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1. JOHDANTO

Kisittelen tdssd opinndytetydsséni leikkid strategiana ja ndkokulmana teatterityohon.
Erityislaatuna tydssi on, ettd alan kirjallisuuden liséksi nojaudun vahvasti kokemuksiini
2022-23 viettimastini lukuvuodesta ranskalaisessa teatterikoulussa Ecole Philippe
Gaulierissa. Koulun teatterikésityksen pohjana toimi ajatus leikistd. Pohdintani leikisti,
leikkimielisyydestd ja leikkimisen ilosta voikin ndhda suoraksi jatkeeksi sielld
alkaneille prosesseille. Kokemuspohjaisen tiedon lisdksi hyodynnédn anekdootteja

avauksina tarkasteltuihin aiheisiin sekéd konkreettisina esimerkkeina.

Kiyn tyossid keskustelua teoreettisen leikkid kisittelevén kirjallisuuden seké teatteria ja
esitystd kisittelevan kirjallisuuden kanssa. Opinndytetyon kédrkend on ollut jiljittda ja
avata omaa kiinnostustani suhteessa leikkiin. Kirjallisuutta valitessani olen seurannut
tatd kdrked. Teatteria kdsittelevan ldhdemateriaalin kohdalla, se on tarkoittanut sellaisen
kirjallisuuden etsimistd, joka késittelee ndyttdmotyotd konkreettisesta, toiminnallisesta

ja ei-representaation nakokulmasta.

Kokonaisuudessaan opinndytetyd jakautuu kolmeen osaan ja yhteen jatkopohdintoja

esittelevadn lukuun.

Ensimmiisessi osassa KONTEKSTI: ELI MIKA MATTAA TEATTERISSA?, pyrin
avaamaan haluani luoda esityksid, jotka ponnistavat teatterin reaaliaikaisesta luonteesta.
Pohdin mitd jdén kaipaamaan esityksissd, jotka nojaavat vahvasti representaation ja
mimesiksen varaan. Nostan tarkastelukulmaksi sille Lehmannin jdsennyksen
konkreettisesta teatterista seki tulkintani hénen esittelemédstd energeettisen teatterin
(energetic theatre) ajatuksesta. Esittelen Tim Etchellsin ajatuksen katsojuuden
muovautumisesta todistajuudeksi mielekkddnd tapana tarkastella esitystilanteen
esiintuloa teatterissa ja ehdotan luvun lopussa leikkia reitiksi timéankaltaista

todistajuutta vaativaan esiintyjénty6hon.

Toisessa osassa LEIKKI JA LEIKKIMIELISYYS, pyrin avaamaan tarkemmin mita
tarkoitan leikilld. Irtaannun hetkeksi teatterin maailmasta avaamalla Roger Caillois:n

ehdottamaa nelijakoista leikin kategorisointia. Hahmottelen niin ikddn Caillois:n



esittelemad ludusta, sdantdpohjaista leikkié, reitiksi paidiaan, spontaaniin leikkiin,
teatterityon kontekstissa. Pohdin josko kiintymykseni leikkiin liittyy sen kietoutumiseen
Jaakko Stenrosin médritteleméan leikkimielisyyden késitteen kanssa. Tarkastelen
leikkimielisyyden metakommunikatiivista luonnetta jisennyksena sille, miksi koen
leikin sitouttavan katsojan ndyttimotoimintaan. Palaan luvun lopuksi vield tiiviimmin
teatterin pariin kysymailld minkalaisia piirteitd hyvélla teatterileikkijalld on tukeutuen

Katariina Nummisen hahmotelmaan leikin dramaturgisesta logiikasta.

Kolmannessa osassa LEIKKI TEATTERITYOSSA, avaan tulokulmia, joilla leikki nikyy
omassa ty0ssdni teatterin parissa. Esittelen Gaulierin koulussa hyddynnetyn leikin
perusrakenteen the game:n, sekd minkd nden koulun teatterikésityksen vastineeksi
Stenrosin leikkimielisyyden kisitteelle, complicité:n. Tarkastelen leikkid myds panosten
nékokulmasta ja esittelen, kuinka leikin muuttuvalla luonteella on kyky pelastaa
huonosti sujuva esitystilanne. Tarkastelen my6s leikin pimeiai ja transgressiivista puolta
oman leikkimisen ilon ldhteend. Luvun loppupuolella esittelen tahallisen tasapainon
menettdmiseen liittyvét leikit teatterityOn strategiana. Esittelen sen pohjalta kehittiméni
tyokalun self-sabotage jolla haen tyohoni panoksia ja jolla pyrin syottdméain sattumaa

luoviin prosesseihini.

Loppupohdintoihin painottuva LEIKKI JA NYKYOHJAAJANTAIDE, on avaus
kysymyksisti ja tuntemuksista, joita opinndytetyon aikana on noussut pintaan.
Tarkastelen Gaulierin koulussa saamiani oivalluksia tulokulmaksi Pauliina Hulkon
esittelemiin kysymyksiin nykynéyttelijdntaiteen dramaturgisesta emansipaatiosta.
Kysyn, miten leikki voisi vastaavanlaisesti avata kysymysti nykyohjaajantaiteesta ja

esittelen oman tulokulmani aiheeseen riittdvdn vihdn tietdmisen -ajatuksen kautta.

Loppuluvussa kiitén kaikkia, reflektoin lyhyesti timdn opinniytetyon kirjoitusprosessia,

kasvuani ohjaajana ja néyttelijdntaiteen paikkaa siind tarinassa.



2. KONTEKSTI: ELI MIKA MATTAA TEATTERISSA?

Osallistuin syksylld 2020 Nayttelijantaiteen koulutusohjelman kurssille Monologit.
Kurssin aikana kukin opiskelija valitsi kotimaisen kirjallisuuden teoksen, josta
dramatisoi ja harjoitteli kymmenen minuutin monologin. Teokset esitettiin kimarana
perdperdd kymmenisen kertaa koronasulkujen armoilla. Valmistautuessani viimeiseen
esitykseen, juttelin toisen opiskelijan kanssa. Hdn kysyi minulta, eikd olekin surullista

joutua hyvéstelemidn hahmo matkan péatteeksi? Vastasin jotain luokkaa: “Haha, jep.”

Todellisuudessa minun ei ollut lainkaan surullista hyvéstelld hahmoa, mutta en
kehdannut sanoa sitéd ddneen koska pidin sitd merkkind omasta kokemattomuudestani
esiintyjdnd. Vaikka olin kurssin aikana kovasti yrittdnyt, en ollut missddn vaiheessa
padssyt késiksi sithen miltd luulin, ettd minusta kuuluisi tuntua, kun esitén toista
henkildd. En kokenut, etté olisin ollut jollain mystiselld tavalla yhteen kietoutunut
fiktiivisen roolihenkiloni kanssa, niin kuin jotkut kokemusta sanoittavat. Jos jotain,

havahduin siihen, kuinka paljaana olen ndyttimoll.

Paljaus liittyy vahvasti siihen, ettd yleison ldsndolo on minulle sivuuttamaton tosiseikka.
Té&ma teatterin ominaispiirre tuntuu niin voimakkaalta, ettd tuntuisi mielipuoliselta
yrittdd haivyttda sitd yhteyttd esiintyjédn ja katsomon vililld. Kokemus on auttanut minua
myos artikuloimaan itselleni ohjaajana, miksi nimenomaan teatteri kiinnostaa minua

taidemuotona.

Yhdistdan kokemuksen esitystilanteen korostumisesta siihen, ettd en ole ohjaajana ikind
ollut erityisen kiinnostunut eheén fiktion ja tarinankerronnan kysymyksisté. Jo
ensimmadisen opintovuoteni ohjauksessa, Pienoisndytelmd -kurssilla, yritin tuoda
esitystilannetta osaksi teosta pyytdmailla niyttelijoitd ajamaan esityksen valoja
ndyttdmoltd kisin. Ideasta luovuttiin koska se oli kokko ja sekava. Kysymys

esitystilanteesta kuitenkin jéi.

Pyrin téssd luvussa avaamaan mité tarkoitan kysymykselld esitystilanteesta ja rajaamaan

mika tarkalleen ottaen siind minua kiinnostaa. Tarkastelen kysymystd myds parin



teosesimerkin kautta ja luvun lopussa ehdotan omalle tydlleni keskeistd kasitettd leikkid

reitiksi pyrkimééni teatterin laatuun.

2.1. Teatteri todistettavana tapahtumana

Kuulin, en kovin kauan sitten, arvostamani teatteriohjaajan kuvailevan teatteria
taidemuotona kuvitetuksi kirjallisuudeksi. Olen tdstd nikokulmasta ikuisesti kiitollinen,
koska olen sen kanssa tdysin eri mieltd. Tai en nyt tiysin, olen véitteen kanssaan yhtd
mieltd siind, ettd se on yksi osa teatteria. Se on myo0s varsin yleinen tapa tehda teatteria.
Teatterin médrittely kuvittamiseksi tuntuu kuitenkin minusta klaustrofobiselta ja
ontolta. Teatteri on minulle ennemminkin tapahtuma ja sen kautta toimintaa.

Kuvittaminen on ndhdékseni vain yksi teatteritoiminnan muoto.

Tekijand minulle inspiroivampaa on merkityksellisen hetken luominen ja outojen
kyhédelmien jakaminen. Kuvittamisen sijaan teatteri on minulle ldsnéolon ja jakamisen
taidetta, ehkd my0s hetken taidetta. Minussa herdd kysymys eiko esitystilannetta, jossa
ndyttdmolld ihmiset tekevit asioita, voisi tarkastella ihan vain sellaisenaan?
Kuvataiteessa abstraktit muodot ovat valtavirtaistuneet subjektia kuvaavien teosten
rinnalle jo jokunen aika sitten. Hans-Thies Lehmann ehdottaa termié ‘concrete theatre’,
konkreettinen teatteri, kuvaamaan teatteria joka mimesiksen sijaan rakentuu tdysin
formalististen keinojen varaan. (Lehmann 2006, 98.) Esityksen materiaalina toimisi

talloin vain se, mitd ndyttdmolla tosiasiallisesti on.

Néyttdimon konkretia on kiinnostanut minua pitkdén esitystilanteen ilmentyména.
Kanditeatteria ohjatessani se ilmeni yrityksind nyrjdyttid esitystapahtumaa esiin eri
reitein. Kokeilimme néyttelijoiden kanssa urheilla, tarkoituksena nostaa syke ja
hengistya, juuri ennen kohtauksen aloittamista. Tavoitteena oli, tuoda fiktioon mukaan
jokin todellinen olosuhde esitystilanteesta. Jokin aito tilanne. Koronan takia emme
padsseet ikind ensi-iltaan, mutta yhteen ldpimenoon harjoite otettiin mukaan.
Ratkaisimme kohtauksen, jossa pddhenkild oli henkisesti huonossa jamassa, siten etti
roolin néyttelijd hyppi hyppynarulla kahden edellisen kohtauksen ajan (joissa hin ei

ollut mukana) ndyttdmolla ja saapui kohtaukseen luhistumalla hengdstyneend maahan ja



kdyden dialogin siité olotilasta kdsin. Nyrjdytyksid oli myds yleisdsuhteen dkillinen
muuttaminen, kun ndytelmén sisilld siirryttiin teatteritreeneihin, tdlloin ndytelmén
“ohjaaja” puhutteli katsojia kuin tydryhmaildisid. Kolmas tapa nyrjéyttaé oli vahva ja
koominen teatterileikki. Kohtauksiin esimerkiksi tultiin ja niisté lahdettiin kdvelemalla
seinien ldpi tai kuvaamalla roolihenkilon hankalaa isédsuhdetta roolittamalla isa

tennissukaksi, jota nuketettiin.

Miti vain teatteriesitystd voi tietysti tarkastella, fiktiivisen narratiivin sijasta, ajallisena
ja avaruudellisena taidemuotona. Téllaisessa konkreettisessa luennassa, muun
materiaalin ohella my0s esiintyjét ja heidin kehonsa liikkuvat ja tekevit asioita, than
oikeasti ja sellaisenaan vailla merkityksid. Lehmannin konkreettinen teatteri saa omassa
padssani helposti kliinisen tunnun. Representaation karsiminen téysin pois esityksesti
tuntuu minulle pikemmin mahdolliselta tydkalulta ja tarkastelukulmalta, kuin
hakemaltani ndyttdimolliseltd muodolta. En pidd itseéni millddn muotoa tarina- tai
tekstivastaisena tekijdnd. Konkreettinen termind tuntuu kuitenkin hyvalti. Haluan
ndyttdmollisilla ratkaisuilla tuoda esityksiin mukaan jotain ‘totta’ — paremman sanan
puutteessa. Haluan, ettd esitykseni ovat jotain muuta kuin pelkkéa kirjallisuuden
kuvittamista. Selkein tapa hahmottaa tdtd, on vieraannnuttamisen eleelld. Horjuttamalla
katsoja pois fiktion immersiosta. Esitystilanteen kysymys on kuitenkin minulle yhti
lailla l&snd draaman kontekstissa. Kuten myohemmissd esimerkeissé tulee ilmi,
draamaa voi rakentaa todellisen esiintyjien vélisen tilanteen varaan, ilman

vieraannuttamisen eletti.

Forced Entertainment -teatteriryhmén ohjaaja Tim Etchells avasi erddssé haastattelussa,
ettd hdnen on vaikea samaistua narratiiviseen jinnitteeseen (Etchells, Cleaves 2018).
Etchellsin tavoin minun on etenkin teatterissa aina ollut vaikea uppoutua tarinoiden
jénnitteisiin sellaisenaan. Esimerkkini tulee mieleen Mikko Roihan KOM-teatterille
ohjaama Nukkekoti — kohtauksia erddstd avioerosta', jonka néin syksylld 2023. Esitys
oli ohjattu koreografisesti niin tarkkaan, ettd mm. loputtoman pitkaltd tuntuva
loppukohtaus, jossa Aron (timédn dramatisoinnin Nora) pdattda ldhted, alkoi saada

absurdeja sdvyjad. Néyttelijat kulkivat aina vuorollaan tarkkaan mééritettyyn kohtaan

1 Kiaytin kyseistd teosta, koska se on mielestini selked esimerkki. Kirjoitan esityksesti ainoastaan tistd yhdesti
kulmasta késin. Pyrkimyksenéni on avata omaa teatterikasitystini, eiké esityksen tai sen tekijoiden kritisoiminen.



ndyttdmolla ja lausuivat repliikit ennaltamédaritetylld tavalla. Ainakin siltd se minusta
vaikutti. Néyttelijoiden toiminta néytti plastiselta, nukkemaiselta, timén tarkkaan
maédritellyn koreografian vuoksi: Néyttelijad ottaa pari askelta taaksepdin, lausuu
repliikkinsd, kddntyy 180 astetta katsoakseen vastandyttelijddnsi, lausuu seuraavan

repliikin surullisesti, jaa kuuntelemaan repliikkia. ..

Esitys eteni kylld ansiokkaasti kuin koneratas ja jokainen tilanne oli kuvana tdysin
selked, mikd on myds esityksen suuri ansio. Minusta ei kuitenkaan katsomossa tuntunut
miltdén. Kuvailen kokemusta niin, ettd tuntui kuin ndyttamolld olisi ollut fiktiivisten
tilanteiden ulkomuoto ja ddnimaisema, mutta itse tilanteet jannitteineen olivat taysin
kuvitteelliset. Tai, ettd tilanne on kuvitettu ndyttimolle, mutta ndyttdmolld ei ole aidosti

Jjénnitteistd tilannetta, joka tukisi kuvaa.

Ajattelen timén rinnastuvan Lehmannin esitteleméén Jean-Frangois Lyotardin
ajatukseen energeettisestd teatterista (energetic theatre), jossa nayttimoa voisi
tarkastella sielld olevien voimien ja energian kautta — esimerkkini kuoron marssin
voima. Lehmannin mukaan, jos ei ole tietoinen niistd voimista ja energioista, lukitsee
teoksen tdysin mimesiksen kahleisiin. (Lehmann 2006, 37-38.) Suhtaudun energiaan ja
voimaan my0s esiintyjien vélisen vuorovaikutuksen kautta. Selkedt tahdonsuunnat,
voimakas ldsndolo, hyvd impulssi. Ndma ovat ndyttdmollisid aineksia, jotka kantavat
mukanaan voimaa. Energiaa on niyttdmolld ndhdikseni missé vain aidosti
jénnitteellisessé tilanteessa. Se ei operoi tiysin fiktiiviselld tasolla vaan myds
esitystilanteen tasolla, ollen esimerkiksi kokemuksena kehollinen. Siind missd Lehmann
nékee tavan hahmottaa ndyttimoa energian kautta tyokaluna kohti draamanjilkeisté
teatteria, mind ajattelen silld olevan paikka myds draaman ja representaation piirissa.
Mielestini teatterissa ldhtokohtaisesti aina olisi syytd hyddyntda timéan energian ja
voiman potentiaalia. Representaatio ei sellaisenaan riitd saamaan minua kiinnostuneeksi
teatterista. Siind taytyy olla jotain muuta, jotain mika sitouttaa minut katsojana siihen

mité tilassa oikein tapahtuu. Kuvittamisen pohjalla tulisi olla sitd tukevaa voimaa.

Etchells jatkaa pohdintaansa narratiivisesta jannitteestd todeten, ettd hinelle esityksen
katsominen muistuttaa enemmaén urheilun tai pelin seuraamista. Hinta kiinnostaa

kuinka esiintyjit tekevit liikkeitd raamien sisélld ja hanet sitouttaa katsojana halu ndhda



mihin peli vie. Olen samalla tavoin usein kiinnostuneempi siitd, minkélaisia ratkaisuja
tekijét 10ytavét esityksen halki. Etchells kuvailee Forced Entertainment -ryhmén
esitysten usein pohjautuvan yksinkertaisen sdanndston varaan. Hén nostaa tédsté
esimerkiksi kestollisen esityksen Quizoola!, joka koostuu kahdestatuhannesta
kysymyksesti, joita esiintyjét vuoroillaan kysyvit toisiltansa. Vastaukset syntyvét aina
hetkessd, ne voivat olla totta, tai sitten ei. Lyhyiti, pitkid. Etchells kuvailee, ettid
esityksen raamit ymmartdd, katsottuaan sitd kaksi minuuttia, minké jalkeen katsojana
alat seurata sitd kuinka esiintyjét toimivat asetettujen raamien sisélld. (Etchells, Cleaves
2018.) Voi ajatella, ettd vaikka jénnite rakentuu timéankaltaisessa esityksessd eri asian
varaan — se pelaa esitystilanteen tasolla — jannitteen dynamiikka ei itsesséédn eroa kovin
paljoa draaman jannitteistd. Esiintyjd kohtaa esitystilanteessa haasteen, kinkkisen

kysymyksen. Katsoja jénnittdd kuinka hén siitd selvida.

Etchells kuvailee esiintyjyyden jossa esiintyjd on sitoutunut toimintaansa, asettaa
itsensd alttiiksi ja jossa esiintyjd kdy ldpi jotain (‘going through something’),
muovaavan katsojuutta. Emme olisi tdlloin endi esityksen katsojia vaan tapahtuman

todistajia. (Etchells 1999, 48-49.)

Vaikka Etchellsin kuvaama pelillinen katse ndyttimdon tuntuukin minusta samalla
tavoin kylmaéltd ja analyyttiseltd, kuin Lehmannin kuvaama konkreettinen teatteri,
katsojuuteen suhtautuminen todistamisena resonoi ndyttdmollisten ambitioideni kanssa.
Téssd ja nyt -elementti on se miké erottaa minulle esittdvét taiteet muista
teosmuodoista. Kun esitykset kerran ovat ainutkertaisia, en haluaisi pyrkia
hélventdméén sitd laatua omista tdisténi pois vaan pikemminkin valjastaa sitd. Esitys on

ndhdékseni parhaimmillaan you had to be there -kokemus.

