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JOHDANTO

Johdanto

Opinndaytteeni Kirjallisessa osiossa kasittelen ohjaamisen kaytantoa ja teoriaa
kahdessa viimeksi ohjaamassani produktiossa. Ensimmainen produktio on
taiteellinen lopputydni You” re my hit and you™ re my shit ja toinen on heti
edellisen jalkeen Kellariteatteriin ohjaamani FINLANDIA. Nakékulmana on
oma ohjaajuus suhteessa perinteeseen. Puran esitysten tekoprosessit
hahmottaakseni omia tydtapojani ja antaakseni niille nimia. Kasittelen
erityisesti aanisuunnittelun seka ei-dialogisten tekstien roolia omissa
ohjauksissani seka tydoryhman roolia sisallontuottamisen kannalta. Pyrin
kasittelemaan prosessien aikana nousseita kysymyksia ja havaintoja
tavoitteenani luoda omaa ohjaajantydn teoriaa kaytannon havaintojen
pohjalta. Seuraavissa kappaleissa esittelen lyhyesti mainitut esitykset.

You ' re my hit and you ' re my shit

You” re my hit and you” re my shit toteutettiin Teatterikorkeakoulun isoon
teatterisaliin. Tila on noin neljakymmenta metria syva ja noin viisitoista
metria leved, korkeutta I6ytyy noin kymmenen metrid, tosin tilaa halkoo useat
huoltosillat noin kuuden metrin korkeudessa. Kolmen ja kuuden metrin
korkeudessa tilaa reunustaa parvet joissa voi rajoitetusti myos naytella.
Kuljetimme yleista alempaa parvea pitkin takatilasta varsinaiseen katsomoon,
jolloin yleiso sai nahda koko esitystilan ylaperspektiivista. Tilan dramaturgia
hahmottui alusta asti kolmiulotteisesti myos ylatilan kattavaksi. Tila jatettiin
lahes tyhjaksi, ja sivukatteiden puuttuessa useat sisaantulot ratkaistiin
kiipeilemalla alas silloilta. Silloille rakennettiin myds kohtauksia. You” re my
hit and you” re my shit -esityksessa yleiso liikkui paikasta toiseen ja siirtymat
rytmittivat esitysta. Esityksesta tuli tavallaan kolminaytoksinen.
Ensimmainen naytds tapahtui ulkona autioituneen viljasiilon alla hylatyilla
lastauslaitureilla ja jatkui korkeassa aulatilassa. Naissa osioissa seistiin ja
katsomissuunta oli yléspain. Taman jalkeen yleisda pyydettiin nousemaan
nayttelijoiden perassa portaita pitkin ensimmaiselle huoltoparvelle, jota pitkin
kulki reitti katsomoon. Esitystilaan tultiin siis "takaoven kautta”. Toisessa
naytoksessa istuttiin katsomossa ja katsottiin aluksi isoa tilaa sellaisenaan,
jonka jalkeen tila rajattiin valkoisella silkilla noin neljan metrin paasta
ensimmaisesta rivista. Kolmannessa nayttksessa silkki nostettiin ”portiksi” ja
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yleisda pyydettiin siirtymaan kankaan ali nayttamon takaosaan. Siella
katsomissuunta kaantyi aluksi alaspain katsojien jalkojen alle rakennettuun
kotiin, jossa nayttelijat nauroivat ja makailivat lattialla
sunnuntaiaamutunnelmassa. Yleiso seisoi ritildilla nayttelijéiden paalla.
Lopussa avattiin jalleen etdisyys mutta talla kertaa katsottiin tyhjaa katsomoa.
Lopuksi viela tanssittiin yhdessa esiintyjien kanssa. Monet katsojat kokivat
esityksen voimakkaan kehollisena kokemuksena. Ohjatessani pyrinkin
suuntaamaan huomiota keholliseen kokemukseen katsoessani kohtausta.
Suljen silmat ja kuuntelen; tapahtuuko kehossani mitaan, nouseeko kylmia
vareitd, naurattaako? Unelmieni esitys nostaa ihon kananlihalle ja vedet
silmiin ennen kuin yhtaan sanaa on sanottu.

FINLANDIA

FINLANDIA sai ensi-iltansa 3.12.2011 Helsingin Kellariteatterissa. Esitys oli
syksylla 2011 Kellariteatteriin paasykokeiden kautta paasseiden uusien
jasenien ensimmainen produktio. Mukana oli kaksitoista 18—25 -vuotiasta
nuorta esiintyjaa. Lisaksi uusiksi jaseniksi valittiin tuottaja ja kirjoittaja.
Ensimmaisen produktion tarkoituksena oli tutustuttaa uudet jasenet teatterin
toimintaan ja antaa samalla teatteriin liittyvaa koulutusta. Kellariteatteri on
toiminut 1950-luvulta alkaen samoissa tiloissa Liisankadulla toiminta-
ajatuksenaan luoda kiinnostavaa ja korkeatasoista tekemista nuorille ja saada
heidat pois kadulta. Toiminta on ollut alusta alkaen kunnianhimoista ja
yhteydet erilaisiin teatterialan koulutusta tarjoaviin tahoihin tiiviit (KEMPPI
2006, 68—79).

FINLANDIAN tiladramaturgia oli perinteisempi kuin You”re my hit and
you” re my shit -esityksen, joskin myds FINLANDIASSA esitys laajeni tilan
ulkopuolelle, mutta katsojat pysyvat paikoillaan. Kellariteatteri on pieni ja
matala punatiilinen esitystila, joka alun perin toimi taloyhtién
halkovarastona. Tydtapa materiaalin jalostamisessa oli samankaltainen kuin
You” re my hit and you” re my shitissa. Avaan tydtapaa tarkemmin
mybhemmissa kappaleissa.
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OHJAAMISEN TEORIA JA KAYTANTO
ESITYKSISSA YOU”RE MY HIT AND YOU”RE MY
SHIT JAFINLANDIA

Ohjaajan tehtava

Ohjaajan ty6 on auttaa ryhmaa synnyttamaan esitys. Ohjaaja on kuin katil®
joka auttaa esityksen maailmaan. Oikeissa synnytyksissa katilo auttaa aitia
synnyttamaan lapsen tai toisinsanoen auttaa lasta syntymaan.
Kiinnostavampaa on ajatella, etté ohjaaja-katild auttaa lasta/esitysta
syntymaan. Nain esitykselld, aivan kuten syntyvalla lapsellakin, on oma
itsendinen arvonsa eikd han/se ole kenenkaan toisen jatke, vaan jotain kaikille
aivan uutta ja tuntematonta. Vertauksessa diti on ryhma eli esityksen
toiminnalliset toteuttajat ja esitys on lapsi. Esitys syntyy tekijoista mutta on
itsendinen, uusi olento. llman katiloa lapsi ei ehka selvida maailmaan, mutta
syntyman jalkeen katilon tulee jatkaa elamaansa eika kiinnittya syntyneeseen
lapseen. Aiti eli toteuttava tyoryhma (nayttelijat ja esitysteknikot) jatkaa
matkaa lapsen eli esityksen kanssa. Katil6-ohjaaja menee tassa vaiheessa
kahville, kotiin tai uusiin tdihin, uusiin synnytyksiin. Katilévertauksesta
nousee kysymys tekijanoikeuksista. Kuka omistaa teoksen, joka sisaltaa
monien ihmisten eri tavoin tuottamaa materiaalia? Kuka merkitéan teoksen
kirjoittajaksi, jos teksteja on kehitelty prosessin kuluessa ja heitelty tekijalta
toiselle? Taytyyko esitys aina merkita jonkun nimiin?

Ohjaaja saa esityksesta yleensa joko haukut tai uuden sulan hattuunsa. Nain
on myds minun kohdallani. En ole edes pyrkinyt hdivyttamaan omaa
tekijyytténi esitysten taustalla. Uskon, ettd oman nimen nakyminen esityksen
yhteydessa parantaa omia tyollistymismahdollisuuksiani ja tuo ehka myds
yleis6d. Molemmat tassa opinnaytteessa kasitellyt esitykset ovat olleet
kaikesta tyoryhmalahtdisyydesta huolimatta voimakkaasti ohjaajan teatteria.
Molemmissa esityksissd on paljon omia tekstejani ja kohtausjarjestys eli
kokonaisdramaturgia on minun tekemani. Tassa kohtaa ohjaajan rooli
sulautuu dramaturgin rooliin. Enaa en ratko naytelmakirjailijan asettamaa
ongelmanratkaisutehtavaa nimeltad naytelma vaan rakennan kompositiota
prosessin aikana tehtailluista palasista. Finlandiassa vastasin lisaksi
aanisuunnittelusta, mika ennestéaan lisasi valtaani.
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Mainostan mielellani naita esityksia omina ohjauksinani. Esitykset ovat
hyvia ja voin seista niiden takana, monet sanovat etta niissa nakyy “ohjaajan
kadenjalki”. Talla ilmeisesti tarkoitetaan, ettd minulle on kehittymassa
tunnistettava tyyli, jonka perassa osa ihmisista tulee katsomaan esityksiani.
Sirpa Riuttalasta on ehka tulossa pienen piirin brandi jonka jalki nayttaa
tietynlaiselta.

Ty6éryhman sitouttaminen

Ohjaaja toimii harjoituksissa tytnjohtajana. Han luo raamit tydskentelylle ja
pitdd huolta etta niista pidetaan kiinni. Prosessin edetessa esiintyjat testaavat
ohjaajaa monella tavoin. Tyétilanteet saattavat alkaa valua kohti jutustelua tai
riechumista. Keskittyminen syvenee jalleen, jos ohjaaja suostuu komentamaan
esiintyjat takaisin tydhon. Suostumisella tarkoitan sita, ettd ohjaaja ymmartaa
kurinpidon kuuluvan johtajan tydnkuvaan ja rooliin ryhméanjasenena.
Tyodnjohtamisen ei tarvitse olla raskasta jos siihen suhtautuu tydn osa-alueena
ja sopimuksena minun ja ryhmalaisten valilla. Ohjaajantydssa patee monet
samat lainalaisuudet kuin muissakin johtamistehtéavissa: nouse tuolista ja
mene nayttelijéiden luo, innostu niin innostat, naura ja reagoi koko keholla,
suunnittele harjoitukset ja pida kiinni sovituista tauoista ja tydajoista.
Ohjaajan ei aina tarvitse tietda vastauksia, mutta jos tietoa 10ytyy, sita ei tulisi
pimittaa. Uskon, ettd mitd avoimemmin ohjaaja osaa pitéda koko tyéryhman
mukana luovassa prosessissa, sen sisaistyneempi esityksesta tulee
esittgjilleen.

Ohjaajan tulee olla alati tietoinen vallastaan tydryhman johtajana. Noyryys
unohtuu kun huomaa kaikkien tottelevan ja yrittavan kaikkensa
miellyttddkseen johtajaa. Korskeus karisee kun ohjaaja ymmartaa johtajuuden
toisen puolen; vastuun kokonaisuudesta. Valta ja vastuu kulkevat kasikkain.
Kokonaisvastuulla tarkoitan vastuuta siita etta prosessi kulkee eteenpain.
Jokainen ryhmanjasen kantaa omalta osaltaan vastuuta kokonaisuudesta,
mutta ohjaaja kertoo mita seuraavaksi tehdaan ja ottaa vastuuta paivittaisen
toiminnan etenemisesta, siita etta juttu valmistuu ensi-iltaan mennessa.
Liséksi ohjaajalla on perinteisesti "viimeinen sana” myos taiteellisessa
mielessa, ja ndin on ollut myds molemmissa téssa tyossa kasitellyissa
esityksissa.

