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Tamén pro gradu -tutkielman aiheena on naamiotydskentely ndyttelijan kehon
aktivoijana ndyttelijintyon koulutuksessa. Keskityn tutkimuksessa neutraali- ja
luonnenaamioiden kéyttoon sekd merkittdvien teatteriajattelijoiden, Jacques
Copeaun (1879-1949) ja Jacques Lecoqin (1921-1999), tapoihin kdyttda néitd
naamioita pedagogisessa tarkoituksessa. Kirjallisen ldhdemateriaalin liséksi olen
haastatellut Tampereen yliopiston teatterityon tutkinto-ohjelman niyttelijintyon
lehtoria Mikko Kannista. Viittaan myds omaan pedagogiseen kokemukseeni
naamioiden kéytosta.

Neutraali- ja luonnenaamiot ovat kokonaamioita, jotka peittavét nayttelijin kasvot
kokonaan. Naamiot poistavat kaksi ndyttelijidlle ominaista ilmaisukeinoa: déneen
puhutun puheen ja kasvojen ilmeet. Naamiot antavat néyttelijdlle tunteen ilmaisun
vapaudesta, kun d4neen puhuttua puhetta ei ole, eikd ndyttelija ole “omana
itsenddn” muiden edessi, vaan ikddn kuin turvassa naamion takana.
Neutraalinaamio auttaa ndyttelijdd poistamaan kehostaan opitut maneerit seké
16ytdmain tasapainoinoisen kehon ja rauhan litkekieleen. Luonnenaamioiden
avulla néyttelijd voi harjoittaa tempon ja rytmin kdyttod sekd hahmon
kehollistamista ja liikekieltd. Copeau ja Lecoq kayttivit omassa
opetustoiminnassaan muitakin naamioita, muun muassa klovnin punaista nenaa,
mutta olen paittanyt keskittya tissa tutkielmassa neutraali- ja luonnenaamioiden
kayttoon.
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ndyttelijantyon koulutus
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1. JOHDANTO

Nayttelijdn kehoa voisi verrata musiikilliseen instrumenttiin; sen tulisi olla hyvin
viritetty, tai muuten oikeaa melodiaa olisi vaikea kuulla. Néyttelijantyon
koulutuksissa kdytetdin erilaisia tekniikoita niyttelijan kehollisen ilmaisun
kehittaimiseen. Téssd pro gradu -tutkielmassa keskityn tutkimaan sité, kuinka
neutraali- ja luonnenaamiot voivat auttaa ndyttelijdd tunnistamaan omaa kehollista
ilmaisuaan. Naamioharjoitteiden tarkoituksena on auttaa nayttelijdd saavuttamaan
kyky ilmaista kokonaisvaltaisesti. Naamio velvoittaa niyttelijad ilmaisemaan yha
selkedmmin ja suuremmin. Naamioharjoitteiden tarkoituksena on, ettd néyttelija
voisi harjoittelun jdlkeen riisua naamion ja jatkaa yhti selkedd ja dynaamista

kehollista ilmaisua verbaalisen ilmaisun tukena.

Vaikka suomalaiset kdyttavit esimerkiksi eteldeurooppalaisia vihemmaén eleiti
puhuessaan, ei timé kehollisen ilmaisun luonnollinen kankeus ole pelkéstiin
suomalainen ilmid. Ongelman kanssa painittiin ranskalaisilla teatterindyttdmoilla
jo Jacques Copeaun aikoihin 1900-luvun taitteessa. Ongelmalla tarkoitan sitd, etti
ndyttelijd ilmaisee ainoastaan verbaalisesti, ilman kehollisen ilmaisun tukea.
Néytteleminen ei saanut ranskalaisilla teatterindyttamoilld Copeaun mielesti enidi
rajoittua pelkdstddn kasvoilla ilmehtimiseen tai ihmisen eleiden, liikkeiden ja
toiminnan teenndiseen imitointiin. Copeau 10ysi tdhdn ongelmaan avuksi
teatterinaamiot; naamioiden integrointi opetusvilineeksi perustui niyttelijoiden

kehollisen ilmaisun opetukseen. (Hodge 2010, 57.)

Kun naamion takana néyttelijin omat kasvot havidvét, niin katsoja kiinnittaa
enemmaén huomiota néyttelijin koko kehoon. Usein, kun puhutaan ihmiselle,
katsotaan héntd kasvoihin, mutta kun néyttelijilla on naamio kasvoillaan, niin
katsotaankin hinen koko kehoaan, ikd4n kuin kasvoina. Mydhemmin myds

Jacques Lecoq huomasi teatterinaamioiden potentiaalin néyttelijintyon
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koulutuksessa. Naamioharjoitteita kiytetddn tindkin pdivénd niyttelijantyon

koulutuksessa ympéri maailmaa.

Kiinnostuin ndistd naamioista opiskellessani néyttelijiksi University of
Worcesterissa, Englannissa. Yliopistossa erikoistuin liikeorientoituneeseen
teatteriin ja naamioteatterin opiskelu oli osa opintosuunnitelmaa. Koin ahaa-
elamyksen jo heti ensimmaiselld oppitunnilla, kun pédésin kokeilemaan neutraali-
ja luonnenaamioita. Ymmarsin, ettd naamiot olisivat tydkalu, joilla saisin
harjoitettua ndyttelijand kehoani kohti hallitumpaa ja miératietoisempaa kehollista
ilmaisua. Huomasin, ettd naamioharjoitteiden avulla voisin oppia myds tempon ja
rytmin vaihtelua sekd ilmaisemaan selkedmmin sisdisen monologin. Rachael
Savage toimi Yliopistossa naamioteatterin opettajana. Naamioteatteri kurssin
paitteeksi hin otti minut syksyksi 2010 tyoharjoitteluun teatteriinsa Vamos
Theatreen, Englannin johtavaan naamioteatteriin. Opin tySharjoittelussa paljon
naamioteatterin tekemisestd; luonnenaamioista, rekvisiitan kdytostd, sisdisen
monologin tirkeydestd ja kehonkielestd. Takaisin Suomeen muutettuani olen
pitdnyt naamioteatteri kursseja ja koulutuksia ympari Suomea, Vamos-teatterin
tyylisilld naamioilla ja neutraalinaamioilla. Kurssien ja koulutusten lisiksi olen
késikirjoittanut ja ohjannut Suomessa viisi naamioteatteriesitysti, joista
viimeisimpénd on 8.3.2019 Kansannayttimolld ensi-iltansa saanut Kun aika on

-esitys. Kéytdn esityksissdni aina Vamos-teatterin tyylisid luonnenaamioita.

Jacques Copeau ja Jacques Lecoq ovat keskeisid pedagogeja, kun puhutaan
neutraali- ja luonnenaamioiden kéytostd nayttelijintyonkoulutuksessa. Késittelen
ensimmaisessd osiossa ndiden naamion kdyton historiaa Copeaun ja Lecoqin
pedagogiikassa. Seuraavassa osiossa késittelen kehollisuuden eri osa-alueita sekd
naamioiden tarjoamia mahdollisuuksia néyttelijille. Viimeisessa osiossa kerron
naamiotydskentelystd Kun aika on -esityksessd, sekd omasta kokemuksestani
neutraali- ja luonnenaamioiden kiytostd pedagogisessa tarkoituksessa. Olen

kirjoittanut lisdksi naamioharjoitteita tukemaan muuta tekstia.
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Historiaan keskittyva osuus késittelee padosin Jacques Copeauta ja Jacques
Lecoqia sen takia, ettd koen heiddt naamioteatterin pedagogiikan kehittymisen
kannalta tarkeimmiksi henkil6iksi. Keskityn rakentamaan tutkielmani heidén
ajattelunsa ympdrille, mutta koen kuitenkin tarpeelliseksi sivuta tyossdni myos
Stanislavskin teatterikésityksid sekd yhteyttd Copeaun ajatusmaailmaan. Mikéli
haluaisin tutkia naamioteatterin historiaa perinpohjaisesti, olisi kuljettava ajassa
taaksepdin teatterin alkujuurille asti. Tdstd johtuen esittelen tdssi tutkielmassa
vain ne henkil6t ja tapahtumat, mitkd koen tarpeelliseksi esitelld tata

tutkimusty6té ajatellen.

Tutkimusmateriaali, jota kdytédn tdssd pro gradu -tutkielmassa, on padosin
englanninkielistd kirjallisuutta. Suomenkielistd materiaalia ei aiheesta vield juuri
16ydy, josta johtuen olen itse suomentanut runsaasti englanninkielista aineistoa.
Naamioteatteriin ja liikeorientoituneeseen teatteriin liittyy useita englanninkielisia
termejd, jotka olen koittanut kdantdd mahdollisimman hyvin vastaamaan
suomenkielisid termejd. Téstd johtuen olen kirjoittanut tdhén alkuun
kisitteistbosuuden, jossa hieman avaan nditd termejd; miten olen ne suomentanut

tietylld tavalla ja mitd niilld tarkoitan.

Aivan ensimmaiseksi oli padtettdva, kdytdnko suomen kielen sanaa “keho” vai
“ruumis” vastaamaan englannin kielen sanaa Body. Téstd sanasta on paljon
keskustelua ja se jakaa mielipiteet hyvin tasaisesti teatterin kentéll4, erityisesti
tutkijoiden keskuudessa. Haastateltavistanikin osa kdytti sanaa ruumis ja osa
sanaa keho, ja onkin aivan yhtd oikein kéyttd4 kumpaa sanaa tahansa. Olen itse
padtynyt kdyttdimiin sanaa keho. Opiskeltuani aihetta englannin kielelld olen aina
mieltdnyt sanan body vastaamaan suomen kielelld sanaa keho. Koen, ettd sana
keho kuvastaa paremmin sitd, mitd haluan sanoa: se kertoo mielestdni enemmaén
ndyttelijdn eldavistd kokonaisvaltaisesta fyysisestd ja aktiivisesta olemuksesta, kun
taas sana ruumis tuo mieleeni ndyttelijin kehon negatiivisessa sdvyssi, kuin se

olisi kuollut.
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Physical Theatre tarkoittaa suoraan kdannettyné fyysisti teatteria. Tampereen
Yliopiston teatterityon tutkinto-ohjelman opettajat totesivat minulle hyvin
yhtenevisti ja suoraan, ettd “’kaikki teatteri on fyysisté, ei ole olemassa vain
fyysisti teatteria”. He kehottivat miettimadn jotain toista termid ilmentdméan
physical theatre ajatusta. Néin ollen jouduin pohtimaan, ettd mitd muuta termid
voisin kéyttdd, kuin fyysinen teatteri. Tulin siihen tulokseen, ettd
litkeorientoitunut teatteri sopisi ilmentdmaéan titd asiaa. Kyse on kuitenkin

teatterista, joka orientoituu ja suuntautuu ilmaisemaan liikkeen kautta.

Movement Work/Movement Study englannin kielelld, tai ranskaksi /e mouvement,
tarkoittavat litkkkeen opiskelua nayttelijdkoulutusten lukujérjestyksessd. Kiytin
ndistd yhteneviisesti termid liikekieli. Mielestdni se kuvaa parhaiten sitd, mité

englanninkielisen termin subtekstilld tarkoitetaan.

Character/Expressive Mask ovat ekspressiivisid naamioita, jotka ilmentavit tiettya
perusluonnetta, kuten viatonta, iloista tai surullista. Néistd naamioista puhuttaessa

kéytdn yhtenevdisesti termid luonnenaamio.

Bodymind/Body Memory sanoista kdytdn yhtenevéisesti termid kehomuisti.

Internal Monologue tarkoittaa naamioteatterista puhuttaessa roolihahmon sisdista
monologia, jota ndyttelijd kdy mielessddn ldpi. Naamioteatteritekniikassa
ndyttelijd kdy repliikkien kaltaista roolihahmon siséistd puhetta mielessdan lapi
koko esityksen ajan, ettd yleiso ymmartdd mitd hahmo ajattelee. Naamioteatterissa
sisdinen monologi tarkoittaa myos sitd, kun néyttelijd pitdd naamion elossa
kaymalla 14pi myos niitd hahmon ajatuksia, jotka ovat késikirjoituksessa rivien
vilissd. Hahmon ajatus voisi olla seuraavanlainen ennen hinen repliikkiddn: ”Tuo
tyttd tuossa on todella kaunis. Pitdisikd kysyé hédnen nimedén? Ei, en uskalla.
Mika hymy. Nyt kylld kysyn.” Ja sitten hahmon repliikki olisi: "Hei, miké sinun
nimesi on?” Kun néyttelija ajattelee mielessédén sisdistd monologia, niin silloin

hahmon ajatuksenkulku vélittyy myds katsojalle.
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Clocking tarkoittaa naamioteatterissa sitd, kun nayttelija kdantd4 naamion suoraan
yleisd0n péin ja jakaa yleison kanssa ajatuksen tai asian, jonka katsoja pystyy
“kuulemaan”. Télle sanalle ei ole suoraa suomennosta, joten itse kdytin

opetuksessani englanninkielistd sanaa, tai sitten sanaa “’klokata”.

Counter Mask termid kéytetdin usein naamioteatterissa. Se tarkoittaa sitd, kun
ndyttelija ndyttelee naamionsa vastakohtaa. Naamion hahmo voi kdyda tylsiksi ja
ennalta arvattavaksi, jos ndyttelija ndyttelee vain sille ominaista piirrettd ja
tunnetta. Vastakohdan néytteleminen on myds ominainen piirre komediassa, jossa

esimerkiksi vanhan mummon naamio onkin tempoltaan nopea, notkea ja tarkka.

Giving Focus. Naamioteatterissa korostuu se, kuka on huomion keskipisteend, eli
mihin katsojan halutaan katsovan. Huomio voidaan antaa vastandyttelijille
esimerkiksi kddntaméalla katse suoraan hidneen péin, jolloin katsojakin
automaattisesti kdéntda katseensa toiseen ndyttelijdédn. Ohjaajan harteille ja4 pitaa

huolta siit4, ettd katsojan huomio on sielld, missé tapahtuu.

Moments of Isolation kdéantyy suoraan isolaation hetkiksi. Isolaatiolla tarkoitetaan
naamioteatteria koskevassa puheessa liikkeen eriyttimistd. Liikkeen eriyttiminen
tarkoittaa muun muassa tarkkaa liikekieltd, kehollista artikulaatiota ja tarkennettua
litkkettd. Liikkeen eriyttdmistd on esimerkiksi jalkaterdn tai sormen naputus
yksistddn, joka toimii myos tehokkaana keinona kertoa hahmon ajatuksista.

Néyttelija rytmittdd myOs omaa tekemistddn eriyttamalla liikekieltdan.

Keeping the Mask Alive tarkoittaa naamion pitdmisté elossa. Naamio tulisi pitda
pienessi litkkeesséd koko ajan. Jos se on aivan paikallaan liian pitkdén, niin taika
ja illuusio sen todellisuudesta™ hdvida ja katsoja nikee vain naamion, joka on
néyttelijdlld kasvojen edessd. Naamion elossa pitdminen onnistuu jo aiemmin
mainitun sisdisen monologin avulla. Kun ndyttelijilld on tarkka ajatus hahmon

sisdisestd monologista, niin naamio pysyy pienessé liikkeessd sen avulla.
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To Mime kadntyy suomen kielelle seuraaviksi verbeiksi: matkia, ilmehtié, elehtia,
esittdd elekielelld. Miimi on kehollista ilmaisua, jossa ei ole kuitenkaan kyse
maneerisesta ilmaisusta. Miimi on myos tapa hahmottaa maailmaa; jokainen eldava
henkild perustaa kehityksensd matkimiseen, jo pieni lapsi tulee ymmarretyksi

kommunikoimalla sanattomasti vanhempiensa kanssa.
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2. JACQUES COPEAUN PEDAGOGIIKKA

Yksi naamioteatterille ja sen kehitykselle merkittdva henkilé on Jacques Copeau
(1879-1949), ranskalainen néyttelijé, kriitikko ja ohjaaja. Copeau huomasi
naamiotydskentelyn vapauttavan oppilaidensa ilmaisun ja auttavan heiti
hahmotyoskentelyssd. Copeau ei halunnut, ettd ndyttelija siirtdisi jokaiseen
ndyteltdvain hahmoonsa omat henkilokohtaiset psykologiset ja keholliset
ominaispiirteensd. Sen sijaan hin halusi, ettd néyttelija kehittdisi omaa
mielikuvitustaan, kehollisuuttaan ja tunteitaan, ja tekisi vain hahmolle ominaiset
keholliset ja psykologiset piirteet. Copeau ja hdnen oppilaansa, erityisesti Michel
Saint-Denis (Copeaun siskon poika) ja Jacques Lecoq (Copeaun vivyn Jean
Dastén oppilas) kehittivdt naamiotydskentelyn koulutusta eteenpidin.) Copeau
ymmidrsi, ettd vaikka naamio peittdd ndyttelijan kasvot, niin samalla se myos
paljastaa kiyttdjdsta itsestddn. Copeaun alkuperdinen tarkoitus
naamiotydskentelylle ndytteljantyon koulutuksessa oli, ettd néyttelija voisi
ilmaista itsedén tehokkaammin ja selkedmmin ilman naamiota. (Eldredge 1996,

17.)

Copeau perusti oman teatterin 1913, Thédtre du Vieux-Colombierin, joka toimi
myo6s kouluna vuosina 1920-1924 (Eldredge 1996, 17). Copeaun
henkilokohtaisessa opissa olleita henkilditd ovat olleet muun muassa mimiikan
mestari Etienne Decroux (1898-1991), Théatre du Vieux-Colombierin
alkuperdisjdsen Charles Dullin (1885-1949), Julmuuden teatterin (alkuperdinen
nimi Le Thédtre de la Cruauté) kehittdja Antonin Artaud (1896—1948) seké Les
comédiens Grenoblen perustaja Jean Dasté (1904-1994). Kukin niistd teatterin
uudistajista on antanut merkittdvan kontribuution litkeorientoituneen teatterin
kehitykseen. Heiddn oppilaitaan taas ovat olleet mimiikan uudistajat Marcel
Marceu (1923-2007) ja Jean-Louis Barrault (1910-1994) sekid Jacques Lecoq
(1921-1999). (Felner 1985, 49.)
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Naamioilla opettaminen on niyttelijintyon koulutuksen metodi, jonka
tarkoituksena on herkistdd ja vapauttaa lukossa olevat keho ja mieli. (Eldredge
1996, 17). Copeaun koulutus alkoi siten, ettd oppilaat eivit saaneet puhua tai
laulaa, vaan heidin tuli kéyttdd omaa kehoaan ilmaisemaan itsedén. Vasta timin
jalkeen oppilas koulutettiin omaksumaan myo6s ddnitekniikkaa. Kun oppilas oli
oppinut ndma tekniikat, siirtyi hdn opiskelemaan muun muassa teatterinaamioita,
tanssia, musiikkia ja runoutta. Copeaun koulutuksen opetussuunnitelma oli ainoa
laatuaan. Oppilaat opiskelivat laajasti erilaisia kehollista kontrollia ja kehollista
ilmaisua tukevia lajeja, kuten sirkustaidetta, akrobatiaa, kinesteettistd tietoisuutta
sekd mimiikkaa. Harjoitteet olivat kaikille yhteisid, mutta pddmaira oli kuitenkin
se, ettd jokainen oppilas 10ytdisi oman tapansa ilmaista kehollaan. (Felner 1985,

41-42.)