Menen seuraavaksi esimerkkiin esityksestd, joka pyrkii muodoltaan vastaavaan.
Sivuhuomiona ennen sitd mainitsen, ettd vaikka kirjoitan timén opinndytetyon
kontekstissa ensisijaisesti tdstéd esityksen todistamisesta suhteessa esiintyjantyohon, yhta
lailla muilla esityksen osa-alueilla on paikkansa tdssé teatterikdsityksessd. Mykistavit
ndyttimokuvat, vain kerran kuunneltavissa oleva biisi, kauniisti sanoiksi puettu
havainto tai dramaturginen kerronnallinen heilautus ovat kaikki paikkoja, joilla on kyky

korostaa esityshetken merkityksellisyyttd. Tiedostan my®ds, etté esitystilanteen
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tarkasteleminen rituaalina voisi valottaa vield entisestddn ndkokulmia aitheeseen. Olen
tietoisesti rajannut siitd kulmasta késittelevin kirjallisuuden pois tyOstd, koska sen esiin

nostamat kysymykset eivit tunnu télld hetkelld ajankohtaisilta omalle tydlleni.

2.1.1. Esimerkki 1: The New York Neo-Futurists

Yksi tapa, jolla tehdé esityskokemuksesta ainutkertainen, on muuttamalla sitd
jatkuvasti. Teatteriryhmdn The New York Neo-Futurists taiteellinen manifesti on

luettavissa heidan verkkosivuilla:

We are who we are.
We are where we are.
We'’re doing what we 're doing.

The time is NOW. (NYNF kotisivut 2024, Home page.)

Ryhmai tydskentelee teatterin parissa siitd 1ahtokohdasta, ettd he eivit esitd tekevinsa tai
olevansa mitédén tai missdin muualla, kuin keitd he ovat, missd he ovat ja mitd he
tekevit. He tavallaan poistavat teatterista kaiken sen, mita teatteriummikko saattaisi

intuitiivisesti pitd teatterina.

Niéin version NYNF:an esityksestd The Infinite Wrench New York Cityssd tammikuussa
2024. Esityskonseptia on esitetty vaihtuvilla kokoonpanoilla New Yorkissa jo
kaksikymmenti vuotta, ensimmaiisen kerran jossain muodossa Chicagossa jo 1988.

(NYNF kotisivut 2024, About.)

Esityksen ldhtokohta on, ettd tyoryhmai pyrkii esittdméén 30 pienoisndytelmii tunnissa.
Kuten Etchells kuvasi teosta Quizoola!, kahden minuutin jalkeen ymmaérrit miten esitys

toimii. Esityksen alussa kdynnistetdéin digitaalinen kello ja esitys paittyy, kun kello soi.

Pienoisndytelmét ovat tyylilajiltaan ja muodoltaan vaihtelevia, mutta ne kaikki

mukailivat ryhmén manifestia ja kestivét keskiméérin kaksi minuuttia, jotkut



pidempain, jotkut véhemmaén. Aika on kortilla ja yksi keskeinen jadnnite esityksessd on,

miten esiintyjéit suoriutuvat — onnistuvatko he esittimaéin kaikki 30 pienoisndytelmaa?

Néytelmien jarjestyksen médrisi yleiso, joka sai “tilata” seuraavan ndytelmén ennen

esitystd saamastaan kdsiohjelmaan sisillytetystd menusta. Kaytinndssa tima tapahtui

huutokilpailulla edellisen ndytelmén paityttyd. Se oli ele, joka kutsui katsojat mukaan

esityksen maailmaan ja yksi keinoista, jolla esitystilanne pysyi ldsna.

Kun ndytelma oli tilattu. Néaytelma alkoi, kun yksi esiintyjistd luki ndytelmén nimen

ddneen ja huusi “GO!”.

Muutama ndytelma, jotka jdivdt mieleeni:

1.

Néytelma, jossa esiintyja kopitteli amerikkalaista jalkapalloa yleisonjdsenen
kanssa ja puhuivat siitd miké pelottaa tulevaisuudessa

Néytelma, jossa gluteeniallerginen ja pitkdin kasvissydjénd ollut esiintyja syo
puraisun lihaisaa ja vehnépitoista hampurilaista

Post-internet ja neo-psychedelic estetiikkoja yhdistelevé sooloteos esiintyjan
huumeidenkdytosta

Timmi unisonokoreografia jonka litkemateriaalin 1dhtokohtana toimi Watergate-
skandaali

Néytelma, joka itsessdén kesti ehké viisi sekuntia ja sisilsi kaksi repliikkié,
mutta jonka homoeroottinen fanifiktiosdvytteinen nimi kuvasi esiintyjén ja erdén
julkisuuden henkilon vélisté fiktiivistd eroottista suhdetta ja joka kesti daneen

luettuna useita minuutteja.

Jos esityksestd meinasi loppua puhti, tai kiinnostus alkoi hiipua, yleisdstéd saattoi my0ds

huutaa “Wrench!” (sanonnasta “throw a wrench into [something]”, eli heittdd kapuloita

rattaisiin) jolloin paljastettiin esitystd hankaloittava lisdhaaste. Wrenchejé oli yhteensi

kaksi. Esityksessd, jonka ndin ne olivat:

1. Esiintyjit pukivat talvivaatteet padlleen koko loppuesityksen ajaksi

2. Esiintyjien tuli esityksen mittaan suorittaa x maard punnerruksia ja kyykkyja.
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Viimein, kun esitys oli ohi ja kaikki ndytelmét joko esitetty, tai sitten ei (tdssd
tapauksessa heiltd jéi yksi esittdimattd), yleisonjisenelle annettiin noppa heitettavéksi.
Silméluku méérdsi kuinka monta pienoisndytelmié tyéryhma joutuu vaihtamaan

seuraavan viikon esityksiin.

The Infinite Wrench on ddrimmaéinen versio ainutkertaisuuden ajatuksesta. Jokainen
esitys on by default erilainen. Se on konseptin suurin vahvuus, mutta myds heikkous.
Kuvailisin sité esitystd, jonka niin sanoilla: ihan jees. Kiinnostavaa kyll4, se etté esitys
muuttuu jatkuvasti, kohensi siitd huolimatta tunnesidettini kokemukseen. Kun tietdé
esiintyjien, ndytelmien ja yleison vaihtuvan jatkuvalla syotteelld, sitd esityksen
paétteeksi huomaa pohtivansa esityksen koko eldmaia ja kiertokulkua ja sité, ettd mina

ndin nyt juuri tdmdn vedon.

2.2. Toimintaan kietoutuminen

Vietin lukuvuoden 2022-23 Ranskassa teatterikoulussa nimeltd Ecole Philippe Gaulier.
Koulun Melodraama -kurssilla improvisoimme kohtausta, jossa oli vanhempi ja lapsi.
Lapsi oli vuoteenoma ja vanhempi kiroaa myrskyé, joka estdd hakemasta 14dkéria.
Kohtauksen aikana paljastuu, ettd lapsella on vesikauhu, kun tdma yrittad purra
vanhempaansa, joka puolestaan jirkyttyy vaistonomaisesta reaktiostaan tarttua
aseeseen. Kohtaus paittyy siihen, ettd lapsi saa vanhempansa ampumaan hénet. Ei ole
muita vaihtoehtoja. Lapsi kuolee ja loppukuvan aikana myrsky laantuu ja aurinko alkaa

paistamaan.

Kohtauksen perustilanne on niin darimméinen ja melodramaattinen, etti se on vaikea
ndytelld ilman, ettd se muuttuisi katsojista joko kiusalliseksi tai koomiseksi. Kun menin
vuorollani ndyttelemdén vanhemman roolia, yritin antaa puheelleni ja teoilleni sen
dramaattisuuden minka oletin tdménkaltaiseen kohtaukseen kuuluvan. Lahdin
toteuttamaan mielikuvaa kohtauksesta, yritin toistaa jonkun joskus nikeméni
vastaavanlaisen kohtauksen muotoa ja dramaattisuutta sen sijaan, ettd olisin pelannut
omilla panoksillani esityshetkessé. En ollut esiintyjéni kietoutunut toimintaani, mind

toistin vain jotain kuvastoa.
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Kohtaus keskeytettiin melko nopeasti ja opettaja pyysi minua menemain lasta
nédyttelevan luokkakaverini luokse ja silittdméén hanen tukkaansa. Opettaja Philippe
Gaulier kysyi minulta, olenko kasvissydjd, vastasin olevani — vaikkei se pida
paikkaansa — minka jilkeen hén pyysi minua lausumaan tastd ndyttdmokuvasta kisin: /
am a vegetarian, because I love animals. Uudestaan ja uudestaan. Tehtdvananto
kuulostaa absurdilta ja koomiselta, mutta lauseen toistaminen ja luokkakaverini tukan
silittdminen sulatti pois ylimédridisen esittdmisen tason, jonka olin omaksunut
ndyttdimolle astuessani. Se avasi tilan herkkyydelle ja [immolle vastandyttelijaédni
kohtaan. Minulla oli haavoittuvainen olo, kuin olisin paljastanut itsestdni jotain arkaa.
Osaamatta tarkalleen sanoittaa misté tai miten, 10ysin panokset ja herkkyyden tdméan

holmolta tuntuvan harjoitteen myota.

L

The Infinite Wrench -esityksessd, esiintyjid oli ihana seurata silloin kun he olivat
sitoutuneita toimintaan ja esityksen keskeiseen haasteeseen. Heidén oli aidosti yritettdva
parhaansa, jotta 30 ndytelmédn esittdminen olisi ylipd4tddn mahdollista. He my0s aidosti
vaikuttivat vilittdvin siitd, saavutammeko maaliviivan, vai emme. Onko konseptissa
kuitenkin lopulta kysymys yrityksesta taata ainutkertaisuutta ja esiintyjantyollista
sitoutumista keinotekoisesti? Minua kiinnostaa kuinka todistajuutta vaativaa

esiintyjantyotd voisi 10ytid toistettavissa esitysmuodoissa.

Etchells kuvailee timén laatuista esiintyjantyoté sellaiseksi, jossa esiintyjd on
selittdméttomalla tavalla kietoutunut toimintaansa. Hén puhuu panoksista ja siitd, ettd
esiintyjd asettaa itsensi alttiiksi esitystilanteessa. Hén kuvailee riskinoton sitouttavan
hénet katsojana. (Etchells 1999, 48-49.) Neo-Futuristien halu saada kaikki ndytelmét
esitettyd ja todellinen haaste, se ettei se valttaimattd ole mahdollista, on yksi tapa
kietoutua toimintaansa. Panokset ovat esiintyjén, eika fiktiivisen roolin asettamat, ja siti
kautta todelliset. Panokset eivét vélttdmattd kuitenkaan ole aina ndin selkeésti

artikuloitavissa.
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Panokset tuntuvat pelaavan avoimena olemisen, paljauden ja haavoittuvaisuuden
akselilla. Ranskassa puhuimme esiintyjén sisdisestd lapsesta, jonka yleison pitéisi voida
ndhdé hédnessi lavalla. Kun opiskelija esitti litkaa ja peitti timén sisdisen lapsensa,
saatettiin hénelld teettdd harjoite. Kasvissydjdharjoite jdi yhteen kertaan, yleisemmin
variaatio oli asettaa opiskelija keskindyttdmolle istumaan tuolille. Tdmén jélkeen hanté
pyydettiin laulamaan tuutulaulu ja samalla katsomaan yleisod. Harjoite oli pelottavan
tehokas. Kerta toisensa jilkeen opiskelijoiden defenssit purkaantuivat ja heistd paljastui
herkka ja kaunis olemus. Ajattelen, ettd sisdisen lapsen mielikuvan kautta panokset

16ytyvit oman viattoman ja hauraan puolensa alttiiksi asettamisesta esiintyessa.

2.2.1. Esimerkki 2: One Song

Kietoutumista voi tarkastella ainakin esiintyjintydllisend (alttiiksi asettuminen) ja
esitysdramaturgisena (esitykseen sisdénrakennettuna) kysymyksena. Esitys, jossa
molemmat tulokulmat olivat mielestéini mielekkiilld tavalla ldsnd, oli Miet Warlopin
konseptoima ja ohjaama teos One Song. Ensi-iltaan vuonna 2022 tullut NTGentin
tuotanto vieraili Suomessa maaliskuussa 2024, jolloin néin esityksen Tanssin Talolla

osana &Fest - Focus Gent -teatterifestivaalin ohjelmistoa.

Esityksen peruskonsepti oli, ettéd esiintyjdt esittdvat yhti biisid ldhes koko esityksen
keston, noin tunnin, ajan. Esityksen visuaalinen ilme lainasi kuvastonsa
urheilutapahtumalta, ndyttimolle oli sommiteltu eri urheilupisteitd. Mieleen tuli
yleisurheilukisat, joissa kentdlld kisataan monessa lajissa samanaikaisesti. Esiintyjat, tai
voisi ehki sanoa bédndin jésenet, olivat pukeutuneet urheiluvaatteisiin ja itse biisin
esittdminen oli silmin ndhden fyysisesti haasteellista. Béndin laulaja juoksi
juoksumatolla samalla kun lauloi. Viulisti tasapainoili puomilla. Basisti makasi ldhes
vaakatasoon asetetun kontrabasson alla ja joutui tekeméén vatsalihasliikkeen
ylettiddkseen soittimen kieliin. Kosketinsoittaja joutui hyppimééan ponnistuslaudalla
ylettddkseen soittamaan puolapuiden paétyyn viritettyja koskettimia. Rumpalin
rumpusetti oli levitetty laajalle alueelle, ja hdnen oli biisin eri osioiden vélilld juostava

niiden valilla.
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Béndin lisdksi ndyttdimon takaosassa keskelld oli siirtokatsomo, sellainen kuin
pikkupaikkakunnan harrastejalkapalloseuran kentén laidalla. Eldmaa ndahnyt, mutta
helposti tunnistettavissa urheilukentdn katsomoksi. Katsomossa oli neljén fanin
kannatustiimi, erdénlainen kuoro, joiden kannatushuudot ja tanssit sulautuivat biisin
kanssa yhteen. Katsomossa oli niin ikéén selostaja, joka puhui megafoniin vaikeasti

ymmarrettdvad, mutta ilmaisultaan selkedd puhetta.

Urheilukentén ja katsomon vélimaastossa litkkkui myos yksittdinen cheerleader, joka
esityksen aikana kannatustanssin liséksi asetteli ja pyoriskeli katsomon sivuilla
esityksen alussa pinossa olleiden savilaattojen kanssa. Savilaatoissa oli yksinkertaisia
sanoja kuten: You, Why, If, Do. Hiljalleen esityksen loppua kohden niiden merkitys
alkoi korostua, kun niitd aseteltiin katsomon molemmin puolin oleville telineille, mita
ilmeisemmin sattumanvaraisesti. Laatat muodostivat abstrakteja ja paattomia

kysymyslauseita, jotka kuitenkin asettuivat suhteeseen ndyttimotoiminnan kanssa.

Viimeinen elementti ndyttdmalld oli mikitetty metronomi ndyttdmon oikeassa
etureunassa, joka laitettiin esityksen alussa tikittdimédn, eikd se lopettanut tikittimasta

paitsi hetkellisesti, kun sen tempoa kdytiin sddtdmassa.

Jélleen olemme ndiden kahdessa minuutissa ymmaérrettdvien konseptien parissa. Syy ei
ole niiden ylivertaisuudessa, kahden minuutin konseptit voivat myds turhauttaa.
Kaverini, joka oli katsomassa samaa ndytostd kuin miné, oli tuohtunut siité, ettd hdan
koki katsojana olevansa puoli tuntia esitystd edelld. Viittaan teoksiin kuitenkin, koska

niisséd tuntuu olevan suhteellisen selkedsti esilld ilmiot, joista kirjoitan.

Minulla oli suuret odotukset ennen esitysti. Olin maratonsoittamisen konseptista, syysté
tai toisesta, todella innoissani. Ehké esityksen reaalitilannetta pohtivan
tutkimuskysymykseni vuoksi. Ehka siksi, ettd konseptia voi ajatella hiotumpana
versiona kanditeatterin hyppynarukokeiluistani. Kuka tietdd! Se minkd odotin
muodostuvan esityksen keskeisimmaksi jénnitteeksi, oli bandin jdsenten silminndhtdva
vdsyminen esityksen aikana. Kiinnostavaa kyll4, vaikka hiki valui ja roiskui,
katsomiskokemus ei ollut yhté fyysinen kuin olin olettanut. En tiedd kuinka paljon

esitystila vaikutti kokemukseen, istuin kaukana néyttimosti. En mydskddn kuullut



muuta kuin sen, miki oli mikitetty. Tilan ddnet, juoksuaskeleet ja pomppimisesta
aiheutuva maan virind, jai kokemuksestani tiysin pois. Katsoessa tuli melkein olo, etti
ovatkohan esiintyjdt hitusen liian hyvéssi fyysisessd kunnossa, jotta jaksamisen
kysymyksen ympdrille olisi padssyt muodostumaan jinnitettd. Jaksamisen kysymysta
hy6dynnettiin kuitenkin fiktion tasolla. Esityksen edetessd, béndin sisille alkoi
muodostua konflikti. Vatsalihasliikkeistd vdsdhtényt basisti kdvi useaan otteeseen
omacehtoisesti sddtdimissd metronomia hitaammalle, muun béndin nérkastykseksi.

Metronomia veivattiin edestakaisin ja jossain kohtaa ajauduttiin jopa slow-motioniin.

Jos puhumme esiintyjan kietoutumisesta toimintaansa, tissi fiktiivisessi toiminnassa,
sitd ei mielestini ilmentynyt. Esityksen sisélle rakennetut tilanteet tuntuivat pinnallisilta
variaatioilta konseptille. Leikittely rakenteella oli kylla virkistidvida ja toi hyvéa
vaihtelua toisteisuuteen, mutta esiintyjantydllisesti siitd puuttui panoksia. Sen sijaan
paikka, jossa kietoutuminen oli vikevésti ldsni, oli esiintyjien suhteessa itse biisin

esittdmiseen.

Kiinnostavaa oli huomata, kuinka huomioni kiinnittyi eri tavoin eri esiintyjiin. Osansa
huomion kiinnittymiselle oli varmasti my0s sellaisilla seikoilla kuin sijoittuminen
ndyttdmolla ja keiden esiintyjien kasvot olivat helposti néhtivisséd. Basisti esimerkiksi
vietti suurimman osan esityksestd selkd yleisdon pdin. Siitd huolimatta seurasin ison
osan esityksestd rumpalia, malttamatta katsoa muualle paitsi ehké vilkaisun verran.
Aivan kuin minua olisi pelottanut esityksen toistoon pohjautuvasta rakenteesta
huolimatta, ettd minulta jdisi jotain ndkemattd, jos katsoisin pois. Rumpalin
esiintymisen laatu muunsi minun katsojuuteni todistajuudeksi. Janosin liséd, olin tdysin
kietoutunut hdnen lavapreesenssiinsd. Olin samaan aikaan riemastunut ja otettu

toimintaa katsoessa.

