaan pitdd koko teoksen
padteemana. Teema tulee esiin heti alun Introduktionissa, se esitelladn kokonaisuudes-
saan Nr. 5-osassa, kerrataan I-ndytOksen finaalissa, sek& Ill-ndytoksen Nr.20b-
reminisenssissa ja siihen palataan lopuksi vield I11-ndytoksen finaalissa. Sigismundin
“Was kann der Sigismund dafiir das er so schon ist? ”’-s00lo muodostaa oman itsendisen
kupletin koko teoksen sisddn kertautuessaan Numeroissa 13a, 15, 22a-reminisenssissa
sekd I1l-ndytoksen finaalissa. My0ds Leopoldin laulamat soolot Nr. 3 “Es muss was
Wunderbares sein!” sekd Nr. 10 ”Zuschau’n kann i net!” kerrataan naytosten yli. I-
néytoksessa esiintyvan Nr. 3:n kertosde kertautuu Il-ndytoksen finaalissa samoin kuin
I1-ndytoksen alkupuolella esitetty Nr 10, joka puolestaan toistetaan vield I11-ndytoksen
loppupuolella reminisenssind Nr. 22b. I-ndytoksen finaali koostuu Idhinna I-naytoksen

musiikillisen aineksen kertaamisesta, jossa ensin palataan Nr. 2 ainekseen josta siirry-



19

tddn Nr. 5 ainekseen jota seuraava ainoaa uutta ainesta oleva Mosso-0sio muodostaa
paatoksen. Il-ndytoksen finaali koostuu marssista, Radetzky-marssikatkelmasta, sitd
seuraavasta Franz von Suppén sdveltimin O, du mein Osterreich-sotilasmarssin hym-
niosasta, sekd mainitun Nr. 10:n lisdksi Nr. 12:sta marssiaineksen kertaamisesta. I11-
naytoksen finaalissa kerrataan jalleen Nr. 12, siirrytddn I-ndytoksen Nr. 6 materiaaliin,
kerrataan Nr. 13 aines, jota seuraa Nr. 15 aines ja viimeiseksi Nr. 5 paateema. (Benatz-
ky, R., Im weissen Rossl-partituuri.)

2.2.2 Mika revyy-operetti?

Revyy-termi tulee ranskankielen revue-sanasta. Revyylla tarkoitetaan kevytté ja viihteel-

listd ndyttamoohjelmaa, joka muodostuu musiikki-, tanssi- ja sketsinumeroista. 1800-

luvulta  asti esitetyn revyyn kulta-aika  oli vuosina  1916-1932

(https://fi.wikipedia.org/wiki/Revyy, luettu 4.5.2015). Valkoista hevosta on kutsuttu
revyy-operetiksi seka yleisen tyylinsd, ettd useiden sdveltdjiensa takia. Tyylillisesti Val-
koisen hevosen musiikki ei ole niinkdan oopperamaista, vaan valtaosin tyypillista ope-
rettimusiikkia kevyempda viihdemusiikkia. Jonkin verran musiikillisessa aineksessa on
viittauksia perinteisen wienildisoperetin suuntaan ja jopa 1920-luvun jazziin. Useiden
séveltdjien johdosta kokonaisuus on pirstaleinen, mutta toisaalta operetista on juuri siksi
irronnut useisiin levytyksiin monta ikivihreiksi jaanytta yksittdistd laulua. Valkoinen
hevonen kuului itse asiassa revyy-operettien sarjaan, joita Ralph Benatzky sédvelsi tuot-
taja-ohjaaja Erik Charrellin tilauksesta Berliinin Grosses Spielhaus-teatterissa. Valkoi-
sen hevosen lisaksi kaksi muuta erityisen tunnettua ndista olivat Casanova vuodelta
1928 sek& Die drei Musketiere, eli Kolme muskettisoturia vuodelta 1929. Kaikissa nais-
s& yhdistyy wienildisoperetin tyylipiirteiden yhdistdiminen muunlaisiin musiikkiainek-
siin kuten kansanmusiikkiin tai Schlageriin, eli saksalaiseen iskelm&én. Suurin osa Val-

koisen hevosen lauluista on tyypillistd Schlageria (Traubner, R., 2003, s. 325-327).

Valkoinen hevonen on hyvin intertekstuaalinen teos silla se pitd4 sisalld&n useita humo-
ristisia viitteita itse koko operetin lajityypin historiaan. Né&itd tunnistettavia viitteit4 ovat
muun muassa itavaltalaisuus, berliinilaisyys, kuvitteellinen Itédvallan keisari seka toisen
naytoksen finaalin Radetzky-marssin ja O, du mein Osterreich-katkelman viittaukset

Straussiin ja Suppéhen. Valkoisessa hevosessa yhdistyy erdénlainen operetti- ja Schla-
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ger-saveltajien potpourri seka lajityyppinsa tyylipiirteiden kertailu itseironisella viittai-

lulla. Tadm& myos tekee Valkoisesta hevosesta revyymaéisen teoksen.
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3 HARRASTAJATEATTERI TYOYMPARISTONA

3.1. Teatterin taustaa ja nayttelijantyon perusteita

Sorbonnen yliopiston professori Denis Guénoun pohdiskelee teatterin taustaa ja merki-
tystd ndin: ”Teatterin historia on siirtymaa tilasta toiseen. Nyttemmin sana “teatteri” on
ulotettu merkitsemadn koko rakennusta, mutta alun perin teatteri oli se paikka, jossa
yleiso, yhteen kokoontunut véiki oli paikalla.” (Guénoun 2007, s. 14.) Héanen esittdman-
Ssé& perusvaittdma on, etta teatteri on poliittinen teko, ja tdmén véitteen han perustaa si-
taatissa viimeksi mainittuun yhteen kokoontumiseen. Guénoun esittda tdmén nakokul-
man teatterin unohdettuna merkityksena ja toteaa ettd “esittiminen - itse asiassa esitta-
mistapahtuma - on unohdettu ja huomio on kiinnittynyt esitettyyn, sisaltoon.” (Guénoun
2007, s. 15.) Guénoun muodostaa myos selventdvan hypoteesin: “teatteri tapahtuu poli-
tiikan tilassa ja tuottaa sielld toista (kuin politiikkaa).” (Guénoun 2007, s. 32.) Parhaaksi
teatterisalin muodoksi kokoontumistapahtumaa ajatellen Guénoun nimeda ympyran,
jossa jokaisen on helppo kuulla ja ndhdé esitetty, seké tunnistaa toisensa. Monet teatteri-
tilat onkin alun alkaen rakennettu nimenomaan pyoreiksi. My6s katsojat jarjestaytyvat
spontaanisti ympyrén tai ainakin kaaren muotoon luoden tilan esiintyjélle. Teatteriyleiso
sekd nayttelijat ovat Guénoun mukaan ihanteellisimmillaan yhteisd, joka on kokoontu-
nut vapaaehtoisesti kokemaan jotakin yhdessa (Guénoun, D., 2007, s. 14-15, 17-18, 22,
32).

Ympyra ei ole vain rakennettu muoto, vaan kaikki yhteen kokoava tila, piiri jonka vas-
takkaisille laidoille asettuvat néyttelijat ja yleis6 muodostavat yhdessa. Ympyran kes-
kelld olevaa tilaa kutsuttiin antiikin teatterissa orkhestraksi. Téhén tilaan sijoitettiin
aluksi kansan aantd markkeeraava kuoro, joka ei koostunut teatterin ammattilaisista,
vaan he olivat suoraan koolle tulleen yleisén keskuudesta rekrytoituja henkioitd jotka
olivat esityksessé mukana tilapdisend tyovoimana, kansana kansasta. Myéhemmin kuo-
ron siirryttyd nayttamolle tdhan keskustilaan asetettiin soittajien orkesteri, joka on saa-
nut nimensé tilan nimestd. Guénoun esittdd saman ympyrédn muodon esiintyvan myos
teatterin historian prosessissa, joka “niyttié olevan sarja toisiaan seuraavia ja keskenién
vaihtuvia vastakkaisia episodeja.” (Guénoun 2007, s. 22.) (Guénoun, D., 2007, s. 26—
28).
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Jotta voisi ymmartaa teatteria ja nayttelijantyon tavoitteita seka néyttelijan eri tekniikoi-
ta, taytyy luoda siis yleiskatsaus teatterin historiaan. Teatterin syntyhistoriaa selitetdan
kahdella tavalla; elaytyvalla tarinankerronnalla ja eldytymiseen pohjautuvilla shamanis-
tisilla uskonnollisilla rituaaleilla myytteineen. Eurooppalaisen teatterin lahtokohtana on
antiikin Kreikan (500-200 eaa.) teatteri, johon kuuluivat tanssijat, muusikot ja tapahtu-
mia kommentoiva kuoro. Antiikin ajan teatterissa nayttelijanty6hon sisaltyi pantomii-
mia, rituaalinomaisia seremonioita ja nayttavaa liikehdintdé korkeiden hyppyjen, akro-
batian sek& naamioiden kédyttdmisen muodossa. Antiikin aikana vakiintuneet naytelma-
lajit olivat tragedia ja komedia. Filosofi Aristoteles (384-322) madritteli Runousopis-
saan (330-320 eaa.) tutun kolmijakoisen alku-keksikohta-loppu-juonirakenteen ja jar-
jestyksen. Antiikin Roomassa teatteri perustui samoihin aineksiin kuin antiikin Kreikan
teatteri, mutta siella komedia oli arvostetumpi kuin tragedia ja spektaakkelit olivat suo-
sittu viihdemuoto. Roomalaisessa teatterissa myds vuorosanat saatettiin laulaa (Patsi,
M., 2010, s. 11-13).

