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JOHDANTO

Lopputyoni sai alkunsa sattumasta. Kurssitoverini Tuija Minkkinen on
mukana Kansallisteatterin  kiertuenayttimon “Vapauden kauhu”
vankilateatteriprojektissa ja veti sen puitteissa ryhmida Kylmikosken
vankilassa. Tuija kertoi projektista usein ja jollain tapaa kaikki hanen
kertomansa detaljit ja anekdootit nayttdytyivit minulle tdysin valmiina
kohtauksina. Jokin vankilamaailman ehdottomuudessa sai minut nikemaan
kertomukset nayttamollisind kuvina. Mielikuvat olivat erittdin visuaalisia,
kuin otoksia valmiista esityksestd. Minulla oli mielessini mm. kuva
kohtauksesta, jossa on sininen valo, hiilihappojdian tekema usva ja miesvanki,
joka istuu laverilla ja keskustelee hiiren kanssa.

Tuija oli suunnitellut tekeviansa kokemuksensa pohjalta esityksen, joka on
mahdollista tilata kotiin kirjemuodossa. Ajatuksena oli listata tehtavia, jotka
jollain tapaa voisivat tuoda kirjeen lukijalle kokemuksen vankilasta. Tuija
kaipasi Kkirje-esitykseensa dramaturgia. Tarjouduin, mutta ehdotin, ettad
tekisimme myos esityksen, jonka pohjana olisivat Tuijan kokemukset
vankilasta. Haaveilin fiktiivisistd kohtauksista, visuaalisesta tykityksesta,
tarinoista, joissa mielikuvitus ja tosi menevit sekaisin. Olin jo kehitellyt
eteenpidin kohtausta vangista ja hiirestd, kohtauksessa hiiri muuttuisi
naiseksi, joka on valilla diti ja valilla rakastaja.

Vankila oli alkanut kiinnostaa minua jarjestelmana vasta Tuijan kertomusten
myoOtd. Mieheni tyoskentelee vankilassa, mutta hanen kertomuksensa eivit
sytyttineet minua esityksellisessd mielessd. Nyt myos mieheni kertomukset
alkoivat kiinnostaa, koska ne olivat osin ristiriitaisia Tuijan kertoman kanssa.
Aloin kiinnostua kysymyksestd, minkilainen jirjestelma vankila oikeastaan
on ja toisaalta minkalainen se ei ole.

Kun Tuija suostui yhteiseen esitykseen, alkoi hyvin nopeasti tuntua oudolta,
ettd minulla oli niin vahvoja mielikuvia tulevasta esityksestd. Kyseessa olisi
my0s Tuijan taiteellinen lopputy0 ja oli ilmiselvaa, ettd Tuijan kokemukset
vankilamaailmasta olisivat yksi keskeinen lahtokohta sen kysymyksen
tyostamiselle, mika vankila on. Olisi tuntunut epareilulta asettaa Tuija

sellaiseen asemaan, ettd mind maaraian sinisen valon ja hiilihappojaan ja
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Tuijan osa on esittaa hiirta, vain miesnayttelija puuttuu. Koin, etta jos olisin
toiminut edelld mainitulla tavalla, olisin oikeastaan ohittanut Tuijan
kokemuksen vankilasta, vain kuvittanut omaa mielikuvaani Tuijan
kertomusten pohjalta. Esiin nousi kysymys, miten tehda esitys, jossa kaikkien
taide toteutuu, kaikkien aani tulee kuuluville, mutta ei silti jouduta tekemaan
taiteellisia kompromisseja.

Olen aiemminkin kohdannut kysymyksen tyossani. Vuosia sitten tein esitysta,
jossa halusin kokeilla mahdollisimman fiksattua, Kkoreografisoitua
nayttelijantyota, joka oli sukua piirretyille. Osa nayttelijoistd ymmarsi
tyylilajin ja osasi tarjota tyylilajiin sopivia eleita ja asetelmallisia stillkuvia,
mutta osa nayttelijoista liikkui tavallisesti, eikd joko halunnut tai osannut
ehdottaa hahmoilleen juuri minkaanlaista toimintaa. Tasta seurasi, etta
suurelta osin ohjaajantyoni oli koreografisoimista, saatoin ohjata esimerkiksi
niin, ettd pyysin nostamaan katta, siirtamaan sen jalkeen paata ja katsomaan
oikealle. Tyoryhman kymmenesta nayttelijasta kaksi oli suorastaan
raivoissaan valitusta tyotavasta. Vaikka esitys onnistui ja siitd pidettiin, oli
ilmiselvaa, ettd nama kaksi nayttelijad eivat Lkokeneet paasseensa
toteuttamaan itseain taiteilijoina. Taas olin saman kysymyksen aarella. Miten
pitaa kiinni tyylilajista ja taiteellisista paamaarista, ilman, ettd joku tulee
jyratyksi? Miten toteuttaa dialoginen prosessi, jossa ei kuitenkaan ole
taiteellisia kompromisseja?

Tutkin tassa kirjallisessa tyossani, mita tarkoittaa dialogisuus ohjaajantyossa
ja miten nayttelija/esiintyja voisi tulla kuulluksi ilman, ettd ohjaaja joutuu
luopumaan oikeudestaan olla ohjaaja ja tehda ohjaajantaidetta. Peilaan
taiteellisen opinndytetyoni Tyrma-esityksen syntyprosessia ja omia
kokemuksiani mm.  Kasvatusfilosofi ~ Paulo  Freiren  ajatuksiin
vallankumouksesta ja sen johtamisesta, Filosofi, fenomenologi Emmanuel
Lévinas'n ajatuksiin Toisen ja toiseuden kohtaamisesta sekd esimerkiksi
Filosofi, eksistentialisti Jean-Paul Sartren ajatuksiin Toiselle-olemisesta.

Etsin tyOssani vaylaa aitoon kohtaamiseen esiintyjan/niyttelijan kanssa.
Pohdin dialogisuuden mahdollisuuksia ohjaajantyossia, koska koen, etta
kohtaamiseen asettuminen on aina ollut itselleni hankalaa ja etta varsinkin
haasteiden edessa alan helposti ohjata taysin paamaara edelld, en vihaakaan
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tilannetta kuunnellen. Koen, ettd tamid ei (ainakaan aina) ole ollut
hedelmallinen tapa edetad ja ettd olen saattanut saada nayttelijin tai muun
tyoryhman jasenen pikemminkin lukkoon kuin tekemain parempaa esitysta.
Etsin siis tapaa olla parempi ohjaaja.

Taman kirjallisen tyoni olen jakanut kahteen osaan. Ensimmaisessid osassa
tarkastelen teatteriohjaajan nakokulmasta erilaisia teoreettisia
lahestymistapoja dialogisuuteen. Toisessa osassa esittelen taiteellisen
opinnaytetyoni, jossa teoria tuli minulle kiytdntoon. Erityisesti keskityn
tarkastelemaan minun ja Tuijan vilista tyoskentelya.
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1. TOISEN KOHTAAMISESTA

1.1 Toinen ja ohjaajan etiikka

Jean-Luc Nancy (2010, 48) kirjoittaa mutkattomasti, etta "toiseus on siti, etta
ollaan sellaisia kuin ollaan”. Pidan ajatuksesta, siita, etta toinen on joku, joka
on ruumiissaan, joka on sellainen kuin on. Tallaisen mutkattomuuden
tavoittaminen harjoituksissa olisi mainiota. Oma kompleksisuus kuitenkin
vaikeuttaa mutkatonta suhtautumista toisiin, joten etsin vastausta
kohtaamisen mutkattomuuteen myos muilta kirjoittajilta.

Tutkija Riikka Jokinen (1997, 98) kirjoittaa filosofi Emmanuel Lévinasin
etilkasta yhteiskuntapolitiikan lisensiaatintyossdan, ettd se “perustuu
ajatukselle subjektin ja toisen epasymmetriasta”. Han kuvailee Lévinasin
ajatusta niin, etta kasvokkain kohtaamisessa Toinen kyseenalaistaa subjektin
vapauden ja kutsuu vastuuseen. Toisen ensimmainen sanominen on eettinen
kasky ”ala tapa”. Sita ei sanota adneen, vaan se nakyy toisen kasvoissa.
”Kasvojen merkitysta ei voida valittaa sanottuna---vaan kasvot sanomisellaan
kieltavat tappamasta” (Jokinen, ibid.). Kyseessa ei siis ole ddnen sanottu
kasky, eika se valttamatta esta toisen hengen riistimista. Se on kuitenkin
kasky, jolla Toinen on ilmaissut oikeutensa olla olemassa. Mina-subjekti on
vastuussa toisesta, riippumatta siitd, onko toisella vastuuta minusta.

Mielestani tima Lévinasin ajatus, jota Jokinen edelld tulkitsee, on ohjaajan
etiikan ytimessi. Ald tapa on perustavanlaatuinen pyynto ja se pitii sisilldin
myo0s kaskyn olla kavelematta yli, kaskyn olla tappamatta muita taiteellisessa
prosessissa. Jokisen (1997, 101) mukaan Lévinas Kirjoittaa tietoisuuden
herattamisesta, siitd, ettd kun mina-subjekti kuulee eettisen kaskyn ala tapa,
“subjektin egoistinen tahto korvautuu hyvilla tahdolla, vastuuna Toisen
puolesta (Jokinen, ibid.)”. Tasta on kysymys, kun ohjaaja todella nikee
nayttelijinsa ja ryhmansa jasenet. Talloin ohjaaja ei syvenny pelkastadn oman
visionsa toteuttamiseen, vaikka se onkin keskeiselld sijalla taiteellisessa
tyoskentelyssa — vaan kuule ja nikee jokaisen tyoryhmansa jasenen.
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Kun pohdin dialogisuutta ohjaajan tyossa, pohdin ohjaajan etiikkaa. Mita se
on ja mitd se voisi olla. Kirjailija-filosofi Simone de Beauvoir puhuu
anteliaisuudesta. Hadn kuvaa, kuinka voimme ldhestyd toisia ihmisia
kaytannollisesti ja padmadrasuuntautuneesti tai toisaalta esteettisesti.
Esteettinen asenne tarkoittaa Beauvoirille iloa ja nautintoa ilman haltuunoton
pyrkimysta. Samantapainen idea on myo0s Beauvoirin etiikan keskiossa.
“Eettinen eldmia edellyttdad --- ettd kasitimme toiset ihmiset ja heidan
elaminsd  riippumattomina  tavoitteistamme ja  pyrkimyksistimme”
(Heindmaa 2005, 45). Beauvoir kirjoittaa naisesta ja miehesti ja rakastelusta,
mutta ajatus on siirrettivissia teatteriharjoituksiin. Vaikka ryhmallda on
yhteisend paamairand ensi-ilta, en voi pitdd ryhmin jasenida omien
tavoitteitteni vilinein4, vaan olisi suotavaa antautua yhteiseen iloon.