Aluksi teetin molemmissa projekteissa tehtavan ” Mita esiintymisen osa-
aluetta haluan tutkia tassa projektissa?” Vastaus saattoi olla konkreettinen tai
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abstrakti ja siita tuli tydstaa sooloesitys. Esityksen nahtyaan ryhma jakoi
vaikutelmansa tekijalle jonka jalkeen tekija sai itse puheenvuoron.
Keskustelun lopuksi muotoiltiin vastaus lauseen muotoon, esimerkiksi
"Haluan tutkia tanssijaa minussa” tai "Haluan oppia olemaan rauhassa
kontaktissa lavalla”. FINLANDIASSA lauseet muotoutuivat useimmiten
alkamaan sanoilla "Haluan oppia...” kun taas ”"You” re my hit and you” re my
shit” -esityksen esiintyjat aloittivat sanoin "Haluan tutkia...” Ero selittynee
silla, etta esiintyjat ovat eri vaiheissa suhteessa teatteriin.
Teatterikorkeakoulussa mukana olleista esiintyjista osalla oli kymmenien
vuosien ura takana nayttelijand, ja opiskelijoistakin suurimmalla osalla oli
kandiopinnot jo takanapain. Kellariteatterissa esiintyjien keski-ika oli vain 21
vuotta ja teatteri monille uudehko aluevalloitus. Liséksi uusien produktion
keskeinen funktio on kouluttauminen ja teatterin peruselementtien
hahmottaminen. Kellariteatterissa vallitsee avoin oppimisen ilmapiiri. Siella
ei viela tarvitse olla "mitaan” toisin kuin Teatterikorkeakoulussa, jonne
padseminen on ehkd monen nayttelijan suurin meriitti ammattilaisuran
loppumiseen saakka. Teatterikorkeakoulun diskurssi suosii "tutkimista” eika
suorasukainen "haluaisin oppia nayttelemaan” -repliikki enda tunnu
mielekkaalta. Omien tavoitteiden tarkentaminen on joka tapauksessa tarkeaa
seka tyonteon mielekkyyden ettd henkilokohtaisen kehittymisen kannalta.
Tavoitteiden mahdollisimman selke& artikuloiminen tekee niista saavutettavia
ja motivoi tydskentelemaan yha keskittyneemmin. Esiintyjien omat tavoitteet
sitouttavat projektiin henkilékohtaisella tasolla ja ovat ohjaajalle tytkaluja
esiintyjan ohjaamisessa.

Teatterin on perinteisesti katsottu olevan diktatorinen
(asiantuntija)organisaatio, jossa ohjaaja paattaa lahes kaikesta. Oma
ty6tapani naissa kahdessa produktiossa on organisatorisella tasolla hyvinkin
diktatorinen, mutta sisallén kannalta prosessit ovat demokraattisempia.
Demokratia ei tassa tapauksessa tarkoita pelkastaan keskustelua, vaan sita,
etta kaikilla on mahdollisuus tarjota visioita esitykseen. Tarjoaminen
tapahtuu konkretian tasolla demojen kautta. Useat niista paatyvat lahes
sellaisenaan lopulliseen esitykseen, vaikka niiden roolitus saattaa muuttua.

Kunkin ryhmaélaisen esiintyjyytta kasittelevan esityksen kautta pyrin
hahmottamaan mita esiintyja haluaisi produktiossa tehda, missa osa-alueessa
aistin lampda ja energiaa tai mahdollisia pelkoja ja turhaumia. Toisin sanoen
demojen kautta pyrin tutustumaan esiintyjaan ja hahmottamaan mitkéa ovat
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hanen vahvuutensa. Lisaksi on tarkeaa pohtia, miten esiintyja saataisiin
sitoutumaan ja motivoitumaan tekemiseen yha syvemmin. Jos esiintyja
tyoskentelee itselleen merkittavan asian parissa, lavalla oleminen valittyy
katsomoon kiinnostavana ja merkityksellisena. Tapausesimerkkina
mainittakoon FINLANDIASTA eras miespuolinen esiintyja, joka koki yksin
olemisen lavalla haasteelliseksi. Han kertoi kuinka helpolta hanesta tuntui
naytella muiden kanssa, mutta sooloja han oli tdhan asti vieroksunut. Nyt han
halusi ottaa haasteen vastaan ja toivoi saavansa soolopaikan esityksesta.
Niinpa jarjestin hanelle sen. Han otti tydskentelemisen vakavasti ja teki paljon
kotitoita. Kohtauksen harjoitteleminen oli miellyttavaa, koska varsinaisen
taidollisen harjoittelemisen esiintyja oli tehnyt kotona. Meidan ei tarvinnut
harjoitella esim. tekstia yhteisella ajalla, vaan paasimme heti syvemmalle
kohti tulkintaa (kyseessa oli laulu). Ensimmaisten yleisdjen kanssa esiintyja
oli jannittynyt, mutta toistojen kautta jannitys helpotti ja esiintyja sai
kohtauksesta henkilokohtaisen "voiton”.

Projektin edetessa muistuttelin ryhmalaisille heidan omista haasteistaan.
Muistutin heita heidan yksil6llisesta vastuustaan ottaa oma "Haluan oppia...”
-lause ndkékulmaksi tehtaviin ja harjoitustilanteisiin. Talla tavoin siirsin
vastuuta esiintyjan motivoitumisesta ja viihtymisesta hanelle itselleen. Kaikki
valinnat mita nayttamaolla tehtiin tulivat merkittaviksi kun esiintyjalla oli
selked nakokulma omaan tydskentelyynsa. Oman tavoitteen tai haasteen
artikuloiminen yha uudelleen toi merkitysta omalle ty6lle. Kun tyéryhmalaiset
lisdksi tiesivat toistensa tavoitteet, he auttoivat toisiaan niiden
saavuttamisessa. Henkilokohtaisen tavoitteen jakaminen toi ryhmalaisia
lahemmas toisiaan. Ryhmalaisten luottamus toisiaan kohtaan lisédantyi ja
keskinainen kunnioitus ja arvostus voimistuivat.

Ihmiset liittyvat toisiinsa inhimillisella tasolla juuri heikkouksien ja
haavojen kautta. Epataydellisyyden ja vajavaisuuden hyvaksyminen itsessa ja
toisessa tuo ihmisen léhelle toista. Heikkouden tunnistaminen toisessa tuo
helpotuksen tunteen; muutkin taalla kamppailevat samanlaisten kysymysten
aarella.

Demokraattista tyoskentelyssa oli siis sisdllontuottamisen vapaus. "You” re
my hit and you” re my shit” -prosessissa suunnittelijat toivat paljon
materiaalia ja ehdotuksia yli ammattirajojen. Aanisuunnittelija ehdotti
nayttamokuvaa heiluvista mikeista ja kuudesta pianosta tilassa,
valosuunnittelijan ja lavastajan kanssa pohdittiin tiladramaturgiaa.
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Saanndlliset keskustelut suunnittelijoiden kanssa tydprosessin aikana
antoivat minulle impulsseja ohjaukselliseen ajatteluun ja pitivat suunnittelijat
kartalla projektin etenemisesta. "Finlandiassa” kaytimme samaa tyotapaa
sisalléntuottamisen kohdalla, mutta esiintyjien tuotokset vaativat enemman
ohjauksellista jatkokehittelya. Silti ne toimivat hedelmallisina impulsseina
esitystd ajatellen, ja tata kautta esiintyjat jakoivat kokemuksen yhteisesta
visiosta.

Diktatorista tyoskentelyssa on se, etta mina ohjaajana valitsen palaset jotka
tulevat lopulliseen esitykseen. Teen myds esitysdramaturgian eli asettelen
palaset haluamaani jarjestykseen. Tarkein tydvalineeni tassa valinta- ja
jarjestelytydssa on intuitio. Palaset jarjestaytyvat aivoissa erilaisiksi
kohtausjonoiksi, joissa tunnelma johdattaa toiseen. Mitaan analyyttista tai
loogista periaatetta en tietoisesti kdyta. ldeat kohtauksista ja niiden
kuljetuksista tulevat mieleen aivojen levatessa joskus illalla séngyssa,
toisinaan pyoraillessa tai sytdessa. Luovassa tydvaiheessa on tarkeaa, etta
joutenololle ja ideoiden kypsyttelylle on tilaa ja aikaa.

Materiaalia tuotetaan vahintdan noin viisinkertainen maara siihen
verrattuna mita lopulta ndhdaan esityksessa. Runsaassa materiaalintuotossa
on hyotynsa; esiintyjat tottuvat vahitellen katseenalaisuuteen ja alkavat
tiedostaa valintojaan nayttamolla. Kun aikaa demon valmisteluun on niukasti,
on luotettava ensimmaiseen impulssiin ja opittava esittamaan
keskeneraistakin materiaalia. Kaikki katsovat toistensa esitykset ja tata kautta
muodostuu myds kollektiivinen kasitys siita mika toimii ja mika ei. Tama
johtaa vahitellen esityksen tyylilajin ja esiintymisen tavan hahmottumiseen
kokemuksellisella tavalla. Lisaksi pikkuesityksista tulee parhaimmillaan
kollektiivista omaisuutta, jotakin yhdessa koettua ja sitdkin kautta
merkittavaa. Prosessi sailyy jatkuvasti avoimena ja jaettuna kun esiintyjat
toimivat toisilleen yleisdna ja nayttavat vuorollaan jotakin itsestaan. Jokainen
joutuu laittamaan itsensa likoon ja ottamaan vastuun esityksestaan ja
valinnoistaan kun ohjaaja ei ole ollut turvaamassa prosessia. Ja kun
pikkuesitysten teko arkistuu, myos pelot liittyen omaan esiintyjyyteen jaavat
taka-alalle tehtdvanannon tielta ja epaonnistumisen pelko pienenee.
Oikeastaan kysymys on luovuuden esteiden raivaamisesta. Ohjaajana tarkein
tehtavani tassa vaiheessa on luoda turvallinen, tasa-arvoinen ja kunnioittava
ilmapiiri harjoituksiin. Jokainen esiintyja tuntee muiden esiintyjien
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henkilékohtaisen haasteen ja juuri henkilékohtaisen jakaminen saa ihmiset
tukemaan toisiaan myds muissa tehtavissa. Ei haittaa vaikka epaonnistuu.

Mita on lasndolo nayttamolla?

Aloitimme siis sekad TeaKissa ettd Kellariteatterissa jokaisen esiintyjan omien
esiintyjantyota koskevien haasteiden ja toiveiden kartoituksella ja etenimme
kohti yhteista luovaa tilaa. Esityksissa tarkeaksi nousi omalla aanella
puhuminen ja henkildiden luonnosmaisuus. Nayttamolle nousevat hahmot
olivat fragmentteja henkildistd, tarinan osasia, kohtaukset aloituksia ja
viitteitd jostakin. Esityksessa jaettiin yleison kanssa tietoisuus siita, etta
olemme teatterissa, me esiinnymme teille ja te saatte nauttia, tuntea ja kokea
esityksen katsojina kuten haluatte. Konkretian tasolla tama tarkoitti
etsiytymisté katsekontaktiin yleison kanssa, hahmon pudottamista ja
uudelleen rakentamista katsojien edessa. Puhuimme lahjan antamisen ideasta
suhteessa yleisdon. Ennen esitysta saatoin sanoa ryhmalle: "Antakaa
toisillenne, antakaa yleisolle sitd mita teilla itsellanne tanaan on sydamen
paalla”. Tallainen antamisen idea on armollinen. Ei tarvitse yrittaa repia
itsestddn tehoja joita ei ole, ei tarvitse rajata itsedan johonkin tiettyyn
henkiseen tilaan voidakseen esiintya, riittda kun on avoin ja lasna tassa
hetkessa tapahtuvalle vuorovaikutukselle. Prosessin aikana pyrin vaalimaan
rakastavia ja positiivisia tunteita ryhmassa. Leikimme paljon, kehitimme
uusia leikkeja ja teimme toisillemme erilaisia kehollisia kosketuslammittelyja.
Pyrin siihen, etta lavalla oleminen olisi luonnollista ja helppoa, katsottavana
olemisesta tulisi miellyttava olo ja ettd naitad tunteita haluaisi jakaa myo6s
yleisolle. Paivittaisen energiatason hyvaksyminen palautuu armolliseen
ihmiskasitykseen, jossa kaikkein tarkeimmiksi arvoiksi nousevat rehellisyys ja
jatkuvat muutokset. Pyrkimys sovittujen tehtavien suorittamiseen lasnaollen
on riittava haaste jokaiseen esitykseen. Ja jos joku kohtaus menee
autopilotilla, se ei haittaa, silla jokainen sekunti lavalla on uusi mahdollisuus
”saada kiinni tasta hetkesta”.

