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Pro gradu —tutkielmassani kasittelen Martin Crimpin naytelmaa Attempts on her
Life post-dramaattisena draamana. Post-dramaattinen teatteri on Hans-Thies
Lehmannin nimeama, uusia esityslahtdisia nykyteatterimuotoja tarkoittava
kasite. Post-dramaattiselle teatterille on ominaista juonen, henkildhahmon ja
kokonaisen maailmankuvan purkaminen, sekda yhden merkityksen
tuottamisesta luopuminen. Se maaritellaan pitkalti suhteessa aristoteeliseen

draamaan, joka toimii sille erdénlaisena vastapoolina.

Tutkielmassa post-dramaattisuutta tarkastellaan aristoteelisen draaman
vastakohtana, mutta lisaksi sen tutkimisessa hyotdynnetd&n brechtildista ja
feminististd nakdkulmaa. Brechtildista ja post-dramaattista teatteria yhdistavat
[ahinn& muotoon liittyvat seikat, kun taas feministisestd nakokulmasta
yhtalaisyyksia |oytyy padasiassa identiteettin ja ruumiillisuuteen liittyvissa
kysymyksissa.

Attempts on her Life -naytelmaa kaytetddn esimerkkind post-dramaattisesta
draamasta. Sen esitetddn toteuttavan Hans-Thies Lehmannin post-
dramaattiseen teatteriin littamid oletuksia osin jo kirjoitetun draamatekstin
tasolla sekd muodon etta sisallon puolesta.

Asiasanat: post-dramaattinen teatteri, Hans-Thies Lehmann, Martin Crimp, ei-
aristoteelisuus, sosialistinen feminismi, brechtilainen dramaturgia,
esityslahtaisyys.



"Perinteisen taiteellisen teatterin kyseenalaistuminen voidaan paatella siita, etta
esittdvyys (representaatio) nyt nayttdytyy vain marginaalisena ulottuvuutena
tapahtumasta tai tietystda lasnaolosta. Tama ajatus kuvaavan tai esittavan
(representaation) teatterin vastapainoksi kehittyvastd lasnéolon ideasta on
kuitenkin helppo ké&sittaa vaarin. Tayteyden ideologiana lasné&olo olisi jalleen vain
merkityksen tayteyttd [Sinnfulle] ongelmattomana aistien taytteend [Sinnenfille],
peiteltyd uudelleen esittamistd (re-presentaatiota). On ajateltava "nykyisyytta",
mutta samalla kertaa futuurina ja vetaytymisend [Entzug]. Mind kutsuisin sita
potentiaalisen etusijaksi todelliseen nédhden.”*

Hans-Thies Lehmann

! Lehmann, Hans-Thies: luentomateriaali Theater als Méglichkeitsraum/Theater as Space of
Possibility, suom. Annette Arlander, TEAK 2002.
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1. Johdanto

1.1 Tutkimuskohteena Attempts on her Life

- It's not her first attempt.

- It shouldn’t be her first attempt. She’s tried at various times. Even before she leaves
home / she tries, doesn’t she?

- She tries at various times throughout her life.

- We see the other times.

- We live through the other times. We live through these harrowing times.

Silence.

(Crimp, 225)

Tarkastelen Martin Crimpin naytelmaa Attempts on her Life esimerkkind post-
dramaattisesta draamasta. Post-dramaattinen teatteri on uusi, esityslahtdisia
teatterimuotoja maarittava kasite. Erittelen naytelméan post-dramaattisia piirteita
yrittden lahestyd samalla post-dramaattisen draaman maarittelyn rajapintoja.
Pyrinkin  Crimpin n&ytelmé&n avulla havainnollistamaan sitad, mita post-
dramaattisuus voi olla, ja mika tarkeinta, voidaanko sitd ylipaataan tarkastella
draaman avulla. Tutkimuskohteenani on kirjallinen naytelmékasikirjoitus, joka
tekee tutkimuksen luonteesta kyseenalaistavamman ja moniulotteisemman,
silla post-dramaattisen teatterin keskeisena paapiirteena nahdaan yleensa ei-
tekstilahtoisyys (esim. Zimmermann 2003, 74). Huolimatta Attempts on her
Lifen tarkeasta roolista, tassa tutkimuksessa ei kuitenkaan pyrita tuottamaan
siitd mitaan yhta eheaéa tulkintaa. Sen sijaan tarjoan sen eri skenaarioita post-

dramaattisen teatterin muodon ja sisallon ominaispiirteiden konkretisoijiksi.

Englantilaisen nykynaytelmakirjailijan, Martin Crimpin, naytelma Attempts on
her Life (1997) toimii siis tutkimukseni esimerkkidraamana. Naytelméa koostuu
seitsemastatoista erikseen otsikoidusta skenaariosta. Skenaarioissa ei esiinny
yhtdan kokonaista henkilbhahmoa, vaan joukko "8ania”, anonyymeja puhujia.
Replikit on erotettu toisistaan, mutta puhujaa ei ole maaritelty. Aanien
maadrittelemattomyydesta huolimatta puhe vaikuttaa kuitenkin enemman

dialogilta kuin monologilta.



Yhteisena piirteena néille seitsemalletoista skenaariolle, otannalle elamasta, ja
kaikelle puheelle on sen kohde: "Anne”. "Anne” voi olla vuoroin nykypaivan
kiireinen uranainen, aiti, masokistinen taiteilija, nuori kapinallinen ja
maailmanparantaja, terroristi, auto, prostituoitu tai yksinelaja — taysin riippuen
skenaariosta. Jokaisessa niistd "Annea” (Annie, Anny jne.) kuvaillaan hyvin
konkreettisesti, kaunistelematta ja yksityiskohtiin takertuen. Yhdessakaan
skenaariossa "Anne” ei voi hyvin, vaan jokaisesta kuultaa lapi jokin
yhteiskunnallinen tai henkilokohtainen ongelma, mik& antaa samanaikaisesti
sekd yhteiskuntakriittisen ettd itseironisen savyn. Naytelmdssa ei siis ole
lainkaan henkildhahmoja, ainakaan siind mielesséd kun ne yleisesti on totuttu
maarittelemaan. Draama rakentuu pelkastd dialogista ja joistakin
parenteeseista, joihin ei suinkaan ole merkitty sitd, kuka puhuu tai kenelle.

Tarke&a onkin se kenesta tai mista puhutaan.