Kasvatustieteen tohtori Eija Mattila pohtii artikkelissaan ohjauksen etiikkaa.
Hén ei tosin puhu teatteriohjaamisesta vaan sosiaaliohjaajan tyostd, mutta
nien eettisessi pohdinnassa yhtaldisyyksia. Mattila lainaa Lévinasta:

Ohjattava ei ole “ongelma” eikd ohjaaja ole ’“ratkaisu”.
Vihintdadn kaksi asiantuntijaa hakee ratkaisuja
epdasymmetrisessd dialogissa (Lévinas 1996). Ndin ohjaus
kunnioittaa ihmisen ainutlaatuisuutta, oma-aikaisuutta ja
voimavaroja.

Lévinas rinnastaa eettisen suhteen &didin suhteeseen syntymattomaan
lapseensa, koska “eettisessd suhteessa minun ruumiini altistuu toisen
vaatimukselle ilman omaa aktiivisuuttani. "Hyva tahto on sitd, ettd subjekti
hyvaksyy oman olemassaolonsa sisaltaman vieraan elementin” (Jokinen, 1997
102). Subjektin erillisyys ja yhteys Toisen kanssa tapahtuu yhta aikaa. Tama
kuvaa mielestani oivallisesti my0s taiteellista prosessia ryhmassa. Ohjaajan
taytyy pystya sisallyttimaan visioonsa koko tyoryhménsa. Oma ndkemys ja
erillisyys muiden mahdollisista nakemyksistd on olemassa samanaikaisesti
yhteyden ja kasvokkain olemisen kanssa. Jokaisen on tultava kuulluksi.

“Kysymys saattaakin siis olla siitd, ettd jokaisen — ndkokulma tai
puheenvuoro on hyvdksyttdvd niin sanotusti “perimmdiseksi” — ei yhtd
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hyvdksi, oikeaksi tai todeksi vaan ennemminkin yhtd vdalttamdattomdaksi
kuulla ja kuunnella.” (Jokinen 1997, 136)

Lévinasin mukaan todellisuus rakentuu kohtaamisesta. Thmisen on siis
tarkeinta nahda, kuunnella ja antautua dialogiin. Mutta miten tima suhteutuu
taiteelliseen paamaaraan, tinkimattomyyteen, mita taiteellisen paamaaran
saavuttaminen vaatii? Lévinasin etiikassa on keskeista se, ettd Toisen etua
pitdisi pitdad omaa etua tarkeampana (Jokinen 1997 123), asettaa Toinen
etusijalle, mutta kuinka arvioida taiteen etu? Voiko taide todella olla
kohtaamista?

Teatteritaide perustuu rakenteille ja on siind mielessd totaalista.
Nayttamoteoksen tekeminen vaatii tilaa, markkinointia, tuotantoa, joko
kunnallista rahoitusta tai apurahojen hakemista saatioilta tai valtiolta.
Teatterin tekemisen prosessi perustuu niin ikdan (ainakin useimmiten)
tietyille rooleille; ohjaaja nayttelija, lavastaja, valosuunnittelija jne. Valta-
asetelmat ovat olemassa niissd rakenteissa. Teoksen luominen on aina
suhteessa edelld mainittuihin rakenteisiin sekd oman rakenteen luomista.
Esityksen dramaturgia on rakenne, joka kannattelee kokonaisuutta. Esitys
toimii tietynlaisella logiikalla, omien esitysprosessissa syntyneiden
lainalaisuuksiensa mukaan. Kaikki taiteelliset interventiot, esitykset ja
muodot pitavat sisallaan rakenteita, joihin kietoutuu hierarkioita, ne ovat siis
myOs valtarakenteita. Tassd mielessd todellinen kohtaaminen taiteen
kontekstissa on rajoittunutta. Koen, etta taiteella on oikeus omalakisuuteen,
kompromissittomuuteen, omasta rakenteesta kiinni pitimiseen — muuten se
ei olisi taidetta - kyse on siitd, miten kohdata taiteen rakenteen sisalla.

Jos nojaa ajatukseen siitd, ettd jokaisen ndkokulma on ”perimmadinen” ja
antautuminen kohtaamiseen tirkeinta, pitdisin olennaisena mahdollisuutta
keskusteluun ainakin ennen varsinaisten harjoitusten alkua. Asioiden
sanoittaminen, valtarakenteiden 4aneen lausuminen ja tyoskentelytapojen
etukateen auki puhuminen voisivat liennyttaa kuilua taiteen ehdottomuuden
ja toimijoiden dialogin valilla.
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1.2 Kommunikaatio

Freiren mukaan ajattelu tapahtuu juuri kommunikaatiossa (Freire 2005, 82).
Freire puhuu opettajasta ja oppilaista, mutta opettaja-sanan voisi korvata
ohjaajalla ja oppilaat tyoryhmailld; “Ohjaaja ei voi ajatella tyoryhméansa
puolesta, eikd han voi tyrkyttda heille ajatteluaan. Aito ajattelu, joka ottaa
todellisuuden vakavasti, tapahtuu kommunikaatiossa, ei eristyksessa
norsunluutornissa.” (Freire, ibid.)

Freire puhuu paljon maailman muuttamisesta ja vallankumouksesta. Hanelle
tdma puhe on konkreettista, koska hianen pedagogiikkansa sijoittuu Etela-
Amerikan tilanteeseen 1970-luvulla, jolloin lukutaidottomat maatyoldiset
olivat suoranaisia orjia. Freire puhuukin paljon sorrosta ja sorretuista,
paamaarana oli todellakin vapauttaa ihmiset orjuudesta. Minulle Freiren puhe
toimii myos symbolisella tasolla. Freire (2005, 97) Kkirjoittaa, ettd ihmiset
muuttavat maailmaa sanomalla, nimedmalld sen. Minulle tdssa on teatterin
ydin. Me ryhméssid nimeimme maailman ja sitd kautta haemme yhteytta
todellisuuteen. Me teemme nikyviksi havaitsemiamme asioita. Esimerkiksi
Tyrméa-produktiossa avasimme katsojille vankilamaailmaa ja sen merkityksia.
Toisaalta nimeaminen liittyy my0s tyoryhman tyoskentelyyn, siihen, ettad
lausutaan &ddneen tyoskentelytavat, tyoroolit ja paamairiat. Minulle
nimedmistd ovat siis puhuminen ja nikyvidksi tekeminen. Freirelle
nimeamisen ele on dialogin ytimessd; ”Dialogi on eksistentiaalinen
valttamattomyys” (Freire, ibid.).

“Dialogissa kohdanneiden osapuolten yhdistetty reflektio ja toiminta
kohdistuu maailmaan, jota halutaan muuttaa ja inhimillistad, ei sitd voida
pelkistaa yhden thmisen ajatuksiksi, jotka hdn “tallettaa” toisiin. Dialogi ei
myoskdadan wvoi olla pelkkdd keskustelun osapuolten “kulutettavaksi”
tarkoitettujen ajatusten vaihtoa. Se ei voi myoskddn olla vihamielistd,
poleemista vdittelyd sellaisten thmisten vdalilld, jotka eivdt ole sitoutuneet
maailman nimedmiseen eivdtkd totuuden etsintddn vaan ovat ptkemminkin
julistamassa omaa totuuttaan. Koska dialogi on yhteyttd niiden vdlilld, jotka
nimedvdt maailmaa, se ei voi olla tilanne, jossa jotkut nimedvdt toisten

puolesta.” (Freire 2005, 97.)
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Ohjaaja ei siis freireldisittdin voi asettua asemaan, jossa han nimeaa
maailman muiden puolesta, se on tehtava yhdessi, jotta maailmasta tulee
yhteinen. Freiren mukaan dialogia ei voi ilman rakkautta. Han kuvaa, kuinka
rakkaus tarkoittaa seka dialogin perusta, etta dialogia itsessaan (Freire 20035,
08). Freire korostaa, ettd dialogia ei voi olla myoskidan ilman uskoa.
Dialoginen ihminen uskoo toiseen ihmiseen jo ennen kuin he kohtaavat
kasvokkain (Freire 2005. 99). Ja toisaalta "Ilman uskoa ihmiseen dialogi on
farssi, joka ennen pitkda vaajaamattd vajoaa holhoavaksi manipulaatioksi
(Freire mts. 100)”. Ohjaajan on uskottava ja luotettava tyoryhmaansa, jotta
todellinen kommunikaatio on mahdollista.

1.3 Ohjaaja — vallankumousjohtaja

Ajattelen ohjaajuutta mahdollistajan, tukijan, aukipuhujan, katsojan ja
kommentoijan tehtavana. Joskus ohjaaja vain luo puitteet ja sanoo muutaman
kommentin, joskus han suorastaan taluttaa nayttelijaa. Ohjaajalla on vastuu
kokonaistilanteesta, tyoskentelyilmapiirista ja siita, etta kaikki ryhman jasenet
tietdvat missd menndan ja mika on heiddn tehtaviansa prosessissa. Joissain
prosesseissa ohjaajan pitda kantaa enemman vastuuta ja sitd kautta kayttaa
valtaa, joissain prosesseissa demokraattisempi toiminta on mahdollista.

Koska Freire puhuu konkreettisesta vallankumouksesta, hin puhuu myos
vallankumousjohtajasta. Hyvd  ohjaaja  voisi  rinnastua  tdhén
vallankumousjohtajan oikeamieliseen ja vahvaan hahmoon siind mielessa,
etta padmaara on yhteinen, sisallot ja keinot on puhuttu auki tai jopa sovittu
yhdessd, mutta yksi johtaa joukkoa. Ohjaaja on etujoukossa, johtamassa
porukkaansa kohti paamaaraa, joka pitaa sisdllaan esityksen, suhteen yleis6on
ja yhteiskuntaan, kommunikaation ja esityksen herattamat kysymykset seka
sen, miten esitys mahdollisesti muuttaa maailmaa tai ainakin yksiloa, joka on
kaynyt katsomassa valmiin esityksen.

Freire (2005, 182) kuvaa, kuinka “kumppaneina he pitaviat toisiaan
yhdenvertaisina”, mutta korostaa, ettd dialogisuus ei tarkoita sitd, ettei
dialogissa olisi sijaa johtajuudelle. Johtajilla on freiren mukaan
perustavanlaatuinen ja korvaamaton rooli, mutta he eiviat alista eivatka
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manipuloi. (Freire 2005, 186-187). TAma on mielesténi erittidin tarkea seikka,
joka hyvin usein dialogisuudesta puhuttaessa ohitetaan. Dialogisuus EI
tarkoita sité, ettd kaikesta pitda paattda demokraattisesti tai sité, etta kaikkien
pitdisi toimia samalla tasolla kuin muiden. Ryhmaéssa on erilaisia rooleja ja
asemia. Dialogisuus ei tarkoita, etteik0 omaa mielipidettdan saisi sanoa
daneen tai etteiko voisi olla suorasanainenkin. Dialogisuuden ytimessa on
kumppanuus ja kuunteleminen, ei tasapaistiminen.

