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Mit& on esiintyjan virtuositeetti? Sanaan virtuoosi tai virtuositeetti liittyy monia kysymyksié.
Teatteritaiteen kontekstissa harvoin puhutaan virtuoottisista esiintyjistd. Onko se edes tavoiteltava
paamaara?

Kirjallisessa opinndytetydsséni tutkin virtuositeettiin liittyvid kysymyksié ja mééaritelmid. Lahestyn asiaa
oman taustani kautta. Opiskelin useita vuosia pekingoopperan (jingju) nayttelijanty6ta Kiinassa. Olen
my0s johtanut omaa pekingooppera-estetiikkaan erikoistunutta teatteriryhmaé vuodesta 2011 lahtien.
Teatteritraditio perustuu pitkélti esiintyjan virtuositeettiin ja erdénlaisen helppouden illuusion luomiseen.

Onko esiintyjan virtuositeetti sama asia kuin esiintyjan taito ja tekniikka?

Lansimaiset teatterintekijat puhuvat usein kokonaisesta néyttelijastd, jossa mielikuvitukseen ja
keskittymiskykyyn panostetaan. Nayttelijantyon taitojen opettelu tai niiden méarittdminen ovat monelle
delikaatteja asioita. Miksi taitoja ei haluta maarittaé ja miksi taito-sanasta on tullut virtuositeetin kanssa
tulenarka késite teatterin kontekstissa?

Toisaalta monissa perinteisissa teatteritraditioissa kuten kiinalaisessa on ndyttelijan perustaitojen opettelu
valttamaton osa esiintyjéksi kasvamista.

Vaitan, ettd molemmissa tapauksissa haetaan samankaltaista lopputulosta. Esiintyjan kaikenlaisten
esteiden ja rajojen poistaminen ja sitd kautta illuusion luominen mihin vain pystyvasta esiintyjasta. Mika
on totta kussakin tyylilajissa?

”Totuus, joka on kokemus eikd mitdin helposti médriteltdvai, [0ytyy useimmiten tilasta vastakohtien
vililld. Se on olemassa ideoiden tai kuvien ristiriidassa.” (Anne Bogart, 2004, Ohjaaja valmistautuu, 66)

Vertaan kiinalaista traditiota lansimaiseen traditioon muun muassa Jerzy Grotowskin ajatusten kautta.
Yritan 10ytad yhtalaisyyksia esiintymiseen aasialaisen ja lansimaisen tradition valilla. Toisaalta minua
kiinnostaa, missa ajatukset eroavat. Onko kyseessé lahinnd estetiikkaan liittyvé ero, vai onko erilainen
suhtautuminen teatteriin taidemuotona laajempi filosofinen kysymys?

Yritén 10ytad ohjaajan ndkdkulmia ndihin perustavanlaatuisiin, suuriin kysymyksiin ndyttelijantydsta tai
esiintymisestd ylipadtdén. Mika on ohjaajan vastuu ja rooli suhteessa taitoon? Mik& on ohjaajan
késityotaito?
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1. JOHDANTO

1.1. Olenko tosiaan ohjaaja?

Minun on yha vaikea mieltaa itseéni ohjaajana. Opiskelen ohjausta kolmatta vuotta
Teatterikorkeakoulussa, ja vasta nyt alan kéasittdd uuden tilanteen. Identiteettini on aina
ollut vahvasti sidoksissa siihen, mitd teen ja mihin fyysisesti pystyn. Kovaa
treenaaminen, pieteetilla tekeminen, tdydellisyyteen pyrkiminen ovat kuuluneet

elamaani ja méaarittaneet itsetuntoani.

Minulle ohjaaminen on jatkuvaa itseni kanssa neuvottelua, ylipuhumista, kamppailua
siitd, ovatko ideani mink&an arvoisia vai olisiko parasta vain olla hiljaa ja luovuttaa.
Seuraava Kirjallinen osio on minulle jonkinlainen yritys kasitella tatd kamppailua.
Jatkuvaa keskustelua itseni kanssa niista asioista, jotka tuovat minulle turvaa, ja sita

ristiriitaa, milloin turvasta on paastettava irti.

Monet vahvuuksistani ohjaajana ovat peréisin aasialaisesta, taitoihin pohjautuvasta

perinteesta.

1.2. Kadanteentekeva kokemus

Miksi virtuositeetti on minulle tarked? Yksi suurin k&annekohta eldmassani tapahtui
syksylla 2003. Olin edellisené kevaana paassyt ylioppilaaksi, enka kesan jalkeen
tiennyt, mité tekisin elamallani. Muutaman mutkan kautta paadyin Porvoon
kansanopiston Akanin ruotsinkieliselle teatterilinjalle. En tiennyt enkd ymmartanyt
teatterista juuri mitéan. Vajaata vuotta aiemmin olin tehnyt eldméni ensimmaisen
teatteriesityksen: esitin Peer Gyntia Savonlinnan taidelukion

musiikkiteatteriproduktiossa.

Syksylla Porvoossa menimme Aleksanterin teatteriin Helsinkiin katsomaan lyhytta
esitystd, jossa Kiinasta tullut ryhma esitteli pekingoopperaa. Ryhma esitteli joitain

hahmoja, d4nenkayttod ja muutaman lyhyen kohtauksen.



1.2.1. Jotain tapahtui

Olin taydellisen hammennyksen vallassa. Lumoutunut nakemastani. Tapa, jolla
esiintyjat liikkuivat vaivattoman nékoisesti yhteistydssa musiikin kanssa, teki minuun
lahtemattoman vaikutuksen. Esiintyjat tekivéat voltteja, taistelivat kuten Jackie Chanin
elokuvissa mutta livend, pyorittivat taitavasti aseita ja esittivat paljon kaikkea todella

hienoa.

Esityksessa yhdistyi kaikki mita olin halunnut tehda: tanssi, musiikki, taistelulajit,
akrobatia, nayttelijanty0, ja kuitenkin kaikki tdht&si samaan padméaéraan. Tarinan
kertomiseen. En ollut ikind kokenut vastaavaa, ja muistan yha, miltd minusta tuolloin
tuntui kehossa. Tuota tunnetta olen siité l&htien itse teatterintekijana yrittanyt saada

valitettya katsojalle. Joskus ehké& onnistuen, joskus huonommalla menestyksella.

1.2.2. Lahdin sitten Kiinaan
Kolme vuotta tuon kokemuksen jélkeen vuonna 2005 menin ensimmaisté kertaa
Kiinaan. Lahdin kolmeksi vuodeksi Pekingiin National Academy of Traditional Chinese

Theatre Arts -kouluun (NACTA) opiskelemaan pekingoopperan ndyttelijanty6ta.

Osasin odottaa kovaa raékkié ja korkeaa vaatimustasoa, mutta kuitenkin minut yllatti se,
miten paljon juuri taitoon ja tekniseen osaamiseen kiinnitettiin huomiota. Koko roolity6
perustui alussa taitojen opetteluun. Piti osata oikea tapa liikkua, kohtauksessa
vaadittavat akrobaattiset temput, oikea aanenkaytto jne. Valtava mééra vaatimuksia.

Rakastin tata tapaa lahestymistapaa teatterin tekemiseen.

Aiemmissa opinnoissani teatterin ja fyysisen teatterin parissa suorastaan inhosin
improvisointia ja sitd, miten piti aina aloittaa luominen tyhjasta ilman konkreettisia
kehollisia kiintopisteitd. Pekingooppera sen sijaan rakentui taysin esiintyjan
virtuositeetin ympérille. Tdma loi minuun turvallisuuden tunnetta. Paljon treenaamalla

ja sité kautta kehittymélla minustakin voisi tulla hyva esiintyja.



Jatkuva taitojen opettelu on toki turhauttavaa. Kaikkea, tai suurinta osaa, taidoista ei opi
hetkessa. Vaaditaan lukemattomia toistoja, ajatusty6ta, jatkuvaa asialle omistautumista
ja epdonnistumisia. Aina l0ytyy jotain parannettavaa. Tamé ajatusmalli kuitenkin sopi

minulle. En kokenut olevani erityisen luova ihminen tai taiteellisesti kiinnostava.

Taidosta ja virtuoottisesta liikkumisesta tuli minua méaarittava tekija.

1.2.3. Tyokalujen kanssa Suomeen

Palatessani Suomeen pystyin vakuuttamaan monia ihmisia taidoillani. Taitojen
kehittymisen ansiosta myds itsetuntoni alkoi hitaasti kohentua. En enaa pelannyt
esiintymistd. Tiesin pystyvani tekemaan vaikutuksen. Aloin 16ytaa taitojen taustalle
royhkeyttd. Vaitan tdaman kaiken johtuneen siitd jatkuvan harjoittelun tuomasta
varmuudesta, ettd tiesin tdsmélleen mité olin tekemassa. Tdméa, kunnes minusta alkoi

tuntua olevani taitojeni vanki. En enda kyennyt irrottautumaan tekniikastani.

Ensin tuntui silta kuin taidot eli tyokalut olisivat vapauttaneet luovuuteni. Tunsin
pystyvani rakentamaan ainakin lyhyen esityksen melkein aiheesta kuin aiheesta omien
taitojeni varaan. Aina sain ahdettua mukaan ainakin jotain akrobaattisia temppuja tai
jonkin muun taitoa vaativan elementin, jonka tiesin tekevén vaikutuksen yleisoon.
”Teetko sitd mitd haluat vai sitd mihin pystyt?” oli kysymys, joka oli koko ajan

mielessani.

Ajattelin ty6kalujen avulla raivaavani tien sille, mita halusin tehda. Aloin ymmartaa
lukioaikaisen kitaranopettajani viisauden: ”Eihdn puuseppékién esittele tyokalujaan,
vaan toitddn. Samoin kuin muusikko esittelee musikaalisuuttaan, ei tekniikkaansa.” Olin
kuitenkin hyvin rajoittunut siind mité uskalsin tehdd, niin esiintyjana kuin ohjaajana. En

pystynyt padstdmaan irti virtuositeetin tuomasta turvasta.

1.3. Misté tulen?

Oma teatterindkemykseni on vaihtunut viimeisten parin vuoden aikana. Voisi jopa
sanoa sen muuttuneen paljon. Tahan liittyy moni asia: Aloitin ohjauksen
maisteriopinnot, minusta tuli is& reilu kaksi vuotta sitten, ik ja ehka siihen liittyva

yleinen elaman kriisi seka koronapandemia.



Olen johtanut vuodesta 2011 perustettua Wusheng Company -nimistd ryhmaé. Ryhmén
tarkoituksena on ollut edista4 keinoja tehda fyysista teatteria, ja nimenomaan
perinteisen kiinalaisen pekingoopperan tyyliin. Kiinasta palattuani koin vahvaa
ulkopuolisuuden tunnetta siit4, ettei kukaan muu ymmarréa mité teen. Sain jatkuvasti
todistaa muille, miksi tdmé tapa tehdd on hyva. Ryhman perustamisen yksi tarkea

motiivi oli saada tehda esityksid omalla tavallani.

1.4. Teatterikorkeakoulu

Siitd on jo yli kolme vuotta, kun paatin hakea Teatterikorkeakouluun ohjauksen
koulutusohjelman maisteriopintoihin. Muistan hyvin tuon ajan ja kuinka tuskailin itseni
kanssa. Koronapandemia oli pakottanut pysahtyméaan. Yksin kotona oleminen oli
rankkaa. En padssyt treenaamaan asioita, joita olin tottunut tekemé&an paivittain.
Yhtékkia ei ollut seuraavaa keikkaa ja produktiota mihin valmistautua. Olin jo aiemmin
alkanut kyseenalaistaa omia nakdkantojani ja uraani. En ollut tyytyvainen siihen, mihin

olin matkalla.

Hakeutuessani Teatterikorkeakouluun ohjaajan koulutusohjelmaan halusin saada uusia
tyokaluja omaan tyohoni. Vasta paasykokeissa ymmarsin oikeasti, miten paljon halusin
paasta siséan kouluun. Tehtévia tehdessani minulla alkoi avautua aivan uusia
ajatusmalleja, uusia kysymyksid, joita en ennen ollut itselténi kysynyt. En pystynyt
turvautumaan siihen, mitd aiemmin olin tehnyt. Oli pakko ajatella uudella tavalla. Tuo

tunne oli huumaava.

1.4.1. Miksi halusin ohjaajaksi?

Jouduin miettimé&an koko teatterik&sitysté uudelleen. Miksi haluan ohjata? Mita
ohjauksillani oikeastaan haluan sanoa tai saada aikaan? ltse teatteriesityksen sielu tai
syy tehda ei ole muuttunut paljoakaan. Minulle teatteri on kohtaamista katsojan ja
esiintyjan vélilla. Yhteinen matka, jolle lahdetéaan esiintyjan opastuksella.
Luottamuksen synnyttdmista siihen, etta esiintyja pitaa huolta katsojasta. Esiintyja

kokee asiat lavalla katsojan puolesta.



En ole varma, onko minulla ohjauksissani koskaan ollut suurta sanomaa tai tarkeaa
yhteiskunnallista kommenttia, tai olenko varsinaisesti tutkinut mitéén taiteellisesti
merkittdvaa. Ainakin minun on ollut vaikea sanallistaa suhdettani edelld mainittuihin.
On tuntunut vieraalta ldhte& tekemaan esitysta vaikka yhteiskunnallisen ilmidn pohjalta.
Usein minulla on vain ollut tarve saada tehda esitys jonkin kehollisen toiminnan tai
nayttdamokuvan pohjalta. Prosessin aikana syy tehdd juuri tdmaé esitys on sitten

kirkastunut.

1.5. Kuka olen?

Suhteeni teatteriin on aina ollut ristiriitainen. Kipuilin pitkdan, teenkd teatteria vai
tanssia. Kéasitykseni teatterista perustui pitkdan puheteatteriin, eli tekstilahtdiseen
teatteriin. Minun oli vaikea saada siita otetta, kyll&styin esityksiin nopeasti. Usein
esityksista puuttui liike. Toisaalta monet tanssiesitykset jattivat minut kylméksi, vaikka
liikettd 10ytyikin. Pelkka liike ei kuitenkaan riittanyt minulle. Liike liikkeen vuoksi on

aina tuntunut vahintaan yhta vieraalta ajatukselta kuin ’puhuva pda”.

Opiskelin nelj& vuotta fyysista teatteria, jossa esityksen Idhtokohtana ei ollut teksti vaan
keho. Fyysisessa teatterissa yhdistyvét teatterin ja tanssin ilmaisuvélineet ja liike kertoo
tarinaa. Ajatuksena on, ettei liikettd tehd& liikkeen vuoksi. Tuntui kuitenkin, ettad myos
késite "fyysinen teatteri” rajoitti sitd, mitd halusin tehd4, eika tuntunut oikealta. Ainoa
keino minulle oli ruveta ohjaamaan ja kehittad eteenpain omia tydskentelytapoja ja

periaatteita.

Esiintyjand kyllastyin itseeni tdysin. En en&a kokenut pystyvéni yllattaméaan itseéni tai
edes haastamaan itsedni. Tunsin tietdvani jo etukadteen, miten tulisin tekemé&an jonkin

tietyn kohtauksen.

Ohjaamisessa sen sijaan kiehtoo muiden ihmisten luoma mahdollisuuksien Kirjo. En voi
tietdd, miten néyttelijat tulevat ratkaisemaan haasteet, joita he kohtaavat, tai miten
kahden nayttelijan kemiat toimivat yhdessa juuri tdné péivana. Ohjaajana olemisen
epavarmuus, pelko alakynteen jadmisestd, vaara, mutta toisaalta rajattomilta tuntuvat

mahdollisuudet tulla yll&tetyksi ja ennen kaikkea se kliseinen tunne kun yksittaisista



asioista tulee yhdessa enemman kuin niiden summa. Ristiriita epdvarmuuden ja

onnistumisen vélilla on minulle ohjaamisessa se juttu.

1.6. Liikkeen voima

Lahestyn esityksia aina nayttelijan toiminnan kautta, tarkemmin sanottuna liikkeen.
Minulle kaikki on jollain tavalla liikettd, jopa pysahtyneisyys tai ei-liike on liiketta.
Liikkeen laatu, maard, suunta, se miten liike on suhteessa tilaan ovat minulle tarkeimpia
asioita ohjaajana. EIamé on jatkuvaa liikettd. Ajattelen selkeimmin liikkuessani,
ajatusteni on oltava liikkeessa. Jos liiketta ei ole, minusta tulee levoton. Menetan

helposti mielenkiinnon asioihin, joissa liiketta ei ole.

Minulle on tarked maarittaa esityksen suhde liikkeeseen ja se, onko minun mahdollista
I10yt&d aiheesta tai tekstista tuota liikettd. Liike voi olla vaikka kuinka pieni, joskus jopa
yksittdinen hetki, mutta jotain liikettd minun on nahtéava. Olisi hyvin pelottavaa lahted

ohjaamaan esitysta ilman mielikuvaa jonkinlaisesta liikkeesta.

Minulle taito ja tekniikka on ollut tapa piiloutua. Jotakin mista saan turvaa. Olen
pohjimmiltani aina ollut ujo introvertti ja kokenut, etten ole persoonana kovinkaan
kiinnostava. Jonkin taidon opetteleminen ja harjoittelu on ollut turvallinen rutiini.

Konkreettinen tapa kehittaa itsedén ja samalla ehka olla hieman kiinnostavampi.

Viihdyn hyvin yksin, ja minulle yksin tanssisalissa tuntikausia harjoitteleminen on aina
ollut mieluisaa. En pohjimmiltaan ole pitanyt esiintymisesta. Esiintyminen on aina ollut
jotain todella erityistd, jota varten minun pitéa valmistautua paljon. Pahinta olisi menna

yleisén eteen omana itsenaan.

1.7. Mykistavid kokemuksia kohti
Ohjaajana olen jollain tavalla yrittdnyt metsastaa sitd tunnetta, mink& koin katsoessani
pekingoopperaa Aleksanterin teatterissa nuorena miehend. Tdysimittaista vaikutuksen

tunnetta, ettd kaikki lavalla tapahtuva on aivan uskomatonta eika sitd voi kuin ihailla.
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Esiintyjan virtuositeetti ja ettd katsoja uskoo hanen pystyvéan mihin vain. Minulle
draama ei ole koskaan riittanyt. Tilanne, roolihahmo, draaman kaari ja se, ettd katsojana
uskon sen mité néen, ovat minulle térkeité asioita, valttaméattomyyksia. Haluan
kuitenkin kaiken johtavan johonkin suurempaan. Haluan esityksen olevan
kokonaisvaltainen taideteos, joka pysayttda ja koskettaa. En oikeastaan halua ymmartaa
esitysté tai saada vastauksia. Haluan 16ytaa uusia kysymyksia. Ennen kaikkea haluan

h&mmastyéa ja mykistya.

