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1. JOHDANTO

Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun verkkosivuilla kirjoitetaan “Meilld kasvat oman
luovan identiteettisi tuntevaksi ja alaasi uudistavaksi esittivien taiteiden
ammattilaiseksi.” Otsikon “opiskelu” alta 10ytyvéssd, kolme kokonaista lausetta
siséltdvissé kappaleessa kerrotaan lisdksi koulutusohjelmissa vierailevista
kansainvilisistd huippuammattilaisista seké tutkinto-opiskelijan mahdollisuuksista
kansainvilistymiseen joko opiskelijavaihdon tai ulkomaan ty6harjoittelun muodossa

(Opiskelu Teatterikorkeakoulussa, n.d.).

Dramaturgian ja ndytelmén kirjoittamisen koulutusohjelmassa tutkintoaikana
kohtaamistani lukuisista maailmanluokan asiantuntijoista ja Gie3enin Justus Liebig
yliopistossa suorittamastani opiskelijavaihdosta huolimatta — tai ehkapa niistd johtuen —
kiinnitdn huomioni kuitenkin tdhdn ensimmadiseen, suoraan opiskelijaa (sellaiseksi
haluavaa tai sellaiseksi haluttavaa) puhuttelevaan lauseeseen ja sen komponentteihin:

omaan luovaan identiteettiin sekéd alaa uudistavaan ammattilaisuuteen.

Esittelen tissé teatteritaiteen maisterin opinndytteeni kirjallisessa osassa joitain tapoja
suhtautua edelld mainittuihin késitteisiin ja pohdin niitd erityisesti suhteessa
opinndytteeni taiteellisen osan Varasta tdmd esitys taustalla vaikuttaneeseen ja sen
valmistamisen myotd syventyneeseen ajatteluun. Siind missé opinndytteeni taiteellisen
osan ldhtdkohtina toimivat kysymykset tekijyyden, taiteilijuuden seké taiteellisen tyon
luonteesta, mutta pian — esityksen valmistamisen edetessd — nima lahtokohdat
laajenivat my0s yleisemmaksi pohdinnaksi alkuperdisyyden, identiteetin ja yksilon

késitteistd, ovat pyrkimykseni tdmén kirjallisen osan kanssa samankaltaiset.

Toisin sanoen, vaikka omaan luovaan identiteettiin keskittyvd pohdinta oman
opinndytteeni kirjallisen osan kontekstissa lahtokohtaisesti ehdottaakin jotain
méadritelmallisesti yksilollistd — ja mielesténi sitd kautta ideologisesti vahintddnkin
arveluttavaa — pyrin tdssd kirjoitelmassa esittdmdan vaihtoehtoisen tavan ldhestya sitéd
identiteettid ja yksilod, joka tdménkin késilld olevan tekstin luomiseen on osallistunut.

Opinnédytteeni kirjallinen osuus koostuu johdantoluvun lisdksi neljastd keskendén



hieman erityylisestd esseemadisestéd luvusta sekd loppupédtelmista.

Ensimmaéisessd varsinaisessa luvussa avaan lyhyesti opinndytteeni taiteellisen osan
Varasta tamd esitys 1dhtokohtia, teoksen valmistamista, siséltdd ja sen saamaa
vastaanottoa. Pohdin opinndytteeni taiteellisen osan suhdetta nykytaiteeseen ja esitén

joitain huomioitani késitteestd nykyesitys.

Kirjoitelmani toisessa luvussa ldhestyn luovuuden ja luovan identiteetin sekd
omistamisen ja omuuden ajatuksia ensin suhteessa historialliseen taiteilijakésitykseen —
erityisesti saksalaisen filosofi Immanuel Kantin esittelemén taiteellisen nerouden
(Genie) kisitteen kautta — ja myohemmin porvarillisen yksilon késitteen valossa.
Pohdin néitd suhteessa Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa vallitseviin

henkilokohtaisuuden ajatusta painottaviin opetuskédytintoihin ja diskursseihin.

Luvussa kolme syvennin pohdintaa oman luovuuden ja luovan identiteetin ajatuksista
kadymalld lapi varastamista, plagioimista ja kopioimista enemmén tai vihemmén
tietoisina menetelmind ja ilmidind eri taidemuotojen traditioissa. Esimerkkini téssi
nousevat pitkélti ndytelmékirjallisuuden, kirjallisuuden, musiikin, elokuvataiteen ja
kuvataiteen piireistd. Tam4 itsesténi riippumaton rajaus johtuu yksinkertaisesti siitd,
ettei varastamista, plagioimista tai kopioimista parhaan tietoni mukaan ole juurikaan

tarkasteltu esitystd ja teatteria késittelevin kirjallisuuden kontekstissa.

Kirjoitelmani neljannessd luvussa ldhestyn aihettani hieman toisella tavalla ja pyrin
erittelemddn — ja purkamaan paloiksi — omaa luovaa identiteettiéni sekd sen
rakentuneisuutta kaunokirjallisia keinoja hyvéksi kéyttden. Kaunokirjallisen osuuden
lahtokohdat, muodon ja ilmaisun olen varastanut niin kuvataiteen kuin teatterinkin

konteksteista.

Tyoni paittyy loppupéételmiin, jossa tosiaankin pyrin esittiméién loppupditelmani
aiheesta. Kirjoitelmani alaa uudistavuus jidkoon tdmén jalkeen lukijan sekd

opinndytteeni tarkastajien arvioitavaksi.



1.1 DRAMA FOR ADULTS

En varsinaisesti ole akateemikko — saatikka tutkija — ja miellédnkin kirjoitelmani
pikemmin aukkoisena, hajanaisena ja paikoin liikaakin yksityiskohtiin painottuvana
pohdintana kuin systemaattisena esitykseni aiheesta. Myds valtaosa kdyttdmastani
lahdeaineistosta (ehkd muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta) ajoittuu
tuoreimmillaankin yli kymmenen vuoden taakse, eiki titen edusta uusinta saatavilla
olevaa teoriaa tai tutkimuksellisia ldhestymistapoja — taiteen filosofiaa tai sen
késitteistod. Paikoin nojaan ajattelussani jopa ndkokulmiin, joita ndhdékseni hyvélla

omallatunnolla voidaan téna pédivéna pitdd vanhentuneina.

Kuitenkin, kun amerikkalainen kirjallisuudentutkija Kenneth Goldsmith vuoden 2011
esseekokoelmassaan Uncreative Writing lainaa runoilija Brion Gysinia ja toteaa timén
vuonna 1959 esittimén véitteen — “kirjallisuus on vihintddnkin viisikymmentd vuotta
maalaustaidetta jdljessd” — pitdvdn vuonna 2011 yhé paikkansa (Goldsmith, 2011, s.
13), voi Gysinin kdyttdmén sanan kirjallisuus ndhdékseni vuonna 2025 huoletta korvata

sanaparilla suomalainen teatteri.

Siind missd Goldsmithin (2011, s. 13) mukaan avantgarde on muodostanut kuvataiteen
valtavirran jo impressionismista ldhtien — ja kuvataiteen kentdlld vakiintuneita
késityksid haastavat teosmuodot ja ilmaisutavat on johdonmukaisesti palkittu — on
kirjallisuuden piirissd avantgardistinen ajattelu harvoin (jos koskaan) ristennyt

valtavirran kanssa.

Taideyliopiston Sibelius-Akatemian (hp, n.d.) verkko-oppimateriaaleissa kasitetta
avantgarde kuvaillaan yhtendisen taidesuuntauksen sijaan taiteen tekemisen asenteeksi,
joka hyokkad yleistd mielipidettd, perinteisid muotoja ja porvarillisia arvojérjestelmia
vastaan. Esimerkiksi toisin kuin 1800-luvun taide, joka korosti taiteilijan subjektiivista
kokemusta maailmasta, historiallinen avantgarde torjui taiteilijan sisdisen maailman

ajatuksen ja pyrki pois sen esittdmisen keskeisyydesta.

Juuri téllaiseen laajaan merkitykseen kokeilevana, uutena ja aikansa vakiintuneita

paradigmoja, diskursseja ja konventioita haastavana ajatteluna tulkitsen Goldsmithin



kisitteelld avantgarde edelld viittavan. Erityisesti kuvataiteen kontekstissa tima ei
nihdikseni ole tarkoittanut ainoastaan teosten ajankohtaisia aiheita, muotoa tai
ilmaisua, vaan my®ds tietoisen suhteen rakentamista kulloisessakin ajassa vallitsevaan
teoriaan, kisitteistoon ja tiedon jidsentdmisen tapoihin — seké nédiden aktiivista

haastamista ettd uudelleenarviointia.

Vaikka avantgarde ei ehka késitteend tunnukaan kaikkein ajankohtaisimmalta
nykyisessd suomalaisessa teatterikeskustelussa, voi suomalaisen teatterin valtavirran
kuitenkin mielestdni ndhdd nimenomaan vierastavan kaikkea uutta, kokeilevaa ja
vakiintunutta haastavaa — vallitseviin diskursseihin, teoriaan ja késitteisiin suhteen

luovaa ajattelua.

Esimerkiksi Teatterin tiedotuskeskuksen (2023, s. 105) vuosittain julkaisemassa
tilastossa suomalaisissa ammattiteattereissa ensi-iltansa saaneet esitykset jaotellaan
edelleen vuonna 2023 puhendytelmiin (drama for adults), musiikkiteatteriin (musical
theatre), tanssiteoksiin (dance productions), lasten- ja nuortenteatteriin (theatre for
children and youth), nukketeatteriin (puppet theatre), sirkusesityksiin (circus

productions) sekd muihin esitysmuotoihin (other performances)

Vaikka kyseessd onkin tilasto, eika toisin sanoen laadullinen selvitys suomalaisilla
ndyttdmoilld vuosittain ensi-iltansa saaneiden esitysten teosmuodoista, ovat Teatterin
tiedotuskeskuksen tutkimuksessaan kayttdmat maaritelmait ja ndiden véliset suhdeluvut

silti mielestdni huomionarvoisia.

Jos listauksesta poistaa ndhdékseni teatterista itsendiset taidemuodot tanssin ja
sirkuksen, teosmuodon sijaan ilmaisuvilineen kautta mairitellyt musiikki- ja
nukketeatterin sekd kohdeyleisonsé perusteella mééritellyn lasten- ja nuortenteatterin,
jdd suomalaisissa ammattiteattereissa esitettavistd teosmuodoista puhtaasti méiariteltyind
jéljelle puhendytelma (drama for adults) sekd muut teosmuodot (other performances).
Esimerkiksi ndytdntokaudella 2022-2023 Suomen Kansallisteatterissa sekd VOS-
rahoituslain piiriin kuuluvissa teattereissa kaikista ensi-iltansa saaneista esityksista

puhendytelmid oli yhteensd 46 %, jota vastaan 8 % osuus kattoi kaikki muut teosmuodot



(Teatterin tiedotuskeskus, 2023, s. 105).

Vaikka lienee totta, ettd madritelmén puhendytelma alle mahtuu monenlaisia teoksia,
uskallan sekd oman kokemukseni ettd Teatterin tiedotuskeskuksen kéyttiméan englannin
kielisen kddnnoksen perusteella viittad, ettd kyse on voittopuoleisesti
draamamuotoisista esityksistd. Teatterikorkeakoulun julkaisusarjassa vuonna 2018
ilmestyneen Dramaturgiakirjan (Numminen, Kilpi & Hyrkkénen, 2018) kéasiteosion
mukaan draama on esitettiviksi tarkoitettu kirjallisuudenlaji, jossa eldmii esitetddn
nykyhetkisend, fiktiivisten henkildiden vilisend toimintana. Vaikka draaman teorian
klassikkoteoksena pidetdénkin Aristoteleen kirjoittamaa Runousoppia (300-luvulta
eaa.), kisiteosion mukaan nykyisesti ymmaérrettynd draama voidaan kuitenkin ndhda

lansimaisen teatterin hallitsevana traditiona vasta 1500-luvulta ldhtien (s. 205-206).

Selvyyden vuoksi on vield todettava, ettd minulla ei kategorisesti ole mitidén draamaa
vastaan. Edell4 esittimaani vasten voidaan kuitenkin kérjistden sanoa, ettd vuonna 2025
suomalaisen teatterin valtavirran niyttda siis muodostavan esitysmuoto, jonka
keskeinen teoria ja késitteisto ajoittuvat hieman tulkintatavan mukaan Antiikin
Kreikasta jonnekin 1500-luvun loppupuolelle (Numminen, Kilpi & Hyrkkénen, 2018, s.
206). Gysinin-Goldsmithin esimerkkid seuratakseni vuonna 2025 suomalaisen teatterin
voidaan siis — hieman laskentatavasta riippuen — nédhda olevan noin 2300—400-vuotta

kuvataidetta jaljessa.

On toki totta, ettei Gysinin-Goldsmithin esittdmai ajattelu missédén nimessé tarjoa
kattavaa kuvaa yhdenkdin taidemuodon kehityksestd, eikd yhden tilaston perusteella
tekemaéni epireilua yleistystd voida pitdd tdysin yksiselitteisend totuutena suomalaisen
teatterin nykytilasta. Tdmaén jostain ndkokulmasta vihamielisenkin véitteen
soveltaminen antaa kuitenkin ndhddkseni mahdollisuuden valottaa sitd suomalaisen
teatterin valtavirran késitteellisen ja teoreettisen ajattelun todellisuutta, jota vasten tdssi
kirjoitelmassa esittdméni pohdinnat asettuvat. Niin tulee — ainakin itselleni —
perustelluksi, miksi suhteellisen vanhentunutkin ajattelu on tuntunut relevantilta ja

vetdnyt minua puoleensa juuri teatteriin ja sen tekemiseen liittyvissd pohdinnoissani.