“Dialogisen toiminnan ominaispiirteend on yhteistyo, jota voi olla
ainoastaan tasavertaisten subjektien kesken, vaikka he saattavatkin toimia
eri tasoilla ja heilld voi siten olla erilainen vastuu toiminnasta”. (Freire 2005,

187)

Auktoriteetti ja autoritdarisyys eiviat ole sama asia. Vapaus ja auktoriteetti
ovat olemassa suhteessa toisiinsa. Ristiriita vapauden kanssa viltetdan niin,
ettd auktoriteetti rakastaa vapautta. Voi olla auktoriteettiasemassa ja silti
antaa tilaa muille, antautua dialogiin, esimerkiksi luomalla raamit, joiden
sisilli toimitaan. Freire kuvaa, kuinka jarjestdytyminen vaatii seka
auktoriteettia ettd vapautta. (Freire 2005, 198). Tassd Freire vastaa
kysymykseeni siitd, voiko (rakenteille rakentuva) taide oikeastaan olla
kohtaamista. Kylla voi, koska valta ja vapaus ovat suhteessa toisiinsa, toista ei
ole ilman toista. Dialogisessa teoriassa yhteys on keskeiselld sijalla. Kuten
Freire (2005, 190) kirjoittaa, yhteys synnyttda yhteistyotd, “joka sulauttaa
kansan ja johtajat”.

Freire (2005, 166-169) puhuu myos henkilokohtaisen menestymisen halusta,
jota han pitda eliitin manipulaation vilineena. Taytyy jilleen muistaa, etta
Freire puhuu todellisesta vallankumouksesta, siitd termit, mutta ajatus sopii
yhtd hyvin kuvaamaan sitd, miten tyoryhmén yhteinen paamaara hajoaa, jos
tyoskentelyn keskeiseksi tavoitteeksi nouseekin kunkin tarve onnistua
yksilona. Freire kuvaa, kuinka porvarillinen henkilokohtaisen menestymisen
tarve hajottaa “sorretut ryhmiksi yksiloitd, jotka toivovat saavansa itselleen
joitain lisdetuja”. Yhteinen paamaara siis pirstaloituu jokaisen yksilolliseksi
tarpeeksi onnistua.
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Jos ohjaaja (tai joku muu taiteellisen prosessin jasen) lihtee tekemaan
esitystd ainoana paamaaranaan oma onnistuminen (joka on eri asia kuin
ryhman onnistuminen), on hyvan esityksen synnyttiminen tyolaampaa.
Kohtaamista ei tapahdu, jos mieli on koko ajan lopputuloksessa, eika
prosessissa, kohtaamisessa. Jos prosessi on epdonnistunut, on paljon
vaikeampaa saada aikaan hyva, onnistunut esitys, joka elaa ja hengittaa, koska
tyoryhma on se, joka saa esityksen eloon. Ohjaaja ei tee yksin mitaan.
Vallankumousjohtaja ei voi olla olemassa ilman kansaa eikd ohjaaja ilman
tyoryhmaansa.

Tein 2000-luvun alussa esityksen, jonka loppukohtaus oli maailmanlopun
kuva, jonka keskella yksi lahes hengissa selvinnyt konttaa. Tata konttaajaa
naytellyt henkilo sanoi minulle pariinkin otteeseen, ettd kohtaus tuntuu
hanesta epamukavalta, eikd han oikein 16yda siihen tulokulmaa. Itse olin
ohjaajana sitd mieltd, ettd kohtaus toimii oikein hyvin eika sita ole syyta
muuttaa. Kannustin nayttelijada vain konttaamaan ja kakomaan, kuten oli
sovittu. Yleiso piti esityksestd, myos sen loppukohtauksesta ja koin
onnistuneen ohjaajana. Jalkikdteen palautekeskustelussa kavi ilmi, etta
nayttelija oli ollut todella musertunut siita, ettd joutui tekemaian kohtauksen
niin kuin tehtiin ja ettd han oli havennyt kohtausta ja hanen paiallimmainen
kokemuksensa oli, ettid esiintyminen oli kamalaa ja han oli huono. Tama on
mielestani esimerkki tilanteesta, jossa ohjaaja on tihdannyt vain omaan
onnistumiseensa eika ole piitannut ryhman onnistumisen tunteesta. Tallainen
kokemus voi vihitellen vahintaankin syoda tyoskentelyilmapiiria ja sita kautta
vaikuttaa my0s valmiin esityksen onnistumiseen.

1.4 Katse, katsominen, katseen kohteena
oleminen

Janne Seppanen pohtii teoksessaan “Katseen voima” katsomista ja visuaalista
kuvastoa. Han analysoi kiinnostavasti filosofi Jean-Paul Sartren ajatusta
katsottuna olemisen tunteesta.

“Katsottuna olemisen tunne ei siis edellytd ehdotonta varmuutta, ettd joku
tietty fyysinen thminen ndkee minut. Silti minuun suuntautuu “katse”, jonka
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otan huomioon kdyttdytymisessdani. Vaikka tdllainen katse ei olisikaan
kenenkddn silmissd, silld on silti haltija, jota Sartre kuvaa sanalla Toinen. ---
Sartren mukaan yksi tietoisuuteemme kuuluva piirre on oleminen-Toiselle.
Toinen on vdlttdmdton ehto sille, ettd voin ylipddnsd tulla tietoiseksi
itsestdni.---Toisen ldsndolo herdttdd itsetietoisuuden.” (Seppdnen 2001, 111-
112)

Kiinnostavalla tavalla Sartre kuvaa, kuinka teatteriharjoitusten tilanne on
lasna hyvin tiiviisti koko ajan ihmiseldméssi. Thminen tulee tietoiseksi
itsestdan, kun han joko on tai kuvittelee olevansa katseen kohteena. Toki tima
itsetietoisuuden mekanismi on toisilla paljon vahvempi kuin toisilla ja ehkapa
nayttelijin ammattitaitoon kuuluu hiivyttaa tietoisuutta katseen kohteena
olemisesta tai vaihtoehtoisesti 10ytda katseenkohteena olemisesta nautintoa.

Erityisen kiinnostavaa on se, ettd vaikka mekanismi on valttimaton,
Seppanen tulkitsee sen my0s traagiseksi. Subjektin olemassa olo on
riippuvaista Toisen objektina olosta;

“Toisen katse orjuuttaa ja rajoittaa olemistani ja saattaa herdttdd myos
hdpedn tunteita. “Sartre kirjoittaa, kuinka hdped on hdpeda itsestd, se on
sen tosiasian tunnistamista, ettd mind todellakin olen Toisen arvioivan
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katseen objekti.”” (Seppanen 2001, 112)

Sartren ajatukset katseen kohteena olemisesta rinnastuvat Foucaultin
ajatukseen siitd, ettd ihminen sisdistdad valvovan silmian ja asettuu niin
vapaaehtoisesti vallitsevaan normiin, ihmisestd tulee siis koneiston osa
(Foucault 2005).

Foucaultin yhteiskuntakritiikissd ihmisten vilinen todellisuus néayttaytyy
hyvin raadollisena, mutta pidan katsetta ja kahteen kohteena olemista myos
hyvin luonnollisena ihmisten vilisend kommunikaationa. Kysymys on kaiketi
siitd, minkailainen katse Toiseen suunnataan ja miten Toinen sen kokee.
Teatterin todellisuudessa nayttelijd ja esiintyjd asettuvat lavalle tietoisena
siita, etta heita tullaan katsomaan. Ensin heita katsoo ohjaaja ja sen jalkeen
yleiso. Kuten sanottua, pidan olennaisena sitd, miten ohjaaja katsoo. Maaria
Rantanen (2006, 161-162) korostaa vaitoskirjassaan luottamussuhdetta. Han
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kirjoittaa, etta jos nayttelijalla ei ole luottamusta ohjaajaan voi katsottavaksi
asettautuminen olla vaikeaa.

Pohdin seminaarityossani sitd, miten ohjaaja luo tyoskentelyilmapiiria.
Haastattelin nayttelijoitd heidan kokemuksistaan ja myos siina yhteydessa
nousi esiin katse.

“Ei se katse sindnsd, se liittyy sithen, miten se ilmapiiri ylipddtddn on luotu
ja siihen liittyy kaikki elekieli ja se, miten sitd sanallista palautetta jotenkin
annostelee. Kylla se aina, vaikka tuttukin ihminen olis katsomassa, niin siind
on aina tietynlainen paine, vaikka olis kuinka rento tilanne. Se on hyva
paine myos, koska se saa tekemdadn asioita. Valilld on tosi kaksijakonen
suhtautuminen siihen, ettd se on hyva asia, mutta stressaava joskus, siind
jotenkin tasapainottelee. Mut ehkad laittaa ne isommat paineet sivuun, kun
on tehny niin pitkddn. Se liittyy sithen yleiseen ilmapiiriin, ettd jos se katse
on kauheen sellanen kriittinen tai negatiivinen niin sitten se voi hankaloittaa
sitd tekemistd, ja sit se tunnelma vaikuttaa ja myos jos kehon kieli kertoo
jotain muuta kuin sanallistetaan tai ei sanallisteta ollenkaan.(N2)” (Ryti

2014, 13)

Seminaarityossani nayttelijoiden haastatteluissa korostui rennon ilmapiirin
varmistaminen. Nayttelijat kokivat, etta katsominen on selkeasti vallankayttoa
ja jos valta-asemaa korostetaan, se voi viedd pohjaa luottamukselta ja
halukkuudelta asettua katsottavaksi.

“Sauerin perhe-malliksi nimedamdssd mallissa kieli on kannustavaa ja tila
yhteinen (Sauer 2005, 168-170). Jos ndyttadmotoimintaa vertaa (hyvddan)
perheeseen voisi ohjaajan katsetta ehkd verrata vanhemman lapseensa

suuntaamaa katsetta - - - lempedd, rakastavaa ja hyvdiksyvdd katsetta.’
(Ryti 2014, 15)

Sosiologi Georg Simmel tarkastelee kahden subjektin kohtaamista katseiden
vaihtamisen aktissa. Hanelle katseiden vaihtamisessa ihmisen tunnistavat ja
tunnustavat toisensa. Kun katseet kohtaavat, molemmat osapuolet seka saavat
ettd antavat, katsoessaan katsoja paljastaa itsensa. (Seppanen 2001, 100-101.)
Ohjaajana juuri tdima kiinnostaa minua ja tunnistan timan. Joskus nayttelijan
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katsominen ujostuttaa minua. Valta-asemaan asettuminen ja katsojaksi
siirtyminen ei kaikissa tilanteissa ole mutkatonta ja lisna on myos itsensa
paljastaminen. Katsoessani paljastan — tai siltd se tuntuu — sisimpaani. Myos
Simmel ajattelee, ettd “kasvot tarjoavat tien toisen ihmisen sisdiseen
perustaan” (Seppanen, ibid.).

Simmel argumentoi, ettd katse luo paitsi vuorovaikutusta myos
vuorovaikutuksessa olevien minuutta, subjektiutta (Seppanen, ibid.). TAma on
kiinnostavaa teatteriharjoitusten kontekstissa. Tapa katsoa ja olla
katsekontaktissa luo minua ohjaajana ja nayttelijaa nayttelijand — kontaktissa
syntyy tapamme olla ja toimia harjoituksissa. Pidankin itselleni tarkeiana
tapana kehittyd ohjaajana menni ujoutta ja epdmukavuutta kohti, antautua
sisimpani paljastamiseen. Kun epamukavuus vaistyy, katse kirkastuu.
Huomio siirtyy epamukavuudesta antautumiseen, kohtaamiseen.