Copeau oli kiinnostunut herdttiméaéan néyttelijin mielikuvituksen sekéd luomaan
tilan, jossa ndyttelijan kehokin olisi osa tarinan kerrontaa ilman, ettd nayttelija
joutuisi esittamddn lavalla. Tarina kertoo, ettd erddnd harjoituspéivina erds
naisndytteliji oli kehollisesti lukossa oman ilmaisunsa kanssa. Hin ei kyennyt
ilmaisemaan annettua tehtdvaa niyttdmotilanteen vaatimalla tavalla, vaan hinen
kehonsa taisteli asian ilmaisemista vastaan. Copeau asetti kankaisen hupun naisen
kasvoille. Heti tdimén jilkeen naisen ruumis rentoutui ja litkeilmaisu vapautui:
kaikki jannitteet olivat tulleet hdanen vartaloonsa kasvojen kautta. Copeau niki,
ettd ndyttelijd oli rohkeampi ja aidompi kasvot peitettyind. Hin huomasi my®os,
ettd kasvot peitettyind ndyttelijd pystyi ilmaisemaan tunteitaan ymmarrettavasti
kayttden vain kehoaan ilmaisuvélineend. (Felner 1985, 43.) Copeaun mielesti
naamio olisi erittdin mielenkiintoinen ja tirked ty6kalu néyttelijintydssd. Niinpa
hén otti naamion osaksi ndyttelijintyon koulutusta, ja nimesi ilmeettomén
koulutusnaamion noble-naamioksi; nimi viittasi alemmin aristokraattien
kéyttdmiin naamioihin, joita he kéyttivét peittddkseen henkil6llisyytensa.
Kuvanveistdja Albert Marque auttoi Copeauta suunnittelemaan naamion, ja
lopulta naamio toteutettiin niin, ettd jokaisen oppilaan kasvoille tehtiin

savinaamio. Siitd pyyhittiin yksilolliset piirteet pois, jotta naamio saavuttaisi
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mahdollisimman tuntemattoman muodon, incognito, ja saavuttaisi neutraalin

kasvojen olotilan. (Felner 1985, 45.)

Copeau halusi, ettd naamion neutraalista ilmeestd huolimatta, se saisi niyttelijan
kayttimaan koko kehonsa ilmaisuvoimaa. Naamion avulla ilmaisu keskittyisi
verbaalisen ilmaisun sijasta ndyttelijén liikeeseen. Myos Copeaun oppilaat
huomasivat, ettd oli helpompaa ilmaista tunteita, kun naamio oli peittiméssa
kasvot eikd ddneen puhuttua puhetta tarvittu (Felner 1985, 46). Asettaessaan
naamion kasvoillensa oppilas perusti ilmaisunsa liikkeelle ja néin ollen kykeni
jattdmiin pois emotionaalisen painolastin sekéd verbaalisen ilmaisun. Naamion
avulla opiskelijat pyrkivit 10ytiméén tavan ilmaista ilman henkil6kohtaisia
emotioita. Tarkoituksena oli 10ytdd ilmaisukieli, jossa individuaaliset mielipiteet
eivit astuneet esiin, vaan liikeilmaisu olisi sen neutraalissa olotilassa. Niin liike
voisi olla se elementti, jonka kautta oppilaat 16ytdisivdit emotion ilmaisuunsa:

ulkoa sisélle. (Hodge 2010, 58.)

Copeau huomasi, ettd oppilailla oli hyvinkin pinttyneitd maneereita ja tapoja,
jotka veivdt huomiota pois yksinkertaisuudelta, jota hdn naamiolla haki. Copeau
oli sitd mieltd, ettd ndyttelijan tulisi ensimmaiiseksi poistaa omasta kehonkielesté
opitut maneerit ja tavat, ja tavoitella neutraalitilaa kehossaan. Copeau tarkoitti
neutraalitilalla sitd, ettd ndyttelijan keho olisi ikdén kuin valmiustilassa, josta uusi
liikke tai toiminta voisi alkaa hetkend miné hyvinsi. Neutraalitilassa ndyttelijalla
olisi hiljainen keho, joka olisi valmiudessa ja avoin. Se olisi tila, jossa nédyttelija
olisi tyynen rauhallinen mutta siltikin energisend ja valmiina liikkeeseen; ndin hin
olisi valmiudessa seuraavaan drsykkeeseen. Copeau tajusi, ettd yksinkertaisuus
kohtauksessa vaatisi samanlaista yksinkertaisuutta myds néyttelijén ajatuksilta:
Néyttelijén ajatuksien tulisi olla yhta riisuttu kuin ndyttimo, silld vain silloin hin
pystyisi ilmaisemaan itsedén tarpeeksi selkeisti ja yksinkertaisesti. Liikkeen
kannalta voidaan kuvitella, ettd neutraalitila on kuin pitdisi autoa tyhjékaynnilld;

ndyttelijd on valmis ldhteméén liikkeeseen heti tarvittaessa. (Callery 2001, 32-33.)
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2.1 Copeaun ajattelun yhteys Stanislavskin metodiin

Konstantin Sergejevits Aleksejev (1863-1938) oli venédldinen néyttelijd, pedagogi,
teatteriohjaaja ja -teoreetikko. Hén otti taiteilijanimen Stanislavski vuonna 1885
ollessaan 22-vuotias. (Repo 2011, 4.) Stanislavski oli sitd mieltd, ettd ndyttelijin
keho ja ddni ovat instrumentteja, joita tulisi harjoittaa; niiden tulisi olla
hallinnassa, jotta ndyttelijd pystyisi ilmaisemaan tarkasti hahmon eri nyanssit ja
monivivahteiset puolet. Han ajatteli, ettd ndyttelijén ei tulisi kokea roolia
pelkdstdén sisdisesti, vaan hinen olisi myos kehollistettava sisdinen kokemus
fyysisesti. Stanislavski sanoi: "Jotta kykenisi heijastamaan eldmdd, joka on
hienovireistd ja usein alitajuista, tyovdlineend on oltava poikkeuksellisen herkdsti

reagoiva ja erinomaisesti harjoitettu ddni ja keho.” (Repo 2011, 64.)

Stanislavski oli sitd mielti, ettd ndyttdmolla tapahtuva ulkoinen toiminta, asemat
ja ryhmittymét ovat muodollista, kuivaa ja tarpeetonta, jos niitd ei ole perusteltu
sisdltdpdin. Han halusi, ettd opiskelijat kokisivat annetun tilanteen
mahdollisimman autenttisesti, ja kehollistaisivat sen aidon tunteen. (Repo 2011,
326.) Stanislavski huomasi, ettd valmis ulkonainen muoto on néyttelijille suuri
kiusaus. Kun esitys on harjoiteltu valmiiksi voi kdyda niin, ettd nayttelija esittdd
yleisolle, jolloin kaikki yllityksellisyys jda pois, koska esitys on néyttelijille
tuttua, selvdd ja ymmarrettivad. Stanislavski pyrki sithen, ettd niyttelijin omat
kokemukset heijastuisivat ndyteltdvissd hahmossa. Hin kutsui sitd tunne-
elamysten muistiksi eli emotionaaliseksi muistiksi. Emotionaalinen muisti
tarkoittaa sité, ettd ndyttelija kdyttdd hyvikseen omia muistojaan, kun hin
kehollistaa hahmonsa ajatuksia: ndyttelijd muistelee kuinka hénen kehonsa reagoi
erilaisiin tunnetiloihin, esimerkiksi jos on iloinen, niin miké ruumiin osa jannittyy,
miké rentoutuu? Stanislavskin mukaan ndyttelijan tulisi kayttda kaikkia viittd eri
aistia, kun ndyttelijd muistelee tapahtumia; mitd hdn niki, kuuli, maistoi, haistoi,
koski? Niitd kysymyksid kdyttden ndyttelijan muisto tilanteesta olisi todellisempi.
Stanislavski pyrki roolihenkildiden rakentamisessa totuudenmukaisuuteen. (Repo

2011, 329-332.)
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Copeau oli kirjoittanut jo vuonna 1916 Stanislavskille, ettd han oli huomannut
heidén tyyliensi ja ajattelunsa teatterin suhteen olevan hyvin samankaltaisia.
Copeau ja Stanislavski toivoivat molemmat maiden vélisid vierailuja. Vuonna
1922 Stanislavski padsi vihdoin matkustamaan Moskovan Taiteellisen Teatterin
kanssa Pariisiin osana kiertuetta ja tapaamaan Copeauta. Copeaun ryhmélla oli
mahdollisuus ndhdd Moskovan Taiteellisen Teatterin esitys, joka oli heistd niin
vaikuttava, ettd Théatre du Vieux-Colombierin ajattelumaailma kééntyi tdméan
vierailun myd6td. Copeau teki rohkean padtoksen vuonna 1924, kun hén paitti
sulkea seki koulun ettd teatterin, Théatre du Vieux-Colombierin, yli kymmenen
vuoden toiminnan jilkeen. Tdma tapahtui pian sen jdlkeen, kun Stanislavski oli
vieraillut teatterinsa kanssa hénen luonaan. (Evans 2006, 30.) Copeau jatkoi
pienelld teatteriseurueella ja vei seurueensa Pariisista maaseudun rauhaan
harjoittelemaan ohjelmistoa kymmenen viikoksi. Teatteri sai pian suosiota
kriitikoilta ja katsojilta; Copeau oli onnistunut luomaan uudenlaista
teatteritaidetta, jossa nikyi teatteri ja sen kollektiivi. Copeau oli oppinut
Stanislavskilta muun muassa, ettd ndyttelijan liikkeen tulisi syntyé siséltépdin,

hahmon rehellisyydesté, totuudesta ja tarpeesta. (Kurtz 1999, 28-29.)

Copeaun noble-naamio oli ndyttelijantyon koulutuksessa tirked tydkalu; sen
avulla ndyttelija pystyi harjoittamaan omaa kehollista ilmaisuaan. Nayttelijdn
kasvot olivat kokonaan peitettyind ja ndin ollen hin ei voinut ilmaista itsedén
verbaalisesti tai kasvojen ilmeilld, ainoastaan kehollaan. Tdmai antoi néyttelijille

rauhan keskittyd méardtietoiseen ja tarkkaan keholliseen ilmaisuun.
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3. LECOQ-PEDAGOGIIKKA JA NEUTRAALINAAMIO

Toinen naamioteatterin kehitykseen vaikuttanut merkittavéd henkilo on Jacques
Lecoq, joka oli Copeaun tapaan aikansa teatterikésityksen uudistaja. Lecoq oli
ranskalainen niyttelijd sekd miimin ja ndyttelijintyon opettaja. Lecoq oli
aktiivinen useissa teatterikollektiiveissa, joista yksi oli Jean Dastén perustama Les
comédiens Grenoble. Lecoq tutustui Copeaun tyohon ja pedagogiikkaan
ensimmadisen kerran Dastén kautta. (Lecoq 2001, 8-9.) Lecoq vei Copeaun
ajatusta teatteripedagogiikasta eteenpdin. Hian perusti oman koulunsa Pariisissa
1956, L école Internationale de Thédtre Jacques Lecog, jossa hin opetti
kuolemaansa saakka. Koulu toimii vield tdndkin pdivéand ja Lecoq-pedagogiikkaa
kaytetddn nayttelijintyon koulutuksessa tinédkin pdivdand ympéri maailmaa.
Copeaun tapaan Lecoq koki tarvetta kehittdd pedagogiikkaa, joka antaisi arvoa
ndyttelijan keholliselle ilmaisulle puhutun tekstin sijaan, ja kehittdd nayttelijan
kommunikaatiota kehon ja ymparoivén tilan vélilld. Tdma oli tietenkin radikaalia
ajattelua teatterimaailmassa, jossa ndytelmaikirjailijoiden (muun muassa
Shakespeare, Pinter, Moliére, Dumas) rooli oli ollut merkittdvissd asemassa.
(Lecoq 2001, 5.) Lecoqin opetusmetodin perustana oli se, ettd hin ei koskaan
esittdnyt vastauksia vaan kysymyksié, joiden kautta opiskelijat pystyivit itse
pyrkid 10ytdiméan vastauksen. Valmistautuminen, tutkiminen ja eritoten

neutraalinaamio olivat Lecoqin pedagogiikan kulmakivii. (Lecoq 2001, 8-9.)

Vuonna 1948 Lecoq matkusti Italiaan, tarkoituksenaan tydskennelld sielld kolme
kuukautta, mutta hén jii asumaan sinne kahdeksaksi vuodeksi. Italiassa asuessaan
hén tutustui commedia dell arteen ja naamioiden tekijain Amleto Sartoriin.
Sartori auttoi Lecoqia kehittdmddn commedia naamion, jonka tekoon kéytettiin
nahkaa. Nahka kesti hyvin kdyton néyttelijoiden hikoillessa ja kovassakin
harjoittelussa. Lecoq vei naamion opetusvilineeksi mukanaan Ranskaan. (Lecoq

2001, 5-6.)
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Lecoq kéytti opetuksessaan neutraalinaamion liséksi useita erilaisia naamioita,
mutta hdn harjoitutti ndyttelijoitd kuitenkin aina ensin neutraalinaamioilla. Lecoq
koki, ettd neutraalinaamiolla tyoskentely nosti ndyttelijoissd esiin
perustavanlaatuisia asioita, ettd neutraalinaamiosta tuli hdnen pedagogiikkansa
keskipiste. Lecoq oli sitd mieltd, ettd neutraalius olisi erittdin tdrked pohja
ndyttelijantyossé kaikelle muulle tekemiselle (Lecoq 2001, 36-38). Kaikki
naamiot korostavat ndyttelijin kehoa, mutta Lecoq huomasi neutraalinaamion
todella haastavan niyttelijan olemaan tietoisempi oman kehon hallinnasta ja
kaytostd. Neutraalinaamion tarkoituksena on saada néyttelijit myos tiedostamaan

omat keholliset maneerinsa. (LIITE 1).

Neutraalinaamio on aivan erilainen naamio muiden naamioiden joukossa. Voidaan
sanoa, ettd luonnenaamioita on rajaton méérd, mutta neutraalinaamio
omanlaisensa naamio. Neutraalinaamio on tdydellisen tasapainoinen naamio, ja se
tuottaa rauhallisuuden tunteen. Se tuottaa néyttelijille fyysisen rauhallisuuden
tunteen, joka vilittyy my0s katsojalle. Neutraalinaamion kanssa ndyttelija on
vastaanottavainen kaikelle ymparilld olevalle, ilman sisdista ristiriitaa. (Lecoq
2001, 37.) Neutraalinaamio seka paljastaa ettd korostaa ndyttelijin omat keholliset
piirteet ja maneerit, kunnes hén 10ytdd neutraalitilan (Callery 2001, 48).
Neutraalinaamio toimii tydkaluna néyttelijdlle, kun hin opettelee tarkoituksen

mukaista liikettd ja litkkeen tekniikkaa.

Neutraalinaamiohahmolla ei ole menneisyytd, tulevaisuutta, eikd sukupuolta, vaan
se on ldsné ainoastaan tdssd hetkessd. Tdma voi olla ndyttelijélle haastavaa, silld
tottuneesti ndyttelijd pyrkii aina 16ytdméaén jonkinlaista kosketuspintaa ja
samaistumista hahmoonsa. (Chamberlain& Yarrow 2002, 78.) Kun nayttelija
asettaa neutraalinaamion kasvoilleen, tulisi hdnen kehonsa olla neutraalitilassa.

(Lecoq 2001, 36.) Lecoq médérittelee millainen on neutraalikeho seuraavanlaisesti:
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“Neutral body is symmetrical;

each half of the body balances the other half, centered;

body neither sinks into the floor nor tries to levitate, integrated and focused;
movement centre for body is at the same place for everyone, energized, the body
has a sense of alertness and attention but not anxious anticipation or apathetic
disengagement, relaxed;

the body should not appear tense and mechanical, but neither should it appear
loose and floppy . (Eldredge 1996, 53.)

Lecoq ymmidirsi, ettd neutraaliasennon 16ytiminen auttaa ndyttelijoité, joilla on
ongelmia oman kehonsa kanssa myds oikeassa eldmissd. Neutraaliasento auttaa
16ytdméén tasapainoisen asennon, jossa on hyvé olla ja hengittdé vapaasti. (Lecoq
2001, 39.) Neutraalinaamion rauhallinen tasapaino, ilme ja olemus antavat
ndyttelijdlle mahdollisuuden olla tdydellisen auki, valppaana ja tasapainossa. Se
auttaa néyttelijoitd my0s unohtamaan heiddn omat henkilokohtaiset tunteensa,
asenteensa ja ominaispiirteensd niyttelijoind. Neutraalinaamion kanssa
tyoskennellessd keskittyminen kohdistuu liikkeeseen ja kehon hallintaan, sekd

litkkkeessa ettd paikallaan ollessa. (Gordon 2006, 38.)

Nayttelija tavoittelee tdydellistd neutraaliutta kehossaan, mutta my6s mielen tulisi
olla neutraali. Néyttelijin omat henkilokohtaiset ajatukset heijastuvat aina
tekemiseen ja litkkeen tempoon ja rytmiin, joten mielenkin tulisi tavoitella
tiaydellistd neutraaliutta. Lecoqin ajatus neutraalista mielestd on lapsen mielen
kaltainen; sill4 ei vield ole tietoa eikd muistikuvia menneesti ja jotka nikevat seka
kokevat kaiken ensimmadista kertaa. Neutraali mieli olisi viaton, kokematon, eika
silld ei olisi muistia tai tietoa menneestd. (Eldredge 1996, 58). Tiedetéén, ettei
ithmisen mieli ole tabula rasa, eikd ndyttelijd voi saavuttaa tdydellistd neutraalia
mielentilaa, mutta harjoitteiden avulla on tarkoitus padstd mahdollisimman ldhelle
tdydellistd neutraaliutta. Esimerkki neutraalinaamioharjoituksesta, jossa esine

koitetaan ndhda ensimmaisti kertaa:
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Harjoitukseen osallistuu yksi oppilas kerrallaan. Oppilas laittaa naamion
kasvoilleen selin yleiséon ja kdy makuulle maahan silmdit kiinni. Opettaja tuo
tilld vilin jonkun esineen hinen eteensd, esimerkiksi kyndn. Kun opettaja antaa
luvan, oppilas avaa silmdit ja herdd neutraalissa hahmossa. Hdntd neuvotaan
nousemaan rauhallisesti istumaan ja huomaamaan esineen omaan tahtiinsa. On
tarkedad, ettd hdn ndkee esineen ikddn kuin ensimmdistd kertaa. Kaikki muut

toimivat tdmdn ajan tarkkailijoina ja kiinnittdvdt huomiota harjoituksen tekijddn.

Tarkkailijat/katsojat eli muut oppilaat toimivat harjoituksissa aina tarkedssa
roolissa. Heiddn tulee keskittyd seuraamaan harjoituksia, silld he nikevit kuinka
harjoitus vaikuttaa ja toimii. Tdmén dskeisen harjoituksen yhteydessé opettaja
voisi kysya tarkkailijoilta esimerkiksi: Tiesikd harjoituksen tekiji esineen painon
jo etukéteen? Tiesiko hén esineen kidyttotarkoituksen etukiteen vai keksiko hdn
sille jonkun uuden merkityksen? My0s harjoituksen tekijiltd kysytddn
kysymyksid, esimerkiksi: Oliko vaikeaa koittaa ndhdi esine “ensimmaista
kertaa”? Huomasitko esineessd mitddn uutta, johon et aikaisemmin ollut
kiinnittdnyt mitdédn huomioita? Oliko vaikeaa pitdd mieli ja ajatukset neutraalina,
aivan kuin et olisi tiennyt miké esine oli?”” Tarkkailijana on yllattavén
mielenkiintoista seurata titd harjoitusta, vaikka se on yksinkertainen ja voi kestida
jopa kymmenen minuuttia, kuitenkaan tuntumatta niin pitkélta ajalta. Kun
ndyttelijin energia ja ajatukset ovat vahvasti lasni tekemisessi, vilittyy se my0s
katsojille mielenkiintoisena tekemisend, jota jaksaa helposti seurata.
Neutraalinaamioharjoituksen aikana tarkkailijat voivat kiinnittdd huomiota
harjoitusta tekevin néyttelijdn pdén litkkkeisiin, hengitykseen, tempoon ja rytmiin

ja miten ndyttelija tutkii kisissddn uutta” esinettd. (Eldredge 1996, 58.)