Joskus tuntuu, ettd kaikki ohjaukseni ovat 1ahinna sarja epdonnistumisia suhteessa
edelld mainittuun. Yritykset saavuttaa katsojan mykistdminen ovat usein péatyneet
siihen, ettd olen tukahduttanut ndyttelijat omalla taitoon perustuvalla virtuositeetin
etsinnélla. Vaadin liikaa kurinalaisuutta, joka tuhosi spontaaniuden. Minulla on kestanyt

kauan hyvéksyé, etten voi tehda sellaisia esityksia kuin tuo pekingoopperaesitys.

Konteksti tddlla on aivan eri. Nayttelijoéiden vahvuudet ovat erilaiset Kiinaan verrattuna.
Kurinalaisuus ja fyysiseen taitoon perustuva teatterin tekemisen malli toi minulle
turvaa, mutta jos olen itselleni taysin rehellinen, se myds kahlitsi minua. Vasta viime
vuosina kun olen p&assyt tai joutunut tilanteisiin, joita en yksinkertaisesti voi ratkaista
fyysisella taidolla tai siihen keskittyméll&, olen 16ytanyt itsestani uusia puolia. Olen

antanut itselleni luvan jattaa virtuoottisen esiintyjan etsinnén taka-alalle.

1.8. Turvaa turvattomuuden keskella

Turvan tunteen kaipuu on vaihtunut turvattomuuden etsintdén. Turvattomuuden
sietdmisen edellytys kuitenkin on paradoksaalisesti turva. Fyysinen taito tuo minulle
aina turvan, vaikka kuunnelmaa ohjatessani. Eréanlainen salainen voima, johon
turvautua hatétilanteessa. Pitkaan tunsin olevani turvan vanki, ajattelin etten pysty
paastamaan siita irti. Ehka olin jo aiheen ja esitysten muotokielen valinnassa lukinnut

itseni oman turvallisuuteni vangiksi. Se ei ole luova tila.

Ohjaajana yritan koko ajan opetella kanavoimaan turvan ja turvattomuuden valista tilaa,
jossa minun on mahdollista toimia. Kaikkeen liittyy jollain tavalla hallinta. Ohjaajana

minulla on mandaatti maarittaa tyotavat, delegoida asioita, luottaa siihen, ettd minun ei



tarvitse todistaa mitaan kenellekaan. Etté tilanne on minulla hallinnassa, jotta voisin

paastaa irti hallinnasta.

Minua kiinnostaa tutkia, mihin kaikkeen salaista voimaa voi hyodyntda. Voiko jotain
vastaavanlaista 10ytaa kaikista esiintyjista? Miten luoda olosuhteet, joissa koko
tyéryhma tuntisi turvallisen turvattomuuden? Ja ennen kaikkea, onko mahdollista luoda
katsojalle se kokemani hammennyksen ja mykistymisen tunne, néilla realiteeteilla ja

resursseilla, missa aikaa on rajallisesti ja esiintyjien taitotaso vaihtelevaa?

11



2. AASIALAINEN PERINNE

Whatever you do, if you go through a difficult stage before reaching the easy ones
you’ll find that the sweetness is well worth the bitter trouble. (Mei Lan Fang, My life on
stage, 1986, ISTA, 15)

2.1. Taitava nayttelija

Aasialaisessa teatteriperinteessa esiintyjan virtuositeettiin suhtaudutaan itsestaan
selvéna osana taidemuotoa. Esiintyjan oletetaan omistavan iso osa eldméénsa kyseisen
taidemuodon opetteluun ja taitojen kehittdmiseen. Nyt puhuessani aasialaisesta
teatteriperinteesta rajaan taman tarkoittamaan nimenomaan perinteista kiinalaista

teatteritaidetta, pekingoopperaa.

Nayttelijdn on hallittava monipuolisia taitoja, joiden harjoittelu aloitetaan tyypillisesti jo

lapsena:

In traditional Chinese theatre the acting technique or, to be precise, “actor’s skills” are
called xigong (hsi-kung). They refer to the acting tradition and methods formulated
during the centuries. They are divided, for example, into the hand, the eye, the body,
and the feet techniques, all of them related to physical expression, such as acting, mime,
dancing, and acrobatics. Besides those skills, actors must also master very demanding
singing and recitation skills. (Miettinen J., 2018, Asian traditional theatre and dance,

University of the Arts Helsinki, Theatre academy)

2.2. Jingju eli pdakaupungin teatteri

Pekingooppera, eli pienelld alkukirjaimella lauseen keskella Kirjoitettuna on
lahtokohtaisesti huono termi. Se viittaa lansimaiseen oopperaan ja siihen, etta
taidemuodossa laulu olisi tarkein ja ainoa ilmaisumuoto. Vaikka laululla, resitaatiolla ja
aanenkaytolla ylipaataan on suuri rooli, ei se suinkaan ole ainoa ilmaisutapa eika

pekingoopperalla ole juuri mitaan tekemista lansimaisen oopperan kanssa.

12
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Kysyin opettajaltani Ly Suoseniltd, olisiko hanella jotain aavistusta siita, miksi termi
’ooppera’ on niin vakiintunut ldnsimaisissa kielissd. Hin vastasi, etti todennikoisesti
ensimmaiset pekingoopperaan tutustuneet lansimaalaiset nédkivat enemman lauluun

perustuvia esityksié ja paattivat siksi nimetd taidemuodon oopperaksi.

Kaikki perinteinen kiinalainen teatteri on musiikiteatteria, eli paitsi laulu, myos liikkeet

tehdéan tarkasti musiikkiin koordinoidusti.

Mielestani parempi termi on Kiinankielinen sana pekingoopperalle: jingju. Jingju
tarkoittaa kirjaimellisesti pd&dkaupungin teatteria (taidemuoto, ei instituutio). J 4dnnetéén

kuten englannin kielessa ja u kuten y. T&sté eteenpdin kaytan sanaa jingju.

2.3. Eparealistinen taidemuoto

Minun taytyy nyt vahan avata lisaé jingjua taidemuotona, koska en voi olettaa sen
olevan kenellek&an kovin tuttu. Jingju on erittdin tyylitelty ja epérealistinen”
taidemuoto. Kiinalainen taidekasitys perustuu pitkélti periaatteeseen ”Meili”, eli jos se

on kuin oikeasti, se ei ole taidetta.

”The performances rely upon symbolic presentation, in which illusions are created by

non-realistic acting rather than by illusionary stage sets. ” (Miettinen, 2018)

Mink&énlaiset yksityiset kehon toiminnot kuten juominen tai sydminen eivat kuulu
lavalle. Nayttelijan oikeat tunteet tai kyyneleet eivat todellakaan kuulu asiaan. Vahvan
meikin, nayttavien pukujen, litkkumisen ja &&nenkdyton tarkoituksena on kétkeé

nayttelijan persoona. Vain roolihahmo on tarkea.

Toki ndyttelijan persoona saa nékya, ja kaksi nayttelijaa tekee saman roolin eri tavoin.
Kiinalainen yleiso rakastaa ja todella arvostaa tahtindyttelijoitd, ja he tulevat katsomaan

nimenomaan sitd, miten juuri tdméa nayttelija tekee tdmén roolin.



2.3.1. Tyyppiteatteria

Jingju on tyyppiteatteria. Roolit jaetaan karkeasti neljaan roolityyppiin: Sheng eli
miesroolit, Dan eli naisroolit, Jing eli maalattukasvoiset sekd Chou eli klovniroolit.
Kaikkiin neljaén paaroolityyppiin sisaltyy vield alakategorioita. Esimerkiksi Sheng eli
miesroolit voidaan viel eritelld. Laosheng on vanha, tekopartaa kéyttava ja lauluun
erikoistunut mies. Se on yksi arvostetuimmista roolityypeista juuri vaativien
mataladénisten lauluosioiden vuoksi. Laosheng on yleensa tragedioiden paahenkilo,
joten néyttelijanty6 vaatii syvyytta ja tulkintaa. Xiaosheng on nuori mies, jonka

erikoistumisala on falsettilaulu.

Wusheng on soturirooleihin erikoistunut mies. Wusheng-néayttelijat ovat liikkeen,
taistelutaitojen ja akrobatian spesialisteja. He esittavét usein maineikkaita kenraaleja ja
ovat taistelundytelmien sankareita. Kaikki roolit ja esitykset jaetaan joko
siviilindytelmiin (Wen), joissa laulu, ndyttelijanty6 ja draama ovat keskigssa, tai
taistelundytelmiin (Wu), joissa taiturimainen liike, taistelutaidot, nayttavé akrobatia ja

aseiden kadytto ovat paaosassa.

Itse opiskelin Kiinassa ollessani Wusheng-rooleja ja wuchou- eli akrobaattisia klovnin

rooleja. Lainasin myds nimen omalle ryhmalleni mainitulta roolityypilta.

2.3.2. Esitysten rakenteesta

The final still pose in a lively big scene is usually extremely important, for very often
the climax of the scene is reached in that instant of motionless drama. (Mei Lan Fang,
1986, 26)

Teatteriesitys Kiinassa on jotain erityista. Siihen liittyy tietty rituaalinomaisuus.
Orkesteri aloittaa esityksen joko lydmasoitinten introlla tai lydmasoitinten sédestamaélla
melodisella musiikilla. Kaikki lavalla tehtavét liikkeet tapahtuvat yhteistydssa
lydmasoitinten kanssa, jotka ovat aina l&snd esityksessd. Lyomasoitinorkesteri on
esityksen moottori, ja sitd johtava paarumpali pitaa esityksen kasassa. Hanelld on

jatkuva katsekontakti lavalle ja han seuraa nayttelijoiden liikkeit4 ja johtaa
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kasiliikkeillaan koko orkesteria. Jingjuun kuuluu monia rytmikuvioita, joiden mukaan

kaikki liikesarjat rytmitetaan.

Esityksen paatahti tulee aina tietyssé vaiheessa esitysta. Ei koskaan heti alussa, vaan
joko toisessa tai kolmannessa kohtauksessa. Tuossa vaiheessa néyttelija tekee tarkoin
maératyt liikkeet, joista katsoja tunnistaa heti kyseessa olevan roolin. Samalla nayttelija
paasee esittelemadn taitojaan ja omaa lahestymistapaansa rooliin. Esiintyja ja yleiso

ovat jatkuvassa vuorovaikutuksessa keskenaan.

Temput huipentuvat aina rytmin saestyksella tehtaviin loppukaneetteihin, jotka
paattyvat ndyttavaan asentoon, kiinaksi liang xiang. Termi tarkoittaa suoraan
kddnnettynd ’séteilld’. Tarkoitus on keskeyttdd liike ja antaa yleisdlle mahdollisuus
suosionosoituksiin. Liang xiang on jingjulle ominainen erityispiirre ja vaatii paljon

taitoa. TAma rytmittaa esitysté ja luo erityisen energian katsojan ja esiintyjan valille.

Wuxi eli taistelundytelmé noudattaa tarkkaa kaavaa, jossa temppujen vaikeustaso kasvaa
esityksen edetessa. Katsoja tietdd suurin piirtein missa kohtaa kannattaa olla tarkkana,
eli milloin nayttelijat tekevat ndyttavimmat temppunsa. Jo ensimmaisesta sisaantulosta
lahtien taytyy ndyttelijdn ndyttdd oma gongfunsa eli taitotasonsa ja vakuuttaa katsoja

omista kyvyistaan.

Alussa ei saa paljastaa kaikkea osaamistaan. Katsojalla pitdisi olla sellainen olo, ett&
uskoo nayttelijan pystyvén lavalla tekemaan mité vain. Samalla nayttelijalla pitdisi viela
olla salaisuuksia, joita ei paljasta: Mitdhan hén seuraavaksi mahtaakaan tehdd ja mihin

kykenee?

Mestarini sanoi, ettei koskaan pida nayttaa vaikeinta temppuaan yleisolle. Pitdd luoda

illuusio helppoudesta.

Once made up and costumed and standing upon the stage, the actor is no longer an
ordinary human being but an object of art, equal in value to the images produced by the
artists paint brush. The painter and the actor, using different means of art to portray a

similar theme, achieve the same results in different ways. (Mei Lan Fang, 1986, 26)
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2.4. Nayttelijan koulutuksesta
The teacher gives you initial knowledge, but how far you go depends on yourself. (Mei
Lan Fang, 1986, 32)

Jingju-nayttelijan koulutus aloitetaan nuorella iallg, joissain tapauksissa jopa 4-5-
vuotiaana. Koulutus alkaa fyysisten perustaitojen harjoittelulla ja kehon muokkauksella.
Jalkoja, lantiota, selk&& ja muita ruumiin osia aletaan venyttaé pikkuhiljaa tarkoituksena
kehittda vaadittava liikkuvuus. Erilaisia potkuja, piruetteja, hyppyja ja akrobaattisia

liikkeitd harjoitellaan opettajan johdolla paljon.

Sitten mukaan tulevat aseiden, kuten kepin, keih&an ja miekan kasittely. Aseita
opetellaan pydrittdmaan ja heittdmaan néyttavalla tavalla, minké liséksi
nayttamotaistelu on olennainen osa perustaitoja. Ensimmaiset vuodet kuluvat 1ahinn&
naiden fyysisten perustaitojen opetteluun. Sen jalkeen harjoittelua laajennetaan lauluun

ja &&nenkayttoon.

Vasta tdssa vaiheessa, noin kahden vuoden harjoittelun jalkeen, aletaan oppilaita
valmentaa kohti erikoistumista. Vahvuuksiensa mukaan heita valmennetaan kohti omaa
roolityyppid. Roolityypista huolimatta kaikki treenaavat samoja fyysisid perustaitoja

aikuisikdan saakka.

Ei ole ollenkaan tavatonta, ettd esimerkiksi 30-vuotias taysin lauluun erikoistunut
nayttelija pystyy tekeméén vaikka kéarrynpyorésta lahtevan voltin etuperin suhteellisen

helposti. Kontekstina sanottakoon, ettd tuo temppu on vaativa jopa sirkusakrobaatille.

2.4.1. Nayttelijan teatteria

Jingju-esitys rakentuu nayttelijantyolle. Tilankdyttd perustuu tyhjén tilan estetiikalle,
jossa lavalla on harvoin muita lavasteita kuin pOyté ja muutama tuoli. POydan ja tuolien
eri asetelmilla voi nayttelij& johdattaa yleison mielikuvituksensa ja tekniikkansa avulla
mihin maailmaan hyvansé. Kohtauksen aikana voidaan hypéata vaikka maatalosta

taivaaseen nayttelijan liikkeen mukana.
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The Chinese classical opera is based on singing and dance movements which must
follow the cadence of the music to form a certain pattern. The beautiful dance
movements created by past artists are all based on gestures in real life, synthesized and
accentuated to become art. (Mei Lan Fang, 1986, 30)

Jingju-nayttelijan tyo ei rajoitu draaman esittdmiseen. Kiinalaisessa taidekésityksessa
asioiden kuvaaminen realistisesti ei ole kiinnostavaa. Tyylittely ja kauneuden kasite on

tyypillista jingjulle kuten Mei Lan Fang Kirjoittaa:

And so the performing artist has this two-fold task: apart from acting his role according
to the development of the story, he must also remember that his job is to express
himself through beautiful dance movements. If he fails to do this, he cannot produce
good art. (Mei Lan Fang 1986. 30)

Tyyliin siséltyy paljon konventioita eli liikesarjoja, joista katsoja heti ymmartaa mita
tapahtuu. Nayttelij& voi esimerkiksi tehd& tyontavan liikkeen kasilladn ja nostaa toista
jalkaansa astuessaan eteenpadin, harjaantunut katsoja tietdé nayttelijan avanneen oven ja
menneen siita sisaan. Konventioiden tunteminen vaatii paljon perehtymisté katsojalta, ja
harjaantumattomalta katsojalta nimé “’koodit” voivat menné ohi. Néyttelija oppii uuden

“kielen”.

Tasté syysta nayttelijan taitoihin kohdistuu niin suuret vaatimukset. Nayttelija on
jatkuvasti huomion keskipisteend, jolloin kaikki yksityiskohdat nédkyvat. Nayttelija on

todella paljas nayttavista puvuista ja meikeista huolimatta.

Nayttelijan tehtdva on oman roolihahmonsa esittdmisen lisaksi luoda kohtauksen
ympéristo ja maalata maisema omalla taidollaan ja mielikuvituksellaan. Perinteisissa
naytelmissé ei yleensd ole valtavia joukkokohtauksia kuten monissa nykyaikana

néhtavissa spektaakkeleissa.

Perinteisesti pienill& ndyttamoilld esiinnyttdessa on nayttelijan hienovaraiselle

ilmaisulle jaanyt tilaa ja riittdvaa huomiota:



We know that all forms of art should absorb nourishment from various sources, but we
must bear in mind the principle of taking over the spirit and not merely copying the
form. If we borrow in a mechanical or dogmatic manner, we cannot create true art. (Mei
Lan Fang 1986, 38)

2.5. Hiljaista tietoa
In Peking Opera the written play is generally only a kind of working script, not a piece
of literature. (Miettinen, 2018)

Jingju-esityksista on kasikirjoituksia ja ohjeistuksia rakenteelle, mutta suurin osa
esitysten siséllostd kuten juuri litkemateriaali ja se, mita temppuja missakin kohtaa
kuuluu tehd, on ns. hiljaista tietoa. Kiinassa on yritetty panostaa taidemuodon ja sen
sadantdjen dokumentoimiseen. Selvéé kuitenkin on, ettei esimerkiksi akrobatiaa voi
opetella kirjoista. Mestari—kisallisuhde ja sen merkitys on taidemuodolle olennainen osa

sen jatkumoa.

Ulkomaalaisena oma kokemukseni on totta kai Kiinalaisiin verrattuna hyvin erilainen.
Tiedostin koko ajan saavani erityiskohtelua, sekd hyvassa ettd pahassa. Alussa minulla
oli opettajia, jotka eivat uskoneet ulkomaalaisen oikeasti kiinnostuvan jingjusté saati
voivan sitd oppia. My0s opettajat, joista myohemmin tuli mestareita, testasivat

omistautuneisuuttani. Ymmarrettavasti, silld opettaminen vaatii opettajalta paljon.

Minulla oli onni saada kaksi mestaria, jotka ottivat minut oppilaakseen sanan taydessa
merkityksessd. Tama tarkoitti sitd, ettd he panostivat minuun taysilla ja vaativat
jatkuvasti minua antamaan kaikkeni. Mestari ottaa vastuun oppilaasta myos tuntien
ulkopuolella ja todella vélittda tdman kehityksesta. Vastapainona oppilaan oletetaan

osoittavan kunnioitusta tekemalla mitd mestari vaatii. Tama ei aina ole helppoa.