"Mitd vihamielisyyteeni tulee, piddn tdrkednd hyokdtd teatterin kimppuun silloin



tilloin. Se on tdrkedd siksi, ettd loytdisin yhd uudelleen ne syyt miksi ylipddtdcdn teen
teatteria. Taidemuotonsa ottaminen annettuna on passivoivaa’’, opinndytetyonsa
kirjallisessa osassa Provokaatio ndytelmékirjailija ja ohjaaja Saara Turunen kirjoittaa

(Turunen, 20009, s. 8).



2. VARASTA TAMA ESITYS

Opinniytteeni otsikolle uskollisena olen luonnollisesti varastanut timén kirjallisen osan
lahtokohdat suoraan Taideyliopiston Kuvataideakatemian verkkosivuilta 10ytyvésta

kuvataiteen maisterintutkinnon opinniyteohjeesta:

Kirjallisen osan perusteella tulee saada selked kdsitys taiteellisesta osasta
sekd siitd, miten se on ollut esilld. Kirjallisen osan tulee lisdksi osoittaa
perehtyneisyyttd opinndytteen aihepiiriin ja valmiutta kuvataiteen
kysymysten pohtimiseen. Kirjallisessa osassa opiskelija kdsittelee
taiteellisen tyonsd ldhtékohtia, sisdltojd, tekniikkaa, muoto- ja
materiaaliratkaisuja sekd opinndytteen suhdetta nykytaiteeseen.

(Kuvataiteen maisterin opinndyteohje, 2024)

Vaikka seuraavissa luvuissa pyrinkin padosin osoittamaan perehtyneisyytti taiteellisen

osan aihepiiriin sekd valmiutta teatteritaiteen kysymysten pohtimiseen, on kirjoitelmani
kokonaisuuden ymmarrettdvyyden kannalta — ja ylli olevaa ohjetta seuratakseni — vield
siis avattava opinndytteeni taiteellisen osan ldhtokohtia, sisdltdja, tekniikkaa, muoto- ja

materiaaliratkaisuja seké suhdetta nykytaiteeseen.

Opinndytteeni taiteellinen osa Varasta tdmd esitys sai ensi-iltansa 23.3.2024
Teatterikorkeakoulun Teatterisalissa ja toimi lisdkseni Anni Hernetkosken (lavastus),
Ville Tolvasen (valo- ja videosuunnittelu) sekd Axel Ridbergin (dénisuunnittelu)
maisteritutkinnon taiteellisena osana. Teoksen tyoryhméén kuuluivat edelld mainittujen
liséksi vieraileva puvustaja Ellen Jarnefelt, ndyttamohenkilond toiminut
dramaturgiopiskelija Mikael Karkkonen, niyttelijaopiskelija Kate Lusenberg seka
harjoituskaudella tapahtuneen tapaturman johdosta Katea paikkaamaan tullut vieraileva
ndyttelijd Juho Kerdnen. Esitys esitettiin Teatterikorkeakoulun Teatterisalissa yhteensi

kuusi kertaa maalis-huhtikuun taitteessa.

Konsepti- ja menetelméldhtdinen Varasta timd esitys valmistettiin yksinkertaisen

ohjaavan periaatteen pohjalta: kaikki niyttimolle viety materiaali tuli olla varastettua,



plagioitua tai kopioitua aiemmin tehdyisté ja jo olemassa olevista esityksista.
Varastaminen téssd yhteydessa tarkoitti “toisen omaisuuden viemistd ilman lupaa”,
plagioiminen “toisen tuotannon hyodyntimistd ilman ettd alkuperdisen tekijd
kreditoidaan” ja kopioiminen “alkuperdisen kohteen jiljentimistd mahdollisimman
tarkasti”. Nama maaritelmat 10ytyvat alkuperdisestd tydsuunnitelmastani ja ldhteena

lienee tuolloin toiminut Wikipedia.

Viimeistdédnkin téssd vaiheessa lienee tarpeellista vield huomauttaa, ettd en aio
(my0Oskadn) tdssd opinndytteeni kirjallisessa osassa kisitelld varastamista tai
plagioimista milléédn tavalla moraalisena — tai moralistisena — kysymyksend. Tama
keskustelu on mielesténi sanalla sanoen tyhmentivéaé, eikd yksinkertaisesti kiinnosta
minua. Uskon tosin, etté kirjoitelmani saattaa tuoda jotain varastamisen oikeutukseen tai
tuomittavuuteen liittyvid ndkokulmia esiin, mutta tdmé tapahtukoon aiheen muunlaisen
pohdinnan kautta. Mitéd ideologiseen suhteeseeni aiheeseen tulee, lainattakoon Bertolt
Brechtin Kolmen pennin ooppera -ndytelmén tunnetuksi tekeméda lausahdusta ja
todettakoon ettd “Mikd rikos on rydstdd pankki verrattuna siihen, ettd perustaisi

sellaisen?” (Viittaus tdysin muistinvarainen ja kdannos omani).

Varasta tdmd esitys valmistettiin tyoskentelemalld prosessissa. Toisin sanoen esityksen
materiaalia valikoitiin, ty0stettiin ja teoksen kokonaisdramaturgisia ratkaisuja
hahmoteltiin osana teoksen harjoitusprosessia. Prosessimuotoisesta tydskentelystd seké
omasta tyoroolistani johtuen, esityksen valmistamisessa kdyttdmaani tyGtapaa voidaan
kutsua dramaturgiseksi ohjaajantyoksi. Dramaturgiakirjan mukaan dramaturgisella
ohjaajantyo6lld tarkoitetaan tyoskentelyd, jossa sama tekijd vastaa esityksen ohjauksen
lisaksi my0s sen dramaturgiasta — ja jossa kaikki esityksen osa-alueet rakentuvat
yhdessa tyoryhmén kanssa tapahtuvan tyoskentelyn aikana suoraan nayttimaolla

(Numminen, Kilpi & Hyrkkédnen 2018, s. 37).

Vaikka kutsuinkin Varasta timd esitys -teosta sen valmistamisen aikaan (ja my0s
my6hemmin) konsepti- ja menetelmélihtoiseksi, voisi tdssd ndhddkseni yhtd hyvin
kéayttad késitettd dramaturgiavetoinen esitys (dramaturgy-driven performance). Tama
Konstantina Georgeloun, Efrosini Protopapan ja Danae Theodoridounin kehittdma

késite viitataan esitysmuotoon, jossa koko tydskentelyprosessi rakentuu dramaturgisen



ajattelun ja siitd nousevan konseptin varaan (Numminen, Kilpi & Hyrkkénen 2018, s.
173). Varasta timd esitys -teoksen tapauksessa timé dramaturginen ajattelu ja konsepti
tarkoitti nimenomaan edelld esiteltyé esityksen valmistamisen ohjaavaa periaatetta —
sitd prosessia, esitystd ja kokonaismerkityksid, joihin timédn ohjaavan periaatteen

seuraaminen johti.

Keskeinen tydtapa esityksen harjoitusprosessissa oli ndyttimaollisten luonnosten
valmistaminen, jossa kullekin tyéryhmén jésenelle annettiin tehtéviksi etsid, valita ja
varastaa itsedén kiinnostavaa materiaalia jostakin aiemmin tehdystd ja jo olemassa
olevasta esityksestd. Varastamisen kohde saattoi olla miké tahansa esityksessd kaytetty
elementti — kohtaus, teksti, liike, 4ani, tilaratkaisu, rytmi, ele tai esimerkiksi
esitystilanne itsessdén. Nayttdmollisen luonnoksen valmistamisessa oli keskeistd myos
se, miten valittu materiaali voitaisiin jakaa muiden kanssa — miten se voitaisiin esittda
ndyttdimolla. Tarkoituksena ei ollut sdilyttdd materiaalin alkuperdistd kontekstia tai
selittdd sen taustaa, vaan muotoilla siitd konkreettinen ndyttdmollinen ehdotus, joka oli
mahdollista jakaa muiden tydryhmén jdsenten kanssa ja jonka pohjalta keskustelu ja

materiaalin tyostdminen edelleen nédyttdmolla tuli mahdolliseksi.

Luonnosten valmistamisen yhteydessd materiaalin varastamisen laajuutta ja laatua ei
rajattu tietynlaiseksi. Toisin sanoen varastettu materiaali saattoi olla tdydellinen kopio
tai tarkka replika vaikkapa kokonaisesta kohtauksesta, mutta yhtd hyvin myos
yksittdinen elementti tai yksityiskohta tai jokin vaikeammin méériteltdva, kuten

tunnelma, tuntu tai kokemus.

Varastamisen kohteen valintaa helpottamaan oli mééritelty myos tietynlaisia ohjenuoria.
Kohteena saattoi olla esitys — tai sen elementti — jonka olisi itse halunnut tehda, mutta ei
endd “voinut”, koska joku muu oli sen jo tehnyt. Varastaa saattoi my0s sellaista, miti
olisi itse halunnut tehdé, mutta yksinkertaisesti paremmin kuin miten se oli
alkuperdisesti toteutettu. Lisdksi oli mahdollista varastaa jotain mielestidén
yksinkertaisesti kiinnostavaa, vaikuttavaa tai hauskaa — tai sellaista, jonka toteuttamisen

tapaa halusi ymmartéd, kokeilla ja tutkia.

Materiaalin varastaminen sai perustua muistinvaraisuuteen (eli itse ndkeméaansi),



dokumentaatioon (eli esityksestd oli saatavilla tallenne) tai spekulaatioon (eli esitysté ei
ollut ndhnyt, eika siitd ollut saatavilla tallennetta, mutta esityksesti oli muulla tavoin
saanut niin paljon informaatiota, ettd koki ikdén kuin ndhneensd sen). Liséksi oli
mahdollista yhdistelld edellisid eli esimerkiksi varastaa jotain, mité oli joskus néhnyt,
mutta jonka yksityiskohdat palautti mieleensé tallenteen avulla. Tai jotain, josta oli
saatavilla tallenteen sijaan esimerkiksi vain traileri, jonka pohjalta materiaalin

jasentyminen ndyttdmolle oli osin kuviteltava itse.

Esityksen valmistuttua kuvailimme omaa nékemystd tyostimme esityksen jélkeen
yleisdlle jaetussa késiohjelmassa vertaamalla teosta teini-ikdisen kleptomaanin tiyteen
ahdettuun lipastonlaatikkoon: varastettua materiaalia oli lopulta sommiteltu ja
kerrostettu esitykseen niin paljon, ettd emme endi itsekdin voineet varmasti jdljittaa,
mistd mikékin oli otettu. Téstd huolimatta — vaikkakin plagioinnin hengen vastaisesti,
mutta mielestimme hyvien tapojen mukaisesti — kokosimme késiohjelmaan liitteeksi

teoksen ldhdeluettelon.

Lopullisen ldhdeluettelon mukaan valmiiseen esitykseen oli varastettu materiaalia
(ainakin) 46 esityksestd sekéd (ainakin) neljésti kirjallisesta ldhteestd. Varkauden
uhreiksi olivat joutuneet (ainakin) taiteilijat Akse Pettersson, Anneliese Ostertag,
Carolina Bianchi, Charles Mee, Claudia Bauer, Cullberg-ryhmi, Halla Olafsdottir,
Delta Venus, Elmo Niiganen, Florentina Holzinger, Forced Entertainment, Heiner
Miiller, Johanna Nuutinen, Jonathan Lethem, Juni Klein, Jussi Lankoski, Jussi Sorjanen,
Jérome Bel, Katja Cheraneva, Kenneth Goldsmith, Kid Kokko, Kristian Smeds, Laura
Mattila, Lauri Maijala, Marcus Boon, Marina Abramovi¢, Max Lindemann, Miet
Warlop, Milja Sarkola, Minna Lund, Noora Dadu, Robert Wilson, Samuli Niittyméki,
Sarah Viktoria Frick, Sinna Virtanen, Susanne Kennedy, Veikko Nuutinen, Vera

Kotkaniemi, Vito Acconci, WAUHAUS sekd William Shakespeare.

2.1. NYKYTAITEESTA, NYKYESITYKSESTA

Opiskelemani taidemuodon perusteella minun tulisi luonnollisesti tdssé yhteydessi
késitelld opinndytteeni taiteellisen osan suhdetta nykytaiteen sijasta nykyesitykseen,

voidaanhan Varasta tdmd esitys nahdékseni hyvilld omallatunnolla laskea teatterin



piiriin kuuluvaksi. Ongelmaksi tdssd muodostuu kuitenkin nopeasti se, ettd tuo muun
muassa Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun opetuksessa laajasti kiytossé oleva késite

tuntuu olevan kovin epamadriisesti — jos usein ollenkaan — mééritelty.