Kysymys katsojana kietoutumisesta esiintyjan toimintaan on tietenkin subjektiivinen.
Tété osoittaa ainakin se, ettd esityksestd kdymissdni keskusteluissa oma haltioitumiseni
rumpalin olemukseen on ollut poikkeuksellisen voimakas. Siitd huolimatta ldhes kaikki,
joiden kanssa esityksestéd olen puhunut, ovat olleet yhtd mielta siitéd, ettd hanen
esiintyjyydessi oli jotain. Siksi voi olla mielekéstd pohtia, mika teki siitd niin

kiinnostavaa.
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Huomioni saivat my0s cheerleader ja erityisesti yksi fanijoukon jésenistd. Etenkin
nédiden kolmen (fani, cheerleader, rumpali) olemuksesta tuntui puuttuvan yliméérdinen
esittdmisen taso. Tdmén esittdmisen tason tunnistan esimerkiksi itsesténi
melodraamakurssilla vesikauhua sairastavan lapsen isdd ndytellesséni (ks. Luku 2.2.).
Lihdin toteuttamaan mielikuvaa, siitd mink&laisen ajattelin kohtauksen olevan, enké
etsimididn omia panoksiani kohtauksesta. En ollut kietoutunut toimintaan vaan
ainoastaan kuvitin ajatusta. Vaikka One Song teoksen ndyttimotoiminta on absurdia,
jota entisestdéin korostaa toisteisuus ja kestollisuus, em. esiintyjét eivit tuntuneet
esittdvdn toiminnan olevan sen tirkedmpai kuin se on. Heiltd puuttui todistamisen tarve
ja tuntuivat seisovan toimintansa itseisarvon rinnalla kauniilla tavalla. Viel4 lisda
kuvailevia sanoja lisdtikseni, kuvailisin heididn olemustaan l4sné olevaksi,
esitystilanteelle herkiksi ja avoimeksi. Koen, ettd heidén esiintyjyyttéén,
vuorovaikutusta esitystilanteen kanssa ja suhdettaan teoksen materiaaleihin l&péisi

lammin ja leikkisé ote.

2.3. Leikki strategiana kietoutumiseen

Gaulierin Shakespeare & Chekhov -kurssilla luokkakaverini tyosti kuuluisaa Lady
Macbethin monologia. Hénelld oli sithen mité villeimpid ndyttamollisid ideoita, mutta
lopulta se mika sai kohtauksen syttymédin, oli kohtausrakenne, jossa kohtauksen alussa
hén makasi poydalld seldllddn katsoen yleis6d ja kohtauksen péétteeksi oli noussut
seisomaan hyvédn ryhtiin pdydin pédlle. Opettaja pyysi luokkakaveriani suhtautumaan
pystyyn nousemisen toimintaan kuin séveltimiseen. Télldin hitauden rytmeilld,
hetkellisilla kiihdyttdmisilld, pystyi leikkiméadn. Hitaasti nousemisesta tuli oma
taiteenlajinsa. Tdma sdvellysleikki yhdistettyni tekstin ja esitystilanteessa syntyviin
impulsseihin teki kohtauksesta minulle yhden mieleenpainuvimmista hetkistd koko

vuonna.
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Leikistd on muodostunut omalle tydskentelylleni aivan keskeinen késite. Ajattelen, ettd
siind yhtd aikaa yhdistyy kysymys esitystilanteen tasosta, panoksista sekd avoimuus ja
lammin ote tydhon. Léhestymistapa on sellainen, jonka omaksuin aiemmin
mainitsemassani Ecole Philippe Gaulier:ssa, jossa koko teatterityon 1dhtokohtana toimi
leikki ja leikkimisen ilo. Leikki on teatteritermind laajasti kdytossd, jolla viitataan
yleensi siihen esittdmisen ja representaation leikkiin, jolla draamateatteri operoi.

Minulle leikit ovat konkreettista toimintaa nayttimolla.

Sanalla konkreettinen en viittaa suoraan Lehmannin konkreettisen teatterin termiin,
jossa esityksistd riisutaan representaatio. Tarkoitan konkretialla sitd, mitd ndyttdmalla
oikeasti tapahtuu. Sen voi ajatella katseena, joka pyrkii tarkastelemaan mité
representaation alla on. Eli sen sijaan, ettd ndyttdmolld olisi roolihenkild, ndyttdmolla on
konkreettisesti ndyttelijé, joka leikkii roolihenkilod. Konkreettinen esitystilanteen taso
ulottuu myds esiintyjien vélisiin suhteisiin ja jénnitteisiin. Konkreettinen ei siis viittaa
ainoastaan sithen, missd joku seisoo millékin hetkelld, vaan my6s minkalaista viretti ja
energiaa hdn kantaa mukanaan ja tuo esitystilanteeseen. Konkreettinen pitéd sisélldan

energeettisen teatterin ajatuksen ndyttdimon voimista.

Kun kirjoitan Gaulierin opeista, kirjoitan omasta kokemuksestani késin. Siitd miten
asiat ovat minun padsséni jdsentyneet. Koulussa ei erityisemmin artikuloitu
teatterikisityksellisid ajatuksia auki, vaan vastuu jatettiin kullekin opiskelijalle. Jos
kysyisit kymmeneltd Gaulier-alumnilta koulun teatterikésityksestd, saisit varmasti
kymmenen erilaista vastausta. Uskon, ettd kaikki kuitenkin puhuisivat leikisté

ldhtokohtana.

Olen Gaulierin koulusta palattuani Suomeen yrittdnyt jasentdd auki mika oli se
pohjimmainen ero aiemmin oppineeni ldhestymistavan ja uuden, leikkiin painottuvan,
ldahestymistavan vililld ja miksi leikki tuntuu omalle tydlleni niin keskeiseltd. Prosessia
on hidastanut se, ettd Gaulier -1dhestymistapa ei ole suorassa ristiriidassa psykofyysisen
ndyttelijdntaiteen tradition kanssa, johon suomalainen ndyttelijantaiteen koulutus
pohjautuu. Kummankin 1dhestymistavan voi ndhdé operoivan leikin kattokésitteen alla,
ja ldhestyvdn samankaltaisia kysymyksié eri kulmista. Gaulierin tulokulma néyttaytyy

minulle kuitenkin selkeimmin kiinnittyneend ndyttimon konkretiaan.
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Ennen Gaulier-vuotta, 1dhestyin ndyttimotoiminnan rakentamista tekstianalyysipohjalta
ja pohtimalla henkilohahmojen motiiveja. Ohjaajana tima ndyttaytyi yleensé
kohtaukselle uskottavan draamallisen tilanteen médrittelemisend ja sen tydstamisend
néyttelijoiden kanssa, kunnes lopputulos miellytti. Yleensd tdmé méérittely tapahtui
tekstistd 14htoisin, pohtimalla roolihenkildiden vilisid suhteita kussakin ndytelmén
kohtauksessa. Tésti prosessia kuvaillaan joskus ndytelmdn ratkomiseksi. Jos kohtaus ei
ottanut imuunsa, saatettiin etsid sen sisilld uusia tahdonsuuntia néyttelijoille, tai
maédritelld tilanne tdysin uusiksi. Gaulierin koulussa ndma tahdonsuunnat ja draamalliset
tilanteet antoivat tilaa leikeille. Niyttelijan tehtéva oli etsid leikkejd vastandyttelijinsa
kanssa, esimerkki leikistd voisi olla, ettd kohtauksen aikana ndyttelija haluaa varastaa
toisen ndyttelijin rekvisiitan. Naytelmén dialogi puhutaan tdmin leikin sisdlté, leikin
dynamiikan kautta. Tdlloin leikin sisdiset tavoitteet antavat suunnan toiminnalle ja

leikistd tulee konkreettisen tilanteen lisdksi myds fiktion sisdinen tilanne.

Leikin kautta ndyttimotoiminnan ldhestyminen on myos hahmotettavissa sen kautta,
ettd siind siirretddn toimijuus fiktiiviseltd roolihenkil6lta, fiktiivisessa tilanteessa,
esiintyjdlle esitystilanteeseen. Sen sijaan, ettd kysyy mitd hahmo haluaa niytelméssi,
kysymys on mitd mind esiintyjdnd haluan esitystilanteessa. Koska leikki tapahtuu
oikeasti ndyttdmolld, oikeilla leikin panoksilla ja kddnteilld, olemme kiinni myds
esitystilanteessa — vaikka timén kaiken péélle lisdisi vield tekstin. Katsojat siis

todistavat esitystilanteessa tapahtuvaa leikkid.

Michael Kirby jidsentdd esiintyjantyon liukurille, jonka yhdessé péadssé on ei-
ndytteleminen ja toisessa ndytteleminen. Hin kirjoittaa, ettd ndyttelijintyota pystyy
tarkastelemaan eri kohdissa tétd janaa sen mukaan, kuinka paljon esiintyjé tekee
luodakseen representaatiota, mutta myds sen mukaan kuinka paljon representaatiota
katsojat asettavat esiintyjdin. Tasoa, jossa esiintyjit kokevat leikkivinsé, mutta katsoja
lukee toiminnan fiktion tilanteeksi, voisi kuvailla Kirbyn termin ‘received acting’
kautta. Tdssé esiintymisen tasossa representaation ndytteleminen asetetaan esiintyjdan,
vaikka toiminnallisesti hén ei ‘ndyttele’. Katsoja siis luo representaation. Téitd prosessia
tukee konteksti (lavasteet, puvustus, edellinen kohtaus), jossa toiminta tapahtuu. Kirby

painottaa, ettd ei ndyttelemisen ja ndyttelemisen liukuri ei ole arvottava. Enemmén tai



vihemmaén ndytteleminen ei tee esiintymisestd parempaa tai huonompaa, vaan erilaista.

(Kirby 2003, 309-311.)

Omassa tydsséni olen huomannut tekstianalyysiin ja roolihenkilon rakentamiseen
pohjautuvien tydtapojen vievan minut usein kauemmas nidyttimon realiteeteista ja
konkretiasta. Etsin selkeitd kuvia, jotka representoivat hyvin ndytelmén kuvaamaa
tilannetta. Katsojana ja tekijédni kaipaan kuitenkin, ettd ndyttdmolld olisi virtaa, ettd
sielld tapahtuisi jotain, miké vaatii huomiotani. Leikki ei ole pomminvarma ratkaisu,
jolla saavuttaa se. Sellaista tyotapaa tuskin lienee. Leikin painottaminen

tyoskentelyssdni pitdd minut kuitenkin tavoitteessani 10ytia téité esityslaatua.

Toinen etu, jonka néen, leikin kautta ndyttamon lahestymisessd on, ettd sen tarjoamat
tyokalut eivit ole sidonnaisia tiettyyn esitysmuotoon. Tekstianalyysiin ja draaman
kausaliteettiketjusta ammentavat tyokalut ovat laiha lohtu, jos esitys ei operoi draaman
ekosysteemissd. Leikki ei ole siis minulle vain tapa luoda toimintaa, joka on luettavissa
representaation kautta, Kirbyn received acting:in mukaisesti. Leikki on minulle tydkalu
ja esiintymisen pohja, joka auttaa operoimaan koko ei-ndyttelemisen ja ndyttelemisen
akselilla. Pohjaamalla esiintyjéntyOnsé esitystilanteessa tapahtuviin leikkeihin, ei sido

itseddn draaman konventioihin.

Leikit ldhestyvat ndyttdmoé hyvin konkreettisella tasolla. Ne mahdollistavat silti
toimijuuden myds abstrakteissa esityskonsepteissa ja -muodoissa. Tdmén puolen
mahdollisuudet ndyttdytyvit etenkin tarkastellessa leikkid laajana ja moneen taipuvana
toimintana. Leikki voi olla kompleksinen, mutta my®ds erittdin yksinkertainen

rakenteeltaan, kuten luvun alussa kuvailtu pdydille seisomaan nousemisen leikki.

Samat esiintymisen perusprinsiipit pitevit aina: jotain ndyttimolld on tehtdvé ja usein
on parempi, ettd esiintyjdnd tieddt mité olet tekemissd. Rakentamalla esiintyjyytensi
leikkien toiminnan ympdrille ei sido itsedén roolihenkil6ihin tai muihin draamallisiin
konventioihin, jolloin niiden puuttuessa sdilytit edelleen esiintyjéntydsi konkreettisen
pohjan. Tamé muistuttaakin voimakkaasti nykyesityksissd usein kéytettya
tehtdvinantopohjaista esiintyjantyotd, mutta toimii minulle esiintyessé inspiroivampana

tapana suhtautua toimintaan. Leikkiji on minulle termind luovuutta ruokkivampi kuin
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tehtdvdn suorittaja. Leikkijyyteen sisdltyy vapaus toimia raamien sisélld ja haastaa
raameja, esityksen kontekstissa se vapaus rinnastuu minulla nayttelijin vapauteen
vaikuttaa teokseen nayttelijindramaturgisilla ratkaisuilla. Leikki luo tekijyyden
kokemusta ja tekijyyden kokemus on omassa olennainen osa aiemmin kuvaillun

esiintyjantyollisen kietoutumisen muodostumista.

Viime kddessé kyse on kuitenkin siitd, mikd sopii omaan luovaan prosessiin. Olen
opinndytteen kirjoittamisen ohella viettanyt taas aikaa harjoitussalissa ja ndyttdimolla.
Olen huomannut edelleen tukeutuvani tekstianalyysin ja psykofyysisen néyttelijdntyon
minulle tarjoamiin ty6kaluihin. Kurotan kuitenkin tyokalupakkiin vain, kun leikki ei
luista. Haen sieltd uutta kipinéa leikille. Olen huomannut, ettd tekstianalyysin ja
psykofyysisen ndyttelijantyon suurin haaste omalle tydskentelylleni on, etté se
irtaannuttaa minut teatterikdsitykselleni keskeisestd ndyttimon konkreettisesta

luonteesta, siind missé leikki sdilyttdéd yhteyden.



3. LEIKKI JA LEIKKIMIELISYYS

Kun kirjoitan leikistd, kirjoitan siitd tapana tehda teatteria. Tydkaluna ja tyGtapana.
Pyrin seuraavaksi tarkentamaan, mité tarkoitan silld, kun puhun leikisté ja miten se
eroaa siitd miten ymmarrén leikilld yleisesti tarkoitettavan. Pyrin esittelemdén tyodlleni
olennaisilta tuntuvia leikin laatuja. Nojaan aluksi leikkid késittelevdén kirjallisuuteen
teatterikentdn ulkopuolelta, mutta palaan luvun loppua kohden takaisin teatterisaliin

pohtimalla mitd laatuja on hyvélla teatterileikkijalla.

3.1. Leikin eri muodot

Teatterin ajattelu leikkind on nikemaéni ja kuulemani perusteella varsin yleista.
Tyypillisesti, kun teatterista puhutaan leikkind, kyse on siitd, ettd teatterissa esitimme
olevamme ja tekevdmme jotain /eikisti ja yleisd on mukana leikissd 1dhtemélld mukaan
tahdn kuvitteluun. Suhteessa sithen miten itse kdytdn termid, tima rajaus jaa kuitenkin
liian suppeaksi. Samalla tavoin kuin teatterin ajattelu kirjallisuuden kuvittamisena jaa
minulle yksipuoliseksi, tuntuu toisen esittiminen liian ahtaalta rajaukselta leikin
paikaksi teatterissa. Siindkin tapauksessa, ettd suhtautuisi teatteriin kuvittamisen kautta,
ajattelen ettd avarampi leikin késitys voisi olla hedelmaillinen ndkékulma. Leikki voi
toimia representaation pohjana my6s muissa muodoissaan. Poydille nousemisen leikki,
aiemmassa anekdootissa (ks. luku 2.3.) oli my0s kohtauksen kuvittamisen ele, vaikka

leikki itsessddn ei pohjautunut mimesikseen.

Roger Caillois ehdottaa klassikoksi muotoutuneen jaottelun leikin eri muodoista. Hian

esittdd, ettd leikkid pystyy tarkastelemaan ainakin neljén keskeisen méadreen kautta:

Mimicry (simulacrum): toisen esittdmiseen perustuva leikki.
Agon (kilpailu): kilpailullinen, kamppailuun perustuva leikki.

Alea (sattuma / tuuri): leikit, joissa on mukana tuuria ja sattumanvaraisuutta.

Nowoho~

Ilinx (vertigo): hetkellisesti itsensd horjuttamiseen perustuva leikki, kuten

pyOrimistd huimaukseen asti. (Caillois 2001, 12-13.)
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Jaottelu antaa pohjan, josta késin tarkastella mité ainakin ldnsimaissa intuitiivisesti
ymmairrdmme leikilld. Suurin osa leikeisti on kuitenkin hahmotettavissa kahden tai
useamman lajin yhdistelméina. Lego-rakentamista on vaikea laittaa yhteen lokeroon,
vaan sitd pystyy tarkastelemaan. Legoilla tapahtuva roolileikki on mimicryn muoto.
Agonia voi ndhda legokilpailuissa tai pyrkimyksissd rakentaa mahdollisimman korkea
torni. Mahdollisimman korkean tornin voi ndhdid myds ilinxin muotona. Alea on l4sna

siind, mitkd palat sattuvat osumaan kiteen sdilytyslaatikkoa tonkiessa.

Teatterissa Caillois ndkee yhtymékohtia mimicryyn ja agoniin. Toiseksi tekeytyminen
on mitd intuitiivisesti ymmarrdmme leikiksi teatterissa. Yhtymékohdan
kamppailulliseen leikkiin Caillois 10ytda yleison jannityksessa siitd, kuinka tarinan
sankari ylittdd haasteet, miké on verrattavissa jalkapallo-ottelun lopputuleman
jénnittamiseen. (Caillois 2001, 74) Katariina Numminen nostaa esiin, ettd myds aleaa ja
ilinxid voi ndhda kaytettidvin esityksissd. Sattumaan nojautuvat dramaturgiat ovat
ilmeinen muoto ensimmdisestd, mutta Numminen pobhtii, josko katsomiskokemuksen
horjuttamista eri keinoin (ndyttimdllinen runsaus, kestollisuus, esittdmisen tasoilla

leikittely) voisi tarkastella ilinxin ndkdkulmasta. (Numminen 2018, 175-176.)

Kun kirjoitan leikistd, puhun leikistd tapana fehdd teatteria. Leikki on taiteellisissa
prosesseissani aktiivinen ja tietoinen tydtapa. Minua kiinnostaa leikin reaaliaikaisuus ja
kuinka sen jannitteet tuntuvat esityksessd. Gaulierin koulussa huonoina péivina esitin
leikkivéni, vaikka tosiasiallisesti minussa ei ollut hippuakaan leikkimisen iloa.
Téllaisessa tapauksessa leikki jéi vain ajatuksen tasolle, ndyttdmolla oli vain leikin

ulkokuori, mutta ei sen virtaa. Sellainen leikki ei minulle riita.

Leikit, joista kirjoitan ovat leikin maailman liséksi aina suhteessa konkreettiseen
esitystilanteeseen. Esityksen kokonaisdramaturgia voi rakentua leikin varaan. Kahdessa
minuutissa ymmaérrettivit esityskonseptit ovat yksi esimerkki tdsté, toinen on

perinteinen tarinateatteri, jonka voi mieltdd yhdeksi suureksi leikiksi.

Teatteriesityksen kokonaisvaltaisen leikin lisdksi, suhtaudun leikkiin myds
konkreettisena tyokaluna ja tydtapana. Télloin leikkiin on hyva suhtautua pienempina

yksikkoinad. Sellaisina leikkeind, jotka perdkkain leikittyind alkavat muodostaa isompaa
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kokonaisuutta. Ndma leikit ovat tarkkarajaisempia kuin “esityksen leikki”, vaikka
niiden kestoa tai siséltd voi olla vaikea maarittdé. Jos esityskonseptia ajattelee teoksen
“paidleikkind”, leikit, joita hyddynnén tyotapana ovat sen “alaleikkejd”. Ndma alaleikit
ovat vetovastuussa ja ottavat vallan, kun niiden aika on, mutta tukevat ja ovat osa
laajempaa kokonaisuutta. Ne ottavat askeleita konkretiaan siind, etteivit ole aina

suhteessa esittimisen leikkiin.