Joskus minua ly6tiin, napattiin korvasta kiinni, toruttiin ja uhkailtiin. Kaiken tdman otin

kohteliaisuutena. Ulkomaalaisena sain huomattavasti enemman yksityisopetusta kuin
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kiinalaiset opiskelijat. Olin laht6tasoltani lapsen tasolla, joten parikymppisten

opiskelijoiden kanssa yhdessa opiskelusta ei olisi ollut kenellekdan hyotya.

2.5.1. Gongfu

Kiinankielinen termi gongfu tarkoittaa taitoa, jonka opetteluun on kaytetty paljon aikaa
ja vaivaa. Konkreettinen k&dentaito. Esimerkiksi hyvalla kokilla on gongfu, jota hén
hyodyntaé tydssaan. Samoin puhutaan nayttelijan gongfusta, eli kdytanndssa tuolloin
tarkoitetaan hanen tekniikkaansa ja taitotasoaan. Ndyttelijan gongfun on valttamatta
oltava hyva. Alussa nuoren nayttelijan on ensin pystyttavéd vakuuttamaan opettajansa ja

kollegansa gongfullaan. Gongfun harjoittelu ja yllapitdminen vaatii jatkuvaa tyoté.

Kiinalaiset rakastavat sitaatteja, ja yksi usein kuulluista Mei Lan Fangin lausahduksista
kuuluu: ”Jos jitdt harjoittelematta yhden paivin, huomaat sen itse. Jos olet kaksi paivéa
harjoittelematta, opettajasi huomaa sen. Kolme paivaa ilman harjoittelua ja yleiso

huomaa sen.”

Gongfu on olennainen osa kaikkea elamé&a, mutta valttdméaton esiintyvélle taiteilijalle.

2.6. Ohjaajan rooli

Jingjussa ei perinteisesti ole ohjaajaa. Esitykset noudattavat pitkalti samaa kaavaa ja
samoja perusperiaatteita oli kysymys mista teatteriryhmasta hyvéansa. Ryhmat ja
esitysten paatahdet totta kai tekevét omat roolisuorituksensa omalla tavallaan, mutta
tietyt roolin ja esityksen lainalaisuudet séilyvét aina. Jingju-esityksia onkin vaikea
“uudistaa”: pidetidn suorastaan epakohteliaana yleis6d kohtaan ldhted tekeméén suuria
radikaaleja muutoksia kollektiivisesti hyvéksi havaittuihin kokonaisuuksiin. Naytelmat

ovatkin pikku hiljaa muodostuneet sellaisiksi kuin ne tdné paivéané ovat.

Kysyessini ohjaajan roolista omalta mestariltani Ly Suosenilta hén vastasi: ”Jingjussa
ei ole yhtd ohjaajaa, vaan vuosien saatossa monta ohjaajaa.” Héan tarkoitti, ettd esiintyjét
ja ryhmat ovat vuosien saatossa kokeilleet mika toimii ja mika ei, he lainaavat toisiltaan

hyvia ratkaisuja tai uusia temppuja.
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Jingju on 1900-alussa viel& ollut nimenomaan kansan taidetta, joten yleison suosio on

ollut suoraan yhteydesséd ryhman selviytymiseen.

Nykyaankin nakee eroja saman ndytelman tulkinnoista eri esiintyjien ja ryhmien vélill&
ja esitykset kehittyvat, mutta taté ei voi verrata milldén tavalla lansimaiseen

teatteriperinteeseen.

We actors train ourselves through diligent practice and hard work. We also learn how
other artists portray characters by watching their performances on stage. | have
benefited much from the experience of other artists as they record their observations of
life in artistic creations. (Mei Lan Fang, 1986, 25)

2.6.1. Mestari-oppilas

Perinteisesti mestari opettaa oman roolityyppinsa sisaltamia rooleja opiskelijoilleen.
Oppilaiden taitotason, persoonallisuuden, &&nenvérin ja muiden ominaisuuksien
mukaan mestari valitsee, mitd rooleja ja missé jarjestyksessa oppilas oppii. Harjoittelu

on hyvin kdytannonlaheista ja tapahtuu pitkalti matkimalla ulkoista muotoa.

Muodon oppimisen jalkeen siirrytdéan sisaltoon; mista naytelmissé oikeasti on kyse,
mika on konteksti jne. Ei siis voida sanoa jingjun olevan pelkkaa muotoa, silla siséltoon

jaroolin siséiseen maailmaan kiinnitetd&n paljon huomiota.

The scripts include only a very few, if any, stage directions. This is probably because
they were written in the context of established theatrical conventions which were

familiar to all the performers and the audience. (Miettinen, 2018)

Varsinaisia ammattimaisia esityksia harjoiteltaessa on ohjaajan virkaa perinteisesti
toteuttanut vanhin klovniroolien esitt4j&, chou. Han on jérjestanyt kohtaukset haluttuun
jarjestykseen. Jingju-esitysten rakennetta voi helposti muokata riippuen siitd, miten
pitkad esitysta halutaan esittéa tai kuinka suuri ensemble kéytdssa on. Nykyisin ohjaajaa

vastaava, esityksen kokonaisuuden jarjestamisesta vastuussa oleva henkil6 on
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paanayttelija tai hanen mestarinsa. Esitykset rakentuvat vahvasti tahden ympérille.
Ohjaaja on siis yleensé entinen nayttelijé, joka ei enka enéa fyysisesti pysty esittamaén

rooleja, mutta jolla on valtava maaré tietotaitoa taidemuodosta.

2.6.2. Ohjaajien tulevaisuus

Mielenkiintoista onkin, ettd NACTA-yliopistolla on jingju-ohjauksen koulutusohjelma,
vaikka néité ohjaajaksi valmistuneita tuskin nahdaan ohjaamassa perinteisia jingju-
esityksid. Kysyin tatd mestariltani, koska han oli ohjauksen koulutusohjelman
professori, mutta myds entinen nayttelijd. Han naurahti ja sanoi sen olevan hyva
kysymys. lImeisesti ohjaajiksi valmistuvat opiskelijat tulevat 1&hinn& tydskentelemaan
amatdorien valmentajina, “ohjaajina” tai tuottajina. Ehka teatteri-ilmaisun ohjaajaan

verrattavissa oleva ammatti.

Mielesténi ei olisi valttdmatta ihan huono idea, jos esityksissa olisi yksi ohjaaja.
Harjoitustilanteet ovat kaoottisia, enkd aina ymmarra edes miten kaikki ovat samaan
aikaan samassa paikassa. Mestarilla, koreografilla, nayttelijoilla ja kapellimestarilla eli
paarumpalilla saattaa joskus olla hyvinkin erilaisia kasityksia vaikka rytmin
dramaturgiasta. Ei siis ole vain tiettyjd “oikeita” tapoja esittdd jingjud. Tarkkojen

raamien sisalld on paljon tulkinnanvaraa ja vapauksia.

2.7. Virtuositeetti

Esiintyjan virtuositeetti on jingjussa valttdmaton osa. Ei-virtuoottinen esiintyja ei
yksinkertaisesti kuulu lavalle. Kiinalaisessa ja kungfutselaisessa yhteiskunnassa yhteiso
on yksiloa tarkedmpi. Myos esiintyjien katsotaan palvelevan suurempaa hyvaa eli
yhteis6d. Olisi epakunnioittavaa yleisda kohtaan, jos esiintyjé ei olisi taitotasoltaan

huippu.

Peking Opera professionals divide the acting skills into three realms. ”Being accurate”
indicates a correct combination of the skills, while the second realm, being beautiful”,
focuses not only on the technical execution, but on the interpretation’s aesthetic values

and the accuracy of the portrayal of the character. The highest of the three realms,



“having a lingering charm”, is more difficult to put in words since the highest quality of

artistic performance often seems to avoid exact definitions. (Miettinen, 2018))

Parhaimmillaan jingju-esitys on juuri siind, miten temput ja esiintyjén taiturimaisuus on
rakennettu osaksi esityksen kokonaisuutta: siten, etté taidot tukevat tarinaa. Temppujen
on tarkoitus myos ilmaista jotain, tuoda esityksen kokonaisuuteen jokin tarkeé
elementti. Temppujen ja taidon dramaturgia on minulle se térkein koukku jingjusta

puhuttaessa. Tama on erityista jingjulle.

2.8. Ongelmia?

Jingju on Kiinassa arvostettu kansallinen taidemuoto, jota valtio vahvasti tukee. Joka
maakunnassa on ainakin yksi valtion rahoittama teatteriryhmé. Kiina on myos
hyddyntényt jingjua osana pehmeéé diplomatiaa. Vield ennen koronapandemiaa
maailmalla py0ri useita ryhmié esiintymassa ja samalla esittelemassa Kiinan

kruununjalokived jingjua.

Olen néhnyt joitain tallaisia ulkomaalaisille suunnattuja esityksid, ja ne ovat lahes
poikkeuksetta akrobaattisia taistelundytelmid, joissa esitell&dn pelk&stéén esiintyjien
taitoja. Tadma on mielesténi yksi isoimmista ongelmista jingjun jatkumoa ajateltaessa.

Tuleeko taidemuodosta ainoastaan virtuositeetin esittelya?

Taidon tai virtuositeetin taakse on helppo piiloutua. Yleiso, joka ei ymmarra
taidemuodon konventioita, voi helposti nahda esiintyjan eksoottisena. Ilman kontekstia
tai ymmarrysta taidemuodon koodeista jingju nédyttaytyykin helposti pelkéastaan

visuaalisena spektaakkelina.

Taidemuodon avaaminen vaatii yleisoty6td, jonka edellakavija Suomi ja etenkin Veli
Rosenberg on ollut. Teosesittelyt ovat olleet luontainen osa Suomessa néhtavia jingju-

esityksia.
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Perustaidot kuten akrobatia tai aseiden kasittely hurmaavat yleison, jos se ei ole tottunut
nékemaan naita tekniikoita. Kiinalaiset luottavatkin usein juuri eksoottisen taidon
esittelyyn esiintyessaan ulkomailla. Tuolloin esitetdén lyhyita katkelmia, joissa
esityksen kokonaisuus ja konteksti ja4 kokematta. Taidoilla ja tempuilla on aina oma
kontekstinsa, merkitys, joka on mahdollista ymmaértaa vain kokonaisia esityksia

katsottaessa.

Tuolloin myds nimenomaan néyttelijan taide tulee oikeasti esiin, ei vain taito ja
tekniikka. Minua kiinnostaa juuri sisalto tekniikan takana. En ole ikind ollut yhta
teknisesti taitava kuin kiinalaiset, joten minun on ollut myos pakko keskittyd enemman

sisaltéon.

2.9. Mei Lan Fang

Etsiesséni lahdeviittauksia tdh&n osioon luin uudelleen Mei Lan Fangin kirjoittaman
kirjan My life on stage, joka kertoo hdnen eldmastéén suhteessa jingjuun. Mei Lan Fang
on kaikkein tunnetuin jingju-nayttelija, joka oli uransa huipulla 1930-luvulla, jolloin
myaos jingjun suosio oli Kiinassa korkeimmillaan. Tuohon aikaan vain miehet saivat
esiintyd, mika tarkoitti sité, ettd naisrooleja esittivat niihin erikoistuneet miesnéyttelijat.

Mei Lan Fang oli erikoistunut naisroolien esittamiseen.

Hén uudisti jingjua monella tavalla kehittéden naisrooleista oikeasti tdrkedn osan
taidemuotoa. H&n kehitti uusia ndytelmia, lisési orkesteriin soittimia, kehitti pukujen ja
meikkien suunnittelua, teki naisrooleista paahenkilditd. Mei Lan Fang kirjoittaa
kirjassaan todella yksityiskohtaisesti roolianalyysista, roolin taustatarinasta, tilanteesta,
dramaturgiasta seka jingju-néyttelijan erityisista haasteista suhteessa taitoon ja
tarkkuuteen. (Mei Lan Fang, 1986, 28-38). Palaan h&nen ajatuksiinsa ndyttelijantydsta

my6&hemmin.
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3. TEE SITA MITA HALUAT, EI SITA MIHIN
PYSTYT

3.1. Tahan ette muuten pysty

Aiempi nakemykseni teatterista taidemuotona ja omasta tavastani tehda teatteria oli
hyvin suorituskeskeistd. Minulle "oikea tapa” tehda teatteria oli hyodyntdd omia
taitojani esiintyjana, eli taiturimaista kehon kayttoa tilaa vahvasti hallitsevana hahmona.
Minulle tdma tarkoitti sitd, ettd harjoitusten alussa tarkeaa oli 16ytaa vahva tekninen

pohja, jossa fyysinen lasndolo ja energia olivat keskigssé.

Piti 16ytaa se juttu”. Jotain mika juuri tdssi esityksessé antoi vau-efektin katsojalle.

Halusin katsojan hengéstyvin esityksen aikana ja ajattelevan tuohon mind en

pystyisi”.

Itse esiintyjdna nautin suuresti tuon tunteen aikaansaamisesta. Rakensin omat
esiintymiseni aina sen varaan, etta tiesin sen kohdan tulevan, jossa naytan yleisolle
jotain vaikuttavaa. Halusin yleison tuntevan energiani valittomasti lavalle astuessani ja
ottaa komennon esityksesté. Luotin fyysiseen lasndolooni ja siihen, ettd kehon kautta

kumpuava keskittyminen ja tilan hallitseminen onnistuvat vangitsemaan katsojan.

Ohjaajana halusin tuntea saman. Yritin saada esityksisséni esiintyjat toteuttamaan tuota
ajatusta. Tekevan samankaltaisia asioita mita itse olin hyodyntényt esiintyjana.

Harjoitukset aloitettiin aina treenitunneilla, jolloin tekniikoita harjoiteltiin.

Harjoitusten edetessa tekniikoita eli taito-osioita ruvettiin soveltamaan esityksen
dramaturgiaan. Halusin jokaiseen kohtaukseen jonkin elementin, joka pitéisi katsojan
varpaillaan. Jotain mika saisi katsojan tuntemaan, ettei itse pystyisi sithen mihin

esiintyja.



3.1.1. Kyllastyin itseeni

Tassé tavassa katsoa esiintyjaa ja kokea esitys on paljon ongelmia. Palaan niihin vield.
Minua alkoi turhauttaa se, etteivat esiintyjat olleet kuin mind&. Etteivat he kyenneet
toteuttamaan fyysisiéa taito-osioita kuten halusin. Mikseivét he piténeet jannitetta
kehossaan kuten miné. Mikseivat he malttaneet ottaa aikaa paikoissa missa halusin,

mikseivat he olleet riittdvan nopeita. Keksin aina syita olla tyytyméton.

Lopulta en pystynyt ollenkaan nauttimaan ensi-illoista. Ndin pelkéstéén esiintyjien
?virheet”. Tosiasiassa olin turhautunut esitysten kokonaisuuteen, sithen miten paljon ne
rakentuivat sellaisen taituruuden varaan, mink harjoitteleminen vie valtavan maéréan

aikaa ja tyoté. Itse olin kdynyt Iapi tuon mankelin ja odotin muiden tekevan saman.

En kuitenkaan hyvaksynyt sitd tosiasiaa, etta tapani rakentaa esityksia ei
yksinkertaisesti toiminut. En osannut ajatella riittdvan monipuolisesti. Koin
turvattomuuden tunnetta ohjaajana, jos en hallinnut jollain tavalla esiintyjien kehoja.

Lopulta hyvéksyin tdman ja kyllastyin itseeni taysin.

3.2. Mita on esiintyjan virtuositeetti?

Mité on esiintyjan virtuositeetti? Virtuoosi-sanasta minulle tulee ensimmaisend mieleen
viuluvirtuoosi. Eli viulisti, jonka taidot suhteessa muihin ovat ylivertaisia, parempia.
Virtuositeetin kirjaimellinen mééritelmé on “erittdin korkea taitotaso ja kyvykkyys
taiteessa”. Eli sanalla viitataan pieneen méérdin ihmisid, jotka ovat taitotasoltaan alansa
huippuja. Tahéan liittyy vaistamatta kilpailu ja vertailu. Toisaalta taide-ala on todella

Kilpailtu ja mielestani on hyva puhua siitd avoimesti.

Keskusteltuani Teatterikorkeakoulun ruotsinkielisen nayttelijantaiteen professorin Aune
Kallisen kanssa asiasta hén nosti esiin saman. Han néki virtuositeettiin liittyvan
kilpailullisen ndkokulman ongelmallisena taiteen, etenkin teatteritaiteen, kannalta.
Tiedostan tdmén kysymyksen, mutta samalla en kuitenkaan nae kilpailun lasnéoloa yhté
selkeana. Itse koen virtuositeetin eli erittdin korkean taitotason suhteessa oman

potentiaalin hyddyntdmiseen ja kehittdmiseen mahdollisimman pitkalle.
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3.2.1. Taito vai virtuositeetti?
Mika sitten on taidon tai tekniikan ja virtuositeetin ero? Voi olla, etta lahtokohtaisesti ne
tarkoittavat minulle samaa asiaa. Taito ja tekniikka ovat asioita, joita periaatteessa

jokainen asiasta riittdvan kiinnostunut voi oppia. Moni voi tulla hyvinkin taitavaksi.

Virtuositeettiin liittyy itselldni kuitenkin tietty suvereniteetti, ettd on asian “’paalld”,

antaa illuusion helppoudesta samalla heréttéden katsojassa ajatuksen, ettei kuka tahansa
tuohon pysty. Minulle virtuositeetti on itse asiassa hyvin grotowskimainen (Grotowski
J., 2006, Kohti kdyhaa teatteria, 71-81) idea, jossa yksittdisten taitojen opettelun sijaan

raivataan pois esteita esiintya niin, ettd se olisi mahdollisimman totta.

Yksittdisia taitoja on totta kai opeteltava. Jostain pitaa lahteé liikkeelle, mutta taitoihin

ei saa jaada kiinni.

3.2.2. Via negativa
Vertaan my6hemmin Grotowskin maaritelmaa nayttelijantyon harjoittelun yhteydessé.
Grotowski ei uskonut taitojen opetteluun nayttelijantyon koulutuksessa. Sen sijaan han

uskoi ylimadréisten esteiden poistamiseen.