On mielesténi erittdin huomionarvoista, ettd suomalaisessa teatterikeskustelussa toistuu
siis keskeinen kisite, jota juuri kukaan ei tunnu olevan kiinnostunut mééritteleméén tai
jonka médritelmasta ei ainakaan kdyda kiistelyd. Vaikka ymmaérrén toki, ettd voisin
kéyttaa tdssd yhteydessd termid nykyteatteri (contemporary theatre) — jolle kisitteend
16ytyy paljon erilaisia madritelmié — ja ettd késitteelld nykyesitys ajatellaan varmasti
usein olevan 1dhes sama merkitys, pidén silti kiinnostavana, miten sana nykyteatteri
tuntuu ldhes tdysin kadonneen suomalaisesta teatterikeskustelusta ja korvautuneen télla

uudella, ndhdikseni vield epdmairaiselld kasitteella.

Syvillisempi paneutuminen tdhdn kysymykseen ei valitettavasti ole kuitenkaan tdmén
opinndytteeni kirjallisen osan yhteydessd mahdollista, johtuen seki tyon rajallisesta
laajuudesta ettd omasta rajallisesta osaamistasostani. Toteankin vain — hyvain
akateemiseen tapaan — etti “further research is needed ” ja turvaudun seuraavissa
pohdinnoissani erddnlaiseen késitteelliseen leikkaa-ja-liimaa-tekniikkaan, jossa
yhdistelen harvoja nykyesityksestd 10ytdmidni médritelmid nykytaiteen puolelta avuksi

nostamiini tarkentaviin vertailukohtiin.

Professori Aune Kallisen ja Eero-Tapio Vuoren toimittamassa Nykyesityksen prosesseja
-haastattelukirjassa — jossa kdsite nykyesitys muuten mainitaan otsikon liséksi tasan
kaksi kertaa — Taideyliopiston kunniatohtori, kirjoittaja ja kriitikko Hanna Helavuori
(2016, s. 181) kuvailee nykyesitysté esitysmuotona, joka rakentuu eri taiteenalojen ja eri
ilmaisuvilineiden yhdistelmien kautta. Nykyesitys poikkeaa perinteisesta
esitystuotannosta ennen kaikkea siind, ettd se luopuu tekstildhtdisyydestd, taiteellisesta
ennakkosuunnittelusta ja tydroolien vilisten hierarkioiden ohjaamasta tyoskentelysta.
Helavuoren mukaan ndiden tilalle asettuu sen sijaan (suhteellisen epdméériisesti

maédritelty) “toisin” tekeminen.

Myos Teatterin tiedotuskeskus (2022) pyrkii verkkosivuillaan avaamaan nykyesityksen

késitettd Helsingin kaupunginteatterin alaisuudessa toimivan Nykyesityksen ndyttimon



yhteydessd. Kuvauksen mukaan nykyesitys viittaa esittdvin taiteen tdiméanhetkisiin
muotoihin, joissa eri taiteenlajit risteévit keskendén mutta myos muiden alojen — kuten
tieteen — kanssa. Mééritelméssé korostuu nykyesitysten herkkyys ajankohtaisille
yhteiskunnallisille kysymyksille ja globaaleille kehityskuluille. Lisdksi esiin nousee
ajatus siitd, ettd nykyesityksen tekijoille on ominaista tarkastella teatterin, esityksen ja

yleissuhteen ehtoja ei-totutuista ndkokulmista.

Edelld mainittujen monilajisuuden ja -alaisuuden, “toisin” tekemisen, ajankohtaisuuden
sekd totutusta poikkeavien ndkdkulmien rinnalle Helsingin kaupunginteatterin
Nykyesityksen ndyttimo (n.d.) nostaa vield omilla verkkosivuillaan ajatuksen
nykyesityksestd esitysmuotona, joka rakentaa avoimen suhteen siihen taiteenlajiin tai
niihin taiteenlajeihin, joiden alueella se toimii. Verkkosivujen mukaan nykyesitys

tarkastelee tietoisesti edustamiensa taiteenlajien historiaa uudenlaisista nikokulmista.

Hyvinkin samankaltaista historiatietoista l&hestymistapaa nykytaiteeseen (joka ei
muuten myOskdin késitteend ole turhan tarkkarajainen tai selked, mutta maéritelméan
ympérilld kdydadn sentddn jatkuvaa kiivasta keskustelua) ehdottaa esimerkiksi
australialainen taidehistorioitsija Terry Smith kirjassaan What Is Contemporary Art?
Smithin (2009, s. 244) mukaan nykytaiteen voidaan ajatella rakentuvan olennaisesti
taidehistorian tuntemukselle — ei valttimaéttd laisinkaan systemaattiselle tai
johdonmukaiselle, vaan nimenomaan usein aukkoiselle, hajanaiselle ja yksityiskohtiin
painottuvalle. Smith esittdd, ettd nykytaidetta voidaan siis yhdesti ndkokulmasta
ymmaértdd ilmiond, joka perustuu taidehistorialliseen ajatteluun, mutta jonka
lahtokohtana on itse taiteellinen tekeminen. Smithin mukaan erityisesti kriittinen
nykytaide tunnistaa asemansa taiteen historian jatkumossa ja luo suhteen niihin

historiallisiin voimiin, jotka ovat vaikuttaneet itse taiteen muotoutumiseen.

Saman taidemuotonsa historian ja jatkumoiden tuntemuksen edelld mainittu
kunniatohtori Hanna Helavuori (2024) tuo Varasta timd esitys -teoksen keskeiseni
piirteend esiin blogissaan julkaisemassa analyysissd. Helavuoren mukaan katsojalle
esityksen aikana tarjotun “bongaa tdma nykyesitys” -leikin lisdksi Varasta timd esitys

nojaa ratkaisuissaan tietoisesti (tietyn ajan) nykyesitykselle tunnusomaisiin muodon

fragmentaariseen rakenteeseen, ldhdemateriaaliensa viliseen intertekstuaalisuuteen seka



itsestddn tietoisiin metateatterillisiin keinoihin. Teos ei Helavuoren mielestd kuitenkaan
varsinaisesti asetu pilkalliseen tai ironiseen suhteeseen nykytaiteen ja esitystaiteen
kaanonia ja traditiota kohtaan, vaan se kayttdd ndiden konventioita ja toistuvia motiiveja
— loreja ja trendejd — seké sisdltondin ettd keinoinaan, suhtautuen néihin milloin

kriittisesti, milloin leikillisesti.

Myo0s tekijyyskisitys ja sen historiallisuus otetaan Varasta timd esitys -teoksessa
Helavuoren (2024) mukaan avoimen pohdinnan kohteeksi. Helavuori esittis, ettd
esityksessd tekijyys ei rakennukaan yksittdisen taiteilijan subjektiivisesta ilmaisusta
auteur-perinteen hengessé, vaan se ottaa selkeén kollektiivisen muodon ja yksilollisten
maailmasta tehtyjen havaintojen sijaan esityksen keskeisin pohdinta kohdistuu
nimenomaan siihen, miten taidetta ylipdétdédn tulisi nykyisin tulkita ja minkélaisissa

toimintaymparistoissad — todellisuuksissa — taiteilijuus ylipddtaan nykydédn rakentuu.

Ottaen huomioon Helavuoren analyysissddn esittdmén sekd aiemmin avaamani
esityksen valmistamisen menetelmistd, voidaan Varasta tdmd esitys -teoksen
ndhdékseni siis sanoa olevan nykytaidetta ja nykyesitys ennen kaikkea juuri Smithin
sekd Nykyesityksen ndyttdmon madritelman mukaisessa historiatietoisessa — kuitenkin
hajanaisessa, ei systemaattiseen esitykseen pyrkivissd — mielessd. Sen valitut tyotavat,
lahtomateriaalit, keinot ja muoto olivat kaikki tdysin eksplisiittisessd suhteessa
teatteriin, sen traditioihin ja kaanoniin eli toisin sanoen teos siis tarkasteli teatteria, sen

tekemistd ja historiaa suoraan, mutta nimenomaan taiteellisen tekemisen kautta.

Vield spesifimpéd historiatietoista tapaa ldhestya kasitettd nykytaide ehdottaa
englantilainen filosofi ja taiteen teoreetikko Peter Osborne, joka on erityisesti tunnettu
juuri téstd analyysistaan. Osborne (2014, s. 25) esittdd esimerkiksi akateemisessa
Radical Philosophy -aikakausilehdessi julkaisemassaan artikkelissa The Postconceptual
Condition: Or, the Cultural Logic of High Capitalism Today, ettd nykytaide nykydin
tulisi ymmartid nimenomaan jilkikésiteellisend taiteena (postconceptual art). Kddnnos

omani.

Tieteen termipankin mukaan termilld késitetaide viitataan kokeellisen taiteen muotoon,

jossa keskioon nousee taideteoksen luomisen prosessi — itse tekemisen tapa, jérjestys ja



ajattelu, ei niinkddn teoksen lopputulos tai ilmaisu (Tieteen termipankki, n.d.). Erds
késitteellisen taiteen pioneereista, yhdysvaltalainen Sol LeWitt taas kuvailee
kisitetaidetta tunnetun sanontansa mukaisesti ”’koneena”, jossa jokin késitteellinen
havainto tai ajattelu tuottaa seké taiteen tekemisen prosessin ettd valmiin teoksen

keskeisen sisdllon (LeWitt, 1967).

Osbornen (2014, s. 25-26) mukaan jilkikésitteellinen taide ei kuitenkaan yksinomaan
tarkoita kronologista ajallista suhdetta késitetaiteeseen (ts. kisitetaiteen jilkeinen taide)
toisin kuin esimerkiksi késite postmoderni, jonka Osborne kirjoittaa viittaavan suoraan
modernin jilkeiseen aikaan. Jalkikisitteellisessd taiteessa ei Osbornelle kyse ole
my0skdén tyyliin, muotoon tai ilmaisuvélineeseen perustuvasta luokituksesta, vaan
nimenomaan taiteesta, joka syntyy kisitetaiteen kriittisen tradition pohjalta ja suhteessa
sithen — yhdistien teoksessa seki késitteellisen ettd esteettisen tason. Tédssd mielessd
jalkikasitteellinen taiteen suhde késitetaiteeseen on siis Osbornen mukaan
samankaltainen kuin jalkistrukturalismin suhde strukturalismiin — aiemman filosofian

ymmirtdmistd, mutta my0s sen edelleen kehittelyé.

Sen lisdksi, ettd Varasta tdmd esitys -teoksesta kirjoittamassaan analyysissa
kunniatohtori Helavuori (2024) huomauttaa esityksen tehneen keskeisen “kdsitteellisen
oivalluksen’ purkamalla modernistista (mies)taiteilijaneromyyttid nimenomaan
esityksellisin keinoin, voidaan ndhdidkseni my0s edelld avaamaani esityksen
valmistamisen ohjaavaa periaatetta pitdd hyvinkin késitetaiteellisena lahtokohtana — tai
LeWitt:in hengessd koneena — teatteriesityksen tekemiseen. Ohjaava periaate ei
kuitenkaan muodostunut teoksen ainoaksi sisélloksi, vaan sen seuraaminen synnytti
myos itsendisen taideteoksen, jossa oli ndhtivissé kasitteellisen ajattelun lisdksi myds

perinteisesti mielletympié esteettisid ja esityksellisid arvoja.

Jalkikasitteellisille taideteoksille ja ndiden olemassaololle Peter Osborne (2014, s. 26)
ehdottaa muun muassa kolmea seuraavaa keskeistd piirrettd. Ensinnikin Osborne
esittdd, ettd koska jélkikésitteellisten teosten merkitykset rakentuvat esteettisen
ulottuvuuden liséksi nimenomaan ideoista ja késitteistd, niiden ei tarvitse rajoittua
yhteen teosmuotoon tai ilmaisuun, vaan ne voivat ilmetd missé tahansa materiaalisessa

olomuodossa. Toiseksi Osborne toteaa, ettd yksikdén jilkikésitteellinen teos ei ole



yksikollinen tai suljettu, vaan sen merkitykset syntyvéat nimenomaan suhteessa jo
tehtyyn ja olemassa olevaan. Viimeiseksi Osborne tuo esiin, ettd puhuttaessa
jélkikasitteellisistd teoksista, ei aina ole selvdd, missi teos alkaa, mihin se loppuu ja
mitd kaikkea siithen kuuluu. Osbornen mukaan jélkikisitteellisen teoksen rajat voivat

myds muuttua ajan myd6td, koska ne ovat historiallisesti muovautuvia.

Suhteessa edelliseen Varasta timd esitys voidaan siis ndhddkseni mieltdd
jalkikasitteellisen taiteen piiriin kuuluvaksi ainakin kahden viimeisen Osbornen
esittelemin méadreen kautta. Ensinndkin — ei milld&n muotoa yksikollinen tai suljettu —
Varasta tamd esitys sai merkityksensd vain ja ainoastaan suhteessa jo tehtyyn ja
olemassa olevaan, tdssd tapauksessa toisiin esityksiin, taiteeseen ja taiteilijoihin. Téta
Osbornen (2014, s. 26) radikaaliksi jakautumiseksi (radically distributive) nimeiméaa
piirrettd voidaan mielesténi pitdd sekd Varasta timd esitys -teoksen valmistamisen, sen

olemassaolon, ettd sen saaman vastaanoton ldvistdvinad ajatuksena.