Lecoq huomasi, ettd neutraalinaamion avulla ndyttelijin liikekieli on tiydellisen
neutraalinaamion ehdoilla. Siini liikekielessé oli hinen mielestdén jotain
rehellistd. Askeisessi harjoituksessa niyttelijin liikekieli on hyvin pienti ja
ekonomista, jota on ddrimmaéisen mielenkiintoista seurata, jos nayttelijdlld on seké

sisdinen ettd ulkoinen rauha. Lecoq kuitenkin muistutti oppilaitaan siité, ettd
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jokaisella liikkeelld oli, ja tulisi olla, jokin merkitys. Neutraalinaamio kasvoillaan
ndyttelijan koko kehoa katsotaan tarkemmin ja jokainen liitke on merkityksellinen

katsojalle. (Lecoq 2001, 39.)

Lecoq huomasi niyttelijoiden ajattelevan usein niin, ettd jos he eivét puhu tai litku
lavalla, niin he eivét koe olevansa ldsnd. Néayttelijén tulisi kuitenkin oppia, ettid
vaikka hédn olisi vain paikallaan ndyttamolld, niin hin voi silti olla tdysin ldsna
tilanteessa hahmossaan. (Eldredge 1996, 54.) Lecoq sanoi neutraalinaamion
avaavan nidyttelijan ympérilld olevalle tilalle; se saa néyttelijin tilaan, jossa hén on
valppaana, valmiina ottamaan vastaan tulevan, auki 16ytdmiselle. Neutraalinaamio
auttaa nidyttelijad kuulemaan, tuntemaan, katsomaan ja koskemaan asioita yhti
raikkaasti kuin ensimmadisté kertaa. Kun néyttelijd ensin kokee tidydellisen
tasapainon neutraalinaamion avulla, on hdanen helpompaa tulevaisuudessa ilmaista

hahmonsa epétasapaino. (Lecoq 2001, 38.)

Lecoq sanoi, ettd hin ndki ndyttelijdstd oliko tima pitdnyt naamiota sen vaatimalla
tavalla; jos ndyttelijan kasvot olivat rennot harjoituksen péétteeksi, oli hin
kayttinyt naamiota totuudenmukaisesti ja oikein. Lecoq sanoi, ettd
neutraalinaamio auttoi ndyttelijad padsemddn eroon turhasta miettimisestd, joka

my0s ndkyy hénen kasvoistaan: ne ovat kauniit ja vapaat. (Lecoq 2001, 39.)

Lecoq harjoitutti oppilaitaan useilla eri naamioilla. Lecoq harjoitutti aina ensin
neutraalinaaioilla, ja hén siirtyi harjoituttamaan luonnenaamioilla vasta, kun
ndyttelijan keho oli mahdollisimman neutraali. Luonnenaamioilla harjoittelun
jélkeen he siirtyivét harjoittelemaan puolinaamioilla ja lopuksi klovnin punaisella

nendllld, maailman pienimmalla naamiolla.
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3.1 Luonnenaamiot

Copeau uskoi, ettd naamiotyoskentely antoi néyttelijdlle my06s kasityksen siiti,
miké on hinen suhteensa niyteltdvaan hahmoon. Nayttelija, joka asettaa
kasvoillensa naamion, suostuu toimimaan naamion vaatimalla tavalla. Nayttelijan
tulee ndytellessddn ilmentdd hahmon vaatimia tarpeita: kehollista asentoa,
hahmopsykologiaa seké verbaalista ilmaisua (ennen naamion laittamista
kasvoille). Naamiota kéyttdessd nima tarpeet konkretisoituvat, silld naamio on
aineellinen todiste hahmon olemassaolosta. (Felner 1985, 43.) Luonnenaamioiden
kanssa tyoskentelyyn liittyy monia sdéntd;ja, jotka liittyvat illuusion sdrkymiseen
siitd, ettd naamio olisi elossa, muun muassa; hahmo ei voi syoda tai juoda,
kasvojen koskettamista tulee vélttd4, hahmo ei voi pussata toista hahmoa.
Saintdja voi kuitenkin kiertdd kayttdmalld ndyttelijin kehonkieltd eri tavoin.
Hahmo voi esimerkiksi juoda niin, ettd kdantii selkénsa katsojille ja tekee

kehollaan liikkeen, josta kdy ilmi, ettd hahmo juo.

Copeau ajatteli, ettd ennen kuin néyttelija voisi aloittaa naamiotydskentelyn
luonnenaamioilla, tulisi hdnen saavuttaa sisdinen rauha ja avoimuus, ja timéin
takia hén pdityi sithen tulokseen, ettd ensin olisi harjoiteltava neutraalinaamioilla.
Tamai valmistaisi ndyttelijin asettamaan luonnenaamion kasvoillensa. My0s
Lecoq opetti ensin neutraalinaamioilla ja vasta tdmén jélkeen siirtyi kdyttdimaan
luonnenaamioita. Luonnenaamiot vaativat ’tyhjén pohjan” eli neutraalin kehon,
johon néyttelija voi rakentaa luonnenaamio hahmolle ominaista liikekielta ja
tarinaa. Lecoq kuvaa neutraali- ja luonnenaamion suhdetta niin, ettd
neutraalinaamio on kuin meren pohja; rauhallinen ja hiljainen. Luonnenaamio
puolestaan on kuin aallot; sen pohjalla on neutraalinaamio. (Chamberlain& Yarrow
2002, 78.) Neutraali- ja luonnenaamio ovatkin kuin toistensa vastakohtia.
Neutraalinaamio tukee néyttelijdn kehollista rauhaa, ja luonnenaamion kanssa

ndyttelijdn keho tekee toitd toisenlaisella dynamiikalla. Luonnenaamio on
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vastakohta neutraalinaamiolle my0s siind mielessi, ettd luonnenaamioilla on

menneisyys, tulevaisuus ja koko henkilGtarina, toisin kuin neutraalinaamioilla.

Luonnenaamio on neutraalinaamion tapaan kokonaamio, joka peittdd ndyttelijan
kasvot kokonaan. Kun néyttelijd asettaa naamion kasvoilleen, niin silloin d4neen
puhuttua puhetta ei ole. Ennen kuin luonnenaamio asetetaan kasvoille, voidaan
harjoitella esimerkiksi késikirjoitettu kohtaus puheen kanssa. Luonnenaamiolla on
sanansa mukaisesti ilmeend joku perusluonne, jonka néytteliji ja katsoja ndkevét
heti naamiosta, esimerkiksi surullinen, viaton, iloinen. Tdti perusluonnetta ja
ilmettd, joka naamiolla on, voidaan kuitenkin “vaihtaa” kdyttamalla nayttelijin
kehonkieltd oikein suhteessa naamion luonteeseen. Toisin sanoen, vaikka naamion
perusilme olisikin iloinen, niin voidaan hahmosta saada esiin my0s surullinen
puoli. [Imettd voidaan muuttaa erilaisilla tekniikoilla, joista tirkeimmat ovat

sisdinen monologi, tempo ja rytmi.

Lecoq (2001, 54) koki, ettd néyttelija joka kdyttdd luonnenaamioharjoitteita
saavuttaa tarkedn ulottuvuuden my0s puheteatterissa. Néyttelija kokee tunteiden
ilmaisullisen intensiivisyyden, koska kéytossd on koko keho. Dasté sanoi, ettd
”Luonnenaamioiden avulla niyttelija oppii ilmaisemaan tunteiden

adripditd” (Callery 2001, 58). Naamioilla néyteltdessd tunteiden dédripdét eivét
ndyti liioitellulta, mutta ilman naamioita nédyteltdesséd voi ilmaisua pienentad, silla

silloin my®&s puhe on nayttelijan kehollisen ilmaisun tukena.

Luonnenaamioilla tehtivissd “puistonpenkki” harjoituksessa kaksi erilaista
hahmoa kohtaavat. He ovat toisilleen tuntemattomia, istuvat puistonpenkilla

vierekkdin ja vaihtavat katseita.

Opettaja pyytdd kahta oppilasta tekemddn harjoituksen, muut oppilaat toimivat
tarkkailijoina. Tarkkailijoiden edessd on kaksi penkkid vierekkdin. Harjoituksella
on hyvin yksinkertaiset ohjeet: Kaksi oppilasta tulevat vuorotellen tarkkailijoiden
eteen istumaan penkille. Ensimmdinen penkilld istuja antaa jonkin ddnimerkin,

esimerkiksi taputtaa kdsiddn, ja silloin toinen oppilas voi kdvelld omalle
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penkilleen ja istua alas. Penkilld istuessaan he katsovat neljd kertaa toisiinsa

pdin, omaan tahtiin. Tdamdn jdlkeen oppilas nousee seisomaan ja poistuu.

Opettaja pyytdid oppilaita valitsemaan oman naamion, jonka jdlkeen he asettuvat
selin tarkkailijoihin. Oppilaat asettavat naamiot kasvoillensa ollessaan selin
tarkkailijoihin. Opettaja voi muistuttaa heitd hakemaan rauhassa hahmon

kehonkielen ja sisdisen monologin. Tdamdn jdlkeen he aloittavat harjoituksen.

Tamai on yksinkertainen, mutta tehokas harjoitus. Tarkkailijoilta voidaan kysya
harjoituksen jilkeen esimerkiksi, ettd: ”Syntyiko siind joku tarina? Mink&lainen
tilanne tapahtui puistonpenkilla? Minkélaisen tapahtuman ndimme?”” Kun kahden
erilaisen luonnenaamio hahmon katseet kohtaavat toisensa, voidaan saada aikaan
ymmarrettidvissi oleva kohtaus. Tdmé on mahdollista, kun oppilas kéyttdd hahmon
vaatimaa kehokieltd, sisdistd monologia seki varioi tempoa ja rytmid. Naamioiden
luonteille sopien toisen hahmo voi katsoa esimerkiksi ujosti ja epardiden, kun taas
toisen hahmo voi katsoa vihaisesti ja hyokkadvésti. Taméa harjoitus voidaan tehda
niin, ettd koko ryhmad tutustuu ensin yhdessd naamioihin ja luo niille tarinat tai jos
ndyttelijdt ovat jo kokeneita naamioiden kanssa, niin he voivat improvisoida

hahmot.

Naamiohahmoa tehdessd néyttelijén tulisi olla ldsnd hetkessa, silld vaikka
ndyttelijalld on naamio peittdimissd kasvonsa hén ei ole siltikdén turvassa omilta
ajatuksiltaan”, vaan ne kaikki valittyvit tarkkailijoille. Néyttelijan ajatukset ja
tunteet nakyvét hahmon liikekielessd; mitd ndyttelijd ajattelee ja tuntee silld
hetkelld. Naamiosta tulee ikd4n kuin “ajoneuvo”, joka johdattaa niyttelijan kehon
kohti kokonaisvaltaisempaa kehonkielen ja tilan kiytt6d. Muun muassa nima
litkekielelliset seikat madrittdvit hahmoa, josta katsoja voi pédételld minkdlainen
hahmo lavalla on kyseessd, mutta kun ddneen puhuttua puhetta ei ole, korostuvat
naamioteatteriesityksessd myods muut seikat kuten puvustus, musiikki seka
lavastus ja rekvisiitta. Puvustuksessa virit ja tyyli ovat erittédin térkeitd, silld ne
tukevat hahmon olemusta ja luonnetta seki antavat lisdd informaatiota

visuaalisuuden kautta. Esimerkiksi, jos kdsikirjoituksessa olisi vanha nainen, niin
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hinet voitaisiin pukea beigeen trenssiin ja harmaaseen baskeriin tai
vaihtoehtoisesti hinelle voitaisiin pukea punainen hame ja keltainen hiuspanta.

Molemmat vaihtoehdot antavat katsojalle heti tietynlaisen mielikuvan hahmosta.

Luonnenaamio ilman néyttelijad on vain pelkkd kuori, esine, jonka néyttelija
herittia esiin kehollisilla taidoillaan; kehollisella ilmaisulla, sisdiselld
monologilla, sekd tempon ja rytmin variaatioilla. Lecoq oli sitd mielta, ettd
luonnenaamiot ovat hyvin kokonaisvaltaisia ndyttelijdn keholle: nayttelijan keho
tekee valtavasti tyotd kertoakseen katsojalle ajatukset ja tunteet. Hén halusi, ettid
L’¢école Internationale de Théatre Jacques Lecog, hinen koulunsa pedagogiikan
tarkoituksena olisi opettaa ilmaisua, joka perustui ihmiskehosta kumpuavaan
litkekielen tutkimiseen ja kdyttoon seké siithen kuinka ihmiskeho ilmaisee
suhteessa tilaan. Lecoq kehitti uudenlaisen ilmaisumuodon, joka perustui
liikeldht6iseen ilmaisuun, seké osittain Copeaun teatteriperintoon. Lecoq kutsui
ilmaisutapaansa miimitaiteeksi, mutta halusi kuitenkin uudistaa kyseisen termin

siséllon. (Felner 1985, 44.)
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4. KEHOLLISUUS

Kehollisuuden ymmartdminen ja sen kdytto teatterissa on vaihdellut eri aikoina yhteisdssd
vallinneiden kehollisuuskasitysten ja siithen liitettyjen normien mukaisesti. Teatterintutkija
Erika Fischer-Lichten mukaan esiintyjén kehollinen improvisatorinen heittdytyminen oli
ennen 1700-lukua koettu moraalisesti tuhoisaksi, silld sen nihtiin aiheuttavan paheksuttuja
vaikutuksia katsojissa. 1700-luvun esitysteoriat pyrkiviat kumoamaan teatteria moralisoivia
ndkemyksid tukeutumalla teatterin kirjalliselle perustalle. Kirjallisuuteen perustuvassa
teatterissa esiintyjé sai tuoda kehollisen olemuksensa kautta nékyville padsaéntoisesti
hahmon sieluntilaa ja ajatuksia. Teatteriesityksissd on edelleen samaa kuin 1700-luvulla,
silld nykypaivanékin esitysten ldhtokohtana on usein draamateksti. Nayttelijd saattaa
kuitenkin keskittdd huomionsa tulkitsemaan ainoastaan verbaalisesti tekstid, jolloin
kehollinen ilmaisu jé4 usein vailla huomiota. 1700-luvulta ldhtien néyttelijantyo
painottuikin kehollisuuden sijaan néyttelijin kykyyn tulkita tekstin sisdllollisid
merkityksid. Fischer-Lichten mukaan realistis-psykologisessa néyttelijanty0dssd puhuttiin
roolin esittdmisen sijaan hahmon kehollistamisesta. Nayttelijét eivét esittédneet
roolihahmoa, vaan kehollistivat jonkin toisen hahmon olemassaolon omassa kehossaan.

(Fischer-Lichte 2010, 39.)

Fischer-Lichte on sitd mielt4, ettd ihmiselld on keho, jota hdn voi
instrumentalisoida, muuntaa ja manipuloida, kuten mité tahansa objektia. Fischer-
Lichten mukaan samanaikaisesti kehollisuuteen sisiltyy kuitenkin my0s eldva ja
kokeva subjektikeho, johon vaikuttavat olosuhteet ja ihmisen itsetietoisuus.
Esiintyjin kehollisuuteen liittyvé kaksinaisuus kehollistavana materiaalina ja
samaan aikaan itsensd tiedostavana eldviné kehona, tuo jannitteen esiintyjin
fenomenaalisen kehon, eli olemassa olemisen tavan, sekd jonkun toisen hahmon
semioottisen esittimisen vilille. Hin nékee ihmiskehon eldvdné organismina, joka
on jatkuvassa muodonmuutoksen prosessissa. Teatterissa esiintyja esiintyy oman

olemassaolonsa materiaalin kautta. Fischer- Lichten mukaan oleminen ei
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kuitenkaan tarkoita pysyvaa kiintedd tilaa, vaan jatkuvaa muuttumista, johon

liittyy joksikin toiseksi tuleminen. (Fischer- Lichte 2010, 37.)

Stanislavski uskoi, ettd keho ja &éni olivat instrumentteja, joita voisi harjoituttaa.
Nayttelijédn dénti ja kehoa tulisi kehittdd luonnon omalta pohjalta. Se vaatii paljon
systemaattista ja pitkdaikaista tyotd. Hén sanoi, ettd ndyttelijan tulisi harjoittaa
fyysistd koneistoaan, jota hdn kéyttdd kehollistamiseen, ja sen ulkoista, fyysisti
tekniikkaa. Silld on meidén taiteessamme poikkeuksellisen tirked rooli: tehda
ndyttelijan ndkymdton luova eldmai ndkyvdksi. Ulkoinen kehollistaminen on
tarkedd, silld se ilmentéé sisdistd elamdd. Stanislavskin mielestd, ettd fyysistd
kehollistamisen koneistoa tulisi kehittdd ja valmentaa siten, ettd sen kaikki osat
kykenevit vastaamaan siithen, mité luonto siltd milloinkin edellyttia. Stanislavski

sanoi:

"Niitd keinoja, joiden avulla tiedostamaton kokeminen kehollistetaan, ei voida
laskelmoida. Ne tdytyy usein kehollistaa tiedostamatta ja intuitiivisesti. Se tyé on
tietoisen kielen tuolla puolen.” (Repo 2011, 571.)

Copeau ja Lecoq omalta osaltaan kokivat my0s tarvetta ndyttelijdntyon
koulutuksessa sille, ettd nayttelijd saisi hyddynnettyd kokonaisvaltaista ilmaisua
keskittyen keholliseen ilmaisuun. Kehollisen harjoittelun tarkoitus on auttaa
ndyttelijoitd muun muassa muuntautumiskyvyssa ja ilmaisun rikastamisessa.
Lecoq huomasi, ettd kaikella liitkekielld on katsojalle tarkoitus. Jos ndyttelija
kddntad pdatddn se voi tarkoittaa, ettd “kuuntelen”, tai jos hén nostaa kdden ilmaan
se voi tarkoittaa, ettd “minulla on asiaa”. Nayttelijdiden tulisi saavuttaa
kehollisella harjoittelulla myos kehollista herkkyyttd, joustavuutta seké
rytmitajua. On helppoa néytelld kasvoilla, mutta nayttelijdn tulisi osata ndytella

koko kehollaan (Callery 2001, 19).
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4.1 Miimitaide

Voidaan ajatella, ettd miimitaide on ollut olemassa yhtéd kauan kuin ihminenkin:
jokainen ithminen pyrkii ilmentiméén ympéroivad maailmaa mimiikan eli
imitoinnin kautta. Antropologit Alison Jolly ja Marcel Jousse uskovat, ettd miimi
on syntynyt sanojen puutteen vuoksi: kaukaisessa historiassamme kommunikaatio
ei ole perustunut puheeseen vaan viestintd on tapahtunut kehon kautta (Felner
1985, 16). Sama pétee ihmisen kehityskaareen: lapsuuteen, jolloin kdytdssdmme
el ole tarvittavaa sanastoa kommunikoimiseen. Lecoq kehitti uudenlaisen
ilmaisumuodon: miimitaiteen, joka perustui liikeldhtdiseen ilmaisuun seka
Copeaun teatteriperintdon. Lecoq halusi kuitenkin uudistaa kyseisen termin
sisdllon. Se, miten miimi mééritellddn Lecoq-pedagogiikassa, eriytyy miimin
historiallisista merkityksistd. Lecoq noudatti samaa ajatusta kuin Copeaukin:
miimi on osa kaikkea kehoilmaisua. Miimin voisi méadritelld tarkoittamaan toisin

sanoen keholla ilmentdmista. (Méakinen 2015, 22.)