“Teatterissamme kiytetyn koulutusmenetelmén avulla ei pyritd opettamaan néyttelijille
mitaan. Me pyrimme henkisen prosessin aikana ilmenevien, nayttelijan elimiston
mahdollisesti aiheuttamien esteiden poistamiseen. Sisdisen prosessin onnistuminen
edellyttaa, ettd ndyttelijan elimiston tulee vapautua kaikesta vastustuksesta siten, etta
sisdisen impulssin ja ulkoisen reagoinnin vélill4 ei ole mink&anlaista aikaeroa.
Impulssin tulisi itsessaan olla samanaikainen reaktio. Ruumiin tulisi ikaan kuin alistua
tuhoutumiselle, palamiselle, siten, ettd katsoja joutuisi tekemisiin ainoastaan nékyvien
henkisten impulssien virran kanssa. Tassad mielessa kyseessa on via negativa: ei taitojen

yhteenlaskeminen vaan esteiden eliminoiminen.” (Grotowski, 2006, 28)

Tassé filosofiassa néyttelijan harjoittelu koostuu erilaisista henkisté valmiutta ja

keskittymista painottavista harjoitteista. Tarkoitus on péaésté késiksi orgaaniseen kehon
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ja mielen yhteyteen, reaktioihin. Samankaltaisesta mielentilasta puhutaan monissa

perinteisissa taistelulajeissa. Mieli ja keho tarkoittavat samaa, on vain yksi hetki.

Grotowski uskoi taitojen opettelun aiheuttavan tukoksia tassa impulssien ketjussa.

Tuovan esteitd siihen, tuhoavan orgaanisen impulssin. Palaan tdhan myéhemmin.

3.2.3. Mista puhun kun puhun virtuositeetista?

Olen sen koulukunnan kannattaja, jossa tehddin mitd halutaan, eika sitd mitd
pystytddn”, eli taidoilla mahdollistetaan asioita. Minusta voi olla todella turhauttavaa
katsoa esiintyjaa tai esitystd, josta puuttuu taito. Esityksen véite tai teema voi olla
vaikka kuinka térkea tai kiinnostava, mutta jos siita puuttuu taidon l&sné&olo, on minun

vaikea kiinnostua mistaan lavalla tapahtuvasta.

Tahan liittyy tietenkin ongelmia. Esityksesté voi helposti tulla esiintyjan tydkalujen
esittelyd. 1lmio tapahtuu monesti katsoessani sirkusta tai tanssia tai ollessani klassisen

musiikin konsertissa.

Jostain syysta teatteriesityksessa olen harvemmin kokenut tunnetta, etté esiintyjat vain
esittelisivat taitojaan. Saattaa olla niin, ettd teatterinayttelijan taidot ovat vaikeammin
maéadriteltavissé tai etté esityksen kokonaisuus eli ohjaus ja sen dramaturgia vaikuttavat

enemman katsojan kokemukseen esiintyjan tasosta.

Itse esiintyjana olen saanut paljon itseluottamusta taidoista. Se on ollut konkreettinen
tapa itselleni oikeuttaa oleminen yleison edessa. Taitojen kasvaessa ja esiintymisen
kautta aloin pikku hiljaa 16ytdad myds varmuutta ilmaista itseani. LOysin itsestani
haavoittuvampia puolia ja opin sietdmaan tiettyd epdvarmuutta, koska tiesin pystyvéni

tekemaan katsojaan vaikutuksen jollain taitoa vaativalla asialla.
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3.2.4. Taidosta virtuositeettiin
Taito tehda jotain ei sinallaan ole vield taidetta. Korkea taitotaso ei mydskéan viela
itsessddn ole virtuoottista. Teatterin kontekstissa taidon tulisi linkittya tilanteeseen, eika

olla irrallinen taidonnéayte.

We know that all forms of art should absorb nourishment from various sources, but we
must bear in mind the principle of taking over the spirit and not merely copying the
form. If we borrow in a mechanical or dogmatic manner, we cannot create true art. (Mei
Lan Fang, 1986, 38)

Taidosta tulee siind vaiheessa mielestani virtuositeetti, kun sitd pystyy kayttaméaan
tietoisesti osana esitysta. Taitoa oikealla tavalla annostelemalla, tietiméalla mita haluaa
katsojalle antaa ja minka haluaa jatta& salaisuudeksi. Hallitsemalla omaa taitoaan,
menemalld sen avulla omiin siséisiin maailmoihin, joihin katsoja paésee mukaan.
Luomalla illuusio siitd, ettd tdma esiintyja pystyy mihin vain. Kaikki on mahdollista,

samalla jatkuvasti yllattaa katsoja.

Jos esiintyjan tekniikka tai taito on toistuvasti ndkyva, on esiintyjan taidoissa

todenndkdisesti puutteita. Tuolloin esiintyjd ei ole asiansa ’péélld”, han ei hallitse omia
taitojaan, vaan taidot ja niiden puute rajoittavat hanté. Joillain esiintyjilla on myos tarve
esitelld taitojaan, ja vaikka he taitotasoltaan olisivatkin todella korkeatasoisia, ei jostain

syysta tule vaikutelmaa virtuositeetista.

3.3. Dialogi yleisdén kanssa

Kun puhutaan nimenomaan esiintyvan taiteilijan virtuositeetista, kuuluu siihen
olennaisena osana yleison kanssa kéytava dialogi. Katsojan pitdminen hyppysissa.
Katsojan kokemuksen eraanlainen manipulointi, mutta samalla siité irti paastaminen.
Hyv4, virtuoottinen esiintyja pystyy avaamaan itsensé taysin katsojalle, taitojensa avulla
hén pystyy opastamaan katsojaa syvemmalle matkalle luoden ainutlaatuisen

kokemuksen.
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Taidoilla ja virtuositeetilla on olennainen rooli kokonaisvaltaisen esityksen luomisessa.
Minulle ei riitd se, ettd ymmarran mista esitys kertoo tai mité se haluaa sanoa. Haluan
kokea kehossani selittdméattomié asioita. Haluan olla sanaton esityksen aikana ja sen

jalkeen. Haluan hiljentyd ja pyséhtya.

Koen esiintyjan virtuositeetin eli korkean taitotason yleensé hyvin aseistariisuvana.
Pudotan suojamuurit ja liikutun helposti, kun aistin esiintyjan antavan kaikkensa
esiintyesséan. Kun sanon antavan kaikkensa, tarkoitan myds sité valtavaa tyoméaéaraa,
mika esitykseen sisaltyy. Ymmarrén, miten paljon tyoté vaikkapa taitava balettitanssija

on tehnyt yhden noin minuutin mittaisen soolonsa eteen.

On eri asia esittda kaiken likoon laittamista ja oikeasti olla jo laittanut kaiken likoon.
Teatteriesityksessa nayttelijat usein kayttavat paljon energiaa; he hikoilevat, huutavat,
hyppivét ja kdyvat l&pi suuria tunnemyllerryksia. Arvostan tata kykya, tatd raakaa

energiaa ja sen esiin saamista esityksessa.

Tama ei kuitenkaan ole minulle se, miké& oikeasti liikuttaa tai tekee minuun vaikutuksen.
Minuun tekee vaikutuksen esiintyja, joka jattaa asioita ilmaisematta, ei ndyté kaikkea, ei
hypi turhaan. Tédssa on toki kysymys estetiikasta ja mausta, mutta minulle virtuoottinen
esiintyj& on joku, joka osaa annostella ilmaisuaan ja ajatuksiaan juuri kulloisenkin

esityksen vaatimalla tavalla.

Taman taidon taustalla on paljon epaonnistumisia, paljon ty6ta ja pettymyksia. Taustalla

olevan nakyméttoman tyon aistin katsoessani todella hyvaa, virtuoottista esiintyjaa.

3.3.1. Omistautunut nayttelija

Yksi esimerkki edelld mainitusta oli esitys, jonka ndin syksylla 2022 Espoon
Teatterissa. Nature Theatre of Oklahoman esitys Burt Turrido, An Opera oli lahes
nelituntinen kantriooppera. Tarinassa amerikkalainen merimies ajautui haaksirikkoon
Gronlantiin. Siell& hén kohtasi amerikkalaisen pariskunnan, joka piti kellarissa vankina
erastad miestd. Tarina oli melko monimutkainen ja suorastaan sekava, ei mennd siihen

taman enempaa.
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Esitys oli rakennettu kuin ooppera, eli kaikki repliikit laulettiin. Tavanomaisen
oopperan sijaan musiikkina oli kantrimusiikki. Nayttelijat lauloivat kaikki repliikit
samalla tanssien line dancing -kuvioita koko lahes nelituntisen esityksen ajan.
Esiintyjien joukossa oli laulajia, tanssijoita ja nayttelijoita. Esityksen aikana kaikki
kayttivat omia vahvuuksiaan, mutta selvasti ja ndkyvasti joutuivat myos

epamukavuusalueilleen.

Rakastin ensinnakin estetiikkaa ja sitd, miten valittu tyyli etd&nnytti. Seurasin esitysta
ihastuneena. Ihastuin kaikkiin esiintyjiin ja heiddn matkaansa. N&in, miten paljon he
olivat tehneet ty6ta esityksen eteen. Liikutuin eniten kahden nayttelijan dialogissa,
missa molempien roolihahmot oli lukittu kellariin. Tuolla he kertoivat toisilleen, miten
kukin sinne oli paatynyt. Kohtaus on muistikuvissani noin kymmenminuuttinen, mutta

saattoi olla tosiasiassa lyhyempi.

Etenkin toinen hahmo lauloi ja tanssi todella monimutkaisia ja vaativia koreografioita.
Né&kyi kuinka hiki alkoi valua ja kuinka hén teki t0itd. Hanen &&nensd ei kuitenkaan
pettanyt, eika tanssikoreografiassa nakynyt mitdaén virheita tai vasymyksen merkkejéa.
Hiki silti paljasti ndyttelijan olevan aivan jaksamisensa rajoilla. Seurasin lumoutuneena
nayttelijan kamppailua. Han tydskenteli uskomattoman ankarasti ja samalla nékyi,
kuinka paljon ty6t4 hanen on harjoituksissa taytynyt tehdé.

Han oli tuossa kohtauksessa virtuoottinen ja padsi minun suojamuurini I&pi.
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4. AJATUKSIA SUHTEESSA AUKTORITEETTEIHIN

4.1. Ulkoiset ja sisdaiset taidot

Taistelulajeissa puhutaan usein ulkoisista ja sisaisista taistelulajeista. Ulkoisissa
luotetaan omaan maksimaaliseen voimantuottoon. VVoima on helposti havaittavissa
sellaisten liikkeiden kuten potkujen tai lyontien muodossa. Tyypillisia esimerkkeja ovat
karate ja thainyrkkeily. Sisdiset taistelulajit sen sijaan perustuvat “’sisdiseen” voimaan,
jossa vastustajan luomaa liike-energiaa hyddynnetdadn oman voiman sijaan. Liikkeet
tehdaan rennosti ik&an kuin vastustajan energiaan uiden. Siséisissa tyyleissa
voimankéyttda on ulkoa kasin vaikea havaita. Puhutaan myds Ki- tai gi-energiasta
(Japaniksi ki, kiinaksi gi), eli jonkinlaisesta fyysisen ja henkisen harmonisesta

yhteydesta. Esimerkkeind siséisista lajeista vaikka aikido tai taiji.

Lainaan ulkoisten ja sisdisten taistelutaitojen maéritelmia omiin méadritelmiini esiintyjan

erityyppisista taidoista.

Virtuositeetti eli pitkdlle kehitetty taito voitaisiin mielestani jakaa karkeasti kahteen
osaan: Ulkoisiin, eli heti havaittaviin taitoihin kuten akrobatia tai 4dnenkaytto, ja
sisdisiin, eli vaikkapa yleison taiturimainen hallinta tai mielikuvituksen avulla luotujen

sisédisten kuvien jakaminen katsojalle.

Virtuositeetista puhuttaessa voidaan torméaté moniin ongelmiin ja vaarinymmarryksiin,
kuten ulkoiseen suorittamiseen. Mydnnan mydos itse syyllistyvani tdhan. Sana

assosioituu ulkoisen taidon, vaikkapa akrobatian taiturimaiseen suoritukseen.

Tat4 ongelmaa kasittelee Jerzy Grotowski paljon kirjassaan Kohti kdyhaa teatteria
puhuessaan nayttelijan harjoittelusta. Han varoittaa toistuvasti ndyttelijan taitojen
harjoittelusta, etenkin niiden jakamisesta aiheisiin kuten akrobatia, tanssi tms. Han
mainitsee esimerkkind (Grotowski, 2006, 116) voimistelun, jonka yksipuolinen
harjoittelu tekee nayttelijéstd kompelon tydhevosen”. Tuolloin hdnen mukaansa

suljetaan pois nayttelijan luovuus.
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4.2. Esimerkkind akrobatia
Kéytan nyt esimerkkind tekniikasta akrobatiaa ja sen opettelua, silla se on hyvin
konkreettinen taito ja tekniikka. Minulle akrobatia on aina ollut eraénlainen portti

nayttdmolle, turva josta lahted liikkeelle, kun en keksi mitddn muuta.

Akrobatia on nayttelijalle hyvin tarkeé harjoitusmuoto, koska se auttaa padsemaan irti
eparoinnisté. Volttia tehdessa ei voi epardida, kuten ei voi epardida suurta tunnetta

ilmaistaessa kesken vaikka Hamletin monologin.

“Joka kerta kun néyttelija kidvelee ndyttdmolle, hinen on oltava valmis hyppddméédn
odottamatta. Vailla halukkuutta siihen ndyttdmdo pysyy kesyna ja sovinnaisena
paikkana.”

(Bogart, 2004, Ohjaaja valmistautuu, 130)

Muistan omilta opiskeluajoiltani VVaasan fyysisen teatterin koulusta opettajani Maya
Tangeberg-Grischinin puhuneen samasta ongelmasta. Treenasimme akrobatiaa lahes
joka aamu, kuten monia muitakin liiketekniikoita. Ymmarran toki Grotowskin
asettaman kysymyksen taitojen opettelusta tai erilaisten taitojen kerd&@misesta ja luulen
my6s Aune Kallisen puhuvan siitd, kun han sanoo ettei hanta kiinnosta virtuositeetti

yhtaan.

”Jos néyttelijastd koulutetaan voimistelija, hdnestd tulee erdénlainen lihaksikas
tyohevonen. Néayttelija-tyohevoset ajautuvat yleensa vaikeissa tilanteissa psyykkisiin
kriiseihin ja paniikkiin.” (Grotowski, 2006,116)

Minua on aina hairinnyt tassa tavassa puhua fyysisisté harjoitteista kuten akrobatiasta
se, ettei koskaan puhuta itse tekniikasta. Grotowski ei kirjassaan mainitse sitd, miten
esimerkiksi akrobatian harjoittelu oli jarjestetty. Voimisteluliikkeiden, kuten han niita
kuvaa, toistaminen sindll&én ei kehité edes itse voimistelutaitoa. On suuri ero siing,

kuka opettaa ja miten liikkeiden harjoittelua lahestyy.

Oma kokemukseni ”grotowskilaisesta” akrobatiasta perustuu 1dhinna sithen, miten

akrobatian treenaaminen Vaasassa tapahtui. Ensin opeteltiin helppoja perusliikkeita



kuten erilaisia kuperkeikkoja ja paalla-kasillaseisontaa. Sitten edettiin hieman
vaikeampiin, mutta vield yksinkertaisiin temppuihin kuten niskahyppyihin,

paahyppyihin, erilaisiin kaatumisiin jne.

Tassé vaiheessa eteneminen on lahes kaikilla varsin nopeaa. Keholliset rajoitteet kuten
paino, pituus, voima tai mittasuhteet eivat viel& hidasta liikaa. Liséksi
harjoittamattoman kehon on mahdollista oppia nopeasti ennestéan tuntemattomat mutta

yksinkertaiset liikkeet.

Taman jalkeen tulee kuitenkin ensimmainen vedenjakaja: Hieman vaikeammat liikkeet
kuten puolivoltit eivat endi ole kaikille mahdollisia kovallakaan ty6lla. Tahén asti
liikkkeet voi ”10ytd4”. Grotowski puhuu “orgaanisesta akrobatiasta (Grotowski,
2006,127), vaikka viittaakin hieman eri asiaan, eli sithen, miten eri ihmiset ottavat

vastaan akrobatian muodon ja sisallon oman kehomuistinsa kokemusten mukaan.

Néama suhteellisen helpot liikkeet on mahdollista ik&én kuin nostaa esiin kehomuistista
ilman tarkempaa tietoisuutta tekniikasta. Ndiden liikkeiden ja taitojen “’10ytdminen” voi
olla hyvinkin miellyttéva ja antoisa kokemus. Se voimaannuttaa monia, ja olen ollut
monesti tilanteessa, jossa opettajana olen ollut auttamassa opiskelijaa 10ytamaan

itsestadn namé puolet.

4.2.1. Tie taitoon

Edelld mainittu ei kuitenkaan ole virtuositeettia, véittaisinpd, ettei viel& edes oikeaa
taitoa. Tuota litkemateriaalia voisi kutsua jonkinlaiseksi alkuliikkeeksi, mik& on monille
20-vuotiaille nayttelijantyon opiskelijoille melko luontevaa. Todellinen ty6 alkaa siina
vaiheessa kun siirrytadn vaativampiin liikkeisiin. Tuolloin liikkeet eivat en&a
kokemukseni mukaan ’160ydy” kehomuistista. Tdytyy tehda paljon toitd kokeneen
opettajan avustuksella, jotta saa kehon toimimaan mahdollisimman tehokkaalla tavalla
eri liikkeissé.

Koin eréanlaisen valaistumisen kokemuksen akrobatian harjoittelussa mennesséni

ensimmaisté kertaan Pekingiin opettelemaan jingjua. Ero l&hestymistavoissa
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lansimaisen tekniikan ja kiinalaisen tekniikan vélilla oli valtava. Vasta Kiinassa
ymmarsin, miten systemaattisesti liikkeiden opetteluun ja niissé vaadittavan rentouden
oppimiseen tulisi suhtautua. Kaikessa painotettiin rentoutta ja helppoutta ja siita

syntyvéa rajahtavaa voimaa. Tekniikkaan suhtauduttiin pragmaattisesti.

Ei puhuttu “sisdisistd impulsseista” puolivoltin ldhtdaskeleessa kuten grotowskilaisessa
tavassa. Puhuttiin pitkasta askeleesta, jossa takajalan pékié tyontaé vauhtia eteenpain
suuntautuviin olkapéihin. Ymmarsin, miten paljon opittavaa minulla vield oli, mutta

samalla ymmérsin miten sen oppia.

Se, mihin téll& pitkalla selostuksella akrobatian opettelusta haluan péaéatya on, etté
todellisen taidon oppiminen on aikaa, vaivaa ja ennen kaikkea ammattitaitoista opetusta
vaativaa. Jingju-akrobatiatekniikka on satojen vuosien aikana kehittynyt sellaiseksi kuin
se on. Se on sovellettu nimenomaan nayttdmolla kaytettavéksi, tiettya estetiikkaa
noudattavaksi taidoksi, jossa my0ds néyttelijan kuormitus ja sen hallinta on otettu

huomioon.