My®0s totuttujen rajojen laajentuminen voidaan mielestini ndhdé keskeisena
madrittdvana piirteend Varasta tamd esitys -teokselle. Teoksen 1dhtomateriaalien lisdksi
sen valmistamisen ohjaava periaate ei suinkaan ollut itse keksiméni, vaan suoraan kuva-
ja késitetaiteen traditiosta varastettu. Otsikkonsa lisdksi esitys sisdlsi myds lopulta hyvin
keskeiseksi muodostuneen kohtauksen, jossa sen katsojaa kehotettiin suoraan
varastamaan teoksesta mité tahansa itseddn palvelevia elementtejd ja esittdmaén ideat,

materiaalin tai ilmaisun omanaan — kehitteleméaén niitd edelleen.

Tietyssd mielessd Varasta timd esitys -teoksen voidaan siis ndhda olleen jo olemassa ja
mahdollisesti jatkavan el&dméénsd paljon sen prosessin elinkaarta pidemmaélla
aikajanteelld. Jossain mairin ajattelen, ettd Varasta tdmd esitys -teoksen valmistamisen
voidaan ikd4n kuin ndhdd alkaneen (ihan viimeistddan) William Shakespearen
kirjoittaecssa Hamlet-ndytelmaa ja paittyvén ehka silloin, kun teatteriesityksid ei enda

missddn tehda. Tété ajatusta pyrin avaamaan ja syventdméén luvussa nelja.

Lopulta siis — ja summatakseni vield kaiken edell esittiméni — voisi Varasta tamd
esitys -teosta ndhdikseni kutsua konsepti-, menetelmd-, prosessi- ja

dramaturgialdihtoiseksi nykyesitykseksi, jonka voidaan sen eksplisiittisen



historiatietoisen ja jdlkikdsitteellisen luonteen takia nihda nykytaiteen piiriin kuuluvaksi
ja omaa tyotdni esityksen valmistamisen parissa dramaturgiseksi ohjaajantyoksi.

Ymmarrdn hyvin — ja ansaitusti — joutuvani timéan madaritelmaén takia helvettiin.



3. OMA LUOVA IDENTITEETTI

Kun Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun verkkosivuilla kirjoitetaan oman luovan
identiteettinsd tuntemuksesta, mitéd talla siis itse asiassa tarkoitetaan? Kuuden vuoden
opintoni dramaturgian ja nidytelmén kirjoittamisen koulutusohjelmassa eivit ole
antaneet minulle yksiselitteistd vastausta tdhén kysymykseen. Joitakin suuntaviivoja on

kuitenkin ndhdéikseni hahmoteltavissa.

Suoritin puolet maisterivaiheen opinnoistani (60 op) vuosina 2022-2023 Saksan
GieBenissé Justus Liebig yliopiston alaisuudessa toimivassa Institute fiir Angewandte
Theaterwissenschaftissa (instituutin nimelle ei ole olemassa vakiintunutta
suomennosta), koreografian ja esityksen -maisteriohjelmassa. Verrattuna dramaturgian
ja ndytelmin kirjoittamisen koulutusohjelmaan, maisteriohjelman opetus oli hyvinkin

teoriapainotteista ja (erityisesti omaan osaamistasooni ndhden) akateemisesti haastavaa.

Gieflenin opintojeni aikana kohtasin myds toistuvasti tilanteen, jossa joku
kanssaopiskelijoistani, opettajistani tai professoreista — kuullessaan pddaineeni
kotiyliopistossa olevan dramaturgia — halusi tietdd, miten Taideyliopiston
Teatterikorkeakoulussa dramaturgiaa opetetaan, mihin dramaturgisen ajattelun

traditioihin, koulukuntiin tai jatkumoihin Helsingissd saamani opetus perustui.

Alkuun en osannut vastata kysyjille oikeastaan mitién.

Useiden epdmairdisten ja epdonnistuneiden vastausyritysten jalkeen sain viimein
kuitenkin muotoiltua, ettd varsinaisen tradition, koulukunnan tai systemaattisten
jatkumoiden sijaan, kaiken Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa saamani opetuksen
lavistdvani periaatteena voi ndhdédkseni pitdd henkilokohtaisuuden ajatusta suhteessa
taiteelliseen tyohon. Juuri henkil6kohtaisuus, kun tuntuu olevan se késite ja linssi, jota
kokemukseni mukaan aina valintakokeista maisterin opinnéytteen kirjallisen osan

kirjoittamiseen asti kaikissa yhteyksisséd perdénkuulutetaan.

Kielitoimiston sanakirjan mukaan sana henkilokohtainen tarkoittaa “yksityistd,
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vksilollistd, persoonallista tai omakohtaista, jotain mddrdhenkilélle nimenomaisesti
kuuluvaa, ominaista tai hdneen nimenomaisesti kohdistuvaa”. Sanan kayttoyhteydesta
annetaan esimerkki “henkilokohtainen omaisuus, asuntolaina.” (Kielitoimiston

sanakirja, n.d.).

Vaikka opetus Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa osaltaan perustuukin
koulutusohjelmien viliseen yhteistyohon ja eri koulutusohjelmien opiskelijoiden
muodostamien tydryhmien produktiotydskentelyyn, voidaan ylld olevaa méaritelmaa
vasten kuitenkin sanoa, ettd taiteellista tyota, taiteilijuutta ja tekijyyttd kannustetaan
opetuksessa ldhtokohtaisesti hahmottamaan myds yksil6llisiné ja yksityisind ilmidind —
jonain omana, ominaisena ja itselle kuuluvana. Tatd kisitystd tukee my0s (esimerkiksi
dramaturgian ja ndytelmén kirjoittamisen koulutusohjelman opintojen tavoitteeksikin
madritelty) ajatus “oman taiteellisen ominaislaadun” — siis opiskelijan taiteellisesti
ainutlaatuiseksi tekevien piirteiden — kehittymisestd (Dramaturgia ja ndytelmén

kirjoittaminen, n.d.; Suomi Sanakirja, n.d.).

Opetuksessa kdytetyn retoriikan liséksi ajatus henkilokohtaisuudesta nikyy ndhdikseni
my0s koulutuksen rakenteellisella tasolla. Koulutusohjelmien sisddnottoméérit — ja ndin
ollen opetusryhmét — ovat kooltaan pienid, mikd mahdollistaa valtavan méérin
yksil6llistd (ja yksilollistavad) opetusta tutkinnon suorittamisen aikana. Liséksi ainakin
dramaturgian ja ndytelmén kirjoittamisen koulutusohjelmassa on kiytosséd omaopettaja-
jarjestelmad, joka viimeistddnkin varmistaa, ettd jokainen opiskelija tulee kohdatuksi
omana, erityisend ja ainutlaatuisena yksilonéan, jonka taiteellinen ominaislaatu voidaan

tunnistaa ja jota voidaan tukea timén kehityksessa.

Mika tdssid kaikessa on sitten niin ongelmallista? Ei valttdmattd mikdan. On mielesténi
kuitenkin huomionarvoista, ettd edelld esitetty henkilokohtaisuuden — oman, ominaisen
ja yksilollisen — ajatus suhteessa taiteelliseen ty0hon ja taiteilijuuteen ei missddn maarin
ole neutraali tai historiaton, vaan sen voidaan nidhdé juontavan juurensa hyvin
tietynlaiseen ajattelun traditioon. Toisin sanoen kaiken takana on valistuksen aika ja

tdmén aikakauden suuret (mies)filosofit ajatuksineen.

Tieteen termipankin (n.d.) tarjoaman mééritelmén perusteella valistuksella viitataan



1700-luvun Euroopassa vallinneeseen filosofiseen aatteeseen, joka painotti jarked,
tiedettd ja inhimillisen ajattelun mahdollisuuksia seké vastusti kirkollista auktoriteettia —
suuntauksen vaikutuksesta koko vuosisataa kutsutaan usein valistuksen vuosisadaksi tai

valistusajaksi.

Tieteen termipankin mukaan valistuksen voidaan nédhdé saaneen alkunsa jo 1600-
luvulla tapahtuneista luonnontieteellisistd lapimurroista, mutta sen katsotaan
muotoutuneen omaksi liikkkeekseen 1700-luvun Ranskassa ja se vaikutti merkittavasti
my06s samalla vuosisadalla Britanniassa sekéd Saksan ja Italian alueilla. Varhaisia
valistuksen edeltdjid olivat muun muassa englantilaiset filosofit Thomas Hobbes ja John
Locke, jotka ajattelussaan korostivat jarjestyksen ja suvereenin vallan sekd yksilon
luonnollisten oikeuksien ja hallitsija vallan oikeutusta. Kaikkein tunnetuimpana
valistusfilosofina pidetddn ehkédpa saksalaista Immanuel Kantia, joka — luovuutta ja
identiteettid koskettavien pohdintojensa lisdksi — antoi kuuluisan mééritelménsa
valistuksesta ihmisen vapautumisena “itseaiheutetusta alaikdisyydestddn” (Tieteen

termipankki n.d.).

Vuonna 1790 julkaistussa Arvostelukyvyn kritiikissd Kant esittdd, ettd ainoa
mahdollinen tapa ymmaértda kaunotaidetta on ldhestya sitd neron taiteena (Kant,
1790/2018, s. 235). Kasitteen kaunotaide Kant lainaa kollegaltaan Georg Wilhelm
Friedrich Hegeliltd, joka Tieteen termipankin mukaan kayttda titd erottamaan taiteen

(die schone Kunst) pelkésti teknisestd taidosta (Kunst) (Tieteen termipankki, n.d.).

Nerouden Kant (1790/2018, s. 235-236) méérittelee lahjakkuudeksi eli yksilon
saamaksi luonnonlahjaksi. Hén ensinnékin esittéd, ettd koska nerous ei voi perustua
opittaviin sdéntdihin, vaan ainutlaatuiseen sisdsyntyiseen kykyyn luoda jotakin uutta, on
omaperdisyyden oltava sen keskeinen piirre. Toiseksi Kant toteaa, ettd vaikka neron
itsensd tuotokset eivit timén ainutlaatuisuuden takia voi koskaan syntya jaljittelysta,
tulee niiden kuitenkin toimia esikuvina toisille. Kantin mukaan kolmas neroa méaérittava
piirre on se, ettd tdma ei voi selittdd miten hdnen ideansa syntyvit, eivitki ne ole neron
hallittavissa tai siirrettdvissd muille. Viimeisend nerouden keskeisend piirteend Kant
pitdd sitd, ettd nerous ei tuota sdintda tieteelle vaan nimenomaan kaunotaiteelle, jonka

tarkoitus on puhtaasti esteettinen.
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Juuri jéljittelyn Kant (1790/2018, s. 237-278) méiérittelee neron tyon tdydelliseksi
vastakohdaksi. Nerouden synnyttiméaa teosta ei Kantin mukaan my06skaan tulisi yrittda
kopioida, koska sen ainutlaatuisuus ja henki katoavat vélittomasti, mikéli se yritetddn
toistaa. Sen sijaan Kant esittdd, ettd neron teos voi ainoastaan innoittaa toista neroa
tunnistamaan oman omaperdisyytensd ja kannustaa titen luomaan itse jotain

ainutlaatuista.

En tietenkdin vaitd, ettd Kantin maéarittelema nerous toimisi kritiikittomasti sellaisenaan
Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun opetuksen perustana ja tunnistan toki
koulutuksessani (ainakin retoriikan tasolla) kyseenalaistavan suhtautumisen Kantin
esittimid lahjakkuuden ja sisdsyntyisyyden ajatuksia kohtaan. Kuitenkin, sukulaisuus
Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa korostetun henkilokohtaisuuden ja Kantin
esittimien omaperdisyyden, ainutlaatuisuuden ja jéljittelemédttomyyden ajatusten valilla

on nidhdikseni kovin ilmeinen.

Omaa suhdettaan taiteen tekemisen henkilokohtaisuuteen, omaperdisyyteen,
ainutlaatuisuuteen ja jéljittelemattomyyteen avaa esimerkiksi vuonna 2022
dramaturgian ja ndytelmén kirjoittamisen koulutusohjelmasta valmistunut
ndytelmékirjailija Veikka Heinonen opinndytetyonsa kirjallisessa osassa Epdluova

kirjoittaminen.

Tekstissddn Heinonen (2022, s.7.) kuvailee piddhénsa pinttynyttd ideaalia taiteilijasta,
joka luo teoksensa tyhjéstd — synnynniisestd kyvykkyyden avulla. Naytelmén
kirjoittamisen kontekstissa tdma tarkoittaa Heinoselle mielikuvaa kirjailijasta, joka saa
yhtikkisen idean ndytelmiinsa ja alkaa kirjoittaa. Tyo etenee tietysti epdvarmuuden ja
luomisen tuskan ldpi, vuodenajat vaihtuvat, mutta lopulta teos valmistuu ja se on
ainoastaan taitelijan henkil6kohtaisen lahjakkuuden ja tyon tulosta. Jotain, mink&
taiteilija on keksinyt — ja voinut keksid — vain itse. Ja juuri timén omuuden Heinonen
maédrittelee taiteilijassa ddrimmadisen tirkeédnd ndhdyksi piirteeksi (Heinonen, 2022,

s.11).
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3.1. PORVARILLINEN YKSILO

Kantin esitteleman nerontaiteilijan lisidksi kasityksid (luovasta) identiteettistd ja sen
omuudesta voi ldhestyd my0s toisen historiallisen figuurin, nimittiin porvarillisen
yksilon, kautta. Kustannusosakeyhtido Kosmoksen julkaisemassa kirjassaan Mikd
liberalismia vaivaa? Veikka Lahtinen ja Pontus Purokuru esittdvit, ettd liberalismissa,
joka juontaa juurensa valistukseen ja joka voidaan ndhdé nykypdivén kapitalismin
vallitsevana ilmentyména kaikkialla ldnsimaissa, porvarillisesti ymmaérretty yksilo ja
hénen omaisuutensa — oikeutensa omistaa — muodostaa koko yhteiskunnan perustan

(Lahtinen & Purokuru, 2020, s. 8).