Lasnéaolon kasite teatterissa on paradoksi, silla nayttelijathan ovat joka
tapauksessa lasna ruumiillaan tilassa mikali kysymys ei ole esitystekniikan
kautta toteutettavasta esityksesta. Fyysinen lasnaolo on teatterissa lahes
itsestdadn selvaa. Kuitenkin suurin osa meista osaa sanoa, milloin nayttelija on
kokonaisvaltaisesti ”lasna” ja milloin taas "toisaalla”. Lasnéololla tarkoitetaan
tassa yhteydessa jotakin inhimillisesti tunnistettavaa, henkista lasnéoloa.
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Ehka lasnaolo tarkoittaa kuuntelemista ja kykya ottaa vastaan aitoja
impulsseja tassa ja nyt. Mutta onko kuitenkin kyse vain siité, etta hyvin
"lasndoleva” nayttelija osaa vain esittad lasndolevansa paremmin kuin joku
toinen. Voiko lasndoloa naytella? Vai aistiiko katsoja milloin esiintyja on
lavalla totuudellisesti ”lasna”. Voiko kysymys olla energiatasoista? Jos
nayttelija tulee lavalle alhaisella energiatasolla, katsoja aistii sen
kinesteettisesti ja kaikilla muillakin aisteillaan. Ehk&pa nayttelijan toiminnan
rytmi on ennalta-arvattava, tilanne tuntuu kuolleelta koska nayttelija ei avaa
kehollista ja alyllista tietoisuuttaan tilassa. Han on sulkeutunut itseensa ja
omaan ruumiiseensa, han on unessa eika kykene vastaanottamaan impulsseja.
Vastakohtana on esiintyja, joka ottaa kontaktia yleis6on ja aistii tilassa
vallitsevan rytmin ja atmosfaarin koko tietoisuudellaan. Han koppaa pallon jo
sisadntulossa ja saa yleison kiinnostumaan itsestaan, han sahkoistaa
nayttamon, tekee siitd uuden ja tuntemattoman jalleen. Minna Leino on
sanonut, etta lasndolo on sita, ettéd katsoja voi ihastua esiintyjaan. Tama ei
mielestani pade ihan jokaisessa esityksessa mutta FINLANDIAN kohdalla
nain ainakin tapahtui. Festivaalivierailulla Viron Viljandissa katsojat kertoivat
kuinka olivat sukupuoleen katsomatta rakastuneet esiintyjiin yksi kerrallaan
esityksen edetessa. Jos esityksen sisallot antavat mydten, ihastumisen tunteet
ovat mahdollisia. Toisaalta esiintyjan voidaan kokea olevan lasna vaikka han
ei olisi ihastuttava; kaikki eivat osaa rakastua kuvottavaan haudankaivajaan
mutta hanen lasnaolonsa voi silti olla yleisdn mielesté kiistaton.

Toisaalta myo6s ohjaus ja dramaturgia voivat vaikuttaa katsojan
kokemukseen esiintyjan lasnaolosta. Katsojaa voi johdatella kohti erilaisia
tuntemuksia saatelemalla kohtaustenvalisia tempovaihteluita, saatamalla
valaistusta ja musiikkia jne. Ainakin ohjauksella voi vahentaa esiintyjan
mahdollisuuksia lasnaoloon, mutta toisaalta hyvakaan ohjaus ei valttamatta
pelasta nayttelijaa jos han on "toisaalla”.

Ohjaaja voi auttaa esiintyjaa saamaan itsestaan parhaat puolet esiin
nayttamolla. Tama juuri on mielestani ohjaajan tyota. Saada esiintyjat
tuntemaan esitys lapikotaisin omakseen, saada heidat toimimaan yhdessa
kokonaisvaltaisesti ja avaamaan itsensa ja esitys yleisélle. Kysymys on seka
dramaturgiasta, siitd mika tulee minkakin jalkeen, seka siitd miten nayttelijat
uskaltavat luottaa omaan kasitykseensa yhteisesta esityskohtaisesta rytmista
ja toimia sen mukaisesti kiihdyttaen tai rauhoittaen kokonaistempoa.
Kysymys omistajuudesta nousee jalleen esiin. Nayttelijan taytyy tuntea teos
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omakseen jotta han voi jakaa siitda muille. Omistajuus syntyy luottamuksesta.
Ohjaajan tarkein tehtava lapi prosessin on valaa luottamusta. Luottamusta
itseen ja toiseen, luottamusta taiteellisiin valintoihin, luottamusta ohjaukseen
ja luottamusta suhteessa yleiséon. Vain tata kautta syntyy peloton ja lempea
ilmapiiri jossa vaitan esiintyjan olevan parhaimmillaan.

Ohjaajan otteessa kohti ensi-iltaa

Ensi-illan lahestyessa ohjaajantydn diktatorinen puoli alkaa nostaa paataan.
Ohjaaja paattaa mitéa esitykseen lopulta tulee, han tekee lopulliset valinnat.
Nain ainakin on ollut kaikissa esityksissa joissa olen ollut mukana joko
ohjaajana tai muussa roolissa. Tekemalla valinnan ohjaaja tuhoaa kaikki muut
vaihtoehdot. Kun esiintyjat tavoittavat demoissaan pelottoman ja spontaanin
tilan, ohjaaja lausuu kohtalokkaat sanat: "Pida se” (BOGART 2004, 54). Tasta
alkaa nayttelijan haastavin tyo: yritys toistaa ohimennyt hetki, muuttaa
improvisaatio taiteeksi. Nayttelijan taytyy I6ytaa uusi, syvempi spontaanius
tdman sovitun muodon puitteissa. Anne Bogart valaisee ohjaajan vakivaltaa
kirjassaan "Ohjaaja valmistautuu”. Han painottaa kommentoinnin tarkeytta.
Nayttelijalle on olennaista, etté ohjaaja sanoo jotakin, minka ymparille han
voi rakentaa seuraavan yrityksensa. Vaikeneminen vahentaa epaonnistumisen
riskid, mutta silloin ei mydskaan ole edistymisen mahdollisuutta. (BOGART
2004, 59).

Ensi-illan lahestyesséa kaikki mika edistaa esityksen valmistumista on
valttamatonta ja sallittua (WESTON 2001, 29). Paineen kasvaessa
tyoskentely muuttuu kurinalaisemmaksi. Ohjaaja pitaa ylla tydjarjestysta eika
vapaalle keskustelulle ole tilaa samalla tavoin kuin prosessin alkuvaiheessa.
Harjoituskauden alussa aikaa kaytetaan tuhlailevasti tutustumalla ja
jakamalla mielipiteitd nahdysta ja koetusta. Projektin alkupuoliskolla valetaan
luottamus ja luodaan yhteiset tyotavat. Kun siirrytdan lapimenovaiheeseen,
ohjaajan valta kasvaa, eika aina voi olla mukavana. Jos tyéryhma luottaa
ohjaajaan, se kestaa diktatuurin ja ajoittaiset kovat sanat ja kurin. Joskus
koen silti ahdistusta harjoitusten jalkeen koska minusta tuntuu, etten ole ollut
tarpeeksi ystavallinen. Koen huonoa omaatuntoa jos olen joutunut
maarittelemaan kohtausta voimakkaasti eika nayttelija ole saanut kiinni
ideastani. Teatterissa tydskennellaan kuitenkin kohti yhteistéa paamaaraa joka
on esitys. Teatteria tehdaan yleisolle, ja lopulta maaraa esitys, en mina tai
"mun fiilikset”. Ohjaaja katsoo etté kaikki esityksessa liikkuu samalla
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asteikolla eli on jollain tavalla linjassa tai suhteessa kokonaisuuteen. Ensi-
iltaan saakka esitys sailyy tiiviisti ohjaajan otteessa. Lapimenojen jalkeen
ohjaaja antaa palautteen, yksityiskohtia hiotaan tiiviilla tahdilla eika
tuntemusten jakamiselle ole liiemmin tilaa. Analyysille, tunteille ja teorioille
on paikkansa, mutta se ei ole valittomassa harjoitustilanteessa. Silloin on vain
intuitiivinen artikulointi keskella toimintaa (BOGART 2004, 62). Ohjaaja on
lopulta aika yksindinen katsojan roolissaan, hanen taytyy luottaa omaan
intuitiiviseen paatokseensa ja uskaltaa maaritella. Naiden maaritelmien,
rajojen kautta esiintyjat voivat ponnistaa kohti luovaa, spontaania hetkea ja
yleisoa.

Kun minulta kysytaan, mista esitykseni kertoo, vastaaminen on aina yhta
vaikeaa. Mistda mina tietaisin? Keskella prosessia en kykene artikuloimaan
koko esityksen sisaltoa paalauseella tai premissilla kuten perinteinen,
ennakkosuunnittelunsa huolella tyépdydan aarella rustannut ohjaaja pystyisi.
Paalauseella tarkoitetaan esityksen keskeisen sisallon puristamista yhteen
virkkeeseen. Esimerkiksi: "Suomalainen nuoriso syrjaytyy, jos se ei saa
yhteiskunnassa tilaa”. Esityksen sisallon tiivistaminen paalauseeksi tuntuu
vakivaltaiselta. En mina ole esitys, esitys on itse paras maarittelijansa,
ohjaajana teen valinnat intuitiolla, kuunnellen kompositiota. Esityksen
padlauseen voi jokainen katsoja muodostaa itse nahtyaan esityksen. Olen
alisteinen esitykselle, sen taytyy saada syntya ilman minun asettamaa
analyyttista sapluunaa. Tassa maailmanajassa on mielestani epailyttavaa
maaritella esityksen sisaltd yhdella lauseella. Nykyaika on minulle hassu sana;
tdynna epavarmuuksia ja epatotuuksia, subjektiivisuutta ja identiteetin
jakautumista. Maailma on avautunut ainakin lansimaiselle ihmiselle ja sita
kautta ihminen saa impulssinsa yha laajemmalta alueelta. On mahdotonta
puhutella esimerkiksi kaikkia suomalaisia teatterin kautta niin, etta jokainen
katsoja sisallyttaisi samat merkitykset kayttamiini merkkeihin ja symboleihin.
Taiteen tehtéva ei ole enaa ismien luominen tai joukkojen yhteenkuuluvuuden
tunteen vahvistaminen tai muu sensellainen. Varmojen tosilauseiden viljely ei
kuulu maailmankuvaani, minun todellisuuteni ei rakennu faktoille. Enda.
Nuorempana Kirjoittelin paalauseita elamalleni ja se sai maailman tuntumaan
hallittavammalta. Aikuisena olen huomannut etté ei ole muuta varmaa kuin
muutos. Taman tosilauseen ajatteleminen saa kuitenkin ahdistuksen
nostamaan paataan, joten kivointa on lopulta kuitenkin sy6da joka aamu
kaurapuuroa ja kuunnella radiosta samaa kanavaa ja nauttia rutiineista.
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Paalauseen Kkirjoittaminen on tarpeellista esityksen myymisen kannalta, ja
se auttaa yleis6a luomaan suhteen esityksen kanssa. Myyminen on aina ollut
osa taidetta ja teatteria. Esitys pitda maaritella jotta heratetaan yleisén
kiinnostus. Teatteri on jakamisen taidetta eika siksi voi sulkeutua vain
itseensa. Esityksella on nimi, esimerkiksi FINLANDIA, joka jo itsessdan antaa
viitteita sisallosta. Esitys on suhteessa nimeensa samalla tavoin kuin maalaus,
romaani tai sanomalehti. Sana Finlandia kantaa merkityksia
isinmaallisuudesta, sodasta, hiihdosta, maantieteestd, viinasta ja niin
edelleen. Yrittamalla analysoida esitysta se laajenee kohti ymparoéivaa
yhteiskuntaa ja asettuu suhteeseen sen kanssa. Rajat antavat katsojille uusia
konteksteja esityksen seuraamiseen, aivan kuten ohjaajan sanat auttavat
nayttelijaa eteenpain omassa tydssaan.