En ole niink&én kiinnostunut pohtimaan roolityon suhdetta leikkiin vaan miettiméén
leikkid sellaisenaan tydkaluna, jolla luoda niyttimdtoimintaa. Suhtaudun kysymykseen
fiktiosta timénkaltaisessa esiintyjéntydssd sen kautta, ettd on hyvai olla tietoinen
vaikutelmasta, jonka antaa, mutta jos impulssi / virta / suuntasi on kirkas ja tukee

kokonaisuutta, mutta lopulta fiktio muodostuu katsojan pédssa.

Caillois:n typologiaa voi alkaa soveltaa inspiraation ldhteend ja keinona avartaa mita
intuitiivisesti ajattelemme leikkini teatterissa. Teatteritydssd kdytetyt harjoitteet ja
tehtdvinannot ovat minulle leikin muotoja. Leikin voi implementoida myds mihin vain,

milloin vain, se voi tapahtua myds yleisolté piilossa.

Le Jeu -kurssilla Gaulierin koulussa teimme harjoitteen, jossa esiripun takana kaksi
esiintyjdd istui tuoleilla vastakkain siten, ettd kummankin tuolin takana oli toinen
opiskelija. Kun opettaja antoi iskun, esiintyjien tuli nousta tuolilta siten, etti heidén
tuolinsa takana oleva leikkijé ei ehdi koskettaa heité. Jos onnistui karkaamaan tuolilta,
sai timdn onnistumisen impulssin kannattelemana astua ndyttdmolle ja lausua
opettelemansa tekstin. Voittamisen ilo teki sisddntuloista voimakkaita, esiintyjét

kantoivat mukanaan jotain hurmaavaa.

Nelijakoisen kategorisoinnin liséksi Caillois esittdd toisen akselin, jonka kautta
tarkastella leikkid. Han ehdottaa, ettd leikit ja pelit voi asettaa jatkumolle
saantopohjaisten leikkien, eli luduksen, ja vapaan, spontaanin, hetkessé syntyvén leikin,
eli paidian, vililla. Liukurin yhdessé pdéssi on pelit kuten shakki ja jalkapallo. Ludus -
painotteisia niistd tekee niiden selkeit sdénnot. Spektrin toisessa déripddssé ei liene

mitdén leikkid, jonka voisi nimeltd mainita (nimedminen vaatisi sen, ettd silld olisi jokin



toistettava rakenne), mutta paidia on luonteeltaan ryopséhtelevii ja hetkessa syntyvad,

sellaista, joka saattaa ottaa vallan strukturoiduista leikeistd. (Caillois 2001, 13.)

Leikimme Gaulierin koulussa joka péivi. Teatterin liséksi aivan tavallisia leikkeja.
Hippa eri variaatioineen oli toistuva leikki. Kun vuoden mittaan kehityin leikkijana,
hippa alkoi leikkind saamaan uusia sidvyjd. Kun olin jadmassé kiinni, saatoin alkaa
spontaanisti neuvottelemaan hipan kanssa vapaudestani tai bluffaamaan luovuttaneent,
ennen kuin yritin sénnéti tilanteesta pakoon. Suhtaudun, téllaisiin hipan paéleikin

sisélld syntyviin alaleikkeihin paidian ilmentymina.

Numminen nostaa esiin, ettd Caillois ei itse tee eroa leikin ja pelin vililld. Monissa
kielissd onkin vain yksi sana kuvaamaan molempia, kirjan alkuperdiskielelld eli
ranskaksi se on ‘/e jeu’. Numminen ehdottaa, ettd leikin ja pelin tarkastelu erillisind
asioina voi silti olla mielekdstd. Hanen ndhdikseen, pelin ja leikin eroksi voi hahmottaa
sen, onko sddnndt lukkoon lyddyt. Peleissd sadannot eivat muutu kesken kaiken, leikin
raamit ovat taas neuvoteltavissa ja muutettavissa. Pelin kiintopiste on sen sddnndissé,

leikin kiintopiste sen leikkijoissd. (Numminen 2018, 175-176.)

Tehtdvanantopohjaista esiintyjénty0té, jossa sddnndt toimivat toiminnan kiintopisteend
ja ovat muuttumattomat, voisi timén jasennyksen kautta tarkastella pelina.
Tédminkaltaisen kiinteén struktuurin sisélld on kuitenkin mahdollista 10ytda spontaanin
leikin piirteitd. Lautapelejd pelatessani harrastan typerien riskien ottamista,
elavoittddkseni leikkid. Tdman liséksi, esimerkiksi merisrosvoteemaista lautapelid
pelatessa, peli-illoissa on yleensd myds mukana spontaania roolileikkid. Ajattelen, ettd

tatd jaottelua voisikin tarkastella ludus-paidia -jaottelluun rinnastettavana liukurina.

Caillois nostaa teatterin esimerkiksi ludukseen kallellaan olevasta mimicry leikista.
Kuvaillen teatteria esittimisen leikin (mimicryn) valjastamiseksi rutiinien ja
tekniikoiden luomien rakenteiden (/uduksen) avulla. (Caillois 2001, 30-31) Jos haluan
valmistaa esityksid, jotka operoivat myds esitystilanteen konkreettisella tasolla, niin
tulisi niiden ottaa huomioon myos esitystilanteen eldvyys. Téstd kulmasta kysymys

paidian paikasta teatterissa on kiinnostava.
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Yleinen paikka, jossa paidia ilmenee teatterissa, on virheen sattuessa, eli kun jokin
yllattava tekija ravistelee sovitun leikin rakennetta. Virheen mahdollisuuteen ja
vaikutuksiin suhtaudutaan yleisesti ottaen positiivisesti, mutta ajoittaisia tahallisia
virheitd tai improvisaatiopainotteisia kohtausratkaisuja lukuun ottamatta, néen paidian

potentiaalia harvoin hyddynnettdvén esityksissa.

Kun Caillois kuvailee teatteri ludukseen kallellaan olevaksi, luen hdnen puhuvan siitid
mitd kuvailin teatterin pdéleikiksi. Suureksi kokonaisuudeksi. Hippa-anekdootin
kaltaisesti paidian voi ndhdékseni valjastaa teatterin kontekstissa. Ludus-leikin sisdlla
koen mahdolliseksi luoda otollisen maaperin paidiankin ilmaantumiselle alaleikkien
kautta. Paidian esiin ryopséhtdminen vaatii kuitenkin, ettd leikkijit uskaltavat heittiytya
sithen. Verraten luduksen rakenteeseen, strukturoimaton leikki vaatii enemmaén tyota,
panoksia, kdrsivéllisyyttd ja sitoutumista leikkijoiltd ollakseen olemassa. Sen
muodostuminen vaatii leikkimielisen mielentilan tai vdhintddnkin avoimuuden

leikkimielisyydelle.

Paidia on siitd epeli, ettd jos sitd aktiivisesti tavoittelee, se karkaa kauemmas. Voit siis
ainoastaan pysyéd herkkéni sille. Toimiessani esiintyjénd kehittelen itselleni jatkuvasti
ludus leikkejd, oli ne sitten yksin, vastandyttelijan tai yleison kanssa leikittdvid. Imitoin,
toistan, havittelen tai sabotoin pysyen avoinna spontaanin leikin impulssille. Tarkeda
on, ettd leikit herattdvit minussa leikkimisen iloa. Jos leikki on tylsi, se tulee vaihtaa.

Jos leikkid ei voi vaihtaa, haastan leikin rajoja tai kehitén sille ala- tai metaleikin.

Ohjaajantydssa leikkimisen ilo on ndyttiytynyt leikkien siséllyttimisend harjoituksiin,
esimerkiksi lammittelynd. Vitsailua jannitteiden purkamisena. Itsensi alttiiksi
laittamisena tauoilla pelleillessd. Tyoryhmén hyvinvoinnista huolehtimisena. Ennen
kaikkea se kuitenkin nékyy ja tuntuu sellaisen materiaalin seuraamisena ja

jatkojalostamisena, miki l&htee viemédin.

Strukturoimaton ja spontaani leikki vaatii ty6té, panoksia, kérsivéllisyytta ja
sitoutumista leikkijoiltd ollakseen olemassa. Omalla kohdallani se tyd ndyttaytyy
panostamalla leikkimisen ilon hoivaamiseen, joka kokemukseni mukaan on

hedelmallisin maaperd paidian ilmenemiselle.



3.2. Leikkimielisyys

Minulle on esitystd katsoessa tirkedd tuntea itseni kutsutuksi mukaan esityksen leikkiin.
Kun kirjoitan leikistd, kirjoitan siitd padsaantdisesti jaettuna toimintana. Jakamisella
tarkoitan sité, ettd leikki on auki myds muille tilanteessa l4sna oleville. Auki olemisella
en tarkoita sitd, ettd lasndolijoiden tulisi voida osallistua leikin toimintaan
konkreettisesti. Se voi kuitenkin tarkoittaa sité, ettd 1dsndolijoiden suhtautumisella
leikkiin on vaikutusta leikin laatuun tai suuntaan. Aktiivisen leikkijén ja todistavien
leikkijoiden vélilld on silloin vuorovaikutteinen suhde. Yksityinen leikki voi tietysti olla
teoksesta riippuen myos kiinnostavaa. Nayttamollisessé ajattelussani lihden kuitenkin
aina liikkeelle avoimesta ja jaettavasta leikistd, koska sen suhde esitystilanteeseen on

suorempi.

Jaettu leikki ei tarkoita sité, ettd 1dsnédolijoiden tulisi osallistua konkreettisesti esityksen
toimintaan. Jacques Ranciére haastaa ajatuksen, ettd esityksen katsominen olisi
passiivista. Katsoja on jatkuvassa suhteessa nikemainsé. Katsoja analysoi, vertaa ja
jasentdd todistamaansa. Katsojalla on aktiivinen rooli oman esityskokemuksen
muodostumisessa. Sitd voisi ajatella oman esityskokemuksensa kuratoimisena tai
muodostamisena. (Rancicre 2009, 13.) Ajattelen timén jatkeena, ettd kukin katsoja
lasnéolollaan kommunikoi timén kuratointitydn tuloksia esitystilanteessa. Omalla
suhtautumisellaan esitykseen, katsoja tulee vaikuttaneeksi esitystilanteeseen.
Esitystilanteen atmosfaéri on esimerkiksi timénkaltaisen non-verbaalisen
kommunikaation muodostama. Tdmédn myo6té katsoja voi olla aktiivinen osa leikin
rakentumista litkkkumatta istuimeltaan ja sanomatta sanaakaan. Kokemukseni esiintyjana
on, ettid kun pysyy herkkéni yleisolle, sieltd saa valtavasti informaatiota. Téta
informaatiota tulee katsomon kiinnittyneista katseista ja dédnekkéistd reaktioista, mutta
myos pienistd asioista. Keskittyneen ja nauliintuneen katsomon hiljaisuuden erottaa
tylsistyneen katsomon hiljaisuudesta. Tamé katsomon ja ndyttdmon vilinen suhde
vahvistuu, kun leikkijad pysyy avoimena ja herkkina sille mitd huoneessa tapahtuu.
Vaikka puhun jaetusta leikistd, niin se mika valittyy ja tulee jaetuksi ei lopulta ole
kuitenkaan leikin konkreettinen toiminta. Kuten katsomosta tuleva kommunikaatio,

ajattelen etté katsojan leikkiin mukaan kutsuminen tapahtuu jakamalla omaa suhdettaan
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leikkiin. Se miké katsojalle vilittyy ei olisi leikki, vaan leikkimisen ilo tai leikkimisen

mielentila.

Leikkimisen ilo on keskeinen syy miksi suosin termid ‘leikki’ sen sijaan, ettd puhuisin
tehtdvinannoista tai peleistd. Vaikkei tehtdvéinannot ja pelit poissulje leikkimisen iloa
tai spontaania leikkid, koen ne termeiné painottuvan niisti, tyolleni keskeisista

laaduista, kauemmas kuin leikki.

Leikkimisen ilo sekéd paidia ovat mielestdni laheisessd suhteessa Jaakko Stenrosin
leikkimielisyyden médritelmdn kanssa. Hén erottelee leikkimielisyyden leikisté ja
kirjoittaa, ettd leikkimielisyys on termind kytkoksissé leikkiin ja silld tarkoitetaan
suhtautumistapaa tai asennetta, jonka ominaispiirteisiin lukeutuu halukkuus,
spontaanius ja jossa aktiviteetti (se mitd tehddén leikkimielisesti) on itsessddn tavoiteltu
lopputulema. Leikkimielisyyteen siséltyy mahdollisuus muutokselle. Se voi muuttaa
muotoaan tai kadota yhtd dkillisesti kuin se ilmestyi. Stenrosin mukaan
leikkimielisyyttd on mahdollista vaalia ja valjastaa, mutta sitd ei voi tdysin kesyttda.
Stenros liséd vield, ettéd leikkimielisyys on usein ndkyvéa ja vilittyy muilla tilanteessa

oleville. (Stenros 2015, 77.)

Samalla tavoin kuin spontaani leikki, leikkimielisyys on muuttuvaa, katoavaista,
hetkessd syntyvii. Se ei ole hallittavissa, mutta se on valjastettavissa. Itseddn ei voi
pakottaa mielentilaan ja jos spontaania leikkii tarkastelee leikkimielisen mielentilan
kautta, niin hahmottuu yksi syy sille miksi spontaania leikkié ei voi pakottaa.
Leikkimielisyyden kommunikatiivinen luonne taas tarjoaa yhden selityksen sille, miksi
leikki voi olla niin voimakasta niyttdmolld. Leikkimielisyys on tarttuvaa
vastaanottavaiselle yleisolle. Samalla tavoin kuin leikkimielisyys kommunikoituu, on
myos herkille vastaanottajalle selvédd, milloin leikkimielisyytté ei ole toiminnan
taustalla. Oma havaintoni onkin, etti leikkimielisyyden esittiminen tai sen teeskentely

paistaa léapi.

Leikkimielisyyden avoimuus muutoksille on myds avoimuutta esitystilanteessa
saaduille impulsseille. Leikkimielisyyden kommunikatiivinen luonne, leikin jakaminen

ja avoimuus impulsseille ovat kaikki reittejd, jolla leikkijén toiminta vuorovaikuttaa
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ympérdivan maailman kanssa. Leikin side esitystilanteeseen hahmottuu minulle timén

vuorovaikutuksen kautta.

3.3. Teatterileikki, teatterileikkija ja virhe

Koulupiivdt Gaulierin koulussa rakentuivat niin, ettd pdiva alkoi liiketunnilla ja jatkui
improvisaatiotunnilla. Liiketunneilla leikimme ja pelasimme paljon. Yksi luokamme
suosikkipeleistimme oli wall ball. Kéytin, kielellisen sujuvuuden vuoksi, termid peli
vastineena vahvasti ludus-muotoiselle leikille ja pelaamista timénkaltaisen leikin

leikkimiselle.

Wall ballia pelataan kevyelld muovisella pallolla ja pelin tarkoituksena on onnistua
lyomédn palloa kddellddn siten, ettd se kimpoaa seindstd, jonka jélkeen on seuraavan
pelaajan vuoro. Pelaajat etenivét jonossa ja kukin vuorollaan 161 palloa seindi vasten.
Pallo saa pelaajien vélissd pompata kerran maassa. Jos pelaaja ei onnistu lydmééan
palloa seindén, tai pallo pomppaa maassa kahdesti, pelaaja putoaa pelistd pois. Joskus
pelasimme pelid sellaisella variaatiolla, ettd pelistd pudonnut pelaaja voi pitdd viimeisen
puheen, minka péétteeksi pelissd vield mukana olevat pelaajat saivat uhrata itsensa

pelastaakseen hénet.

Ensimmaiset kerrat kun pelasimme pelid, se oli kilttid ja sddntdjen mukaista. Yritimme
saada luokkana mahdollisimman monta sy6ttod onnistumaan. Tdma alkoi kuitenkin
kdydéd minusta tylsdksi, joten yhtend pelikertana juteltuani ystévéllisesti takanani olevan
luokkakaverini kanssa, vuoroni tullessa, annoin periksi houkutukselle ja 16in palloa
seindd vasten niin, ettd luokassa kaikui. Kun kddnnyin katsomaan pelistd pudonneen
kaverini jadtynyttd jarkytyksen ilmettd, tunsin valtavan omantunnontuskan

kuumotuksen. Pelin henki oli muuttunut lopullisesti.

Wall ball oli peli, josta tuli nopeasti tylsd, jos siitd ei tehnyt kiinnostavaa. Vastuu leikin
laadusta oli leikkijoilld. Omaksuin hetkellisesti pahiksen roolin leikissd, mutta se kortti
alkoi olla jo pelattu. Téytyi 16ytdd uusi alaleikki. Yhtend pelikertana taakseni joutui ujo

ja kiltti luokkakaverini, joka pyysi herttaisesti, ettd antaisin hdnen pelata. Sovin, etti



hyvé on, voin tehdd mahdollisimman kilttejd sy6ttoja — silld ehdolla, ettd hin lyo palloa
niin kovaa, ettd hdnen &itinsd Australiassa herii siitd lahtevdin pamaukseen. Muutaman
kierroksen hén empi, hénté huolestutti mité hinen uudet luokkalaiset hinesta
ajattelisivat. Lopulta turvauduin uhkaukseen. Annoin hénelle viimeisen
mahdollisuuden, johon hén tarttui. Hin 161 kovaa. Luokka mykistyi hetkeksi ja kiltti
australialainen hyppelehti ja hihitti kuin pieni lapsi, joka oli tehnyt jotain todella
tuhmaa. Sitten hén peitti kasvonsa hipeidstd. Kun hén sieltd nousi, hénelld oli uusi palo

silmissi. Paluuta ei enad ollut.

Koko loppuvuoden hin jatkoi tyranniaansa wall ballissa. Aina kun pelasimme wall
ballia, ihmiset tekivit kaikkensa, etteivét joutuisi hdnen perddnsi jonossa. Jopa leikin

ulkopuolella kiltin australialaisen nimesti tuli synonyymi pahuudelle.

Olin luonut hirvion.

L

Kun pohdin kasvutarinaani leikkijdnd, vapaus muuttaa leikkid sekd vastuu leikin
ylldpitimisestd ovat kaksi asiaa, jotka voin sanoa sisédistdneeni matkan varrella. Jos
mietin itseéni leikkijind Gaulier-vuoteni alussa, suhtauduin leikkeihin silloin kuin
tehtdvinantoihin. Suoritin leikkejd ja noudatin kiltisti sdéntdjé ja tilanteissa joissa leikki
jdi kontolleni saatoin jédtyd. Ulkopuolinen saattoi ihmetelld, miksi hén nyt tuolla lailla

tumput suorassa vaan seisoo.

Leikkiminen ei ole lasten leikkid. Leikin jakaminen on pelottavaa. Siihen heittidytyessi
tulee paljastaneeksi jotain itsestdéin ja asettaa itsensd alttiiksi jollekin nololle. Leikin
ajatteleminen osana teatteria on usein paljon helpompaa kuin sen toteuttaminen.
Leikkien tuominen tydymparistoon ei ole mutkatonta sillé se on ristiriidassa sen kanssa,
minkd yleensd miellimme leikin paikaksi. Leikki on yleisesti jotain, mité tehddin
omalla ajalla. Teatterinkin kontekstissa tydajan kiyttaminen leikkimiseen kaipaa
perustelut. Kokemukseni kursseilla ja tyGympéristdssad onkin, ettd leikkiminen on usein
aluksi tahmeaa ja kiusallista, mikd entisestddn liséd kitkaa. Leikkimielisyyden kannalta

toiminnan tulisi olla itseisarvoista.
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Verratessaan leikkid virtuaalisiin peleihin, Numminen kuvailee leikkié vaivalloiseksi ja
noloksi. Leikki on materiaalista, hidasta ja tuntuu paradoksaalisesti vaativan vaivaa ja
tyotd. (Numminen 2018, 177.) Pelin lukkoon lyddyn rakenteen voi ajatella pysyvén
pystyssé itsestddn. Leikin rakenne on taas altis muutokselle ja sen ylldpitdminen vaatii

aktiivista tyota.