Mielenkiintoinen ajatus on, ettd jokaisella eldvilla henkildlla olisi kdytossddn oma
henkilokohtainen miimirepertuaarinsa. Tdma nikyy kaikessa mitd teemme, silla
eletty elama nékyy kehossamme jilkind, jotka muuttuvat toiminnoiksi ja ndisti
toiminnoista syntyy eldméddmme ilmaisukieli: maneerit ja henkilokohtainen
kehonkielemme. Niyttelija paityykin, usein tiedostamattaankin, kdyttiméan
tyOssddn nditd kehoon pinttyneitd maneereita, eikd ainoastaan omiaan, vaan myds
muiden maneereita. Omaa kehollista miimirepertuaariaan voi kuitenkin oppia
kayttamaan hyodyksi. Néyttelijin liike ei tapahdu tyhjidssé, vaan liike on
suhteessa ympéroivadn tilaan. Samalla kun ndyttelijé etsii kehollista ilmaisutapaa
jollekin tunteelle, esimerkiksi ilolle, hén joutuu my6s miettimédn missé ja miten

ilo liikkuu tilassa. (Mikeld 2008, 17.)
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4.2 Tempo ja rytmi

Nayttelijalla tulisi olla taito ndytelld rytmisesti, muutenkin kuin oman luontaisen
rytminsd mukaan. Rytmi osana liikettd on tirked elementti, sillé liike saavuttaa
muotokielen rytmin kautta. Neutraalinaamioilla voi harjoitella liikesarjoja
tasaisella, neutraalilla rytmilld. Kun liitkkeestd halutaan tehdi esityksellinen
kokonaisuus, tulisi kiinnittdd huomiota sen rytmittimiseen. Sama ajatus pétee
my0s verbaaliseen tulkintaan: néytteliji ei lue tekstid monotonisella d4nelld, vaan
pyrkii I6ytdmédn sen tueksi tunteita, ajatuksia ja pyrkimyksid — kaikki seikkoja,

jotka luovat ilmaisukielelle erityisen rytmin. (Mékinen 2015, 41.)

Stanislavski puhui ndyttelijén sisdisestd ja ulkoisesta tempo-rytmistd. Han
ymmarsi tempo-rytmin tirkeyden; ndiden kautta ndyttelija voisi luoda hahmoonsa
tarvittavan rikkauden liikekielellddn ja tunteillaan. Hin uskoi, etti niiden
ymmartdminen oli erittiin tirkedd, jotta kehollinen, ulkoinen, ilmaisu voitaisiin
toteuttaa uskottavasti ja totuudenmukaisesti. Stanislavskin mukaan tima ei
ainoastaan saa liikekieltd tai puhetta nayttimiin ja kuulostamaan aidolta, mutta se
auttaa my0s ndyttelijdd erottamaan eri tunteita. Stanislavskin mukaan ndyttdmolla
tapahtuvan liitkkeen, aivan kuten puheenkin, tulisi olla kuin musiikki: liikkeen
tulisi olla jatkuvaa, mutta tarvittaessa pysdhtya nopeastikin, kuten staccato. Siina
pitdisi olla tempon vaihteluita, kuten musiikissa: legato, andante, piano, forte,
allegro. (Repo 2011, 743-749.) Tempo-rytmistd puhuttaessa Stanislavski kaytti

musiikin sanastoa:

”Tempo on yksikoksi sovittujen, yhtd suurten kestojen vuorottelunopeus
jossakin tahtilajissa. Rutmi on todellisten kestojen (litkkeen, ddnen)
mairéllinen suhde tietyssd tempossa ja tahtilajissa yksikoksi sovittuihin
kestoihin. Tahtilaji on samanlaisten, yksikoksi sovittujen kestojen, joista
yksi yksikko (ddnenliikkeen kesto) on merkitty painolla, toistuva (tai
toistuvaksi oletettu) summa.” (Repo 2011, 743.)

Tampereen Yliopiston ndyttelijintyon lehtori Mikko Kanninen kokee, ettd olisi
hyodyllistd saada lisdé harjoituskeinoja, joilla ndyttelijit voisivat saada apua
kehollisen ja dénen rytmin tydstimiseen. Kanninen sanoo, etti:

24 /64



”Kaikki néyttelijét eivit edes harjoittelemalla erota fyysistd rytmia ja
puheen rytmid, ja ndmé ovat ominaisuuksia, joita meidén harjoittama
pedagogiikka tarvitsee” (Kanninen 23.3.2017).

Neutraali- ja luonnenaamiot toimivat tydkaluina myds tempon ja rytmin
harjoittamiseen. Copeau halusi ndyttelijantydssa keskityttivin syvemmén
litkekielen rytmin harjoittelemiseen ja tima oli yksi syy siithen miksi naamioista
tuli Copeaun tirkein tydkalu niyttelijantyon koulutuksessa. Copeau jdi joskus
harjoitusten jilkeen katsomaan, kun lavamiehet tydskentelivit. Se, mitd ja miten
he tekivat tyotdén ndytti Copeausta rytmikkailtd, tarkoituksenmukaiselta ja
vélittomaéltd. Kun taas harjoituksissa nayttelijdiden liike oli ndyttinyt véikindiseltd
-litkkeestd oli puuttunut lavamiesten tapaan varma ammattimainen ote tyohon.

(Hodge 2010, 46.)

Lecoq oli samaa mielti siité, ettd tempon ja rytmin harjoittaminen ndyttelijintyon
koulutuksessa olisi tirkedd. Lecoqin mielestd “rytmimaisema” harjoitus on erittdin
hyo6dyllinen néyttelijoille harjoittamaan heidén rytmisté tekemistién.
Harjoituksessa néyttelijd 10ytda rytmisen suhteen rekvisiitan kayttoon seké toiseen

ndyttelijaén. (Callery 2001, 125.)

”Rytmimaisema” harjoitus:

Oppilaat tekevdt tdmdn harjoituksen pareittain. Heilld on jokaisella oma keppi.
Kepit laitetaan vastakkain ja parit tuntevat, kuinka kepit ldhtevit litkkumaan.
Tarkoituksena on, ettei kumpikaan varsinaisesti ’johtaisi” tdtd harjoitusta.
Tdssdkin harjoituksessa on hyvd olla taustalla musiikkia, esimerkiksi
instrumentaalimusiikkia. On tirkedd, ettd oppilaat eivdt puhu toisilleen
harjoituksen aikana. Kun harjoitusta on kulunut tarpeeksi, antaa opettaja
lisdohjeita. Nyt oppilaat jatkavat rytmillisid kohtauksia niin, ettd he voivat
kéyttdd keppejd monipuolisemmin esimerkiksi hypdtd niiden yli, vierittdd niitd
maassa tai vaihtaa niitd keskenddn. Edelleen he tekevit tiivistd yhteistyotd
toisiaan sanattomasti “kuunnellen”. Tdmdn jdlkeen oppilaat tekevit lyhyen
rytmillisen kohtauksen, jossa he kdyttdivit dsken tekemidiin ja kokeilemiaan

asioita. Kun lyhyt kohtaus on valmis, niin opettaja pyytdd oppilaita loytimddn
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sieltd hetkid jolloin on syytd pysdhtyd, tai nopeuttaa liikettd. Opettajan on hyvd
antaa kaikille ndille eri kohdille tarpeeksi aikaa, tdssd ei tarvitse kiirehtid.
Oppilaat voivat esitelld ndmd kohtaukset sitten muille, jotka toimivat

tarkkailijoina. (Callery 2001, 125-127.)

Tédmai kepeilld tehtdava harjoitus kehittdd myos ndyttelijan rytmistd herkkyytta.
Neutraalitila- ja rytmiharjoitteita yhdistii se, ettd molemmissa harjoitteissa
ndyttelijd harjoittelee pois omasta luontaisesta rytmisti. Erilaisia rytmeji voi
harjoittaa my0s tarkkailemalla ja analysoimalla niitd niiden luonnollisissa
tilanteissa, esimerkiksi pienté lasta puistossa, teinid bussipysékilld tai vanhaa
thmistd kadulla; Milld tempolla he litkkuvat? Miten he rytmittavét liikekielensa tai
puheensa? Lecoqin mielesté oli tirkedd 10ytda kaikesta eldvéstd, eldimisté ja
thmisistd, ja rekvisiitasta sille ominainen energia ja rytmi. Hin neuvoi oppilaitaan

sdilyttiméén aina uteliaisuutensa. (Callery 2001, 127.)

Tempon ja rytmin vaihtelua voidaan tutkia my6s hengityksen kautta. Nayttelijan
hengityksen tempon ja rytmin tulisi vaihdella ndyttdmolld tapahtuvien asioiden
mukaan. Tésséd esimerkki harjoituksessa néyttelija kokeilee, miten hinen oma
hengityksensd tempo ja rytmi vaihtuu annetussa emotionaalisessa tai kehollisessa

tehtdvassa.

”Hengittdminen ja tekeminen” harjoitus:

Harjoitus tehdddn ryhmdnd, mutta oppilaat tekevdt harjoituksen itsendisesti.
Opettaja pyytdd oppilaita nostamaan ja laskemaan oikean kitensd helpolla
tavalla. Opettaja pyytid oppilaita keskittymdcdin siihen, kuinka sisddnhengitys ja
uloshengitys ovat suhteessa kdden nostamiseen ja laskemiseen. Nostatko kitesi
sisddnhengitykselld vai uloshengitykselld? Nyt kuvittele, ettd nostat jotain todella
raskasta esinettd oikealla kddelldsi pddn yli kohti kattoa. Keskity miltd tdmdn
raskaan esineen paino tuntuu. Miten hengityksesi tempo ja rytmi muuttuu?
Seuraavaksi laita kidet silmiesi eteen ja imitoi, ettd itket jotain todella surullista

asiaa. Miten hengityksesi tempo ja rytmi nyt muuttui?
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Opettaja keskustelee ja kiy ldpi harjoituksen oppilaiden kanssa. Opettaja voi
nostaa esille/kysyé esimerkiksi seuraavia asioita: Mitd mahdollisia yhteyksid on
hengityksella ja kehollisella tekemiselld/liikkeelld? Mitd mahdollisia yhteyksid on
hengitykselld, tunteella ja litkkeelld? Mitd yhteistd tai erilaista on hengityksen

tempossa ja rytmissd, kun naurat tai itket? (Eldredge 1996, 30.)

4.3 Hiljaisuus ennen liiketta

Naamioilla tehtdvien harjoitusten tarkoituksena on myds viivyttdd dédneen puhutun
puheen tarvetta ja heréttdd ndytteliji huomaamaan yksi teatterin tekemisen
perusajatuksista: sanat syntyvit hiljaisuudesta (Lecoq 2001, 36). Hén ajatteli, etti
olisi tarkedd aloittaa hiljaisuudesta ja rauhasta: ndyttelijan tulisi tietdd kuinka olla
hiljaa, kuunnella, vastata, olla paikallaan, aloittaa liike, kehittdd sitd ja palata taas

hiljaisuuteen.

Lecoq ajatteli, ettd luonnollisessa tilanteessa thmisten vélisissd keskusteluissa on
olemassa kaksi hiljaista hetked: ennen puhumista ja puhumisen jédlkeen.
Puhumisen jdlkeen syntyva hiljaisuus johtuu siité, ettd ei ole endd mitdin
sanottavaa, mika ei ollut niin kiinnostavaa Lecoqin mielestd. Ennen sanoja oleva
hiljaisuus sen sijaan kiinnosti hénti; ennen kuin sanoja on sanottu, ihminen on
vaatimattomassa tilassa, joka mahdollistaa sanojen syntymisen hiljaisuudesta.
Naité hiljaisia hetkid, ennen ddneen puhuttua puhetta ja puhumisen jéalkeen,
voitaisiin tutkia ja l0ytdd uudelleen néyttelijantydssi. (Lecoq 2001, 29-30.) Yksi

Lecoqin harjoitus hiljaisuudesta ennen puhetta on ”lapsuuden makuuhuone.”

Harjoituksessa néyttelija kdyttdd mielikuvaa lapsuuden makuuhuoneesta tai omia

muistojaan:
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Palaat takaisin lapsuutesi makuuhuoneeseen pitkd ajan jilkeen. Saavut huoneen
ovelle ja avaat sen. Miten avaat sen? Miten menet huoneeseen sisddn? Ndiet
huoneesi: se ei ole muuttunut yhtddn, kaikki tavarat ovat yhd paikoillaan. Loyddt
lapsuutesi leluja, huonekaluja, sinkysi. Nadmd mielikuvat herddvdt eloon sisdlldsi,

kunnes on aika palata tdhdn hetkeen. Ja nyt voit jdttdd huoneen.

Hiljaisuus luo liikkeelle tarkoituksen. Téasséd esimerkkitilanne siitd, kuinka

ympdrillimme tapahtuu koko ajan:

"Kulkiessamme pdivittdin kaduilla tai toreilla, jotka ovat tdynnd ihmisid, emme
kiinnitd huomiota yksittdiseen liikkeeseen, vaan olemme osa suuren massan
liikettd. Emme erota kiireessd kulkevien yksiloiden tarinoita, jotka syntyviit
mieliimme heiddn tavastaan litkkua, elehtid ja olla olemassa. Sen sijaan, jos
istumme yksin tyhjdlld torilla aamun sarastaessa ja hiljaisuus dominoi sen
hetkisen ympdroivin maailman olotilaa, on pieninkin litke merkityksellinen:
tuulen riepottelema paperi, joka matkaa torin ldvitse. Pulut, jotka etsiviit
ruoantdhteitd roskakorien ympdriltd. Juopunut mies, joka hoipertelee torin
poikki.” (Mdkinen 2015, 38.)

Nayttelijan tulisi ensin luoda hiljaisuus ympdrilleen, jotta liikkeelle voisi luoda
tiettyjd draamallisia merkityksid, seka olla tietoinen omasta liikeilmaisusta.
Hiljaisuus ja rauha varmistavat liikeilmaisun ymmarrettdvyyden ja luettavuuden.
Tassd esimerkki tilanteesta: ”Hén nousi ylos sdngysti. Hén otti kaksi askelta kohti
ovea. Hin katsoi ovea ja avasi sen. Sitten hén kiveli ulos.” Luomalla hiljaisuuden
ennen liikkettd ndyttelijd voi tehostaa liikkkeen dramaturgiaa. Tdmén jalkeen
voimme keskittya litkkeen laatuun: ”Hén nousi ylos sdngystd hitaasti. Hén otti
kaksi pientd askelta kohti ovea. Han katsoi ovea pitkdén ja avasi sen nopeasti.
Sitten hén kdveli madellen pois.” Tdmin kaltainen selked ja ldhes

koreogratimainen ajattelu luo tarkkuutta ilmaisukielelle.
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4.4 Matka tekstistd hahmon liikekieleen

Ennen kuin néyttelija aloittaa hahmonsa liikekielen tutkimisen, tulisi hdnen tehdd
késikirjoituksen analysointi, jotta hin ymmarta ja oppii tuntemaan hahmonsa.
Stanislavski kéytti tekstin analysoinnissa kolmea kysymystd, jotka auttoivat
ndyttelijid ymmartimaan ndytelmén hahmon tarkoituksen: ”Miti teen (hahmona)?
Miksi teen sen? Miten teen sen?” Stanislavski tiedosti, ettd ndyttdmon totuus ei
ollut sama kuin tosieldmissd, mutta olisi tirkedd saada nayttelijén roolisuoritus
tuntumaan katsojasta aidolta ja uskottavalta. Stanislavski kehitti ndyttelijoilleen
JOS metodin. Siind ndyttelija kysyy itseltdén, ”JOS olisin hahmoni asemassa, niin
miten toimisin?” Tarkoitus ei siis ole, ettd ndyttelijén tulisi olla tai tdysin
samaistua hahmoonsa, mutta tdiman kysymyksen kautta ndyttelija padsisi ldhelle
hahmoaan ja saisi aidot vastaukset kysymyksiin hahmosta ilman, ettd hdnen tulisi
tuntea tiysin kuten hahmo. Tdma on ldhestymistapa luonnolliseen ilmaisuun ja
hahmon vastausten etsimiseen. JOSilla on monta ominaisuutta: se luo olotilan,
joka sulkee kaikenlaisen pakottamisen pois, se herdttdd niyttelijan sisdisen ja
ulkoisen aktiivisuuden luonnollisella tavalla, se on vilpiton ja uskottava. On myds

eri tasoisia JOSeja; yksitasoisia ja monitasoisia. (Repo 2011, 107-110.)

Yhteista Stanislavskilla, Copeaulla ja Lecoqilla oli my6s subtekstin tirkeys;
ajatus, jota ei ole késikirjoitettu ja jota ei puhuta d4neen, mutta joka néyttelijan
tulisi tekstin rivien vilistd 10ytdd. Aivan kuten naamioteatterissa, mutta myos
ilman naamioita, Stanislavski koki, ettd katsojien tulisi kuulla néayttelijin
subteksti. Stanislavski oli sitd mielti, ettd katsojat tulevat teatteriin kuuntelemaan
subtekstid, silld he voivat lukea pelkin tekstin kotona. Nayttelija pystyi
Stanislavskin mukaan ilmentdmé&én subtekstid muun muassa néyttelijan
intonaation, kehonkielen, taukojen, tai tekemisen kautta. Nayttdmolla liikkuminen
vaatii siis tarkkuutta ja méaritietoisuutta. Aikaisemmin Stanislavski oli kdyttanyt
ndyttelijoiden kanssa paljon aikaa tekstin analysoimiseen, joka johti tunteiden ja

kayttdytymisen eroamiseen. Huomattuaan, etti oli parempi ajatus tutkia hahmoa
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litkkkeen kautta, hian halusi, ettd lyhyen keskustelun jalkeen niytteljét tulisivat

lavalle tekeméén pelkdn puhumisen sijaan. (Moore 1984, 28.)

Neutraali- ja luonnenaamioiden avulla ndyttelijd voi harjoittaa hahmon liikekielen
rakentamista omaan kehoonsa. Ensin ndyttelijd suorittaa tekstin analyysin; etsii
késikirjoituksesta tai luonnenaamiosta hahmon sisdisen olemuksen; kuka hahmo
on? Neutraalinaamio toimii pohjana uuden hahmon kehonkielen rakentamiseen,
silld silloin hahmolle tulee vain sille ominaiset keholliset piirteet. Ensin néyttelija
hakee neutraalinaamiolle kuuluvan neutraalin asennon; hédn on ikdén kuin tabula
rasa. Témin jdlkeen hén voi aloittaa vain luonnenaamiohahmolleen sopivien
piirteiden rakentamisen kehoonsa. Néyttelija voi aloittaa jaloista ja edetd ylospdin,
paityen lopuksi pdin asentoon. Hahmon kehollistamisessa ndyttelijan tulee tietda
hahmon perusluonne. Jos hahmo on esimerkiksi ujo, voisi néyttelija rakentaa
hahmon keholliset piirteet esimerkiksi seuraavanlaisesti: jalkaterédt ovat
kédntyneet sisdénpdin, polvet koskettavat toisiaan, vatsa menee sisdénpain/selka
on pydristynyt, hartiat ovat hieman lysédhténeet, kidet pitdvét toisistaan kiinni
edessd, leuka on hieman alaspdin. Liikekielen rakentamiseen niyttelijd voi kayttaa
esimerkiksi seuraavia kysymyksid: Mikd on hahmon normaali kdvely tempo?