Analysointi esityksen valmistuttua on tietysti hauskaa ja ehka
hyodyllistéakin. Katson ohjaamaani esitysta ja l6ydan jatkuvasti uusia
merkityksia. Esitys ei tyhjene vaan elad omaa elaméaansa kuin itsendinen
olento. Kuin pieni lapsi jonka &iti on synnyttanyt, esitys ilmaisee oman
tahtonsa ja asettuu yllattaviin suhteisiin ymparistonsa kanssa, esitys kasvaa
mittoihinsa huolimatta sen tekijoista.

Kollektiivinen kirjoittaminen

Esityksen tekeminen on kollektiivista luomista. Nain on varsinkin silloin, kun
ryhman jasenet tydskentelevat eri tiloissa ja omalla ajallaan esityksen parissa.
Tilallinen levittaytyminen johtaa ohjaajan kontrollin vahenemiseen mika taas
nakyy esiintyjien ja suunnittelijoiden vapauden lisaédntymisena. Seka
Finlandiassa ettd You™ re my hit and you” re my shit:ssa yleisin kohtauksen
syntyreitti oli tehtdvdnannon pohjalta esityksellisen demon tuottaminen
pienryhmassa.

Ideasta kohtaukseksi -prosessi kulki esimerkiksi ndin: Lammittelyn jalkeen
luen danen kuusi parenteesia tekstista, toisella lukukerralla ryhmalaiset
ilmoittavat mika parenteesi kutkuttaa heita eniten. Sitten jakaannutaan
ryhmiin, sovitaan tydskentelyaika, yleensd 10—20 minuuttia, jonka jalkeen
kokoonnutaan jalleen yhteen ja esitetaan tuotokset muulle ryhmalle. Joskus
kay niin, ettd kukaan ei kiinnostu jostain parenteesista. Tallainen tapahtuma
kielii aina jostakin; onko kohtausidea epaselva vai onko kyse liian isosta
aiheesta yksin tai kaksin tydskenneltavaksi? Jos taas moni ihminen
kiinnostuu samasta tekstistad, onko siina jotakin erityisen jaettavaa juuri
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meille, jotakin mihin meidan tulisi kKiinnittaa erityishuomiota. Ryhman
intuitio tarjoaa korvaamatonta tietoa.

Molemmissa produktiossa kannustin esiintyjia viemaan demoja uusiin
tiloihin ja miettimaan myos tilallisuuden aspektia. Talla tyotavalla kohtausten
”pohjat” olivat valmiit 20 minuutissa ja esiintyjilla kokemus idean
toteutuksesta elavassa esiintymistilanteessa. Esiintyminen muulle ryhmaélle
jattaa jalkeensa esiintyjaan, han muistaa paremmin mitéa on tehnyt, hanen
kehonsa kantaa kokemuksellista tietoa rytmista, suunnista ja volyymista.
Kohtauksen ensiesitys on tapahtunut kuin varkain samalla kun kasitys
yhteisestéa asteikosta hahmottuu.

Esityksellinen demoaminen on erittdin palkitseva tyttapa. Ohjaajana nden
nopeasti onko materiaalista mihinkaan ja muut ryhmalaiset saavat
kokemuksen "kokonaisesta pikkuesityksesta” jolla on alku ja loppu. Talla
tavoin teoksen maailma hahmottuu vahitellen pienten esitysten katsomisen ja
kokemisen kautta. Tunnelma on katossa, koska jokainen ensiesitys jannittaa
hieman lavan molemmin puolin. llmassa on odotusta; joka kerta olemme
uuden ja tuntemattoman aarella. Alkuvaiheen luomiskaudella tuntuu etta
materiaalia tursuilee joka puolelta, eikd edes rajaaminen tunnu vaikealta.
Luotan intuitioon valinnoissani. Yksi demo nostaa hien pintaan, saa
kiljahtelemaan taikka vakavoitumaan. Toinen demo tuntuu yhdentekevalta tai
epatarkalta, havainto maailmasta karkaa ulottumattomiin. Parasta tyotavassa
on, etta usein valinta on kollektiivinen ja tapahtuu yhteisymmarryksessa.
Kaikki haravoitu materiaali on jattaa jalkensa meihin ja lopulliseen
esitykseen.

Kollektiivinen kirjoittaminen on siis jatkuvaa luopumista. Ryhmalainen
tuottaa materiaalia, luo kohtauksen vain esittddkseen sen yhden ainoan
kerran omalle ryhmalle. Tai jos oma tuotos valitaan jatkokehittelyyn, voi olla
ettd oma alkuperdinen idea hamartyy taka-alalle. Kirjoitetun tekstin tasolla
minun pitaa uskaltaa antaa oma tekstini muiden riepoteltavaksi, ja niin on
kaynytkin. Finlandiassa tekstidni on ”paranneltu” sopimaan paremmin riimin
mittaan ja tekstiani on jatkettu, Kirjoitettu eteenpain. Omat tuotokset
asetetaan yhteisen tarkastelun alle, niiden omistajuus hamartyy. Luopuminen
tuottaa toisaalta myds riemua. Tursuilevat ideat heitetdaan olan yli, joku ottaa
kopin ja muuntaa ideasta omanlaisensa. Ideat ronsyilevét ja tuottavat erilaista
hedelmaa eri ihmisissa. Kun tekstin tai kohtauksen omistajuus haviaa,
tuleekin yhtakkia rikas olo; mika on meidan, on myds minun, ja meilla on
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taalla ideoita ja katsottavana olemisen riemua yllin kyllin. Me elamme
impulssien yltakyllaisyydessa koska meidan ei tarvitse keksia mitaan itse,
riittdd kun suuntaan katseeni itsestani ulospain.
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TILAN JA AIHEEN SUHTEESTA

Tila ja aihe

Teosten Finlandia ja You” re my hit and you” re my shit kokonaisdramaturgia
ei maarittynyt minkaan kirjallisen periaatteen mukaisesti. Esitysten
dramaturgia rakentui intuitiivisesti painottaen tilakokemusta ja rytmia.
Tilakokemuksella tarkoitan tilan tuntua fyysisena elementting, mutta myos
ennakkokasityksia ja -tuntemuksia tilasta. Tilan muodon ja sen haasteiden
"selattaminen” oli yksi prosessien paamaarista. Halusimme tehda jotakin
uutta tilassa, avata ja kaivella tilaa tutustuen sen mahdollisuuksiin prosessin
aikana.

Teatterisalin antamat impulssit vaikuttivat maaraavasti esityksen You“re
my hit and you” re my shit dramaturgiaan ja kohtausten sisaltéihinkin.
Téllainen tilasta ammentava dramaturgia tuntuu mielekkaalta, koska
kayttamalla jo olemassa olevaa, merkityksia itsessaan kantavaa tilaa valtytaan
keinotekoiselta keksimiselta. Heini Junkkaala sanoi syksylla 2011
lastenteatterikurssilla pitamallaan luennolla, etta kirjoittajan ei tarvitse keksia
vaan loytaa itsestaan. Sama patee tilalahtbisessa ohjaamisessakin silla
erotuksella, ettd ohjaajan ei tarvitse 10ytaa kaikkea itsestaan, vaan luoda
mahdollisuus etsinndille tilassa. Tila kantaa merkityksia ja tarinaa usealla
tasolla. Fyysinen tila on tehty alun perin johonkin tarkoitukseen aikakaudelle
tyypillisella tavalla, siihen ovat jattaneet merkkinsa sen kayttajat tai tyhjillaan
olemisen kaudet, remontit ja muutosty6t, kulumiset ja kolaukset. Esitystila
sijaitsee jossakin, se on usein osa jotakin organisaatiota ja silla on omistaja.
Kuka hallinnoi tilaa ja paattaa mita siella esitetaan, ketka tilaa kayttaa ja kuka
asustaa naapurissa? Kantaako tila edustamansa instituution kautta arvoja tai
toimintatapoja? Tilan maantieteellinen sijainti, valo tai valottomuus seka
asema kaupunkiyhteisdssa vaikuttavat siihen, minkalaisia merkityksia tilalle
voidaan lukea. Esitys ei siis koskaan synny neutraaliin tyhjioon.

Iso teatterisali on nykyaan lahinna esityskayttssa lukuun ottamatta koulun
juhlakayttoa. Kokemuksellisesti teatterisali vaikutti uudelta, tyhjalta ja
hieman vihamieliseltd. Tehdaskaytdn ajoista ei ole silmiinpistavia merkkeja
tilassa, tosin hallimaisuus ja tilaa halkovat metalliset sillat muistuttavat
tuotantoajoista. Ensimmaiset vierailut tilassa You” re my hit and you” re my
shit:in tiimoilta nostivat paallimmaiseksi tuntemukseksi valtavat etdisyydet;
kaveleminen tilan paasta toiseen kestaa n. 20 sekuntia. Prosessin kuluessa
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pelottava hallimaisuus "selatettiin” mutta etaisyys/laheisyys -suhteen
tutkiminen kulki mukana esityksiin asti. Jaoimme kiinnostuksen tilaan
suunnittelijoiden kanssa. Meita kiinnosti tilan pitkien etéisyyksien tutkiminen
ja tilan rytmittaminen valojen ja lavastuksen keinoin. Teatterisalin takaosassa
sijaitseva monttu avattiin ja katettiin ristikoilla, jolloin takanayttamalle luotiin
yleisolta aluksi salattu tila, josta kasin kuitenkin pystyimme tuottamaan valoa
ja danta. Montun pariksi etundyttamolle rakennettiin betoninen neliékoroke,
jonka laitamilla torrotti punainen tanssitanko. Tanssitangon parina oli
takanayttamolla montusta ylaparvelle johtavat punaiset tikkaat. Nelididen ja
punaisten yksityiskohtien avulla tilaan l6ydettiin rytmia ja katsomiskulmaa ja
suuret etaisyydet saatiin herkullisella tavalla nakyviksi.

Kellariteatteri Helsingin Liisankadulla on monessa suhteessa teatterisalin
vastakohta. Tila on pieni ja matalahko. Punatiiliset kaaret halkovat tilaa
tehden siitd entistd matalamman tuntuisen. Liisankadulta tilaan kantautuu
raitiovaunujen kolina. Tilan tekniikka on vuosikymmenien takaa, joka kulma
kodikkaasti rempallaan ja remontin tarpeessa. Teatterin toimijoista kukaan ei
saa palkkaa, vaan toiminta perustuu taysin vapaaehtoisuudelle. Nain on ollut
jo yli 50 vuotta. Katonrajassa olevista ikkunoista ohikulkijat nakevat milloin
patkan kaynnissa olevaa esitysta, harjoituksia tai raivokkaita bileita klo
viidelta aamulla. Kellariteatteri sijoittuu mielestani kiinteAmmin osaksi
kaupunkia kuin Teatterikorkeakoulun teatterisali. TeaK on tavallaan
laboratorio, jonka ensisijainen padmaara on opettaa miten teatteria tehdaan,
kun Kellariteatteri on kuitenkin koulutustehtavastaan huolimatta esityksia
tuottava instituutio, jonka ensimmainen tehtéva on tuottaa esityksia. llman
esityksia ei olisi Kellariteatteria, mutta Teatterikorkeakoulu voisi periaatteessa
toimia ilman esitystoimintaa.