Noin 1200-luvulta alkaen kehittyi teatterikentélle uutena muotona sirkusmaisesta viih-
teestd poikkeava kristittyjen uskonnollinen ndytelméd, jonka kulta-aikaa oli Euroopan
Keskiaika. Teatterikentélle kuuluivat myos Kiertelevat seurueet ja katuteatteri. Myohais-
renessanssin aikana 1560-1570-luvulla syntyi Italiassa commedia dell’arte. Tdma laa-
jalle Eurooppaan levinnyt koominen teatterimuoto perustui improvisaatioon ja panto-
miimiin. Keskeinen draamallinen idea oli ennalta tunnetun tyyppigallerian kayttaminen.
Renessanssin ajan hoveissa kehittyi pantomiimiin pohjautuva baletti, josta tuli Aurin-
kokuningas Ludvig XIV: (1643-1715) aikana suosittu taiteenlaji Ranskassa. 1600-luvun
Italiassa syntyi puolestaan juonellisen tarinankerronnan musiikkiin yhdistdva ooppera,
jossa vuorosanat laulettiin ja resitoitiin. Ooppera perustui eritoten antiikin Kreikan teat-
teriin, mutta koomisen opera buffan taustalla vaikutti myos commedia dell’arte. Ooppe-
ran kanssa rinnakkain syntyi kevyt katutaiteesta juurtunut varietee, jonka pohjalta on
syntynyt vaudeville (Pétsi, M., s. 14-16).

1900-luvulla teatterin kehittajat hakivat uudenlaiseen teatteriin uusia ulottuvuuksia yh-
distamalla siihen elementtejd aasialaisesta teatterista, lansimaisesta ja aasialaisesta tans-
sista, klassisesta musiikista, kuvataiteesta, sirkuksesta ja varieteesta tehden teatterista
monien taidelajien synteesin. Fyysisen teatterin edustaja Vsevolod Meyerhold (1874
1940) ja yhteiskunnallisen ja varsinkin eeppisen teatterin edustaja Bertolt Brecht (1898-

1956) kayttivat aasialaisesta perinteesta perdisin olevia teatterikeinoja, kuten esittavéaa
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nayttelijad, suoraan yleisdon suuntautuvaa esiintymista, ja ajallisten tai muiden siirtymi-
en ilmaisemista musiikilla. Aasialaisen teatterin ihailijoita yhdisti pyrkimys kokonais-
valtaisen teatterin luomiseen, jossa ndyttelija on samanaikaisesti myds tanssija, laulaja,
soittaja, akrobaatti ja improvisoija. Konstantin Stanislavskin (1863-1983) 1900-luvun
alussa luoman realistisen teatterin vastapainoksi syntyi 1900-luvulla ensimmaisen maa-
ilmansodan aikaan my6s 1910-luvulta 1950-luvulle asti vaikuttanut avantgardeteatteri,
jonka toteuttamiseen kuului monitaiteellisuus, nonsense-runot, epaloogiset tarinat seka
konemainen liikekieli. Nayttamotoiminta jakautui 1900-luvun alussa siis toteutustaval-
taan joko todenkaltaiseen naturalistiseen teatteriin tai surrealistia aineksia siséltdvaan
illuusioteatteriin. (Patsi, M., 2010, s. 17-19). Kaikista 1900-luvulla syntyneen modernin
teatterin lajityypeistd nuorin on objektiteatteri, jossa esineilld on térked sija nayttelemi-
sen vuorovaikutusprosessissa silld ne ovat saaneet nayttelijan statuksen lavalla (Patsi,
M., 2010, s. 20).

Néyttelijan tyohon sisaltyy paljon tekniikoita, joilla roolitydskentelysta voi tehda halli-
tun prosessin. Nayttelijan tyén olemusta on pohdiskellut mm. Denis Diderot (1753—
1784), joka kaésitteli vuonna 1773 ilmestyneessa kirjassaan Nayttelijan paradoksi néayt-
telemiseen, eldytymiseen ja nayttelijan tekniikoihin liittyv&a tematiikkaa ja esitti néke-
myksen jonka mukaan parhaat néyttelijat tiedostavat toimintansa nayttamolld, mutta
eivét tunteile esiintyessaan. (Patsi, M., 2010, s. 10). Nayttelijan tydn voisi ndin ajateltu-
na olevan tiedostavaa eldaytymistd. Tunteet joita nayttelija valittaa yleisolle ovat en-
nemminkin tulkintoja tietyistd tunteista, kuin reaaliajassa koettuja oikeita tunteita. Tie-
dostavan toiminnan voisi ajatella suuntautuvan ulospéin, pelkka tunteilu puolestaan olisi
sisdaanpain kéapertymistd. Tunteita ei ndytelmatilanteessa tarvitse kokea sellaisenaan,
mutta ne taytyy tiedostaa. Modernin teatterin tarkein kehittdja, Konstantin Stanislavski
on kuitenkin painottanut psykoanalyysin merkitysta ja l&htenyt kehittdméan 1900-luvun
realistista teatteria padmadrandan kokeva nayttelija esittavan ndyttelijan sijasta (Patsi,
M., 2010, s. 10).

Uudet nayttelijantekniikat syntyivat 1900-luvun Euroopassa erilaisten teatterimuotojen
kehittdmisen yhteydessé. Tavoitteena oli antaa néyttelijalle harjoitteiden muodossa apu-
valineitd oman ilmaisunsa selkiyttdmiseen ja roolityoskentelyyn. Kaikkien teatterimuo-
tojen tekniikoiden tavoitteena on ollut psykofyysisyys. Keskenddn kontaktissa olevien
liikkeen ja mielen johdosta toiminnan ja litkkkumisen taustalla olisi siten aina selke&d mo-

tiivi (Patsi, M., 2010, s. 10). Tekniikoiden avulla luovan prosessin voi saattaa hallittuun
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lopputulokseen. Luovuuden vapauttamiseen puolestaan tarvitaan hallitsemattomia intui-
tion ja mielikuvituksen virtaamista edistavid prosesseja. Nama voi pééstaa valloilleen
improvisaatioharjoituksissa, joka on teatterindyttelijan tyon perusteiden tyypillinen 1&h-
tokohta. Kasittelen lyhyesti improvisaatiota seka realistista teatteria seuraavissa alalu-

vuissa.

3.1.1 Improvisaatio

Improvisaatio-sanan etymologinen ldht6kohta on latinan sanassa improvisus, joka tar-
koittaa vapaasti k&&nnettynd ennalta ndkematon. Improvisoida merkitsee luoda esityk-
sen yhteydessd, esittda tai sepittdd valmistelematta; jarjestaa pikaisesti mielikuvituksen
ja tarjolla olevien keinojen avulla. (Johnstone, K., 1996, s. 215). Keith Johnstonen Kir-
joittama Impro: improvisoinnista iloa elamaan ja esiintymiseen on improvisaation pe-
rusteos, joka ilmestyi alun perin vuonna 1981 nimelld Improvisation in the Theatre.
Kirjassa esitelladn joukko harjoituksia ja improvisaation periaatteita, jotka yhdessé toi-
mivat perustana improvisoinnille seké& luovan mielikuvituksen kehittdmiselle (Johnsto-
ne, K., 1996, s. 7). Teos jakautuu viiteen lukuun, joista ensimmaéisessa Johnstone kuvai-
lee henkilokohtaisen eldmantarinansa kautta prosessia, jossa lapsuuden luova mielikuvi-
tus kadotetaan aikuistumisen ja koulutuksen tuloksena ja miten sen sitten voi l6ytaa
uudelleen ja valjastaa kdyttoonsd. Toisessa luvussa Statukset, Johnstone kaésittelee ih-
misten véaliseen vuorovaikutukseen piilotettua valtahierarkiaa ja niin sanottujen status-
pelien hallintaa. Kolmas luku Spontaanius kuvailee menetelmid, joilla lukkiutuneet ih-
miset voi saada vapauttamaan mielikuvituksensa ja neljas Tarinankerronnan taito ku-
vailee tarinaa eteenpdin vievia ja pysayttavia toimintatapoja. Viides luku Naamiot ja

transsi kasittelee naamiotyoskentelya ja transsitekniikkaa.