Miten hén istuu?
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5. IDENTIFIKAATIO

Stanislavski ymmarsi, ettd kehollinen ja psykologinen kehitys ovat toisistaan
riippuvaisia ja niitd tulisikin tutkia samanaikaisesti. Hin huomasi, ettd néyttelijan
tunnemuistia, voisi stimuloida liikkeen kautta. Ajatus oli, ettd sarja kehollisia
litkkeitd saisi ndyttelijdssd aikaan halutut tunnetilat. Ndma tunnetilat, joita
Stanislavski tavoitteli liikkkeiden kautta, olivat ndyttelijin kehollisessa muistissa
tai alitajunnassa ja oikeat litkkeet heréttdisivit ndyttelijassd ndmai tunteet.

(Benedetti 1999, 67.)

Lecoq ajatteli, ettd jokaisella ndyttelijalla on oma luontainen ja henkilokohtainen
litkekielensd, joka kertoo siitd mitd ndyttelija on eldméssdadn mahdollisesti
kokenut. Kehomuisti tallentaa kehoomme tiedostamatta merkittavid hetkié, jotka
saattavat laueta esimerkiksi tietyissa tilanteissa, tuoksuista tai tietyista lauluista,
eli kaikesta, miki tuo muistoja mieleen. Emme kuitenkaan valttimatta
automaattisesti osaa kayttdd kehomuistiamme hyviksi. Muistamme, miti olemme
tietyissé hetkissd ajatelleet, mutta kehomme reaktioita tilanteisiin voi olla vaikeaa
muistaa. Kaikki on kuitenkin tallentunut kehomuistiin. Néytteliji voi kysyé
itseltdén esimerkiksi seuraavanlaisia kysymyksid: Miltd kehossani tuntui, kun
kuljin kylmissé vesisateessa? Miltd kehossani tuntui, kun itkin? Miten kehoni
reagoi, kun kuulin, ettd tuttavani oli menehtynyt? Ndiden kehollisten muistojen

avulla néyttelija siirtdd ne hahmon kehonkieleen.

Stanislavski ehdotti, etti tietyt keholliset litkkeet laukaisisivat néyttelijassa
tarvittavat tunteet. Nimaé tunteet perustuivat siihen, ettd ne olivat tiedostamattomia
ja ne eivit olisi muuten tulleet pinnalle. Hin halusi heréttia néyttelijin kehosta
nditd muistoja niin, ettd nayttelijd tuntisi tapahtuman ensin kehollaan ja vasta
sitten tunteillaan. (Benedetti 1999, 67.) Hengitykselld ja sen variaatioilla voidaan
heritelld kehollisuuden kautta erilaisia tunteita. Hengityksen tempo ja syvyys
vaihtelevat sen mukaan mitd ihminen kokee. Esimerkiksi jannittyneessi

tilanteessa hengitys on nopeaa, pintapuolista ja rintakeha nousee. Erityisesti
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naamioteatterissa hengityksen tempolla on alleviivattu merkitys, silld katsoja

kiinnittdd ndyttelijin koko kehoon tarkempaa huomiota.

Kaikkea ei voi itse kokea, joten on tirkedd myos osata tarkkailla muita ihmisid ja
heidédn kaytostiin eri tilanteissa. Worcesterin Yliopistossa oppilaille opetetaan,
ettd ndyttelijdlla olisi hyvé olla vihko aina mukana. Siihen voisi kirjoittaa ylos
kaiken mielenkiintoisen; mitd havannoi muista ihmisistd, eldimistd sekd omasta
kaytoksestddan. Miten keho reagoi, kun potkaisin varpaani terdvdian kulmaan?
Missé se tuntui? Mitd sanoin? Naitd erilaiset keholliset reaktiot kirjoitettaisiin
vihkoon muistiin, jotta nditd kehollisia reaktioita voisi uudelleen eldé ja harjoitella
teknisesti my6hemmin. Kun néyttelijan roolihahmo kaataa pailleen tulikuumaa
kahvia, ei ndyttelijin tarvitse itse titi kokea, vaan hin on saattanut esimerkiksi
ndhdi kun jollekin toiselle kdy niin ja ottaa siitd pohjan keholliselle
reagoinnilleen. Lecoq oli sitd mieltd, ettd ndyttelijélle olisi tirkedd osata tarkkailla

ymparistoa.

Lecoq koki kehollisessa ilmaisussa olevan tirkeda, ettd ndyttelijd ilmaisisi
ajatukset sisdltd pdin, eikd pelkén ulkoisen ilmaisun kautta: néyttelijan tulisi
samaistua kehollisesti mahdollisimman hyvin annettuun tilanteeseen.
Samaistumisen -tekniikkaan voidaan kéyttdd neutraalinaamiota, jolloin
neutraalikeho muuntautuu sen mukaan, mitd niyttelija mielikuvassaan nékee.
Néyttelija kdyttdd muistiaan ja havaintojaan tilanteesta, jossa hdn on ndhnyt
vastaavan tapauksen ja siirtdd sen omaan kehoonsa. Héin yrittdd mahdollisimman
hyvin ndhdd mielessdin tilanteen ja sen tuomat mahdolliset tunteet

samaistuakseen annettuun tehtidvaan. (Callery 2001, 127.)

Oppilaita pyydetdin makaamaan lattialle, sulkemaan silmédnsé ja keskittyméén
hengittimiseen, jotta heilld olisi mahdollisimman otollinen tila tyhjentdd mielensa.
Opettaja antaa mielikuvaharjoitteen ja oppilaan tulee kuvitella se mahdollisimman
tarkasti ja elévisti. Tdssd harjoituksessa on mahdollista soittaa rauhallista
instrumentaalimusiikkia taustalla. Esimerkki siitd, mitd opettaja voisi sanoa

harjoituksen aikana:
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"Nde, kuinka lintu lentdd taivaalla. Minkd virinen se on? Mikd lintu se on? Katso
tarkkaan, miten se lentdd.” Seuraavaksi oppilaat saavat kehollaan ilmaista
“néikemddnsd”. Opettaja pyytdd heitd tulemaan siksi linnuksi, jonka ndkivdt
dsken omassa mielikuvassaan. Oppilaat kdyttdvdt hyvikseen kehomuistiaan, kun
he lentdvit lintuna taivaalla. Pienen ajan kuluttua opettaja pyytdd oppilaita
Jjattamddn kehollisen tekemisen ja palaamaan pelkkddn mielikuvaan linnusta.
Tdmdn jdlkeen opettaja pyytdid oppilaita keskittymdcdn taas omaan

hengitykseensd, ja lopettaa harjoituksen.

Harjoituksen jélkeen kysytddn kysymyksié oppilailta. Esimerkiksi: "Miten
tehtaviananto vaikutti kehomuistiisi? Pystyitko kehollistamaan oman mielikuvasi
linnusta? Mielikuva, joka on joku muu kuin sind, muuttuu osaksi sinua, tai toisin
sanoen sind muutut tdksi mielikuvaksi. Samalla ajatuksella voisi kysy4, ettd “mitd
tapahtuu hahmolle nidytelméssé kun sind (ndyttelija) muutut siksi?” Se, mité
molemmissa tapauksissa halutaan lopputuloksena nihda on, etti niytteliji elda
hahmoa yleison edessd, eikd ndyttele hahmoa. Voisi sanoa, etti ndyttelijan
mielikuvan hahmosta tulisi olla etualalla, kun néyttelijé itse siirtyy taka-alalle.
Mielikuva hahmosta ja tilanteesta voi syntyd monesta eri asiasta, esimerkiksi:

hajusta, kosketuksesta, mausta, asennosta. (Eldredge 1996, 64.)

Esimerkkina tdstd on “neljd elementtid” harjoitus, jossa tavoitteena on, ettd
ndyttelijd tunnistaa ja tulee annetuksi aiheeksi. Téhén harjoitukseen osallistuu

koko ryhmé, mutta kaikki toimivat yksiloina.

1. aihe on Tuli.

Oppilaat laittavat neutraalinaamiot pddhdn, hakevat neutraalin asennon ja
keskittyvit hengitykseen. Opettaja kertoo aiheen ja pyytdd oppilaita olemaan
kehollaan tuli. Samalla kun oppilaat tekevdit harjoitusta, opettaja esittid erilaisia
kysymyksid: ”Onko koko kehosi varmasti mukana? Pdd, rintakehd ja nilkat?
Minkdlainen energiataso tulellasi on? Missd on liikkeesi keskipiste? Minkdlaista

litkkumistilaa tulesi tarvitsee?”
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Opettaja pddittdd harjoituksen ja pyytdid oppilaita sulkemaan silmadit,
rentoutumaan ja ottamaan naamion hetkeksi pois. Opettaja kdy harjoitusta
oppilaiden kanssa ldpi esittimdlld heille kysymyksid, ennen kuin siirrytddn

2

harjoituksissa eteenpdin. Kysymyksid voivat olla esimerkiksi: "Mitd universaaleja
piirteitd tulessa on, joita tulisi nékyd kehossa? Mitd haasteita huomasit kun koitit
tunnistaa ja tulla tuleksi? Minkdlaista on hengittdminen tulena? Mitd tunnetta
tulena oleminen herdtti? Mikd suhde tai ero on tulena olemisena ja tekemisend?

Entdpd mikd suhde on ulkoisella ja sisdiselld tekemiselld tai ajattelulla?”

Harjoitusta voi kokeilla myos hidastettuna tai nopeutettuna liikekielend. Tamd

saattaa auttaa oppilaita huomaamaan ja tunnistamaan aiheen omassa kehossaan.

2. aihe on Vesi.

Ohjeet ovat samat, kuin edellisessd aiheessa. Jilleen kerran opettaja esittdid
harjoituksen aikana oppilaille erilaisia kysymyksid liittyen oppilaan kehon

kdyttoon ja ajatuksiin.

Opettaja pddttdd harjoituksen ja esittdd oppilaille jdilleen kysymyksid
harjoituksesta. Nyt oppilaat voivat jo verrata kokemusta edelliseen aiheeseen, eli

tuleen.

3. aihe on llma.

Samat ohjeet, kuin aikaisemmissakin harjoituksissa. Jdilleen keskustelu oppilaiden

kanssa harjoituksen jdlkeen.

4. aihe on Maa.

Samat ohjeet, kuin aikaisemmissakin harjoituksissa. Maa on yleensd aiheena
hankalampi tunnistaa kuin aikaisemmat kolme aihetta. Usein ajatellaan, ettd maa
ei liiku, joten miten sitd voisi ilmentdd kehollaan. Kuitenkin tiedetddn, ettd maa
liikkuu koko ajan. Jos oppilas pddttdd tehdd maanjdristystd, niin opettaja voi

pyytdd tekemddn sen hidastettuna, jotta oppilas voi kéyttdd koko kehoaan
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hyodyksi. Nyt kun oppilaat ovat tehneet kaikki neljd harjoitusta, he voivat verrata
niitd ja niiden tuomia ajatuksia. Mitd eroja oli aiheiden energiatasoilla? Missd oli
milloinkin liikkeen keskikohta omassa kehossa? Mikd oli sisdisen ajatuksen ja

ulkoisen tekemisen suhde? (Eldredge 1996, 65-66.)

Tédmai edellinen neutraalinaamioilla tehtédvi tunnistamisharjoitus vie oppilaita
kohti liikekielen harjoittelua. Kun oppilaat kéyttidvit neutraalinaamiota, heidédn on
helpompi samaistua annettuun aiheeseen. Kun oppilas ei kdyti neutraalinaamiota,
hén katsoo omaa kehoaan ja tekemistién ikddn kuin ulkoapiin. Liikekielen
opetuksessa on toisistaan riippuvaisia metodeja; subjektiivinen tunnistaminen
annetun elementin kanssa neutraalinaamiolla, objektiivisesti analysoimalla ja
litkkeen harjoittelulla ilman neutraalinaamiota. Tdydellinen tunnistaminen ja
samaistuminen annetun elementin kanssa vie aikaa ja kuuluu liikekielen

harjoitteluprosessiin. (Eldredge 1996, 67.)

Téarkedd on kuitenkin tunnistaa, mikd on aitoa samaistumista ja kehollista muistia.
On erittdin haastavaa opetella kdyttiméain aidosti omaa kehomuistia esittdmisen
sijaan. Tunnistaminen tarkoittaa titd, ettd ndyttelijd voi muuttua harjoituksessa
joksikin kayttden kehollista muistiaan taitavasti hyddyksi ja olla tilanteessa 14sné
kehollisen muistin kautta. Stanislavski siteerasikin Nikolai Gogolin hyvin
kiteytettya ajatusta asiasta: "Kuka tahansa voi imitoida mielikuvaa, mutta vaatii

taitoa tulla mielikuvaksi.” (Eldredge 1996, 65.)

Lecoqin koulussa kaikki tunnit aloitetaan liikeharjoituksella, joka on yhteydessa
tunnilla késiteltdvadn asiaan. Harjoittelu on prosessi energian ja tietoisuuden
valilla. Tietoisuudella hin tarkoittaa tajuntaa, joka ei ole yhteydessa puhuttuun
kieleen, vaan ldsndoloon lavalla. Tajunnan terdvoittdmisessd ja aktivoimisessa
kehollisessa ilmaisussa on keskeistd, ettd se kehittdi teatterillista Idsndoloa:
hereilld oloa, valmiutta, osallistumista ja jatkuvasti hetkessd ldsnd olemista.
Tutkimista tehddsin myds suuressa osin hiljaisuudessa. Aéni ja puhe otetaan pois,
jotta ne eivét olisi tukena ja madrittdmassd, kun tutkitaan ensimmadistd kertaa

naamion ja kehon yhteisty6té, eli naamion kehollistamista. (Callery 2001, 21-22.)
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6. NAAMIONAYTTELEMISEN MAHDOLLISUUKSIA

Naamioteatteri antaa nayttelijdlle monia erilaisia mahdollisuuksia, kun naamio
peittidd ndyttelijan kasvot, eikd déneen puhuttua puhetta ole. Tdma tarkoittaa siti,
ettd néyttelijan sukupuolella tai idlla ei ole vélid roolia valittaessa. Naamio voi
tarjota ndyttelijdlle myos suojaa, jos hdn on tunnettu, niin sanottu “téhtindyttelija”.

Puhumattomuuden takia naamioteatteri on kansaivélisté teatteria, jolloin

ndyttelijdn tai katsojan didinkielelld ei ole merkitysta.

On néytteljoitd, jotka ovat niin sanottuja “téhtindyttelij6itd”. He ovat tulleet
tutuksi katsojille yleensa tv:sté ja ovat kaikkien tunnistettavissa. On
mielenkiintoista, ettd niin sanottuja tdhtindyttelijoitd on ollut jo Copeaun aikana.
Copeau koki aikanaan Pariisin teatterikentidn olevan tdynné vain tahteytté ja
kuuluisuutta kaipaavia tekijoité, joiden tekema teatteritaide perustui
pinnallisuuteen. Tdmén aikalaiskuvansa vuoksi Copeau halusi uudistaa
teatterikenttdd niin, ettei se olisi riippuvainen muutamista tdhtindyttelijoista, jotka
varmistivat teatterin lipputulot. Nima ndyttelijit olivat lisdksi usein

amatOdorindyttelijoitd, jotka halusivat vain julkisuutta. (Hodge 2010, 43.)

Copeaun tahto oli, ettd ndyttimotaide perustuisi ammattitaidolle ja humanismille.
Copeau ei halunnut luoda teatteria rahan vuoksi vaan rahaa teatterin vuoksi. Han
halusi poistaa pinnallisuuden ja palauttaa nidyttelijdt esityksen perusteiden pariin.
(Felner 1985, 36.) Teatterit saattavat kokea, ettd esitys tarvitsee téllaisen
tahtindyttelijén, jotta teatteri saa katsojia ja rahaa lipputuloista. Joskus
tahtindyttelija saattaa kokea olevansa eri asemassa kuin muut lavalla
tyoskentelevit ja tiedostaa olevansa esityksen tdhtindyttelijd. Hén saattaa kokea

riittdvéksi sen, ettd yleiso saa ndhdé hanet lavalla.

“Tdhtindyttelija luulee olevansa erityinen ja kiinnostava, ja hdnelle riittdd
se, ettd hdn saapuu lavalle, usein jopa omana itsenddn. Tdhtihahmo on
astunut naamion ohi, jolloin ilmaisu kapenee ja variaato vihenee. Tdssdkin
naamiot auttavat.” (Kanninen 23.3.2017.)
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Naamioteatteri sulkee pois tahtindyttelemisen, silld katsoja ei voi ndhda
ndyttelijan kasvoja. Usein naamioteatterissa hahmon kehonkieli sekéd puvustuskin
muuttavat ndyttelijin omaa kehoa niin paljon, ettd néyttelijid on melkeinpa
mahdotonta tunnistaa. TAim4 saattaa aiheuttaa néissa tdhtindyttelijoissa sen, ettd he
eivit saa katsojilta sitd tunnustusta ja ihailua, jota he saisivat ilman naamiota.
Tama tilanne saattaa olla erityisen hankala paikka ndyttelijille, joka on tottunut
sithen, ettd hénet tunnistetaan heti lavalle saapuessa, jopa aploodien saattelemana.
Kuten Kanninenkin mainitsi, téllaisissa tapauksissa tyonlaatu saattaa karsii ja
téahtindyttelijd saattaa sortua tekemddn esimerkiksi vain yhté tyylid eri hahmoille
eri esityksissd, silld hdn kokee sen riittdvén katsojille. Myos hén itse saa siitd
tunteen, ettd se riittda jos katsojat tulevat katsomaan vain hintd. Naamioteatteri on
siindkin mielessd tasa-arvoinen teatterin laji, ettd kaikkien on panostettava tyon
laatuun samalla tavalla. Kun néyttelijdlla on naamio, hdn keskittyy
ndyttelijintyohon ja omaan ilmaisuunsa seka tarinan kerrontaan eri tavalla, silla
hén tiedostaa, ettei yleiso valttimaittd tunnista hdntd. Naamioteatteri on myos karu
laji siind mielessé, ettd se paljastaa ndyttelijdn taidon puutteen heti, jos hin koittaa

oikoa ilmaisussa ja hakea hyviksyntii tai ihailua yleisolta.

Kokonaamioiden kanssa néyteltéessi ei ole ddneen puhuttua puhetta, joten tima
avaa mahdollisuuden kansainviliselle esitykselle, jossa katsojan ei tarvitse osata
esityksen didinkieltd. Tama tarjoaa myds tilaisuuden korostaa muita keinoja
kertoa tarina. Korostettuun osaan nousevat tilloin erityisesti musiikki, puvustus,
rekvisiitta seké tietysti tairkeimpénd néyttelijin kehonkieli. Musiikki rytmittaa
esitystd kokonaisvaltaisesti ja mielenkiintoista onkin, kuinka katsoja kiinnittda
musiikkiin enemmaén huomiota, kun d4neen puhuttua puhetta ei ole.
Naamioteatteriesitys voi olla ldpi sdvelletty teos. Siind korostuu musiikin valinta
ja eri soittimet; halutaanko terdva nokkahuilun vai pehmea sellon d4ni
ilmentdmadn hahmoa? Katsojat lukevat musiikin rytmié seki eri soittimien
luomaa mielikuvaa yleensd samalla tavalla, didinkielestd riippumatta. Myos
puvustus on erityisen korostetussa asemassa, silld se antaa ensi vaikutelman

katsojalle hahmosta; onko hahmolla tiukka jakkupuku ja salkku, vai jalassaan
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kuluneet verkkahousut? Namé ovat kaikki kansainvilisii kielid, joita kuka tahansa
katsoja pystyy lukemaan ja kuulemaan. Mielenkiintoista on, ettd vaikka &déneen
puhuttua puhetta ei ole, niin katsoja voi kuulla hahmon puheen omalla
didinkielellddn omassa mielessddn. Hahmon sisdinen monologi tapahtuu
ndyttelijin omalla didinkielelld, mutta ulospdin katsojalle se ndyttdytyy katsojan
didinkielend. Katsoja “kuulee” dialogit ja monologit omalla didinkielellddn. ”Kun
sanat otetaan pois, ndytteljd joutuu kohtaamaan esteité, joiden ylittimistd katsojan
on viithdyttidvii katsoa. Rajaukset ovat taiteelle hyvié, silld silloin voidaan

korostaa asioita, jotka eivit ehkd muuten nikyisi” (Kanninen 23.3.2017).