Kun aloitin FINLANDIAN suunnittelun, taiteellisen lopputydni
harjoitusprosessi oli viela kdaynnissa. Kun paatin hakea uusien jasenien
produktion ohjaajaksi, oli aihe minulla jotenkin valmiina. Elettiin kevatta
2011. Suurimmat impulssit hakea ohjauspaikkaa Kellariteatteriin oli
ainutkertaisuuden kokemus; jos en tee tata juttua nyt, en luultavasti koskaan
tai ainakaan pitkaan aikaan paady ohjaamaan Kellariteatteriin. Minulle
jutusta tuli tavallaan tietoisesti viimeinen harrastaja-nimikkeella tehty esitys.
Kevaalla valmistun ja minusta tulee ammattilainen, ja toistéa pitaisi ruveta
pyytamaan palkkaa, mutta tdméan jutun halusin viela tehda rakkaudesta
Kellariteatteriin. Sanalista juttua ajatellen syntyi nopeasti; olinhan vuosi
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sitten tullut Madridista vuodenmittaiselta matkalta ja olin saanut etaisyytta
kotimaahani. Ehkd FINLANDIAN aihe oli olemassa riippumatta tilasta.
Toisaalta suunnittelin projektia juuri minulle tuttuun Kellariteatterin tilaan,
joten en voi varmasti tietdd, kumpi tuli ensin.

FINLANDIAN toinen aihe nuoruus nousi tyéryhmasta. Heistd monet olivat
uuden elamanvaiheen kynnyksella ja pohtivat tulevaisuutta silti nauttien
nykyhetkesta. Improvisaatioissa ja pienryhmissa tuotetuissa pikkudemoissa
nuoruus nousi tavalla tai toisella keskiton ja vaati kasittelyd. Tama aihe ei
ollut sanalistalla tai suunnitelmissani lasnd, mutta tuli lopulta esityksen
toiseksi kantavaksi aiheeksi Suomen rinnalle.

Lavastusta ja tilaa pohdittaessa minulle oli alusta alkaen selvaa, etta
Kellariteatterin tilaa ei voi tatéa esitysta varten lavastaa tayteen. Mietin
erilaisia mahdollisuuksia kirkastaa tilan ilmetta ja tuoda elamaa tilaan.
Lopulta paatimme kokeilla puuhaketta lattianpeitteena. Laaduksi valikoitui
vaalea koivuhake, jonka kavin itse hakemassa perakarrylla Loimaalta. Hake
levitettiin ensin kauttaaltaan nayttamaolle, mutta sitten oivalsimme, etta se
tulee rajata esityksen aluksi Suomen muotoiseksi. Hake valaisi tilaa
vaaleudellaan ja toi tilaan miellyttavan puun tuoksun. Hakkeen kaytto
harjoituksissa oli karnevalistista leikkia. Sita heiteltiin, maisteltiin, kasteltiin
ja sinne haudattiin ihminen. Tata kautta hake tilan elementtina toi sisaltoja
esitykseen, eli tila toimi jalleen impulssina Kirjallisen aiheen sijaan.

Tilan ulottuvuudet toimivat inspiraationa myos seuraavassa kohtauksessa:
FINLANDIA paattyy ulkona kadulla tapahtuvaan jaksoon, jossa esiintyjéat
lahestyvat katonrajan ikkunoita elaimind, kurkkivat sisdan tutkien katsojia ja
sytyttavat kynttilan teatterin ikkunalaudalle. Yleiso seuraa kohtausta pienesta
ikkunasta ja kuuntelee samalla esiintyjien toisesta ikkunasta kertomia
omakohtaisia tarinoita aiheesta "mista olen kotoisin?” Eldimet
kivikaupungissa, tarinat pikkukaupunkien metsista ja lahitista yhdistyvat
Liisankatua ajavan raitiovaunuun kolahduksiin. Todellisuus sekoittuu
fiktioon, teatteri paikantuu konkreettisesti osaksi elavaa kaupunkia ja
esitystilanteen nyt-hetki korostuu.

Ohjaaja analyysin vai esityksen tekijana?

Opiskelin ennen Teatterikorkeakouluun paasyani Helsingin yliopistossa
kotimaista kirjallisuutta. Kokemukseni mukaan oppiaineen piirissa vaikutti
edelleen kasitys, ettd mista tahansa tekstistd on olemassa “oikea” analyysi.
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Tekstilla on siis salattu intentio, tekstin voi ymmartaa ja purkaa osiin oikein
tai vaarin. Runoja analysoidessa oli tavallista, etta opettaja palautteessa
ilmoitti, ettd tdma on kiinnostavaa tulkintaa tekstistd, mutta analyysia tama ei
ole. Edelleen analyysi pyrki siis etsimaan tekstin syvinta tasoa, faktoja, jo
olemassa olevaa merkitysta, joka usein tuntui olevan lahella kirjailijan
intentiota. Uudenlaisen luennan, uusien yhteyksien ja viittausten luominen ei
ollut kokemukseni mukaan arvokasta. Opetettiin siis analyysi- ja
ajattelumallia, jonka avulla pystyi purkamaan minka tahansa tekstin mihin
tahansa tarkoitukseen. Hotinen kirjoittaa esseessaan (HOTINEN 2002, 208—
228) kuinka analyysiin kaytettavat tydkalut olisi vaihdettava joka kerta,
riippuen tekstista ja analyysin tai luennan tarkoituksesta. Etsinko tekstia
ohjattavakseni, luenko kirjoittaakseni tutkielman tai saadakseni tukea
teorialle. Hotisen mielesta jokaisen tekstin kohdalla on muutettava sille
asetettavat kysymykset jotta voidaan saada uudenlaisia vastauksia. Jos
jokaiselta tekstilta kysyy samat kysymykset, saa myds samanlaisesta logiikasta
kumpuavat vastaukset. Hotisen mukaan interrogatiivisessa luennassa
analyysia ei enda voi erottaa tulkinnasta. Tekstista on tullut merkitysten
tapahtumapaikka, esityksen kautta olemassa oleva liikkuva elementti.
Vuoden yliopistolla opiskeltuani paasin Teatterikorkeakouluun
opiskelemaan ohjausta. Analyysi vaihtui ohjaussuunnitelmaan, joka on
mielestani hyva esimerkki tiettya tarkoitusta varten tehdysta analyysista.
Ohjaussuunnitelman tekeminen suuntautuu esitykseen, sen paamaarana on
toimiva esitys. Ja haluan tassa yhteydessa painottaa sanaa toimiva, silla
ohjaussuunnitelma sisaltaa perinteisesti yksityiskohtaiset kuvaukset
kohtausten kestoista, henkilomaarasta ja tapahtumista. Tata analyysimallia
kutsutaan lakanaksi. Liséksi ohjaaja voi analysoida naytelmaa kirjallisesti
seuraavien kysymysten aarella: Mista tdma naytelma kertoo minulle? Miksi
haluan tehda sen juuri nyt? Mika on aihe? Jne. Ensimmaiset kolme vuotta
tein tarkan ohjaussuunnitelman jokaisesta ohjaamastani tekstista. Kirjoitin
silmét ja suut tayteen analyysia henkildista, ndytelman maailmasta ja
konkreettisista keinoista joilla nama saadaan nakyviksi. Etsin sinnikkaasti
yhteen lauseen tiivistyvaa aihetta jonka olisin voinut allekirjoittaa. Kyseessa
oli usein uusi suomalainen kantaesitys eli oman luokkakaverin tuore teksti.
Jéalleen oli suotavaa kayda keskustelua tekstin kirjoittajan kanssa hanen
intentioistaan. Teksti ei edelleenkdan ollut puhtaasti esityksen materiaalia
vaan esitys oli enemman tai vahemman tekstin representaatio. Esitys syntyi
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pitkalti jo ohjaajan tai suunnitteluryhman tyopoydalla. Mittani tayttyi kun
ohjasin neljantena opiskeluvuotena musikaalin "Mité sinustakin tulee?”
Prosessi oli useiden nayttelijoéiden lopputyd, siina oli mukana useita saveltdjia,
bandi, pieni kuoro ja epatasaisesti sitoutunut suunnittelijaryhma. Prosessin
jalkeen lopetin ohjaamisen kahdeksi vuodeksi koska ohjaaminen ei enda
tuntunut mielekkaalta. Suurimmat syyt lopettamiseen olivat prosessin ja
esityksen ongelmaratkaisuluonteessa. Paallimmainen kokemus prosessista oli
ongelmanratkaiseminen. Kirjoittaja kirjoittaa naytelman jonka ohjaaja
ratkaisee. Yhdessa tydryhman kanssa sitten etsitddn kuumeisesti jotakin, joka
avaisi tekstin ja paljastaisi meille miten esitys tulee tehda sen sijaan, etta
yhdessa lopputyotaan tekevien nayttelijoiden kanssa olisimme kaivelleet heita
kiinnostavia sisalt6ja, suunnitelleet esitysta alusta asti yhdessa ja luoneet
musikaalisen lopputy®n, josta me kaikki olisimme voineet olla ylpeita ilman
tilivelvollisuutta kirjoittajalle tai saveltgjille.

Seuraavaksi nousin taas pitkasta aikaa itse lavalle. Historiani ennen
Teatterikorkeakoulua on lahes pelkastaan nayttelemista joten esiintyjan rooli
oli tuttu ja veti puoleensa. Aluksi minun oli tosi vaikea hyvaksya itseani
nayttelijana Teatterikorkeakoulussa. Kuvittelin, kuinka muut koululaiset
arvostelevat tekemisiani ja inmettelevat miksi ohjaajan pitaa naytella.
Nykyaan minua ei enaa kiinnosta mitéd muut ajattelevat kaksoisroolistani.
Nayttelemisesta on hydtya ohjaamisessa ja toisinpain, eika ole mitaan jarkea
lokeroida omaa tekemistaan ja rakentaa sita kautta esteita luovuudelle.

Suoritin monologikurssin 3. vuosikurssilaisten kanssa, tanssin ja osallistuin
Essi Raisasen kanditydohon "Kaupunkirapsodia” (Kirj. lida Hameenanttila).
Sitten toteutin unelmani ja lahdin nayttelijavaihtoon Madridiin. Naytellessa
nain monta mielenkiintoista ohjausprosessia toiselta puolelta. Essi Raisaselta
opin uudenlaisen, aukijattavan ja esiintyjan vastuuta korostavan tavan ohjata.
Nayttelin myds hanen lopputyéssaan "Kuusisormiset” jossa tydskentelimme
paljon juuri esiintyjyytta koskevien kysymysten parissa. Riittdvan monta
prosessia nayttelijana lapikaytyani mieleni alkoi taas tehda rajan toiselle
puolen, ohjaamaan, mutta ei endd muiden siséltoja epatoivoisesti ratkoen ja
tayttden vaan rohkeasti intuitioon luottaen ja uutta ty6tapaa etsien.

Kirjoitan edelleen ohjaussuunnitelmia. Ne ovat vaan aika erilaisia kuin
ennen. Kirjoitan sanalistoja ja piirran kuvia. Sanalistat ovat itsessaan kuin
runoja, nayttamolle sopivia patkia. Kun harjoittelu on edennyt muutamia
viikkoja, hahmottelen esityksen kuva kuvalta paperille. Sitten kirjoitan uuden
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sanalistan, jossa on kohtausten otsikot allekkain paperilla. Taman mukaan
toimimme jatkossa ja teemme erilaisia lapimenoja. Listaan tulee usein
muutoksia, mutta suuret linjat kuten alku ja loppu hahmottuvat usein tassa
vaiheessa.