Naytelméan keskidssa on nainen, "Anne”, jota sovitetaan erilaisiin maarittelyihin.
Hanelle kuitenkaan ole kirjoitettu suoraan ainuttakaan repliikkid, joten "Annen”
lasndolo nayttamolla ei ole lainkaan valttdmaton néytelmén toteuttamisessa.
Sen sijaan kaikki naytelman skenaariot ovat enemméan tai vdhemman
sidoksissa  "Anneen” ja hé&nen elamansa/elamiensa fragmenttien
esittelemiseen. Naytelman puhujat ja tila saattavat muuttua, mutta objektina on
aina "Anne”, "Annie” tai "Anny”, eri tilanteissa ja erilaisina. Paaasiassa eri Annet
ovat maskuliiniseksi tulkittavissa olevan dialogin/puheen kautta rakenneltuja
konstruktioita. "Anne” on kuitenkin sek& ihminen tai objekti etta
"tutkimuskohde”, joka asetetaan kuuteentoista eri itsendiseen skenaarioon.
"Annet” ovat sekd muuttuvia ettd muuttavia. Skenaarioissa on kylla paljon
viittauksia toisiinsa, mutta ne toimivat itsenaisesti, eraanlaisina argumentteina

"Annen” eri mahdollisuuksista.

Skenaarioiden yhteisen aiheen lisaksi merkittdvad on niiden mita erilaisimmat
muodot. Kaikki seitsemantoista skenaariota rakentuvat jonkin tietyn,
padasiassa  toisistaan poikkeavan muodon varaan. Ne ovat
todistajanlausuntoja, puhelinvastaajan viesteja, patkia simultaanitulkkausta,

lauluja tai runoja, mainoksia tai haastatteluja. Mitd erilaisempi skenaariossa



kaytetty esittamisen keino, sita erilaisempi "Anne” siind saadaan aikaan. Myos
skenaarioiden otsikot paljastavat aina jotakin oleellista joko rakenteellisesta
ratkaisusta tai siséllon kannalta. Esimerkiksi skenaariossa 12 Strangely!
toistetaan "Strangely”? —huudahdusta muiden repliikkien valiin:

- And yes — strangely— no one asks her what she means by Annoushka ’being in the
bags’.

-STRANGELY

Silence.

- And yes — strangely — no one asks to examine the bags.

- STRANGELY

(Crimp, 260)

Tutkielmassani kaytan naytelman englanninkielistd alkuperéisversiota, vaikka
Attempts on her Life onkin k&&nnetty suomeksi vuonna 2001 (Tapaus A, suom.
Reita Lounatvuori). Naytelmassa on paljon sanaleikkeja ja sellaisia ilmaisuja,
joita olisi hankala kdantaa suomeksi, joten tassa tydssa myos lainaukset ovat
englanniksi. Jatan suomenkielisen kaannoksen sivuun, silld jo naytelman
englanninkielisella nimella on tarke& osuus analyysissani. Vaikka sanatarkka
k&annos olisikin jahmeéa ja monitulkintainen:
(Itsemurha/murha)Yrityksid/yritelmid hanen/naisen elamastaan, se silti implikoi
suoraviivaisemmin naytelman sisaltbon, jossa "Annea” sovitellaan erilaisiin
rooleihin/elamiin.  Joissakin tulkinnoissa eri skenaariot koetaan jopa
itsemurhakuvauksiksi tai kadonneen, kuolleen protagonistin muisteluksi
(Zimmermann 2003, 76). Kaikkein luontevimmin naytelmé&n nimi kaantyisi
minusta suomeksi Annea etsimassa, silla post-dramaattisen teatterin hengessa
en halua itsekdan luoda tehda naytelmésta vain yhta tulkintaa, vaan kohdata
"Annen” samanaikaisesti erilaisena ja samanlaisena — siten, ettd lukijana
minulla on oikeus taydentad, valita tai hylatd skenaarioissa rakennettuja
merkityksia.

2 suom. oudosti, eriskummallisesti



1.2 Taustaa tutkimuskysymyksiin

Termi "postdramatic” on suhteellisen uusi seka kasitteena etta teatterimuodon
maarittelijana, eika siitd ole kirjoitettu suomeksi lainkaan — edes termid ei ole
suomennettu, vaan "post-dramaattinen” on Kkirjoittajan oma kaannds. Siksi
analysoin tutkielmassani niita erilaisia (post-dramaattisen) teatterin keinoja,
joiden kautta nainen esitetddn tassa kyseisessd, hypoteettisesti post-
dramaattisessa draamassa, sekd samalla tarkastelen feministisesta
nakokulmasta millaista "Annea’/millaisia "Anneja” draaman kautta voidaan
tuottaa. Oman kiinnostavan n&kokulmansa tutkimukseen tarjoaakin siis
feministinen teatteri, joka on tyypillisesti rajoja rikkovaa ja kyseenalaistavaa
erityisesti draamateksteissa — mutta voiko naytelma olla feministinen, jos sen

on Kirjoittanut mies?

Seka termi "post-dramaattinen” etta l&hes kaikki siitd Kkirjoitettu teoria on
peraisin Hans-Thies Lehmannilta teoksesta Postdramatisches Theater vuodelta
1999. Kaytan tassad tutkimuksessa vuonna 2006 julkaistua teoksen
englanninnosta Postdramatic Theatre. Varsinaisten post-dramaattista teatteria
koskevien lahteiden pieni maara johtuu osin kielimuurista; post-dramaattista
teatteria koskevaa tutkimusta on Kkirjoitettu padaasiassa sen syntysijoilla
Saksassa ja Puolassa.

Kasitteen nuori ika ja lahteiden vahyys lisdavat haastetta post-dramaattisuuden
avaamiseen, seka tietenkin sen yhdistamisen ihan uudenlaiseen nakokulmaan:
post-dramaattiseen draamaan. Aion tarkastella post-dramaattista teatteria
peilaten sitd jo olemassa oleviin teatteriteorioihin, seka etsid siitd sellaisia
piirteitd, jotka ovat rinnastettavissa myods draamatekstin analysoimiseen.
Erityisen tarkeiksi mahdollisen post-dramaattisen draaman teoreettisessa
tarkastelussa nousevat seké brechtildinen etta feministinen draama, joissa

molemmissa on huomattavan paljon yhtyméakohtia Crimpin naytelmaan.