Johnstonen keskeisend ideana lapi koko teoksen on se, ettd improvisaatio onnistuu par-
haimmillaan sitten kun esiintyjat ovat tulleet tietoisiksi estoistaan ja hyvaksyneet itsedén
suojaavista mekanismeistaan luopumisen. Viihdyttavassa esityksessa on siten ik&én
kuin pala esiintyjan sielua kokoajan lasnd kun esiintyja suostuu itsesensuurin sijaan
asettamaan esille ensimmaisen impulssinsa mieleen tuoman assosiaation, oli se sitten
sana tai teko. Improvisaatiotilannetta voi hallita nopean oivalluksen varassa aistimalla
statusvaihteluita ja kehittdmall& niit4 edelleen. Tarke&a on myos toisen nayttelijan kans-
sa toimiva yhteispeli, jossa molempien ideat kehittyvat vuorovaikutuksessa toisiinsa
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tilannetta edelleen ruokkivalla tavalla. Talléin on olennaisinta valttaa torjuntaa, joka
keskeyttad vuorovaikutusprosessin. Tarinankerronnan taito on puolestaan taitoa kehittaa
tarinaa mielenkiintoiseen suuntaan valitsemalla kaanteet hyvin, kayttaméalld onnis-
tuneesti materiaalia ja yhdistimalla jo kéytetyt ainekset lopussa loogiseksi loppuratkai-
suksi. Kaikessa on lopulta kysymys siita miten estot kohdataan. Usein ensimmaéisena
mieleen tuleva ajatus on paras. Pakonomainen yritys tehd& jotain omaperdista johtaa
Johnstonen mukaan useimmiten pdinvastaiseen lopputulokseen. Sen sijaan ensimmaise-
na mieleen tullut omasta mielesté tylsélta vaikuttanut vaihtoehto saattaa olla mielenkiin-

toisin koska jokainen ihminen on uniikki (Johnstone, K. 1996, s. 86-87).

Johnstone esittdd mm. seuraavanlaisia harjoituksia, jotta improvisaatiosta ja naytta-

mdoilmaisusta tulisi elavaa ja sujuvaa:

e Keinulauta, eli statusten vaihteleminen keskustelussa. Tavoitteena on saada sta-
tus joko vastandyttelijan ylapuolelle tai alapuolelle, jotta roolitydsta tulisi uskot-
tavaa (Johnstone, K., 1996, s. 30-31).

e Yksin ja parityoskentelynd toteutetut tajunnanvirran mukanaan tuomat sanalis-
tat, kuva-assosiaatiot, keksittyjen henkiléhahmojen kehittdminen, seka intuitiivi-
nen automaattikirjoitus kertovan materiaalin tuottamisen apuna. (Johnstone, K.,
1996, s. 119-121).

3.1.2 Realistinen teatteri vs. naturalistinen teatteri

Realistisen teatterin isdhahmo on Konstantin Stanislavski, joka loi jarjestelméansa halu-
tessaan kehittdd itseddn nayttelijand. Stanislavskin késitteet ovat syntyneet tyonteon
lomassa vuodesta 1906 alkaen ja niista varhaisin kasite on tunnemuisti ja fyysisten teko-
jen metodi puolestaan viimeisin. Realistinen teatterin tavoitteena ei ole imitoida tai jal-
jentaa todellisuutta vaan pyrkia herattdmaan nayttelijat kokemaan jokaisessa esityksessa
roolihenkilonsa tunteet tuoreina. Tama ldhestymistapa on syntynyt vastakohdaksi natu-
ralistiselle teatterille, joka pyrkii jaljentdmaan todellisuuden ndyttamélle sellaisenaan
(Patsi, M., 2010 s.23).
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Stanislavskin lukuharjoitus ja naytelmdanalyysi on edelleen hyvin kéytetty tapa néytel-

maan orientoitumisessa. Menetelma on nelivaiheinen:

1. Faktataso: Mitéd naytelmadssé tapahtuu?

2. Sosiaalinen taso: Naytelmén reaaliajan maarittamat kaytostavat
3. Kirjallinen taso: Naytelmén kirjoittajan erityispiirteet

4. Esteettinen taso: Miten naytelma linkittyy muihin taidelajeihin?
(Patsi, M., 2010, s. 31)

Tunnemuistilla Stanislavski tarkoittaa tunne elamyksiin perustuvaa muistia. Hanen lah-
tokohtamaan menetelmén kehittdmiseen on ollut ranskalaisen psykologin Theodule Ri-
botin (1839-1916) affektiivisen eli tunneperdisen muistin teoria. Perusajatuksena tassa
teoriassa on se, ettd ulkoinen arsyke, kuten tuoksu, aani tai kosketus heréttada henkiin jo
koetun muiston, joka eletddn uudestaan l&pi. Stanislavskin ajatuksena oli, ettd nayttelija
voi pyrkia herattdmaan itsessdén tietoisesti nditd muistoja ulkoisten &rsykkeiden avulla
(Péatsi, M., 2010, s. 33). Fyysisten tekojen metodin luominen puolestaan pohjautui Sta-
nislavskin kiinnostukseen néyttelijan kehollisuudesta. Keskeisin ydin tdssa metodissa on
lihasmuisti, jota voi kehittdd esimerkiksi pantomiimilla. Perusajatuksena on se, ettd ke-
ho muistaa aiemmin tehdyn toiminnan. T&t4 metodia edelsi fyysisen olotilan kasite, jolla
Stanislavski tarkoittaa virittaytymistd mielikuvituksen avulla erilaisten tilanteiden edel-

Iyttaméaan fyysiseen olotilaan (Patsi, M. 2010, s. 35).

Realistinen teatteri tekee nayttelemisestd nimenomaan psykofyysisen kokemuksen, mi-
ka nahdakseni on paljon syvallisempi lahtokohta kuin naturalistisen teatterin pyrkimys

vain imitoida todellisuutta nayttdmolle simuloituna.

3.1.3 Musiikkiteatteri

Musiikkiteatterissa nayttdmaotoimintaa ja tarinan kerrontaa ohjaa taustalla soiva musiik-
ki tai henkildiden esittdmat musiikkinumerot. Termi musical play on alun perin tarkoit-
tanut kevyttd musiikkindytelmaa tai komedianumeroa, josta on 1900-luvun alussa joh-
dettu lyhenne musical eli musikaali. Nyky&d&dn musikaali ymmarretdan erityisesti 1&-
pisdvellettynd Broadway-musikaalina. Musiikkiteatterin genreen voidaan lukea musi-

kaalin lisdksi koominen ooppera, operetti, varietee, revyy, burleski ja laulundytelma.
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Musiikkiteatterin perusydin on hahmojen seka tarinan kehittyminen musiikin kautta.
Kohtausten dialogin pitaisi jatkua saumattomasti musiikissa, jotta musiikkikappaleen
sijoittuminen kohtaukseen olisi loogista (Kerosuo, A, 2014, s. 5-6).