Nancy (2010, 60) kirjoittaa ruumiillisuudesta ja ruumiissa olemisesta ja
toteaa, ettd “ruumiin nakemisessd niko itse venyy ja viljentyy”. Nancyn
mukaan ruumista ei voida tajuta yhdella katseella, eikd katse voi kiasittaa
aspektien kokonaisuutta. Niakeminen on Nancylle “fragmentaalista,
fraktaalista ja pimentyvaa”. ”Sitd paitsi ruumiin nikee joku toinen ruumis”,
hdn toteaa. Nancyn ajatus on siind mielessd olennainen, ettd ei pida
harhautua maarittelemaian nayttelijaa tai luulemaan, ettd katsominen antaa
aukotonta tietoa, silloin tulee nostaneeksi itsensid muiden ylapuolelle.
Olennaista ohjaajan katseessa on katsoa tarkasti lavaa/tapahtumapaikkaa ja
sen tapahtumia, ei arvioida ihmisia tai edes kuvitella, ettd pystyisi sithen —

muiden arvostelu ei ole ohjaajan tehtava, kohti pAamaaraa auttaminen on.
1.5 Sanat — nahdyn sanoittaminen

Yksi vaikeimmista tehtdvistd ohjaajana on sanoittaa se, mitd on nahnyt ja
varsinkin se, mitd haluaisi nidhda - siis palautteen antaminen. Janne
Seppanen (2001, 37) kirjoittaa “kieli --- tihkuu ihmiseen ja ihmisestd ulos
aistimellisuuden koko kirjon ldpi. Sanat tuntuvat, kuuluvat, maistuvat,
nakyvat”. Tulkitsen Seppasen tekstia niin, ettid sana ei ole ainoastaan jotakin,
joka sanotaan ja tulkitaan, vaan valitut sanat, sanamuodot ja tapa sanoa
osuvat ihmiseen, palautteen vastaanottajaan ja luovat ilmapiiria. Liikaa ei
pida varoa ja ammattilaisilla on varmasti ammattilaisen paksu nahka, mutta
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pidan tarkeana sita, ettd ohjaaja pyrkii sanoittamaan nakemaiansa ja
hakemansa eettisesti. Ei palvele myoskaan paamaaraa, jos onnistuu saamaan
nayttelijan lukkoon. Sanat ja ilmaisut luovat harjoitusten todellisuutta.

Palautetta ei anneta myoskaan pelkastaan sanoin. Keho, lasniolon tapa ja
katse ovat palautteen antamista. Martin Buberin (1999) mukaan dialogi alkaa
kaantymisesta toista kohden, intentiosta. Dialogi tapahtuu (myos) katseena,
kehollisena asenteena ja asentona, energiana ja dynamiikkana. Ei siis ole
samantekevad, minkidlainen on ohjaajan kehollinen viesti, vaikka sanat
olisivatkin taiten aseteltuja.

Itse olen saanut joskus palautetta siita, ettd olen pelottava hahmo, varsinkin
kun puhun isolle joukolle. Vaikka tarkoitus ei ole koskaan ollut olla pelottava
tai autoritadrinen, voi reilun aanen kayttiminen ja kiivas puhetahti antaa
vadran viestin. Jos vain luettelee asiat paperista tiukasti kovaan daneen, ei
antaudu kohtaamiseen tai ainakaan anna viestid, ettd olisi valmis
kohtaamaan.

Anu Koskinen (2013, 177-178) kuvaa vaitoskirjassaan, kuinka autoritaarisessa
ohjauksessa nayttelija saattaa pyrkid esittimaian ohjaajalle nayttelevansa
oikein. Talloin ohjaaja ei luo nayttelijille suotuisia tyoolosuhteita vaan
pikemminkin tyonteon esteiti. Jos tilanne on sellainen, ettd nayttelija esittaa
tekevdnsa toita suojellakseen itseddn, paras mahdollinen tulos tuskin
toteutuu. Siksi olisi darimmaisen tarkeaa pitdd huoli siitd, minkilaisena
ohjaaja tyoryhmalle nayttaytyy. Korostan jilleen, ettd auktoriteetti ja
autoritadrinen eivit ole samoja asioita. Voi huoletta olla ohjaajan asemassa ja
silti antaa tilaa esimerkiksi kysymyksille palautteesta. Aina sekdidn ei ole
itsestaanselvyys.

Olen nyt kasitellyt dialogisuutta ohjaajan ndkokulmasta eri teoreetikkoihin
tukien. Nyt siirryn kasittelemadn taiteellista opinnaytetyotani Tyrma-
produktiota, jossa pyrin dialogiseen suhteeseen tyoryhmani kanssa.
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2. TYRMA

2.1 Lahtokohdat

Lopputyoni sai alkunsa kurssitoverini Tuija Minkkisen kokemuksista
vankilamaailmasta. Innostuin mielikuvista, joita Tuijan kokemukset
synnyttiviat. Ndin valmiita, voimakkaan visuaalisia ndayttamokuvia ja paloin
halusta padsta toteuttamaan niitd. Tuija oli suunnitellut tekeviansa Kkirje-
esityksen, johon kaipasi dramaturgia. Tarjouduin, mutta ehdotin, etta
tekisimme myos esityksen, jonka pohjana olisivat Tuijan kokemukset
vankilasta. Kirje-esitys jdi sittemmin kokonaan, kun aloimme tyOstaa
nayttamoteosta.

Alun perin ideana oli nimenomaan tehdi esitys vankilan maailmasta ja
vangeista Tuijan kertomusten pohjalta. Minua sytyttivit erityisesti kuvaukset
totalitaarisesta jarjestelmaistd, jossa vangilta tapetaan kukatkin sellistd. Kun
esityksen suunnitteluvaihe oli kasilla, kdvin katsomassa Tuijan ja vankien
tekemén esityksen, jossa vangit mm. kertoivat elamaistdan. Aloin tuntea
tarvetta tutustua vankilainstituutioon muutenkin kun Tuijan Kkautta.
Tarpeeseen oli myos kaytdnnon syy; Tuijalla oli vaitiolovelvollisuus, joten
kaikkea hanen kokemaansa ei ollut mahdollista ottaa materiaaliksi esitykseen.

Teimme lopulta mittavan taustatyon tyoryhmassa. Mind, Tuija ja Kalle
Pulkkinen haastattelimme wuseita ihmisid, luimme vankilainstituutiosta
monista eri ndkokulmista, luimme Kkirjallisuutta héapeastd, joka nousi
haastateltavien puheenvuoroissa keskeiseksi teemaksi ja vierailimme
vankiloissa.

Vaikka kerdsimme muutakin materiaalia, 1dpi harjoitusprosessin kulki silti
mielessdni kysymys, kuinka kayttda Tuijan kokemusta materiaalina ilman,
ettd kavelen hidnen ylitseen. Miten ottaa toisen kokemus ja héanen
olemuksensa materiaaliksi ilman, ettd han alistuu pelkaksi esityksen raaka-
aineeksi ja hukkaa didnensd, mutta toisaalta ilman, ettd joudun tekemaiin
taiteellisia kompromisseja sen suhteen, mita haluaisin nihda lavalla? Sama
kysymys toistui muidenkin tyoryhman jasenten kohdalla, kun
esitysmateriaaliksi alkoivat nousta (ainakin implisiittisesti) henkilokohtaiset
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elamantilanteet ja lapsuuden kokemukset. Paatin pyrkia prosessissa
mahdollisimman suureen dialogisuuteen ja lausuin tdman paamaarani myos
aaneen. Halusin kokeilla, minkialaisen prosessin tuottaa mahdollisimman tilaa
antava ja kuunteleva ohjaaja.

Olen jo aiemmin ollut kiinnostunut kysymyksesta, miten teatteritaiteessa voisi
toteutua koko tyoryhmaian taide, niin, ettei kukaan joudu luopumaan
paamaaristadn kuitenkin niin, ettei jouduttaisi tekemaan taiteellisia
kompromisseja. Taman prosessin lahtokohdissa korostui kysymys siitd, miten
kaikkien aani on mahdollista tulla kuuluviin ilman, ettd joudutaan
vesittamaan taiteellisia padmaaria. Olen kiinnostunut ohjaajan roolista myos
sita taustaa vasten, ettd useat ohjaajaopiskelijat ovat keskusteluissa kokeneet,
ettd ohjaajan rooli on ainoa teatteriproduktioiden rooleista, jonka
olemassaolon oikeutusta jatkuvasti kyseenalaistetaan. Ohjaaja koetaan
varsinkin nayttelijiopiskelijoiden taholta usein pikemminkin rajoitteena kuin
mahdollistajana.

Kasittelen tassa kirjallisessa tyossani kokemustani dialogisuudesta Tyrma-
produktion ohjaajana. En arvioi omaa tai muiden toimintaa oikein-vaarin
akselilla, vaan pikemminkin yritan hahmottaa vaikeuksia, joita dialogisuuden
toteuttamiseen liittyi. Vaikeudet olivat enemmankin omia sisdisia esteitani
kuin mitdaan konkreettisia hankaluuksia. Reflektoin omaa ajatteluani ja
toimintatapojani suhteessa tapahtuneeseen ja erityisesti Tuijan asemaan
kokemusasiantuntijana. Koska nakokulmani on ohjaajan niakokulma, en pyri
arvioimaan muiden antautumista dialogiin tai panosta dialogisuuden
toteutumiseen vaan pohdin yksinomaan omaa asemaani dialogin
mahdollistajana.

2.2 Ryhma muotoutuu

Kun oli selvai, ettd tulemme toteuttamaan esityksen, aloimme pohtia
tyoryvhmaa. Halusimme fyysisen miesesiintyjan, koska alkuperiainen
ajatuksemme oli tehdd ruumiillinen vain vdhan puhetta sisdltava esitys.
Olimme kiinnostuneita siitd, miten vankilassa oleminen, jirjestelman
totaalisuus, nakyy ruumiissa. Myos mielikuva vankilakundista oli vahva, ei
varmaankaan vahiten siksi, ettd Tuija oli tyoskennellyt nimenomaan miesten
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kanssa. Kysyimme tanssilla opiskelevaa Kalle Pulkkista mukaan ja hin oli
kiinnostunut. Kolmatta esiintyjda etsittiin pitkdan. T&ahtdimessd oli
miesniyttelija, mutta aikataulut sopivat huonosti kaikille ehdokkaille. Lopulta
luovuimme ajatuksesta ja paddyimme tekemédn esityksen, jossa on kaksi
esiintyjad. Riikka Karjalainen tuli valosuunnittelijaksi varsin varhaisessa
vaiheessa, eli ryhma oli koossa jo alkuvuodesta, kun suunniteltu ensi-ilta oli
elokuun puolivilissa.

Aloitimme varsinaiset harjoitukset toukokuun puolivilissa. Ennen sitd meilla
oli muutama tapaaminen, joissa pohdimme esityksen ldhtokohtia ja
tematiikkaa. Puhuimme Tuijan kokemuksista ja siitd, mitd ne meissa
herattavat. Toukokuun aikana kivimme myo0s tutustumassa Vantaan
vankilaan ja H&ameenlinnan vankilaan. Haastattelimme vankilapastoria,
vankilan johtajaa, rikosseuraamusesimiestd ja kahta vankilassa istunutta
henkil6a. Luimme Foucaultia, vangin filosofiaa ja muuta vankilainstituutiota
kasittelevaa kirjallisuutta. Keskustelimme paljon ja ideoimme mahdollisia
kohtauksia.