Attempts on her Life toimii suorastaan oivallisena esimerkkind seka
brechtildisestd etta feministisestda draamasta, mutta ensisijaisesti ja
kiistellystikin  se on leimattu post-dramaattiseksi. Useissa naytelmaa
kasittelevissa artikkeleissa ja jopa Lehmannin teoksen esipuheessa se
maaritellddn nimenomaan post-dramaattiseksi (Jurs-Munby 2006, 6). Lisaksi
mm. Aleks Sierzin artikkelissa "’Form Follows Function’: Meaning and Politics in
Martin Crimp’s Fewer Emergencies” — joka ké&sittelee Crimpin uudempaa
naytelmatuotantoa — viitataan lahes poikkeuksetta Attempts on her Life -
naytelmaan aina, kun post-dramaattisen teatterin tyypilliset piirteet ovat

kasiteltavina.

Attempts on her Life -naytelméan muoto sisaltda useita elementteja, jotka ovat
rinnastettavissa  brechtildiseen  vieraannuttamisefektiin.  Lisdksi  my6s
feministiseen draamaan liittyva yhteiskuntakriittisyys ja poliittisuus ovat sellaisia
brechtildisen teatteriteorian kulmakivia, jotka ovat hyvin lasna myds Attempts
on her Life -ndytelmdssd. Brechtilaisella teatterilla onkin ollut huomattava
vaikutus post-dramaattisen teatterin  kehittymiselle, silla periaatteessa
molemmilla on sama "vastustaja”: aristoteelinen, dramaattinen draama/teatteri.
Joissakin yhteyksissd post-dramaattiselle teatterille on jopa ehdotettu
synonyymia ”"post-brechtilainen” teatteri. llmaisulla viitataan siihen, ettd post-
dramaattisessa teatterissa kasitelladan jo brechtildaisen teatterin esittamia
kysymyksi&, mutta nyt niihin etsitdan uusia vastauksia. (esim. Kotte 2005, 111.)
On huomattava, etta hieman yllattdenkin brechtilaista ja feministista
teatteriteoriaa on hedelmaéllisesti yhdistetty toisiinsa. Kaytdn materiaalina mm.
Janelle Reineltin sekd Elin Diamondin artikkeleita ja esseitd "brechtilaisesta

feminismista”.

Jos koittaa tarttua johonkin yksittdiseen, naytelmatekstin kannalta oleelliseen
seikkaan, sitd huomaakin kerivanséa auki paljon suurempaa vyyhted. Naytelman
poikkeuksellinen, post-dramaattinen muoto, monitulkintainen sisélté seka
skenaarioiden itsendisyys ja henkil6hahmottomuus vaativatkin ottamaan
huomioon seka muotoon ettd sisaltoon liittyvia elementteja tarkemmin

tutkittavaksi ja peilattavaksi aikaisempaan teatteriteoriaan. Omaksi osakseni



lankeaa taman vyyhdin keriminen niin kauniiseen ja selke&d&n kerdan kuin
mahdollista: tarkastelen naytelmaa post-draamallisena draamana, jonka voi
karkeasti eroteltuna tulkita edustavan muodoltaan brechtilédista dramaturgiaa ja

sisalloltaan feministista teatteria.

1.3 Post-dramaattisen teatterin vastaisku: teatterikonventioiden
tietoinen rikkominen

Post-dramaattinen teatteri vaikuttaa kaikessa yksinkertaisuudessaan olevan
jotakin sellaista, joka maarittad itsensa perinteiseen teatteriin ndhden ns.
vastakarvaan. Tama on selked yhtalaisyys seka brechtilaista etta feministista
teatteria ajatellen: on tarkoitus luopua perinteisestd, dramaattisesta
teatterimuodosta. Vaikka jokainen naistd kolmesta vastustaa aristoteelista
draamaa erilaisten motiivien perusteella, suunta on sama. Feministinen teatteri
haluaa kyseenalaistaa kanonisoitua — maskuliinista — teatteria, siten, etta
keskitytdan erityisesti sukupuolten tuottamiseen nayttamoélla: siihen, miten ja
missd sukupuoli tuotetaan ilman kulttuurisidonnaisia  stereotypioita.
Brechtilaiseen teatteriin puolestaan liittyy voimakkaasti poliittinen aspekti — jota
ei missdan nimessa tule sulkea ulos my6dskddn feministisestd teatterista,
painvastoin! — joka yhta lailla kyseenalaistaa jo olemassa olevaa
draamamuotoa. Tarkoitus on Iluopua elaytymisestda ja saada yleis6
ajattelemaan. Post-dramaattisen teatterin  kohdalla pyrkimys hylata
aristoteelinen draamamuoto vaikuttaa puolestaan tietoiselta valinnalta:

postmodernissa hengessa luopumiselta luopumisen vuoksi.

Vaitan, etta post-dramaattisella, brechtilaisella ja feministisella teatterilla onkin
niin paljon yhteisia elementtejd, etta niiden sijoittaminen kokonaan eri lokeroihin
olisi mahdotonta. Jotta voitaisiin tunnustella tarkemmin post-dramaattisen
teatterin rajapintoja, on tarkeda ottaa huomioon myds kaikkien kolmen yhteinen
vastustaja: perinteinen, aristoteelinen draama. Aristoteleen (384-322 e.a.a.)
Runousoppi on koko lansimaisen kirjallisuudentutkimuksen perusteos, jossa
tutkitaan erityisesti tragediaan liittyvid draamallisia elementteja. Teoksen

lukutavat ovat vaihdelleet aikakausien myota, mutta kriittisetkaan kaudet eivat



ole syrjayttaneen Aristoteleen teorian kanonisoitua asemaa. (Reitala &
Heinonen 2001, 13;17.) Siispa nostan tutkimuksessani esille sellaisia
Runousopissa esiintyvia draamateoreettisia nakokulmia, jotka asettuvat
selkeimmin poikkiteloin post-dramaattiseen teatteriin ndhden: kyseessd on
talloin naytelman rakenteeseen ja juoneen seka henkilohahmoihin liittyvia
huomioita. Tarkoitus on samalla myds demonstroida Attempts on her Life -
naytelman sellaisia elementtejd, jotka ovat vastakkaisia aristoteeliselle

draamalle.