Musiikin ja tekstin draamallisen yhteensovittamisen lahtokohta periytyy oopperasta.
Oopperassa esitetyilld lauluilla on oman erilaisia funktioita. Ensemblet tai duetot mark-
keeraavat kovadanisesti riitelevaa vakijoukkoa tai kahden henkilon keskustelua. Valilla
jonkin henkilon lyriikat markkeeraavat hanessa tilanteen herattdmia sisaisia ajatuksia,
jolloin &anessé on henkilon mieli. Aariat ovat néitd mielenliikkeitd. Ne kuvailevat esi-
merkiksi henkildn tunneprosessointia, eli tavallaan tapahtuvat henkilon p&aan sisassé
vaikka lavalla oleva henkilo nayttad ilmiselvésti laulavan. Joskus aariat saattavat olla
myos kertomuksia tai jotakin, miké on tarkoitettu toiselle nayttdmolla olevalle henkildl-
le kuultavaksi. Silloin niissé puhutellaan selvésti toista henkil6a ja ne ovat erdanlaisia
monologeja. L&pisavelletyissd musikaaleissa toistuu hyvin samankaltainen tapa esittd
draama kokonaan laulaen. Operetissa haasteeksi muodostuu puhutun ja lauletun materi-

aalin saumaton yhteen liittdminen.

3.2. Haasteet ja hauskuudet harrastajateatterissa Luvian Tasalassa

Vuonna 1895 perustettu Luvian nuorisoseura tarjoaa puoluepoliittisesti sitoutumatonta
nuoriso- ja kulttuuritoimintaa. Nuorisoseuran toiminnan lahtokohtana ovat j&seniston
toiveet ja tarpeet ja sen tavoitteena on olla mukana kehittdmassa monipuolisesti omaa
asuinaluetta seka tarjota nuorisolle valmiuksia henkisesti rikkaaseen elaméan. Luvian
nuorisoseura on vuonna 1928 rakennetun Juhlatalo Tasalan padomistaja. Tasalan néyt-
tdmo tarjoaa puitteet teatteritoiminnalle ja Tasalan Talviteatteri nimikkeell& on musikaa-
litoimintaa harjoitettu vuodesta 2001 alkaen. Joka vuosi on padasiassa talkootyoné to-
teutettu yksi teos. Musikaalia kohden vapaaehtoistyon arvioitu tuntim&ara on n. 12000
tuntia ja valtaosa talkootydvoimasta on paikallista vaked. Saavutettu katsojamaard mu-
sikaalia kohden on ollut keskim&&rin 2500 katsojaa, vuonna 2015 esitetyn Valkoisen

hevosen néki yli 3000 katsojaa (www.luviannuorisoseura.fi, luettu 27.4.2015). Valkoi-

sen hevosen ohjasi Kylllikki Staff, joka on paitsi ohjannut useita Tasalassa nahtyja pro-

duktioita, myds aikanaan tuonut musiikkiteatteritoiminnan Tasalaan.


http://www.luviannuorisoseura.fi/
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KUVA 1. Tasalan nayttamolta avautuva tila salin suuntaan. (Kuva: Helena Kéana 2014)

Harrastajateatterin positiivisiin ominaisuuksiin kuuluu ehdottomasti “’kaikki on mahdol-
lista”-asenne, rohkea tapa tarttua haasteisiin, into, ja suhteellisen vapaat kédet toteuttaa
itsed&n unohtamatta yhteishenked, joka syntyy ”samassa laivassa” olemisesta. Harrasta-
jateatterissa on lyhyesti sanottuna hauskaa. Sielld jos missé toteutuu yhteisollisyys. Lu-
vian produktiossa yhteisollisyytta tuettiin myds jokaisen harjoituskerran aloittavalla
kehoa avaavalla tanssillisella verryttelylld, sekd ennen jokaista esitystd yhteisellda aa-
nenavauksella ja lyhyella kokoontumisella, jossa jokainen kavi vuorollaan kertomassa
itsestddn ja sanomassa jonkin ajatuksen joka tyoprosessin aikana oli tullut mieleen. Kun
ajattelee kotimaisen operettitoiminnan historiaa, jonka suomenkielinen osuus on lahte-
nyt liikkeelle Suomen Maaseututeatterista, on melko juureva kokemus péésta tekemaan
harrastajapohjaisessa teatterissa operettia keskella luvialaista maaseutua. Mieleen ei voi

olla tulematta kysymys, ettd olikohan se silloin alkujaankin juuri tallaista?

Ensimmainen haaste harrastajateatterissa on yleensa resurssien ja produktion vaatimus-
ten yhteensovittaminen. Naytelmé&& suunniteltaessa tulee mieleen runsaasti kysymyksia
joihin taytyy I0ytaé ratkaisut. Mink& kokoinen ja mallinen on nayttdmo6? Mitké resurssit
kaytettavissa oleva tila mahdollistaa nayttdmotekniikan rakentamiselle sekd nayttamo-
toiminnan suunnittelulle? Millainen on tai tulee olemaan teokseen osallistuva nayttelija-
laulaja- sek& soittajapohja? Onko yhteistd ndkemysta produktion layoutista? Entdpé
siitd, miksi teos on otettu ohjelmistoon ja mité sill&4 halutaan sanoa? Harrastajateatterissa
ideana ei vélttdmatta ole toteuttaa pilkuntarkasti originaaliversiolle uskollinen lopputu-

los, silla kéytettavissa olevat resurssit maarittelevét lopputuloksen. Harrastajateatterissa
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tyoskentely on siksi erityisesti sovittamista ja sopeutumista. Toinen kohdattava haaste
on leppoisa suunnittelemattomuus. Tarkoitan talld sekd aikataulutusta etta jokaisen hen-
kilokohtaisesti itselleen asettamia tavoitteita. Monille musiikkiteatteritoiminta on vapaa-
ajanviettotapa, jota toteutetaan tdiden ulkopuolella, siitdhan harrastamisessa on kyse.
Monilla mukaan 1&aht6a ei valttamatta aja esimerkiksi pelkka tiedonjano, vaan mukaan
halutaan tulla sen liséksi tai pelkastadn mukana olemisen ilosta ja tekemisen riemusta.
Luvialla harrastamisen tavoitteet uskalletaan asettaa varsin korkealle, mutta tamé toi-
mintatapa perustuu onnistumisenkokemuksiin. Loppujen lopuksi tarkeinté on se etté voi

produktion jélkeen todeta: “me teimme sen ja teimme sen omalla tyylillamme”.

Kun Valkoista hevosta lahdettiin elokuussa 2014 Luvialla tekem&én, l&htdkohtana oli
253-sivuinen saksankielinen partituuri, joka oli alun perin savelletty berliiniladiseen mu-
siikkiteatteriin 25 henkiselle orkesterille ja suurelle kuorolle. Musiikkimateriaali oli
ambitukseltaan ja rakenteeltaan sellaista, ettd jokaiselta laulajalta voidaan edellyttda
tavallisen klassisen laulukoulutuksen edellyttdmad vahintddn kahden oktaavin soivaa
aanialaa sekd vahvaa laulutekniikkaa. Teoksessa oli laajoja tanssimusiikkiosuuksia
1930-luvun tyylinmukaisia koreografiakohtauksia varten. Henkildiden nayttavia sisédan-
tuloja varten oli sdvelletty omia taustamusiikkeja, samoin valtavan nayttdamon lavastei-
den vaihdon ajaksi tarkoitettuja valisoittoja. Ké&sikirjoituksen mukaan nayttamolle ajaa
linja-auto, hoyrylaiva ajetaan rantaan, yksi henkild pyordilee paikalle ja toinen ajaa

nayttdmolle autolla (Valkoinen hevonen-késikirjoitus, Nordic Drama Corner).

Tama valtaviin puitteisiin tehty teos taytyi sovittaa tuolloin vield haussa olevalle noin
kymmenen hengen orkesterille (toteutunut orkesterivahvuus oli 11 soittajaa) sekd muu-
tosten ja eri aikaan mukaan ilmoittautuneiden osallistujien johdosta toistaiseksi tunte-
mattomalle méaéaralle nayttelijdharrastajia, joiden &&niala vaihteli kvintistd oktaaviin ja
maksimissaan kahteen oktaaviin ja joilla oli soololaulamisesta sekd kuoroharmoniassa
laulamisesta vahén tai ei ollenkaan kokemusta. Tama kaikki piti viedd seurojentalon ns.
luukkunayttamolle, jossa on rajatut sisaantulopaikat ja ndyttdmo aukeaa suorakaiteen
malliseen saliin (kuva 1). Yleisosta kasin nayttamolle olisi nakyvyys vain suoraan edes-
t& katsoen, silld salissa on tilaa vain Tasalassa kéytettavissé olevalle porraskatsomolle,
jossa jokainen penkKirivi osoittaa suoraan kohti ndyttdamoa (kuvat 2 ja 3). On sanomat-
takin selvaa, ettd ensimmaiseksi teosta taytyi hieman editoida puitteisiin sopivammaksi.
Onneksi Turun kaupunginteatterista 16ytyi vuonna 1996 esitettyd produktiota varten
pienemmélle orkesterikokoonpanolle sovitettu partituuri, mutta lauluille ei 16ytynyt eril-
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listd valmista sovitusta, joten ne harjoiteltiin originaalipartituurista ja sovitettiin pitkin
matkaa. Lopullisessa toteutuksessa esiintyi yhteensa 35 henkil6d nayttamolla siséltéaen
roolitetut henkilot. Kaikki lauloivat yhteisnumeroissa.