Haettu lopputulos ja sen méaritelma ndyttaa paljon samalta, mita luulen Grotowskin
hakeneen omalla via negativa -menetelméall&én. Ristiriita taitojen opettelun ja esteiden
poistamisen valilla ei valttdmatta ole niin suuri kuin ensiksi luulisi. Jingju-akrobatian
harjoittelussa on myos mielestani kyse esteiden poistamisesta. Menndan syvalle
ihmiseen niin fyysisesti kuin henkisestikin. Vaatii paljon toistoa, harjoittelua,

tiedostamista, jotta ”10ytd4” vaativat liikkeet omasta kehostaan.

Lahestymistapa on kuitenkin alussa taitojen harjoittelua. Taitojen karttuessa
itseluottamus lisdéntyy ja taidoista alkaa tulla osa itsed. Kun tekniikkaa ei enéa tarvitse
ajatella, paastéén tilaan, josta Grotowski puhuu. Impulssit tulevat kehon kautta nakyviin

valittdmasti ilman esteita.
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4.2.2. Tiedd mita ja miten treenaat

Olen néhnyt vain kuvia ja joitain videoklippeja Grotowskin Laboratorioteatterin
akrobatiaharjoituksista, mutta niiden perusteella akrobatia naytti enemman
voimistelulta, jollaista ei ole ajateltu nayttamolle. Liikkeité ei ole mietitty teatterin
kontekstiin, jossa liikkeilla, my0s akrobaattisilla, voi olla hyvin vahva ilmaisullinen

suunta.

Jingjun kontekstissa akrobaattiset liikkeet on rakennettu orgaanisesti osaksi esitysta ja

on mietitty itse liikkeitd, eli mit& litkkeitd missakin yhteydessa tehd&an.

Taitojen kuten akrobatia opettelun riski on totta kai siing, etté se yksipuolistaa kehoa ja
tekee siité jaykén, kuten Grotowski mainitsee. On kuitenkin otettava huomioon itse
tekniikka ja mihin juuri tuo kyseinen taito on tarkoitettu. Voimisteluliikkeiden
harjoittelusta sindllaan on hyotyé taitojen oppimisessa, mutta siitd olen samaa mieltg,

ettei se itsessadn johda paremmaksi esiintyjaksi.

Harjoitellessa on tarke&& aina muistaa, mitd harjoittelee ja mité varten. Harjoitteletko
tata taitoa vapauttaaksesi kehosi ollaksesi luovempi, avoimempi impulsseille, vai
harjoitteletko taitoa suoraan nayttamolla kaytettavéksi? Se ei mielesténi ole asioiden

poissulkemista vaan tydkalujen keraamistd monimuotoista ilmaisua varten.

Jingju-akrobatiassa kuten muissakin liikkeissé on pyrkimys myds Grotowskin
perdénkuuluttamaan ylimaaraisten jannitysten poistamiseen ja aktiivisen rentouden
Ioytdmiseen. Epailen, ettei Grotowskin ryhmadssé ollut riittdvan hyvié akrobatian
spesialisteja, minké lisaksi he harjoittelivat liikkeita tavalla, joka jaykistéa kehoa.

Moni asia varmasti 10ytyi kokeilemalla ja epdonnistumalla.

Tama on hyva periaate, mutta varsinkin akrobatian harjoittelu voi olla todella

vaarallista, jos ei tiedd mitd tekee.

Kokeilemalla 16ytdminen ei ehké& ole paras lahestymistapa esimerkiksi volttisarjoja

treenatessa. Harjoittelu vaatii valtavasti aikaa ja voimaa, niin fyysista kuin henkista.
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Ollaan jatkuvasti kosketuksissa omiin pelkotiloihin. Paradoksaalisesti mitd enemman

pelk&é ja varoo, sitd vaarallisempaa harjoittelusta tulee.

4.2.3. Taito osana esiintyjaa

Tarkoitukseni ei kuitenkaan ole padasiassa keskittyé akrobatiaan tai akrobaattisen
nayttelijan virtuositeettiin. Tassa kuten monissa muissakin ulkoisissa taidoissa piilee
sudenkuoppa. Kun on muutaman kerran nahnyt vaikuttavan akrobaattisen liikkeen, joka
muuten tapahtuu sekunnissa tai joissain tapauksissa (sarja) muutamassa sekunnissa,

alkaa katsojana kaipaamaan jotain enemman. Entd sitten, mihin tdma4 johtaa?

Esiintyjan virtuositeetti on paljon monimutkaisempi asia. Esimerkiksi pelkéstaéan
fyysisesté virtuositeetista puhuminen johtaa laaja-alaiseen keskusteluun. Noh-
teatterindyttelija, joka liikkuu hitaasti ja l&hes lipuu lavan poikki, on parhaimmillaan
virtuoottinen esiintyja. Hanen kehonhallintansa, pienet mikroeleet, kultivoidut liikkeet

ovat todella vaikuttava kokonaisuus.

Fyysisid taitoja on kuitenkin vaarallista, ehkd jopa mahdotonta, eristaa esiintyjan
kokonaisvaltaisesta esiintyjan taidosta. Ne ovat yksi osa kokonaisuutta ja se, kuinka
paljon niille antaa painoarvoa, liittyy omaan estetiikkaan ja ihmiskuvaan. Minulle
fyysiset tai ulkoiset taidot ovat aina olleet tarkeitd. Se on ollut se koukku, milld minut

on katsojana saatu mukaan.

Tuon koukun tai mukaan nappaamisen jalkeen nouseekin kysymys esiintyjan
todellisesta taidosta. Pystyyko esiintyja lunastamaan sen, mihin on taidonndytteelldan
vihjannut? Onko taitojen kdyton dramaturgiaa eli kokonaisuutta ajateltu
ohjauksellisesti? Liittyvatko taidot esitykseen tai ovatko ne luonnollinen osa esityksen

kokonaisuutta?

Fyysisten taitojen tulisi tukea esiintyjan muita ominaisuuksia, mahdollistaa esiintyjan
haluama idea katsojalle, kohottaa esityksen energiatasoa, luoda affekteja. Fyysisten
taitojen riittava hallinta on mielestani valttaméatonta hyvélle esiintyjalle. Ei hyvan

nayttelijan tarvitse tehdd kuperkeikkaa ollakseen vakuuttava, mutta tietty



perustavanlaatuinen kehonhallinta ja omien kehollisten pelkotilojen kasittely on

olennaista.

4.3. Nayttelijan (henkilé6kohtainen) virtuositeetti
ld&nsimaisessa traditiossa

Siséisista taidoista tai virtuoottisista ominaisuuksista puhuminen on huomattavasti
hankalampaa ja vaikeammin maériteltavissa. Teatteri ja etenkin lansimainen
draamateatteri on esittavien taiteiden alalla kummajainen. Ei ole absoluuttista totuutta

tai kaavaa, jota noudattamalla voi oppia hyvaksi esiintyjéksi.

On paljon eri tekniikoita, joissa néyttelijalle asetetaan tehtdvié tai yritetddn raivata pois
kaikki ylimééardinen. Kaikessa on pyrkimys l0ytéa se, mika on totta. Tosi tai mika on
totta tarkoittaa eri ihmisille eri asioita. Samoin on lukuisia l&hestymistapoja tarkastella

esiintyjan taitoa.

”Meidén kulttuurissamme kaikkiin luovuuden alueisiin kuuluu kisitys siitd, mikd on

henkilokohtaista.” (Grotowski, 2006, 115).

Myos esiintyjan ja ndyttelijan oletetaan paljastavan jotain itsestdén, antavan esitykselle
jotain henkilokohtaista. Téssa piilee haaste maéritelld esiintyjén taito. Miten erottaa

henkildkohtainen objektiivisesta taidosta, jos sellaista asiaa edes on?

4.3.1. Tekniikka vai teko?

Grotowski puhuu esiintyjan kiusauksesta valtella Tekoa Tekniikan kautta (Grotowski,
2006, 129). ”Tekniikka ja Teko eivét ole synonyymeja. Tekniikka voi toimia Teon
korvikkeena. Jos toteutamme Teon, tekniikka toimii itsestdan. Kylmaéa tekniikkaa
voidaan kehittda tietoiseksi, mutta tietoisuus kylmasta tekniikasta palvelee Teon
karttamista, piiloutumista, peittelemistd. Tekniikan puute on oire rehellisyyden
puutteesta, silla oikea tekniikka on seurausta Teon toteuttamisesta.” (Grotowski, 2006,
130).
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Eli aito néyttelijan taito, tekniikka, on aina seurausta rehellisesta, vilpittdmasta,
spontaanista Teosta. Tallainen teko vaatii paljon itsetutkiskelua ja itsetuntoa. Oman

itsensé hyvéksymista.

Naiden taitojen sanallistaminen tai havaitseminen on monimutkaisempaa. Katsoja ehka
huomaa esiintyjan olevan joko hyva tai huono, muttei pysty erittelemaan miksi, tai mité

esiintyjan esiintymisessé pitdisi parantaa.

4.4. Nayttelijantyon professori Aune Kallisen
ajatuksia

Halusin saada tahan kirjalliseen opinnédytetyéhdn mukaan myos nykyaikaa edustavan

ldhteen. Haastattelin Teatterikorkeakoulun ruotsinkielisen nayttelijantaiteen eli S-

koulutusohjelman (Svensksprakig utbildningsprogrammet i skadespelarkonst)

professoria Aune Kallista 10.3.2025 kello 12.30-13.15. Seuraavassa kappaleessa

esiintyvat sitaatit ovat hanen, joista useimpia olen muotoillut kirjalliseen muotoon tai

muuten tiivistanyt yrittden sailyttaa oikean ajatuksen. (Kallinen, 2025)

Haastattelu l&hti k&yntiin kannaltani mielenkiintoisella tavalla, kun kysyin heti alkuun,
miten Kallinen méérittelee esiintyjan virtuositeetin: ”Mahin en miérittele sitd. En ole
torméannyt tilanteeseen joissa tarvitsee maaritella. Termi jota en kdytd. En koskaan puhu

siitd.”

Kallinen ei pitanyt virtuositeetin maaritelmaa hanelle relevanttina. Hanelle virtuositeetti
toi ensimmaisend mieleen juuri ulkoiset taidot ja niiden esittelyn. Pdasimme kuitenkin
nopeasti syvemmélle asiaan ja esiin nousi kiinnostavia seikkoja. Kallista
haastatellessani kavi heti selvéksi, ettd nakokulmamme ja filosofiamme ovat hyvin

erilaiset.

Pidan kuitenkin tilanteista, joissa mielipiteet tai ndkokannat eroavat nakyvasti. Nyt
my0s huomaan, ettd oma tapani on lahted liikkeelle olettaen, etta virtuositeetti on
automaattisesti jotain, misté kaikki puhuvat tai etta heilld olisi tarve se maaritella.
Mitd enemman keskustelimme aiheen ympérilla ja aiheen vierestd, huomasimme ehka

sittenkin l16ytavamme yhtymakohtia ajattelussa.



Monesti sanoilla maarittely johtaa vaarinymmarryksiin, koska meilla on eri
mielleyhtymia ja kéyttétarkoituksia sinélladn samoille sanoille. Virtuositeetti termina

teatterin kontekstissa on kieltdmétta provosoiva.

4.4.1. Taydellisyyden paradoksi

”Virtuoottisuus mun korvissa helposti tarkoittaa taydellista. Synonyymi taydelliselle.
Ehka& tdma on se syy miksi en kéyta termid. Taydellisyys ei ole tavoitteena, ja jos
taydellisyys (on tavoite) niin kaikki on jo lahtokohtaisesti taydellistd, jo sellaisena kuin
se on ja ilmenee. Se on musta ainoa kiinnostava taydellisyyden manifestaatio.
Paremmuus on &arimmadisen epakiinnostavaa, ja musta meidén alaa ja taidetta tuhoaa ja
sy0 kilpailu ja kaikenlaiset rankingit. Virtuoottisuus, taydellisyys tai tahtikultti yllapitaa

tatd. Mulla ndméa menee samaan laariin.”

Virtuoottisuus termind kantaa monia konnotaatioita. Olikin kiinnostava kuulla Kallisen
ajatuksia téstd nakokulmasta. Ja muistutettakoon, etten ollut l&ahettanyt kysymyksia
etukateen tai muuten antanut hanelle mahdollisuutta valmistautua. Namé ajatukset

olivat siis spontaaneja mielleyhtymia esiintyjan virtuoottisuudesta puhuttaessa.

’Taito, jossa voi olla taitava tai vihemman taitava. Virtuositeetti on mun paassé
erityislaatuisuutta suhteessa muihin. Ei voi olla virtuoosi jos ei ole parempi kuin muut.

Muuten se kuivuu.”

Taydellisyyteen pyrkiminen on myds omasta mielesténi yksi virtuoottisuuden
madritelma. Oma asiansa onkin juuri se, mité taydellisyys tai siihen pyrkiminen
kullekin tarkoittaa. Minulle se tarkoittaa ennen kaikkea itsensé jatkuvaa kehittdmista,
itsensd voittamista. Ajatusta siitd, ettei anna oman lahjakkuutensa tai sen puutteen

maarittad itsedén, vaan ennemmin saada itsesta kaikki mahdollinen irti.



4.4.2. Opitaanko uimaan vai lentdmaéan?

Aune Kallinen on nayttelijantyon professori ja oli kiinnostavaa puhua nayttelijantyon
koulutuksesta. Esitin hénelle polarisoivan kysymyksen: Mitd mieltd olet véitteestd, etté
taitojen opettelu mahdollistaa asioita? Eli etté teet mita haluat etk sitd mihin pystyt?
Tiedan esimerkiksi yhden Kallisen edeltéjista puhuneen nayttelijantydn koulutuksesta

juuri tuolla nimenomaisella esimerkilla.

Kallinen vastaa suorastaan tuohtuneensa eradssa palaverissa tdmén teesin edessa.
”Huusin hénelle (professorille) kun hédn sanoi, ettd ensin pitdd oppia uimaan, ettei

uppoa. Vastasin hinelle ettd mutta jos haluaa lentda eikd uida.”

Askeiseen kiteytyy mielestani nama kaksi erilaista lahestymistapaa. Ensimmainen on
se, missé ajatellaan taitoja oppimalla ja sitd kautta taitavammaksi tulemalla
mahdollistettavan omien taiteellisten ndkemysten toteutus. Tee mité haluat, ei sitd mihin
pystyt. Toinen, Kallisen mainitsema ja kannattama nakokulma on se, jossa nahdaén
néyttelijantaide suurempana kysymyksena ja jota ei tule l&hestyé tiettyd kaavaa

noudattaen.

”Suhteessa ndyttelijdin kenttd on laajempi, ettei maaritelld mitd ndyttelijdn pitda

osata.”

Askeisella han viittaa muun muassa Suomen kokoisen markkina-alueen realiteetteihin.
Ei ole jarkevéa poissulkea taitoja tai tyyleja erikoistumalla johonkin tiettyyn.
Kéytannossé pienessa maassa elanto tulee erikokoisista lahteistd, jotka voivat olla
toisiinsa ndhden hyvinkin erilaisia. Syvalle meneminen ja jonkin taidon niin pitkélle
vieminen, etta siita tulisi virtuositeetti, ei ole pragmaattista. Siind tulee helposti suljettua

pois mahdollisuuksia.

Minulle tastd tulee mieleen enemman bréandin rakennus. Jokainen taiteilija, nayttelija,
ohjaaja joutuu kdytanngssa rakentamaan brandid, jolla erottua muista.
Henkilokohtaisuutta painottavassa taidekentassd muista erottuminen on elinehto. Mutta
eikd juuri tdmén takia kannattaisi olla jokin oma “virtuositeetti”, jokin erityistaito, jota

voisi tarvittaessa hyddyntad ja jolla brandaté itsensa? Minua henkilokohtaisesti on aina

40



auttanut se, ettd minulla on ollut erityistaito. Toisaalta vuosien mittaan siitd on tullut

myos erdénlainen taakka, joka maarittdd minua ja sitd kautta rajoittaa.

4.4.3. Virheista
Miten sitten se tunne, mika itsedni kiinnostaa, eli se etta taitavaa esiintyjaa katsoessa
tulee olo, ettei itse tuohon pystyisi? Ja onko se jotain mit4 tulisi hakea? En voi olla

kovin eri mieltd Kallisen vastauksesta.

”Menee ehkd samaan kuin sirkus. Virheen eliminointia. Nayttdmo on armollisempi,
mutta myds armottomampi, koska kiinnostavuus rakentuu nimenomaan virheelle. Se on

siind hetkessé tapahtuvaa ja vékisin epatdaydellistd.”

Virheen sietdminen onkin kiinnostava kysymys. Mika on virhe? Jingju-perinteessa virhe
voi olla hyvinkin nékyv4, vaikka keihdan pudottaminen sitd heittdessa tai
kompastuminen voltin alastulossa. Toisaalta monia ”virheitd” ei kukaan muu kuin ehka

todella harjaantunut katsoja née.

Moka ei ole lahja timén kaltaisissa traditioissa, ja se aiheuttaa painetta esiintyjalle.
Virheen sietdminen ja siihen suhtautuminen onkin ehka suurin vedenjakaja. Omasta
kokemuksestani esiintyjana voin sanoa mokanneeni joka ikisessa esityksessa. Koskaan

ei ole taydellista esitysta. Se on juuri esittavén taiteen viehatys.

Ollaan yhdessé esiintyjan ja katsojan kanssa samassa tilassa ja pyritaan
mahdollisimman hyvaan lopputulokseen, joku voisi sanoa taydellisyyteen. Samalla
uskon kaikkien (katsojien ja esiintyjien) tietdvan, ettei tdydellisyytta ole mahdollista

saavuttaa. Tama jannite tekee esityksesta kiinnostavan.

Minusta taydellisyyden paradoksin tiedostaminen ei saisi poissulkea taydellisyyteen

pyrkimista.



Kun puhumme néyttelijan taidoista ja sellaisista erityistaidoista, joita kaikki eivat ehka
hallitse, Aune Kallinen listaa muutamia téarkeita néyttelijan taitoja, esimerkiksi hapeéan

kasittely, avoinna olo tai sisaisten mielikuvien nékyviksi tuominen tekstin kanssa.

4.4.4. Sisaisten taitojen virtuositeetti
Kallinen puhui paljon somatiikasta ja kehon sensoreista tai tuntosarvista, jotka ovat
aarimmaisen herkkina ympaéristolle, muille esiintyjille, yleisélle tai itselleen.

Tilanteeseen antautumisesta ja epdvarmuuden sietdmisesta.