1.4 Marssijarjestys

Post-dramaattista teatteria ole viela lainkaan tutkittu Suomessa tai suomeksi,
joten osa lahteistani on sekundaarisia. Tutkimuksen suurin haaste on kuitenkin
yritys soveltaa post-dramaattista teatteria koskevan |ahdemateriaalin pohjalta
tulkinta siitd, mitd post-dramaattinen draama voisi olla kayttden naytelméa
Attempts on her Life esimerkkina. Brechtildiset ja feministiset teatterin keinot
seka viittaukset ovat puolestaan minusta lilan voimakkaina esilld, jotta niita
voisi sivuuttaa ko. naytelmadn analysoimisessa. Toivon, ettd tutkielmani
loppumetreilla olen saanut aikaan yhdenlaisen analyysin post-dramaattisesta
draamasta, seka konkretisoinut sille tyypillisia elementteja brechtildisen ja

feministisen teatteriteorian avustuksella.

Jotta tdméank&an tutkimuksen yhteydessd ei syntyisi teatterimuotojen ja -
teorioiden hierarkisoivaa jarjestelmaa, haluan vield huomauttaa, etta en arvota
mill&a&n tavalla post-dramaattista, brechtilaista tai feministista teatteria/draamaa
suhteessa toisiinsa. Kasittelyjarjestyksesséa pyrin mahdollisuuksien mukaan
noudattamaan kronologiaa. Mainittakoon myds, ettd kayttdmani ilmaisu
"nayttamollepano” ei suinkaan tarkoita tekstille alisteista esitystd, vaan
pikemminkin tekstille pohjautuvaa esitysta. Koen ei-tekstilahtdiselle teatterille
olevan mahdollista pohjautua tekstiin silloin, kun esityksessé konkretisoituvat
sellaiset elementit, jotka ovat tekstistdkin luettavissa, mutta kirjallisina

vajavaisia.



Tutkielmani kaynnistyy kasitteita "draama”, "dramaattinen”, "draamallinen” ja
"post-dramaattinen” tarkastelevalla luvulla. Sitten esittelen lyhyesti post-
dramaattisen  teatterin  historiaa ja intentioita, sek& tutkimuksen
yhteistyokumppaneita eli brechtildista ja feministista teatteriteoriaa. Varsinaiset
analyysiluvut jakaantuvat kahden paaotsikon alle. Luvussa 4. Post-
dramaattisen draaman rakenne tutkitaan draaman tarkeimpien
rakennuspalikoiden, juonen, dialogin ja henkilbhahmon merkitysta seka
aristoteelisessa ettd post-dramaattisessa draamassa. Luku 5. Merkityksen
tuottaminen post-dramaattisessa draamassa keskittyy puolestaan post-
dramaattisen teatterin siséllon kannalta tarkeimpiin elementteihin. Lopuksi
kokoan analyysini pohjalta yhteenvedon, ja pyrin vastaamaan esittAmaani
kysymykseen: miten Attempts on her Life voi toimia esimerkkina post-

dramaattisesta draamasta?



2. Taustatietoa tutkimukseen: méaarittelya
ja aikaisempia nakokulmia

“The cognition of postdramatic theatre starts with ascertaining to what extent its
existence depends on the mutual emancipation and division between drama and
theatre.”

(Lehmann 1999/2006, 46)

Hans-Thies Lehmannin mukaan draaman (kulttuurisidonnaista) valta-asemaa
on mahdollista uhata juuri "post-dramaattisen teatterin” eli toisin sanoen
nykyteatterin uusimpien ilmaisukeinojen kehityksen kautta. Lehmannin
teoksessa Postdramatic Theatre draaman dominoivan aseman Kkuvataan
muodostuneen kirjoitettuun tekstiin assosioituvan tarkoituksen® ja merkityksen’
tarkeyden vuoksi. (Lehmann 1999/2006, 46—47.) Ongelmia tuottavat kuitenkin
"draaman” monet maaritelmat: mitd onkaan tarkoitus uhata, kun uhataan
draamaa tai sen asemaa? Tassa tutkielmassa draaman ymmarretddn olevan
ensisijaisesti naytelméakasikirjoitus, mutta yksioikoisilla maarittelylla emme ikava
kylla selvida. Kysymykseni post-dramaattisesta draamasta sisdltaa oletuksen,
jossa "draama” antaa toki kirjallisen muodon naytelmalle, mutta johon samalla
littyy valtavasti erilaisia draamalle tyypillisia konventioita erityisesti

aristoteeliseen teatterimuotoon nahden.

Jotta kasittelisimme oikeita asioita niiden oikeilla nimilla, taytyy luoda tarkka
rajanveto siitd milloin puhutaan teatterista ja milloin draamasta. Seuraavaksi
maarittelen, mitd draama, dramaattinen ja post-dramaattinen taman
tutkimuksen yhteydessa tarkoittavat. Lisadksi tarkennan valitsemaani
suomennosmuotoa: miksi tdssé tutkimuksessa postdramatic on k&annetty
"post-dramaattiseksi” eika "post-draamalliseksi’? Entd miksi tdssé tutkielmassa
kasitelladn nimenomaan post-dramaattista draamaa post-dramaattisen teatterin

sijaan?

% eng. reason
* eng. meaning



Edella mainittujen kysymysten lisdksi seuraavissa luvuissa avataan hieman
my0s post-dramaattisiin "teksteihin” liittyvda tutkimusta, ja sovitetaan post-
dramaattista draamaa jo olemassa olevan keskustelun jatkumoksi. Kaytan
apunani erityisesti aikaisempaa Attempts on her Life -tutkimusta. Nama joko
tutkimuksen esimerkkindytelmdd tai Crimpin muuta tuotantoa kasittelevat
artikkelit avaavat hyvia ja tarkeita nakokulmia poliittisuuteen, nais(ruumiin)
representointiin nayttamolla ja jopa post-dramaattisen naytelman tarkasteluun.

2.1. Draama

Draamalle |0ytyy monia erilaisia maaritelmid, mutta vanhin niistd on jo
Aristoteleen kdasialaa: "Tragedia [lue draama] on arvokkaan ja loppuun
suoritetun, pituudeltaan rajoitetun toiminnan jaljittelyd; se kayttaa koristeellista
kielta teoksen eri osien erilaisten vaatimusten mukaisesti, se jaljittelee toimivien
ihmisten kautta eikd kertomalla; herattdmalla saalia ja pelkoa se tervehdyttaa
nama tunteet” (Aristoteles, 21). Aristoteleen mukaan draama on siis
yksinkertaistaen toiminnan jaljittelya, joka tapahtuu juonessa (Aristoteles, 22).