Lahtisen ja Purokurun (2020, s. 33—34) mukaan tdmaén historiallisesti suhteellisen uuden
thmiskésityksen pohjan toi ensimmaiisend poliittiseen keskusteluun 1600-luvulla elényt
Thomas Hobbes, jonka ajattelussa yksilod ei ndhdé yhteiskuntansa tuotteena vaan sen
edellytyksend. Siind missd aiemmin poliittista jarjestystd oli oikeutettu jumalallisella
alkuperalld tai perinteilld, Hobbesin mallissa Lahtisen ja Purokurun mukaan yhteiskunta

saa alkunsa nimenomaan toisistaan erillisistd yksiloistd ja ndiden tekemistéd valinnoista.

Lahtinen ja Purokuru (2020 s. 34-35) esittivit, ettd Hobbesin mukaan ihmisjérki
muistuttaa ldhinni oman edun tavoitteluun pyrkivda mekaanista laskentaa, jonka
luonnollisena seurauksena ilman poliittista jérjestysté olisi vékivalta. Toisin sanoen
ilman poliittista valtaa jokainen rationaalinen yksilo varautuisi toisten yksilon
hyokkédykseen ja turvaisi oman etunsa voimalla. Poliittisen vallan oikeutus syntyy
talloin siis vain toisiaan vastaan kilpailevien yksildiden tarpeesta saada suojakseen

jérjestystd ja politiikan tehtdviksi muodostuu néin taata yksilon turvallisuus.

Vaikka Lahtinen ja Purokuru (2020, s. 34—45) huomauttavatkin, ettd hobbesilainen
késitys thmisluonnosta on sittemmin saanut osakseen laajaa kritiikkid, eikd se kestd
tarkastelua empiirisesti tai historiallisesti — kirjoittajien mukaan esimerkiksi erilaiset
arkeologiset ja antropologiset tutkimukset osoittavat, ettd ennen valtiollista valtaa ja
luokkapohjaisia jarjestelmid ihmisyhteisot olivat monesti jérjestdytyneet hyvinkin
toisenlaisten thmiskésityksien pohjalta — toimii se silti edelleen keskeisend

rakennuspalikkana vallitsevalle liberaalille ajattelulle, jonka vaikutus nékyy kaikkialla
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ympaérillimme aina talouspuheesta fiktion dystopiakuvastoihin.

Tatd Hobbesin kehittdimaa ajattelua ja porvarillisen ihmiskuvan pohjan muotoilua jatkaa
Lahtisen ja Purokurun (2020, s. 37) mukaan edelleen John Locke, toinen englantilaisen
1600-luvun poliittisen filosofian keskeinen hahmo. Kirjassaan Lahtinen ja Purokuru
tuovat esiin, miten Locke esittdd vuoden 1689 teoksessaan Tutkielma hallitusvallasta,
ettd juurikin yksilon oikeus omistaa muodostaa poliittisen yhteison perustan. Locken
mukaan ihmiset liittyvdt yhteiskuntaan vain siitd syystd, ettd he haluavat turvata
omaisuutensa ja valtion hallinnon olemassaolon ainoa oikeutus on tdmén

omaisuudensuojan mahdollistaminen.

Mielesténi on erittdin huomionarvoista, miten selvdsanaisesti Locke Lahtisen ja
Purokurun (2020, s. 40) mukaan médrittelee omaisuuden alkuperdd — siis sitd, miten
omistaminen ylipdétddn on tullut mahdolliseksi. Teoksessaan Tutkielma hallitusvallasta
Locke Lahtisen ja Purokurun mukaan toteaakin suoraan. etti omistaminen alkaa siité,
kun yksil6 ottaa jotakin yhteistd ja siirtdd sen yksityiseen hallintaansa. Toisin sanoen
Lockelle omistaminen merkitsee aina yksityistdmisté, jonka prosessissa valta paattaa
omaisuuden hallinnasta ja kdytosta siirtyy sen haltuunsa ottaneelle yksilolle niin, ettd

kenelldkddan muulla ei ole sithen endi oikeutta.

Erityisesti timén kirjoitelmani kannalta ndhdédkseni kiinnostavaa on myos se, minka
Locke Lahtisen ja Purokurun (2020, s. 40—41) mukaan lukee omaisuuden kisitteen
piiriin kuuluvaksi. Toisin sanoen Locke ei siis rajoita omistamista vaan resursseihin ja
materiaan, vaan katsoo, ettd yksilo voi ndiden liséksi omistaa myos itsensid, eldiménsa ja
identiteettinsd. Locken mukaan itseddn — persoonansa — voi kasvattaa siis
yksinkertaisesti kasvattamalla omistuksiaan. Locke yhdistdd omistamisen kisitteen
my0s tyohon ja esittid, ettd yksilolld on ldhtdkohtainen oikeus omistaa kaikki, mihin
hdn on “sekoittanut omaa tyétddn”. Taima omistaminen (ja omistuksen kasvattaminen)
voi Locken mukaan tapahtua paitsi omalla tyonteolla my6s muiden — esimerkiksi

palvelijoiden tai orjien — tekemén tyon kautta.

Hobbesin, Locken, Lahtisen ja Purokurun esittdméé vasten porvarillisen yksilon

voidaan siis katsoa olevan omaa etua tavoitteleva, toisia vastaan kilpaileva ja



omistamiseen — siis yhteisen yksityistdmiseen — pyrkivé toimija, joka on ensisijainen
suhteessa yhteiskuntaan. Koska porvarillinen yksilo omistaa my0s itsensé ja eldménsé,
on télle esimerkiksi luovuus ja identiteetti jotain madritelmaillisesti omaa ja omistettua.
Jos porvarillinen yksilo sekoittaa omaa (tai palvelijoidensa) tyotd esimerkiksi
taideteokseen, muodostuu téstd lahtokohtainen omistusoikeus ja titd omistusoikeutta on
yhteiskunnan lainsdddénnolla suojeltava. Lainsdddédnnon ja jarjestdytyneen
yhteiskunnan ensisijaisena tehtdvané onkin ennen kaikkea estda porvarillisia yksiloitd
hyokkéaamasti toistensa tai toistensa omaisuuden kimppuun — olisihan tima muuten

porvarillisten yksildiden luonnosta johtuen vaistimétonta.

Vaikka edelld esitetty porvarillisen yksilon madritelméa onkin jossain méérin
yksinkertaistettu ja kérjistetty — jopa historiallisesti hieman puutteellinen — ja
esimerkiksi saksalainen filosofi Jiirgen Habermas késittelee aihetta syvéllisemmin
vuoden 1962 teoksessaan The Structural Transformation of the Public Sphere: An
Inquiry into a Category of Bourgeois Society tuoden pohdintaan olennaisena
nikokulmana mukaan kysymyksen julkisen ja yksityisen tilan synnysti, voidaan
Hobbesin ja Locken kiistatta sanoa olleen osaltaan muotoilemassa juurikin tétd samaista
— vaikkakin esimerkiksi Habermasin mukaan kuitenkin vasta myohemmin
porvarilliseksi madriteltyd — ihmiskuvaa, jonka perusteella 1ansimaissa yksiloa,

yhteiskuntaa ja ndiden muotoutumisen prosesseja yhd ymmarretian.

Olennaisinta kirjoitelmani kannalta siis on se, kuten myos Lahtinen ja Purokuru
huomauttavat, ettd vaikka téllainen kisitys ihmisesti ei missdén méérin ole neutraali tai
historiaton, ndyttdd kuitenkin vahvasti silté, ettd se otetaan edelleen nykyisissi
liberaaleissa yhteiskunnissa itsestdénselvyytend ja annettuna — arkijérjen mukaisena
(Lahtinen & Purokuru, 2020, s. 38). Ja koska Taideyliopiston Teatterikorkeakoulu e1
milldén tavalla ole ympéroivasta yhteiskunnasta erillinen, olisi kovin erikoista, jos

akatemiassa harjoitettava ajattelu ja opetus tekisi tdssd jonkinlaisen poikkeuksen.

En usko, ettd tulen koskaan unohtamaan, kun ensimmaéisen opiskeluvuoteni syksylla
jérjestetysséd ohjauksen ja dramaturgian aloitusseminaarissa ohjaajantyon professori
Saana Lavaste ilmoitti, ettei palkallinen taiteilijan ty6 ole 1dhtokohtaisesti kenellekdin

thmisoikeus. Tulkitsin tuolloin (ja tulkitsen edelleen), ettd Lavaste pyrki télld
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toteamuksella valmistamaan meitd — opintomme muutamaa viikkoa aiemmin
aloittaneita opiskelijoita — teatterialalla vallitsevaan kilpailuasetelmaan, jossa

tyomahdollisuuksia yksinkertaisesti on tarjolla vihemmain kuin on hakijoita.

Tieteen termipankin mukaan ihmisoikeudet ovat perustavanlaatuisia oikeuksia, jotka
kuuluvat jokaiselle ihmiselle (Tieteen termipankki n.d.). Tatd madritelmaé vasten
professori Lavasteen voidaan siis ajatella esittdneen, ettd palkallinen taiteilijan tyo
kuuluu nimenomaisesti vain osalle ihmisistd — esimerkiksi vain osalle seminaariin
osallistuneista seitsemastd ohjauksen ja dramaturgian opiskelijasta. Se, miten ja milld
perusteella nima ihmiset Lavasteen mielesti sitten valikoituvat jdi minulle tuolloin (ja

jéé edelleen) vain arvailujen varaan, enka tdssé ala spekuloimaan silld nyt sen enempaa.

Kuitenkin, vaikka toki tunnistan tydmarkkinoilla vallitsevan tilanteen ja erityisesti
taidealoihin yhdistetyn kilpailuasetelman ajatuksen, tulee professori Lavasteen esittima
toteamus — erityisesti sen neutraali, suorastaan itsestdin selvyyttd 1ihenteleva savy —
mielestdni paljastaneeksi, minkilaiseen historialliseen ja ideologiseen jatkumoon
professorin ihmiskasitys miti todenndkdisimmin nojaa. Ja vaikka yhden professorin
yksittdisen vaittdmén yleistiminen koskettamaan koko akatemiaa olisi toki kohtuutonta,
on ndhdikseni vihintddnkin yhtd kohtuutonta ajatella, ettei kaiken lavistéva liberalismi
ja sen pohjan muodostava porvarillinen yksilokasitys muka olisi vaikuttamassa siihen,
miten Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa yksilod, timén identiteettié ja luovuutta

lahestytaan.

Tiedostan toki, ettd en missddn tapauksessa tarkastele tdtd ilmi6ta vain ulkopuolelta tai

ole siitéa erillinen.



4. VARASTAMINEN, PLAGIOIMINEN JA
KOPIOIMINEN

Jos edellisessé luvussa erittelin luovuutta ja identiteetti sekd omistamista ja omuutta
Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun henkilokohtaisuutta painottavan opetuksen,
Kantin nerouskisityksen ja porvarillisen yksiloon liitettyjen madreiden valossa, voidaan
nditd ajatuksia ldhestyd my0s tdysin pdinvastaisesta suunnasta. Varasta tdmd esitys -
teoksen ty0suunnitelmassa kirjoitan “Ajattelen, ettd sellaista asiaa kuin alkuperdinen
taideteos ei ole olemassa.” Téman lauseen olen luonnollisesti varastanut — ja omiin
tarkoitusperiini sopivaksi muotoillut — suoraan yhdysvaltalaisen néytelmakirjailijan

Charles Meen verkkosivuilta.

Verkkosivuilta 10ytyvissi tekstissd Mee (n.d.) huomauttaa, ettid esimerkiksi yksikéén
sdilyneistd antiikin Kreikan ndytelmisti ei ole alkuperédinen sanan nykymerkityksessa,
vaan ne kaikki pohjautuvat suoraan aiemmin tunnettuihin kertomuksiin — runouteen,
ndytelmiin ja mytologiaan. Samalla tavalla Meen mukaan esimerkiksi valtaosa kaikista
Shakespearen nédytelmisti nojaa pitkilti jo tehtyyn ja olemassa olevaan — useissa
tapauksissa ne ovat suoraan (tai l&hes suoraan) plagioitu aiemmista teoksista, mutta
tastd huolimatta edustivat aikansa kontekstissa yleisesti hyvéksyttyd ja tavanomaista

kirjallista kdytintoa.

Meen toteaa esimerkiksi Shakespearen As You Like It -ndytelmén olevan kdytdnnossa
suora kirjallinen plagiaatti Thomas Lodgen romaanista Rosalynde ilman minkainlaista
lahdeviittausta (Mee, n.d.). Niin ikddn Romeo ja Julia on plagioitu suoraan Ovidiuksen
kertomuksesta Pyramos ja Thisbe, jonka lisdksi Shakespeare varasti ndytelmain
materiaalia myos Arthur Brooken runosta The Tragicall History of Romeus and Juliet,
kuten Meen kollegat, yhdysvaltalaiset kirjailijat Jonathan Lethem ja Patricia Moyer
huomauttavat (Lethem, 2007; Moyer, 2024).