Hén otti esimerkiksi ndyttelija Minttu Mustakallion Arhundradets kérlekssagan -
esityksessa Lilla Teaternissa. Kallinen kuvaili Mustakallion kykyé olla avoin, asettaa
itsensd tilanteisiin, jotka h&vettavat katsojaa. Silti han pystyy samassa esityksessa
tulkitsemaan Maérta Tikkasen runoja riisutulla tavalla ja tuomaan oman siséisen

mielikuvituksen luoman maailmansa nékyvéksi katsojalle.

Tassé tapauksessa voitaisiin jo puhua virtuoottisesta esiintyjésta. Esiintyjastd, joka
katkee oman tekniikkansa ja taitonsa niin hyvin, ettd vain esityksesta ja sen sisallosta
tulee tarked. Etta katsoja unohtaa ndyttelijan, unohtaa itsensa ja lahtee matkalle kohti

tuntematonta.

Jospa yksi virtuositeetin maaritelméa on etté esiintyja tekee jotain, mihin katsoja ei koe
pystyvansé. On tilanteen p&alla. Antaa illuusion helppoudesta, kadottaa itsensé
esityksen maailmaan. Silloin Minttu Mustakallion esitys oli virtuoottinen. Ei ulkoisia

taitoja vaan sisdisié, vaikeammin maériteltavia taitoja hyddyntéen.

Yllatyin, miten paljon samankaltaisia ajatuksia Aune Kallisella oli suhteessa Jerzy
Grotowskiin. Molemmat tuntuvat vierastavan taitojen opettelua tai oikeammin sen
maéaérittelyd, mitd ndyttelijan tulisi osata. Tuolloin heidan mielestaan tullaan vakisin
myos sen kysymyksen eteen, mitd nédyttelija ei osaa. Halutaan vapauttaa mielikuvitus
rajoitteista ja paasta tilaan, jossa on mahdollista yllattya. Y1latta4 itsensd, olla avoin
kaikelle. (Kallinen, 2025)
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”Nayttelijén tulee pyrkid ruumiinsa vapauttamiseen, ei vain sen tiettyjen osien

kouluttamiseen. On annettava ruumiille mahdollisuus, mahdollisuus elda.” (Grotowski,
2006, 117)

4.5. Lisda Mei Lan Fangista ja jingjun
nayttelijantydsta

Luettuani Mei Lan Fangin kirjan uudelleen vuosien jalkeen oli silmiinpistavaa, miten

paljon samankaltaisia periaatteita han nosti esiin ndyttelijantydsta kuin Grotowski. Mei

Lan Fang kirjoittaa paljon keskeisten rooliensa taustoista, tekee hyvin tarkan

roolianalyysin (Mei Lan Fang, 1986, 28—-38). Han kay lapi tilanteet, roolin sosiaaliset

asemat, hyvin yksityiskohtaiset kohtausten tarkeat k&éanteet jne.

Jingju on taidemuotona erilainen kuin lansimainen teatteritaide. Jingjussa on varsinkin
nykyé&an tietty maara, noin muutama sata, standardisoitua ndytelmaa, joita esitetadn ja
jotka nayttelijat opettelevat. Taysin uusia ndytelmia tehdaan harvoin. Mei Lan Fangin
aikaan 1900-luvun alussa ja jingjun “’kulta-aikaan” 1930-luvulla ennen japanilaisten
miehitysté taidemuoto oli kehittyvéssa tilassa ja uusia ndytelmia ja kokonaan uusia

roolityyppeja kehittyi enemman.

Se, ettd naytelmat ovat fiksattuja, eiké tarkoitus ole joka kerta tehd& alusta loppuun asti
uutta esitystd, vaikuttaa siithen miten nayttelija, mutta myos ohjaaja, esitysta lahestyy.
Esityksen pohjan ollessa aina sama on mahdollista, suorastaan valttdmatonta, keskittya

jokaiseen yksityiskohtaan perinpohjaisesti.

Kohtausten, roolien, musiikin ollessa selkeitd voidaan laittaa paljon huomiota siihen,

miten roolinsa esittdd. Kuinka monta askelta hahmo ottaa siirtyesséan pdydan takaa

tervehtimaan valtion virkamiestd, tai minkélaisen hymyn hahmo tekee ja mika on tarkka

katseen suunta. Lahestymistapa muistuttaa musiikkitermein enemman klassista
musiikkia, jos lansimainen teatteri vertautuu enemman jazz-musiikkiin. Néyttelija on
hyvin riisuttu ja kaikki huomio on hdnessé ja hanen taidoissaan. Esiintyminen on ikaan

kuin suoritus.
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4.5.1. Tyylilaji

The performing artist has this two-fold task: apart from acting his role according to the
development of the story, he must also remember that his job is to express himself
through beautiful dance movements. If he fails to do this, he cannot produce good art.
(Mei Lan Fang, 1986, 30)

Tyylissé pysyminen eli kauneuteen (kiinaksi: Meili) pyrkiminen on jingjulle ominaista.
Draaman esittdminen uskottavasti ei riitd. Kuten Mei Lan Fang mainitsee, ovat kaikKki
liikkeet ja eleet oikeasta elamastd lainattuja, mutta lavalla niisté tulee kauniita ja
nautinnollista katsottavaa. Eleet ja liikkeet ovat hyvin pitkélle vietyja ja tyyliteltyjé,
joskus niista on vaikea 10ytaa yhteyttd oikeaan kayttotarkoitukseen. Tdma johtuu
monesti siitd, ettd konventiot ovat hyvin sidonnaisia kulttuuriin eli keisarin aikaiseen

Kiinaan.

Tyyli& ei oikeastaan koskaan rikota. Esimerkiksi roolihahmon kuolemaa esitetdén
harvoin. Jos hahmo kuolee, on sen esittdminen kaunista ja sankarillista. Sankarin

tehtdva on monesti kuolla esityksen lopussa uhraten itsensé yhteisén hyvaksi.

Jingju on taidemuoto, jossa yleist osoittaa suosiotaan sankarin kuolemalle, sill&
kuolema on usein hyvin taiturimainen, virtuoottinen taidonnéyte. Sankari voi tehda
esimerkiksi kierrehypyn ilmassa, jonka jalkeen han kaatuu néayttavasti suoraan selélleen.

On olemassa oma taitokategoria niille “kuolemille”.

4.5.2. lhmiskéasityksista

Of course an artist should be inventive in his stage art, but this originality must come
through study. If he has not studied widely, if he has not properly digested past
experiences, he will not be able to find the right means of expressions. He will only be
able to invent things out of his head. This not only hampers the development of his art,

it may even lead him astray. (Mei Lan Fang, 1986, 41)
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Kiinnostavaa on, miten samankaltaiselta Mei Lan Fangin ja Grotowskin maaritelmat
kuulostavat sanoiksi puettuina. Jingjun tapauksessa estetiikka on hyvin tyyliteltyd,
standardisoidut ndytelmét ja yleensékin toisenlainen ihmiskasitys tuottavat erilaisen
lopputuloksen. Lansimainen individualistinen ihmiskasitys tuottaa paljon
henkildkohtaista taidetta, ja taiteilijan oman persoonan ja henkildkohtaisen tarinan

odotetaan nakyvan.

Kiinalaisessa ihmiskasityksessa yhteiso on aina yksilod tarkeampi. Hahmojen motiivit
ovat usein patrioottisia henkilokohtaisten sijaan. Tahan vaikuttaa ilman muuta Kiinan
kommunistisen puolueen ote taiteesta, etenkin Kiinan kansallistaidemuodosta jingjusta.
Esityksissé halutaan tuoda esiin ihanteita, ei haastaa vallalla olevia nakemyksia.

Taiteilijat ovat myds pakotettuja pysymaéan raamien sisélld. Uuden luominen on riski.

4.5.3. Tarkkuus

Tapa suhtautua jingjun esittdmiseen johtaa perfektionismiin. Pienidkin yksityiskohtia
pitdd hioa ja kaiken tulisi olla "tdydellistd”. Vaatimustaso on korkea. Mei Lan Fang on
sanonut jossain haastattelussa: ”10 minuuttia lavalla vaatii 10 vuotta harjoittelua.”
Lause kiteyttaa hyvin jingjuun liittyvan perfektionismin. Matka taidemuodon hallintaan

on pitk& ja vaativa.

Ensin pitd4 oppia muoto ja perustaidot, jonka jalkeen tekemisen pitaé ndyttad kauniilta.
Viimeinen vaihe on vaikein; siin kaiken lavalla tehtavén tulisi olla helpon ja
vaivattoman né&koista. Liséksi yleisO tdytyy hurmata. Viimeiseen vaiheeseen eivat

suinkaan kaikki nayttelijat ylla.

Tarkkuuden maaritelma on todella pitkélle viety.

Peking Opera professionals divide the acting skills into three realms. ”Being accurate”
indicates a correct combination of the skills, while the second realm, being beautiful”,
focuses not only on the technical execution, but on the interpretation’s aesthetic values

and the accuracy of the portrayal of the character. The highest of the three realms,

“having a lingering charm”, is more difficult to put in words since the highest quality of

artistic performance often seems to avoid exact definitions. (Miettinen, 2018)
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Viimeisen vaiheen puuttuminen, joka on itse asiassa yllattdvan yleisté, on ehka suurin
taidemuodossa vaarinymmarryksia aiheuttava seikka. Muistan ensimmaista kertaa
Kiinassa opiskellessani kysyneeni nuorelta opettajaltani, mita han ajattelee
esiintyessaan. Han néytti minulle kohtauksen, jonka tulisin oppimaan siella

ollessani. Jotkut ilmaisut ja ilmeet ndyttivat omaan tottumattomaan silmaani
eksoottisilta, enk&d ymmartanyt mista ne tulivat.

24-vuotias nuori mies mietti hetken ja sanoi: ”To look good.”

Puhuimme englantia, eiké& h&nen englannin kielen tasonsa ollut kovin hyva, minun
kiinan kielen tasoani parempi kuitenkin, joten voi olla ett4 silld oli oma osansa. Muistan
tuolloin suuresti pettyneeni vastaukseen. Odotin jotain butoh-tanssin kaltaista suurta
sisdista mielikuvaa, joka ilmenee kehon ilmaisussa. Hyvélta ndyttdminen ei istunut
omaan ideaaliini. Nyt ymmarran kuitenkin mista oli kyse, han oli siina vaiheessa omaa

polkuaan, jossa ei vield ollut saavuttanut tuota korkeinta tasoa.

4.5.4. Kokonainen nayttelija Aasiassa

Jingjun tai muiden perinteisen aasialaisten teatterimuotojen vertaaminen lansimaiseen
teatteritaiteeseen on vaikeaa. Niiden funktio ja konteksti on eri. Molemmissa on
tietenkin paljon samaa, muun muassa yleison kiinnostuksen herattdminen. Aasiassa
kokonainen nayttelija on késite, eli ndyttelija todella esittdé rooliaan koko kehollaan ja

koko olemuksellaan. Se, mika usein jaa pois, on oma persoona.

Vain adrimmaisen taitavilla tahtiesiintyjilla on kyky ja ehkd myds lupa laittaa omaa
persoonallista maustettaan esiintymisiinsd. Nama yksilot ovat ainakin Kiinassa erittain
rakastettuja ja ihailtuja. Kuitenkin se siséltd, mitd nama tdhdet esittavéat, on eraalla

tavalla yhteistd omaisuutta ja harvoin heidén itsensé luomaa.
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Viimeinen taistelija, Wusheng Company, 2015. Kuva: Kari Rosenberg
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5. KAYTANNON ESIMERKKEJA

5.1. Miksi minulle virtuositeetti on tarke&aa?
Virtuositeetti tai virtuoottinen esiintyja liittyy ilman muuta kysymykseen estetiikasta.
Siihen, millaista teatteria pidat itsellesi totena tai kiinnostavana. Totuus voi tarkoittaa
kahdelle ihmiselle hyvinkin eri asioita, taiteessa varsinkin. Se, millaista kokemusta
esityksell& hakee tai miksi ylipdataan teatteria tekee, nékyy vaistamatta estetiikassa.
Minulle estetiikka tarkoitti pitkddn muotoa. Olin paattanyt millaista muotokieltd haluan

lavalla ndhdé ja valitsin aiheita ja teemoja, jotka sopivat tuohon muotoon.

Minulle muoto oli 18htokohta, eréanlainen turva, jotain konkreettista. Muotokieleen
minulla liittyi aina erittdin pitkalle viety tyylitelty tapa liikkua, kdyttaa kehoa, suhtautua
tilaan, hyodyntaa rytmia jne. Muoto on aina ollut tapa jasent&a ajatuksiani ja lavalla

tapahtuvaa kaaosta jonkinlaiseen jarjestykseen.

Minun on aina ollut hankala suhtautua improvisaatioon. On tuntunut, ettd jos paastan
liikaa otettani, menetdn hallinnan taysin enka endd saa esityksen ajatusta kiinni.
Virtuositeetti, nimenomaan kehollinen, liikkeen virtuositeetti on aina ollut tapa luoda

Kiintopisteitd. Eraanlaisia suuntaviivoja, joista edetd kohti seuraavaa.

5.2. Muoto=jingju

Pitkd&dn muoto oli minulle yht& kuin jingju. Jingjun muotokielessa kaikella on merkitys
ja kaikki on hyvin kultivoitua. Halusin ikaan kuin luoda uudelleen, rekonstruoida tuon
minulle tarkedn kokemuksen Aleksanterin teatterissa. Yritin vaikka vakisin rakentaa
draaman sisélle sellaisia hetkia, joissa esiintyjien oli méara tehda taituruutta vaativia
liikkeita.

Halusin esiintyjien sisaistavan juuri oikeanlaisen jannitteen kehossa, haluamani tarkat
suunnat, ja rakensin mukaan koreografisia kokonaisuuksia ja temppuja. Minulle tarkeda
oli tehdd esityksesta kohotettu, jotain ei-arkista. Jotain mika olisi enemman kuin

psykodraamaa. Hain ilmaisukeinoja, jotka olisivat isoja, suhteessa tilaan, suuria tunteita,
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halusin nayttelijan taitoja hyodyntéen luoda vahvoja affekteja (ennen kuin tiesin mita

sana affekti tarkoitti).

5.2.1. Ensimmaiset kokeilut muodon kanssa

Tama vahva, omanlaisensa erikoinen muotokieli sopi joihinkin aiheisiin hyvin. Joissain
tapauksissa muoto ja sisélto kohtasivat ja mielestani esityksesté tuli jotain uniikkia ja
aitoa”. Yksi ensimmaisistd kokeiluistani hyodyntdd jingjun liikekieltd ja ilmaisua oli

itse kirjoittamani Vartija — arjen sankari -esitys vuonna 2013.

Tarina oli hyvin yksinkertainen kertomus suomalaisesta yovartijasta, joka kohtaa kolme
armeijan saastosyista irti sanomaa entista upseeria. Upseerit haluavat kostaa
yhteiskunnalle kokemansa vaaryyden ja murtautuvat postikeskukseen aikomuksenaan
pysayttdd koko maan postinjakelu. Ainoa, joka tdmén voi estad, on yovartija. Alkaa

koko yoOn kestavé eeppinen taistelu.

Koko kasikirjoitus mahtui noin viiteen liuskaan. Esityksessa oli paljon suoraan jingjusta
lainattuja litkesarjoja, taistelukohtauksia, akrobatiaa, miimin ja akrobatian yhdistelmaa,
jingju-laulua suomen Kielelld, resitaatiota ja kaikki kaksihenkisen orkesterin
sdestykselld (rummut ja harmonikka). Tuossa esityksessa onnistuimme mielesténi
luomaan Anne Bogartin kayttdmén termin “vadristymén” (Bogart, 2004, 62—64), jossa

tarina ja muoto olivat erddnlaisessa ristiriidassa.

”Vilittomasti maariteltivissad oleva on usein vilittdmasti unohdettavissa. Miké tahansa

ndyttdmolld voi olla unessa jos se on lilan méériteltyd.” (Bogart, 2004, 63)

Yksinkertainen, suorastaan naurettava tarina yhdistettyna &arimmadisen tyyliteltyyn ja
kultivoituun muotokieleen toimi. Lopputulos oli koominen, mutta saimme myaos
vaikuttuneita aplodeja ja kohahduksia katsomosta. Esitin itse ydvartijan roolin ja
ohjasin teoksen. Tein myo6s koreografiat. Rehellisesti sanottuna alussa ainoa motiivini
esityksen tekemiseen oli padstd esitteleméddn taitojani. Halusin “brassata” etenkin

keihdan kayton taidoillani, joita olin treenannut vuosia.



Mielestani onnistuimme tyéryhmana kuitenkin, ehka sattumalta, kertomaan naurettavan
tarinan tavalla, joka oli kiinnostava. Taté voisi ehkd verrata oopperaan, jossa tarinat ovat
usein hyvin banaaleja, mutta kohotettu musiikki tekee esityksista jollain tavalla

uskottavia.

5.2.2. Esiintyja vai ohjaaja?

Huumaannuin tuosta onnistumisen tunteesta. Olin teoksessa seka esiintyjé ettd ohjaaja,
mika ei ollut prosessin kannalta kovin viisasta. Itse esitystilanteessa asiat sujuivat hyvin,
jaminulle oli luontevaa toimia néin, silla olin itse treenannut jinjgjun muotokielt4
vuosikausia. Rekrytoin esitykseen kolme muuta nayttelijéa, joilla ei ollut yhtaan
kokemusta jingjun harjoittelusta. Uskoin voivani opettaa heille riittdvasti tekniikoita ja

sopivia temppuja, jotta he voisivat ik&an kuin olla bandi minun ollessani solisti.

Treenit sujuivatkin hyvin ja keskityimme alussa paljon muotokielen ja perustaitojen
opetteluun. Mielestani ndyttelijat saavuttivat hyvan tason, ja varsinkin heidan
esittdessédan koomisia entisid upseereja epataydellisyys tekniikassa sopi esitykseen.
Olinhan itse vastapainona tylsédna “tdydellisend” sankarina. Tétd teosta esitimme melko
paljon, ja minusta alkoi jo sita esittdessa tuntua pikku hiljaa silté, ettd haluaisin ehk&

mieluummin siirtya pois lavalta ja ottaa enemmaén vastuuta ohjaamisesta.

Vartijan jalkeen teinkin muutamia esityksid, joissa ohjasin, mutten enaa ollut itse
esiintyjand mukana. Tajusin heti, ettei esitys voi perustua samalle, jingjuun perustuvalle
tekniikalle. Piti kehitell& uusia muotokielid. Otin inspiraatiota japanilaisesta
taistelulajiestetiikasta, jossa liikkeet ovat yksinkertaisempia, ja yhdistelin sité jinjgun
periaatteisiin. Lahtokohta oli kuitenkin sama: halusin luoda esityksen, joka tekisi ennen

kaikkea vaikutuksen katsojaan.