Seka Aarne Kinnunen ettd Hans-Thies Lehmann osuvasti huomauttavat, etta
Aristoteles erottaa toisistaan naytelman esittdmisen teatterissa ja itse tragedian
(naytelméan, draamatekstin). Aristoteleen jaon mukaan tragedialle tyypilliset
ansiot tulee olla luettavissa jo sen pohjana olevasta draamasta myds ilman
nayttamollepanoa. (Kinnunen 1985, 235; Lehmann 1999/2006, 41.) Itse en
kuitenkaan allekirjoita aivan néin karkeaa rajanvetoa, jossa draama ja teatteri
nahdaan toisistaan taysin irrallisina. Samaistun pikemminkin mm. Benjamin
Bennettin nakemykseen, jonka mukaan draama ymmarretaan sellaisena
kirjallisena muotona, jota ei voida maaritella ilman teatteria (esim. Reitala &
Heinonen 2001, 21).

Huomio draamatekstin ja esityksen valisistd yhteyksistd on kuitenkin

mahdollisen post-dramaattisen draaman tutkimisen kannalta hedelmallinen.

Mikali on olemassa post-dramaattinen draama, ehkd myos sille tyypilliset
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elementit ovat luettavissa jo suoraan draamatekstistd ilman etta
nayttamollepanoa vaaditaan? Tiedostan toki, ettd yksi post-dramaattisen
teatterin selkeimmista ja helpoimmin maariteltavistd lahtokohdista on juuri
tekstilahtdisyyden vastustaminen, mutta Attempts on her Lifessé vastustetaan
lahes poikkeuksetta kaikkia tyypillisen aristoteelisen, Kkirjoitetun draaman
vaatimuksia. On my0s otettava huomioon, ettd teatterin alku on ei-kirjallinen
(esim. Reitala & Heinonen 2001, 21). Toisin sanoen draamakonventiot
juonineen, henkilbhahmoineen jne. ovat ensin kehittyneet ilman kirjallista
muotoa. Kirjalliseen muotoon, draamaksi, tuottaminen on tapahtunut
jalkikateen. Tama herattaa kysymyksen siitd, voisiko myos post-dramaattiselle
teatterille tyypillisia keinoja hyddyntamalla muodostaa sellaisen draamatekstin,
joka toteuttaa post-dramaattisen teatterin alun perin ei-kirjallisia vaatimuksia?
Samalla kyseessa olisi yhd sellainen draamamuoto, jonka intentio olisi

vastustaa aristoteelisia, kanonisoituja draaman lainalaisuuksia ja konventioita.

"[Draama on] Nayttelijoitten yleistlle teatterindyttdmdlla tai vastaavalla
esitettavaksi tarkoitettu kirjallisuudenlaji, jossa inhimillista elamaa kuvataan
nykyhetkisend toimintana dialogin ja monologin avulla” (Hosiaisluoma 2003,
164). Siteerauksen mukainen kasitys draamasta naytelmakasikirjoituksena,
joka sisaltad voimakkaasti oletuksen nayttamollepanosta, toteutuu myds tassa
tutkimuksessa. Toisin sanoen draamaa kasitellaan tekstina, joka on kirjoitettu
teatteria varten ja josta voidaan analysoida jo sellaisiakin elementteja, jotka
toteutuvat vasta nayttdmolla. Draaman rakenteellisten konventioiden liséksi
hypoteettiseen post-dramaattiseen draamaan liittyy myos sisalléllinen muutos.
Perinteiselle draamalle tyypilliset odotukset “inhimillisen elaman” ja
"nykyhetkisen toiminnan kuvauksesta” eivat ole endd draaman oletusarvoja,
silla post-dramaattinen teatteri sekoittaa myos ajan ja paikan pysyvyytta (Sierz
2007, 379).
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2.2 Dramaattinen vai draamallinen?

Otan kasitteet "dramaattinen” ja "draamallinen” maariteltaviksi kahdesta eri
syysta. Ensinnakin selittdakseni, mitd ne tarkoittavat tdman tutkimuksen
yhteydessa, mutta toinen syy on ehka vielakin painoarvoisempi ja liittyy
omatekoiseen kaannokseeni "post-dramaattinen”. Koska post-dramaattisesta
teatterista ei ole viela kirjoitettu Suomessa tai suomeksi, ei myoskaan kasitetta
post-dramaattinen ole virallisesti suomennettu. Vaihtoehtoisia suomennoksia

olisivat:

1) post-dramaattinen teatteri
2) post-draamallinen teatteri

Seka saksankielinen alkusana dramatisch ettd englanninkielinen vastike
dramatic voidaan kaantad suomeksi molemmilla tavoilla, dramaattinen tai
draamallinen. Olen paatynyt kayttdmaan nimitystd post-dramaattinen

seuraavien argumenttien perusteella:

Aarne Kinnunen toteaa, etta "-- kirjallinen esitys, jossa henkilot keskustelevat
keskenaan aaneen ilman kenenkaan valitysta, on draamallinen” (Kinnunen
1985, 14). Kinnusen ndkemyksen perusteella "post-draamallinen draama”
vaikuttaisi kovin yksiulotteiselta ja jopa paradoksaaliselta kasitteelta. Erityisesti
sen vahva yhdistyminen moniin erilaisiin kirjallisiin esittamisen muotoihin ei
minusta palvelisi tarkoitusta tamén tutkimuksen yhteydessa, vaan karkottaisi
kaytettavan termiston kauemmaksi draaman tutkimuksesta. Draamallinen
merkintatapa ei suinkaan ole tyypillistd vain naytelmakasikirjoituksille, vaan
esimerkiksi myos novelleille (Kinnunen 1985, 15). Liséksi Attempts on her Lifen
useimmat skenaariot toteuttavat vain hadin tuskin Kinnusen kuvauksen

keskustelevista henkilbhahmoista.
Mikali postdramatic kd&nnettaisiin post-draamalliseksi, tarkoittaisi se siis jotakin
"kirjallisen esityksen jalkeen” kaltaista maaritelmaa. Tama olisi toki

tekstilahtdisyyden vastustamisen kannalta tarke& seikka, mutta silti se ei
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kertoisi mitddn teatterin ilmaisukeinojen kehittamisestd tai draaman
konventioiden rikkomisesta. Post-dramaattista teatteria maarittdvat myos
monet, nimenomaan teatterin visuaalisten ilmaisukeinojen kehitykseen liittyvéat
seikat. Mikali valitsisin suomennoksekseni post-draamallisen, paasisin
etenemdan tutkimuksessasi ehk&pd yksinkertaisemman, mutta vahemman
tutkimuskysymysta avaavan maaritelman kanssa, jopa vielapa kaiken liséksi
olisi tutkimukseeni nahden aikamoinen paradoksi: ei-kirjallinen

naytelmakasikirjoitus.