Leikissé kiintopiste on leikkijoissé itsessdén. Leikin voi ajatella leikkijoidensd
summana. Jos ndin on ja jos leikkiminen on taito, niin pohdin, mitkd voisivat olla
piirteitéd tai ominaisuuksi, joita hyvit leikkijat jakavat. Mitd hyvé leikkijd voisi

tarkoittaa teatterin kontekstissa?

Yhteni tulokulmana kysymykseen, voisi olla Nummisen hahmotelma leikin
dramaturgisesta logiikasta. Numminen pohtii, josko draaman, pelin ja leikin kautta
pystyisi hahmottelemaan kolme erilaista dramaturgista logiikkaa. Draaman
dramaturgiaa hén kuvaa syy-seurassuhteiden tiheédksi valttimattomyyksien verkoksi,
sellaiseksi mikéd mielletddn hyvin kirjoitetuksi tarinaksi. Jokainen palanen vaikuttaa
kokonaiskuljetukseen. Pelin logiikan hin mieltda sellaiseksi, jossa arjen sddnnot
korvataan uusilla, ehdottomilla, sddnnoilld. Pelin dramaturginen logiikka on myds
orientoitunut lopputulosta kohti. Lopputulokseen orientoituimisen ymmarrén siten, ettd
tehtdvinantopohjaisessa dramaturgiassa tehtévid suoritetaan, kunnes jokin méére
toteutuu, joko tehtiva suoritetaan tai esimerkiksi sille méarétty aika paittyy. Pelilld on
selvé loppu, toisin kuin leikin logiikalla, jonka piirteiksi Numminen nostaa ominaisen
kyvyn muuttua ja varioida, sidoksen materiaaleihinsa, sekd samanaikaisesti 1isni olevan
kuvitellun ja todellisen maailman. Toisin kuin peli, leikki ei ‘lopu lopullisesti’. Leikki

sdilyttdd kyvyn ryopsdhtéd uudelleen kéyntiin. (Numminen 2018, 177.)

Hyvi leikkijé teatterin kontekstissa voisi tarkoittaa teatterintekijéa, joka osaa
suvereenisti soveltaa leikin piirteitd ndyttdmdotydskentelyyn. Pohjautuen Nummisen
ehdottomaan leikin dramaturgiseen logiikkaan, hyvén teatterileikkijén piirteitd voisi
olla:

o Sidos teoksen materiaaleihin

o Kyky muuttaa niitd leikkimélld muiksi
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o Kyky varioida, innovoida, soveltaa
e Voimakas ldsniolo niin kuvitellussa kuin todellisessa maailmassa
e Kyky hyppid maailmojen vililla

o Eitapa (lopeta) leikkid, jattda aina oven raolleen leikin uudelle alulle

Nummisen hahmotelman lisdksi listaisin vield Stenrosista inspiroituen:

e Vahva yhteys kanssaleikkijoihin

o Saavuttaa herkisti leikkimielisen tilan

Vield viimeisend, Gaulier-vuoden ehké keskeisimpani oppina, lisdén listaan:

¢ Suhtautuu virheisiin mahdollisuutena

En koe minkién tulevan leikkimisen ja leikkimielisyyden tielle yhtd vahvasti kuin
virheen pelkddminen. Leikki hahmottuu minulle jatkuvana luomisen ja muovaamisena,
mika kiteytyy minulle jatkuvasti kysymyksen ‘mitd jos?’ esittimiseen. Virheen pelko
voi tulla tdimédn kysymyksen esittdmisen tielle. Virheen pelko pitdé sinut tdlloin
tunnettujen rajojen sisélla, jolloin leikistd katoaa sen uudelleenméérittyva ja

muovautuva laatu.

Pelkddmisessa ei itsessddn ole mitdén pahaa, sehidn on tunne. Kun yksi opiskelija kysyi
mitéd tehdd kun lavalle astuminen pelottaa, Gaulier vastasi hédnelle, ettd pelko on helvetin
hyvé ystiva ja ettd ketd tahansa herkkdd ihmisté pelottaisi astua suuren ihmisjoukon
eteen. Gaulier harrastaa abstraktien asioiden inhimillistdmistd. Esimerkiksi klovneriaa
opettaessa, floppaamiselle annettiin ihmisen persoona. Klovni ei itse ymmarrd miksi
jokin tarjous ei toimi. Siksi tapaturma-altis Mr. Flop rientdi teatteriin kertomaan
klovnille, mitd tapahtui. Kun Mr. Flop on kertonut klovnille tilanteen. Klovni tarjoaa

yleisolle optimistisesti seuraavaa leikkié.

Virhe, moka ja epdonnistuminen ndhtiin klovneriassa uuden alkuna. Meitd kannustettiin
hakeutumaan mahdollisimman suuriin floppeihin. Tamé tapahtui tuomalla ndyttdmolle
valtava unelma. Klovni oli aina vakuuttunut, ettd esitettydén numeronsa, yleisdssé alkaa

raikuvat seisoma-aplodit. Kun néin ei kdynyt, klovni reagoi tdhin unelman ja
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todellisuuden viliseen eroon. Usein siind kohtaa yleiso alkoi vasta nauramaan. Jotta

néin kavi, flopin tuli kuitenkin olla suuri.

Se mika pétee téssd tapauksessa klovneriaan pédtee muihinkin tyylilajeihin. Virheen
mahdollisuus on yksi esittdvan taiteen ainutlaatuisia piirteitd ja tapahtuu aina hetkessé.
Virhe on konkreettinen tapahtuma ja virhe todistetaan. Esiintyjdn suhde virheeseen voi
toimia sytykkeend leikkimielisyydelle. Ihmisten kasvoilla tapahtuu valtavasti asioita
virheen paljastumisen hetkelld. Ne ovat tdynné eldmdd. Tama edellyttdd kuitenkin
esiintyjélti kietoutumista toimintaan. Jos toiminnalla, jossa virhe sattuu, ei ole vélié,

virheen vaikutukset jddvit pieneksi.

Leikki on muuntautuvaa ainoastaan jos sitd muovaa. Tamé leikin muuttamisen prosessi
edellyttdd aina riskinottoa, askelta jailld, jonka ei voi olla varma kantavan. Se vaatii
herkkyyttd, rohkeutta ja riskin hyviksymistd. Virhe voi kuitenkin toimi myds
inspiraation lahteend. Virheet eivit ole sama asia kuin, ettd jokin asia on védrin.
Virheeseen voi suhtautua uutena ndkokulmana, avauksena ja inspiraation lédhteena.
Virhe syo6ttdd jotain sattumanvaraista ja hallitsematonta prosessiin. Virhe voi timén
myoOtéd kantaa vastuuta leikin kulusta. Hyodynnén omassa tyoskentelysséni virhetti ja
sen mahdollisuutta runsaasti. Lihestyn virhettd sille alttiiksi asettumisen kautta.

Kirjoitan tdstd tarkemmin luvussa 4.3. Epdtasapaino tyckaluna.
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4. LEIKKI TEATTERITYOSSA

Ensimmadisend koulupédivdnini Gaulierin koulussa, Le Jeu -kurssilla (suom. leikki, peli),
16ysin itseni tarjoutumassa ensimmaéiseksi vapaaehtoiseksi improvisaatioharjoitteeseen.
Seisoin lavalla yhdessd uuden luokkakaverini kanssa, jonka nimeé en siind kohtaa
muistanut. Samalla parisenkymmentd silméparia tuijottivat meité jannittyneina.
Silméparien keskelld istui valkopartainen ranskalainen mies huonossa ryhdissi ja
keharumpu sylissddn. Philippe Gaulier tarkkaili minua silmélasiensa yli ja avasi suunsa

kysyékseen:

What is your name?
Asko.

Where are you from?
Finland.

Are you a good fucker?

Mitd? Tai siis en kai. Tai ehké joo. Tai en ma tiid, ehkd ma en oo oikea tyyppi

vastaamaan tdhdn kysymykseen?

Minulla meni pasmat sekaisin. Kun vastauksesta ei tullut oikein mitdan, Gaulier alkoi
selittdmédn pieteetilld, jaaritellen ja yksityiskohtiin paneutuen kohtausta, joka meidén
tulisi improvisoida. Kohtaus oli vanhasta ranskalaisesta farssista: salarakas tulee
ylldtysvisiitille naimisissa olevan miehen ty6huoneelle, jossa muistelette 1dmmaolla,
kuinka ‘you fucked like a beast in Hamburg’, vihén haluttaisi uusinta, mutta vaimo on
yldkerrassa. Kun kuuntelin loputtoman pitkdé ja monimutkaista selostusta
ymmartdméttd oikein mitéén ja vield suutuspéissini aiemmasta, suunnittelin, miten
roolin ratkaisisin, miten toimia, kun minut heitetdén kylméén veteen. Kun kohtaus
lopulta aloitettiin, kuten arvata saattaa, ei siitd tullut mitdén. Olin oman pééni ja
vaivaantuneisuuteni sisilld. Alyllistin kaiken toimintani lavalla. Kun minua pyydettiin
sdikdhtdmadn isosti salarakkaan ilmestyessd, sdikdhdykseni kuulosti siltd kuin robotti

yrittéisi esittdd ithmistd, mihin Gaulier huusi “You are not a vacuum cleaner!”
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Kun kohtaus keskeytettiin viimeisen kerran ja meidit passitettiin takaisin istumaan,

hépedn ja tuohtumuksen keskelld padssiani pyori ainoastaan yksi ajatus:

‘“Tésti tulee pitkd vuosi.’

L

Gaulierin koulu on siité erityinen, ettd se tuntui olevan alituisen leikin vallassa.
Etampessa, Ranskassa, sijaitsevassa teatterikoulussa leikki on lahtokohta, josta kaikki
ldhtee liikkeelle. Pyrin tdssé luvussa avaamaan konkreettisemmin, kuinka leikki
nédyttdytyi minulle teatteritydssd Gaulierin koulussa. Leikki ymmarrettiin koulussa
hyvin laajana késitteend. Keskityn luvussa esitteleméédn siitd omalle ty6lleni
keskeisimpié tulokulmia. Luvun lopussa esittelen vield kehittdméni tyokalun self-

sabotage yhteni tapana, jolla sovellan Gaulierin koulussa saamiani oivalluksia tydsséni.

Luku pohjautuu (pitkén) vuoden aikana kertyneeseen oppiin ja saamiini oivalluksiin.
Koulussa opiskellaan ndyttelijédn tyonkuvasta késin. Havaintoni seka kayttdmaéni
esimerkit painottuvat siksi esiintyjantyohon. Leikin suhde ohjaamiseen on omalla
kohdallani vield pohtivampaa ja spekulatiivisempaa. Syy télle on, ettd en ole vield
padssyt riittdvasti soveltamaan oppimaani. Olen Ranskasta palattuani ohjannut vasta
yhden teoksen. Suhtaudun tdhdn opinndytetyohon osana kdannodsprosessia esiintyjani
saamieni oivallusten ja ohjaajajantaiteeni vililld. Palaan tarkemmin kysymykseen

ohjaajantaiteesta luvussa 5 — LEIKKI JA NYKYOHJAAJANTAIDE.

4.1. Leikin rakenne ja impulssi

4.1.1. The Game

Yksi konkreettinen tapa, jolla leikki koulussa nikyi, oli tapa hahmottaa
teatterikohtauksen perusrakennetta sen kautta. Vuoden mittaan harjoittelimme

improvisoimista seka kirjoitettujen kohtausten tyostdmistd yksinkertaisen leikin
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rakenteen myoté. Tété leikkid kutsuttiin yksinkertaisesti nimelld the game. Leikin voi

purkaa kolmeen vastuuseen, jotka sinulla on ndyttamolla:

1. Ota impulssi vastaan.
2. Tee impulssilla jotain, muuta sité.

3. Anna impulssi vastandyttelijéllesi.

Suhtaudun the gamen rakenteeseen pohjimmaisiin komponentteihinsa riisuttuna
teatterikohtauksena. Se rajaa fokuksen kahteen keskeiseen kysymykseen
ndyttdimotoiminnasta: Missd on huomio ja miten toiminta kehittyy? Olen huomannut,
niin tydssdni ohjaajana kuin yleisesti katsojana teatterissa, ettd jos en ymmaérra
(huonolla tavalla) mité katson, niin kyse yleensé on siitd, ettd toinen tai molemmat

ndistd kysymyksistd ovat jdineet vaille vastauksia.

The game tarjoaa juuri sen verran rajoitteita, ettid se vapauttaa toimimaan. Mikali leikin
sdaannodstd on hallussa, ndyttdmdlld on aina tietoinen siitd, milloin on oma vuoro toimia,
eli milloin roolisi on major. Koulun lingossa kiytettiin nimityksid major ja minor
kuvaamaan vastuuta joka milldkin hetkelld on. Henkild, jonka rooli on major on silld
hetkelld vetovastuussa, hiin on vastaanottanut impulssin ja hénen tehtdvindén on
muuttaa ja kehittdd leikkid johonkin suuntaan ennen kuin ldhettdd impulssin eteenpéin
tai takaisin. Kun hén on ldhettdnyt impulssin, hinen roolistaan tulee minor. Minorin
tehtéva on toimia tavalla, joka parhaiten tukee silld hetkelld major -roolissa olevaa.
Joskus antamalla tilaa, joskus auttamalla tdtd toiminnassa. Aivan kuten keskustellessa
on hyvi, ettei puhuta pééllekkdin, on hyvai jasentdd kaikkea ndyttimotoimintaa
kakofonian vélttdmiseksi. Dialogikohtauksessa nyrkkisdéntona voi pitdd, ettd jos sinulla
on repliikki — olet major. Major ja minorissa on kysymys siitd, kenelld on toimijuus ja

sen kautta kenessé tulisi olla huomio.

Impulssilla tarkoitan taas téssd yhteydessé kipinéa tai liipaisinta, joka laukaisee
toiminnan. Impulssi on jotain, joka pistdd jotain liikkeelle, jotain mihin on pakko
reagoida. Kun the gamessa puhutaan impulssin muuttamisesta, vain taivas on rajana.
Térkedd on kuitenkin, ettd et palauttaisi impulssia samanlaisena toiselle leikkijélle,

koska muuten toiminta sutii paikoillaan. Muutos voi olla pieni tai muutos voi olla iso.



Muutos voi olla konkreettinen tai laadullinen, mutta muutoksen tulee aina johtaa
toimintaan, joka antaa hyvin impulssin kaverille. Impulssin vastaanottaminen pitda
sisélladn myoOs sen, ettd impulssi on jotain mikd saadaan ja jaetaan. Leikki rakentuu
yhdessi, eikd sooloillen. Jos esiintyjd kieltdytyy ottamasta vastaan tarjottua impulssia ja

tuo sen sijaan jonkun oman irrallisen ajatuksen, leikki kuolee.

Kaytimme impulssin syottdmisestd pallon kopittelun mielikuvaa. Kun sinulle sydtetdin
esimerkiksi koripallo, ottaessa sen vastaan seuraat pallon suuntaa hetken
pehmentiiksesi kontaktia. Jos et anna yhtdén mydten tai jousta, pallo vain kimpoaa
késistdsi kuin seindsti ja putoaa maahan. Samoin jos et impulssia vastaanottaessasi
seuraa sitd hetked, leikki ldss@htdd maahan, muuttuu mekaaniseksi. Impulssi muovautuu
matkan varrella. Sen ei tule muuttua valittOmasti saadessasi sitd, vaan riittda ettd se on

muuttunut, kun sy6tét sen vastandyttelijillesi.

Hyvéa impulssi on mukaansa tempaava, sitd ei voi sivuuttaa. Olen kuullut, ettd kun
impulssi ja leikkimisen ilo ovat 14snd, jotain mystistd syttyy silmisséni. Sen kautta olen
alkanut hahmottaa hyvaa impulssia kuin sdhkovirraksi, joka sytyttdd valon sithen mita
teen. Impulssi saattaa olla myds sdhkodiskumainen, yllédttava, herdttelevd. Kun
esiintyjdlld on hyvé impulssi, hin loistaa, kun impulssi on hukassa, kaikki tuntuu

arkiselta. The gamen vastuut voi ajatella impulssin eri kulkuvaiheina esiintyjan lapi.

Pelaajan tiytyy pysyd avoimena impulssille, antaa sen vaikuttaa toimintaansa (seurata
sitd hetken aikaa). Témén jilkeen impulssi alkaa hiljalleen ottamaan uutta muotoa,
ohjenuorana on muovata sama impulssi sellaiseksi, joka pakottaa vastaniyttelijan
reagoimaan. Lopulta esiintyjédn tulee osata ldhettdd tima muuttunut impulssi

vastandyttelijdlleen. Syottdimpulssin on hyvé olla selked ja iso.

Etenkin nopearytmisissd kohtauksissa mielikuva koripallon kopittelusta voi olla vadrdan
rytmiin ohjaava. Talloin impulssin kulun eri vaiheet tihenevit ja mielikuva
poytitenniksestd ei vilttdmattd ole ollenkaan huono. Tavoitteesi on palauttaa pallo
tavalla, joka asettaa toisen pelaajan mahdollisimman kinkkiseen tilanteeseen (pakottaa
reagoimaan). Silti se mikd maarittda kaikkein eniten lyontidsi et ole sind itse vaan se

minké&laisen lyonnin toinen pelaaja on sinulle 1dhettinyt.
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The game toimi minulle erittdin hyvin, koska se sai minut pois padstdni. Vastuualueeni
oli selvi ja se vapautti minut myds tarpeesta tietdd, mitd tulee tapahtumaan, silld minun
taytyi “vain” seurata saamaani impulssia. Draamakohtauksissa the game tuntui erityisen
vapauttavalta. Kun vastuusi on antaa kaverillesi hyvad impulssi, kdytdnndssé se
tarkoittaa sitd, ettd sind keksit ongelmat vastandyttelijillesi ja hdn keksii ongelmia
sinulle. Tdmé& on mielestdni huomattavasti helpompaa kuin itselleen ongelmien

kehittdminen.

Meitéd kannustettiin hakemaan konflikteja abstraktien ajatusten sijaan konkreettisilla
keinoilla. Nyrkkisdadntona toimi, ettd mitd ikind vastandyttelijdsi tekee, toimi
pdinvastoin. Jos toinen rooli on nopea, ole sind hidas. Siitd syntyy konflikti. Jos toinen
on surullinen, ole sind vihainen tai iloinen. Syntyy konflikti. Nayttdmolld on helppoa
ldhted toisen energiaan mukaan, mutta jos ndyttdmolld on kaksi samanlaista hahmoa,
kohtaus ei etene. Adriesimerkit toimivat komediassa hyvin, mutta yhti lailla
vastakkainasettelun ja siitd syntyvit konfliktin paisuttaminen toimii myos

vakavammissa tyylilajeissa.