Kompositio
Omat ohjauksen haasteet kahdessa kasitteleméassani prosessissa liittyvat usein
sanallistamiseen. Kuinka l6ytaa sanat kuvaamaan aistillisia, kehollisia
kokemuksia? Ohjatessani kaytan paljon sanaa kompositio, milla tarkoitan
taideteoksen sommittelua, osien muodostamaa harmoniaa. "Kuunnelkaa
kompositiota!” saatan sanoa. Esiintyjat herkistavat kehonsa, avaavat aistinsa
ja suuntaavat huomionsa aktiivisesti ulospain kohti kasilla olevaa tekemista,
yhteista rakennelmaa. Avoin hereillaolo ja keskittyminen ovat komposition
tarkeimmat edellytykset. Ryhmassa esiintyjat eivat aina ymmarra, etta
jokaisen panos on tarked, yhden herpaantuminen saattaa aiheuttaa koko
rakennelman vinksahtamisen. FINLANDIAN prosessissa olen saanut
huomata, kuinka esiintyjien kyky havainnoida itsedan ja toisia tilassa kasvaa
harjoittelemalla. Aanimaisemat kuulostavat syvemmilta ja niissa on péaiva
paivalta enemman elaméaa. Kompositio tarkentuu jokaisella toistokerralla ja
ensemble alkaa soida yhdessa. llman harjoittelua ja keskittymista ote
herpaantuu ja adnimaisemat kuulostavat kuolleilta, yksittaisten ihmisten
aanet erottuvat tympealla tavalla eikd minussa katsojana liikahda mikaan.
Katja Krohn lanseerasi ohjaajanty6n perusteet -kurssilla kasitteen
"asteikko”. Silla han tarkoitti nayttelijantyon aaripaita, milla asteikolla
lilkutaan. Mik& on ilmaisun taso, volyymi, kuinka isosti ilmaistaan esimerkiksi
tunteita tai millainen on esityksen tyylilaji ja poiketaanko siita ja kuinka
paljon? Tai kuinka tarkkaa on henkildhahmojen psykologia, piirretaanko
pienelld vai suurella siveltimella? Sama kasite patee myos
kompositioajatteluun. Missa kohtaa oma aani- fiktiivisen henkilon aani -
asteikolla liikutaan, millaiseen asteikkoon ohjauksen keinot asettuvat?
Millainen on tdman esityksen erityinen asteikko? Vaitan, etta jokaisen
taiteellisen teatteriesityksen tulee luoda oma asteikkonsa, oma olemisen
tapansa. Tama ei tarkoita, etteivatkd samat asiat voisi kulkea prosessista ja
esityksesta toiseen. Kysymys on jakamisesta ja uudelleen l6ytamisesta.
Kehollisia ja aistillisia kokemuksia on hankalaa valittaa sanoin, ne pitaa kokea
yhdessa. Juuri yhdessa kokemisen kautta syntyy esityksen jaettu maailma.
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Harjoitteiden kautta saadaan yhteista kokemuspintaa. Tehtavanantojen
pohjalta tehdyt pienet esitykset ja niiden katsominen ovat myds jaettua
kokemusta ja asteikon haravoimista. Lapimeno on harjoituksena yhteista
asteikkoa vahvistava kokemus. Kaikkien ryhman jasenten mahdollisimman
tiivis lasndolo harjoituksissa helpottaa yhteisen asteikon [6ytymista. Muiden
katsomisen kautta syntyy kasitys siitd, miten juuri tassa esityksessa tulisi olla
lavalla. Myds kysymys "milta sinusta tuntuu kun teet noin?” herkistaa
esiintyjan kehon ja mielen ja tuottaa uusia impulsseja.

Kun ihminen katsoo toista ihmista liikkeessd, han kokee kinesteettista
empatiaa (IKONEN, MOISALA, TIKKALA 2011, 19); katsoja tunnistaa
lilkkeen itsessaan, omassa ruumiissaan ja ymmartaa kehollaan, ei pelkastaan
alyllaén. Kinesteettinen empatia tarkoittaa tassa siis katsojan kehollisia
peilikokemuksia suhteessa nayttamon ruumiisiin. Esiintyja asettuu
katsottavaksi ruumiineen, omalla persoonallisella kehollaan. Yleiso reagoi ja
tuntee kokonaisvaltaisesti nayttamon tapahtumiin. Kaikki ovat lasna
yhteisessa tilassa ruumiineen. Tama on mielestéani merkittavaa. Teatterissa on
lasna olevana todellinen fyysisen ja sosiaalisen kohtaamisen mahdollisuus. Se
korostuu jos nayttelijat ovat suorassa kontaktissa katsojiin ja nayttamon ja
katsomon raja ylitetaan toistuvasti erilaisen teoin.

Dramaturginen sommittelu on osa kompositiota. Kuten aiemmin Kirjoitin,
tassa tyovaiheessa tarkein tyokaluni on intuitio. Esityksessa You” re my hit
and you” re my shit kohtaukset jakaantuivat selvasti esitystilojen mukaan ja
sommitteleminen oli helpompaa. Finlandiassa kohtausten jarjestely oli
vapaampaa, silla nayttdamokuvan vaihtoja tai yleison siirtoja ei ollut.
Koreografiopiskelija Jarkko Partanen avasi minulle tydtapaansa kevaalla 2011
nain: "Tydstamme materiaalia, ja sitten laitan parhaimman kohtaukset
viimeiseksi ja toiseksi parhaimman ensimmaiseksi.” Tassa yksinkertaisessa
lausahduksessa on itua; hyvan alun ja lopun véliin mahtuu vahan
epavarmempaakin materiaalia, sellaista mista ei tieda miten se tulkitaan,
miten se "uppoaa” katsojaan. Kohtausten "parhausjarjestys” on tietysti
makuasia, mutta jos lasketaan mukaan tilalliset efektit ja ideat, aanelliset ja
valolliset tehot seka esiintyjien taituruuteen liittyvat tehot yhdistettyna
sisall6llisiin vaikutelmiin, on tosiasia etta toiset kohtaukset ovat parempia,
kuumempia ja kiinnostavampia kuin toiset. Aloituksen ja lopetuksen tulee olla
voimakkaita eleitd monella tasolla. Niiden tulee jollakin tavalla heijastaa
teoksen maailmaa.
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Muu materiaali sijoitellaan vahvan alun ja lopun valiin niin, etta se sisaltaa
riittavasti vaihtelua rytmissa, tilassa ja tunnelmassa. Kun tydtapa on
ryhman demojen kautta esitykseksi, on tarkeaa etta jokainen kohtaus on
itsessaan kiinnostava pienoismaailma. Tai kylla nain tulisi olla vaikka tydtapa
olisi toisenlainenkin, silla mita jarkea on esittaa keskinkertaista jos voi tehda
erinomaista?

Sekd FINLANDIA ettd You” re my hit and you” re my shit alkavat
puhelaulukohtauksella ryhmassa ja sukeltavat sen jalkeen kohti
nonverbaalista nayttamoa palatakseen takaisin tekstin pariin myéhemmin.
You” re my hit and you” re my shit kaantyy lopussa uudestaan kohti liiketta ja
musiikkia, kun taas FINLANDIA syvenee nimenomaan puheen kautta kohti
loppua.

Keskitssa pienet esitykset

Esityksellisyys on FINLANDIAN ja You” re my hit and you”re my shit:in
tyoprosessien ytimessa. Joka paiva teimme esityksia toisillemme ja teimme
valintoja jotka lukitsevat merkityksia. Esittamalla oman demonsa tietylla
tavalla muulle ryhmaélle esiintyja on jo tehnyt koko joukon valintoja koskien
tyylia, asteikkoa ja sisaltoja. Juuri talla mikrovalintojen tekemisen tasolla
prosessit olivat adrimmaisen kollektiivisia. Esiintyjat saivat tuottaa esityksen
taysin vapaavalintaisin metodein keskustelemalla, improvisoimalla tai
vaikkapa arpakuutiota heittdmalla, kukaan ulkopuolinen ei voinut puuttua
pienryhman paatoksentekoon tai tydtapoihin. Taman vuoksi ryhma oli myos
vastuussa omista valinnoistaan pikkuesityksessa, kuten he tulisivat olemaan
vastuussa nayttamolla myds lopullisesta esityksesta. Esityksellisyyden tulisi
mielestani olla teatterin harjoittelemisen ytimessa, silla mitd muuta teatteri
on kuin esitys? Totuttautuminen katseenalaisuuteen ja paivittainen esitystilan
ja -tilanteen virittdminen herkistaa esiintyjan kuuntelemaan vuorovaikutusta
katsojan ja oman itsen valilla sekd ymmartamaan esitystilanteen
hakellyttavan ainutkertaisen luonteen.
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RUNO JA LAULU

Kuoro

You” re my hit and you” re my shit -esityksen prosessissa huomasin nopeasti,
ettd dialogiset, nayttamolle itseensa sulkeutuvat kohtaukset eivéat sovi tahan
esitykseen. Oivallus tapahtui intuitiivisesti ja jaetusti tydryhman kesken.
Psykologiset tilanteet tuntuivat tunkkaisilta ja poikkesivat jo tehtyjen
kohtausten linjasta. Itse asiassa valttelin dialogeihin tarttumista, ne eivat
tuntuneet ohjauksellisesti kiinnostavilta tai kuumilta. Draaman jalkeinen
teatteri -kirjassa puhutaan nykyteatterin korostumisesta fiktion sijasta
tilanteena, jossa ovat lasna esiintyjat ja yleisd. Nykyteatteri toimii teatron-
akselilla, jonka toinen paa on nayttamao ja toinen paa katsoja.
Tekstimuodoissa luovutaan dialogisesta ja draamallisesta tilanteesta ja
siirrytaan esimerkiksi kohti kuoroa jossa ihmisryhman aanet ovat
samansuuntaisia antiteettisen, ristiriitaa ja vastakkainasettelua hakevan
vuoropuhelun sijaan. Kuoro ja monologi murtavat draamallisen
maailmankaikkeuden dialogisen sulkeutuneisuuden (LEHMANN 2009, 224—
228). Dialogisella sulkeutuneisuudella tarkoitetaan tilanteen jadmista
nayttamon henkildiden valisiksi, ndyttamon maailman sisaiseksi
selkkaukseksi. Kuoro murtaa taméan akselin hahmolta toisella kdantamalla
puheen suunnan tavalla tai toisella kohti yleis6a, kohti taman paivan
maailmaa. Monologi voi avata sulkeutuneisuutta esimerkiksi suuntautumalla
kohti yleisda ja asettamalla puhujan kontekstiin yleison paivittaisen
todellisuuden kanssa. Monologi voidaan myos jakaa usealle puhujalle, tai
puhua kuorossa, jolloin monologi ei enda olekaan yksinpuhelua vaan
puhumista yhdessa, jolloin useat kehot "tarkoittavat” omaa asiaansa samassa
tekstissa. Kohtaus ei enaa jannity vain dialogin varaan fiktiivisen maailman
tilanteeksi, jossa fiktion henkil6illa on tahdonsuunnat ja sepitetyt “elamat”
joita yleiso seuraa kuin saippuaoopperaa nautiskellen juonesta ja
samaistumisesta henkildihin ja tarinaan.

Kuoro on palannut nayttamolle antiikista ja toimii yleison peilina ja
kumppanina nayttamolla. Yleiso on joukko ihmisia joka katsoo kuoroa
teatron-akselin toisessa padssa: nayttamolla. Kun tekstia kasitellaan kuorossa,
se kiinnittyy laajempaan ihmisjoukkoon. Kuoro haivyttaa puhujan yksiloyden
ja tata kautta sanan oma todellisuus, musiikillinen muoto ja rytmi koetaan
uudella tavalla.
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Toisaalta kuoro voi myds puhua yksittdisen puhujan aanessa taustalla
resonoiden. Talloin dani tavallaan irtoaa kasvoista, subjektista, mutta sailyy
yksilollisena. Aani jaa vélitilaan, saa monet kasvot. Syntyy "valiruumiin &ani”.