Tuijan kanssa tapasimme useammin ja keskustelimme enemman kuin muun
ryhmin kanssa. Emme olleet aiemmin tyoskennelleet yhdessa ja aistin tiettya
epaluottamusta. Tuija olisi halunnut lyoda lukkoon asioita ja tietda, mita kohti
ollaan menossa. Ymmarsin toki tarpeen, ja ehka lasna oli myos pelko siita,
etten osaa antaa tilaa hinen mielipiteilleen ja kokemuksilleen. Itse halusin
pitda asiat mahdollisimman auki ja makustella vaihtoehtoja, enkad halunnut
tehda mitdan paatoksia ilman koko ryhmaa. Tilanne helpottui heti, kun koko
ryhmia alkoi kokoontua ja puhe oli intuitiivista ja vapaata. Luottamus ja
ryhméhenki rakentuivat nopeasti kuin itsestdan. Tdhan vaikutti varmasti se,
ettd aika nopeasti vankiloiden todellisuus ja lainalaisuudet alkoivat vertautua
paitsi luettuun Kkirjallisuuteen ja teoriaan myo6s meiddn omiin
kokemuksiimme. Tuntui valttamattomalta ymmartaa luettua ja
haastateltavien kertomuksia omien kokemusten kautta.

Esitys alkoi muotoutua ensin mielikuvissa ja puheissa ja sitten myos
konkreettisesti nayttamolla, Kkirjoitin tekstia keskustelujen ja harjoitusten
pohjalta. Oli yha selvempaa, etta esitys ei missdan nimessa ole fiktio, eika se
kuvita Tuijan vankilakokemuksia vaan se muotoutuu ryhméan nakoiseksi
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prosessissa, joka onkin yllittden hyvin henkilokohtainen. Olin taysin
unohtanut valmiit kuvat, joissa hiilihappojaa hoyryaa, mika oli varmasti
prosessin kannalta hyva.

Taustamateriaalin ja keskusteluyjemme myota hdpea ja arvottomuuden
kokemukset nousivat keskeisiksi teemoiksi ja puhuimme tyoryhmassa paljon
mm. terapiakokemuksistamme, lapsuudestamme ja muista sellaisista asioista,
jotka rinnastuivat jollain tapaa ns. “perusvangin” elamankokemuksiin.
Etsimme omasta tunnemaastostamme sellaisia kohtia, jotka jollain tapaa
voisivat resonoida vangin kokemuksen kanssa. Toisen ymmartiminen
palautuu itseen, omiin kokemuksiin ja etsimme dialogia oman elamamme ja
vankien elaman valilld. Pohdimme sita, miksi meista ei tullut rikollisia vaan
ihmisia, jotka nyt kiinnostuneena tekevat esitysta vankilamaailmasta.

2.3 Tyoskentelytavat

Se, ettda harjoitukset sijoittuivat toukokuun loppuun vaikutti paljon
harjoitustyyliin. Koko tyoryhma oli toukokuussa kevaian toista vasynyt,
energiat olivat alhaalla ja kaikki olisivat jo halunneet olla lomalla. Pidimme
lyhyita harjoituksia ja pitkid taukoja. Vetelehdimme ja juorusimme, valilla
kokeilimme asioita, mutta sitten taas eksyimme sivupoluille juttelemaan.

Harjoitusrytmi oli loysa ja valja. Kaikissa produktioissa sellainen ei sopisi,
mutta nyt koko ryhma tuntui olevan loysan tekotavan tarpeessa. Puhuimme
vahintiaan yhta paljon tai enemmankin kuin varsinaisesti harjoittelimme.

Tama verkkainen rentous ryhmaytti porukan kuin vahingossa. Syntyi oma
tapa olla ja luottaa muihin ryhmaéan jaseniin. Hihiteltiin huonoille jutuille ja
sille, ettd ei tehda mitdan. Neljan hengen ryhmaissa sekaan ei haitannut, etta
lahes poikkeuksetta joku oli myohassa. Asia toki vaati sen, ettd sanottiin
aaneen, ettd olemme nyt hieman laiskoja ja kysyttiin ryhmén jasenilta,
vaivaako se jotakuta, ettemme ole kovin tehokkaita. Olisi varmasti luonut
jannitteita, jos joukossa olisi ollut joku, joka olisi tarvinnut itselleen
aktiivisempaa tyoskentelya ja tiiviimpaa rytmia.
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Toki olimme koko ajan matkalla padmaaramme, esitykseen. Kokeilimme
kirjoittamiani kohtauksia, luimme tekstid, jota olin tuottanut harjoitusten
pohjalta ja teimme jopa kaksi lapikavelya silla tekstilld, mika oli siina
vaiheessa olemassa. Kokeilimme niyttamokuvaa, ripustimme kattoon
lakanan, joka jai myos valmiiseen esitykseen. Kokeilimme ja tyOostimme
ideaamme hapedkopista. Saimme jo kevailla harjoituksiin ensimmaisen
prototyypin hapeidkopista, mika oli hienoa, koska kopista oli muotoutumassa
dramaturgisesti tdarked elementti. Lopulta ldhes kaikki nayttimoelementit
olivat olemassa loppukeviaastd. Kesilla kirjoitin kolme uutta kohtausta ja
muutin kohtausjarjestystd, mutta padosin kevailla luotu materiaali oli se,
minka varaan esitys rakentui.

Esityskisikirjoitus

Esityskasikirjoitus syntyi orgaanisesti, dialogissa koko ryhma kanssa. Tekstin
tyostoprosessissa koin, ettd kaikki olivat tasavertaisia ja tulivat kuulluksi,
vaikka minulla olikin siind mielessd auktoriteettiasema, ettd tuotin tekstin ja
valitsin kohtausten nidkokulman. Koen, ettd freireldinen ajatus yhteistyosta
toteutui.

Teimme  vankilavierailut ja  haastattelut ideana saada tietoa
vankilajarjestelméan hierarkiasta, sen puutteista ja ongelmista seka vankien
taustoista. Loytyisiko taustoista vankeja yhdistavid asioista, oliko ehka
olemassa joku perusvanki? Monissa haastatteluissa sivuttiin hapeda ja
rikkindistd perhetaustaa. Myos kuvaukset jarjestelmdn ongelmista ja
hierarkioista olivat yhtenevid. Koska olimme kiinnostuneita valtarakenteista
etsimme foucaultlaisittain samankaltaisia valtarakenteita my6s muualta
yhteiskunnasta. Luontevana vertailukohteena nousi esiin teatteri, jossa
hierarkiat ovat varsin nakyvia.

Prosessi ldhti sellaiseen suuntaan, ettd kaikki tyoryhmain jasenet tarvittiin
esitykseenkin. Mitd enemmin puhuimme ja harjoittelimme, sita
selkedimmaksi kdvi, ettd minun taytyy olla lavalla myo0s itse.
Esityskasikirjoitukseen paatyi koko tyoryhmamme. Kaikki esiintyivat omilla
nimillaan, myos valosuunnittelija Riikalla oli muutama repliikki. Olisi ollut
outoa, jos ohjaajan rooli olisi sivuutettu, varsinkin kun esityksemme kasitteli
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valtarakenteita. Kertakokeilun jalkeen tiesin, etten voi millaan seka ohjata,
ettd olla lavalla niin paljon kuin olin kirjoittanut itselleni vuorosanoja. Niinpa
kolmas esiintyja nousi taas esiin. Palkkasimme ryhman jatkoksi nayttelija
Emilia Sinisalon esittimaan minua ja itsedan.

Emilian mukaantulo toi esitykseen jalleen yhden lisitason. Kasikirjoitukseen
oli ehtinyt muotoutua oman prosessimme taso, jossa esitimme itseimme
lavalla, Tuija kokemusasiantuntijana, Kalle kunnollisena ihmisenda, Hanna
ohjaajana ja Riikka valosuunnittelijana. Sen lisdksi oli olemassa vankilan
fiktiivinen taso, jossa Tuija ja Kalle esittavat vankeja ja vartijoita. Mukana oli
myoOs hakkikanan elaman allegorinen taso. Lisaksi kasikirjoituksessa oli
mukana kommentteja haastateltavilta ja taustakirjallisuudesta. Nyt tuli myos
taso, jossa Emilia esittdd minua. Uusi taso tuntui hyvalta lisalta
teatterihierarkian kuvaamiseen ja sen vertautumiseen vankilahierarkiaan,
mutta oli toki jannittavaa lahtea kesalomalle niin, ettei kasikirjoitus ole valmis
ja mukaan tuli taysin uusi tekija, joka on ulkopuolinen yhteisesta prosessista.

Olin kirjoittanut esityskasikirjoitusta rinnan harjoitusten kanssa, vihan sen
mukaan, mita esitys tuntui tarvitsevan. Kesan aikana luin ja kirjoitin tekstin
pari kertaa kokonaan uudelleen lapi, avasin teemoja, poistin pari kohtausta ja
lisasin pari. Vaikka Emilian mukaan tulo lisasi tasoja, se myos helpotti
dramaturgian kirkastamista, koska kaikissa kohtauksissa oli mahdollista olla
kaksi  nayttelijaa = ja  yksi kommentaattori. = Haastatteluista ja
taustamateriaalista nousseet kommentit olivat olennainen osa esitystd ja
valilla oli hyvin haastavaa saada kommentit mukaan dialogin lomaan, kun
lavalla oli vain kaksi esiintyjaa.

Merkillepantavaa tdssa Kkirjoitustavassa, jossa kirjoittaja (ja ohjaaja) oli
jatkuvasti dialogisessa yhteydessa ryhmaiaan oli sen helppous. Teksti syntyi
vahitellen ja tuntui, ettd dialogisuuden toteutuminen niin orgaanisessa
prosessissa oli vaivatonta. Toisaalta tallainen tyoskentelytapa usutti riskien
ottamiseen. Kun kysyin, mitd esitys tarvitsee enemmainkin kuin mitd mina
haluan, tuli mukaan paljon sellaisia keinoja, joiden kanssa en ole
lahtokohtaisesti sinut. Olen esimerkiksi ldhes poikkeuksetta vihannut
esityksissa tyylia, jossa pudottaudutaan roolista “omaksi itseksi” ja
esittdydytaan. Tyrma-esitys oli tdynna tadman tyyppistd toimintaa. En
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liiemmin ole koskaan aiemmin ole tehnyt esitystd, jossa lavalla on
mikrofoneja, joihin kidydaan heittiméassa kommentteja ikdan kuin esityksen
ulkopuolelta. Keinot ovat toki tuttuja nykyteatterikeinoja, mutta itse en ollut
niitd  aiemmin  kayttdnyt. En ollut myoskdin ennen tehnyt
esityskasikirjoitusta, jossa olisi ollut yhtd paljon tekstia kuin Tyrma-
esityksessd. Aiemmin tekeméani esityskasikirjoitukset ovat keskittyneet
pikemminkin fyysiseen ilmaisuun, siis parenteeseihin.