Nayttelijan on mietittdva yha tarkemmin oman hahmonsa kehonkieltd; sen
tempoa, paikallaan oloa, eri tunnetiloja ja kuinka ndmai toteutetaan selkeésti ja

tarkasti. Kanninen on sitd mielté, etta:

”Vieraalla kielelld niyttelemisessd on sama pedagoginen ele kuin
naamioteatterissa, koska siind rajataan ilmaisu keinoja. Néyttelija alkaa
ajatella eri tavoin kuin puhuessaan kieltd, jota ymmartdi.” (Kanninen
23.3.2017).

Onkin mielenkiintoista, kuinka esimerkiksi Vamos Theatren esityksen voi
ymmarrettiviasti katsoa monen eri didinkielen omaava katsoja. Esityksessa olisi
mahdollista kayttdd esimerkiksi d4ninauhaa ja itse kdytinkin sitd ensimméisessa
esityksessdni. Hahmo kirjoitti pdivékirjaa ja teksti, jota hin kirjoitti, kuului
puheena ddninauhalta. Koin, etti koska olin esitteleméssi katsojille uutta lajia,
niin déneen puhuttu puhe voisi olla tarpeen, vield vihdn jotain tuttua ja turvallista
katsojalle. Seuraavassa esityksessini, Merkkimies, yhdessd Antti Viitaméen
kanssa halusimme kokeilla sitd, ettd esityksessa ei olisi lainkaan puhetta tai
kirjoitusta. Tdma toimi hyvin, eikd yleiso kaivannut minkéanlaista puhetta tai
kirjoitusta. Tarkedd on myds miettid naamioteatterin tekijand, ettd kayttaako
esityksessd musiikkia, jossa on sanat vai pelkéstdin instrumentaalimusiikkia. Jos
paityy kdyttiméaan musiikkia, jossa on sanoitus, on tirkedd muistaa, ettd sanoilla

tdytyy olla esitykselle merkitys, eivitka kaikki katsojat ymmérra sanoitusta.
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Myos katsoja saa naamioteatterista paljon, silld hén saa kokea esityksen juuri
oman eldmaéntilanteensa mukaan. Kun ddneen puhuttua puhetta ei ole, on
katsojalla vapaus kuulla dialogit ja monologit pdédssdén itse valitsemallaan dénella
ja tekstitykselld. Toki néyttelijalla on harjoiteltu kdsikirjoitus pidssddn, jota hdan
ikddn kuin puhuu myds kehollaan, mutta silti katsojalla on viime kédessd vapaus

kuulla mitd haluaa.

Naamioteatteriesityksessa katsojan didinkielelld et siis ole vélid, koska d4dneen
puhuttua kielté ei ole. Enti jos néyttelijoiden kayttdma kieli vaihdettaisiinkin
puhendytelméssd johonkin toiseen kuin katsojien omaan didinkieleen? Jos katsoja
pystyy ymmirtiméiin naamioteatteria, jossa ei ole daneen puhuttua kielté, niin
voisiko katsoja ymmartdé esitystd jossa néyttelijoiden kdyttdma &déneen puhuttu
kieli onkin muu kuin hénen oma didinkielensd? Naamioteatteriesityksessd déneen
puhuttua puhetta ei katsoja edes huomaa kaivata. Olen useasti ndhnyt esityksii,
joissa niyttelijit eivit juurikaan kiytd kehonkieltddn ilmaisemaan tunteita ja
ajatuksia, ja ndin ollen ovat kuin ”puhuvia paitd” ndyttimolla. Joissakin
tapauksissa kieli voi toimia my0s pdinvastoin, eli jos ndyttelijan kehollinen

ilmaisu kertoo kaiken tarvittavan, ei 4dneen puhuttua kieltd sillon kaipaa.

Minua kiehtoo seké neutraali- ettd luonnenaamioissa myos sukupuoli- ja
ikdsensitiivisyys. Usein ndytelmaétekstit on kirjoitettu tietylle sukupuolelle tai
tietyn ikdiselle ndyttelijélle, joka maérittad sen, kuka roolin voi tehdd. Naamiot
avaavat mahdollisuuden sille, ettd sukupuolella tai i4ll4 ei ole vélid rooleja
valittaessa. Tietenkin on huomioitava ndyttelijan luontaiset keholliset piirteet.
Erityisesti ndyttelijdn pituus maarittdd minulle ohjaajana eniten; haluanko, ettad
esimerkiksi tarinan mummo on lyhyt, vai haluanko ettd hén on pitka ja kévelee
kumarassa? Miesndyttelijd voi tehdd naisroolin uskottavasti ilman, ettd se
koettaisiin komediallisena piirteend. Ja toisinpdin: naisndyttelijd voi tehdd miehen
roolin vakuuttavasti ilman, ettd yleiso tietdd hahmon olevan oikeasti eri

sukupuolta.
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Niéyttelijan kehossa ndkyvit iké ja eletty elama - ja mielestini ne saavatkin nikya.
Jos esimerkiksi vanhempi ja nuorempi nayttelijé esittavét pientd tyttod, ei
vanhemman nayttelijén tarvitse automaattisesti yrittdd tehdd hahmosta aktiivista
ja energisti, silld jo naamiosta ja puvustuksesta katsoja nékee, ettd kyseessd on
pieni tyttd. Mielestdni ndyttelijan elimdnkokemus voi tuoda hahmoon erilaista
ndkokulmaa ja syvyyttd. Mutta mielestdni myos nuoren nayttelijan kokemukset
madrittdvat hahmoa ja kuinka hén sen tekee, aivan kuten nayteltdessa ilman
naamioita. Myds naamioteatterissa on etua jo koetusta eldmaésti, silld nédyttelija
voi aina kayttdd kokemaansa hyddyksi tyOssddn. Nayttelijan kehossa ja
kehollisuudessa saa nikyd sen kokema eldmi. Tuija Kokkonen kertoi Teatteri-

lehden haastattelussa vuonna 1995 néyttelijan iin ndkymisesti kehossa:

VEsittdjdn ruumiin voi kdsittdd karttana. Ruumis on historian leimaa; se
kantaa henkilokohtaisen ja kulttuurisen historian jdlkid. Kartasta on
luettavissa, miten ruumista on kosketettu, mistd rangaistu ja se, miten valta
on muotoillut sitd erilaisissa suhteissa: perheessd, koulutuksessa,
terveydenhuollossa, muodissa, teatterissa. Tarkemmin sanottuna esitys
tapahtuu pitkdlti siind suhteessa, joka muodostuu esittdjdin ja katsojan
ruumiiden vilille, silld ruumis reagoi toiseen suurimmaksi osaksi suoraan,
ilman tietoisia ajatuksia.” (Kokkonen 1995).
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7. NAAMIOTEATTERIESITYS KUN AIKA ON

Naamioteatteriesityksessd Kun aika on kiteytyy kaikki se, mistd olen tdssa
gradussa kirjoittanut: mikd on hahmon sisdinen monologi, hahmon
kehollistaminen tekstin pohjalta, ndyttelijain oman emotionaalisen muistin kéytto,
hiljaisuus ennen liikettd, sekd tempon ja rytmin vaihtelut. Olen naamioilla
opettamisen lisdksi késikirjoittanut ja ohjannut Suomessa viisi
luonnenaamioteatteriesitystd. Ténd kevdédna (8.3.2019) sai ensi-iltansa Kun aika
on -esitys Jyviskyldssd, Kansanndyttdmolld. Esitys kertoo lempedsté leskimies-
Erkistd, jonka kotoisat eldkepdivét rakkaan vaimon rintakuvan alla saavat uuden

kéédnteen, kun palvelutaloon muutosta aletaan puhua. (LIITE 2).

Aihe palvelutaloon muutosta ja sielld asumisesta on kiinnostanut minua siitd
lahtien, kun omat isovanhempani olivat aikanaan tilanteessa, jossa péatettiin
muuttaisivatko he palvelutaloon asumaan. Aihe tuntuu olevan vaikea kaikille
osapuolille; vanhusten lapsille ja vanhuksille itselleen. Vaikka lapset eivét haluaisi
laittaa vanhempiaan palvelutaloon, ei heilld omassa arjessa ole vilttimaitté aikaa ja
voimia hoitaa omia vanhempiaan. Vanhuksilla puolestaan voi olla vaikeuksia
sopeutua uuteen ympdristoon asuttuaan vuosikaudet tutussa ympéristdssi, omassa
rauhassa. Halusin tuoda tilla esitykselld esiin kaikkien osapuolien ndkokulmaa
asiasta, mutta ennen kaikkea kertoa Erkin nédkokulman palvelutaloon muutosta.
Minua kiinnostaa erityisesti se, miltd vanhuksista muutto tuntuu. Tuntuuko se
siltd, ettd aika kului liian nopeasti? Pitikod eldamén jatkua kotona loputtomiin?
Milloin on oikea aika muuttaa palvelutaloon ja kuka sen péétoksen tekee? Esitysté
varten juttelin aiheesta useampien vanhusten, heidén omaisten ja palvelutalossa

tyoskentelevien hoitajien kanssa.

Naamioteatteriesityksen tekoprosessi vaatii tarkkuutta ja aikaa. Kéasikirjoitus on
alkuun enemmaénkin kohtausluettelo, jossa kerrotaan kohtauksen tapahtuma.
Kasikirjoittajana joudun pohtimaan my®os sellaisia seikkoja, ettd kuinka kauan

niyttelija voi olla lavalla, ennen kuin hénen taytyy paisté lavasteiden taakse
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ottamaan naamio pois kasvoiltaan ja hengittdmiin vapaasti. Teen useita eri
taulukoita, joista selvidd muun muassa kohtauksessa olevan musiikin kesto ja
mitkd hahmot ovat kohtauksessa. Téllaisen taulukon avulla néyttelijit voivat
luoda itselleen liikekartan, josta selvidd muun muassa, ettd; mikd hahmo on
milloinkin vuorossa, mistd hahmot tulevat lavalle ja milla iskulla, ja milloin on
tarve auttaa toista nayttelijad pukuvaihdossa. Nayttelijoiden kasikirjoitus
muodostui harjoitusten jélkeen lopulta sellaiseksi, ettd annoin heille kohtauksen
musiikin/dédniraidan ja listan, jossa on merkitty mité tapahtuu musiikin missékin
vaiheessa. Sithen on merkitty myos musiikista tulevat iskut 44neen puhutun
puheen sijasta. Heidédn tulee muistaa ulkoa, tanssillisen koreografian tapaan, koko

esityksen musiikki.

Ohjaajana haluan jéttdé katsojan tulkinnalle tilaa sen verran, ettd jokainen katsoja
voisi peilata omia kokemuksiaan ja eldméntilannettaan esityksen tapahtumiin.
Naamiot mahdollistavat timaén, silld katsoja voi kuulla hahmon puheen sdvyn ja
murteen juuri sellaisena, kuin itse sen kokee. Tastd johtuen katsoja voi kokea
naamioteatteriesityksen henkilokohtaisempana, kuin puhedraaman. Laura Laakso
kavi katsomassa esityksen ensi-illan ja koki, ettd naamioista oli hyotyd myds

vaikean asian késittelemiseen:

”Viisaasti ja ajattoman ajankohtaisesti maailmassaolosta puhuva teos
kayttdd mykkéaa kielté, joka silti soi niin monessa rekisterissé, ettd varmasti
resonoi. Aivan kuin rivien vilit herdisivit eloon ja se mité ei sanota, tihkuisi
hengitysilmaan. Kovin eldménoloinen naamioteatteri paiskaa eteemme sen,
minkd voimme aistia naamioista huolimatta tai juuri niitten ansiosta. Esitys
litkuttaa ja uittaa katsojan syviin vesiin, jossa henkilokohtainen yhtyy
universaaliin ja yksityisisti monologeista syntyy keskustelua siitd, mistd on
vaikea puhua. ’(Laura Laakso, KSML arvio esityksestid 10.3.2019.)

Mielestdni naamioteatteriesitys on hyvin kokonaisvaltainen kokemus katsojalle,
vaikka dénen puhuttua puhetta ei ole, tai juuri sen takia. Naamioiden takia katsoja
katsoo tarkemmin yksityiskohtia kaikessa: lavastuksessa, rekvisiitassa,
valosuunnittelussa, puvustuksessa, naamioissa ja hahmon (ndyttelijén)
liikekielessd. On tirkedd, ettd ohjaajana piddn huolen siité, ettd kokonaisuus
toimii.
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Naamioteatteriesityksen tekeminen tarjoaa haasteita sen tekijoille. Téssa
esityksessé on viisi ndyttelijad, Siiri Lehtonen, Pablo Delahay, Taru Eskonen-
Myllyld, Juhani Saksio ja Jukka Hdmaél&inen, ja he tekevét yhteensd 15 hahmoa.
Puvustus oli mietittdvé tarkasti. Pukusuunnittelija Tytti Lakso ja miné teimme
tiiviisti yhteistyoté, jotta meilld oli samanlainen ajatus siitd, miten hahmojen
luonteita voitaisiin ilmentdd myos puvustuksen keinoin mahdollisimman selkedsti.
Naamioteatteriesityksen puvustuksessa on syyté kiinnittda erityistd huomiota
védrimaailmaan, silld virit viestivét katsojalle hahmon luonteesta.
Pukusuunnittelussa on tarkedd miettid myos nopeat vaihdot hahmosta toiseen, sillé
usein ndyttelijdlla on vain alle minuutti aikaa vaihtaa hahmosta toiseen. Puvustaja
muokkaa vaatteita muun muassa niin, ettd niihin laitetaan kaksipuolista
tarranauhaa, jotta vaatteiden vaihto olisi nopeampaa. Tdmaén lisdksi hdn miettii,
mitkd vaatteet voisivat toimia toisen hahmon vaatteiden alla tai pailla. Nayttelija
kéyttad aikaa vaatteiden ja naamioiden vaihdon harjoitteluun, jotta vaihdot
saataisiin mahdollisimman sujuviksi ja nopeiksi. Jos néyttelijilld on todella kova
kiire vaihtaa hahmosta toiseen, voi toinen néyttelij, joka ei ole silld hetkelld

lavalla, toimia pukijana.

Pukusuunnittelija ja lavasteiden maalaaja, Pinja Haapala, tekivit yhteisty6td, jotta
viarimaailman pukujen ja lavasteiden seké rekvisiitan osalta olisi toimiva
kokonaisuus. Koen, ettd lavastuksen ilmeen tulisi myds kertoa katsojalle tarinaa,
koska ddneen puhuttua puhetta ei ole, muun muassa missid huoneessa olemme?
Onko tila viihtyisé vai ei? Kun aika on -esityksen lavastus on suunniteltu niin, ettd
siind on kddntyvit sermit. Ensimmaiselld puoliajalla ollaan Erkin kotona, josta
katsoja ndkee olohuoneen ja keittion, seké ylékertaan vievit portaat. Erkin koti on
kotoisa, lamminhenkinen ja vanha. Aivan kuten sen omistaja. Toisella puoliajalla

ollaan palvelutalossa, joka toimii vastakohtana Erkin kodin lammélle.

”Vaivihkaisin siveltimenvedoin toteutettu lavastus maalaa ndyttdmolle
tunnistettavan kotipesén arkisine askareineen. On Pihlaja-karkkeja,
kaurahiutaleita, lankapuhelin ja transistoriradion tiydeltd eletyn eldimén
kuulokuvia.” (Laura Laakso, KSML arvio esityksestd 10.3.2019)
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Naamioteatteri mahdollistaa myos sen, ettd sama niyttelija voi tehdd useamman
roolin ilman, ettd katsoja tunnistaa hinet. Se mahdollistaa myds sen, ettd kuka
vain voi tehdd miesroolin tai naisroolin, ndyttelijin omalla idlla ei ole merkitystd
ja samaa hahmoa voi tehdé yhden esityksen aikana kaksi saman kokoista
ndyttelijdd. Naamioihin kiinnitetdén esityskaudeksi peruukit, jotka osaltaan
korostavat naamiohahmon luonnetta, mutta myds poistavat ndyttelijan

tunnistettavuutta.

Musiikki on erittéin tirkeédssd roolissa esityksisséni, silld ne ovat aina
lapisdvellettyja teoksia. Antti Viitamdki on toiminut useammassa esityksessa
sdveltdjdnd, mutta ajan puutteen vuoksi kdytin jo olemassa olevaa musiikkia,
muun muassa Astor Piazzollan musiikkia. Min4 suunnittelin déniraidan ja
Viitaméki kokosi sen kanssani. Musiikki rytmittdd ndyttelijoiden liiketta, vie
tarinaa eteenpdin, ja kertoo hahmon luonteesta. Suunnitteluvaiheessa mietin, mika
soitin kuvaa parhaiten hahmon luonnetta? Onko se terdvéd nokkahuilu vai pehmead
sello? Pyrin aina sithen, etté jokaisella isompien roolien hahmoilla olisi oma
tunnus soitin, tai jopa tunnusmusiikki. Aéniraidan kokoaminen esitykseen on
tyolasti, silld jokaisen kohtauksen musiikki pitdd rakentaa (tai sdveltdd) erikseen.
Sen jdlkeen kohtaukset yhdistetdén toisiinsa niin, ettd musiikki soljuu
kohtauksesta toiseen. Valmiin musiikin mitta ei aina sopinut kohtauksen kestoon.
Kappale piti lopettaa kesken, joten Viitamien oli sdvellettdva kappalle uusi loppu.
Adniraidalle lisittiin vield dinimaailmaa luomaan mielikuvaa esityksessi
tapahtuvasta tilanteesta, esimerkiksi linnunlaulua, kaappikelloa tai palohdyttimen
aantd. Harjoituksissa nousi esiin musiikin kestoon liittyvid asioita vield, kun
ndyttelijat harjoittelivat puvustuksen kanssa. Jos ndyttelijét eivat ehtineet
vaihtamaan vaatteita seuraavaa hahmoaan varten, niin lisisimme musiikin kestoa
joko pidentdmalla alkuperdistd kappaletta, tai jos sitd ei saanut sopimaan oikeaan
mittaan, niin silloin Viitamaiki jdlleen sivelsi sithen uutta jatkoa. Esityksessi
musiikki soitetaan yhdeltd d4niraidalta: musiikki laitetaan esityksen alkaessa

péélle ja se jatkuu véliaikaan asti, vaikka lavalla tapahtuisi mité. Esityksen kesto
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ei padse muuttumaan esitykauden aikana, kun esityksen kesto on mééritelty

musiikin mitassa.

7.1 Naamiotyoskentely naamioteatteriesityksessi

Naamioteatteriesitysteni ndyttelijéilld on oltava kokemusta naamiotyOskentelysta,
ennen kuin he tekevét naamioteatteria. He ovat kdyneet vihintdénkin pitdiméni
naamioteatterikurssin, jotta he ovat saaneet hyvén pohjan naamiotyodskentelylle.
Talla kertaa esitykssé oli viisi ndyttelijdd. Nayttelijat saivat kdsikirjoituksen
rungon ennen harjoitusten alkamista ja he tiesivit, ettd mitd hahmoja he tulevat
ndyttelemddn. Nayttelijat ndkivit kuitenkin vasta ensimmaisissd harjoituksissa

omat naamionsa. He aloittivat tutustumalla omiin naamioihinsa, yksi kerrallaan.