Halusin katsojan tuntevan lavalta tulevan energian ja vaikuttuvan siitd. Keskityin hyvin
paljon muotokieleen ja olin enemman koreografi kuin ohjaaja. Minusta tuli 1ahes
perfektionisti sen suhteen, millaista tarkkuutta néayttelijoilta vaadin kaikessa liikkeeseen

liittyvassa. Aloin kuitenkin huomata mité se aiheutti. Huomasin turhautuvani yha



useammin. Aina olin pettynyt johonkin pieneen yksityiskohtaan, joka minulle pilasi
kohtauksen tai koko esityksen. Nayttelijat eivat hengittdneet oikein tai ajoitus oli

vaara.

5.2.3. Kahleet nayttelijoille

Olin tehnyt nayttelijoistd mielessani tanssijoita tai marionetteja, jotka noudattivat
ennalta annettua muotoa eli ’kataa” (japanin kielen sana ennalta maarétylle muodolle).
Monet kohtauksista olivat kyll& vaikuttavia, ja pitkan vaativan treenijakson jaljilta
nayttelijoiden fyysinen tekeminen oli voimakasta ja tarkkaa. Jotain kuitenkin puuttui.
Ymmérsin, ettd olin lukinnut ndyttelijat muottiin. Olin keskittynyt liikaa

koreografioihin, tilan k&yttoon, liikkeen laatuun ja virtuositeetin luomiseen.

Samalla en ollut kyennyt antamaan riittavasti materiaalia heille kehittad esitystd omasta
esiintyjan ndkokulmistaan heiddn omien vahvuuksiensa kautta. Olin ennalta kehittanyt
esityksen virtuositeetin sen pohjalta, missa itse olin hyva. Halusin pitaa esityksen
hallinnassani, enk& nahnyt metsaa puilta. Laitoin esiintyjat muottiin ja yritin saada

heidat lilkkumaan omalla tavallani.

”Paittdd ennalta sekd miten ettd mitd on hirmuvaltaa eiké se anna néyttelijélle lainkaan
vapautta. Ellei kumpaakaan lydda lukkoon kéy lahes mahdottomaksi lisata hetkien

intensiteettid nayttdmolld toistamalla.” (Bogart, 2004, 112)

Uskoin vilpittdmaésti, etté jos he olisivat liikkuneet kuten miné naytin, olisi esitys ollut
parempi. Ymmarsin tietenkin, etten itse pystyisi esimerkiksi kasitteleméaan tekstia yhta
hyvin kuin he. P&dasiallinen metodi oli kuitenkin se, ettd naytin eteen muotoa, jonka

paalle oletin esiintyjien rakentavan sisallon haluamallani tavalla.

Olin vééarassa. En ollut esitykseen kovin tyytyvéinen. Pidin rakentamaani dramaturgiaa
tylsang, ja yritin kompensoida puutteita esitysten vélissa usuttamalla ndyttelijoita viela

eksaktimpaan tarkkuuteen ja isompaan energiatasoon.



5.3. Muoto vai estetiikka?

Néama kaksi esimerkkid saivat minut miettimaan esiintyjan taitoja, muotoa, tekniikkaa ja
virtuositeettia. Miten tarkedd on 10ytaa esitykselle oma, sisallon kanssa keskusteleva
muotokieli. Muotoa ei voi ldhted pakottamaan. Siité taytyy tavallaan neuvotella

tyoryhman kanssa. Kokeilla materiaalin kanssa.

Kaksi toisistaan perusidealtaan poikkeavaa lahestymistapaa nayttelijantyéhon voivat
johtaa myads erilaiseen estetiikkaan. Ulkoisesti ehka pieneltéd vaikuttava ero
nékokulmaan nayttelijantyosté puhuttaessa voi mielestani kasvaa suureksi eroksi

puhuttaessa ohjaajan teatteriestetiikasta.

Grotowskin mukaan kaiken harjoittelun tulisi sisaltaa erityista keskittymista, joka johtaa
kokonaiseksi nayttelijaksi kasvamista (Grotowski, 2006, 46). Etta kaikki, mita ndyttelija
tekee, olisi kokonaisvaltaisesti kehosta lahtevad. Kédenliike ei olisi pelkéastdan
kadenliike, vaan lahtisi keskustasta ja jalkapohjista asti. Periaatteena erinomainen. Oma
sietokykyni katsoa ndyttelijad, joka ei ole lavalla kokonaisena itsenddn, on hyvin

alhainen. Tahan kaiken nayttelijantyon tulisi tahdata.

5.3.1. Kurinalaisuus

Tullaan asiaan, josta myds Grotowski ja monet muut mestarit puhuvat: kurinalaisuus.
Kurinalaisuus suhteessa spontaaniin ilmaisuun on ehka itselleni(kin) suurin kysymys
nayttelijantyosta ja sitd kautta teatterista taiteena puhuttaessa, silla jaan kdyhan teatterin
perusperiaatteen, missa teatterista voi riisua kaiken paitsi ndyttelijan ja katsojan
kohtaamisen (Grotowski, 2006, 31). Tasta syysta olen Kirjoittanut niin paljon

nayttelijantyosta. Se on minulle kaiken perusta, asia, jota ilman ei teatterista voi puhua.

Suhde kurinalaisuuteen on asia, joka on tuottanut omalla urallani paljon kitkaa. Kitkaa

itseni kanssa, mutta myds muiden tyéryhmaén jasenten, etenkin nayttelijoiden kanssa.

Oma jinjgun ja yleisemmin fyysiseen teatterin perinteeseen rakentuva késitykseni

nayttelijantydsta perustuu vahvaan kurinalaisuuteen. Improvisaatiolle on esityksissa
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tilaa, mutta suhde improvisaatioon on lahinnd materiaalia tuottava. Minulle on ollut
tarked pitdytya tarkassa muodossa, ennalta maaratyissé asemissa, lahes
koreografioiduissa kokonaisuuksissa. Olen ollut sitd mieltd, ettd ndin saavutan parhaan

lopputuloksen, jossa ilmaisusta tulee arkea suurempaa.

Toisin sanoen olen vaatinut korkeaa kurinalaisuutta kaikessa, niin harjoittelussa kuin
esiintymistilanteessakin. Asettamalla tarkat ulkoiset raamit néyttelijalle ajattelin voivani
vapauttaa heidan sisdisen maailmansa. Huomasin kuitenkin, ettei tdmé ldhestymistapa
sovi laheskaan kaikille. Painvastoin, monia néyttelijoita se rajoitti liikaa, eiké heilla

ollut tyokaluja pitdytya tarkassa muodossa ja kurinalaisuudessa.

Olen toisaalta kohdannut myds paljon ndyttelijoité tai esiintyjia, joille raamit ja muoto
on ollut hyva tapa vapauttaa heidén sisdinen maailmansa ja kohentaa heidan

itsetuntoaan luomalla eraanlaisen turvan. Ankkurin, josta pitaa kiinni.

”Ehka kidytdmme liian paljon aikaa keskittymaéll4 siihen, ettd saamme vapauden tehdd
mit& haluamme, ja yrittdmalla todistaa sen kannattavuuden. Ehk& k&ytdmme liian paljon

aikaa viltellen katoja, sdilioité, kliseitd ja stereotyyppejd.” (Bogart, 2004,112-113)

5.3.2. Prosessi vai lopputulos?

Suurimpia oppimiskokemuksia tai ennemminkin kriiseja onkin ollut sen asian
tajuaminen, ettd oma tapani l&hestyé esiintymistd ei sovi lahesk&an kaikille. Olen saanut
ndyrtyd oman ohjaajaminani kanssa monesti, kun en ole osannut antaa oikeita evaita
nayttelijélle, jolle kurinalaisuus on vaikeaa. Ohjasin ensimmaéisend opiskeluvuotenani

esityksen Teatterikorkeakoulun kanditeatteriprojektissa.

Sain tai jouduin itse valitsemaan tekstin, ja I0ysinkin itsedni kiinnostavan naytelman,
jonka uskoin olevan sopiva haaste paitsi itselleni, myos tydryhmalle. Mietin pitkdan
omaa tulokulmaa Sarah Berthiaumen Kirjoittamaan Nyotaimori-ndytelméan, joka
késittelee globaalia tyon tekemisen kulttuuria ja sit4, miten ihmiset eri puolilla
maailmaa ovat sen vaikutuksen alaisia. Minulla alkoi olla visio siit4, milté esitys

saattaisi nayttda valmiina.



Halusin hy6dyntid “koyhidn miehen” estetiikkaa ja "kokkdoestetiikkaa”, jossa néyttelijét
olivat keskeneraisen esityksen viitekehyksessé. He rakensivat esitystd, siirsivat kulisseja
samalla kertoen tarinaa. Halusin esityksen olevan leikillinen ja hauska. Harjoituksissa
kuitenkin tuli nayttelijoiden kanssa tormays. Nayttelijat kokivat, etteivat he saaneet

ilmaista vapaasti tunteitaan, ettd olin kieltdnyt sen heilta.

Keskityin harjoitusten alkuvaiheessa paljon muotoon, siithen miten halusin heidén
liikkuvan lavalla ja mité heidén tulisi tehdd. Tarkoitukseni oli luoda jonkinlainen
virtuoottinen muoto nayttelijoille. Muoto, jossa he néyttelevat draamatilanteita, mutta

samaan aikaan joutuvat myos huolehtimaan koko esityksen kulusta.

Yritin yksinkertaisesti tehda heidén elaméstaén nayttdmolla vaikeampaa.

Huomasin heissa heréd&vén suuren tarpeen ilmaista hahmojen tunteita, rakentaa esitys
tunteiden varaan. Tdma4 siind vaiheessa, missa teksti ei viel& ollut hallussa eik&
kohtausten toimintaa ollut péaatetty. En ehké ollut kyennyt artikuloimaan riittdvan
selkeésti omaa tydskentelytapaani, koska se ei ollut itsellenikaan riittdvan selva.
Huomasin vélillamme olevan jannitteen ja otin asia puheeksi. Selitin suhteeni
nayttelijan tunteisiin ja siihen, miten itse l&hestyn tunteita. Halusin tehda selkedt raamit

toiminnan kautta, ottamatta kantaa hahmojen tunne-eldmaan.

Anne Bogart puhuu kirjassaan Ohjaaja valmistautuu (Bogart, 2004, 110-113) tasta
muodon tai siséllon paattamisesta ja siitd, ettd jotain on pakko paattaa. Ristiriidasta
paattaa riittavasti, jotta nayttelijoilla on konkreettisia askelmerkkejd, mutta ettd
kuitenkin on oltava riittavasti vapautta, jotta lopputulos ei ole eloton. Pidén tasta
muodon ja kurinalaisuuden konfliktista nayttelijassa. Siita, miten kukin nayttelija

ratkaisee suhteensa rajoitteisiin ja miten he tilanteesta selviytyvat.

“Inhimillinen tunne on hetkellinen ja haihtuva, ja tunteiden sopiminen halventaa
tunteita. Sen vuoksi uskon ett4 on parempi sopia ulkonainen (muoto, toiminta) ja antaa
sisdiselle (olemisen laadulle, alati muuttuvalle tunteiden maisemalle) vapaus liikkua ja

vaihtua jokaisissa harjoituksissa.” (Bogart, 2004, 112)



5.4. Ristiriita
Suuri kysymys onkin, onko via negativa — eli l&hestymistapa, jossa esteitd poistetaan —

ristiriidassa taitojen kehittdmisen ja niiden hyodyntdmisen kanssa.

Aasialaisessa teatteriperinteessa ja monissa eurooppalaisissa fyysisen teatterin
tyylilajeissa on paljon ennalta maarattyja merkkeja (Grotowski, 2006, 38), erdanlaisia
katoja eli valmiita muotoja. Ennalta maérattyjé suurta taituruutta vaativia taitoja, joiden

osaaminen ja hallitseminen ovat valttaméattomia esityksen kulun kannalta.

Néissa traditioissa esitystaiteen tarkoitus on ehké hakea jonkinlaista jatkuvuutta, mutta
my®os ennen kaikkea katked esiintyjan oma henkilokohtainen persoona. Esiintyja katoaa
rooliinsa ja néin palvelee yleiso6d kokemalla esityksen tapahtumat ja tilanteet heidan

puolestaan.

Tahén katoamiseen liittyy my0s taito. Taito on asialle omistautumista, eraalla tavalla
itsenséd uhraamista taiteen puolesta, harjoittelemalla loputtomasti esiintymistaitoa ja
kaikkea siihen liittyvad. Naissa traditioissa esiintyminen on erityistehtava, johon kuuluu
paljon vastuuta. Vastuu perinteen jatkuvuudesta, merkkien valittdmisesta katsojalle, on

kohotettava esitys arjen ylapuolelle. Kadottava rooliinsa ja esityksen maailmaan.

Lansimaisessa taidekasityksessa vastaavasti taiteilijalta odotetaan lahes péinvastaisia
asioita. Taiteilijan, tadssé tapauksessa teatterin tekijan, oletetaan olevan taiteessaan

henkilékohtainen. Nayttelijan persoonan ja persoonallisen ilmaisun halutaan nékyvan
esityksessd. Myos ohjaajan persoona ja henkilokohtainen ote esitykseen kuuluu tdhéan

yhtaléon.

Tassé traditiossa - kaytan tarkoituksenmukaisesti tuota sanaa myos tassa yhteydessa
- suhde taitoon on erilainen. Taidolla koen tarkoitettavan juuri tuota taitoa, josta Aune
Kallinen puhui aiemmin (Kallinen 2025). Eli puhutaan nimenomaan siséisista taidoista.
Taidoista, joiden koen liittyvéan paljon enemman lahjakkuuteen ja persoonallisuuteen

kuin opittuun osaamiseen.
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Aasialaiseen traditioon kuuluvat ulkoiset taidot ja l&nsimaiseen traditioon liittyvat
sisdiset taidot ovat ehka ristiriidassa keskenaéan. VVoivatko molemmat olla 1dsna samassa
esityksessa? VVoiko néyttelija hallita molemmat puolet? Itse haluan uskoa, etté voivat ja

ettd se on juuri se asia, jota kutsun esiintyjén virtuositeetiksi.

Molemmissa traditioissa puhutaan taidoista, joiden hallitseminen ndhdaan l&hes
maagisena, yliluonnollisena kykyn& muuntautua tai kadota. Taitona vieda katsoja

jonnekin muualle, auttaa tatd unohtamaan itsensé, luoda elamyksia.

Jos virtuositeetin mééaritelmé on &&rimmadisen pitkalle viety taito jossain taiteen lajissa,
pétee se periaatteessa minka tahansa tradition edustamaan esiintyjéan. Lopulta on kyse

pohjimmiltaan samasta asiasta.

5.5. Temput kdytanndssa
Tahén asti olen puhunut taitavan esiintyjan kokonaisvaltaisesta olemuksesta ja miten
oikeastaan jo lasndoloon siséltyy virtuoottisuus. Mité sitten on virtuoottisten keinojen

hyddyntaminen esityksessa? Milla tavalla korkealle jalostettua taitoa voisi kéyttaa?

Kuten jo mainittua ei taito taidon vuoksi ole kovin kiinnostavaa. Tasta syysta minun on
vaikea kiinnostua vaikka sirkusesityksestd. Kun on ndhnyt muutaman hienon tempun,
alkaa mielenkiinto uupua jos temput eivét etene mihinkaan. Sama patee opiskelemaani
taidemuotoon jingjuun. On oikeastaan helppoa tehdé esitys, jossa esiintyja esittelee

omia taitojaan.

Keskinkertaista esiintyjaa katsoessa tulee monesti kiusallisen tietoiseksi hanen
taidoistaan ja toisaalta niiden rajoista. Han esittelee koko taitorepertuaarinsa ja yrittaa
miellyttad yleis6a hakien jonkinlaista hyvéksyntad. Myods nuoremmilla nayttelijoilla on
usein vastaava tarve esitelld opittuja taitoja tai temppuja, koska osaavat ne. On

kuitenkin eri asia osata jokin asia kuin todella hallita se.
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Todellinen hallitseminen pitaa sisalladan mahdollisuuden, ettei esiintyjén tarvitse ndyttaa
mité osaa. Sen sijaan h&n ikdan kuin kantaa salaisuutta ja valayttaa pienia maistiaisia
omasta taitotasostaan. Nain katsojalle luodaan illuusio siité, etta esiintyja pystyy mihin

vain.

Virtuoottisen esiintyjén tai esiintyjan virtuoottisten elementtien ohjaaminen voi olla
haastavaa. Kay helposti niin, ettd ohjaajana ihastuu liiaksi johonkin hienoon temppuun
ja sokaistuu sille, mit& tempulla halutaan saavuttaa. Toisaalta voi kéyda niin, etta
ohjaaja séikahtaa taitoa tai temppua, koska ei ymmarré sité ja siksi jattaa kayttaméatta

tuon mahdollisuuden.

Olen esiintyjand kokenut monesti sen, etté ohjaaja ihastuu liikkeen tai tempun
estetiikkaan mutta ei ymmarré sen kayttotarkoitusta. Tuolloin ohjaaja haluaa ehk&
eksoottisen efektin tai jonkinlaisen heratyksen katsojalle. Esiintyjana petyin usein
tallaisissa tilanteissa, silla tempuilla ja liikkeilla ylipd&nsa on aina oma aikansa ja
paikkansa ja oma kayttotarkoituksensa. Toki ne ovat sidottuina tiettyyn konventioon,

joka ei taall& ole kovin tuttu.

Kuitenkin temppujen tai virtuoottisten elementtien laiska k&yttdminen on turhauttavaa
ja suorastaan surullista. Tassa piilee yksi monista syista sille, miksi koin tarvetta tehda

omia esityksid. Halusin jollain tavalla yrittaa tehd& oikeutta taidolle.

5.5.1. Macbeth ja haamu

Parhaillaan virtuoottisuus vie esityksen uudelle tasolle ja vahvistaa tarinankerrontaa. Se
voi tapahtua “vairistymédnd” eli tavallisen asian nostamisena pois totutusta
asiayhteydesta (Bogart, 2004, 63). Tasta esimerkkin& vuonna 2022 omalle Wusheng
Company -ryhmaélleni ohjaama Macbeth.

Juhlakohtaus, jossa Macbeth ja Lady Macbeth esiintyvét ensimmaisté kertaa hovin
edessd kuningasparina. Edellisessa kohtauksessa Macbethin palkkaamat murhaajat ovat

juuri tappaneet Banquon, Macbethin ystévan, jonka Macbeth koki suurimmaksi uhaksi
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Kruunun pitamisessa. Juhlissa Banquon haamu ilmestyy Macbethille. Muut hahmot

eivat haamua née.