Riskinottaminen oli tdssd produktiossa hyvin luontevaa, koska se ei ollut
tarkoitushakuista vaan prosessin sanelemaa. En myo6skdan joutunut
puolustelemaan ratkaisujani ryhmadlle, koska ryhmd oli mukana
kirjoitusprosessissa niin, ettd uusia kohtauksia kokeiltiin harjoituksissa
yhdessa. Ei ollut ongelmia ja yhtd ratkaisijaa, vaan monta asiantuntijaa
samassa dialogissa. Jokaisen mielipide oli yhta perimmdainen ja tuli kuulluksi,
vaikka kaikkien ndkemykset eivit varmasti toteutuneetkaan. Toisaalta
nakemykset olivat suurelta osin yhteisid, koska prosessi oli yhteinen. Meidat
kaikki oli vihitty mukaan sen kulkuun alusta asti.

Elokuun harjoitukset

Emilian tulo ryhmaan sujui vaivatta. Yhteinen huumori sitoi hanet osaksi
porukkaa jo ensimmaisend pdivana. Olin ainoa, jolla oli yhteista tyohistoriaa
Emilian kanssa, sikili liikkkuvaan junaan hyppadminen olisi voinut olla
vaikeaakin. Toisaalta se, etta tekeilld oleva esitys oli niin selkeisti tyoryhman
nakoinen, helpotti tekemista, koska Emilia saattoi (ja hersyvasti tekikin niin)
kommentoida omaa ulkopuolisuuttaan lavalla. Siitd syntyi lisid huumoria ja
keveytta raskaaseen aiheeseen.

Toki Emilialla oli tukenaan my6s vahva ammattitaito ja hieno asenne. Han oli
valmis heittdytymadan nayttamolle hyvin kevyelld taustatyolla ja
ymmarrykselld. Emilia sanoikin alkupidivind useaan kertaan, ettd “en tajua
juuri mitdan, mutta kaikki kdy”. Asenne oli mahtava, koska Emilian tullessa
mukaan poppooseen, oli ensi-iltaan vain pari viikkoa.
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Meilla oli onnea sen suhteen, etta kaikki tulivat toimeen niin hyvin ja tietty
paineettomuus saatiin sailytettyd aivan loppuun asti. Paineettomuus nakyi
myoOs siini, ettd tein muutoksia kohtausjarjestykseen ja tekstiin vield aivan
muutama paiva ennen ensi-iltaa, eikd kukaan ollut asiasta erityisen
harmissaan. Pidettiin itsestdan selvana, ettd jos esitys tarvitsee tatda, me
suostumme siihen. Tassa naen yhteyden prosessin dialogisuuteen ja siihen,
ettd esitys oli paamaarana yhteinen. Kukaan ei ollut sortunut Freiren
kuvaamaan henkilokohtaisen menestymisen tarpeeseen.

Mutkattomaan suhtautumiseen vaikutti varmasti myos se, ettd olin itsekin
lavalla, vielapa alasti, joten en paastanyt itseanikdan helpolla. En tietenkian
tarkoita, etteikd ohjaaja-dramaturgin pesti tarkoittaisi yhtalailla itsensa likoon
laittamista ja vastuun kantamista, mutta ehka on niin, etta esiintyjille likoon
laittaminen tulee selkeimmin nakyvaksi esilla olemisen ja katseen kohteeksi
asettumisen kautta. Ja tietysti tdssad tapauksessa sitd kautta, ettd joutuu
mukautumaan lavalla uuteen kisikirjoitukseen.

Lopputulos

Esitysta voisi ehka luonnehtia dokumenttiteatteriksi siind mielessa, etta sen
lahtokohdat ovat dokumentaariset. Liahtokohtana olivat Tuijan kokemus
vankilassa tyoskentelysti, tyoryhman omat kokemukset hapedsta ja
vankilassa olleiden ja siella tyoskentelevien haastattelut. Janne Junttila kuvaa
kirjassaan Dokumenttiteatterin uusi aalto taiteellista dokumenttiteatteria
nain:

Taiteellisessa dokumenttiteatterissa korostuu tekijdn tai tekijdkollektiivin
oma ndkokulma ja tulkinta. Dokumentaarista aineistoa kdytetddn ja
yhdistellddn taiteellisen teoksen ehdoilla. Tavoitteena on tavoittaa myos
ilmioiden abstrakti taso. (Junttila 2012, 21)

Junttila (2012, 289-290) haastattelee kirjassaan New Yorkilaisen The
Civilians ryhméan ohjaajaa Steve Cossonia, joka kuvaa esityksidan tutkivaksi
teatteriksi. Hdnen padmaardndan on erityisesti paidstd jyville ihmisen
ajattelun rajoituksista. Han ei koe, ettd hinen tekeminsa teatteri olisi
puhtaasti dokumenttiteatteria, silld hanta ei ensisijaisesti kiinnosta tiedon
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vilittdminen vaan draamallisen kysymyksen esittdiminen. Samaistuin
Cossonin kuvaukseen.

Hyvin usein ldhden produktioissani liikkeelle laajasta taustatutkimuksesta,
tarpeesta ymmartda eri nakokulmia ja saada aiheesta sekd faktaa, ettd
tunnepohjaista, kokemukseen perustuvaa tietoa. Mutta en pidd kovinkaan
tarkedna kaiken faktan saamista esitykseen — pikemminkin haluan juuri kysya
kysymyksid. Vastausten etsiminen jda katsojan harteille. Niin tassdkin
teoksessa. Meilld oli Tyrmassd selked ndkokulma, mutta emme antaneet
juurikaan vastauksia.

Esitys oli myos vahvan visuaalinen, kuten olin alkujaankin kuvitellut, vaikka
emme toteuttaneetkaan sinistd kohtausta, jossa on hiilihappojdata.
Esityksessd oli useita visuaalisesti hienoja hetkid, valosuunnittelu tuki
onnistuneesti dramaturgiaa ja loi tunnekokemusta katsojille.

Katsojat  luonnehtivat  esitystda  “tdysiveriseksi  nykyteatteriksi” ja
“fragmentaariseksi teatteriksi”, yhtd hyvin namakin kuvaukset sopivat
esitykseen. Kiaytimme vdhian jos ollenkaan aikaa esityksen tyylilajin
sanallistamiseen tai sen esitysten kentille sijoittamiseen. Se ei tuntunut
tarkealta. Tarkeampaa oli valittda kokemus vankilasta yleisolle ja hyvin moni
katsoja my0s kuvaili katsomiskokemustaan siten, ettd voi sanoa paadmaarian
onnistuneen. Katsojapalaute oli hyvin suurelta osin erittdin positiivista ja
monet olivat kokeneet esityksen hyvin kehollisena.
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2.5 Dialogisuus
Uuno Kailas —case

Koska tutkimuskohteeni kirjallisessa tyossa on nimenomaan dialogisuus, olin
taiteellisessa tyossa jatkuvasti tietoinen omasta suhteestani muihin ryhman
jaseniin. Pyrin toteuttamaan dialogisuutta ja ottamaan muut huomioon
kanssataiteilijoina. Eraassa sisaltokysymyksessa konkretisoitui hienosti se,
mita dialogisuus ehka voisi olla. Tuija halusi tuoda esitykseen Uuno Kailaan
runon “pallokentilla”. Ymmarsin kylla erittdin hyvin, ettd runo liittyi
tematiikkansa tahden produktioomme, koska siina kuvataan ulkopuolisuutta
ja hapeaa, mutta tyylillisesti se oli jotain aivan muuta, kuin mitd olimme
tekemassa. Sanoin suoraan Tuijalle, etten ole yhtaan varma, voiko runon ottaa
osaksi esitystd, koska en keksi, miten se istuisi kokonaisuuteen. Tuija luki
runoa harjoituksissa ja itselleni tuli olo, ettd siihen pitdisi saada joku
kasittamaton twist, jotta sen voisi ottaa osaksi esitysta. Ehdotin lintupukua
taysin intuitiivisesti, vailla mitdan sen kummempaa perustelua. Tuija ehdotti
lintupuvun lisdksi lintuhdkkia. Lintupukua ei ollut, mutta puvustossa oli
kanapuku. Otimme sen. Saimme myos hakin tarpeistosta. Sovimme paivan,
jolloin runoa kokeillaan naiden vieraannuttamiskeinojen kanssa.

Kun paiva koitti, Tuija halusi puhua ennen kuin aloitetaan. Han koki olevansa
lukossa, koska pelkisi, ettd runo otetaan pois esityksestd. Hanta jannitti ja
hianella oli olo, ettd hinen on onnistuttava, ettd runoa ei vieda hanelta. Lisaksi
han piti puheen siitd, miksi runo on hianelle tarkea. Puhe oli koskettava ja
kiinnostava ja siina oli sellaista metatasoa, jota esitys kaipasi.

Kun aloimme kokeilla kohtausta Tuija unohti tekstin ja pyysin hanta siina
kohdassa kertomaan runosta ja miksi se on hanelle tarkea. Vililla han muisti
runotekstin ja jatkoi sen puhumista. Sitten pyysin hanta analysoimaan runoa.
Vililla Tuija otti Kanan paan pois, koska se ei ollut erityisen mukava paalla ja
sitten taas jatkoi runoa ja sen analyysia. Kohtaus oli yhtakkia taysin valmis ja
taysin esityksemme kuvastoon sopiva. Sattumalla ja intuitiolla oli toki suuri
osuus kohtauksen luomisessa, mutta jollain tapaa koin, ettd "Uuno Kailas —
casessa” myOs konkretisoitui se, mitd tarkoittaa kun kompromissin sijaan
saadaan synteesi. Kun kaksi ndkokulmaa kohtaa, saadaan enemman kuin yksi
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nakokulma. Koen, ettd kun molemmat olivat oikeasti auki, kohti toista ja
valmiita kokeilemaan toisen ehdottamaa asiaa, syntyi jotain enemmain kuin
saatoimme kuvitella.

Aktiivinen ryhmi — ryhmén jasenten oma tila

Yksi vaikea asia dialogisuuden toteutumisessa on se, ettd kun antaa ryhman
muille jasenille tilaa, ei tilaa voi enda vallata takaisin ilman, ettd se tuntuu
vakivaltaiselta. Kaikille jasenille tilan antaminen tarkoittaa sita, ettd puhetta
on paljon ja ettid se harhailee. Usein harhailu vie perille, 16ytyy nakokulma,
mitd muuten ei 16ytyisi, mutta aina harhailulle ei ole aikaa. Miten hallita
harjoitustilannetta, kun on antanut tilaa yhteiselle tekemiselle
materiaalinkeruu- ja tutkimusvaiheessa ja sitten pitaisikin siirtya
harjoittelemaan, eli tilanteeseen, jossa ohjaajalla pitiisi olla viimeinen sana ja
ulkopuolinen katse?