The gamesta ei yleensé puhuttu, jos ndyttamolld oli vain yksi esiintyjd. Pohdin josko
impulssin kuljettamisen ja muuttamisen rakennetta voisi kuitenkin sovittaa myos
monologiin. Antamalla impulssien virrata leikissddn, voisi the gamen rakenteeksi
hahmottaa:

1. Ota impulssi vastaan.

2. Tee impulssilla jotain, muuta siti. / Toista tarvittaessa

3. Lahetd impulssi eteenpdin.

Toisen ndkokulman voisi saada tekeméstimme harjoitteesta, jonka tarkoituksena oli
saada tuntuma siitd, minkélaista on puhua hyvélld impulssilla. Tehtdvéni oli tulla
lavalle kuin uuteen tilaan testatakseen akustiikkaa. Huutaa, laulaa ja fiilistelld omaa
ddntddn nauttien siitd, kuinka se kimpoilee seinié vasten aina takaisin korviisi.
Harjoitetta jalostaen pohdin voisiko impulssien pallottelua ajatella esiintyjien vélisen

vuorovaikutuksen lisdksi myds tdlld tavoin suhteessa mihin vain esitystilanteessa
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mukana olevaan. Kuin huutona metséén, josta kaiku vastaa. Impulssien kopittelun

kanssa voisi tdlloin hahmottaa vuorovaikutteisena suhteena ldhes minka tahansa kanssa.

4.1.2. Complicité

Loysin kerran Gaulier-vuoden aikana aivan erityisen yhteyden vastandyttelijini kanssa,
Shakespeare & Chekhov -kurssilla. Tyostimme luokkakaverini kanssa kohtausta
Shakespearen, Kuinka dkdpussi kesytetddn -ndytelmista, jossa ndytelmén henkilot
Petruchio ja Katherine kédyvit dialogin, jonka aikana Petruchio kadintda jokaisen
Katherinen tekemin loukkauksen flirtiksi. Tapamme ratkaista kohtaus perustui leikkiin,
jossa Katherine retuuttaa ja osoittaa fyysisté ylivaltaa Petruchiota kohtaan joka, kerta
toisensa jdlkeen, onnistuu kaéntdmaan hyokkéyksen fyysiseksi ldheisyydeksi. Tama
provosoi Katherinea entisestidén. Ratkaisumme pohjautui ominaislaatuihimme

esiintyjind ja syntyi kokeilun ja tydstdmisen lopputulemana.

Rakensimme kohtaukseen kuljetuksen, tietyt kiintopisteet, joihin aina tdhtdsimme.
Katherinen punttitreeni, lyonti, joka kdéntyy tanssipyordytykseksi, nosto, joka paityy
ldheisyyteen sohvalla... Ndiden harjoiteltujen ja sovittujen leikkien lisdksi
esitystilanteessa syntyi leikkejé, toistemme pilkkaamista imitoimalla, sanan déntdmista
erityisen drsyttivilld tavalla, takaa-ajokohtaus, huivin varastaminen ja kohtauksen
muuttuminen hérkétappeluksi. Kolmas taso, jolla meilld oli leikkejd, oli tavat, joilla
olimme sopineet voivamme heriételld toisiamme, jos veto tuntuu 18ysiltd. Pidimme néité
viimeisind oljenkorsina kohtauksen heréttdmiseen. Sovimme, ettd hin saa sylk&isti
minua péin, jos tarve on, ja mind saan yrittdi riisua jalkafoobisen kaverini kengit.
Tekstin annoimme tulla ndiden leikkien kautta, emme miettineet tekstin psykologiaa

lainkaan vaan luotimme siihen, etté leikit tukevat kohtauksen suuntaa riittavasti.

L

The game vaatii esiintyjid olemaan ldsni hetkessé yhdessd. Tdmin yhteyden

rakentaminen on ensimmadinen asia, jota lavalle tullessa tulisi tehda. Sielld ollaan
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yhdessa. Jos yhteys oli hukassa, saattoi opettaja ensiapuna antaa tehtéviksi tarkistaa

vastandyttelijansd silmien véri ensimmaéisend tekonaan nayttdmolla.

Olen opinndytetyossa kirjoittanut leikkien kehittelysti. Leikkien sykli on kuitenkin
parhaimmillaan l&hes automaattinen. Kun esiintyjien vililld vallitsee sanaton sopimus ja
kumppanuus, leikit ilmenevit ja kehittyvit kuin itsestdén leikkijoiden valilld. Tasta
yhteydesta kaytettiin Gaulierin koulussa ilmaisua complicité. Suomeksi se kdantyisi
osallisuudeksi, yhteydeksi tai rikoskumppanuudeksi. Kédannokset eivit kuitenkaan

taysin tyydytd minua ja kéytéin itse tyOssdni termid sellaisenaan.

Complicité on ndhdikseni 1dheisesséd suhteessa kietoutumisen késitteen kanssa, jolla
viittaan Etchellsin investmentin ajatukseen. Complicité on mielestéini myds ldheisessd
suhteessa Stenrosin leikkimielisyyden kanssa. Esiintyjien vélisend yhteytena,

complicitéta voisi tarkastella useamman henkilon jakamana leikkimielisyytend.

Gaulierin koulussa complicité oli usein hyvin kohtauksen elinehto. Siithen tuntui
yhdistyvin leikkimielisyyden ja kietoutumisen liséksi Teatterikorkeakoulusta minulle
tutut kysymykset ldsnédolosta, luottamuksesta ja vastandyttelijin kuuntelemisesta. Kun
katsoo esiintyjid, joilla on hyvd complicité, on kuin he ratsastaisivat samalla aallolla,
kohtaus néyttdd vaivattomalta ja mielikuvitus pdédsee valloilleen. Oman kokemukseni
mukaan, sen muodostuminen vaatii, ettd kohtaa vastandyttelijdnsa vilpittomasti
tasavertaisena ja innostuu timén ideoista. Se vaatii luottamuksen vastandyttelijdén ja
sen, ettd yhteinen leikki on hauskaa. Complicité on ideaali, jota kohti pyrkid, eikd aina
realistinen teatterityOn realiteeteissa. Koulussa oli tapana sanoa, ettd hyvda complicitéta

on vaikea 16ytda.

Katherinen ja Petruchion viélisessd kohtauksessa, complicité ilmeni minun ja
vastandyttelijani vililla esiintymisen ja leikin riemuna. Témén lisdksi muistan
esiintymistilanteesta ldsndolon. Nayttdmalla tuntui siltd, ettd tein mitd tahansa niin
kaverini huomasi sen ja otti kopin impulssista sellaisenaan. Vastavuoroisesti tuntui silté,
ettd huomasin kaikki hidnen tarjouksensa ja minun oli helppo tarttua niihin. Mikdéin idea

el tuntunut huonolta tai tyhméltd. Pdinvastoin, tuntui siltd kuin vastandyttelijéni olisi



luova nero — tdmaé ajattelumalli oli yksi tapa, jolla complicitéta yritettiin meille selittda.

You have to believe your partner is a genius.

Se oli harvoja kohtauksia, jonka toistaminen koulussa my®s onnistui. Usein kun
opiskelijat koulussa kokivat “onnistumisen” oli kohtauksen toistaminen vaikeaa. Téssd
tapauksessa kohtauksen esittdiminen oli yhtd mukaansatempaavaa kuin edelliselld
kerralla ja complicité luokkakaverini kanssa syntyi uudestaan. Uskon, ettd syntyneen
kohtauksen rakenteessa oli hyvin tasapainossa ennalta sovitut kiintopisteet, mutta
toisaalta avoimuus ja pakko soveltaa niiden vileissd. Emme voineet lukittautua eheddn
syy-seuraussuhteiden rataan, vaan meidén oli pakko ratkaista siirtymét hetkessd, mika
pakotti meiddt kuuntelemaan toisiamme. Kohtausta kantava perusrakenne toi turvaa,

mutta mahdollisti myds kohtauksen eldmisen esitystilanteen mukaan.

Kun complicité on hyvé, esiintymiskokemus sekd katsomiskokemus tuntuu
ainutkertaiselta. Vaikka esitimme saman kohtauksen kahdesti, on selvia, etta
esitystilanteina ne olivat toisistaan poikkeavat. Minulla ei ole mydskdén epdilysti siité,

etteikd kolmas kerta olisi tuonut jdlleen jotain uutta.

Kuten the gamesta, niin complicitésta puhuttiin Gaulierin koulussa l&hinné esiintyjien
vélisend yhteytend. Sitd yhteyttd voisi kuitenkin tarkastella sellaisenaan mielestdni myds
esiintyjan suhteessa yleisdon tai yksittéisiin yleisonjéseniin. Nyrkkisddnto joka koulussa
mainittiin, oli ettd jos joku yleisdssd on puolellasi, niin hdaneen kannattaa satsata. Se

yhteys tarttuu ja ldhtee levidmaén yleisossa.

Complicitéta voi my0s tarkastella suhteessa toimintaan. Tim Etchells kdyttda sanan
englanninkielistd vastinetta, complicity, kuvaillessaan esiintyjan sitoutumista
toimintaansa tekstissddn ‘On Risk and Investment’. Ajatus nivoutuu hinen
pohdintoihinsa esiintyjdn panoksista ja alttiiksi asettumista esiintyessd, kiytin aiemmin
opinndytety0ssé titd kuvatakseni termié kiefoutuminen. Etchells kuvailee, etté esiintyjin
kietoutumisessa tehtavédnsi, piilee myos katsojan osallisuus ja kietoutuminen
tapahtumaan. Tami complicity on Etchellsille se, mikd muuttaa katsojuuden tapahtuman
todistajuudeksi, miké vertautuu omiin havaintoihini ja kokemuksiin esiintyjien vélisen

complicitén sidoksesta esitystilanteeseen. (Etchells 1999, 48-49.)



Mietin josko tédtd complicitén suhdetta esitystilanteeseen voisi jdsentéd sen kautta, ettd
sen kaltainen yhteys voi olla olemassa vain nyt-hetkessd. Kuten spontaani leikki,
complicité on hetkessé syntyvii ja totta, siind mielessi, ettd se ei tapahdu fiktion tasolla
vaan esiintyjien (tms.) vélill4. Oli se sitten suhteessa esiintyjdén, yleisoon tai
toimintaan, leikkimielisyyden tavoin complicité vaatii ldsnéoloa ja avoimuutta
ympidristdlleen. Complicité on vangitsevaa seurattavaa ja muovaa siten, Etchellsin
ajatusta lainaten, katsojuudesta todistajuutta. Siind on oma erityinen tuntunsa, kokemus

tuntuu jaetulta, mutta samanaikaisesti yksityiselti, ja ehké siksi merkitykselliselt.

4.2. Muuttuva leikKki

4.2.1. Save the show!

Minun ja luokkakaverini vdlinen Katherinen ja Petruchion kohtaus oli onnistunut, mutta
kaukana tdydellisestd. Etenkin miti tuli toiseen esityskertaan, kun valmistellun
kohtauksen esittimisen adrenaliini ei ruokkinut impulssia yhtd voimakkaasti kuin
ensimmaiselld kerralla, saimme tehdé kovasti toitd lavalla sen eteen, ettd leikki kantaa.
Niinkin paisi kdymain, ettd yleiso alkoi kylldstyd kohtaukseen. Kohtauksesta loppui
imu ja se tuntui niin lavalla kuin katsomossa. Onneksemme tunnistimme kohtauksen
siséltd kasin, ettd ndin oli tapahtumassa. Hetken kauhussa vastandyttelijini teki ainoan
asian, mitd keksi siind hetkessd ja alkoi hyppimaéin ja heiluttelemaan kdsiddn kuin
sarjakuvahahmo huutaen kovaan déneen “The scene is dying! We must do something!”
Se, ettd tiedostimme, tilanteen veti yleison takaisin meidin puolelle ja puski meihin

uutta virtaa. Leikki 1&hti uudestaan kdyntiin ja kohtaus tuli pelastetuksi.

L

Gaulierin koulussa puhuttiin esityksen tai kohtauksen pelastamisesta. Kun
ndyttdimotoiminnan vire oli hiipumassa, opettaja saattoi huikata: Somebody needs to
save the show! Lahtokohtaisesti esityksen pelastaminen tarkoittaa ison muutoksen
tekemistd, jotta kohtaus saisi uuttaa virtaa, ettd kohtaus olisi jilleen kiinnostava.

Vastandyttelijini metakommentti toimi hyvin siind kontekstissa, mutta muutos voi
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tarkoittaa esimerkiksi leikin muuttamista, majorin yllattivaa varastamista tai

esitystilanteen ravistelua virheell.

Klovnerian kurssilla pitkdveteisen improvisaation kesken astuin tietoisesti rooliasuni
viitan liepeeseen ja kaaduin maahan. Siitd aitheutuva rytmimuutos ja tilanteen

muuttuminen eldvoitti ndyttdmaod hetkellisesti.

Téssi teatterikdsityksessd esitystilanteessa tehtyjen ratkaisujen merkitys korostuu. Sen
sijaan, ettd luotettaisiin siithen, ettd harjoituksissa tehdyt ratkaisut kantavat, tydryhmi on
jatkuvassa suhteessa siithen, miten esitys sujuu. Esiintyjindramaturgiset ratkaisut ja
tilanteessa elaminen saavat korostuneen vastuun. Esitystilanteessa tulisi tehda
kaikkensa, ettd ndyttimotoiminta kantaa ja esitys pitéisi imussaan. Aina kun kohtauksen
imu lakkaa, jonkin tdytyy muuttua. Vuoden mittaan harjaannuimme hiljalleen
aistimaan, milloin mennéén pdin metsédé eli milloin pitdd tapahtua muutos.
Luonnollisesti kohtauksen voi pelastaa kuka vain, jolla on toimijuutta esityksessa.
Sammuttamalla valot ylldttden, kuin kommentoidakseen néyttelijoiden suoritusta,
valojen ajaja voi tuoda uutta virtaa tilanteeseen. Kun leikki kéy tylsdksi, sitd pitda

muuttaa. Ajatus oli se, ettd mikddn ei ole yhté tdrkedd kuin, ettd esitystilanne toimii.

Klovnerian kurssilla tyoskentelimme usein pareittain, mutta kulisseissa oli aina kolmas
‘SOS clown’. Hénen tehtidvénsa oli aina parin menettdessé esityksen imu, tehda
sisddntulo, tehdi jotain, joka saa yleison nauramaan ja sitten poistua. Adrimmiiset
ratkaisut ja isot muutokset ovat toimivia tapoja, joilla pelastaa esitys. Kaikkiin
tyylilajeihin ja tekijdnoikeuskdytdntdihin ne eivit kuitenkaan luonnollisesti sovi.
Esitystilanteen voi myds pelastaa hienovaraisilla teoilla, miké tahansa muutos voi
toimia. Esimerkiksi vastandyttelijén yllattdiminen voi olla ndkymaétonta yleisolle, mutta

silti tarjota esitystilannetta hyodyttavén sysdyksen.

Esityksen pelastamisen dynamiikka on jotain, mitd ikdvdin Gaulierin koulussa. Mietin
kuinka soveltaa sitd tyohon irti koulun kontekstista. Tyotapa poikkeaa aiemmasta
tavastani ajatella, jossa tutkiva ja alati muuttuva leikki tapahtuu ensiijaisesti
harjoituksissa ja yleison eteen tuodaan tutkimuksesta koostettu lopputulos.

Esitystilanteen pelastamisessa korostuu yleison edessid tapahtuva muutokselle altis



leikki. Gaulier kannusti meitd olemaan harjoittelematta liikaa, kun olimme 16ytineet
jotain, joka toimii. Ajattelen varoituksen liittyvin kohtauksen urautumisen vaaroihin.
Kun kohtaus on asettunut tiettyyn rataan, siitd irtautuminen tarpeen tullen vaatii suuren
ponnistuksen. Jos haluaa kuitenkin séilyttdd jonkin toistettavuuden tason, kohtauksella

tulee olla jokin struktuuri.

Pidén Katherinen ja Petruchion kohtauksessa kédyttimadmme kiintopisteratkaisua
mielekkddnd ldhestymistapana eldvyyden ja toistettavuuden balanssiin. Selkeét
kiintopisteet luovat toistettavan turvaverkon. Maérittelemélld ne kohdat, joiden tulee
tapahtua ja joiden tulee menné niin kuin on sovittu, voi 10ytdd vapauden toimia niiden
véleissd. Nditid kiintopisteitd voi olla kohdat, joiden tulee turvallisuussyisti tai
siséllollisistd syistd mentdva kuten on sovittu. Jattamalla reitin kiintopisteiden vileilld
auki, sdilyttad silti mahdollisuuden leikin muutokselle. Esimerkiksi esitystilanteen voi
pelastaa kiintopisteiden véleilld huoletta, koska kaikki tietdvédt mihin seuraavaksi

tahdatién.

Erilaiset kohtaukset vaativat eri madrén kiintopisteitd. Vapauden ja hyvin harjoitellun
balanssi on vaikea. Vaikka kohtauksen pelastaminen Gaulierin koulussa nayttéytyi
usein karnevalistisena, meiltd vaadittiin ja odotettiin huolellisuutta ja tarkkaa
ndyttdimotoimintaa. Huolellisuus ja tarkkuus vaatii harjoittelua. Kun kysyin koulun
opettajalta Carlo Jacuccilta huolella tekemisen ja spontaaniuden viélisestd suhteesta, hdn
totesi kysymyksen olevan verrattavissa muusikkoon, joka etsii teknisesti

moitteettomaan soittamiseensa sielua. Kyse on ikuisuuskysymyksesta.

4.2.2. Transgressiivinen leikki

Yhdelld Gaulierin kursseista opiskelimme Bouffon-tyylilajia. Tyylilajina se pohjautuu
vahvasti leikin synkkién, epdsovinnaiseen ja transgressiiviseen maastoon. Bouffonia
kuvaillaan kdénteiseksi klovniksi, yhteiskunnan hylkioksi, joka saapuu yhteiskunnan
ulkopuolelta teatteriin pilailemaan yhteiskunnan kustannuksella. Meitd kannustettiin

etsiméén ja parodioimaan nyky-yhteiskunnan ‘mulkkuja’. The bastards of our society.
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Gaulierin bouffon poikkeavat ulkonddltdén katsojista. Koulussa tima toteutettiin
epamuodostumilla puvustuksissa. Tungimme tyynyji paitojemme ja housujemme alle,

“amputoimme” raajoja, sotkimme kasvomme ja maalasimme hampaita mustiksi.

Ulkonéon liséksi bouffon saattoi erota sosiaalisesti katsojista. Peilaten omaa
yhteiskuntaamme, syy sille miksi bouffon on hiédetty yhteiskunnasta ulos, on voinut
olla sukupuoli- tai seksuaalivihemmistodn kuuluminen. Yksi kiinnostavimmista
bouffoneista, joka kurssilla syntyi, oli itsekin vihemmistdon kuuluvan esiintyjan

hahmo, joka jatkuvasti homotteli katsojia.

Kurssi oli minulle vaikea, minua pelotti astua epdsovinnaisuuden alueelle. Tai en
sallinut itselleni leikkimisen iloa materiaalilla, jonka tiesin kotisuomessa johtavan heti
keskusteluihin epékorrektiutensa vuoksi. Vaikka tiedostin ja osasin perustella itselleni,
ettd kysymys on erilainen koulun kontekstissa, kuin esitystd valmistettaessa, timé pelko
siitd miten minut ndhtdisiin, jos astuisin epasovinnaisuuden alueelle, rajoitti minua ison

osan kurssista.

Oli kuitenkin yksi harjoite, jossa pimeé leikki otti vallan. Tehtdvénantona oli parodioida
pahaa pappia. Olimme viidestddn ndyttdmalla ja kukin vuorollamme esitimme yhden
yrityksen pappiparodiasta. Oma improvisaationi ldhti liikkeelle yhdysvaltalaisen
kithkosaarnaajan intohimosta, jonka jokainen rukous paittyi muistutukseen rahan
pistamisestd kirjekuoreen. Yleiso oli ihan mukana ajatuksessa, iso etu oli, ettd toisin
kuin aiemmissa yrityksissd, toin mukanani vahvan impulssin. Toiminnassani oli hyvéa

energiaa, joka heritteli luokkaa. Parodiani ei kuitenkaan ns. rdjdyttinyt pankkia.