"Dramaattinen merkitsee, etta tapahtumaa tai toimintaa tarkastellaan joidenkin
muiden tapahtumien tai toimintojen valotuksessa, suhteessa niihin, ei irrallisina”
(Kinnunen 1985, 19). Kinnusen maaritelma dramaattisesta viittaa paremmin
aristoteelisen draaman konventioiden noudattamiseen, eli draaman
tapahtumien tulee seurata loogisesti toisiaan, siten ettd juonessa on alku,
keskikohta ja loppu, ja toiminta on loppuun suoritettua ja kokonaista
(Aristoteles, 24-25; 37). Nakisin post-dramaattiselle teatterille merkittavampana
piirteend pikemminkin téllaisten perinteiselle draamalle tyypillisten vaatimusten
vastustamisen kuin yksinkertaisen hyokkayksen Kkirjoitettua draamatekstia
kohtaan — jolloin kyseessa voisi olla yhta lailla vaikka esim. improvisaatioon tai
devising -tekniikkaan perustuva teatteri.

Kinnusen maarittely “dramaattiselle” linkittyy helposti myds kayttdmani
esimerkkidraaman, Attempts on her Lifen, dramaturgiaan. Naytelma koostuu
nimenomaan irrallisista, episodimaisista skenaarioista, joita voi ja taytyykin
tarkastella itsendisind tapahtumina — jolloin kyseess& on siis pikemmin

"dramaattisen jalkeinen draama”, tai jopa "anti-dramaattinen draama”.

2.3 "Post-dramaattinen draama”
Vaikka kasitteen postdramatic suomentamiseen ja& kohtuullisen paljon

likkumavaraa ja tilaa tulkinnoille, tdssa tutkimuksessa "post” saa kaverikseen
"dramaattisen”. Ké&sitettd pyritddn laventamaan siten, ettd sen kayttd olisi
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koherenttia myo6s draaman yhteydessa. Hans-Thies Lehmannin mukaan
maaritelma post-dramaattinen pitaisi tosin liittdd ensisijaisesti kuvaamaan
dramaattisen teatterin nykyistd kehitysta erityisesti teatterillisten esittAmisen
keinojen kannalta, eikd muutoksia teatteriteksteissad (Lehmann 1999/2006, 46).
Vaikka Lehmannin nadkemyksen mukaisesti post-dramaattinen draama olisi
jopa erédanlainen paradoksi, voidaan minusta Attempts on her Life-naytelma
kuvailla ainakin hypoteettisesti post-dramaattiseksi. Naytelma sisaltad monia
post-dramaattisen teatterin elementteja seka sisallon ettd muodon kannalta jo
draamatekstisséa. Lisaksi Attempts on her Life on selkeasti Kkirjoitettu
esitettavaksi ja siihen sisaltyy dominoivana elementtind teatterin esittdmisen

keinojen muutos.

Jaa nahtavaksi missd maarin post-dramaattisen teatterin vaatimukset
konkretisoituvat esimerkkidraamassamme, mutta ainakaan kayttdmani termisto
ei sulje post-dramaattisen draaman mahdollisuutta pois. Vaikka molemmat
kaannokset, post-dramaattinen ja post-draamallinen olisivat taman tutkimuksen
yhteydessa enemman tai vahemman mahdollisia, valintani kayttdd post-
dramaattista pelastaa minut ainakin osittain paradoksaalisen kasitteen
kayttamisesta. Jos olisin paatynyt post-draamalliseen draamaan, kyseessa
olisikin todellinen oksymoroni, jonka purkaminen taman tutkimuksen

lahtokohdista ei olisi tarkoituksenmukaista.

Post-dramaattinen teatteri mielletd&n padasiassa ei-tekstilahtoiseksi teatteriksi,
mutta rohkenen esittdd asiasta toisenlaisen tulkinnan. Aleks Sierz kirjoittaa,
ettd uusien [post-dramaattisten] teatterimuotojen yhdistavd seikka on
nimenomaan se, etta "--they no longer focus on the dramatic text” (Sierz 2007,
379). Siina missé yleisen kasityksen mukaan post-dramaattinen teatteri ei ole
tekstilahtoista, mielestani "ei-tekstilahtdisen” teatterin vaatimuksen voi tulkita

myos toisella tavalla.

Post-dramaattinen teatteri suinkaan pohjaudu dramaattiseen tekstiin, eli esim.
aristoteeliseen draamaan. Sen sijaan voisi olla mahdollista etsid ei-

dramaattisia, eli post-dramaattisia draamamuotoja, joissa dramaattisen tekstin,
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draaman, konventioita tietoisesti rikotaan, mutta jotka voisivat yha edelleen olla

maariteltavissa draamaksi.

Post-dramaattisessa teatterissa huomion painopiste on liikkunut voimakkaasti
kohti esitystd, mutta jopa Lehmann toteaa, etta [draama]teksti voi toimia yhtené
esityksen osana, tasavertaisena musiikin, eleiden ja visuaalisten elementtien
joukossa (Lehmann 1999/2006, 46). Post-dramaattiseen draamaan néhden on
erittain mielenkiintoista juuri pyrkimys paeta omaa tekstilahtokohtaansa tai
ainakin sen valta-asemaa. Post-dramaattinen draama voisi olla kirjoitettu teksti,
johon sisaltyy erityisen voimakkaasti oletus esityksesta ja ei-kirjallisista
esittdmisen keinoista. Silti draaman konventioita ei rikottaisi luopumalla
draamatekstistd kokonaan, vaan pyrittdisiin rakentamaan post-dramaattisen

teatterin keinoja hyddyntamalla monitulkintainen, esityslahtéinen draamamuoto.