Freiren ajatus tasavertaisesta kumppanuudesta niin, ettd ei kuitenkaan olla
samassa asemassa ei olekaan aivan niin yksinkertainen kuin miltd se
kuulostaa. Miten olla vapautta rakastava auktoriteetti? Miten asettaa rajat,
mutta antaa vapautta? On vaikeaa rehellisesti hahmottaa, mika
ryhméprosessin tyotavassa, jossa kaikilla on oikeus ilmaista mielipiteensi, on
hankalaa ja tyotd haittaavaa ja mikd ainoastaan Kkidy ohjaajan
omanarvontunnolle. Onko pelko tilanteen hajoamisesta aiheellinen? Onko
oikeasti olemassa se vaara, etti esityksesta ei tule niin hyva, kuin voisi tulla?
Onko mahdollista, ettd nimenomaan tilan antaminen keskustelulle tuottaa
huonoja kompromisseja? Varmasti toisinaan on. Mutta ainakin minun oli
vaikea hahmottaa, milloin kyse onkin omasta pienuudestani, siiti, ettd haluan
vien viangalla takertua ohjaksiin.

Huomasin prosessin aikana ajattelevani useasti, ettd ndin pienessa ryhmassa
moni sellainen asia on mahdollinen, mika isossa ryhmassa tuottaisi kaaosta.
Kun lavalla on kaksi ihmist4, ei tuota suurta ongelmaa, jos kollega haluaa
neuvoa vastanayttelijaidansd (kunhan neuvo on vilpiton eikd pida sisillaan
hierarkioiden rakentamista). Mutta jos ihmisia olisi lavalla seitseman, olisi
aikamoinen kaaos, jos kaikilla olisi oikeus neuvoa toisiaan. Yritin saada kiinni
omasta ajatuksestani. Koin ehka, ettd paastin itseni liian helpolla, kun ryhma
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on pieni. Ettd astuin toisinaan sivuun ja annoin sellaisten tilanteiden
tapahtua, joiden en antaisi tapahtua isommassa ryhmassa. Vaikka se on taysin
luontevaa, podin siitd huonoa omaatuntoa, tai ehkapa huonoa ohjaajuutta.

Vaikka olen vakuuttunut siitd, ettei mitdan yleispatevda “tee niin, niin
onnistut” -ohjaajuutta ole olemassa, vaan hyva ohjaajantaide ja ohjaajantyo
on teoskohtaista, olin silti epavarma siitd, voinko toimia nain. Omaan
reflektoinnin tarpeeseen liittyy Sartren kasite Toiselle-oleminen. Olen
tietoinen katseesta, joka suuntautuu minuun ja arvioi ammattitaitoani. En
uskalla tdysin luottaa siihen, etta tama riittda, koska tunnen arvioivan
katseen. Koin olevani en-niin-ammattitaitoinen ohjaaja, kun en tapakasti
puuttunut kaikkeen, mihin ohjaaja voisi puuttua asemastaan kasin.

Hyva ohjaustapa syntyy prosessissa, suhteessa ensembleen, sisaltoon ja
paamaaraan. Siitd, mita tietty juttu ja tietty ryhma tarvitsee. Pauliina Hulkko
(2011, 124) kuvaa nykyteatterikirjassa tyotavakseen Esiintyjderityisyyden,
performer-specific’, joka tarkoittaa “esiintyjan erityisen ruumiillisen
olemistavan huomioon ottaminen, sen kuunteleminen ja sita kautta
tyostaminen”. Tama on lahestymistapa, joka kuulostaa hyvin luontevalta ja
dialogiselta — tehda sellaista, mika syntyy juuri talla kokoonpanolla parhaiten.
Niin mielestani toimimme Tyrman prosessissa, esityksesta tuli tyoryhman
nakoinen kokonaisuus. Lasna oli Beuvoirin lanseeraama “esteettinen asenne”
eli ilo ja nautinto ilman haltuunoton pyrkimysta.

Dialogin ja ohjaajantaiteen viilinen ristiriita.

Loppuprosessin aikana alkoi tuntua hyvin vaikealta pitda tilaa auki muiden
kommenteille. Varsinkin Tuijan tapa ottaa tila tuntui hankalalta kohdata,
vaikka meilla oli hyva keskusteluyhteys, eikd sellaista tilannetta ollut, etta
ylitseni olisi kavelty. Kuten todettua, en kokenut, etti olisin voinut muuttaa
tyoskentelytapaa kesken kaiken, olin antanut sananvapauden koko
tyoryhmalle ja sananvapaus oli sdilytettava. Olinhan paattanyt kokeilla antaa
mahdollisimman paljon tilaa, kuunnella mahdollisimman paljon ja halusin
pitda paatoksestani kiinni.
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Jouduin tyoskentelemdin paljon oman pienuuteni kanssa. Lahes paivittdin
ajattelin harjoituksissa, etti jos tyoryhma olisi suurempi, tasta ei tulisi mitaan.
Kaikki olivat koko ajan danessi. Toisaalta aina heti timéan ajatuksen peraian
kysyin itseltani, mita sitten. Mita se haittaa, ettd kaikki kommentoivat? Miksi
kaikki eivat saisi olla d4nessi, kun se kerran toimii tassa prosessissa. Tosi asia
on, ettd tama tyoskentelytapa tuotti edelleenkin paljon oivalluksia ja hyvaa
materiaalia, todennikoisesti enemmaén kuin mité yksinani mahdollisesti olisin
saanut aikaan. Kolme avoinna ollutta kohtausta, joiden odotin selkidvan
harjoituksissa pikkuhiljaa, avautuivat jo heti harjoitusten ensimmaiisena
paivana juuri siksi, ettd keskustelimme niistd avoimesti yhdessa. Jisensimme
myos esityksen eri tasoja yhdessd ja se tuntui paljon kevyemmailtd ja
helpommalta kun jos olisin selittdnyt niitd auki yksin. Silti epdilin koko ajan,
onko tami nyt fiksua. Oletettavasti epdiily liittyi vahvasti juuri siihen
mielikuvaan, minkilainen on hyvd ohjaaja, miten ohjaajan vastuuta
kannetaan ja miten ohjaajan nakemysta vilitetddn. Vaikka olin tietoisesti
purkamassa niita ennakkoluuloja, huomasin olevani niiden vanki.

Oli toki my0s paljon tilanteita, joissa kuljettiin sellaisella rajalla, ettd annoinko
liikaa ohjaajalle kuuluvaa vastuuta pois. Tilanteita, joita en ikdpdivana olisi
missdan muussa prosessissa hyvaksynyt. Esimerkkind mainittakoon tilanne
(joka toistui muutaman kerran), ettd Tuija tuli harjoituksiin ja ilmoitti
lyhentdneensa tekstid. Tassda produktiossa moni tekstipatkd oli tekstid, jota
han oli tuottanut minun ohjaamanani ja mina olin muokannut valmiiksi
tekstiksi. Se oli my0s tekstid, jota han puhui lavalla itsendin. Siina mielessa oli
jarkeenkdypas, ettd han muutti tekstid itse. Toisaalta kokonaisvastuu
dramaturgiasta, tekstistd ja ohjauksesta oli minulla. Minulla on oikeus
viimeiseen sanaan ohjaajan asemassa, niin koen. Olisi ollut eri asia, jos Tuija
olisi tehnyt ehdotuksen “sopiiko, ettd lyhennetdidn n&din”, mutta
ilmoitusasiatyyppisena tilanteena koin tilanteet niin, ettd reviirilleni tultiin.
Tdssd prosessissa kuitenkin — ehkdpa siksi, ettd olin dineen lausunut
dialogisuuden padmaardkseni — hengitin syvain ja sitten kdvimme Tuijan
tekemat muutokset yhdessa lapi. Ne vaikuttivat aivan hyvilta ja hyviaksyin ne.
Mitadn ongelmaa ei siis ollut, kun hengitin syvdan ja annoin katkerien

ajatusten menna samaa tieta kuin ne tulivatkin.
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Tilanteita, joissa minun piti hengitella syvaan alkoi olla enemman, kun ensi-
ilta laheni. Tuija, jolla toki oli my6s hyvin keskeinen rooli esityksessa
“kokemusasiantuntijana”, otti ja kaytti tilaa harjoituksissa paljon enemman
kuin Kalle ja Emilia. Se oli toki ymmarrettivda hanen asiantuntija-
asemastaan kasin, joka esityksessakin aaneen sanottiin. Hanet lanseerattiin
esityksen alussa “kokemusasiantuntijaksi”. Han ehka koki, ettd joutuu
vastaamaan henkilokohtaisesti esityksen sisallosta eri tavalla kuin me muut.
Han halusi pystya allekirjoittamaan taysin joka ikisen tavuviivankin.

Tuija kuvaili jalkikateen, etta prosessi oli hianelle turvallinen, koska hanella oli
oikeus nayttaa epavarmuutensa, eika esittaa, etta kaikki on ok. Kommentti oli
minulle tarkea, hieno kohteliaisuus, ja liittyy mielestani Lévinasin ajatukseen
”ala tapa” —kaskysta. Koen, ettd olimme kohdanneet Tuijan kanssa ja olin
osannut antaa tilaa hanelle sellaisena tekijana kuin han on. Ensi-illan
lahestyessa dialoginen lahestymistapa alkoi kuitenkin tuntua pikemminkin
taakalta kuin riemuvoitolta. Itse tykkdin ennen ensi-iltaa lyoda asioita
lukkoon, kokeilla niitd ja vasta sitten muuttaa, jos ei toimi. Tuija halusi
enemmankin edelleen puhua daneen yksityiskohtia, palata keskustelemaan
jostakin ajatuksesta, jota oli pohtinut kotona ja miettia daneen jonkin
kohtauksen toimivuutta. Han halusi sanoittaa omia nayttelijan ratkaisujaan ja
tapaansa tehda suhteessa sisdltoon. Se oli tdssd prosessissa hianen tapansa
lahestya asioita, tarve hyviaksyd ja ymmartaa ennen kuin alkaa toimia, tarve
sanoa daneen epavarmuutensa, jotta sen voi ylittaa.

Itse olen ylipaataan ehka toiminnallisempi ja myds nopearytmisempi kuin
Tuija ja kohtaamiseen antautuminen tuntui wvalilld turhauttavalta.
Tyoryhmiassamme oli kuitenkin onnistuttu luomaan syva keskindinen
luottamus, joten en puuttunut asiaan, enka pakottanut omaan tapaani toimia.
Tiesin, ettd kyse ei ole siitd, ettd Tuija haluaisi olla hankala tai pyrkisi
pelaamaan valtapeleja, vaan kyse oli siitd, ettd hankin halusi tehda parhaan
mahdollisen esityksen, vaikka pyrkimys valilla nayttaytyikin ohjaajalle
esityksen  tekemisen  hiiritsemisend.  Yhteinen @ huumori helpotti
hankalahkojen tilanteiden ohittamista. Buberilaista intentiota oli silti koko
ajan vahemmain ja ehkd se myoOs osaltaan lisdsi Tuijan epavarmuuden
tuntemuksia. Oli varmasti aistittavissa, ettd kehollinen asenteeni ei ollut aivan
niin positiivinen kuin aiemmin.
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Jossain toisessa porukassa olisi ollut pakko puuttua epiavarmuuden ddneen
lausumiseen. Epauskon jakaminen muiden kanssa voi tuottaa lisda epauskoa.
Yhtakkid saattaa lavalla olla monta ihmistd, jotka eivdt usko tiettyyn
kohtaukseen, vaikka siina ei aiemmin ole ollut ongelmaa. En usko, etta tiassa
produktiossa oli hetkeikdin olemassa tidllainen vaara, mutta taas joku
“yleispiteva ohjaajuus” nosti paatain ja ajattelin, etta esiintyjan liiallinen tilan
saaminen voi tuottaa yleistd epavarmuutta, koska esiintyjilla saattaa menna
sekaisin oma epadvarmuus ja kohtauksen toimivuus. Tuntui taas kerran
hankalalta hakea rajaa ohjaajan asiantuntijuuden ja kohtaavan
kumppanuuden  vililld.  Yritin  pitdd  mielessdni  dialogisuuden
perusperiaatteen; Mina-subjekti on vastuussa toisesta, riippumatta siitd, onko
toisella vastuuta minusta. Ohjaajana minulla oli vastuu Tuijan kokemuksesta,
halusin kunnioittaa hanen tarvettaan esiintyjana.