Lienee yleisesti tunnettua, ettd Leonard Bernsteinin elokuva West Side Story pohjautuu
suoraan ja kreditoimatta Romeoon ja Juliaan, tai ettd T. S. Eliot lainaa The Waste Land

-teoksessaan varsin huolettomasti Shakespearen ndytelméa Antonius ja Kleopatra, joka
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puolestaan on plagioitu ldhes sanatarkasti Plutarkhoksen teoksesta Life of Antony

(Lethem, 2007).

Bertolt Brecht on tullut erityisen tunnetuksi tisti edelld kuvaillusta toiminnasta.
Esimerkkind Mee (n.d.) mainitsee muun muassa Brechtin vuonna 1948 kirjoittaman
ndytelmin The Caucasian Chalk Circle, joka on suora plagiaatti toisen saksalaisen
kirjailijan Alfred Henschken vuonna 1924 julkaisemasta ndytelméstd The Chalk Circle.
Meen mukaan Brecht oli luonnollisesti toiminut 1920-luvulla Henschken dramaturgina
ja Henschken ndytelma luonnollisesti nimeddn myoten suora plagiaatti kiinalaisen
ndytelmakirjailijan Li Qianfun nédytelmastd The Circle of Chalk 1200—1300-lukujen

valilta.

Eiki tdma 1lmid tietenkddn rajoitu pelkéstiddn naytelmaékirjallisuuden historian piiriin.
Varastaminen, plagioiminen ja kopioiminen voidaan nihda tiysin keskeisinad
periaatteina kaikkien taidemuotojen historioissa, kuten edelld mainittu kirjailija
Jonathan Lethem (2007) huomauttaa. Lethemin mukaan esimerkiksi Igor Stravinskyn
sdvellykset, Francis Baconin maalaukset, Bob Dylanin sanoitukset seki sellaiset
Disneyn elokuvat kuten Viidakkokirja, Lumikki ja seitsemdn kédpiétd, Tuhkimo, Robin
Hood, Kaunotar ja Kulkuri, Miekka kivessd, Liisa ihmemaassa, Peter Pan, Bambi,
Dumbo, Pinokkio, Prinsessa Ruusunen ja Mulan nojaavat kaikki enemmain tai
vihemmaén suoriin viittauksiin, lainoihin ja muunnelmiin aiemmin olemassa olevista

teoksista.

Puhumattakaan vaikkapa William S. Burroughsin kokeellisesta kirjallisuudesta, Richard
Princen valokuvateoksista tai Elaine Sturtevantin tuotannosta, jotka perustuvat vain ja
ainoastaan muiden tekemien teosten kierrdttimiselle (Lethem, 2007; Museum of
Modern Art, 2014, s. 1; Zeng, 2020, s. 108). Jos ajattelee Burroughsia leikkaamassa ja
liimaamassa kirjallisuuttaan jo olemassa olevista teksteistd, Princed valokuvaamassa
uudelleen toisten ottamia kuvia tai Stuertevantia kopioimassa suoraan ja piilottelematta
aikalaistaiteilijoidensa teoksia, nousee véistimaittd esiin kysymys siitd, mitd
médritelmallisesti henkilokohtaista, omaperéistd, jiljitteleméatontd tai ylipadtdén omaa

téllaisessa taiteessa on? Ja siitd huolimatta — juuri siksi — ndma teokset ovat taidetta.
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4.1. TIM ETCHELLS OLOHUONEESSA

Charles Meen verkkosivujen liséksi edelld esittdméni luettelon keskeisend ldhteend
toiminut Jonathan Lethemin vuoden 2007 essee The Ecstasy of Influence on
amerikkalaisen kirjallisuudentutkijan Kenneth Goldsmithin (2011, s. 3). mukaan seka
poikkeuksellisen historiatietoinen katsaus ettd voimakas puolustuspuheenvuoro sille,
miten kaikissa taidemuodoissa ideat ovat aina kiertdneet, muuntuneet ja siirtyneet
tekijélta toiselle — miten aiemmin tehdyn lainaaminen, omiminen ja toisinaan
suoranainen varastaminen on muodostunut olennaiseksi osaksi taiteellisen tyon
kaytintoja lapi historian. Keskeisend huomiona Goldsmith tuo esiin myos Lethemin
havainnon siitd, ettd vaikka uudet teokset voivatkin rakentua vain ja ainoastaan
aiempien teosten pohjalta, tdima tapahtuu usein huomaamatta ja niin sanotut omat ideat

paljastuvatkin usein vasta myohemmin toisilta omaksutuiksi, omituiksi tai otetuiksi.

Pidén Goldsmithin (2011, s. 3) tapaan Lethemin esseetd poikkeuksellisen vaikuttavana.
Viela riemastuttavammaksi se muuttuu Goldsmithin tuodessa esiin, ettd Lethem ei
varsinaisesti "kirjoittanut" sitd “itse”, vaan kaikki esseessd kdytetyt lauseet on varastettu
suoraan jo olemassa olevista teksteistd. Lethemin esseen Goldsmith sanoo olevaan
tdydellinen esimerkikki kirjoittamisen tavasta, jota kutsutaan englannin kielessa sanalla
“patchwriting”. Tami akateemisessa kontekstissa tdysin plagiointiin rinnastettava
kirjoittamisen muoto perustuu menetelméén, jossa eri ldhteistd suoraan poimitut sitaatit
punotaan yhteen sujuvaksi ja ehjéksi kokonaisuudeksi, joka esitetddn sitten omana.
Goldsmith toteaakin, ettd jos Lethem olisi yrittdnyt palauttaa kirjoittamansa tekstin
akatemiassa, esimerkiksi opinndytteen kirjallisena osana, se olisi miti
todenndkdisimmin hylatty. Ja siitd huolimatta — juuri siksi — se on ndhdakseni

harvinaisen onnistunut kirjallinen teos.

Tétd opinndytteen kirjallista osaa ei — valtavasta houkutuksesta huolimatta — ole
kirjoitettu patchwriting-menetelmalld. Kuten kiinalainen strategi ja sotateoreetikko

mestari Sun (noin 500 eaa.) kirjoittaa “'Voittaa voi vain se, joka tunnistaa, milloin on

aika taistella” (Sunzi, 500eaa./2017, luku 3).

Ideoiden omuutta ja alkuperdd sivuaa my0s englantilaisen Forced Entertainment -
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ryhméan Tim Etchells esseekokoelmassa Certain Fragments. Yhdessa kirjan esseistd
Etchells (1999, s. 100) kuvailee tilannetta, jossa hin kokee &killisen jarkytyksen
tunteen, kun olohuoneessa auki olevalla tv-ruudulla jonkin nimettémaéksi jaédvan
elokuvan niyttelijat alkavat yhtdkkid puhua repliikkejd Forced Entertainmentin Some
Confusion in the Law about Love -esityksestd. Muutaman sekunnin ajan jatkuneen
hdmmennyksen jdlkeen Etchells kertoo hitaasti alkaneensa ymmértéa, ettd kyseessi
taytyi olla jokin elokuva, jonka hén oli itse ndhnyt joitain vuosia aiemmin ja josta hén

oli itse varastanut tekstin omaan kayttoonsa.

Néhdidkseni ddrimmdisen kiinnostavaa on se, miten repliikkien alkuperédd koskevasta
oivalluksestaan huolimatta, Etchells (1999, s. 100) kuvailee kokeneensa tilanteessa
tulleensa oudolla, mutta syvilliselld tavalla loukatuksi. Toisin sanoen, vaikka Etchells
avoimesti tunnustaakin, etteivit Some Confusion in the Law about Love -esityksessa
kéytetyt repliikit olleet hinen omiaan alun perinkéén, silti televisiossa kuultuna ne
nédyttaytyvit hanelle ikddn kuin ne olisi riistetty alkuperdisestd kontekstistaan —
varastettu hénelta itseltddn. Tédhidn kokemukseen ja ajatukseen palaan kirjoitelmani

loppupéitelmissa.

Verkkosivuillaan Charles Mee (n.d.) esittdd, ettd jok’ikinen kirjailija lainaa toisten
kokemaa ja ndkemdd — usein kaikkein ldheisimmiltd ihmisiltddn — ja pitdd lainaamaansa
kiistatta omanaan, aivan kuin olisi kokenut kaiken itse. Mee huomauttaa, ettd joka kerta
kun luulemme kirjoittavamme jotain taysin henkilokohtaista ja ainutlaatuista, tulisi
muistaa, miten tosiasiassa ympardivé todellisuus, kieli ja kulttuuri on ensin kirjoittanut

meidat.

Samaan lopputulokseen tulee Jonathan Lethem (2007) esseessdén siteeraamalla
Simpsoneiden (joka muuten Lethemin mukaan on plagiaatti Kiviset ja Soraset -
animaatiosarjasta, joka puolestaan pohjautuu suoraan 7he Honeymooners -sarjaan)
seitsemdnnen tuotantokauden 18. jakson oikeussalikohtausta. "Animaatio perustuu
plagiointiin”, julistaa oikeuteen haastettu tuottaja. ”Jos meiltd viedddn oikeus ideoiden

varastamiseen, mistd ne ideat sitten tulevat?”

Hieman animaatiosarjan yksittdistd kohtausta painavamman perustelun télle ilmidlle
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Lethem (2007) antaa vield viittaamalla esseessdnsé loppupuolella viimeaikaisiin
neurologisiin tutkimuksiin, joiden mukaan ihmisen muistin, mielikuvituksen ja jopa
koko tietoisuuden voidaan ndhdé itse asiassa rakentuvan niin sanotulla leikkaa-ja-
liimaa-menetelmallé. Ja jos kerran ihminen — timén oma luova identiteetti -muodostuu

talla tavoin, miksi emme sallisi samaa myds taiteellemme, Lethem kirjoittaa.

Tassd valossa ajatukset omaperdisyydestd, ainutlaatuisuudesta ja
jaljitteleméattomyydestd — tai ylipddtddn mistddn omasta — alkavatkin ndyttéytya itselleni
tietynlaisena sosiaalisesti, kulttuurisesti ja poliittisesti ylldpidettyna fiktiona, eivét
milldén tavalla olemuksellisina tai (ihmisen) luontoon kuuluvina ilmi6ind. Oma
suhteeni tdhin ei kuitenkaan ole missddn méirin yksinkertainen tai ristiriidaton.

Piinvastoin.
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5. VITUT MICHEL MAJERUKSESTA

Olen viime vuosina ollut syvisti vaikuttunut luxemburgilaislédhtdisen kuvataiteilijan
Michel Majeruksen tyostd ja tuotannosta. Muun muassa saksalainen kuraattori ja
taidekriitikko Bettina Steinbriigge (2024, s. 7) on kuvaillut vuonna 2002 vain 35-
vuotiaana lento-onnettomuudessa kuolleen Majeruksen kritisoineensa aikansa
kuvataiteen kenttdd — sen rakenteita, konventioita ja arvojdrjestelmii — ennen kaikkea

taiteellisen tekemisen kautta ja sisdltd kasin, ei ulkoa péin kyseenalaistaen.

Toimittaja Alex Greenbergerin (2022) mukaan Majerus muutti vuonna 1986 Saksaan
jattadkseen taakseen Luxemburgin — jonka taidekenttdd hin piti liian porvarillisena —ja
aloitti taideopintonsa Stuttgartissa. Staatliche Akademie der bildenden Kiinste -
taideakatemiassa hdnen opettajinaan toimivat muun muassa K. R. H. Sonderborg, jonka
toille Greenberger sanoo olevan ominaista hienostunut abstraktio, sekd Joseph Kosuth,
jonka késitteellinen taide on Greenbergerin mukaan saanut laajaa tunnustusta erityisesti
Yhdysvalloissa. Majeruksen ura alkoi 1990-luvulla, siis aikana, jolloin maalaus
miellettiin laajalti vanhentuneeksi ilmaisumuodoksi — ja juuri tuossa ilmapiirissd Michel

Majerus valitsi tyoskennelld nimenomaan maalaamalla ja maalaustaiteen parissa.

“All paintings have to be painted anew. When [ say all paintings, then [ mean all those
paintings we know and we no longer want to see because theyve had their day”,
Majeruksen sanotaan kirjoittaneen kuolemansa jilkeen julkaistuissa muistiinpanoissaan

(Schonheich, 2024, s. 51).

Majeruksen on ndhty hyddyntineen teoksissaan — ei enempda eikd vahempéd kuin —
koko maalaustaiteen historiaa, vailla minké&anlaista moralismia tai kaipuuta
autenttisuuteen (Steinbriigge, 2024, s. 7-9). Majerukselle annettiinkin kutsumanimi
"visuaalinen DJ" ("visual DJ”), koska hinen tydskentelynsd perustui pitkélti aiempien ja
jo olemassa olevia kuvien samplaukseen — siis niiden luovaan yhdistelyyn uusiksi

kokonaisuuksiksi (Theurer, 2024, s. 21).

Saksalainen kuraattori Fabian Schonheich (2024, s. 55) huomauttaa, ettd Majerus ei
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taiteessaan kuitenkaan varsinaisesti keskittynyt kritisoimaan aiempia maalauksia, vaan
ainoastaan hyddynsi niitd — varasti olemassa olevasta sen, miti itse tarvitsi. Toisin
sanoen hin ei kdyttinyt aikaansa keksimélla uudelleen sitd, mikéd oli jo olemassa ja
tehtyd, vaan valjasti timédn vain omiin tarkoitusperiinsi ja kehitteli sitd edelleen.
Erityisesti 1900-luvun maalaustaiteen on nédhnyt olleen Majerukselle henkilokohtaisesti

tarkedd, mistd kertovat lukuisat viittaukset tuon aikakauden teoksiin.