Ei ole kuitenkaan tarkoitus tukea sellaista nakemysta, jossa teatteri voi kayttaa
"polttoaineenaan” lahes mitd tahansa, ja jossa teksti maaritellaan sen
kayttotavan kautta (esim. Reitala & Heinonen 2001, 21). Vaikka Attempts on
her Life -naytelma sisaltdd mm. lauluja, sanalistoja ja mainoksia, ei sita voi siitd
huolimatta maaritella teatterin “polttoaineeksi”: kyseessa on yha naytelma,
vaikka siina  kyseenalaistetaankin  ldhes  kaikki olemassa olevat

draamakonventiot.

Aleks Sierz kirjoittaa, ettd post-dramaattista "tekstid” ei voida nahda naytelman
kasikirjoituksena, draamana, henkilbhahmoineen, juonineen, dialogeineen ja
nayttamaohjeineen (Sierz 2007, 379). Onneksi Attempts on her Life ei sisélla
sellaisenaan naita draamalle tyypillisid elementteja, vaan sen sijaan naytelmé
koostuu joukosta skenaarioita jotka on kirjoitettu “for the theatre”, teatterille
(Crimp 2005, 202). Vaikka Kkirjailijan intentioihin vetoaminen naytelman
tulkinnan apuvalineena kuuluukin  hieman vanhentuneen, biografisen
tutkimuksen kaanoniin, on minusta tarke& nostaa esille Martin Crimpin kasitys
siitéd, millaisen ryhman tulisi muodostaa esitys Attempts on her Lifen pohjalta:
"This is a piece for a company of actors whose composition of the world should

reflect the compositions of the world beyond the theatre.” (Crimp 2005, 202).
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Tulkitsen taman siteerauksen siten, ettd Crimp suuntaa naytelmansa
toteutettavaksi sellaiselle ryhmaélle, joka pystyy kasittelemaan ja tuottamaan
teatteria kyseenalaistaen ja uutta etsien. Siten, etta vanhat teatterikonventiot

eivat enaa maaraa miten tai millaisia keinoja esityksessa kaytetaan

2.4 Aikaisempaa tutkimusta ja nakdkulmia draamaan

Malgorzata Sugiera esittaa artikkelissaan "Beyond Drama: Writing for

Postdramatic Theatre™

(2004) rohkean nakemyksen, jonka mukaan post-
dramaattisia teksteja olisi kirjoitettu jo 1970-luvulta lahtien avantgardistisen,
feministisen ja post-kolonialistisen teatterin piiriss&, joten niiden vaikutus on
ollut nakyvissa mm. jo 1990-luvun mainstream -tuotannossa (Sugiera 2004,
16). Tosin on huomattava, ettda ndma mainitut suuntaukset teksteineen ovat
olleet olemassa lahes kolmekymmenta vuotta ennen kuin niille annettiin
Lehmannin toimesta maaritelma "post-dramaattinen”. Sugieran tulkinta on
oman tutkimukseni kannalta huojentava: tekstin voi maéaaritella post-
dramaattiseksi. Sek& avantgardistisen, feministisen ettd post-kolonialistisen
teatterin kehitykseen on liittynyt draamatekstien kokeileva muodon lisaksi
erilaisten teatterin visuaalisten keinojen etsiminen, joten Sugieran ajatus ei
valttamatta ole Lehmannin nakokantaa vastustava, vaan pikemminkin
eteenpdain tyostava. Tarkein kysymys postdramaattisen draaman suhteen
lienee se, miten pitkéalle termi& "draama” voi venyttdd; onko sen kayttdminen
relevanttia viela sellaisten tekstien yhteydessé, joissa tietoisesti kielletddn
kaikki draamalle tyypilliset ominaispiirteet? (Sugiera 2006, 16).

Draaman rajoja on rikottu ja venytetty toki jo ennen post-dramaattista draamaa.
Esimerkiksi Aarne Kinnunen rajaa muutoksen draaman historiassa Samuel
Beckettin tuotantoon ja siten absurdin teatterin esiinmarssiin (Kinnunen 1985,
196). Kuriositeettina mainittakoon, ettéd ilman minkaanlaista rakenteellista
yhteytta seka Attempts on her Lifessa ettd Beckettin Huomenna han tulee® -
naytelmassa luodaan péaahenkild poissaolon kautta. Toki Beckettinkin jalkeen

® Theatre Research International, Vol. 29 No.1
® Waiting for Godot (1953)
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draama on kehittynyt ja muuttanut muotoaan, mutta vaikka Kinnusen Draaman
maailma. Villintynyt puutarha onkin kirjoitettu melkein viisitoista vuotta ennen
post-dramaattista teatteria, |6ytyy teoksesta [post-dramaattisen] draaman
kehityksen kannalta mielenkiintoisia huomioita. Kinnunen Kkirjoittaa, etta
esimerkiksi Beckettin naytelmassa Leikin loppu’ henkilohahmot eivat
tapahtumasarjan ollessa ohi kykene identifioimaan tapahtunutta, toisin kuin
klassisessa, aristoteelisessa naytelmassa. "Beckettilla henkilbiden maailma ja
henkilot itse ovat muuttuneet sellaisiksi, ettd identifiointiprosessi on kaynyt
mahdottomaksi. Tapahtumat, maailma, kaikki on sellaista, jota ei voida tietda
vanhassa merkityksessa”. (Kinnunen 1985, 195-196.) "Vanhassa
merkityksessa” liittyy mielestani erityisesti dramaattisen teatterin konventioihin,
joita maarittavat rationaalinen, toisiinsa sidottu toiminta, josta jo absurdi teatteri
irtaantui. T&ma irtaantuminen ja draaman moderni kehitys muuttavat tragediaa
mutta loputonta muutosta se ei kesta, vaan lopulta se lakkaa olemasta
[draama] tragedia (Kinnunen 1985, 196). Tulkitsen taman Kinnusen
huomautuksen siten, ettd draama konventionaalisessa muodossaan lakkaa
olemasta ja ettd sen kuvaamiseen tarvitaan uusia maaritteita, kuten esimerkiksi

post-dramaattinen draama.