Lopputuloksesta on jatetty yllattavan vahan musiikkinumeroita pois (LIITE 1), mutta
monia mukana olevia numeroita on sovitettu Luvian produktioon sopivaksi. Kuorosatsi
pelkistettiin neliddnisestd kaksidaniseen ja stemmoja on yksinkertaistettu ja osittain las-
kettu oktaavilla. Hienointa on se, ettd vaikka teoksen ja resurssien yhteensovittaminen
naytti aluksi hyvin vaikealta tehtévélta, Valkoinen hevonen kuitenkin esitettiin Luvian
Tasalassa ja se tehtiin omintakeisena versiona. Valkoisen hevosen musiikki paasi esille
eldvassa ymparistossa ja sitd kuuntelivat tuhannet kéavijat. Juuri ndinhan sévelmét eldvat

edelleen.

Harrastamisen leppoisuus nékyy harrastajateatterissa myos tavoitteiden asettelussa laa-
jemmin. Toistuvasti kuulemani lause Luvialla oli ”néin se on meilld aina tehty”. Lause
kertoo siitd, ettd ensisijaisena tavoitteena ei ole niink&an pyrkia kehittdmaan toimintaa
vaan ennemminkin séilyttdmaan perinnettd. Me-henki koostuu siis ennen kaikkea oman
yhteisen perinteen séilyttdmisestd ja myos muiden toivotaan omaksuvan luvialaiset tavat
”maassa maan tavalla” periaatteella. N&hdékseni prioriteettina on hyvin vahvasti paikal-
lisuuden leimallinen esiintuominen, miké on sindnsd hieno asia. Kotiseutuylpeys on
elinehto pienten paikkakuntien paikalliskulttuurin elinvoimaisuudelle. YKksi osa tata on
se, ettd kylalla tutut henkil6t nahdaén tavallisista arkikuvioista poikkeavissa tilanteissa.
Néin ikd&n kuin murretaan totuttua arjen jarjestysta. Lavalla on jotain tuttua mutta silti
niin uutta ja erilaista. Tuttujen henkildiden roolitydskentelyn seuraamiseen sisaltyy pal-
jon sisapiirivitseja, jotka avautuvat vain paikallisille. Se on yhteisolle raikastava koke-
mus. Hahmotan tdssé jotain samaa karnevaalin idean kanssa. Luvialla myds yleisé on
tuttua ja samojen ryhmien tiedettiin k&yvan joka vuosi katsomassa naytelmid. Joidenkin

katsojien tiedet&én tulevan jopa useamman kerran saman produktion naytoéksiin.

Vaikka itsedni musiikista ja ndyttdmotaiteista kiinnostuneena henkilona joskus mietityt-
ti, ettd eikd toimintaa tosiaan haluta edelleen kehittdd, eikd haluta oppia jotain uutta tai
vaihtaa taktiikkaa, niin en puuttuisi silti tdhan perinteen luomiseen ja yll&pitamiseen,
silla arvostan myos laajoja kulttuuriperintoprosesseja. Vaikka keskitssa ei olisikaan
pelkastaén teatterin ja ndyttamotaiteen seka musiikin ulottuvuuksien tuntemisen kasvun

edistdminen, niin se ei tarkoita ettei edistymistd silla saralla tapahtuisi ollenkaan; se
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etenee puitteisiin soveltuvassa mittakaavassa hairitsematta todellista paddmaéaraa, eli pai-
kallisperinteen sdilyttamistd. Muusikkona mielestdni on erinomaisen hienoa etta jokin

paikkakunta on valinnut paikallisperinteensé yhdeksi kivijalaksi elavan musiikkitoimin-

nan ja haluaa profiloitua musiikkiteatterin tuottajana.

KUVA 2. I-naytoksen finaalin tanssikohtaus. Nakyma katsomon vasemmasta laidasta

kasin nayttamolle. (Kuva: Teemu Erdmaa 2015)

KUVA 3. Keisari Franz Josef Il (Yrj6 Aho) saapuu Salzkammergutiin. Valkoinen hevo-
nen, 1l-ndytoksen finaali. Nakyma katsomon puolelta oikeasta laidasta. (Kuva: Teemu
Erdmaa 2015)
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4 OMAN ROOLIN TYOSTAMINEN

4.1. Roolin esittely: Ottilie Giesecke

KUVA 4. Wilhelm Giesecken (Heikki Hermonen) ja Ottilien (Helena Kéana) sisaantulo-
kohtaus. Kuvassa keskelld Leopold (Janne Luotola) ja vasemmalla Piccolo (Markus
Helminen). (Kuva: Teemu Erdmaa 2015)

Ottilie Giesecke on berliinildinen alusvaatetehtailijan tytdr, jonka hahmosta huokuu
mielestani sekoitus omapadista ja laskelmoivaa 1900-luvun alun porvarisnaista ja Pucci-
nin Gianni Schicchin Laurettan kaltaista hemmoteltua mutta ovelaa tytarta joka osaa
kasitelld jadrapéaista isddnsa Wilhelm Giesecked (kuva 4) oman mielensd mukaan. ltse
halusin tydstamisvaiheessa ajatuksissani lisdtd tahan henkil6on vield hiukan Tuulen
vieman Scarlett O’Haraa, 20-luvun berliinildista flappertyttdd ja aavistuksen verran Da-
vid Lynchin kulttitelevisiosarja Twin Peaksin Audrey Hornea. Ottilie Gieseckelld ei ole
ollenkaan sooloaariaa tai laulua, mutta hanelld on nelja duettoa partnerinsa Erich Siedle-
rin kanssa. Ottilien rooli on Kirjoitettu sopraanolle ja on partituurin mukaiselta ambituk-
seltaan ¢ — b’’. Itse lauloin Mein Liebeslied muss ein Walzer sein-dueton pééatteeksi
¢’”’. Erich Siedler on tenorille kirjoitettu rooli. Yhdessé he muodostavat operetin yhden
subrettiparin. Valkoisessa hevosessa on toinenkin subrettipari, Sigismund Silzheimer
(basso) ja hé&nen partnerinsa Klarchen (sopraano), jotka esitell&4&n operetin toisen nay-
toksen keskivaiheilla. VValkoisessa hevosessa ei ole lainkaan mezzosopraanorooleja mut-

ta paljon sopraanorooleja kyllakin. Josephan, Ottilien, sek& Klarchenin lisdksi muita
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sopraano-osia ovat Kathi (koloratuurisopraano) ja Zenzi (subrettisopraano), seké haapa-

rin morsian, ’Sie’ (sopraano).

Josephan ja Ottilien roolien ambitukset vastaavat toisiaan; molemmilta edellytetddn
korkeimmillaan ddnid kuten b’’ tai a’’. Josephan lauluissa on ytimekk&ampaa rytminké-
sittelyd, mika sopii hanen luonteeseensa. Ottilien lauluja savyttaa Siedlerin l&sndolo,
silla hanelld kaikki soololaulunumerot ovat duettoja Siedlerin kanssa. Klarchenille kir-
joitettu osuus puolestaan vastaa subrettisopraanolle tyypillistd ambitusta b—g’’, jolloin
ensisijaisesti keskirekisteri on kaytossa. Luonteeltaan maarétietoisella ja tulisella mutta
sydamelliselld Josephalla on kaksi duettoa ja kaksi sooloa. Ndiss& varsinkin toisessa (In
Salzkammergut) korostuu itavaltalaissavytteinen kansanmusiikinomaisuus. Viattomalla
ja ujolla mutta kujeiluun innostuvalla suloisella Klarchenilla on kaksi duettoa. Narsis-
miin taipuvaisella mutta valloittavalla Sigismundilla on itsestdén ja viehatysvoimastaan
kertova soolo jonka kertosékeesséd Klarchen komppaa. Luonnetyypeiltdan erilaisten
Leopoldin ja Siedlerin materiaali ei ambitukseltaan poikkea toisistaan merkittavésti.
Verbaalisesti manipuloivalla mutta oikeamielisella ja suoraselkéiselld herrasmies Sied-
lerilla on vain duettoja kun taas sympaattisella ja hauskalla ketunhéntd kainalossaan
toimivalla Leopoldilla soololauluja on enemman ja hénelld yleisesti on eniten sooloja

kaikista operetin paahenkildistd, mik& tekee Leopoldista myos koko operetin kes-

kushenkilon.