Olin nahnyt monia versioita tasté naytelmésta ja tuosta kohtauksesta. Usein ne olivat
minusta kliseisid, haamu ilmestyy ja Macbeth pelastyy haamua. Monesti nayttelijat tai
oopperalaulajat (Verdin Macbeth) néayttelevét tuon tilanteen melko realistisesti —

uskottavasti kylla — mutta minulle jaa aina vahan k&denlampdinen tunne.

Yksi ensimmaisisté liikkellisista kuvista Macbethissa oli juuri tuo kohtaaminen haamun
kanssa. Halusin Macbethin todella séikahtavan haamua, olevan suorastaan
raukkamainen haamun edessa ja nolaavan itsensa ja Lady Macbethin tdysin. Haamu
nayttaytyy Macbethille kaksi kertaa. Ensimmaisell& kerralla halusin pyséyttaa hetken ja

rumpalin soittaman rytmin avulla pidentdd ensimmaista katsekontaktia haamuun.

Pidennetty hetki huipentuu siihen, kun Macbethi& néaytteleva Ville Seivo tekee ensin
hitaan piruetin, jonka jalkeen han hyppaa korkealle ilmaan ja tippuu maahan istumaan
toinen jalka yhd ilmassa. Toisella kertaa Macbeth tekee pitk&n pesapallosta tutun
syoksyn ja liukuu maata pitkin. Syoksyn paatteeksi héan pitaa kehonsa hetken

jannitettyné ja paastaa kehon rennoksi rumpalin lyddessa rytmikuvion viimeisen iskun.

Molemmat hetket upposivat yleisdon ja toivat esitykseen yllattdvan koomisen piirteen.
Temput eivat sindll&én olleet kovin vaikeita, vaikka tuskin kuka tahansa ndyttelija niita
olisikaan kyennyt toteuttamaan. Tiesin Ville Seivon hallitsevan temput niin hyvin, ett4

hé&n pystyi toteuttamaan ne ja samalla ndytteleméaan tilanteen selkeasti.

Mielestani melko yksinkertaisella pienelld asialla kohtaukseen saatiin eloa ja se toimi
hyvin véliajan jalkeen ensimmaisend kohtauksena, joka pisti esityksen loppupuolen

kayntiin vauhdilla.

5.5.2. Jaakylmasta vedesta puolivoltiin
Toisena esimerkkiné kdytan vuonna 2023 Svenska Teaternin Ronja Rovardotter -

esitystd. Talla kertaa olin esityksen koreografi. Tehtévani oli tehdd koreografiat ja
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toimia koordinaattorina esityksessa mukana olleiden neljan sirkusartistin

hyddyntamisessa.

Sirkustaiteilijat ja nayttelijat tydskentelevét ensinnékin hyvin eri lailla. Ndyttelijat ovat
tottuneet melko organisoituun, ylh&alta johdettuun (ohjaaja) tapaan harjoitella.
Sirkustaiteilijat sen sijaan yleensa tyoskentelevat ryhmissa ilman selke&é ohjaajaa tali
vastuuhenkil6a. Hierarkia on 16yhempi ja ohjaaja ndhd&an enemman yhtené tyéryhman

jasenend ja ulkoisena silméana.

Tuotannossa tuli pienid jannitteitd nimenomaan tyotapojen eroavaisuuksien vuoksi.
Sirkusartistin valta on suurempi kuin nayttelijan, silla heilld kaikilla on oma
virtuoottisuutensa, jonka parhaita asiantuntijoita he itse ovat. Ilman ymmarrysta tasta on

vaikea tehda yhteistydta heiddn kanssaan.

Kohtaus, jossa Loviisa pakottaa ryovarit peseytymaén pitkén talven jaljilta, oli
kasikirjoituksessa lahinna lyhyt viite. Nain kuitenkin heti tuossa kohtauksessa liiketta,
mahdollisuuden virtuoottiselle liikkeelle. Kohtauksessa oli nayttelijoiden liséksi

ainoastaan yksi sirkusartisti, Jilka Repo.

Sain ajatuksen, ettd han olisi ainoa ry6véri, joka suostuu peseméaan itsensa jaakylmalla
vedelld muiden painostuksesta. Ndyttelijat nostivat Jilkan ylos ja laskivat hanet paa
edelld ampaériin. Han seisoi paallaan ja samalla satki jaloilla. Sitten hén tuli alas ja

kamppailun jalkeen sai paansé irti &mparista.

Vapautumisensa jalkeen han juoksi ympari lavaa kylmyydesta kauhistuneena, teki
korkeita hyppyjé ja pyori ympadri lattiaa. Koko pieni kohtaus huipentui siihen, kun Jilka
teki puolivoltin eteenpdin ja pyséhtyi, jaatyi seisomaan suorille jaloille heti alastulon

jalkeen.

Liike ei ole helpoin mahdollinen, muttei vaikeustasoltaan ylivoimainen. Koko liikesarja
kuitenkin tuki selke&a tilannetta ja oli Jilkan taitotason mukainen, eli hénen rajansa ei
tullut katsojalle vastaan. Akrobaattinen jadkylmaan veteen reagoiminen oli yksi

esityksen kohokohdista ja sai usein suuret véliaplodit.



Né&iden kahden esimerkin avulla halusin avata sitd, miten omasta mielestani temppujen
kayttdon osana esitystd on hyvé suhtautua. On ensinndkin tunnettava esiintyja ja se
mihin hén pystyy, mitka ovat hanen vahvuutensa ja missa menee raja. Toisekseen
tilanteen on oltava selked. 1lman selkeéa tilannetta tempuista tulee helposti vain

efektejé.

Temppujen tulisi mielestani aina joko viedé tarinaa eteenpdin tai kohottaa
tilannetta, reaktiota, tunnetta. Jotta td4han pystyy, on esiintyjan todella hallittava

tekniikkansa.

On ohjaajan vastuulla pystya havaitsemaan se, silla useimmiten esiintyjat aina haluavat
tehd& vaikean tempun huolimatta siitd, onko se heill& oikeasti hallussa vai ei. Ohjaajan
tai joissain tapauksissa koreografin on viime kédessa tehtavé paatos, onko vaadittava

temppu riittavan turvallinen ja saavutetaanko silla haluttu vaikutus.
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6. PAATELMIA

6.1. Murroskohdassa

Taitoon ja sen jatkuvaan kehittdmiseen perustuva taidemuoto sopi persoonallisuuteeni
ja sitd kautta myds haluamaani tydskentelytapaan. Sitten se ei endd istunutkaan siihen,
mita halusin tehda. Alussa sain voimaa ja itseluottamusta tunteesta, etta tiesin pystyvani

tekemaan fyysisesti asioita mihin harva pystyy. Jatkuva treenaaminen toi edes yhden

turvallisen rutiinin muuten pirstaleiseen freelancer-elamaan. Edes yksi asia mihin pystyi

jollain tavalla vaikuttamaan.

Ymmirsin kuitenkin koko ajan eldvéni “lainatulla ajalla”, silld vaikka en sitd halunnut
myo6ntéd, tiesin etten voi jatkaa tuolla polulla loputtomiin. Lahestyessani
neljddkymmentd ikavuotta (sek& koronapandemian jyllatessd) jouduin kohtaamaan
itseni. Olin jo vuosia aiemmin ruvennut ohjaamaan omia teoksia ja mielenkiinto

ammattia kohtaan oli herannyt.

Jouduin miettimaan, miten pitkalle fyysinen taito kantaa. Samaan aikaan olin jo

huomannut, etten endé pystynyt kehittdmaan fyysisia taitojani. Raja oli tullut vastaan.

6.1.1. Vastauksia vai kysymyksia?

Taitojen kehittdmisen sijaan alkoi tuntua tarkeélta kehittdd omaa taiteellista ajattelua ja
kysymysté siitd, miten saisin esiintyjistd mahdollisimman paljon irti. Olin oppinut
mestari-kiséllijarjestelmaan, missd mestarin sana painaa ja hanelta I0ytyy vastauksia

lahes kaikkiin kysymyksiin.

Yritin esittdd jonkinlaista auktoriteettia. Ihailin koreografeja, jotka kykenivét

tarjoamaan suvereeneja vastauksia koko tydryhmélle.
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En ollut kuitenkaan koreografi, enka mestari. En mydské&an halunnut olla kumpikaan.
Jokin tuossa mallissa on aina tuntunut valheelliselta. Vaikka vastauksia auktoriteeteilta
tuleekin, eivat ne valttamaétta ole parhaita ratkaisuja. Konkreettisen taidon opettamisessa
ja opettelussa on silti tarkeda olla selked hierarkia. Joku joka osaa enemman kuin

toinen.

On hyvéksyttava se tosiasia ja kuvainnollisesti antauduttava mestarille. Jingjun
kontekstissa tdima on mielestani ainoa tapa todella oppia tyyli. Vasta kun hallitsee

taidon ja tyylin, voi sitd alkaa kyseenalaistaa ja tehda siitd omansa.

6.2. Mestari

Mestarin valtaan liittyy paljon ongelmia. En pid& yksinvaltaisuudesta. Taiteen
kontekstissa se tuhoaa luovuuden. Valtaan liittyy suuria egoja. Vastauksia antavat
gurut ja mestarit varmasti ovat oman alansa ekspertteja, mutta yhden ihmisen taitotaso

ja maaré ideoita ovat kuitenkin rajallisia.

Ajatus mestarista ruokkii wagnerilaista myyttid jostain mystisesta nerosta, joka hallitsee
kaikki taiteen osa-alueet suvereenisti. En varsinaisesti usko ettd on olemassa neroja.

Uskon ettd on ihmisid, jotka kykenevat nerokkaisiin asioihin.

Tama on vahan ristiriidassa oman virtuoosin méaritelmani kanssa, mutta kuitenkin eri
asia. Virtuoosi tekee ja hallitsee konkreettisia taitoja, nero on muiden ihmisten tarve

nostaa ihminen jalustalle.

6.2.1. Lapsimisesta

Tarkoitukseni ei ollut muistella omaa ammatillista elamééni ja suhdettani minua
opettaviin mestareihin. Mutta huomaan kuitenkin, miten paljon olen saanut vaikutteita
taitoon perustuvasta traditiosta. Niin, ja se lydminen ja lapsiminen. Kirjoitetussa

muodossa se kuulostaa kieltdmétta aika hurjalta.
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Minua lapsinyt mestari oli hauska tyyppi ja tunneilla oli aina hyvé tunnelma. Muistan
nauraneeni joka tunnilla. Lapsimisell& oli myds ihan jarkevé syy, jos néin voi sanoa.
Kun ollaan yldsalaisin vaikkapa voltin aikana, ei jarki ehdi hahmottaa
yksinkertaistakaan ohjetta. Ei auta jos opettaja sanoo: “impulssi vatsasta.” Ilmassa ldpsy

vatsaan oikealla hetkell& voi oikeasti auttaa tajuamaan, mista liikkeessa on kyse.

Lapsiminen ja lydminen ei toki rajoittunut tah&n. Mestari selkeésti piti lapsimisesté ja
edusti ”vanhaa” koulukuntaa. Hin teki sen tosin huumorilla ja hauskuutti meita
opiskelijoita hyvin performatiivisilla tavoillaan korostaa jotain liikkeen yksityiskohtaa
tai sitd, miten joku ei vain tajunnut. Minulle t&sta kaikesta valittyi hanen vilpiton

halunsa auttaa minua kehittymaan.

Hé&n panosti hyvin paljon aikaa ja vaivaa siihen, etta hyppypotkuni olisi
mahdollisimman vaivattoman nakdinen ja tekniikkani mahdollisimman moitteeton.

Olen hénelle kiitollinen jokaisesta Iapsysté. Vilpittdmasti.

Suomessa l&psiminen ei kuitenkaan vélttamatta ole paras l&hestymistapa. Vuosia yritin
kasvattaa itsestadni mestaria, joka tietdd paremmin ja osaa enemman. Lopulta tulin siihen

lopputulokseen etten halua olla mestari, eikd minulla ole kaikkia vastauksia.

6.2.2. Eteenpain

Samalla jouduin kuitenkin hyvaksyméaan sen, etten pystyisi ehka koskaan tekeméaan
taysin sellaisia esityksia kuin joskus haaveilin. Sain ja jouduin uudistamaan itseni.

Voi olla, ettd aiemmista kokemuksistani johtuen haluan nykyisin luoda tyéryhmélle
korostetun kannustavan ilmapiirin. Olen tullut siihen lopputulokseen, ettd minulle sopii
parhaiten kannustaa ja lahestya tyéryhman johtamista positiivisen kautta. Kysya ennen

vastausten antamista.

Grotowski sanoi, ettei halua oppilaita vaan liittolaisia. VVaikka en ole teatteriguru vaan

uuden urani alkutaipaleella, olen tdysin samaa mielta hanen kanssaan.
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”On erittdin tarkedd valmistautua siihen, ettd muiden vastaus tulee olemaan erilainen
kuin meidén. Jos vastaus on sama, on ldhes varmaa, ettd se on valheellinen.”

(Grotowski, 2006, 170)

6.3. Karsivallisyys

Yhdessé luominen ja tydryhman kaikkien jasenten vahvuuksien tunnistaminen ja
hyédyntdminen kiinnostaa minua juuri nyt ohjaajana. Haluan kehittaa ohjaajan
virtuositeettia, uskomista omiin, suuriin ajatuksiin, ja uskaltaa toteuttaa ne

tinkimattomyydella.

”Ideat tulevat ja menevit, mutta tirkedd on sitoutuminen valintaan ja selkeyteen ja
kommunikoivuuteen. Kyse ei ole oikeasta ideasta tai edes oikeasta paatoksestd vaan

pikemminkin paattavaisyydestd laatuna.” (Bogart, 2004, 69)

Ohjaajan aikajanne on pidempi kuin esiintyjan. Suunnittelu alkaa jopa jo kaksi vuotta
ennen ensi-iltaa, joten on tarkedd uskoa omiin ideoihinsa ja kehittaa niité riittdvan

pitkéalle. Ohjaajan ideoita kyseenalaistavat jatkuvasti sek& muut etta ohjaaja itse.

6.4. Esiintyjan virtuositeetti

Esiintyjan virtuositeetti on vaikea méériteltdva. Kirjoitusprosessin alussa se tarkoitti
minulle lahinnd fyysisesti todella taitavaa, monipuolista esiintyjad. Nyt maaritelmé on
saanut kuitenkin uusia sisaltoja. Ulkoisten taitojen liséksi voisi puhua myos sisaisistéa
taidoista. Yksindan ulkoisten tai siséisten taitojen hallitseminen ei viel& tee esiintyjasté

virtuoottista.

Mielestani vaaditaan molempien hallinta. Yleisolle esiintyjan rajattomuuden illuusion

ilmaiseminen on minulle tarked laatu. Etta esiintyja pystyy mihin vain.

Syy miksi painotan ulkoisia taitoja johtuu siitd, ett4 ajattelen tdimankaltaista
esiintyjyytta suurelle nayttamalle. Suurella nayttamolla kaiken tulisi nédkyé kehossa,

eika pelkastdan ymmarrettavasti, vaan luoden kokemuksen katsojalle.



Esiintyjasta on tultava elamaa suurempi hahmo.

6.5. Maaritelmia

Virtuoottisen esiintyjan madritelmistd puhuminen tai ylipaataén asioiden
maéadritteleminen on hankalaa. Minulle teatteriin taidemuotona kuuluu olennaisena juuri
maédritellyn ja méadrittelemattoman valinen kitka. Jotain on pakko maaritelld, ainakin
tekijana. Muuten lopputulos on epdmaéarainen. Toisaalta liiallinen maarittely ja

analyysiin tukeutuminen tappaa taian.

Maéérittdmisen ja maarittamattoman ristiriita liittyy myads esiintyjén virtuoositeettiin
ohjaajan kannalta. Ohjaajan pitaa lopulta tehda valinta siitd, mita haluaa maarittaa
tarkkaan. Esimerkiksi draamallinen tilanne voi olla hyva maarittaa hyvinkin
tasmaéllisesti, samoin liikkeen kdyton ulkoinen muoto. Tarkkuudesta kumpuavat

assosiaatiot voivat olla tadysin maarittelemattomia.

6.5.1. Ohjaajan virtuositeetti
Onko mahdollista luoda katsojalle kokemani hdmmennyksen ja mykistymisen tunne,
néilla realiteeteilla ja resursseilla? Haluan uskoa ettd on. Keskittyminen pelk&staan

esiintyjan virtuoottisuuteen, kuten aiemmin yritin, ei tosin taida kantaa kovin pitkélle.

Ulkoisten taitojen kaytolld on omat rajoituksensa. Toki ohjaajana on keinoja rakentaa
elementtejd, joista katsojalle valittyy taito. VVoi esimerkiksi rakentaa koreografisia
kohtauksia, joissa itse liikkeet eivat vaadi suurta taitoa, vaan kompositio on

enemmankin taidonndyte ohjaajan kyvyista.

Rytmisyydelld, tilan kaytolla tai liikkeen laatuihin huomiota kiinnittaméalla voidaan

saavuttaa varsin vaikuttavia efekteja oikeassa kontekstissa.

Naissa puitteissa, missa nayttelijan koulutus ja tausta ei painota erityisen paljon fyysista
osaamista, on ohjaajan kyvyilld hyddyntda olemassa olevia taitoja orgaanisena osana
esityksen kokonaisuutta valtavan suuri rooli. On ohjaajan vastuulla havaita kykyja ja

taitoja, joita hyodyntaa esityksessa, ja jopa rakentaa esitys niiden varaan.



6.6. Viela lopuksi

Siséisten taitojen virtuositeetti, vaikka onkin vaikeammin maariteltavissa, on kuitenkin
mielestani luontevampi osa myo6s ohjaajan ty6ta. Siséiset taidot liittyvat niin vahvasti
draamaan ja tekstipohjaiseen tekstiin, ettd en nyt tassa kirjoituksessa niihin kiinnité

tdmén enempédd huomiota.

Minulle virtuoottinen esiintyj& on henkild, joka hallitsee sek& ulkoisen etté siséisen
maailmansa ja olemuksensa. Pystyy ottamaan yleison mukaan matkalle kohti
tuntematonta. Luomaan katsojalle turvallisen, mutta arvaamattoman kokemuksen.
Illuusion siitd, ettd mika tahansa on mahdollista, mutta teille (katsojalle) ei kuitenkaan

tapahdu mitdan pahaa. Kohtaamaan itsensd, kanssanayttelijén ja katsojan.

Ohjaajan on todella hyvén, virtuoottisen ndyttelijan kanssa tyoskennellessaan oltava
herkké kuuntelemaan ja havaitsemaan, mita ndyttelija tuottaa. Ohjaajan on kanavoitava

tuo maaginen taito oikeaan kontekstiin.
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