Kirjekuorien jélkeen Pyhd Henki otti papista vallan ja hdn alkoi puhua kielilla.
Tarjoukseni sai vaisun reaktion yleisoltd. Mielesséni vildhti, ettd jos haluan pitdd heidat
mukana, eli pelastaa kohtauksen, minun oli tartuttava ensimmadiseen ideaan, jonka sain

tehtdvdnannon kuullessani. Olin kuitenkin tietoisesti haudannut sen pois.

Meille puhuttiin paljon siité, ettd bouffon on valmis pyytdmain anteeksi ylittdessddn
rajan liian nopeasti, menettdessddn yleison rakkauden. Bouffonin transgressiossa ei ole

kyse shokkiarvosta vaan yleison saattamisesta rajan yli mukanasi. Esiintyjdna tulee olla



herkill4 sille, milloin yleisé on mukana ja milloin ei. Se tarkoittaa herkkyyttd. Téassa

vaiheessa olin kuitenkin jo lunastanut luottamuksen yleisoltd, niinpé saatoin ottaa riskin.

Vedin syviin henked ja kddnsin katseeni viereeni alaviistoon ja aloin jutella miimiselle
pikkupojalle. Kehua téta, silittdd timin miimistd tukkaa. Todeta hinen olevan kypsa
ikédisekseen. Jokaisen teon kohdalla, yleis6 mylvihteli. Tilan valtasi samanaikaisesti
kuvotus, mutta perverssi halu ndhda liséd, jdnnite ei ollut siind mihin tdma oli
johtamassa vaan, kuinka pitkélle leikki oli menossa. Itse olin hiestd mirkdné, mutta
myos utelias siitd kuinka pitkdlle olimme menossa. Halu pysédyttdd oma leikki seka
rajan ylittdmisen huuma olivat ldsné yhtd aikaa. Katsojien tuskanhuudot, oma kuumotus
ja kokemus siitd, ettd kun néin pitkélle oli tultu, niin kai tdmi oli pakko viedd loppuun,
saivat minut polvistumaan miimisen pojan viereen. Avaamaan tdimén vyon. Vetdmién
tamén housut alas ja antamaan tdmén miimiselle pikkuiselle pippelille hellan suukon.
Jokaisen vaiheen vilissd palautin huomioni yleisdon, nauttien tdstd yhteisestad
kuumotuksesta. Yhdessé vilissd muistutin yleisod, ettd olen lavalla yksin, ettd mitd he
nyt siind mylvivét. Heiluttelin kéttini ilmassa todistaakseni, ettd kaikki tapahtui heidin
mielessid. Huomautusten jélkeen jatkoin kuitenkin aksentilla ja pieteetilld toimintaa.
Suukon jilkeen vedin miimiset housut takaisin ylos, silitin hdnen péété ja kutsuin hinta
rohkeaksi ja kiitin katsojia siitd, ettd olivat tulleet paikalle todistamaan hetked. Tamén

jélkeen palasin muiden pappiskokelaiden joukkoon.

L

Leikkiin liittyy olennaisesti rajojen testailu ja uudelleenmaéadrittely, se ettd leikissi
sadnndt ja rajat ovat aina uudelleenmaéiriteltdvissa paljastaa leikistd transgressiivisen
luonteen, jossa leikin pimed puoli voi ilmenty4. Itsellini monen kuumotuksen,

inspiraation ja leikin ilon ldhde 10ytyy tdstd rajamaastosta, pimedn leikin parista.

Richard Schechner kirjoittaa pimeéa leikkid muistuttavasta synkdstd leikistd. Synkka
leikki on sellaisesta, jossa leikkiin sisdltyvét riskit eivit ole tasapainossa mahdollisen
hy6dyn kanssa. Synkka leikki voi haastaa etiikkaa olemalla tdysin yksityistd, siitd voi
puuttua leikille ominainen metaviestiminen. Synkéssi leikissé kaikki osalliset eivét

valttdmatta tiedd kyseessé olevan leikkid. Kohtuuton riskinotto, eldmélléén
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uhkapelaaminen, toisen henkildén vedétys ja kustannuksella leikkiminen ovat synkdn
leikin muotoja. (Schechner 2016, 191-192) Gaulierin koulussa harjoitetut pedagogiset
rajanylitykset, esimerkiksi kysymykset opiskelijan kyvykkyydestd séngyssd, voi myos

néhdé synkén leikin muodoksi.

Synkké&a leikkid voi ilmeté teatterissakin. Julkisissa tiloissa tapahtuvat esitykset, joita
sivustaseuraajat, eivit valttimattd sellaiseksi tunnista, samoin kuin epdsovinnaiset
esitykset voisivat olla tdllaiseen synkkadn leikkiin nojautuvia teoksia. Kiinnostavaa on
kuinka esimerkiksi Gaulierin koulun harjoittaman pedagogian kontekstissa, synkké
leikki voi olla kuitenkin pyrkid leikin “uhrin” ndkdkulmasta hyvéén lopputulemaan.
Ristiriita keinojen ja pyrkimysten vélilld avaa tavan ndhdé kuinka synkké leikki voi

toimia esimerkiksi poliittisesti latautuneen teatterin muotona.

Pimed leikki on kuumottavaa. Ajattelen, ettd anekdootin pappikohtauksessani olisin
voinut mennd vield pidemmélle. Yleiso olisi varmaan sallinut sen. Itsellini tuli
kuitenkin jokin raja vastaan, paljastumisen pelko otti vallan. Minulla oli improvisaation
jdlkeen my0s hieman vaikea kohdata luokkalaisiani. Huoli oli kai siind, ettd mité se
kertoo minusta, ettd minun tulee edes mieleen tehda téllaisia asioita ndyttdmolla,
miimisesti tai ei? Oma kuumotuksensa on sen kirjoittamisessa julkiseen
opinndytetyohon. Samalla en voi kieltda, etteikd tdméd — my0Os omien — rajojen

ylittdminen olisi minusta hauskaa ja palkitsevaa.

Harjoituksessa toimin ilman, etté tiesin mitd mieltd itsekdin olen esityksen moraalista.
Vaikka toiminta rakentui sen ympdrille, misté yleiso innostui, tuntui kuitenkin kuin
olisin materiaalin mydtd asettanut itseni tulilinjalle. Se oli edelleen leikkid, mutta

vaarallista sellaista. Kohtauksen péétyttyd olo oli kuin avannosta noustessa.

Koska leikissé kiintopisteend toimivat leikkijat itse, siind on my0s aina ldsnd kysymys
siitd, kuinka pitkille leikin voi viedd. Tim Etchells kirjoittaa siitd, ettd heidén
prosesseissaan on aina ldsni asetetun pelin rajojen kysymykset. Kuinka pitkalle
sadnnostdssd on mahdollista mennd? Mité sdéntdjen rikkominen tarkoittaisi tidssa
pelissd? Mika saa pelin meneméén rikki? Pelin haastamisen ajatuksena on menné niin

pitkille, ettd palaamme takaisin jonkin toden &érelle. (Etchells 1999, 69) Kysymykset



ovat aivan yhtd valideja leikeissd, pappiskohtauksessa leikki meni niin pitkille, ettd
esitys alkoi minulle késitelld omaa moraalikdsitystani pelkéin fiktion sijaan. Esitys alkoi

kietoutua todelliseen maailmaan juuri siksi, ettd se vietiin niin pitkélle.

Kun leikki menee rikki, tai sen raami, jota vasten heittdydymme pettdd, menetimme
hetkellisesti pohjan, jolle se on rakentunut. Meille jdi vaihtoehdoiksi joko palata
vanhaan sddnnostoon tai tutkia tatd uutta maailmaa. Vaikka palaisimme, leikin
rikkomisen ele kuitenkin muuttaa perustavanlaatuisesti sitd. Koska tieddmme, ettd se

voi mennd rikki ja mik& sen rikkoo.

Leikkiessd materiaaleilla tulee ajoittain 16ytdneeksi yhdistelmid, jotka saavat kysymaan,
voiko ndin tehdd? Oma ensimmaiinen reaktioni on vaistda, kieltdd, sivuuttaa nima
16ydot. Reaktio on niin automaattinen, etti en vélttdmattd edes huomaa tekevéni sit.
Olen yrittanyt harjoitella sen tunnistamista. Voimakas viistoreaktio on merkki jostain
kiinnostavasta ja kuumottavasta. Juuri sieltd hipein ja arveluttavan ddreltd 16ytyy
mehevimmat aihiot, jos niithin uskaltaa tarttua. Rajojen hipomiseen ja ylittdmiseen
liittyy sosiaalisia pelkoja ja epitietoisuutta. Niiden ddrelld tulee pysyé herkkina, ettei

rajojen haastaminen kdénny itsedén vastaan.

Yksi kerta kun tydsséni leikki meni rikki, tapahtui ohjatessani kanditydtani. Olimme
hanganneet ja rimpineet tahmaisessa suhteessa tyostettavién tekstiin pari viikkoa etsien
kulmaa, joka saisi meidét syttyméén teoksen maailmalle. Kéannekohta tapahtui, kun
yksi néytteliji tarjosi nekrofiliaa metaforaksi padhenkilon ahdistukselle. Jotain tapahtui
silld hetkelld, kun paljaspeppuinen esiintyjéd hoiperteli, 10ysin askelin ruumisarkkua
kuvaavasta jddkaapista ulos. Muut nayttelijit richaantuivat ja seuraavista kohtauksista

muodostui karnevalistinen sekoilufestivaali.

Harjoituksia seuranneet opettajat olivat kaikki yhtd mielti siité, ettd nyt olimme
padsseet tekstin péélle ja 10ytineet materiaalista jotain kuumottavaa ja joka tuntuu
jossain. Ratkaisu jakoi mielipiteitd tyoryhmissd, en itsekddn tiennyt mitd mieltd siitd
olin. En uskaltanut heti sitoutua 16ydettyyn ratkaisuun. En voinut kuitenkaan kielti4,
etteikd jotain kuumottavaa olisi syntynyt. Minua on jadnyt kaihertamaan tdma

paittdmattomyys. Koronasulut katkaisivat harjoituskauden lyhyeen ja kysymykseksi jaa
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olisinko harjoituskauden aikana lopulta 16ytinyt rohkeuden, uteliaisuuden tai

masokismin sitoutua ratkaisuun.

4.3. Epatasapaino tydkaluna

Gaulierin koulun Characters-kurssilla olin jumissa. En ollutkaan ollut vield niin pahasti
jumissa koko lukuvuonna. Kurssin premissi oli, ettd opiskelijoiden tuli saapua tunnille
asussa, jossa edes heidén &iti ei heitd tunnistaisi. Eli hahmona. Kurssin syntytarina on,
ettd Philippe Gaulier oli provosoitunut siitd, kuinka nayttelijit aina puhuvat heidén
hahmoistaan: minun hahmoni ei tekisi ndin, minun hahmoni sitd, minun hahmoni tata.

Hain péatti perustaa kurssin, joka purkaa psykologisen hahmon myyttia.

Syysti tai toisesta oma lukkotilani johtui siitd huolimatta siitd, ettd heti kun puhuimme
hahmoista, tdssikin kontekstissa, minun aivoni palasivat takaisin psykologian kautta
asioiden etukiteen ratkomiseen. Kun piti olla tunnistamaton, vajosin valittamosti
‘minun hahmoni’ -ajatteluun. Se oli kova koulu kdydi ja monen hipedn kokemuksen
kimara, mutta aloin sen myoti hiljalleen sisdistiméén the gamea kokonaisvaltaisena
tapana olla nidyttamdlld. Sain samalla ddrimméiisen kokemuksen siitd miltd tuntuu, kun

esiintyminen ei tunnu tipan tippaa nautinnolliselta.

Aloin kurssilla, pakon edessd, 1dhestyéd ndyttdimoa itseasetettujen sddntdjen kautta. Aloin
rakentaa itselleni yksinkertaisia tehtdvinantoja (leikkejd) joiden kautta hahmoni kuori
saattaisi jotenkin saada elaméd. Ne olivat yksinkertaisia, mutta antoivat suunnan
tekemiselle. Kerran menin ndyttamolle tietden, ettd improvisoidussa kohtauksessa
tehtévini oli sekoittaa pakkaa. Astuin improvisoituun tilanteeseen, jossa esitin
poikaystidvéa, joka esitellddn vanhemmille ensimmaistd kertaa. Péétin, ettd puhun niin
nopeasti kuin pystyn séilyttden silti kontrollin ja toivoin, ettd se synnyttiisi jotain.
Kohtaus kuoli pian sen jdlkeen, kun astuin lavalle nerokkaasta ratkaisustani huolimatta.
Kun opettaja, Carlo Jacucci, kysyi minulta mitd miné edes tein, vastasin yrittineeni
puhua mahdollisimman nopeasti. “Well, why did you decide that that was fast
enough?”, kysyi Jacucci. Miksi en puhunut niin nopeasti, ettd en endi itsekdéin hallitse
puhettani? Miksi pidéttdydyin kontrollissa, enkd asettanut itsedni epédtasapainoiseen

tilaan, jossa miti vaan voi sattua?
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L

Liian nopeasti puhuminen, sylkemiselld uhkailu, esityksen pelastaminen. Niitd kaikkia
voi tarkastella erilaisina strategioina ravistella esitystilannetta pois staattisesta ja
tylsyyteen asti toistettavasta urasta, johon teatterikohtauksilla on riski ajautua. Ne
rinnastuvat teoksessa Nykyndyttelijin taide — horjutuksia ja siirtymid, esitettyyn
jasennykseen horjutuksesta néyttelijindramaturgisena tydkaluna. Jisennyksessa
horjutus ndhddén yllattavan psykofyysisen sykdyksen aiheuttamana hetkelliseni
hallittuna epétasapainona, jonka pyrkimyksend on purkaa sen hetkinen olotila tehden
tilaa seuraavalle. Se ndhddin néyttelijdn uudelleenvirittdmisend. (Hulkko et al. 2011,
214-215) Ajattelen sykdyksen vastineeksi kdyttdmalleni termille impulssi.
Epétasapainon kautta olotilan saavuttaminen on niyttelijantaiteellisena jasennyksend
kiinnostava. Jos sitd soveltaa the gamen rakenteeseen, impulssin vastaanottaminen ja
seuraaminen hetkelliseen epitasapainoon asti on tapa saavuttaa uusi olotila. Siind missi
horjutuksen jasennyksessi olotila ja sykdhdys on eroteltu, omassa ajattelussani niin ei
vélttdmattd ole. Jos impulssia ajattelee virtana, niin hetkellisesti virran vietdviksi
antautuminen asettaa sinut uuteen olotilaan, virran yhteentdrmdys sinun kanssasi,
muuttaa sen sijaan virtaa jollain tasolla. Tédssé tydssd kuvailemiani strategioita
ndyttdimoty6hon ja leikkiin voisi ajatella erilaisina tapoina ohjata ja valjastaa titi

virtamaista impulssia, kiinnostavaan, mutta ei ennaltamééritettdvissd olevaan suuntaan.

Harjoittelimme Ranskassa muutamalla liiketunnilla kompastelua. Uskottavan
kompastumisen salainen mauste oli tasapainon aidosti menettdminen. Esiintyjdné sinun
tuli menettdd oikeasti tasapaino, jotta sinulla olisi jotain, johon olla suhteessa. Olen
pitdnyt tekokompastumisen mielikuvaa hyvina vertauskuvana epétasapainolle, jota

esiintyjdnd voi harjoittaa myds muilla keinoin.

Puhumalla liian nopeasti voi asettaa itsensd horjutuksen kaltaiseen hallittuun
epdtasapainon tilaan. Hallitun siitd tekee sen, ettd olet totta kai kykeneva lopettamaan
missd kohtaa vain. Epidtasapainoisen siitd tekee se, ettd et ole tiysin kontrollissa, et tiedd
mitd suustasi seuraavaksi tulee ulos. Tdma kontrolloimattomuus tarjoaa jotain, johon

olla suhteessa. Se on leikki, jossa panoksena on, ettd sanot jotain mitd et ehka olisi



halunnut. Filtterdiméton puhe saattaa sisiltdé jotain transgressiivista tai hiapeallista.
Tédma taas syottdd uuden impulssin tai muovaa olemassa olevaa arvaamattomaan
suuntaan. Epdtasapainoon asettuminen on tapa syottdd sattumaa hallittuun
kokonaisuuteen. Kun ei tiedd tdysin mihin epétasapaino paéttyy, tdytyy esiintyjana

pysya hereill.

Kysymys epétasapainosta on muotoutunut itselleni lihes automaattiseksi tyotavaksi,
jossa tietoisesti horjutan itseéni. Se on tapa varmistaa, etti ei itsekédén tiedd miti
kohtaukseen rakentuneiden kiintopisteiden valilld varmuudella tapahtuu. Gaulierin
koulussa sovin itseni kanssa, ettd astuessani improvisoituun kohtaukseen, ensimmaiinen
tekemdni asia on hetkessd syntyvin impulssin sanelema. Lisdpisteitd sai, jos se soti
kulisseissa paniikissa laatimaani suunnitelmaa vastaan, pakottaen minut
tyoskenteleméén esityshetkestd késin. Minulla oli huono tapa suunnitella mité aioin
tehdi ja miten. Liika suunnittelu tuli tyoskentelyni tielle, koska kiintopisteiden sijaan
suunnittelin myos reitit. Tiesin jo silloin sen olevan védrd suunta oppimiselleni, niinpa

koin parhaimmaksi ratkaisuksi alkaa tietoisesti vetia itseltini mattoa jalkojen alta.

Aluksi silkalta masokismilta vaikuttava idea asettui lopulta keskeiseksi tyokaluksi
tydlleni. Tahallinen virheen mahdollisuuden lisddminen ja riskien ottaminen toimii
minulle hyvin reittind leikkimielisyyteen. Epétasapainon teettima reaktiivinen tila
pakottaa minut pois pdéni sisdltd ja olemaan suhteessa esitystilanteeseen. Sen viliton ja
jénnitteinen luonne tekee siitd myds hyvin luovan tilan, jossa olla. Pakokauhun on

sittemmin korvannut uteliaisuus ja kuumotuksesta nauttiminen.

Kutsun titd tahallista itsensd kuseen laittamista self-sabotageksi. Uskon
englanninkielisen termin tuovan metodille sekd hyvdd mystiikkaa, mutta myos

humoristista etdisyyttd verrattaen itsesabotaasi -kédannokseen.

Self-sabotage kddntyy esitystilannetta ruokkivan laatunsa lisdksi my6s harjoituskauden
tyokaluksi. Hahmotan teatterin tyOprosessin luovan tydvaiheen ja rajaavan tydvaiheen
vuorotteluna. Luovan tydvaiheen voi ndhdi uuden tilan avaamisen, materiaalin

ronsyilyn, vapaan leikin ja tutkimisen tydvaiheena. Rajaavan tydvaiheen taas tdmén
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16ydetyn ja kehittyneen materiaalin kuratoimisena, suuntaamisena ja tarkentamisena.

Ajattelen, ettd self-sabotagella on potentiaalia etenkin néistd ensimmaisessé.

Itsensé epétasapainoon asettamista voisi mieltdé sen kautta, ettd pyrkii tydoryhména
suistamaan itsensé pois raiteilta, luottaen siihen, ettd edessépiin odottaa uusi struktuuri,
johon hetkeksi kiinnittyd. Self-sabotage toimii tapana 10ytdd materiaalia, jota ei voisi
keksid vaan, joka tulee 10ytdd. Alkusysdys voi olla melkein mité vain: suuri paétds,
sovinnaisuuden rajojen testailu, kohtausratkaisun arpominen, roolien vaihtaminen,
kylméén veteen heittdytyminen. Tyyli on vapaa, mutta tirkedd on 16ytad ilo ja

uteliaisuus kokeilemiseen.