KUVA 5. Otos Ottilien (Helena Kand) ja Siedlerin (Jere Hdmal&dinen) ensimmaisesta
duetosta “Sun silmdis hehku valloittaa” eli Die ganze Welt ist himmelblau. (Kuva:
Teemu Erdmaa 2015)
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Molemmat isommat duetot jotka on laitettu Ottilielle ja Siedlerille ovat Robert Stolzin
séveltamid. Ensimmadisen ndytoksen loppupuolelle sijoittuvassa Die ganze Welt ist
himmelblau-duetossa Siedler viekoittelee Ottilieta, joka on vield aavistuksen pidattyvai-
nen vaikka kiinnostus onkin jo ehtinyt heratd. Duetto on tyyliltdan slow fox, joka luo
kevyesti flirttailevan ilmapiirin (kuva 5). Toisen naytoksen alkupuolelle sijoittuva duet-
to Mein Liebeslied muss ein Walzer sein on romanttinen wienervalssi, jonka pyorteissa
tapahtuu Ottilien lopullinen lampedminen Siedlerille. Tatd draaman k&&nnetta ei ole
tekstiin Kirjoitettu vaan itse talld& musiikkikappaleella on tarkeé osa Ottilien ja Siedlerin
tarinan kulussa. Toisen néytoksen alussa esiintyvéan valssiduettoon huipentuvan ivalli-
sen sanailun (kuva 6) jalkeen heidat nimittdin nahdaén seuraavan kerran yhdessé van-

nomassa lemmenvaloja ja heidan keskindinen tarinansa paattyy kihlautumiseen.

KUVA 6. Otos Ottilien ja Siedlerin dialogista ennen duettoa "Vain valssi on tanssi
tanssien” eli Mein Liebeslied muss ein Walzer sein. (Kuva: Teemu Erdmaa 2015)

Ottiliella ei ole naytelméssa enéda juuri ollenkaan tekstié toisen naytoksen alun jalkeen.
Toisen naytoksen lopussa on yksi repliikki ja kolmannen ndytoksen finaalissa yksi.
Kolmannessa ndytoksessa laulettavaa on kaksi kappaletta yhden kertosékeen ajan kesta-
van reminisenssidueton verran kahdessa eri kohtauksessa. Ensimmainen naista on re-
minisenssi unisonossa Siedlerin kanssa Josephan ja Siedlerin ykkdsnaytoksen Im weis-
sen Rossl am Wolfgangsee-duetosta kolmannen nédytoksen alkupuolella (kuva 7) ja toi-
nen on kolmannen n&ytoksen keskivaiheilla kaksid&niseksi sovitettu kertosae Hinzel-
mannin (baritoni) Heurigen lied-laulusta, jossa Ottilien stemma kulkee terssia ylempaa.

Naiden solististen kohtausten liséksi Ottilie laulaa mukana ainakin toisen ndytoksen
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finaalin ensemblessa ja koko operetin paattavassa kolmannen naytoksen finaalissa. Mo-

lemmissa kaikki esiintyjat ovat d44nessa.

KUVA 7. Kolmiodraaman kulminaatiokohtaus. Josepha (Reija Katajisto) seuraa sivusta
kuinka Ottilie (Helena K&nd) ja Siedler (Jere Hamaldinen) laulavat “"Kun Wolfgang-
jdrvelle saavut vain” eli Im weissen Rossl am Wolfgangsee-teeman. (Kuva: Teemu
Erdmaa 2015)

Ottilien materiaalin lisdksi lauloin my6s postinkantaja Kathin rooliin kuuluvat jodlausta
markkeeraavat koloratuurit, koska Kathin osaan oli roolitettu nuori nayttelija, jolle ne
olivat teknisesti hankalaa laulettavaa. Kathin osa on kaikista korkein Valkoisen hevosen
rooleista ja se on kirjoitettu koloratuurisopraanolle. Ambitus on ¢’- d’’” ja Introduk-
tionissa esiintyvd materiaali on tavallista koloratuurisopraanon tydskentelyaluetta eli
korkealle sijoitettua nopeaa kuviointia seka hyppyja. Laulu pilkottiin osiin ja lauloin

koloratuurit verhoista, jolloin ne tulivat kuvitteellisesti ikdan kuin kaikuna vuorilta.

4.2. Tyoprosessi

Roolitydskentelyprosessiini kuului musiikin ja tekstin omaksumisen liséksi roolihenki-
I6ni ndyttdmoOasema- ja liikesuunnitelman laatiminen sek& maskin suunnittelu ja toteu-
tus, koska téssa produktiossa ei ollut maskeeraajaa erikseen. Jokaiselle tuleva perus-
maskisuunnitelma oli kuitenkin antamassa osviittaa niille, joilla ei ollut teatterimaskista
kokemusta. Tekstin lukemisen ja kappaleiden harjoittelemisen liséksi hain kuvia mieli-

kuvista joita rooli minussa heratti, jota kdytin virikkeend roolin suunnittelussa. Kuvaha-
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kuni olivat kuvia viiteaikakausista, Ottilien roolin esittdjista muissa produktioissa, seké

muita hahmoja, jotka mielestani muistuttivat hanta.

Ensimmaiseksi mietin sitd mihin aikakauteen mielestani ndytelma sijoittuu. Kysyin
my0s produktion ohjaajan, Kyllikki Staffin mielipidettd, mutta hén ei halunnut sitoutua
vain yhteen aikakauteen, vaan pyrki toteutuksessaan teatterin taianomaiseen ajattomuu-
teen. Lahtokohta oli lupaava, mutta jonkin verran fyysisessa ympéristossé tuli olemaan,
muun muassa resursseista johtuen, pakostakin viitteita konkreettisiin aikakausiin. Mi-
nusta konkreettisia mahdollisia viiteaikakausivaihtoehtoja oli kaksi: ndytelmén viitteel-
linen aikakausi, eli 1900-luvun alku tai musiikin aikakausi, eli 1930-luku, viitteellisesti
ehk& jopa 1920-luku. Naista ensimmaéinen olisi ollut ensimmaéistd maailmansotaa edel-
tavaa niin sanottua belle epoque aikakautta, jolloin hahmoni olisi ollut 1ahes holhouksen
alainen, hanella ei olisi ollut danioikeutta, hén olisi pukeutunut pitkdan hameeseen ja
korsettiin ja suuriin hattuihin. Jalkimmainen vaihtoehto puolestaan olisi tehnyt hahmos-
tani 1920-luvun Berliinissa kasvaneen nuoren naisen, joka saa aanestéd, tanssii charles-
tonia yokerhoissa, polttaa tupakkaa holkista ja pukeutuu lyhyisiin mekkoihin. Laulujen
harjoittajana kuuluin tuotantoryhméén, joten ehdotin tuotantoryhmélle rohkeasti viiteai-

kakaudeksi ndistd jompaakumpaa.

Lavastaja halusi toteuttaa ensimmadiseen aikakausivaihtoehtoon istuvan art nouveau
tyylisen lavastuksen ja olimme yhta mielta siitd, ettd naytelmatekstissa on runsaasti viit-
teitd tdhan aikakauteen. Ohjaaja halusi viitata mieluummin jalkimmaiseen ehdotukseen,
eli musiikin aikakauteen mitd puvustajakin pé&atyi noudattamaan. Ensimmaisessa pala-
verissa oli paadytty art nouveau tyyliin layoutissa, jonka mukaan tehtiin lavastus seka
mainokset ja kasiohjelma. Puvustus kuitenkin saneli lopputuloksen, silla vaatteet edus-
tivat padasiassa 1920- ja 30-lukua, mika teki roolitydskentelystd omasta ndkokulmastani
hyvin mielekastd, silla aikakausi istui hyvin myos musiikilliseen ympéristoon. Toinen
asia, jossa tuotantoryhman yhteisymmarrys jai hieman avoimeksi, oli produktion edus-
tama lajityyppi. Itse késittelin Valkoista hevosta revyy-operettina tai operettina, mutta

kasiohjelmassa lukee musikaali (Liite 1).