Esitysté tehdessd luomme aina yhdessa néyttelijan kanssa hahmolle sopivan
kehonkielen. Aloitamme hahmon kehonkielen rakennuksen neutraaliasennosta,
jolloin saamme ndyttelijdn kehoon ja ajatuksiin vain hahmolle kuuluvat piirteet.
Nayttelija harjoittelee ensin ilman naamiota liikkkumista hahmossa ja sitten
naamion kanssa. Keskitymme jo téssd vaiheessa siithen, mikd on hahmolle
tyypillinen tempo ja rytmi. Kun néyttelijé tietdd kaiken mahdollisen niyteltdvasta

hahmosta, on néyttelijin helpompaa aloittaa esityksen harjoitteleminen.

Esityksessd on my0s koreografisia kohtauksia, jotka teen itse. Olen huomannut,
ettd ohjaajana, ja myos koreografina, minun tulee olla hyvin valmistautunut
harjoituksiin. Joillekin néyttelijdille ja4 jo ensimmaisesta harjoittelukerrasta
koreografia niin vahvasti omaan kehomuistiin, ettd sitd on ollut vaikeaa muuttaa
my6hemmin, jos muuttamiseen on ollut tarvetta. Suunnittelen jokaisen
kohtauksen ennen harjoituksia niin, ettd sen tapahtumat sopivat musiikkiin.
Merkitsen koreografin tavoin kaikki musiikin iskut ja ndyttelijoiden liikkeet/
tapahtumat muistikirjaani, jotta harjoituksissa minun on ne helpompaa opettaa

heille.
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Annan néyttelijoille kuitenkin tilaa tuoda omaa ndakemystédén hahmoonsa niin, ettd
he saavat improvisoida omat vuorosanansa. Olen antanut kohtaukseen selkeét
raamit, joiden sisdlld ndyttelijdt saavat improamalla keksid hahmolleen suuhun
sopivat vuorosanat. Naamioteatterissa harjoitellaan aina ensin ilman naamioita,
jolloin mukana on ddneen puhuttu puhe. Tdma auttaa néyttelijad paddsemain
samaan rytmiin vastandyttelijansa kanssa, 10ytiméén hahmon sisdisen monologin
ja nikemadn litkeradat nayttamolla. Taman jilkeen, kun vuorosanat ovat selvit
kaikille, harjoittelemme ilman naamioita, mutta musiikkiin. Nyt liitimme puheen,
litkeradat ja musiikin, jotta ne sopisivat toisiinsa saumattomasti. Néyttelijén tulee
keskittyd puheen ohella musiikkiin ja siitd kuuluviin iskuihin. Tdmaén jélkeen
asetetaan naamiot kasvoille. Naamiot poistavat ndyttelijdltd 3D nidn ja
hankaloittaa nikemistd muutenkin. Tdmén takia on tarkedd, ettd ndyttelijalld on
varma tieto siitd, ettd milla musiikin iskulla hén litkkuu ja mikd on hdnen

litkeratansa, jotta viltytdén tormayksilta.

”Tarkasti musiikkiin synkronoidut liikkeet toimivat moitteetta ja tanssin
sekd mimiikan keinoja kiytetddn todella taiten. Jos ajatus voi hdarmistya
nonverbaaliksi ilmaisuksi, niin tdssd se nyt on!” (Laura Laakso, KSML

arvio esityksestd 103.2019.)

Naamioteatteriesityksessd niytteleminen on niyttelijdlle hyvin kokonaisvaltainen
ty0. Néyttelijan tulee osata kehollistaa hahmo késikirjoituksesta, kdyttdd omaa
kehomuistia hahmon rakentamisessa, kéyttad rekvisiitta, osata varioida tempoa ja
rytmié, osata kdyttdd naamiota sekd toimia koreografian mukaisesti. Nayttelijilla
tidytyy olla my6s hyvéd musiikintaju ja kyky erottaa musiikista eri soittimia ja
rytmejd, silld kaikki esityksessé tapahtuvat asiat saavat iskut musiikista. Olen
huomannut, kuinka néyttelijéiden kehollinen artikulaatio paranee harjoitusten ja
esitysten myotd. He alkavat oivaltamaan keinoja ja tapoja kéyttdd omaa kehoaan
ilmaisuvilineend. Toisinaan néyttelija saattaa yrittdd oikoa harjoitusvaiheista
osuuden, jolloin kéytetdén ddneen puhuttua puhetta. Hin ajattelee “ettei naamio
kasvoilla kuitenkaan puhuta”, mutta silloin néytteliji tekee vain ulkoisesti asioita.
Nayttelijat ovat huomanneet usein vasta naamio kasvoillaan, ettd he eivét ole

aikaisemmin liikuttaneet pdétddn juurikaan, vaan katsoneet pelkistdéin silmilldén.
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Naamion kanssa tdma ei onnistu, silld silmén reidt ovat niin pienet, etti se
pakottaa néyttelijdn kddntdmééan piitién, jos hdn haluaa katsoa esimerkiksi toista
ndyttelijdd. Naamiondyttelmisen hyodyt ovat selkeésti ndhtivissad ndyttelijdssa
myo0s ilman naamiota. Hén artikuloi kehollaan selkimmin, hdnen sisdinen
monologinsa on katsojien luettavissa, Néyttelijd alkaa todenndkoisesti kdyttdméadn

nditd samoja keinoja hahmon tekemiseen ja esittdmiseen myds puhedraamassa.

Esityksen kokonaisuus vaikuttaa katsojan kokemukseen esityksestd. Kaikkien
esityksen osa-alueiden tulee toimia saumattomasti yhteen, mutta kertoa myds
omalla tavallaan tarinaa; puvustuksen, lavastuksen, naamioiden, peruukkien ja
rekvisiitan. Ennen kaikkea, nédyttelijdn taito ndytelld naamion kanssa méadarittaa
sen, mitd katsoja ymmartéa ja “kuulee” lavalla puhuttavan. Laura Laakso (KSML
10.3.2019) kiteytti hinelle esityksestd nousseen tunteen néin: Haikean kaunis
melankolia vireilee kurkunpédsséi, kun sanat ehké katoavat, mutta ihmisen ydin

jaa. Viis sanoista, kun taika on.”
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8. KOHTI OMAA PEDAGOGIIKKAA

Olen ottanut vaikutteita omaan tekemiseeni ndyttelijand, naamioteatterin
opettajana ja ohjaajana kaikilta néilté teatterin tekijoiltd ja pedagogeilta, jotka olen
tdssd gradussa maininnut. Omassa pedagogiikassani kdytén neutraali- ja
luonnenaamioita. Luonnenaamiot, joita kdytdn opetusvilineind kutsutaan nimelld
Vamos Style Masks. Niitd valmistaa lisdkseni englantilainen Russell Dean
(Strangeface Theatre Company) ja mini itse. Olen kéyttdnyt nditd naamioita
erilaisissa opetusympadristoissé ja opetustilanteissa, ja olen todennut kuinka
monipuolisia tydkaluja ne voivat olla. Olen pitinyt naamioteatterikursseja muun
muassa ndyttelijoille, opettajille sekd ala- ja yldkoululaisille. Puhun tdssé
yhteydessd yhtendisesti oppilaista; oli kyse sitten koululaisista, ndyttelijoista tai
muista ammatinharjoittajista kurssitilanteissa. Olen huomannut ilokseni ja jopa
ihmetyksekseni naamion voimakkaan vaikutuksen sen kayttdjaan, oppilaan idsté,
sukupuolesta, tai kansalaisuudesta riippumatta. Naamion takana oppilas péédsee

”piiloon ja turvalliseen tilaan” , jossa oppilaan ilmaisu on ollut vapautuneempaa.

Néamé luonnenaamiot ovat hyvin ldhelld ihmisen todellista ulkonékdd, niissé ei ole
esimerkiksi larval-naamion tapaan valkoista ja suurta padtd, vaan naamion koko ja
thonviri ovat hyvin l1dhelld nédyttelijin omaa kasvojen kokoa ja virid. Naamion
kokoon ja vériin voidaan vaikuttaa, silld naamiot valmistetaan késityon4, ja
tarvittaessa mittatilaustyond. Luonnenaamioiden piirteet ovat kuitenkin
suurenneltuja suhteessa realistisiin piirteisiin; esimerkiksi nend ja silmét ovat

suuria. (LIITE 3).

Vamos-teatterin tyylinen naamio valmistetaan késityond alusta alkaen, joten ne
ovat aina uniikkeja. Ensin savesta muotoillaan valmiin naamiopohjan paille
haluttu hahmo. On tarkeda 16ytdd naamiohahmon luonteeseen sopivat piirteet;
silmit, kulmakarvat, nend, suu, leuka, posket ja mahdolliset rypyt. Kun hahmo on
muotoiltu, se siloitetaan aivan siledksi esimerkiksi méarélla pyyhkeelld seuraavaa

vaihetta varten. Naamioiden tekoon kdytetddn vakuumikonetta. Savinen naamio
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laitetaan koneen alaosaan odottamaan muovilevyn lampedmisti. Koneen
yldosaan, naamion ylépuolelle, laitetaan noin kolmen millimetrin paksuinen
muovilevy, joka kuumennetaan. Naamio nostetaan alhaalta ylds, jolloin
muovilevy sulaa savesta muotoillun hahmon péélle; syntyy muovinen versio
hahmosta. Tdmaén jédlkeen savi irroitetaan muovisesta naamiosta, ja naamio
leikataan muotoonsa. Seuraavaksi naamioon porataan tarvittavat reiit: silmille,
peruukille, pddn ympéri menevélle kuminauhalle ja mahdollisesti nenédnreiit.
Kaikki reunat hiotaan hiekkapaperilla, jotta se olisi mahdollisimman mukava
ndyttelijdn kasvoilla. Lopuksi naamio maalataan akryylimaaleilla Vamos-teatterin

tyylin mukaisesti, ja kiinnitetdédn kuminauha.

Eri esityksiin ei tarvitse tehdd aina uusia naamioita, silld samoja naamioita voi
kayttda useita kertoja. Naamion tunnistettavuuteen vaikuttavia tekijoitd ovat
ndyttelijdn koko, hahmoa tukeva kehonkieli, puvustus ja peruukki. Ne muuttavat
naamion ilmettd/olemusta niin paljon, ettei katsoja valttdimattd tunnista naamion

olleen aiemmissa esityksissa.

Opettaessani naamioilla aloitan oppilaiden kanssa Copeaun ja Lecoqin tapaan
neutraalinaamioilla, ja vasta timén jdlkeen siirrymme harjoittelemaan
luonnenaamioilla. Olen huomannut opettaessani, ettd oppilailla on opittuja tapoja,
mielikuvia ja maneereita siitd, minkdlainen hahmon pitéisi ulkoisesti olla.
Neutraalinaamioilla harjoittelu ensin on tarked4, jotta oppilas pdédsee irtautumaan
ndistd omista kehollisista mielikuvista ja maneereista. Tarkoituksena on, etti
oppilaan keho ja mieli olisivat mahdollisimman neutraalit. Ndin oppilas on avoin

rakentamaan vain ndyteltaville hahmolle kuuluvat ajatukset ja keholliset piirteet.

Neutraalinaamiota kayttiessd oppilas joutuu ensin keskittyméén ainoastaan oman
kehon kayttoonsé ja sulkemaan mielestddn kaiken muun; se rauhoittaa oppilaan
mielen juuri sithen hetkeen ja harjoitukseen mitd olemme tekemaéssa.
Rauhoittuminen ja neutraalinaamion kayttd voi olla kuitenkin joillekin oppilaille
hankalaa. Minulla on ollut oppilaita, jotka ovat luokan kesken niin sanottuja

’koomikkoja”, jotka haluavat saada pelleilemélld ja vitsailemalla muut
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nauramaan. Neutraalinaamioiden kdyttd on heille usein hankalaa rauhoittumisen
ja sanattomuuden vuoksi. He eivit ole endd mukavuusalueellaan, kun verbaalinen
ilmaisu sekd muut keholliset maneerit otetaan pois. Usein ndma oppilaat kuitenkin
luopuvat jo lyhyenkin harjoittelun jélkeen ndistd omista hahmoistaan
koomikkoina”, ja antautuvat neutraalinaamion tuomaan rauhaan ja turvaan.
Neutraalinaamioilla tyoskentely vaatiikin hyvaa keskittymiskykyé, josta olen
huomannut olevan apua monelle oppilaalle, joilla muuten on ollut keskittymiseen

liittyvia vaikeuksia.

Oppilas voi oppia itsestdén samalla, kun hén harjoittelee neutraaliutta
neutraalinaamioilla; hén aloittaa oman kehon ja sen litkekielen tutkimisen
uudestaan, ilman opittuja maneereita, olemaan utelias ja viaton, kuten lapsena.
Minkélainen minun kehoni on? Miten se toimii tietyissé tilanteissa? Mitkd ovat
keholliset ”rajani”? Voiko niitd muuttaa? Liikekielen harjoittelu voi tuntua
neutraalinaamiolla aluksi hieman mekaaniselta, koska hahmolla ei olekaan
psykologista taustaa. On kuitenkin tiarkedd, ettd oppilas harjoittelee oman kehon
hallintaa, teknisid ja tarkkojakin liikeratoja, ja sitten oppilas on valmis siirtyméaan
luonnenaamioilla harjoitteluun. Luonnenaamioihin siirryttdessa oppilaalla on jo
késitys omasta kehostaan tydkaluna. Luonnenaamiot auttavat oppilasta 10ytdiméan

kehostaan omat vahvuutensa, ja kuinka hyodyntda niitd erilaisissa hahmoissa.

Kun olemme opetelleet neutraalinaamion perusteet ja saavuttaneet tekemiseen
tarvittavan rauhan, niin siirrymme harjoittelemaan luonnenaamioilla. Kéytin
luonnenaamiohahmojen kehonkielen rakentamisen pohjana aina neutraalinaamion
neutraaliasentoa. Silloin oppilaan keho on jo asennoltaan kuin ”tabula rasa” ja
ndin ollen hinen kehoonsa on helpompi rakentaa uutta hahmoa, kun pohjalla ei
ole oman kehon manereita. Aloitan luonnenaamiohahmon rakentamisen tekstin
analyysilla tai jos meilld ryhméni ei ole valmiiksi kirjoitettua késikirjoitusta, niin
tutkimme ja tulkitsemme yhdessd naamion ilmetti ja piirteitd “késikirjoituksena”.
Naamiosta saamme selville kaiken tarpeellisen hahmon luomista varten. Térkead
naamion tutkimisprosessissa ei ole tietdd tai paattia etukiteen “oikeita”

vastauksia, vaan osata kysya naamiolta rauhassa kysymyksid, joihin 16yddmme
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yhdessé vastaukset. Mitd voimme saada selville naamiosta? Eniten naamion
luonteesta kertovat kulmakarvat ja suu. Ovatko kulmat kurtussa tai vaikkapa
vinossa, onko suu hymyileva vai alaspéin taipuva? Eli onko hén perusluonteeltaan
esimerkiksi ilked vai iloinen? Muut piirteet ovat yksityiskohtia, jotka tdydentavét
hahmon ymmaértamisté; onko naamiolla pulleat posket, jykeva leuka tai ryppyja
otsassa. Tutkimisprosessin jdlkeen meilld on jo selvilld naamiolle ominaiset ja sen
luonnetta madrittavit piirteet. Seuraavaksi keksimme yhdessa koko taustan
hahmolle; Onko hidn mies vai nainen, tyttd vai poika? Minka ikdinen hin on?
Missé hian asuu? Onko hén tydeldméssé vai opiskeleeko hdn? Mikd hdnen
nimensid on? Kun koko tarina on meille selvé, niin aloitamme hahmon

kehonkielen rakentamisen.

Téssé vaiheessa pyydén oppilaita hakemaan kehollaan neutraaliasennon.
Neutraaliasennosta muovaamme néyttelijin kehon siithen asentoon, miké on
tutkimisprosessin ja tarinan luomisen paitteeksi keksitty. Aloitan hahmon
kehollisten piirteiden rakentamisen aina jalkateristd, joista etenen pikku hiljaa
ylospdin, pddtyen viimeisend padn asentoon. Ovatko hahmon jalkaterdt kdéntyneet
hieman siséénpéin, jos hahmo on esimerkiksi ujo? Onko hinelld levedmpi
seisoma asento kuin neutraaliasennossa? Ovatko polvet takalukossa? Onko lantio
notkollaan toiselle sivulle vai kenties eteenpéin kallistunut? Onko vatsassa hyva
kannatus vai saako vatsa olla rennosti ulospdin? Entd “’ylakehikko” eli rintakehdn
seutu; onko se hieman lysyssé vai suorana? Onko pdin asento hyvi vai
nostetaanko tai lasketaanko leukaa? Ovatko kddet rennosti vartalon sivulla vai
ovatko ne kenties puuskassa vatsan pdalla? Kaikkia nima kehon eri kohdat
kdymme tarkasti ldpi oppilaiden kanssa, silld jokainen eri asento kehossa ilmentia

jotakin luonteenpiirrett.

Kun hahmo on luotu, keskitymme hahmon liikekieleen. Mietimme ensin, miten
hahmo kivelee? Pyydin oppilaita koittamaan kévelyd hahmossa: miké on sille
sopiva tempo; laahaava vai nopea? Miten hén juoksee, jos on kiire? Pyydéin
oppilaita myos kokeilemaan, miten hahmo istuu. Jos hahmo on paikallaan, niin

miké olisi hinelle sopiva asento? Lopuksi kysyn, kuka oppilas haluaisi ndyttda
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kaikille lnomamme hahmon naamio kasvoillaan. Timén jilkeen haluan pyytia
my0s toisen oppilaan tekeméddn hahmoa, joka on fyysisesti eri kokoinen kuin
ensimmdinen oppilas. Ndin muut nékevit, ettd vaikka kahdella eri oppilaalla
annettu naamiohahmo tai draamatekstin hahmo olisivat samat, tulee siitid aina
erilainen, kun eri néyttelijit tekevit hahmon -ja hyva niin! On tarkeds, ettd oppilas
oppisi kdyttdmaan tyokaluna omaa kehoaan ja hyviksyméén sen sellaisena kuin se
on. Liikeorientoitunutta teatteria on kuitenkin mahdollista tehdd my0s vain

teknisesti, kuten Kanninnen asian ilmaisee:

”’Naamioteatterissa on mahdollista opetella olemaan hahmo ulkoisesti,
valittamattd hahmon psykologisesta puolesta. Nayttelija voi opetella
hahmonsa kehonkielen omalla kehon hallinnallaan.” (Kanninen 23.3.2017.)

Naamiohahmo on mahdollista tehda vain ulkoisesti, eli opetella sen rytmi ja
tempo seka liikekieli. Aivan kuten tanssissa koreografian voi opetella, mutta
koskettaakseen katsojaa, tdytyy tanssijan tuoda koreografiaan myos ajatus ja
tunne. Luonnenaamiohahmo jié hyvin pintapuoliseksi, ja on ikdén kuin pelkka
kuori, jos sen tekee vélittdmittd hahmon psykologisesta puolesta.
Luonnenaamiohahmoa néyteltdessa tulisi tietdd sen psykologinen puoli, jotta
ndyttelijd voi kdyda tekstid ja sisdistd monologia ldpi ja ndin ollen pitdd naamion

”elossa”.