Jouduin myo0s myOontadmaan, ettd joskus esiintyjan kokemus voi olla syvempi
kuin se, mika nikyy ohjaajalle. Pari pdivda ennen ensi-iltaa Tuija dkkia toivoi
ensimmaisen kohtauksen lapimenemists, koska han ei syttynyt kohtaukseen
ja hanelld oli uskonpuutetta. Minun mielestdni ensimmaisessd kohtauksessa
ei ollut minkdanlaista ongelmaa ja ajattelin hiljaa mielessdni, ettd Tuijan
kokema epavarmuus oli esiintyjan ongelma, joka esiintyjan pitdisi itse hoitaa,
eikd kuormittaa silli muuta tyoryhmai. Itselleni tyypillinen “nyt vaan
runnotaan tidma valmiiksi” —asenne se sielld kolkutteli alitajunnassa. En
sanonut mielipidettani Tuijalle - yritin pitda kiinni sitoutumisestani dialogiin.
Menimme lipi ensimmaiisen kohtauksen ja muutimme sitd hiukan,
parempaan suuntaan ja Tuija sai uskonsa takaisin. Tuija siis koki kehossaan,
ettd jokin kohtauksessa ei aivan toimi, vaikka se ndyttaytyi minulle valmiina
kohtauksena. Kohtauksesta tuli parempi kun mietimme sen uusiksi vield
kerran. Dialogisuus siis auttoi tdssidkin kohti parempaa esitystd, kun suostuin
vastustuksestani huolimatta kuulemaan Tuijan kokemuksen.

Juuri ennen ensi-iltaa oli vield yksi tilanne, joka jai erityisesti mieleeni.
Kavimme ldpi viimeistd kohtausta, joka ei ollut siihen asti toiminut kovin
hyvin, koska sita ei oltu ehditty harjoitella kunnolla kuin pari kertaa. Tuija
koki, etta kohtauksen asemointi sai hanet lukkoon, etta yleison edessa han
alkoi pelkastian miettia asemointia, jolloin ajatus ja herkkyys katoaa. Han
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koki, ettei enaa ehdi sisaistaa asemointia ja kohtaus menee vain huonompaan
suuntaan. Ehdotin pelkkaa kavelya ja tekstin lapilukua ja siihen ryhdyttiin,
mutta heti kun ehdotin jotain taman lisaksi, Tuija totesi, ettd "Hanna kulta,
ala nyt yhtaan ohjaa mua.” Se oli vaikea hetki ohjaajalle. Ymmarsin, etta on
todellinen vaara, etta jos jatkan ohjaamista, Tuija menee lukkoon juuri ensi-
illan kynnyksella. Toisaalta arsytti lahtokohtaisesti aivan hirveasti, etta meilla
oli kohtaus, joka ei toiminut ja esityksen nayttelija ei halunnut, etta kohtaus
tehdaan valmiiksi. Paatin kuitenkin luottaa tassakin kohdassa esiintyjaani ja
teimme vain yhden ehdottoman sopimuksen kohtauksesta; viimeisella
repliikilla pitaa olla asemassa, johon voi jadada kunnes valot ovat laskeneet.

Jalkikateen mietin tilannetta. Missa tahansa muussa produktiossa olisin
todennakoisesti rajahtanyt ja alkanut rahjata, ettei nayttelijalla ole oikeutta
sanoa ohjaajalle, ettd ala ohjaa, jos kohtaus ei toimi. Tassa esityksessa
kuuntelemisen rajaa oli alusta asti koko ajan venytetty ja olin jo monen monta
kertaa niellyt ylpeyteni. En vieldkdan ole sitd mieltd, ettd esiintyjalla olisi
oikeus kieltaytya ohjaamisesta. Mielestdni on itsestaan selvai, etta ohjaajalla
on oikeus ohjata, se on hanen tyoroolinsa ja haneen palautuu, jos kohtaus ei
toimi. Huono kohtaus on yhta kuin huonosti ohjattu kohtaus. Toisaalta olen
sita mielta, etta tassa produktiossa oli varmasti oikein (ainakin silla hetkelld)
jattaa ohjeet sanomatta. On uskottava nayttelijidnsi, koska kuten Freire
sanoo, usko on dialogin pohja ja ilman uskoa ei voi olla dialogia. Uskoin
esiintyjad, kun han sanoi, etti tassd on lukkoon menemisen vaara. Ja ehkapa
se olikin keskiossi; daneen lausuttu epavarmuus, luottamuksen osoittaminen
ja pyynto, tehtaisiinko nyt nain.

Luottamus kannatti, koska kohtaus toimi ensi-illassa paremmin kuin ennen,
joskaan ei edelleenkidn tdydellisesti. Toisaalta en voi tietda, olisiko kohtaus
kuitenkin toiminut viela paremmin ja jollain tapaa loksahtanut kohdilleen, jos
olisin vaatinut sen harjoittelemista tarkemmin. Paatin kuitenkin luottaa
sithen havaintoon, ettei mitdan jokaiseen tilanteeseen sopivaa hyvaa
ohjaajuutta ole, vaan se syntyy suhteessa ryhmain ja produktion tarpeisiin.
Tuija kaipasi tilan antamista tdssa kohtaa, eiki ole olemassa ehdotonta oikeaa
vastausta siihen, olisiko minun vain pitdnyt pitda kiinni ohjaajan oikeudesta
ohjata. Jatkoimme kohtauksen tyostamistid ensi-illan jalkeen lipi esitysten,
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annoin kohtauksesta palautetta ja puhuimme siitd. Viimeisessa esityksessa
kohtaus oli valmis.
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3. LOPUKSI

Dialogisuus ei ole mahdollista yksin. Jotta prosessi voisi olla dialoginen, se
edellyttaa myos muilta kuin ohjaajalta antautumista kohtaamiseen, dialogiin.
Ohjaajalta ei voi vaatia dialogisuutta, jos muu tyoryhma ei ole valmis
kohtaamaan ja kuuntelemaan. Tassa projektissa olen kuitenkin tarkastellut
dialogisuutta nimenomaan ohjaajan nakokulmasta. Nain ollen en ole ollut
kiinnostunut muiden toiminnasta suhteessa dialogisuuteen. En myoskaan ole
pyrkinyt arvottamaan muiden toimintaa, vaan reflektoimaan omia
ajattelumalleja ja toimintatapoja dialogisuuden nakokulmasta.

Dialogisuus ei tarkoita omasta tyoroolista tai asemasta luopumista. Ohjaajan
ei tarvitse luopua auktoriteetistaan ollakseen dialoginen. Ohjaajalla kuuluu
olla viimeinen sana, silti han voi olla auki, antaa tilaa ja kohdata.
Kuvaamassani Tyrma-produktiossa halusin kuitenkin nimenomaan kokeilla,
kuinka pitkalle voin menna tilan antamisessa ja kuuntelemisessa. Kokeilu oli
erityisen kiinnostava suhteessa siihen kysymykseen, kuinka paljon totutut
tyoskentelymallit liittyvat omaan pienuuteen, eli siihen, etta haluaa tarrautua
ohjaajan asemaan vain aseman pitdmisen halusta ja kuinka paljon on kyse
oikeasti hyviaksi havaituista kaytannoista.

Dialogisuus on paperilla helpompaa kuin kaytdnnossia. Taysin jarkevat,
luontevilta kuulostavat toimintatavat voivatkin kaytdnnossd tuntua jollei
utopistisilta niin ainakin hankalilta toteuttaa taidekontekstissa, jossa harvoin
on tilaa kompromisseille. Oli aarimmaisen mielenkiintoista kokeilla, kuinka
dialoginen on mahdollista olla, ilman etti luopuu ohjaajuudestaan.

Tyrméan prosessissa dialogisuus oli todennakoisesti luontevampaa kuin
monessa muussa, koska kyseessd oli ryhmaldhtoinen prosessi, jossa idea
esityksesta syntyi yhdessa taustatoitd tehden. Olisi todennikoisesti ollut
paljon hankalampaa luoda samanlainen kuunteleva ilmapiiri produktiossa,
jossa on valmis teksti ja joku, joka ns. omistaa idean.

Orgaaninen, pakoton tyoskentely tuottaa dialogisuutta. Myos luottamus
ryhménjasenten kesken luo ilmapiiria, jossa on helpompaa antaa tilaa muille.
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Kun voi olla varma, ettd kaikki teot ovat tekoja yhteisen padmaidrian
saavuttamiseksi, eikd kukaan pelaa valtapeleji, on mahdollista viljentda
raameja.

Nyt kun olen kiaynyt “mahdollisimman pitkalla” katsomassa, mita dialogisuus
ohjaajantyossd voi olla, ajattelen, ettd voin helpommin toteuttaa
dialogisuuden perusperiaatteita myos ns. tavanomaisissa teatteriprosesseissa.
Haluan olla ohjaajana dialoginen, mutta ymmarrin myos, ettei hyvan
ohjaajan idea toteudu erilaisissa produktioissa samalla tavalla. Yleispatevaa
hyvai ohjaustapaa ei ole olemassa, vaan hyva ohjaustapa on aina suhteessa
produktioon ja tydéryhman jaseniin.

Piddn Tyrmian tekoprosessin jalkeen omana kehityshaasteena erityisesti
poisoppimista kuvitellun Toisen kuuntelemisesta. Se kuvittelemani Toinen,
joka paani sisilld tyotani katsoo, on hyvin ankara, kriittinen ja arvottava ja
estdd minua olemasta paras mahdollinen ohjaaja. Haluan siirtya pois Toiselle-
olemisesta kohti ryhmaille olemista. Ryhmin kanssa on mahdollista
keskustella, neuvotella ja olla kontaktissa toisin kuin painsisdisen katseen
kanssa, joka saa minut enemmainkin esittimaidn ohjaajaa kuin olemaan
ohjaaja.

Yksi ohjaajan ensimmaisista tehtavista suhteessa ryhméaan on niiden raamien
etsimisessd, joiden sisidlld nayttelija/esiintyja voi saada vapautta. Joskus
raamien pitda olla hyvin tiukat, toisinaan vapautta voi olla hyvin paljon, niin
kuin Tyrma-esityksessa oli. Valttamattd tiukka raami ei tarkoita
dialogisuudesta luopumista, sen ilmenemismuodot voivat olla toisenlaiset.
Tarkeintd on antautua kohtaamiseen, kuunnella ja nidhda, antaa toisen olla
Toinen, eika yrittda ottaa hanta haltuun, oman paamairan vialineeksi.
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