Roolitydskentelyn ja laulujen harjoittamisen liséksi Kirjoitin ohjaajan pyynnosta tekstin,
jota kaytettiin seké lehdistttiedotteena ettd kasiohjelmassa naytelmén yleiskuvauksena.
Teksti perustuu niihin ajatuksiin ndytelmén tematiikasta, mitkd mielestani ovat keskei-

sesti esilld. Koskapa kukaan ei ollut tarkemmin selventanyt minulle miksi Valkoinen
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hevonen otettiin Luvian Tasalaan tyostettavéaksi, muuten kuin ’koska se on odottanut
varastossa niin kauan” ja “’koska siind on paljon rooleja ja se on hauska”, koetin kytked
jollain tapaa nykyaikakauteen tdmén operetin, joka on tehty 1930-luvun suuren laman
aikana. Viihdettd lama-ajan kansalle siis! Padteemana toistuu kaikenvoittava rakkaus ja
kulttuurierojen rikkaus. Jalkikéateen ajattelin, ettd Valkoisen hevosen henkildgallerian
suhteissa korostuvat kyll& myos varsin raadolliset aspektit (rikas hotellinomistajaleski ja
rakastunut tyontekija / laskelmoiva juristi joka kihlaa asiakkaansa kilpakumppanin tytta-
ren / narsisti joka kihlaa ujon ja pelokkaan tytén), mutta toisaalta valitsemani kirkasot-

sainen tematiikka sopii teoksen kevedaan olemukseen (Liite 1).

4.2.1 Musiikin tyéstaminen

Aloitin tydskentelyn perehtymallda musiikkiosuuksiin kuunnellen ja nuottikuvaa tutkien
sekd harjoittelemalla kappaleet. Kuten sanottua, omien sooloduettojeni lisdksi minulla
oli tyostettdvand myos Introduktionissa Kathille kirjoitetut koloratuurit. Liséksi harjoi-
tutin laulajia, joten kévin lapi jokaisen roolihenkilén soolomateriaalin sekd kuoron
stemmat. Olen siis kaytdnndssa laulanut lapi lahes koko partituurin. Tassé tyodssa keski-

tyn kuitenkin ké&sittelemaan naytoksissa esittamiani lauluja.

Koen Valkoisen hevosen musiikin hyvin selkedksi ja yksinkertaiseksi, mutta varsin vie-
hattavéksi materiaaliksi jonka vaivattomuus teki laulamisesta, joskaan ei liian haasteel-
lisen, niin sitdkin nautittavamman kokemuksen. Iskelmén tyyliset sdvelmét ovat helposti
mieleen ja&vié ja ennalta arvattavia, leppoisaa laulettavaa siis verrattuna minulle tutum-
paan oopperoiden tai liedkirjallisuuden musiikkimateriaaliin. Siind mielessa nédiden lau-
lujen tydstdminen oli mukavan mutkaton prosessi. Helpohko musiikkimateriaali antoi
tilaa enemmén draaman kehittelylle, jotta musiikkikohtauksesta tulisi luonteva. Kaan-
nosteksti seka laulujen musiikillinen sijoittelu kuitenkin tekivat lauluista helposti irralli-
sia iskelménumeroita. Suomenkielinen teksti ei kovinkaan hyvin istunut kohtauksen
dialogin jatkeeksi, silla se oli vain riimitelty paikoilleen ja vélilla merkitykseltdan epé-
madréistd. Draaman kannalta originaaliteksti on ilmaisullisesti toimivampaa ja istuu
musiikin kanssa paremmin yhteen. Jo kappaleiden nimetkin kuvailevat tat4 eroa: Die
ganze Welt ist himmelblau (wenn ich in deine Augen schau), joka on myds dueton en-
simmaéinen fraasi, tarkoittaisi kdannettyna “koko maailma on taivaansininen kun katse-
len sinun silmiisi”, kun taas suomenkielisessd Sun silmais hehku valloittaa-versiossa

samassa fraasissa lauletaan: ”’sun silméis hehku valloittaa, ei mulla muuta rakkaampaa”.
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Saksankielisessa ndytelméssa myos pelattiin itdvaltalaisaksentilla ja berliinildisten sak-

salla, joka oli tarkea tehokeino.

4.2.2 Tekstin tydstdminen

Rooliini kuuluvan tekstin tyostamisen aloitin lukemalla koko késikirjoituksen lapi yli-
viivaten samalla omat repliikkini nakyviin. Kirjoitin my6s marginaaliin itselleni adjek-
tiiveja (mm. pistelidésti, sahakasti, sydamellisesti jne.), toimintaverbejad (mm. sovittele-
vasti, kiivastuen ja paheksuen, ihmetellen, sanoja sylkien, torjuen, arsyyntyen jne.), re-
aktioita eri volyymiasteineen seka motiiveja jotka tulivat mieleeni suunnitellessani sita
miten sanoisin jonkin asian. Sen jalkeen tein kartan kohtauksistani, jolla sain nopeasti
mieleeni sen missd kohtaa kutakin ndytéstd minulla on sisédéantulo ja repliikkeja. Kirjoi-
tin sivunumerot ylos ja kohtausten yhteydessa esiintyvat laulut niiden yhteyteen. Néin
sain nopeasti mieleeni mihin missékin kohtaa néytelmaa pitéisi varautua. Arvioin sa-
malla myds sisédéntulojen vélista ajankayttdd. Tastd oli paljon apua myohemmin siséén-
tulojen suunnittelussa ja ajoittamisessa. Kasikirjoitukseen piirsin jokaisen kohtauksen

yhteyteen sisadantulosuunnat ja lavalla kulkemisen liikeradat erdénlaiseksi kartaksi.

Luettuani koko tekstin 1api keskityin omiin kohtauksiini joita luin yh& uudelleen lapi
valilla kokonaisina kohtauksina ja valilla painaen muistiin omia repliikkeja. Merkkasin
ylos kanssandyttelijoideni iskusanat ja painoin ne mieleeni. Kirjoitin itselleni kohtauk-
sista muistilistat, joissa oli jokaisessa omat repliikkini sekd niita edeltdva repliikki ko-
konaisuudessaan. Valilla luin pelkastddan muistilistaa. Namé& muistilistat olivat apunani
my0s nayttdmoharjoitusvaiheessa, seké repliikkien tarkastusta varten myods néaytosaika-
na. En kuljettanut harjoituksissa nayttamolla ollessani kasikirjoitusta mukana vaan pidin
muistilistaa taskussa silla halusin ettd kadet olisivat suhteellisen vapaat. Luin toisinaan
lapi koko kasikirjoituksen uudestaan ja uudestaan.

Ensimmainen versio roolituksesta oli mietitty valmiiksi 3.9.2014 ja silloin alkoivat
my0s lukuharjoitukset. Lukuharjoitukset toteutettiin ryhmatyostamisend, jolloin jokai-
nen sai lukea jotain, koska osassa roolitusta oli viel&d aukkoja, eli paikkaajia tarvittiin.
Seuraava lukuharjoitus oli 7.9.2014 ja 10.9.2014 koko kasikirjoitus oli luettu yhdessa
lapi. Tamén jalkeen tavoitteena oli tekstin opettelu ulkoa. Viimeinen asetettu deadline
repliikkien ulkoa osaamiselle oli 15.10.2014, mutta tdhdn tavoitteeseen suhtauduttiin

Tasalassa melko rauhallisesti. Itse pyrin osaamaan repliikkini ulkoa jo heti ensimmaisis-
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s& kohtausharjoituksissani ja se tavoite onnistuikin melko hyvin. Siita oli paljon etua
ettd osasin tekstin jo hyvissa ajoin ulkoa, silld se vapautti mahdollisuutta keskittya itse
kohtausten luomiseen. Huomasin kuinka merkittavasti haasteita lisd4 se jos kanssanayt-
telijat unohtavat repliikkinsd. Haasteellisinta se oli harjoitteluvaiheessa, kun itsell&kin
oli paljon muisteltavaa. Se myos aiheutti vaikeuksia keskindisen vuorovaikutuksen ke-
hittdmiseen, silla unohdukset aiheuttivat vuorovaikutukseen aukkoja. Toisaalta ndmé
aukot paitsi kehittivat 1asna olemisen yllapitamista, myos improvisaatiokykyéd kun piti
reagoida nopeasti muuttuvaan tilanteeseen. Mielesténi kuitenkin tekstin ajoissa ulkoa

omaksumisen tarkeytta ei voi korostaa liikaa, se on kanssanayttelijoillekin palvelus.