Harjoituskauden alkuvaiheessa, jossa esityksen tyylilaji on vield epdselvéi ja tyo on
vasta kiynnistymassé, epatasapainoon heittdytyminen voi auttaa huijaamaan itsensa
tahmeuden ohitse. Opinndytety0ni taiteellisen osan Henrietta-show kokeilimme tiukan
harjoituskauden realiteettien vuoksi sellaista tydtapaa, jossa esiintyjien kanssa luimme
kirjoittamani kohtauksen ensin muutamaan otteeseen, minké jdlkeen improvisoimme
sen ndyttdimolle omin sanoin. Ajatus tyOtavan taustalla oli, ettd itse luotu materiaali on

helpompi muistaa ja suhde tekstimateriaaliin rentoutuu, kun on itse ollut sitd luomassa.

Tyotapa oli sovellus siitd, miten monesti tydskentelimme Gaulierin koulussa. Sielld
opettaja saattoi selittdd kohtauksen synopsiksen, opiskelijat muistivat siitd mitd
muistivat ja sitten kohtaus improvisoitiin. Koska kaikki muistivat eri asiat, kohtaukset
ottivat aivan uuden eldmén. Néin kévi jossain madrin my0s Henrietta-show:n parissa,

jossa moni kohtaus koki radikaaleja muutoksia, esityksen kannalta parempaan suuntaan.

Téma oli tapa ohjaajana saattaa tyoryhma kollektiiviseen epdtasapainon tilaan. Self-
sabotagessa on kuitenkin mahdollisuus korostaa termin ensimmaistd osaa. Anne Bogart
kuvailee pahimman kriisin aikaa kirjassaan, Ohjaaja valmistautuu. Hén kertoo, etti
siind tilanteessa, kun hénell4 ei ole aavistustakaan mihin suuntaan teosta kuuluisi viedd
ja héneltd kysytdén kysymys, johon hénelld ei ole vastausta, hdn vastaa Mind tieddn! ja
ldhtee marssimaan kohti ndyttimoa. Bogart asettuu télldin vapaapudotuksen tilaan siksi
ajaksi, mika hénelld kestda julistuksen tekemisen jélkeen kavelld ndyttdmolle, siind

toivossa, ettd sen aikana tapahtuisi jokin oivallus tai idea. (Bogart 2004, 96-97.) Bogart



16ytdd panokset ja sitoutumisen uhkapelaamalla oman uskottavuutensa kanssa. Hénelle
reitti on luvata jotain, mitd hénelld ei vield ole. Ammatillisella uskottavuudella
uhkapelaaminen, ei tunnu paikalta, jossa 16ytdisin panokset itselleni. Sen sijaan koen,
ettd kauhunkaltaiseen vapaapudotukseen pédédsen leikkimilld moraalisella
uskottavuudellani. Epétasapainossa voi ajatella olevan kyse jo méériteltyjen ja tuttujen
raamien rajojen tutkimisesta, tai niitd kohti nojaamisesta tai heittdytymisesti

nihdikseen miten kiy.

Tédmai rajan haastamisen ja rikkomisen aspekti on vahvassa siteessd leikin

transgressiivisen luonteen kanssa.
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5. LEIKKI JA NYKYOHJAAJANTAIDE

Pauliina Hulkko kuvailee sellaista teatteria, johon yleisesti viitataan kisitteelld
nykyteatteri, sen kautta, ettd siind ndyttdmolliset materiaalit ovat itsendisid, eivétkd
mink&édn kokoavan lainalaisuuden méérittelemid. Témaé linkittyy Lehmannin ajatukseen

teatterimateriaalin merkitysten synteesittomyydestd, tai representaation puutteesta.

Téssd nykyteatterissa on havaittu tapahtuneen muutos, jossa dramaturginen tyd ei ole
endd keskittynyt ndytelmaikirjailija- tai ohjaajavetoiseksi vaan osaksi jokaista osa-aluetta
ja tyonkuvaa. Tdma avaa uuden maaston, jossa esityksen eri materiaalit ja ainekset
kohtaavat esiintyjédssd ja tdmén ilmaisussa. Tamén elementtien kohtaamisen esiintyjdssa
Hulkko nime#d nayttelijindramaturgiaksi. Néyttelijindramaturgiaan siséltyy uusi vapaa
tila, jossa esiintyjalla on mahdollisuus aina péattdd ja tehda toisin. Tdssd uudessa tilassa

ndyttelijin on toimittava myds dramaturgina. (Hulkko 2011, 24-26 ja 46-47)

Ecole Philippe Gaulierin avaamat pohdinnot esiintyjyydestd ja teatterin jisentdmisesta
leikin kautta asettuvat minulle suhteeseen timén nykynayttelijéntaiteelle keskeisen
kysymyksen kanssa. Leikki, kuten olen sité tarkastellut tissd opinndytetydssi,
nédyttdytyy minulle strategiana ja pohjana, josta kdsin nykyniyttelija voi tehda tété
dramaturgista ty6td konkretian kautta niin harjoituksissa kuin esitystilanteessa.
Ajattelen, ettd leikki toimii samoin siltana nykyteatterissa ndyttelijin kokeman
dramaturgisen emansipaation ja perinteisempien ohjaaja- ja ndytelmékirjailijavetoisten
prosessien vililld. Suhtautumalla leikin kautta perinteisemmén vastuunjaon rakenteisiin,
voi naytteliji 10ytdd vapauden hallita ja olla vastuussa oman tyonsa ja taiteensa

dramaturgiasta myos tilanteissa, jossa vapaus ndyttiytyy rajallisena.

Leikin jasentdminen nykyniyttelijantaiteen kautta heréttda kuitenkin jatkopohdintoja
suhteessa nykyohjaajantaiteeseen. Miltd nykyohjaajantaide néyttiytyy leikin

nikokulmasta?
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5.1. Riittavan vahan tietaminen

Jasennin ohjaajantyotini nykyisin riittdvdin vihdn tietdmisen kautta. Siind missé
ailemmin valmistautuessa harjoituksiin halusin tietd riittivén paljon, voidakseni tehdi
oikeat paédtokset harjoituksissa. Ajattelen muutoksen johtuvan siitd, ettd suhteen luovaan
tyohon on muuttunut tutkivammaksi ja avoimemmaksi. Uskon sen liittyvidn leikin
muutokselle alttiiseen luonteeseen. Tutkiva ja avoin suhde ndkyy esimerkiksi self-
sabotagen tapaisessa tyOtavassa. Self-sabotagessa hakeudun aktiivisesti ja uteliaasti

uudenlaisten impulssien, ratkaisujen ja epétasapainosta syntyvien materiaalien dérelle.

Leikin muutokselle alttiin luonteen my®6td suhteeni luomisprosessiin on muuttunut
tutkivammaksi ja avoimemmaksi. Lahestymistapani ottaa ylldtykset avosylin vastaan ja

mm. self-sabotagen kautta aktiivisesti hakeutuu ei-tietdmisen pariin.

Muuttuneessa ammattiympéristossd, jossa kaikki tydryhmain jasenet ovat dramaturgeja,
sdilyy se, ettd my0Os ohjaaja edelleen tekee dramaturgista tyotd. Oma tekijyyteni
ohjaajana pohjautuu usein kokonaisdramaturgisen péatoksenteon ympérille. Tahén
isojen palasten yhteentdrmiytykseen ja isojen dramaturgisten ratkaisujen luonnosteluun
suhtaudun — yllatys ylldtys - leikkind. Se nédyttdytyy mm. radikaalina mitd jos? -
ajatteluna. Tietoisten ja harkittujen paitosten sijaan suhtaudun ohjaajan dramaturgiseen
prosessiin tutkimusmatkana. Materiaalien ja ndyttdmollisten ainesten
yhteentdormaytykset, frankensteinmaiset yhdistelyt ja poistelut ovat uteliaan ja
leikkimielisen teatterintekijén leikkikenttd. Radikaali tdssé yhteydessd on ohjenuora
itselleni, jonka tarkoituksena on kannustaa kysyméén niitd mitd jos? -kysymyksii, jotka
vaistonvaraisesti sivuutan tai jatdn huomiotta. Se rohkaisee kokeilemaan miti
eriskummallisimpien ja toisistaan kaukaisimpien ainesten yhdistelyd. Taméa
sattumanvarainen ja intuitiivinen tydtapa yhdistettyné sithen minkélaiset yhdistelmét ja
kokeilut heréttdvit minussa lapsenomaista innostusta ja leikin paloa, ovat ndhdékseni se
missd oma taiteellinen kiddenjélkeni nékyy. Taiteellisessa lopputydssini Henrietta-
show:ssa, yleisosuosikiksi nousi kohtaus, jossa Tarja Haloseksi ja Aira Samuliniksi
tekeytyneet esiintyjit esittivit tankotanssinumeron tangomusiikin tahtiin. Kohtaus

syntyi kokeilemalla lukuisia erilaisia yhteentorméytyksid ja useassa eri vaiheessa.
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Vaikka kohtauksen kehittyminen oli kovan mité jos? -tyon tulos, lopulta tuntui siltd

kuin kohtauksen materiaalit olisivat osuneet kohdilleen kuin sattumalta.

Riittédvin vdhén tietiminen ndkyy myds suhtautuessa ohjaajanty6hon leikin ja
leikkimisen fasilitoijana. Teatteriohjaaja Yana Ross vastasi vetdméllddn kurssilla
kysymykseen, siitd kuinka ohjaajan kuuluisi valmistautua harjoituksiin, mééritellen
ohjaajan tehtdvéksi tuoda mukanaan harjoituksiin jotain. Jokin ldhtokohta. Jokin selkeé
ldahtoimpulssi. Tdman jalkeen tyd muuttuu kollaboratiiviseksi. Harjoitusten alussa
paétdsten ja linjanvetojen merkitys myds korostuu, ne toimivat pohjana tyéryhmén
yhteiselle ajattelulle. Timadn myo6té voisi jasentéd yhdeksi nykyohjaajan tehtéviksi voisi
leikin l&htoraamien asettamisen. Sellaisten, joita tyoryhmaé voi alkaa leikillddn
uudelleenmaéirittelemién. On tirkedd olla tuomatta mitddn liian valmista. Etchells
kirjoittaa, ettd Forced Entertainmentissa heilld on sanaton sopimus, ettei kukaan tuo
mitdén liian valmista osaksi prosessia. Osittain rakennetut tai puretut rakennukset ovat
heille inspiroivimmat leikkikentét. (Etchells 1999, 51) Samalla tavoin kuin ohjaaja voi
tuoda, tekstianalyysiin pohjautuvassa tyotavassa, tulkinnan tyostettdvin kohtauksen
draamallisesta tilanteesta. Leikin kautta ty6tddn jasentévd ohjaaja voi tuoda leikin
tydskentelyn 1dhtoimpulssiksi tai auttaakseen esiintyjid. Néin toimittiin Gaulierin
koulussa, jossa leikkimisen ilon puutteessa opettaja ehdotti opiskelijoille leikkid, jota
leikkid kohtauksessa. Sitd kuinka leikkid leikitddn ei voi kuitenkaan ennalta maérata. Se

jaa leikkijén ratkottavaksi.

5.2. Jatkopohdintoja

Gaulierin koulun tulokulma teatterity6hon on omalaatuinen. Olen sen takia joutunut
miettimain, kuinka soveltaa vuoden oppeja ohjaajuuteeni. Kun pohdin titi koulun

opettajalle, Michiko Miyazaki-Gaulierille, hin naureskeli ‘You are going to suffer!’

Olen palattuani miettinyt valtaa, vastuuta ja vapautta ohjaajana médritelld tyotapoja.
Ratkaisu kysymykseen, kuinka kommunikoida esimerkiksi tulevien tydryhmieni
ndyttelijoille tapaani suhtautua leikkiin toiminnan ldhtokohtana, ei tule ratkeamaan

kirjallisessa muodossa. En ole pdissyt vield riittdvésti ohjaamaan palattuani Suomeen.
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Tédmai kddnndstyo tulee vdistdmattd olemaan iso osa tulevia taiteellisia prosessejani

ohjaajana.

Ecole Philippe Gaulier:ssa viettiméani vuosi oli valehtelematta tdhidnastisen eldméni
tarkeimpid padtoksid. Henkinen kasvu, jonka koin vuoden aikana niin taiteilijana kuin
siviili-ihmisend on pdédtdhuimaava. Kiddntopuolena on, ettd nyt kun katson uunituoreena
teatterialan ammattilaisena kentille, minulla on my®6s kovin yksindinen olo
teatterikisitykseni kanssa. Kaipaan sitd kollektiivia ja kollegiaalisuutta, joka kiteytyi
yrityksiin pelastaa esitystilanne péivi toisensa jdlkeen. Se, minkailaisilla sanoilla ja
tulokulmilla ty6ta tehdédédn, on yllattavén suuri vaikutus. Leikisti jutellessani kokemani
ohi- ja ristiinpuhumisen kokemus on entisestddn voimistanut néitd tuntemuksia. Olen
joutunut miettimddn, kuinka paljon Ranskasta tuomaani voin lopulta implementoida

tyoskentelyyni sellaisenaan.

Tédmai opinndytetyd on osa prosessia, jossa olen yrittdnyt kirkastaa miké lopulta on se
olennainen, mink& haluan pit4d mukanani. Niin paljon jd4 sanomatta timénkin
laajuisessa tyossd, tuntuu kuin pédsin lopulta vasta raapaisemaan pintaa. Mietin myds
kuinka paljon tdma kaikki lopulta merkitsee. Jokainen tydprosessi muovautuu sithen
osallisena olevien mukaan. Jokainen tyoryhmai kehittdd omaa sanastoaan. Jokainen

tyoryhma on teatterikdsitysten yhteentorméytys ja sulatusuuni.

Sisdistin Ranskassa viimein sen, ettd vastaukset harvoin tulevat omasta paikopastani.
Etenkin koulun opettajista Carlo Jacucci painotti ympérdivistd maailmasta

inspiroitumista. Koulusta vilittyvé suhde teatterityohon oli mielestdani kovin kaunis.

Josko soveltaisin tatd kauneutta etsivdd, lempedd ja avointa suhdetta myos niihin
kysymyksiin? Minulla oli ilo jutella epidformaalissa tilaisuudessa lyhyesti Niina
Hosiasluoman kanssa Gaulier-vuodesta ja sitd ympardivistd pohdinnoista. Hin tarjosi
uuden ndkdkulman kertomalla, ettd hineen vaikuttaa hyvin paljon tydryhmin ohjaajan
energiat ja tapa olla. Pohdimme, etté jos ohjaajana suhtautuu leikkimielisesti, avoimesti

ja ilon kautta tyohonsé, niin ehka silld jo padsee pitkélle.
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6. LOPUKSI

Akateeminen kirjoittaminen on hankalaa. Se tuntuu typistimisté vastustavien ajatusten
ja ndkdkulmien typistdmiseltd. Anarkististen elementtien pusertamiselta seurattavan
ajatuksen kehikkoon. Omaksuessani opinndytetyon lainalaisuuksia tekstimuotona,
jouduin my0s sortumaan kompromissiin, joka oli leikistd kirjoittaminen varsin ei-
leikkisdsti. Se oli kuitenkin pakollinen paha. En voinut 1dhted haastamaan teosmuodon
raameja, ennen kuin ymmaérsin missd ne menevit. Anekdoottien runsas kéytto

lahdemateriaalina toi onneksi kuitenkin hieman keveyttd aiheen tarkasteluun.

Kirjoitusprosessi oli myds armoton, uuden kirjan avatessani, aukeaa myos uusi
tyhjyyden tunne kaiken sen kirjallisuuden edessi, mihin ei ole vield ollut aikaa
perehtyi. Potentiaalisen ldhdemateriaalin lista paisuu armotonta tahtia. Onneksi
prosessiin mahtui my®ds iloisia yllatyksid. Nimet, jotka usein mainittiin, sekd heiddn
ajatukset joihin viitattiin, alkoivat prosessin edetessa tulla tutuiksi. Teoreettisemman
tekstin lukeminen tuntui myos prosessissa kevyemmaéltd kuin koskaan aiemmin.
Ilokseni huomasin avatessani Lehmannin klassikon, etti toisin kuin viimeksi
yrittdesséni, tdlld kertaa ymmaérsin jotain lukemastani. Ehki jotain on siis matkan
varrella tarttunut mukaan, jotain on tullut opittua, joku ajatus mahdollisesti kehittynyt.

Hyvai niin.

Tédmai opinndytetyd merkitsee minulle myds seitsemén vuoden taipaleen loppusuoraa,
sithen liittyy kaikenlaisia tunteita. Seitsemén vuoden aikana olen aikuistunut ja
opiskellut itselleni ammatin, josta en tiennyt opintojen alussa juuri mitddn. Ohjauksen
koulutusohjelma on toiminut kotipeséni kasvuprosessin aikana ja olen sen suomasta
turvaverkosta hyvin kiitollinen. Koen ohjauksen koulutusohjelman olleen minulle
oikeaksi paikaksi kasvaa ja 10ytdd itseni taiteilijana. Nimike, joka edelleen tuntuu

hieman vieraalta, mutta ehké sithenkin tottuu.

Kiittdd haluan monia, mutta pidéttdydyn lyhyessd. Opinndytetyon kontekstissa kiitdn
ensimmaisend tdmén kirjallisen osan ohjaavaa opettajaani Katariina Nummista
kannustavasta ja rehellisestd palautteesta sekd Vilmaa vertaistuesta ja kirjoitusseurasta

Helsingin kahviloissa.
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Kiitos luonnollisesti myos Ecole Philippe Gaulierin opettajakunnalle ja luokalleni
mullistavasta vuodesta. Kiitos menee my0s Teatterikorkeakoulun ohjauksen

kurssikavereilleni Kiialle ja Davidille yhteisestd matkasta.

Kiitos myds ohjauksen koulutusohjelman opettajille omintakeisen koulupolkuni
sallimisesta ja tuesta vuosien varrella. Niin siind vain kévi, ettd opiskeltuani seitsemén
vuotta ohjausta paéddyin kirjoittamaan opinndytetyoni pitkélti ndyttelijintyostd. Se on
toisaalta hyvin kuvaavaa kuluneesta seitsemésti vuodesta, jonka aikana olen seilannut
ndyttdimon ja ohjaajan penkin vilid. Vaikka se on matkan varrella heréttinyt myos
kysymyksié tekijdidentiteetistdni, olen vakuuttunut siité, ettd se on ollut minulle oikea
polku. Keskeisimmat oivallukset ja oppimani sisdistiminen on tapahtunut juuri ndiden

kahden tyonkuvan rajapinnalla.

Ranskaan vuodeksi ldhtemisen voi ndhdd timén seilaamisen erddnlaisena
huipentumana. Eiké ehki ole ihme, ettd Gaulierin koulu veti minua puoleensa. Koulu
tuntuu kerdévin paikkaansa etsivid yksilditd saman katon alle. Koulu muistuttaa, ettd
erityispiirteesi ovat valovoimaisuutesi lihde. Koulu opetti minulle tavan katsoa
maailmaa ilolla ja avoimuudella ja sen ettd ndyttdmd on paikka suurille unelmille.
Néyttdimo on mielikuvituksen leikkikenttd, jossa sdédnnot ovat aina
uudelleenneuvoteltavissa. Koulu opetti, ettd hauska valhe on parempi kuin tylsé totuus
ja sen ettd jos epdonnistuu, kannattaa tehdé se isosti. Tama kaikki kiteytyy Gaulierin
luokallemme jéttdméén viimeiseen opetukseen, kun héin paitti kouluvuoden

paédtdspuheensa tyypilliseen tapaansa lapsellinen virne kasvoilla:

Sometimes it’s good to say, ‘fuck you’!
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