Majeruksen tavan samplata olemassa olevia kuvia taiteessaan on sanottu osaltaan olleen
mukana esittiméssd uudenlaisia kysymyksid kuvan arvosta (Steinbriigge, 2024, s. 8).
Néhdikseni Majeruksen ty0 asettaakin kyseenalaiseksi taidehistoriallisen ajatuksen
yksil6llisestd — henkilokohtaisesta - ilmaisusta, ja sen sijaan kuvia kierrattdmalla,
pirstomalla ja tarkoituksellisesti rinnastamalla haastaa koko yksildllisen tekijyyden

ajatuksen.

Haluan tehda sellaista teatteria, joka aiheuttaisi katsojassaan saman, miti koen

Majeruksen teosten dérelld.

Katsoessani Michel Majeruksen maalauksia, en koe katsovani ainoastaan koko
kuvataiteen — jopa kaiken kuvallisen kulttuurin, kaikkien koskaan tehtyjen kuvien —
historiaa, vaan kokemus on jollain tapaa vield yliajallisempi, vield yliyksilollisempi.
Tatd kokemusta on poikkeuksellisen hankala yrittda sanallistaa, mutta luulen, ettd siind
on kyse jostain, mitd voisi kutsua maailmaan kuulumisen tunteeksi. Katsoessani Michel
Majeruksen maalauksia ikdén kuin tunnen, miten porvarillinen yksilé minussa hajoaa
kappaleiksi, identiteettini sirpaloituu, todellisuus — ja oma osani siind — ndyttaytyy

hetken vain kaiken keskindisriippuvuutena ja koen syvaé liikutusta.

Tunnistan toki, miten paljon kuvailemani kokemus muistuttaa psykedeelisisté
huumausaineista hieman liian innostuneen valkoisen ldnsimaalaisen puhetta (enka
viittaa talld nyt siis itseeni), mutta kaiken kiusallisuuden ja naurettavuuden uhallakin
jétén kirjoittamani sellaisenaan tdhidn. Kokemukset Majeruksen teosten ddrelld ovat
osaltaan viime vuosina toimineet minulle perusteluina siitd, miksi ylipadtién tehda

taidetta.
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Ajattelen usein erityisesti Majeruksen teosta “FUCK” vuodelta 1992.

(Kuva: Pauli Patinen, 2022)

Néhdikseni maalaus tavoittaa ndenndisessd yksinkertaisuudessaan jotain
poikkeuksellista vaikutteiden, edeltdjien ja esikuvien kompleksisesta merkityksesta
taiteen historiassa. Hyokkaamalld teoksessaan luettelemia taiteilijoita — joiden tuotanto,
ajattelu ja vaikutus on suoraan ndhtidvissd Majeruksen omassa tydssd — vastaan, hian
ikddn kuin sitoo itsensd ja taiteensa néihin ikuisiksi ajoiksi. Téatd vaikutelmaa toki
osaltaan vahvistaa maalauksen luonne yliajallisena objektina sekd sen koko seinin
kattava koko. Mielestdni vaikuttavinta Majeruksen maalauksessa on se, miten se
onnistuu samaan aikaan olemaan seki syva kunnianosoitus tekijidnsé edeltéjille ettd

puhtaan ikonoklastinen ele.

Maaalauksen alareunassa toistuvan, sapluunalla useaan kertaan painetun aasin kuvan
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luen viittauksena sekd kopiontiin, jdljentdmiseen ja sarjallisuuteen perustuviin
kuvataiteellisiin menetelmiin, mutta my0s kuvalliseen toistoon myos laajempana
ilmioné. Lisdksi ymmarrén valinnan kéyttda juuri aasin kuvaa maalauksessa
tietynlaisena vitsind — kéytetddnhédn sanaa “donkey” englannin kielessa suhteellisen
lempeénd pilkkanimend hyvin samankaltaisessa merkityksesséd kuin suomen kielen

sanaa “aasi”.

Seisoessani joulukuussa 2022 FUCK-maalauksen edessé berliinildisessd KW Institute
for Contemporary Art -galleriassa reilusti yli kiusallisuuden rajoja koettelevan ajan,
muistui minulle teoksesta laheisesti mieleen suomalaisen teatteriohjaaja Akse
Petterssonin ohjaaman, vuonna 2014 Q-teatterissa ensi-iltansa saaneen Kaspar Hauser -
esityksen erds kohtaus. Kohtauksessa esityksen ndyttelijét, tai ndiden esittdmét henkilot,
pyrkivit ikddn kuin sanoutumaan irti sukupolvelleen ja ajalleen ominaisista ilmidista

listaten niitd alla olevassa muodossa:

Vitut ideoiden ja aikakausien kierrdtyksestd. Vitut yhteisvastuusta ja
kaikesta hyvintekevdisyyspaskasta. Vitut kaiken alla olevasta tyhjyydestd.
Vitut retrosta, vintagesta ja filttereistd. Vitut suurten ikdiluokkien
eldkkeelle saattamisesta. Vitut mielipiteistd. Vitut kontrolloidusta
imagosta. Vitut massamedian ikeaperhemalleista. Vitut anteeksiannosta ja
armosta. Vitut leimaamisesta ja lokeroimisesta. Vitut vaihtoehtomedian
luomutila mantelimaitolatte-ravintolapdivd-yhteisollisyydestd. Vitut siitd,
ettd ketddn voisi tuntea. Vitut oman persoonan jakamisesta tuhansiin eri
rooleihin. Vitut uuskonservatiiveista ja uusliberaaleista. Vitut ajattelusta.
Vitut kdsityoldisyydestd, perinteistd ja juurilleen palaamisesta... jne.

(Kaspar Hauser, 2014)

Petterssonin ohjaamasta kohtauksesta itselleni syntyvéa vaikutelma on Majeruksen
maalauksen kanssa hyvin samankaltainen: ndenndisesti irtisanoutumalla luettelemistaan
asioista ja 1lmidistd, tekstin puhujat tulevat ikddn kuin sitoneeksi itsensd ndihin — niiden
osaksi, niistd osallisiksi. Vaikka Petterssonin ohjaama kohtaus eroaakin Majeruksen

maalauksesta keskeisesti luettelon viimeisen komponentin, oman itsensé kieltimisen,
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takia, juuri tuo viimeinen kielto — "vitut minusta" — tulee paljastaneeksi ndhdédkseni

myOs Majeruksen maalaukseen liittyvén keskeisen paradoksin.

Siind missé Petterssonin ohjaamassa kohtauksessa juuri itsensa kieltdmalld tekstin
puhuja asettaa minuutensa erilliseksi, erityiseksi ja keskioon, tulee Majerus
hyokkéamalld maalauksessaan luettelemiaan taiteilijoita — nédiden erityisyyttd ja
erityisasemaa — vastaan asettaneeksi itsensi ja oman tekijyytensd ndiden rinnalle,
vertaiseksi ja kaltaiseksi. Samaan “aasien” joukkoon kuuluvaksi. Piddn loputtoman
kiinnostavana titd ratkaisematonta ristiriitaa, miké yksilon ajatukseen sekd Majeruksen
ettd Petterssonin teoksissa ndhdédkseni liittyy — darimmadisti halua erityisyyteen, mutta ei

erillisyyteen.

Olen vuosia leikitellyt ajatuksella siitd, ketké olisivat ne taiteilijat, jotka itse Majeruksen
hengessd nimedisin. Koska en kuitenkaan — ainakaan vield — ole siirtynyt maalaustaiteen
puolelle, toimikoon tdmi opinniytteeni kirjallinen osa paikkana listata ne esityksen
tekijét ja opettajat, joiden tyon, tuotannon ja ajattelun pohjalta koen oman taiteilijuuteni
— oman luovan identiteettini — tdysin rakentuvan. Rajasin luettelon téssa yhteydessi
koskettamaan pelkdstddn sellaisia taiteilijoita, joiden esityksié olen itse saanut ndhda
sekd heitd, joiden kanssa olen saanut opiskella ja jotka ovat opettaneet minua. Jos jotain
dramaturgian ja nidytelmén kirjoittamisen koulutusohjelmassa olen kuuden vuoden

opintojeni aikana oppinut, niin sen, ettd jonkinlainen rajaus on useimmiten hyvé tehda.
Nimedméni taiteilijat eivét esiinny luettelossa missddn paremmuus-, merkittivyys-,

laheisyys- tai muussakaan hierarkkisessa jarjestyksessd. Pdinvastoin. Jarjestys on tdysin

sattumanvarainen, intuitiivinen ja mielivaltainen.

JOTEN....



VITUT AKSE PETTERSSONISTA VITUT CAROLINA
BIANCHISTA VITUT TIM ETCHELLSISTA VITUT JUNI
KLEINISTA VITUT HEIDI SOIDINSALOSTA VITUT JUSSI
MATIKAISESTA  VITUT  OIKEASTAAN  KOKO
WAUHAUSISTA VITUT DELTA VENUKSESTA VITUT
SARA MELLERISTA VITUT JUSSI SORJASESTA VITUT
FORCED ENTERTAINMENTISTA VITUT JEROME
BELISTA VITUT KID KOKOSTA VITUT SIRPA
RIUTTALASTA VITUT MIET WARLOPISTA VITUT
RIMINI PROTOKOLLISTA JA NIISTA KAIKISTA
KOLMESTA MYOS ERIKSEEN VITUT HEINER
MULLERISTA VITUT FLORENTINA HOLZINGERISTA
VITUT MILJA SARKOLASTA VITUT RAHA DEHGHANI
VINICHEHISTA VITUT AMI KARVOSESTA VITUT
CLAUDIA BAUERISTA VITUT NOORA DADUSTA VITUT
ROBERT WILSONISTA VITUT SAMULI NIITTYMAESTA
VITUT SARAH VIKTORIA FRICKISTA JA LILI EPPLYSTA
VITUT SINNA  VIRTASESTA  VITUT  VEIKKA
HEINOSESTA VITUT SUSANNE KENNEDYSTA JA
MARKUS SELGISTA VITUT SAARA TURUSESTA VITUT
LAURI MAIJALASTA VITUT EMMA MATTILASTA, IDA
KRONHOLMISTA, JAAKKO KILJUSESTA, MARTTA
JYLHASTA, MIKAEL KARKKOSESTA JA MINNA
LUNDISTA VITUT AUNE KALLISESTA VITUT SUSIE
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WANGISTA VITUT ANDY CADIASTA VITUT HANNA-
KAISA TIAISESTA JA ALEKSI HOLKOSTA VITUT SHE
SHE POPISTA VITUT LISA LUCASSENISTA VITUT
OLAVI UUSIVIRRASTA VITUT VEGARD VINGESTA JA
IDA MULLERISTA VITUT ESA LESKISESTA, SAMI
KESKI-VAHALASTA JA ELINA KNIHTILASTA VITUT
ELINA PIRISESTA VITUT RENE POLLESCHISTA VITUT
NIKO HALLIKAISESTA VITUT SOFIA FILIPPOUSTA
VITUT SUVI KEMPPAISESTA VITUT HERBERT
FRISCHISTA VITUT VEERA KOPSALASTA VITUT TEO
ALA-RUONASTA JA EVEN MINNISTA VITUT BOJANA
KUNSTISTA VITUT HEIDI VAATASESTA VITUT XAVIER
LE ROYSTA VITUT PIPSA LONGASTA VITUT RONIJA
LOUHIVUORESTA JA MARLEENA HALOSESTA VITUT
LAURI MATTILASTA VITUT JOEL HARKOSESTA VITUT
KATE MCINTOSHISTA VITUT TEEMU MAESTA VITUT
MIA WENNERSTRANDISTA VITUT JUKKA
RUOTSALAISESTA VITUT MINNA HARJUNIEMESTA
VITUT MARKKU HAUSSSILASTA VITUT GESA
PIPERISTA VITUT SONYA LINDFORSSISTA VITUT
MARKUS &  MARKUSISTA  VITUT  METTE
INGVARTSENISTA VITUT RUUSU JA SEIDI HAARLASTA
VITUT KATARIINA NUMMISESTA VITUT PAULIINA
HULKOSTA VITUT JOANA FERAZISTA, ANNU
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KOETTERISTA, SANTIAGO MARINOSTA, KEMELO
SEHLAPELOSTA, XDZUNUM DANAESTA JA NARGESS
BEHROUZIANISTA VITUT LIVIA PIAZZASTA VITUT
ALMA LEHMUSKALLIOSTA VITUT E.L. KARHUSTA
VITUT JUHO KERASESTA VITUT ANNI
HERNETKOSKESTA VITUT AXEL RIDBERGISTA VITUT
VILLE TOLVASESTA VITUT ELLEN JARNEFELTISTA
VITUT FRANKFURTER HAUPTSCHULESTA VITUT
HELSINGIN FEMINISTISESA SALASEURASTA VITUT
IMANUEL  SCHIPPERISTA  VITUT  GEOFFREY
ERISTASTA VITUT IVO DIMCHEVISTA VITUT
BVDS:STA VITUT MARIA KILVESTA VITUT TUOMAS
TIMOSESTA VITUT OTSO HUOPANIEMESTA VITUT H
OURAMOSTA VITUT ASKO HALOSESTA VITUT EMMI
VENNASTA VITUT NIKI STAUDTESTA VITUT ENIS
MACISTA VITUT ESA KIRKKOPELLOSTA JA TERO
NAUHASTA VITUT MARIE KAJAVASTA VITUT
KATALIN TRENCESENYISTA VITUT KIM NOBLESTA
VITUT LIA  RODRIGUESISTA  VITUT  SEPPO
PARKKISESTA VITUT SONJA KUITTISESTA JA FANNI
NOROILASTA VITUT ANNA MARIA HAKKISESTA
VITUT SANTTU UUTUSTA ENNNEN KAIKKEA VITUT
MICHEL MAJERUKSESTA JA VITUT VIELA TEISTA

40



KAIKISTA, JOIDEN NIMIA EN TASSA YHTEYDESSA
MUISTANUT MAINITA, TEITA ON PALJON
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6. LOPUKSI

Olen tédssd opinndytteeni kirjallisessa osassa pyrkinyt avaamaan ja kiyméén l4pi joitain
tapoja suhtautua luovuuden ja identiteetin sekd omuuden ja omistamisen késitteisiin —
erityisesti suhteessa opinnéytteeni taiteelliseen osaan ja sen valmistamisen taustalla
vaikuttaneisiin varastamisen, plagioinnin ja kopioinnin ajatuksiin. Olen pyrkinyt
esittdimiin ndkokulmani henkilokohtaisuuteen, omaperdisyyteen, ainutlaatuisuuteen ja
jaljittelemattomyyteen — tuonut esiin, ettd on ndhdékseni tietyssd mielessa hyvinkin
mahdollista vdittad, ettei mitdan madritelmallisesti omaa, yksilollisté tai alkuperdistd —

ainakaan taiteen kontekstissa — ole.