4.2.3 Nayttamotoiminta

Ohjaajamme metodi oli antaa nayttelijoille vapaat kddet ndytelman luomisessa. Asema-
harjoituksia ei koskaan ollut, vaan ndytelma syntyi omalla painollaan nayttelijéiden
omien ratkaisujen ja keskinaisen yhteispelin tuloksena. T&méa antoi luovaa vapautta toi-
mia oman impulssin mukaan seka tehda kohtausten rakentumista koskevia ehdotuksia.
Asemat vakiintuivat itsestddn ja yhdessa sopien. Koreografeilla oli lavaliikunnan ja
tanssien lisdksi merkittdva osuus asemien rakentumisen osalta. He tarkistivat myos si-

séantulopaikat.

Valkoisessa hevosessa kaytettiin kiinteda lavastusta, joka koostui lavan vastakkaisille
seinille pystytetyistd majatalon seindkulisseista, takaseinan alppimaisemaverhosta seka
etunayttamolle pystytetyn laajennusosan toiseen reunaan sijoitetusta parvekkeesta. Va-
lilla ymparistoa vaihdettiin metséaverhon avulla, joka rajasi nayttamoétilan pelkkéan la-
van etuosaan. Sisddntulot tehtiin yleisosta kasin katsoen lavan oikeasta reunasta, va-
semmalta paasi sisdén kiertdmalld takaseinan maisemaverhon takaa ja tulemalla sisdén
seindkulissin ovesta tai parvekkeelta. Yhdessd kohtauksessa kaytettiin siirrettdvas sei-

né4, jossa oli aukeava ovi.

Ohjaajamme halusi keskittyd asemoinnin sijaan mieluummin toistuviin l&pimenoihin.
Hénen nakemyksensd mukaan kokonaiset lapimenot olisivat tehokkain tapa saada
draama sujuvaksi. Han ei halunnut ettd harjoitusvaiheessa teipataan lavastemerkkeja
nayttamolle ja oli sitd mieltd, etteivat tiukasti sovitut asemat nayté lavalla luontevilta.
Hén halusi ettd kohtaukset elavét spontaanisti. Viimeistdan sitten kun lavasteet saatiin

nayttamolle, tietyt asemat alkoivat kuitenkin vakiintua joka naytoksisséd samoiksi. Taméa
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siksikin ettd osa nayttelijoista piti aina samat asemat ja lisaksi koreografiat seka lavaste-
vaihdot oli sommiteltu tietylld tavalla, mika edellytti tarkkuutta. Itse pitdydyin omassa
asemointisuunnitelmassani naytoksesta toiseen. En joutunut kertaakaan naytoksissé sita
merkittdvasti muuttamaan. Valkoinen hevonen-produktion harjoitusperiodiin  kuului
Luvian Tasalassa tapoihin vakiintunut erityisen tiivis ensi-iltaa edeltavien viimeisten
viikkojen harjoitusvaihe, jota he nimittdvét ’paahtimoksi”. Paahtimon harjoitukset al-
koivat Tasalassa 2.1.2015 jatkuen ensi-iltaan saakka, jota edeltava paiva oli kuitenkin

vapautettu keskittymista varten.

Ensi-ilta oli 16.1.2015 ja viimeinen esitys 7.2.2015. Talla aikavalilla naytoksia oli yh-
teensd kuusitoista. Naytoksista tehtiin kaksi taltiointia, joista toinen on kuvattu yleisosta
lavaan nahden oikeasta reunasta kasin 27.1. ja toinen ylhaalta salin takaosasta késin
28.1. Tasséd opinnadytetydssa liitteend on taltiointi 27.1. esitetystd ndytoksestd (Liite 2).
Tallennusajankohtana teatteriseurueen lapikéynyt flunssa-aalto oli saavuttanut minutkin,
mika jossain maarin kuuluu laulussa sekd puhedénessa ja vaikuttaa valitettavasti tekstin
varittdmiseen ajoittain. Liséksi kappaleiden tempot ovat paikka paikoin erilaiset kuin
mité haluaisin nyt jalkikateen niiden olevan, esimerkiksi Mein Liebeslied muss ein Wal-
zer sein olisi saanut olla hiukan lennokkaampi tempoltaan, joka taltioinnissa on varsin
hidas. Kuvakulmavalinnat ovat toisinaan sellaisia, ettd roolitydskentelyn seuraaminen
osoittautuu hieman hankalaksi. Pidin kuitenkin parempana vaihtoehtona liittdad tdma

versio opinnaytetydhoni, silla siind on runsaasti lahikuvaa.
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5 POHDINTA

Operetti lajityyppina on ollut minulle toistaiseksi melko vieras, enké ole ennen Valkois-
ta hevosta laulanut yhtdk&an operettiaariaa tai duettoa ohjelmistooni, vaikka Straussin
Lepakon Adelen tunnettu kikatusaaria Mein Herr Marquis’n-nuotti on ollut jo muuta-
mia vuosia minulla nuottivarastossani odottamassa harjoittelutyostamistd. Kokemukseni
operetin tyostamisesta Luvian Tasalassa seka syvempi perehtyminen operetin historiaan
paattdtyossani on kuitenkin saanut mielenkiintoni operettia kohtaan herddmaén aivan
uudella tavalla. Melkein harmittaa, etten ole ottanut Idhestyvan B-tutkintoni ohjelmaan
oratorio- ja ooppera-aarian lisdksi myos jotakin operettiaariaa, vaikkapa Sraussin Mein
Herr Marquis’ta. Mielenkiinnolla lahtisin jatkossa tutustumaan lajityyppiin paremmin
tutustumalla teoksiin viela perusteellisesmmin seka tydstdmalla erilaisia aarioita ja voisin

hyvin kuvitella tilaisuuden tullen mielellani tekevéni lisda kokonaisia operettiroolejakin.

Kotimaisella suomenkielelld esiintyminen on hyvin juureva kokemus mutta olisi antoi-
saa myo6s paasta operoimaan alkukielelld, juurikin tekstin istuvuutta ja autenttisuutta
ajatellen. Hyvé alku tah&n on tietenkin aarioiden harjoittelu originaaliversioissaan. Ope-
retti vaatii kattavia teatterindyttelijan taitoja ja siind tyonsarkaa onkin vield riittavésti
edelleen kehitettavaksi ja tyostettdvaksi. Huomaan, ettd olen tydskentelysséani pyrkinyt
kayttdmaan spontaanisti realistisen teatterin piiriin kuuluvaa naytelmaanalyysia ja toi-
saalta pyrkinyt luottamaan intuitiivisesti syntyneisiin mielikuviini. Realistisen teatterin
piirissd esiintyvat tunnemuisti, fyysinen olotila seka fyysisten tekojen metodi tuntuvat
myos tutulta l&hestymistavoilta. Jos olisin heti alkujaan tiennyt ettd tulen tekemaan
opinnaytetyoni roolitydskentelystani Luvian Valkoinen hevonen-produktiossa, olisin
ottanut tietoiseksi lahtokohdakseni joidenkin nayttelijantyon tekniikoiden kokeilemisen
ja soveltamisen tyossani. Toisaalta tdmé jalkikéteen tehty analyysi jo lapikdydysta tyo-
prosessista tarjoaa oivan ndkokulman oman spontaanin tydskentelytaktiikan havainnoi-
miselle sekd mahdollisuuden huomata siind ilmenevat kehittdmisté kaipaavat alueet. Jos

nyt lahtisin tydstamadn jotakin roolia, l&htdkohta olisi jo aivan toinen.

Harrastajateatterit ovat oivia paikkoja paasté harjoittelemaan teatterityoskentelya ja ko-
keilemaan omia siipiddn. Ne tarjoavat sopivasti haastetta, koska siella on mahdollisuus

saada isojakin rooleja, siind missd ammattimaisesti toteutetuista produktioista ei kaltai-
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selleni aloittelijalle tai kokeneemmallekaan tekijalle aina valttamatta helpolla liikene

pientédkdan osaa.

Harrastajateatterin laulujenharjoittajan tehtdva on aihepiiri josta saisi helposti kokonai-
sen toisen opinndytetyon tai jonkun muun tutkielman tehtya. Itse pitdydyn tassa tydssa
l&hinnd omassa roolitydskentelyssani joka vastaa sitd alaa johon minulla pitéisi olla
koulutus, siis esiintyvan taiteilijan tyokenttaa.
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Liite 2. Valkoinen hevonen-produktiosta tehty DVD-taltiointi, 27.1.2015. Sisaltaa esite-
tyn naytoksen kokonaisuudessaan.
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