Omissa ohjauksissani kuoro on yksi keskeisimmistd muodoista nayttamolla.
Olen laulanut lahes koko elaméani kuorossa ja voimaannuttava kokemukseni
yhdessa laulamisesta ja kertomisesta on varmasti vaikuttanut ohjauksiini.
Kuoro on aina joukkovoimaa, mutta sita ei olisi ilman yksiloita. Yksilot
yhdessa muodostavat kuoron yhteisen ilmeen antamalla omat ruumiinsa
tarinoineen, muotoineen ja sointeineen kuorolle. Teksti ja musiikki
synnytetaan yhdessa, mutta samaan aikaan jokainen kuorolainen puhuu ja
laulaa yksin omalla aanella. Kollektiivisessa tekemisessa on lasna jokaisen
yksilén maailma.

Nayttamolla kuoro on yleison peili. Kuoro on muotona tasa-arvoinen,
katsoja saa valita keta katsoo. Kuoron puhuma teksti tulee kuulijan korviin
tekstina ilman psykologisia yksilon intentioita tai tahdonsuuntaa. Tai ehka
tahdonsuuntia on, mutta vivahteita on yhta monta kuin on kuorolaisiakin.
Esityksissani kuorojen fiktiivinen kehys on kevyt tai olematon. Esiintyjilla voi
olla esim. kansiot kasissa mutta yleisélle ei kerrota keitéa esiintyjat esittavat.
He ovat vain esiintyjia, nayttelijoita tassa ja nyt, teille siella yleistssa. Kuoron
tuominen nayttamolle ei siis edellyta fiktiivisen maailman luomista taustalle,
kuoron ei tarvitse sisdltya tarinaan vaan se voidaan ottaa annettuna, osana
teatterillista kielta ja estetiikkaa.

You” re my hit and you” re my shitissa oli kohtaus nimelta ”Aikuiskapina”,
jossa kuuden hengen kuoro kéaveli yleison eteen kansiot kadessa ja aloittivat
yhteen ddneen tekstin huutamisen jonka paatteeksi huusivat viela Maamme-
laulun. Kohtaus oli kammottavan kehollinen. Yleisossa elettiin tyrmistyksesta
torjuntaan, jotkut pitelivat korviaan. Kohtaus aiheutti suoran kehollisen
reaktion katsojissa. Katsomo ikaan kuin jahmettyi kun huuto peitti alleen
kaiken muun tilassa. Teksti oli hauska ja toteutus kohtuuton, mutta katsomo
vapautui nauruun tai muihin reaktioihin vasta seuraavassa kohtauksessa,
jossa yleisolle annettiin jalleen etaisyytta ja fiktiivista "suojaa” suhteessa
esitykseen. Talla tavoin kuoroa voi kayttaa suoran puhuttelun valineena
suhteessa yleisoon. Huutaminen lavalla aiheuttaa varmasti reaktion yleisossa,
taidetta onkin sitten miettia mita silla tavoitellaan, mika on oikea kesto ja
suhde muihin kohtauksiin.
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Kuorotydskentely kiinnostaa minua koska siina erilaiset ihmisyydet tulevat
nakyviksi samansuuntaisessa toiminnassa. Variaatiot olemisen tavoissa
saman asian aarella paljastavat alueita tuntemattomasta, kuorotydsta tulee
enemman kuin osiensa summa. Kysymys on kommunikaatiosta, katsojasta ja
esiintyjasta jotka ovat ruumiillaan lasna teatteritilanteessa. Neljas seina
puretaan tai oikeastaan asetetaan katsojan taakse, katsoja siis otetaan mukaan
teatteritilanteeseen. Teatterissa esiintyja jakaa itsestaan yleisolle, tekee
jakamisen tai antamisen aktista nakyvaa. Teatteri on leikkia yleisén kanssa,
sopimuksia ja niiden purkamista.

Helsingin Sanomien kriitikko Suna Vuori Kirjoittaa esityksen "Maamme”
kritiikissa: "Onko jossain joku, jonka mielesta kuorolausunta on
kiinnostavaa?” (HS 28.10.2011, Kulttuuri). Mielestani lause paljastaa kriitikon
onnettoman nykyteatterin tuntemuksen. Kuoro on nykyteatterin keskeinen
ilmaisumuoto, joka kiinnostaa ainakin minua ja tiedanpahan pari muutakin
ihmista joita se kiinnostaa. Kavin katsomassa kyseisen esityksen ja ymmarran
kriitikon tuohtuneisuuden ja vaitteet esityksen pitkapiimaisyydesta, mutta
lausahdus kuorolausunnasta oli perustelematon heitto, johon jai kaipaamaan
lisaselityksia. Kuoro on kaytetty elementti my6s suomalaisessa
nykyteatterissa, kuten Kristian Smedsin esityksissa seka Andriy Zholdakin
Anna Kareninassa eika sita voi ohittaa tai leimata vanhanaikaiseksi. Kuoro on
nykyaikaa! Se on lasna jatkuvasti joukkona, peilaamassa yleisoa.
Kiinnostavissa uusissa teatteriesityksissa henkilot puhuvat yksin mutta kuin
yhdesta suusta, tai yhdessa kuin yhdesta suusta. Tekstia kasitelladn massana,
materiaalina, jolloin &ani irtoaa puhujan kehosta ja tekstin puhumisen
fyysinen akti korostuu ja puhujan mahdollinen intentio suhteessa toiseen
naytelman henkilé6n haalistuu. Puhe suuntautuu kohti yleis6a
purkauksenomaisesti irroten henkiléhahmosta.

Monologi ja kuoro

Lehmann puhuu Kirjassaan nykyteatterin trendistd monologisoida suuria
draamoja ja muita teksteja. (LEHMANN 2009, 240?) Monologi on yleinen
nykyteatterin tekstimuoto koska se on mahdollista suunnata suoraan yleisélle.
Se ei odota vastausta vastapeluriltaan. Monologi toimii kuorotekstind, samoin
erilaiset runot ja laulut. You” re my hit and you™ re my shit -esitysta
edeltavassa tekstitytpajassa kirjoittamisen lahtékohtana oli Grind-core -
musiikki, aggressiivinenkin lyhyt muoto, jossa pyritaan mahdollisimman
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tiiviiseen ja ytimekkéaaseen kirjoitusasuun. Kirjoitimme rydppyavia
vihamonologeja, rakkauspurkauksia, runoja ja yhden repliikin kohtauksia.
Lisaksi yritimme tiivistaa klassikkonaytelmia sivun mittaisiksi.

Purkauksenomainen, subjektiivinen ja joskus tunteellinen teksti sopii
kuorotekstiksi, silla asenteellisuus ja kohtuuttomuus asettuvat herkulliseen
asemaan yleison ja vastaanottajaan valiin. Kuorossa asiat nousevat nakyviin,
tarkastelun alla oleviksi ilmidksi maailmassa. Dialogisessa muodossa sama
asia on fiktiivisten ihmisten valilla, luoduissa olosuhteissa, poissa minusta
katsojana, etaalla nayttamalla. Suora puhe yleisélle kutsuu mukaan leikkiin,
osalliseksi esityksen kasittelemista aiheista ja teemoista.

Hyva kuoroteksti on rytmisesti kiinnostava, tekstin danteiden ja asettelun
kannalta innostava, puhuttaessa toimiva itsendinen taideteos. Hyva
kuoroteksti kutsuu lukemaan daneen ja mahdollistaa variaatioita rytmissa ja
savelkorkeudessa. Yhden henkilén suuhun vaikeasti ajateltavat tekstit
saattavat istua kuoroon ja toisinpain. Mitaan yksittaista saantoa ei ole, mutta
kokemuksesta oppineena tiedan, ettd huonoa tekstia ei saa toimimaan
kuorollakaan. Kuoro sen sijaan paljastaa tekstin heikkoudet nostamalla sanan
oman soinnin ja soljunnan pintaan.

Monologi sopii siis kasiteltavaksi kuorossa, silla se suuntautuu usein
suoraan yleisolle. Monologi on mielestéani kiinnostava lahtékohta
kohtaukselle, silla useimmiten se sisaltaa nakékulman. Tekstid purettaessa voi
siitd rakentaa myds dialogisen kohtauksen, jossa nakdkulma maarittyy
monologin puhujan kautta tai jotakin muuta kiinnostavaa reittia. Monologia
kirjoittaessani minun on helppo olla asenteellinen ja puhujan puolella toisin
kuin dialogia kirjoittaessa. Monologin puhuja voi mielestani olla helpommin
tietoinen myds teatteritilanteesta, siitd etta puhuja kertoo tarinaansa
fiktion/esityksen sisalta yleisolle, joka koostuu todellisista ihmisista.
FINLANDIAN monologit sisalsivat lahinna kahdenlaista materiaalia;
nayttelijoiden tuottamaa “"misté olen kotoisin?” -puhetta ja minun
kirjoittamaani purkauksenomaista tekstia suoraan yleisolle joko omista
toiveista tai siita mika ottaa padhan. Muu esityksen tekstimateriaali oli
lahinna runoa ja laulua. Yhtaan varsinaista dialogia ei tassakaan esityksessa
kuulla.
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Runo ja laulu

Esityksessa Finlandia kaikki danimaailma oli nayttelijoiden esitystilanteessa
tuottamaa. Harjoittelukaudella iso osa huomiosta suuntautui d&aénimaiseman
luomiseen ja hiomiseen seka varsinaisten laulujen harjoittelemiseen.
Tyoskentelimme paljon ihmiséaanen parissa. Ajatuksena oli, etta esityksella
olisi alusta loppuun saakka soiva pohjasavel, syva pohjavirta joka kulkee
vadjaamatta. Pohjasavelen paalle rakennettiin erilaisia harmonioita.
Paamaarana oli saada koko tila soimaan nayttamon sivutiloja myoten. Kaikki
kohtaukset olivat liikkuvassa suhteessa pohjavirtaan ja ammensivat siita.
Ihmisaani resonoi myds katsojan kehossa, vaikuttaa alitajuntaan ja tekee
katsomiskokemuksesta kokonaisvaltaisemman.

Laulujen saveltaminen on minulle myds ohjaussuunnittelua. Joskus
kirjoittaessa tiedan etta tekstista voisi tulla laulu. You”re my hit and you“re
my shitissa tartuin myds muiden kirjoittajien teksteihin ja tein niista lauluja.
Laulun tunnelma, rytmi ja harmoniat ennakoivat omalla erityislaatuisella
tavallaan tulevaa esitysti. Aanidramaturgiasta muodostuu yksi esityksen
seurattavista juonteista. Esityksen vertaaminen konserttiin avaa uusia
muodollisia mahdollisuuksia. Teatteriesitys kantaa painolastinaan
ymmarrettavyyden ja tarinallisuuden vaatimusta, konserttiin mennessa
ihmiset odottavat silkkaa aistinautintoa. Konsertissa ei esiteta tunteita, mutta
katsojat saattavat silti kokea niita. Teatterissakin voisi valilla toimia nain;
tuoda esille tekijoiden mielesté tasokasta ja merkittavaa, viimeisteltya
materiaalia ja antaa katsojan rakentaa konteksti ja tarina materiaalin
ymparille niin halutessaan. Tallainen tapa hahmottaa teatteriesitys on
valitettavasti vain harvalla; kummassakaan tassa tydssa kasiteltyjen esitysten
kritiikissa ei millaan tavalla syvennytty esitysten dramaturgiaan taiteellisena
keinona tai uutena avauksena, vaan koettiin esitykset kohtausten sarjaksi jota
on sitten referoitu kritiikeissa ilman sen suurempaa pohdintaa (MAKELA
2011).