Luonnenaamioilla voidaan harjoitella my6s kuinka kiyttda sisdistd monologia..
Naamioilla nédyteltidessd on tirkedd, ettd katsojat/tarkkailijat ymmartavit mita
hahmoa. Tavoitteena on, ettd katsojat voisivat “kuulla” naamionéyttelijan
ajatukset esityksen aikana. Téhdn auttaa se, ettd ndyttelijd harjoittelee aina ensin
ilman naamiota, jolloin hin kayttdd ddneen puhuttua puhetta; joko improvisoitua
tekstid tai valmista kéasikirjoitusta. Kun naamio asetetaan kasvoille, on ndyttelijan
kéytdva titd samaa tekstid koko ajan mielessdén 1dpi. Jos néyttelijd tekee hahmon
ainoastaan ulkoisesti, eiké ajattele hahmon ajatuksia, on vaarana, ettd naamio
“kuolee”. Silloin katsoja nékee lavalla néyttelijan jolla on naamio kasvoillaan,
eikd naamiohahmoa. Sisdinen monologi pitdd naamion koko ajan pienessd

liikkkeessa. Sisdinen monologi on myds sitd, ettd kirjoitetun dialogin liséksi
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ndyttelijd miettii padssddan hahmonsa ajatuksia koko ajan. Jos ndyttelijé ei kdy
sisdistd monologia mielessddn ldpi, niin silloin hahmo jai tekniseksi suoritukseksi,
eikd katsoja vélttimattd ymmarrd, mitd halutaan kertoa. Jos tekstissd on
esimerkiksi kohtaus, jossa hahmo varastaa omenan, voi néytteliji ajatella
subtekstin eli sisdisen monologin ndin: "Nayttddpas tuo omena hyvilta,
ndkeekohin kukaan jos otan sen? Jos vain véhan haistan sitd. Oi kun se tuoksuu
hyviéltid! Kukaan ei nyt katso tdnne. Laitan omenan taskuuni. Nakiko joku? Ei,

huh!”

Kun ddneen puhuttua puhetta ei ole, on oltava tarkkana siitd, ettd katsojien/
tarkkailijoiden fokus, eli huomio, on sielld missd tapahtuu. Tapahtumien sivussa
oleva hahmo kéy mielessdén ldpi sisdistd monologia, mutta hinen tekemisensa ei
voi olla liian suurta ja kiinnostavaa, jotta se ei vie yleison huomioita esityksen
kannalta tirkedstd tapahtumasta. Nayttelijdn tulisi osata antaa vastandyttelijidlleen
fokus heti, kun siihen on tarve. Fokuksen voi antaa klokkaamalla; hahmo kéantyy
katsomaan vastandyttelijad, jolle haluaa fokuksen antaa. Klokkaamalla saadaan
katsojat katsomaan haluttua hahmoa tai esinettd. Vaikka néyttelija kdy mielessdan
sisdistd monologia ldpi ja tédlld tavoin pitdd naamionsa elossa, se ei saa kuitenkaan

peittdd alleen varsinaista tapahtumaa, joka saattaa olla muualla.

Nayttelijan kehonkielen tarkalla tekniikalla, sekd ndyttelijan sisdiselld
monologilla, saavutetaan illuusio siiti, ettd naamio puhuu ja sen ilme vaihtuu.
Luonnenaamioteatteriesitysté harjoitellaan ensin ilman naamioita kasikirjoituksen
ja verbaalisen ilmaisun kanssa. Seuraavaksi lisdtdédn musiikki, josta ndyttelija
kuulee iskut ja rytmin tapahtumille; musiikki toimii erdénlaisena késikirjoituksena
ndyttelijoille. Vasta timén jédlkeen lisdtdén naamiot, ja ndyttelijit voivat harjoitella

kohtauksen tapahtumat musiikkiin naamioiden kanssa.
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8.1 Ilmaisun vapaus

Olen kéyttinyt neutraali- ja luonnenaamioita pedagogisina tyokaluina eri ikdisille
oppilaille, ja olen padssyt ndkeméén ja toteamaan useaan otteeseen naamion
vapauttavan voiman. Y ldkouluikdiset oppilaat ovat kokeneet piddsevinsa piiloon
naamion taakse muilta oppilailta. Toiset voivat olla erityisen arkoja esiintymédén ja
kokevat vaikeaksi harjoitusten tekemisen ja yleison edessi olemisen omana
itsendén. Nama oppilaat ovat my0s kertoneet pelkddvinsd, ettd he saattavat itsensd
naurunalaiseksi muiden edessd. Aikaisemmin mainitsin, ettd opettamissani
ryhmissé on melkein aina véhintéén yksi oppilas, joka on luokan koomikko.
Naissd ryhmissd muut oppilaat eivit valttimattd koe edes saavansa tilaisuutta olla
hauskoja. Naamioiden avulla luokassa kuka tahansa voi kuitenkin olla vaikkapa se
koominen hahmo ilman, ettd hinen omia kasvoja nihtéisiin. Copeau mielsi, ettd
naamio antoi ndyttelijdlle mahdollisuuden olla piilossa sen takana, ilman etti heitid
tunnistettaisiin ja nédin ollen ndyttelija pystyi ilmaisemaan itseddn vapaammin.
Olen huomannut opettaessani saman: ujompi oppilas saa mahdollisuuden olla
rauhassa, turvassa, naamion takana ja ndin ollen ilmaisu vapautuu. Opettajana on
ollut upeaa huomata oppilaan ilo ja onnistumisen tunne naamioharjoituksen
jélkeen, kun muu luokka onkin reagoinut postiviisesti oppilaaseen harjoituksen
aikana ja sen jélkeen. Teatterikorkeakoulun lehtori, teatteripedagogi ja
teatteritaiteen maisteri Kaija Kangas on my0s tehnyt tditd erilaisten naamioiden

kanssa ja hdn on huomannut, etté:

”Arka ja itseddn tosikkona pitdnyt oppilas, kun se saa groteskin naamion
padllensa ja kaikki rdjahtdd nauramaan, niin siitihén aukeaa aivan uusi
nikokulma omaan itseensd, uskallukseensa” (Mékeld 2008, 14).

On ollut mielenkiintoista huomata, kuinka oppilaat palaavat naamion poistamisen
jalkeen omaksi ujoksi itsekseen. Uskon, ettd jos naamioharjoitteita tehtéisiin
pidempid ajanjaksoja, niin tulokset muun muassa oppilaiden itsevarmuuden
lisdéntymisessd voisivat olla todella vaikuttavia. On tirkedi antaa oppilaiden itse

valita milld naamiolla he haluavat naamioharjoitteet tehdd. Olen huomannut, etti
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usein ndmé luokan ujoimmat henkil6t valitsevat koomisia naamioita, eivitka

esimerkiksi ujoa tai surullista naamiota.

Aloitan naamioharjoitteet yksinkertaisilla ja turvallisilla, useamman oppilaan
harjoituksilla, joissa muut ovat tarkkailijoina niin, ettei kukaan oppilas ei koe
jadvansi yksin muiden eteen. Alussa sanoitan muille oppilaille, mitd naamiolla
kokeileva oppilas todennékdisesti tarkoittaa, mikd tuo myds turvaa harjoitusta
tekeville oppilaalle: A1 haluat tervehtid kaikkia td4lla olevia? Onko sinulla taalla
joku tuttu? Ai on, no sepd mukavaa!” Naamio antaa kaikille oppilaille saman
lahtokohdan: kuka tahansa voi olla koominen tai vakava ilman, ettd hdn joutuu

olemaan muun luokan edessid omana itsenain.

“Naamio vapauttaa ndyttelijdn suosta, jossa hdnen ei tarvitse ndytelld
oman itsensd kautta” (Kanninen 23.3.3017.)

Erés aikuisikdinen oppilaani oli hyvin arka ja sulkeutunut, ja hin jannitti muiden
edessd esiintymistd. Teimme kurssilla neutraali- ja luonnenaamioharjoitteita. Hin
16ysi neutraalinaamiosta itselleen tilan, jossa hin oli rohkea eiké peldnnyt esiintya
muiden edesséd. Teimme kurssin paitteeksi pienet esitykset duoina muulle
luokalle, mutta tdmé aiemmin arka oppilas kysyikin, ettd saisiko hén esittdd meille
muille soolon. Annoin hinen tehdé neutraalinaamiolla hieman vapaammin, silld
hin intoutui lisdédméin omaa kiinnostuksen kohdettaan, tanssia, esitykseen. Ja niin
hén esiintyi meiddn muiden edessd, yksin. Hén kertoi, ettd se oli ensimméinen
kerta alakoulun jalkeen, kun han oli esiintynyt muiden edessd. Han oli esityksen
jélkeen kovin herkistynyt; hén oli saavuttanut naamion avulla ilmaisun

vapautumisen.

Naamiot antavat sen kéyttdjdlle ilmaisun vapauden, mutta myos katsoja saa
tulkinnan vapauden. Katsoja voi 10ytdd niyteltdvéstd hahmosta tunnistettavia
piirteitd omasta lahipiiristdédn. Olen huomannut, ettd naamiot voivat laukaista sen
kayttdjdssd, mutta myos katsojassa (odottamattomiakin) emotionaalisia
purkauksia. Erds kohtaaminen on jadnyt erityisesti muistiini: Olimme luoneet

yhdessd hahmot naamioille oppilaiden kanssa, ja 1dhdimme kokeilemaan
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litkkkumista hahmoissa, naamiot kasvoilla, luokkatilan ulkopuolelle, jossa meita
vastaan tuli muita oppilaita. Eréds oppilaistani esitti vanhaa pappaa. Vastaantuleva
oppilas otti kontaktia vanhaan pappaan, ja heillé oli hauskaa. Pian kohtaaminen
muuttui kuitenkin niin, ettd he seisoivat toisiaan vastatusten pidellen toistensa
késistd kiinni. Oppilas ilman naamiota herkistyi téstd hetkestd. Purimme timén
oppilaan kanssa yhdessa tilannetta, ja kdvi ilmi, ettd vanhan papan kohtaaminen
oli laukaissut hdnessd muiston omasta isoisastaan. Han kertoi, ettd oli aivan
selvésti “kuullut” vanhan papan (naamion) sanovan héanelle, ettd kaikki on hyvin.
Kaikkea hyvai sinulle.” Oppilas kertoi sen hetken olleen hinelle merkittdvi, ja
samalla himmentdvi. Han thmetteli, miten naamio sai hinessid nousemaan esiin
tunteita, joita hén ei ollut ajatellut pitkddn aikaan. Kysyin vieléd oppilaaltani, joka
oli esittinyt vanhaa pappaa, ettd miltd timé kohtaaminen oli hénesta tuntunut.
Oppilas kerti, ettd se oli tuntunut erittidin voimakkaalta, ikd4n kuin heidin
viélissddn olisi ollut séhkod. Hinestd oli tuntunut mukavalta ja helpolta olla
naamiohahmossa, silli hahmon tarina oli hinelld niin selkednd mielesséan.
Naamiohahmon ja naamion ansiosta, oppilas pystyi ottamaan myds hieman
etdisyytti tilanteeseen, ja reagoida toisen oppilaan herkitymiseen rauhallisesti ja
hahmoon sopivissa rajoissa. Naamion takana oleva oppilas ei kokenut
herkistymisté kiusalliseksi tilanteeksi, silld hénen ei tarvinnut olla tilanteessa

ilman naamiota, omana itsendén.

Naamioharjoitteiden avulla oppilas voi ensin keskittyéd rauhassa hahmon
tekemiseen ilman, ettd hénelld olisi paineita puhua déneen; oppilaan kehonkieli
rentoutuu automaattisesti, kun oppilaan ei tarvitse jannittds verbaalista ilmaisua.
Usein, kun oppilas tekee verbaalista, niin sanottua normaalia improa, hén saattaa
jénnittdd vain sité, ettd “mité tissd nyt sanoisi.” Koko keho menee lukkoon ja
oppilaasta jad lavalle ”puhuva pdd”, jos saa jotain jannitykseltddn sanotuksi.
Monilla kouluikéisilla oppilaillani, joille olen pitdnyt kursseja, on ollut aluksi jopa
esiintymispelkoa, joka on liittynyt verbaalisen ilmaisun tuottamiseen ja muiden
edesséd olemiseen “omana itsendén”. He ovat menneet kehollisesti lukkoon jo

ennen kuin olen ehtinyt kertoa, mité aiomme tehdi. Kun he sitten huomaavat, ettd
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naamio peittdd oppilaan kasvot, eikd naamion kanssa ei tarvitse puhua, he ovat
rentoutuneet. Mielesténi on tirkeda kayttid aikaa naamioharjoitteiden tekemiseen,
ennen kuin naamio poistetaan kasvoilta ja lisdtdén verbaalinen ilmaisu.
Naamioharjoitteiden avulla oppilas saa rohkeutta ja varmuutta oman kehon
kayttoonsa, keholliseen ilmaisuun sekd omien ideoiden kéyttoon. Jos, tai kun,
naamiot otetaan pois, on oppilaalla itsevarmempi olo my0s verbaalisessa
ilmaisussa. Puheen lisdksi oppilas osaa naamioharjoitteiden jidlkeen kayttid myos
kehoaan tukemaan varbaalista ilmaisua. [lmaisun vapautta on myos se, etti
naamioteatterissa tai naamioharjoitteita tehdessé oppilaan ei tarvitse osata puhua
muiden oppilaiden kanssa samaa kieltd. Mydskddn katsojan ei tarvitse osata
esityksessd esiintyvien didinkieltd, kun ddneen puhuttua puhetta ei ole.
Naamioteatterissa on monia kansainvilisid “kielid”, joista yksi on musiikki.
Kaéytén harjoitteiden aikana aina musiikkia, silld se auttaa oppilasta rytmittdmaén
omaa tekemistéén ja luo halutun tunnelman harjoitukseen. Nayttelijdntyon tiarked
osa ovat verbaalinen ilmaisu ja d44nenkdyttd, mutta pelkdstddn hahmon
sisdistiminen ja sen déneen tulkitseminen ei kuitenkaan riitd. On tirkedd, ettd

kehollinen ilmaisu tukee daneen puhuttua puhetta ja hahmon ajatuksia.

Teatterinaamioita voidaan kiyttdd muuhunkin, kuin néyttelijantyon opetukseen.
Esimerkiksi Englannissa naamioita kiytetdin terapiassa ilmaisuvilineend;
tunteiden kasittelyn oppimisessa tai viaylané vaikeiden asioiden lépi kdymiseen.
Naamion kanssa ei tarvitse osata heti sanoittaa omia tunteita. Naamion takana
potilas voi kédyda 14pi ajatuksia ja tunteita ilman, ettd toinen henkil6 on “’liian
lahelld”. T4lld tarkoitan sité, ettd naamio on sen kéyttdjén ja katsojan vélissa,
jolloin sithen muodostuu erddnlainen turvavili. Naamion takana koetut tunteet
tulevat nikyviksi kehonkielen kautta, olivat ne sitten positiivisia tai negatiivisia
tunteita. Naamion takana potilas voi rauhassa kdyda ldpi tunteita ja ajatuksia.
Geese theatre, Englannissa, tekee yhteistyotd vankilassa psykologien kanssa.
Vangeille on huomattu olevan helpompaa paasté kisiksi tiettyihin tunteisiin tai
tilanteisiin, kun heiddn ei ole tarvinnut sanoittaa omia ajatuksia, ja he ovat voineet

olla naamion takana “’jonain muuna” kuin omana itsenddn. Potilaalta voidaan
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aluksi esimerkiksi kysyé sellaisia kysymyksii, johon hin voi naamio kasvoillaan
vastata vain nyokkddmalld tai pudistamalla padtiédn. Erilaisten naamiohahmojen,
esimerkiksi vihaisen luonnenaamion kehollistaminen voi my0s laukaista

potilaassa piilossa olleita tunteita ja muistoja. (Geese theatre, use of masks.)

Naamioita kdytetddn apuna néyttelijintyon koulutuksissa ympéri maailmaa, myds
Suomessa Tampereen Yliopiston Teatterityon tutkinto-ohjelman seka
Taideyliopiston Teatterikorkeakoulun néyttelijintyon opetuksessa. Ulkomailla
kéytetddn myds naamioita ndyttelijintyon koulutuksessa, esimerkiksi Englannissa
sijaitsevissa tunnetuissa oppilaitoksissa, kuin the Royal Academy of Dramatic Art

(RADA) ja the National Institute of Dramatic Art (NIDA).

“Naamioteatteri auttaa ndyttelijdd kdsittelemddn teatterillisia asioita,
ndyttimosuuntia, rekvisiitan kdsittelyd, omaa kehoaan. Naamiot ovat
pedagogisena tyckaluna erittdin hyvd erilaisiin atribuutteihin.” (Kanninen
23.3.2017.)

Kanninen totesi, ettd naamioilla tehtdvien harjoitteiden on todettu auttavan
ndyttelijdd useilla eri tavoilla. NaamiotyOskentelyn tarkeitd pedagogisia
tarkoituksia on muun muassa: selventéi ja tarkentaa néyttelijan liikekieltd, auttaa
kehollisen artikulaation harjoittamisessa, kanavoida ilmaisua kehon kautta,
opettaa rekvisiitan kdyttod ja vapauttaa néyttelijin mielikuvituksen. (Callery 2001,
52.) Naamioharjoitteiden avulla nédyttelija voi kokea kokonaisvaltaisen muutoksen
omassa kehollisessa ilmaisussaan. Kehollisen tietoisuuden tiedon ja taidon
hankkiminen muodostaa ehdottoman tarkedn pohjan niyttelemiselle. Naamioilla
harjoittelemisen vaikutuksen voi nédhda erityisesti vasta, kun naamiot poistetaan.

Mikko Kanninen sanoo, etti:

”Nayttelijdstd voi ndhdé, jos hin on kidynyt naamioteatterin perusteet; jo
pelkéstddn puheen suuntaaminen, katseen kiytot, tulevat
naamiondyttelemisestd” (Kanninen 23.3.2017).
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NaamiotyOskentelyn ansiosta néyttelijd alkaa tietoisemmin kéyttdmiin omaa
kehoaan tyokaluna néyttelijintydssé. Pienetkin eleet, hengitys, katseen suunta,
kehollinen artikulaatio, tempo ja rytmi kehittyvit. Voidaan siis sanoa, ettid
naamiolla on somaattinen vaikutus kehoon ja sen impulssi voidaan sdilyttda
kehossa myds poistettaessa naamio ndyttelijan kasvoilta. Naamioharjoitusten
tarkoituksena on herattdd ndyttelijan mielikuvitus, emotionaalinen muisti sekéd
muita keinoja kayttad kehoa ilmaisemaan hahmoa eri keinoin. Lecoq oli sitd
mieltd, ettd jos neutraalinaamiolla on kehoon somaattisia vaikutuksia, niin niiden
tulisi jatkua myds, kun naamio poistetaan. Samankaltainen vaikutus naamiolla
tulisi olla my6s ddnenkdyttoon. Lecoqin mielestd ddnen tuottaminen vaatii
samanlaista kehollista kontrollia, kuin miké tahansa kehonosa, kun siti liikuttaa.
My0s ddnen kéytossid voi olla maneereita, aivan kuten kehossakin. (Chamberlain
& Yarrow 2002, 82.) Copeaun alkuperidinen idea oli kouluttaa nayttelijét
naamioiden avulla tehokkaammaksi ndyttelijdntydssdan ilman naamioita. Han
ajatteli, ettd ndyttelijan tyon laatu oli kytkoksissa sithen, kuinka hyvin hdn
kehollistaa hahmon. Keho ja déni ovat kuitenkin erottamattomasti yhteydessa
toisiinsa néyttelijintydssi ja naamioharjoitteiden tarkoitus onkin loppujen lopuksi

poistaa kaikki naamiot, to unmask.
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LAHTEET

Painamattomat ldhteet: Mikko Kannisen haastattelu 23.3.2017.

Haastattelijana toimi Suvi Salomaa. Haastattelu on tekijan hallussa.
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