Olen kuitenkin myo6s paikoin ilmaissut, ettei kuvailemani 1lmi6 — tai oma suhteeni
sithen — ole laisinkaan ristiriidaton. Niin ikdin Varasta timd esitys -teoksen
kdsiohjelmassa kirjoitamme “Tiedostaen tai tiedostamatta, kaikki esityksen tekijcit
varastavat ideoita, tuovat ne ndyttimélle ja pitdivdt niitd ominaan. Emme kuitenkaan
ajattele, ettd kyseessd olisi yksinkertainen ilmio. Siihen paneutuminen — timdn esityksen

’

tekeminen — on herdttinyt myés meissd ristiriitaisia tunteita.’

Kun Tim Etchells esseesdén kuvaa syvad loukkaantumisen tunnettaan kohdatessaan
varastamiaan repliikkejd niiden alkuperiisessd kontekstissa, tunnistan timén
paradoksaalisen kokemuksen tdysin. Luin taannoin erdsti ndytelmétekstid, josta olimme
varastaneet materiaalia Varasta tdmd esitys -teokseen, ja tunsin yhté aikaa kevytta
huvittuneisuutta, mutta myos erdénlaista hipeéa siitd, kuinka vieraana, vaaristyneend ja
vadrand materiaali yhtiakkid ndyttaytyi palautettuna sinne, mistd olimme sen ottaneet.
Ikéén kuin oma versiomme — oma versioni — olisi ollut jotenkin oikeampi. Jotenkin

alkuperdisempi.

Omistushaluni menee toki vield tistdkin pidemmalle. Totta puhuakseni (ja vastoin
kaikkea tdssd kirjoitelmassa esittimaini) pelkké ajatuskin siitd, ettd joku toinen
plagioisi Varasta tdmd esitys -teoksen ja esittdisi omanaan, tuntuu itsesténi
lahtokohtaisesti toki ilahduttavalta, mutta jollain syvitasolla sietimattomalta

mielikuvalta. Koen — asteleman kaikesta ristiriitaisuudesta huolimatta — syvai



omistajuuden tunnetta juuri tdhédn kyseiseen teokseen.

Olen myos kirjoitelmassani pyrkinyt esittiméédn — ainakin rivien vélissd — kritiikkid
yksil6llisen taiteilijuuden ja nerouden ideoita kohtaan ja samanaikaisesti ihannoiden
asettanut erityiselle jalustalle traagisesti liian nuorena menehtyneen miestaitelijan. Ja
vieldpa taiteilijan, jonka taiteellisen tyon on toki nihty pohjautuneen tiysin viittauksille
jo olemassa olevaan ja aiemmin tehtyyn taiteeseen, mutta luonnollisesti vain ja
ainoastaan miestaiteilijoiden tekeméén (Schoneich, 53—54, 2024). Tdmin opinndytteeni
kirjallisen osan ldhdeluettelo ei sen puoleen vaikuta yhtdén paremmalta, eikd asian
tuominen ilmi tee siitd ndhdidkseni milldén tavalla ongelmattomampaa. Tunnistan

oireellisuuteni tassa.

Vaikka koenkin siis kirjoitelmani — sen aihepiirin ja oman suhteeni sithen — siséltdvin
useita ristiriitoja ja kompleksisuutta, joita olisin voinut — ja joita minun olisi ehka tullut
— pohtia syvéllisemmin, on kaikesta huolimatta esitettiva jonkinlaisia loppupaételmia

sen pohjalta, mité lopulta tekstisséni tulin késitelleeksi.

Sielld tailla kirjoitelmassani siteerattu amerikkalainen kirjallisuudentutkija Kenneth
Goldsmith nostaa esseekokoelmassaan Uncreative Writing esiin kirjallisuuskriitikko
Marjorie Perloffin kehittelemén epédalkuperédisen neron (unoriginal genius) kasitteen.
Goldsmithin (2011, s. 1-2) mukaan Perloff esittii, ettd koska késityksemme neroudesta
uutta, omaperdistd ja ainutlaatuista luovana toimintana on tiysin vanhentunut, tulisikin
sen tilalle omaksua ajatus epdalkuperdisestd neroudesta, joka Perloffin mukaan
tarkoittaa kyky&d nimenomaan hallita, uudelleen jarjestelld ja levittdd jo olemassa olevaa

jatehtyd. “Context is the new content”, kuten Goldsmith kirjoittaa.

Tédma Perloffin esittdima siirtymi neroudesta epdalkuperdiseen nerouteen — kuten
oikeastaan valtaosa kaikista tdssé kirjoitelmassa esittdmistédni taiteeseen ja taiteilijuuteen
liittyvistd ajatuksista — voidaan ndhdd modernin ja postmodernin vilisen siirtymén
piiriin kuuluvaksi. Tieteen termipankin (n.d.) mukaan késitteelld postmoderni viitataan
modernin ajan, tai sen oletetun péattymisen, jilkeisend pidettyyn aikakauteen, joka
eroaa modernista ennen kaikkea niin kutsuttujen suurten kertomusten lopun kautta.

Esimerkkeind ndistd suurista kertomuksista voidaan pitdd valistuksen ajasta moderniin
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asti jatkuneita késityksid luovuudesta, taiteesta ja taiteilijuudesta tai vaikkapa yksilon

muodostumisen prosesseista.

Toisin sanoen — ja kuten jo johdannossa totesin — téssa kirjoitelmassa esittdméni
ajatukset eivit millddn tavalla edusta uusinta saatavilla olevaa tietoteoriaa tai
taiteenfilosofisia avauksia, onhan postmodernin jélkeiselle jo hahmoteltu lukuisia uusia
kasitteitd, kuten esimerkiksi ajatusta metamodernista ja niin edelleen. Ja kuitenkin, tdssi
kirjoitelmassa esittdméni tiysin postmoderniin nojaava ajattelu on tuntunut minusta
kovin relevantilta juuri dramaturgian ja ndytelmén kirjoittamisen opintojeni seké
suomalaisen teatterin kdsitteellisen ajattelun kontekstissa. Siind aihe vaitoskirjalle,

itsellent tai jollekin muulle.

Epaalkuperdisen neron lisdksi Goldsmith nostaa esiin toisen Perloffin esittelemén
késitteen: liikkuvan ja litkuttavan tiedon (moving information). Témé hieman hankalasti
suomennettavissa oleva késite viittaa englannin kielen sanan “moving” kautta seki jo
olemassa olevan materiaalin liikutteluun taiteellisena kdytintona ettd sithen
tunteelliseen liitkutukseen, jonka tdma prosessi voi tekijdssién, tai kokijassaan,
synnyttdd (Goldsmith, 2011, s. 1-2). Yhdistén timén Perfloffin kédsitteen voimakkaasti
Michel Majeruksen taiteen ddrelld kokemaani tunteeseen yliajallisesta ja
yliyksilollisestd. Ndahdékseni kysymys on kuulumisen, osana olemisen ja yhteisen
kokemuksen aiheuttamasta tunteellisesta liikuttumisesta — ehkd maailmaan kuulumisen

tunteesta.

Dramaturgiakirjan mukaan Konstantina Georgelou, Efrosini Protopapa ja Danae
Theodoridou ehdottavat teoksessaan The Practice of Dramaturgy — Working on Actions
in Performance kolmea keskeistd lahtokohtaa dramaturgiseen tydskentelyyn:
kysymysten mobilisointia, vieraannuttamista sekd yhteisomistamista (commoning).
Naistd kolmesta juuri viimeinen, yhteisomistamisen ajatus, tuntuu itseni ja tyoni
loppupéitelmien kannalta kaikista keskeisimmaélté. Kirjassa yhteisomistamisen sanotaan
tarkoittavan valmiutta jakaa kiyttokelpoisiksi osoittautuneita menetelmii, ideoita ja
késitteitd eteenpdin, ja titen osallistua kollektiivisesti rakentuvan tyon ja ajattelun — siis
taiteen — edistdimiseen (Numminen, Kilpi & Hyrkkanen, 2018, s 15). Tédssd mielessd

englannin kielen sanan ”commoning” voisi ndhdédkseni myos hyvin kddntdd muotoon
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“yhteiseksi tekeminen”. Ja juuri téllaiseen yhteisomistukseen ja yhteiseksi tekemiseen

yhdistén epdalkuperdisyyden seké liitkkuvan ja liikuttavan tiedon ajatukset.

Huolimatta siitd, ettd suhtaudunkin koko neron idean minkéinlaiseen séilyttimiseen
epdilevésti, tuntuvat nimé epdalkuperdisen neron, litkkuvan ja liikuttavan tiedon seka
yhteisomistuksen tai yhteiseksi tekemisen kisitteet vasten kaikkea tdssé kirjoitelmassa
esittimééni itselleni kovin mielekkailté tavoilta ldhestyd taiteilijuutta ja taiteen
tekemistd. Tunnistan itseni — ehkédpé jopa oman luovan identiteettini — tuossa
epaalkuperdisyytti korostavassa tekijyydessa sekd siind liikutuksessa, mité jo olemassa
olevan ja tehdyn — yliyksildllisen ja yliajallisen — materiaalin parissa tydskentely voi
aitheuttaa. Uskon, ettd juuri yhteisomistajuus ja yhteiseksi tekeminen — osallistuminen
yhteiseen ja sen vieminen eteenpéin — voivat olla keinoja tuottaa téitd epdalkuperéisyytté
ja sen mukanaan tuomaa litkutusta. Y1ldpitda ja vaalia mahdollisuutta tuntea kuuluvansa

maailmaan.

Mitd omistushaluuni eli sisédllédni asuvaan porvarilliseen yksiloon tulee, kyseesséd on
parhaan kisitykseni mukaan kuitenkin lopulta vain sisdistimini rakenne — ei mitdan
ihmiselle olemuksellista tai lajityypillistd. Ja vaikka tdmé rakenne onkin toki
ddrimmdiisen voimakas ja syvain hakattu, on se uskoakseni silti muutettavissa oleva.

Tama ajatus on minulle maailmankuvallisesti kaikkein térkein.

Lopuksi haluan vield esittdd kiitokseni.

Haluan ensinndkin kiittdd opinnéytteeni taiteellisen osan ohjaavaa opettajaa Juni
Kleinia, jolta olen Taideyliopiston Teatterikorkeakoulussa opiskellessani saanut oppia
valtavasti — kiitos tarkasta katseestasi, siitd ettd olet ja ndet. Vahintdan yhtd paljon
haluan kiittdd tdmén kirjallisen osan ohjaajaa Andy Cadiaa — kiitos viisaudestasi,
lempeydestési, hyvistd meemeisté sekd loppumattomasta kérsivéllisyydestisi

ylittdessini systemaattisesti jok’ikisen télle tydlle itse ehdottamani deadlinen.

Liséksi haluan kiittdad luokkakavereitani Emmaa, Idaa, Jaakkoa, Marttaa, Mikaelia ja
Minnaa — kiitos than kaikesta, mitd olen teiltd ndind vuosina saanut. Kiitdin myods minua

opettaneita Otso Huopaniemed, Maria Kilped ja Tuomas Timosta sekd Bojana Kunstia,



Xavier Le Royta ja Livia Piazzaa. Veikka Heinosta, Anni Hernetkoskea, Vili Paiakkoa,
Asko Halosta, Jussi Sorjasta ja Kreeta Salmista haluan kiittdd ystivyydesta,

kollegiaalisuudesta ja kanssakulkemisesta — tuesta, ldheisyydestd ja rakkaudesta.

Liitteend lahdeluettelo.
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