Teatterimusiikki on erilaista kuin esimerkiksi keikoilla soitettava musiikki.
Teatterissa musiikin ja &anen tulee olla sopivan "harvaa” ja musiikin
tekemisen akti saa olla nakyva, oli se sitten tydlas, helppo tai amatdédrimainen.
Soittaminen ja laulaminen on kiinnostavaa nayttamotoimintaa. Miksi? Koska
soittamalla ja laulamalla on mahdollista luoda uusia kerroksia esitykseen.
Elava musiikki lahtee aina tasta hetkesta, tekijoiden taman hetken mielialasta
ja fyysisesta tilasta. Musiikki kulkee kasikkain tuntemattoman kanssa, sen
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vaikutusta on vaikea alyllistaa. Se kuljettaa ja keinuttaa meita ja asettaa
nayttamon visuaaliset tapahtumat uuteen yhteyteen. Musiikki vaikuttaa
suoraan alitajuntaan ja on tdynna vaihtuvia affekteja. Se on samalla
aarimmaisen matemaattista, siind on kestoja ja tempoja, savelten valimatkaa
toisistaan. Musiikkikappaleen soittaminen elavana yleison edessa on myos
toiston taidetta, ponnistelemista todellisten eli "ei nayteltyjen” haasteiden
edessa. Miksi pidan livena tehtya adnimaailmaa arvokkaampana kuin
nauhalta soitettua musiikkia? Ehka kasitykseni esityksesta kudoksena, jossa
kaikki osaset ovat riippuvaisia toisistaan saa lisaa lilkkkumatilaa elavan
adanimaailman kautta. Jos musiikki soitetaan nauhalta, se on ennalta
maarattya tempollisesti ja volyymiltaan. Jos taas esiintyjat tuottavat aanta
itse, koko esitys tulee todeksi heidan ruumiissaan, harjaantuessaan he
pystyvat saatelemaan volyymia ja esimerkiksi kappaleiden hienoisia
tempovaihteluita paivan mukaan esityksen eduksi. Musiikki syntyy ruumiissa
ja vaikuttaa katsojan ruumiiseen ilman valikasia. Katsoja myds nakee miten
musiikki syntyy. Musiikista tulee konkreettista ja elavaa kudosta, joka on joka
esityksessa erilaista. Katsoja ymmartaa myds taman; olen ainutkertaisen
kokemuksen aarella. Musiikin digitaalinen toistaminen, siirtaminen,
kopioiminen ja l6ytaminen on tullut koko ajan helpommaksi ja
aanentoistolaitteiden taso on huikea. Silti minua kiinnostaa orgaaninen aani,
joka paiva erilainen ja riippuvainen kantajastaan. Adnen kautta valittyva
lammin lasndolo kantaa mukanaan vahvaa elaméantunnetta. Aanteleva
ihminen on elossa, han ottaa yhteytta katsojaan ja asettaa itsensa alttiiksi.
Aanteleva ihminen kommunikoi.

Teatterissa aani on aktiivisessa suhteessa muiden nayttamoén elementtien
kanssa. Minua hairitsee teatteriesitykset, joiden aanisuunnittelu on lahinna
jannitteen luomista ja kannattelua puhuvien paiden taustalla. Tallaista
teatteria nékee valitettavan usein. Teatteria, jossa adnen tehtava on vain tukea
nayttamotoimintaa, johdattaa tunnelmasta toiseen tai ryydittaa.
Ryydittaminen tarkoittaa, etta aani ei tuo kohtaukseen mitdan uutta tai omaa,
vaan vahvistaa jo tiedettya, tuttua. Parhaimmillaan esityksen @animaailma luo
omat lakinsa ja herkistaa korvat; mitas taalla oikein tapahtuu? Mista tuo aani
tulee ja miten? Adnen ei tarvitse olla katsojalle ymmarrettavaa, koska katsoja
ei valttamattd huomaa mita hanen korvansa kuulee, vaan tulee johdatelluksi
alitajuntansa alueelle ja seuraa nayttamoa kokonaisvaltaisesti, koko
ruumiillisella tietoisuudellaan.
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Kun esiintyjat tuottavat adnen ruumiillaan, aani ei voi olla ryydittamista
koska se on kiinni esiintyjassa. Nayttelija ei voi esiintya aanen "paalla” koska
on itse 44ni. Aanesta tulee ruumis ja toisinpéin, esiintyjat antavat painoarvoa
aanimaailmalle koska he esityksen "keskuksina” luovat sen elavassa
tilanteessa yleison kanssa. Aani tulee nakyvaksi kun esiintyjat antavat danelle
kasvot ja kehon. Aanen mystinen voima ei silti katoa mihinkaan. Useiden
kehojen luoma aanimaailma synnyttaa jalleen jotain enemman kuin aanet
erikseen. Kasilla on jotakin jannittavaa ja kaikille uutta ja tuntematonta.

You” re my hit and you” re my shitissa tyoskentelin aanisuunnittelija Viljami
Lehtosen kanssa. Han tuotti kaiken aanen livena yhdessa esiintyjien kanssa,
vaikka aanentoistoa kaytettiinkin. Viljami savelsi kappaleen kuudelle pianolle,
ja opetti partituurin esiintyjille. Han soitti myds luupaten, eli rakensi
kappaleen paallekkaista luuppien avulla, soittaen jokaisen osan livena
ensimmaisen kerran. Liséksi ryhmassa oli nayttelija Vesa Vatanen, joka halusi
henkilékohtaisena haasteenaan tutkia nayttelijanty6n ja soittamisen
yhdistamistéd. Heidan avullaan teoksen ddnimaailma sai liséa voimaa ja
musiikillisuutta.

Kuuden pianon kappaleesta lahti kayntiin erityisesta aanen kautta kulkeva
kohtausten jono joka havainnollistaa esityskieltani. Ensin esiintyjat kiipeilivat
vuorollaan kukin omalle pianolleen ja samaan aikaan katosta laskettiin
mikrofoneja, jotka kappaleen aikana laitettiin heilumaan isossa kaaressa.
Sitten pianonsoittajat siirtyivat mikrofonien alle lattialle makaamaan ja valot
mikrofoneissa syttyivat. Keinuvien mikrofonien ymparilla oli kdynnissa
perinteinen ja banaaliksikin kuvailtu kohtaus, jossa mies kertoo kuinka lI6ysi
ihanan naisen karaokebaarista. Mies ja nainen juoksentelevat tilassa ja
antavat mikrofoneille lisda vauhtia, valilla nainen puhuu mikrofoniin kunnes
kohtaus paattyy naisen "katoamiseen”. Nainen muuttuu yhdeksi mikrofonien
alla makaavista kehoista. Nayttamolle jaa heiluvien mikrofonien valaisemat
kuiskivat ruumiit. Perustilanne yhdistyy visuaalisesti ja auditiivisesti
herkulliseen kuvaan, "taide” kiinnittyy arkiseen ja toisinpain. Draamallinen
kohtaus sijoittuu moniselitteisen, ennemmin tilataiteellisen tapahtuman
yhteyteen jolloin banaalista materiaalista kehittyykin esitystaidetta. Tama
jakso oli mielestani yksi taiteellisen lopputydni onnistuneimpia.

Runon asema molempien esitysten teksteissa oli merkittava. Kun tutustuin
ohjaajan taiteeseen ajattelin, ettei runo sovi nayttamalle. Ajattelin etta runo
lausutaan ponottaen tukevasti puhujapontéssa tai sitten runo yliviivataan
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tunteellisella ilmaisulla. Naiden prosessien aikana runo on kaantanyt toisen
poskensa. Runo taipuu lauluksi ja nayttamoélliseksi kuoroteokseksi. Runolla
on mittansa tai mitattomuutensa mutta joka tapauksessa runossa kielen oma
rytmi korostuu esityksen sisalténa ja rytmittajana. You  re my hit and you“re
my shit sisalsi paljon erilaista mittaa ja lauluksi kdantyvaa runoa. Runon voi
suunnata suoraan yleisolle tai se voi kuulua tilassa ilman nakyvaa puhujaa.
FINLANDIASSA tekstia puhutaan paljon katsomon alta tai pimeydesta.
Runoon perustuvaa auditiivista kohtausta voisi kutsua vaikka tilalliseksi
runoksi. Tydskentelimme FINLANDIASSA myds viittomien kanssa, eli
loimme esimerkiksi tutulle kansanlaululle yhteiset viittomat joista rakentui
koreografiaa. Teatterissa on paikkansa myds yksinkertaiselle ja makaaberille
(riimi)runoudelle. Sellaisille luomuksille, jotka eivat luettuina sykahdyta,
mutta lavalla ne tuntuvat hyvalla tavalla tunkeilevilta, hellyttavilta tai ehka
mauttomilta mutta jotenkin silti tosilta. Runo on Iéytanyt tiensa takaisin
nayttamolle.
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LOPUKSI

Kirjallisessa lopputydssani olen haravoinut oman esitys- ja tyokieleni kannalta
tarkeitd kohtia antaakseni niille nimia ja hahmottaakseni tydoprosessien
tyypillisia vaiheita. Talla hetkella tyoskentelen ensimmaisen
ammattiteatteriohjaukseni parissa Kotkan Kaupunginteatterissa ja olen
huomannut, ettd ohjaamisen haasteet ovat laitosteatterissa hyvin erilaisia
kuin tyoskenneltadessa nuorten teatteriopiskelijoiden tai -harrastajien kanssa.
Laitosteatterissa moninaiset teatterintekemisen konventiot ovat muuttuneet
vallitseviksi tydtavoiksi, joita on vaikea murtaa varsinkin kun halukkuus toisin
tekemiseen on kokemukseni mukaan vahaista. Turvallisuushakuisuus kiilaa
valitettavasti avoimuuden edelle. Yhtakkia menetelmat ja tydtavat jotka ovat
tuottaneet kiinnostavaa materiaalia molemmissa tassa tydssa kasitellyissa
prosesseissa, saavat nayttelijat lukkiutumaan ja ahdistumaan.

Kokemuksesta viisastuneena ymmarran, etta yksi tarkea osatekija
tybéryhman sitoutumisessa omannéakaoiseeni tydskentelyyn on tietty
vapaaehtoisuuden aste. Teatterikorkeakoulussa tyéryhma muodostui
tekijoista, jotka itse ottivat yhteyttd minuun ja halusivat tyoskennella
kanssani. Lisaksi pyysin joitakin henkilokohtaisesti mukaan esiintyjiksi tai
suunnittelijoiksi. Kellariteatterissa asetelma oli vieldkin hedelmallisempi, silla
paasykokeiden kautta valikoitui ihmisia, jotka halusivat tehda teatteria
palavasti ja avoimin sydamin. Ammattiteatterissa asia on usein toisin;
nayttelijalla on hyvin vdhan sananvaltaa produktion, ohjaajan tai roolin
valinnassa. Han on mahdollisesti ollut ammatissa jo kymmenia vuosia, ja
teatterista on tullut vain tyotd, keino hankkia rahaa. Tama saattaa mielestani
johtaa siihen, etta nayttelija vasyy henkisesti, alkaa suojella itsedan eika
kykene sitoutumaan tydskentelyyn koko persoonallaan. Pahimmassa
tapauksessa yleinen epavarmuuden ja -luottamuksen ilmapiiri leviad koko
tybryhmaan ja tarmoton ja passiivinen tunnelma haittaa tyoskentelya.
Toisaalta jos taiteen tekeminen perustuu vapaaehtoisuuteen ja haluun,
rohkeus lisaantyy ja todelliset syyt tehda teatteria valittyvat katsojille saakka.
Jos motiivi tehda taidetta on sumea, paivittainen tydskentely on vailla pontta
ja iloa. Omien motiivien selvittdminen ja jatkuva paivittdminen on tarkea osa
taiteilijan tyota. Myos tyoryhmassa on hyva keskustella, mita pohjimmiltaan
haluamme esityksellamme valittaa ja millaisista arvoista kumpuaa
tyoskentelykulttuurimme ja tapamme kohdella tydkavereita. Parhaimmillaan
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arvoista keskusteleminen lisaa sitoutumista ja erityistéd merkityksellisyyden
tunnetta. Taiteellinen tyo teatterissa vaatii rohkeutta hypata kohti
tuntematonta kerta toisensa jalkeen. Se ei ole aina helppoa, mutta se on
valttamatonta.
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