Toisaalta draaman olemusta ei tarvitse ymmartaa jonakin sellaisena, jolle voisi
antaa yhden, pysyvan maaritelman, silla kyseessa on muuttuva kohde (Reitala
& Heinonen 2001, 18). Draaman olemus ja merkitys ovat kontekstisidonnaisia:
Juha-Pekka Hotinen kirjoittaa, ettd uuden dramaturgian ainoa "saantd” on, etta
"ei haluta tunnustaa mitaan annettuina otettuja, tilanne- ja tapauskohtaisuuden
ylittdvia pysyvia sdantoja” (Hotinen 2001, 219). Vaikka draaman olemuksen
likkuvuus ja muutosten mahdollisuus ovat tunnustettuja, edes Malgorzata
Sugiera ei kayta ilmaisua post-dramaattinen draama. Sen sijaan kaikissa post-
dramaattisen teatterin kirjallista ulottuvuutta kasittelevissa yhteyksissa draama
on korvattu merkitykseltddn neutraalimmalla sanalla kuten esimerkiksi teksti tai
naytelma (ks. Sugiera 2004, 16).

" The Endgame (1957)
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Teatteriesityksen tai draamatekstin kuvaileminen post-dramaattiseksi on
kuitenkin paljon oman n&kokulman valintaan liittyvd kysymys. Lehmann
kirjoittaa, etta "post-dramaattisen tekstin” sijaan nykyteatterin
draamakasikirjoituksista on kaytetty ilmaisua "no longer dramatic theatre texts”,
joka ei viittaa tarpeeksi uusien teatterin keinojen yksityiskohtaiseen analyysiin.
Silti ilmaisulla tarkoitetaan sellaisia teksteja, joissa kerronnan ja figuraation
saantodja rikotaan ja tarinan sommittelu katoaa. (Lehmann 2006,18;26). Enta
jos valitseekin ilmaisun post-dramaattinen draama, jonka avulla voi
tarkastelemaan nimenomaan "uuden” teatterin muotojen kehitysta niin, etta ne

ovat havaittavissa jo draamatekstista eli kirjoitetusta naytelmasta?
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3. Post-dramaattinen, brechtilainen ja
feministinen teatteri —yhtymakohtia ja
eroavaisuuksia

"--postdramatic theatre in not simply a new kind of text staging— and even less a new
type of theatre text, but rather a type of sign usage in the theatre that turns both of
these levels of theatre upside down through the structurally changed quality of the
performance text: it becomes more presence than representation, more shared than
communicated experience, more process than product, more manifestation than
signification, more energetic impulse than information.”

(Lehmann 1999/2006, 85).

Kuten siteerauksesta kay ilmi, post-dramaattisen teatterin suurin muutos
perinteiseen, aristoteeliseen draaman ndhden on muutos itse lahes kaikilla
teatterin (ja draaman) osa-alueilla. Paapaino ei ole endd draamatekstilla, vaan
esityksessa. Tassa luvussa esitellaan tiiviisti post-dramaattisen teatterin
alkuperad erityisesti postmodernistisen teatterin jatkumona. Samalla esitellaéan
lyhyesti post-dramaattisen teatterin olemusta niiden post-dramaattisten
elementtien avulla, joita analyysikappaleissa 4. ja 5. tarkastellaan naytelmasta
Attempts on her Life. Kyseessa ovat sellaiset méaaritteet, jotka Lehmann
yhdistdd voimakkaasti post-dramaattiseen teatteriin, ja jotka tassa

tutkimuksessa yhdistetdan viela eteenpain: kirjoitettuun draamatekstiin.

Otsikon mukaisesti tdsséa luvussa kasitelladn myos brechtiléista ja feministista
teatteriteoriaa siten, etta keskitytaan niiden valisiin yhdistaviin ja erottaviin
tekijoihin. Lisaksi hahmotellaan niiden molempien suhdetta post-dramaattiseen
teatteriin. Brechtildistda dramaturgiaa kasittelevassa osiossa padpaino on
draaman muotoon ja rakenteeseen liittyvissé seikoissa, kun taas feministisen
teatterin elementteja tarkastellaan pikemminkin ideologisesta, siséllollisesta

nakokulmasta, painottuen sosialistiseen, "brechtildiseen feminismiin”.

Mainittakoon vield, ettd Lehmann viittaa huomattavan paljon brechtildisen
teatterin merkitykseen post-dramaattisen teatterin kehityksessa. Siin& missa
monelle muullekin suuntaukselle, post-dramaattinen teatteri on velkaa

Brechtille siin& mittakaavassa, ettd siitd voidaan jopa kayttdd nimitystd post-
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Brechtian theatre (Lehmann 1999/2006, 27). Tamé& on perintdna siita, etta juuri
brechtildisessd dramaturgiassa pyrittin  ensimmaista kertaa tietoisesti ja
tehokkaasti vastustamaan aristoteelista draamaa. Periaatteessa brechtildinen
ja post-dramaattinen teatteri ovatkin lahtékohdiltaan rinnakkaisia, mutta post-
dramaattisessa teatterissa ei tyydytd ainoastaan Brechtin vastauksiin
dramaattisen, aristoteelisen teatterimuodon uudistuksessa, vaan pyritddn
kasittelemaan ja luomaan uusia vastauksia Brechtin herattamiin kysymyksiin
(Ibid., 27).

3.1 Post-dramaattinen teatteri

"To call theatre 'postdramatic’ involves subjecting the traditional relationship of theatre
and drama to deconstruction and takes account of the numerous ways in which this
relationship has been refigured in contemporary practice since 1970s.”

(Jurs-Munby 2006, 2)

Hans-Thies Lehmannin teos Postdramatic Theatre on ainoa aiheesta kirjoitettu
tutkimus, jonka kautta post-dramaattisen teatterin piirteita tai olemusta voi
l&hestya. Tilanne on harvinainen: sama henkild on seka termin etté kirjoitetun
teorian takana. Vaikka taman tutkimuksen yhteydessa Lehmannin teosta
kaytetddnkin erédanlaisena manuaalina post-dramaattisuuden kartoittamiseen,
peilataan sitd samalla vaistamattd myos aikaisempaan draamateoriaan seka
muodon etta sisallon kannalta. Lehmann kirjoittaakin, ettei mikd&n taide voi
kehittya ilman ettd se viittaisi jo olemassa oleviin [teatteri-Jtaidemuotoihin
(Lehmann 1999/2006, 27), joten mytskaan post-dramaattinen teatteri ei ole
monista erityislaatuisista piirteistddn huolimatta suinkaan syntynyt tyhjiossa —

vaan todella painvastoin.

"Post-dramaattinen” on siis Lehmannin luoma nimitys uusille, ei-dramaattisille
teatterimuodoille, joita ennen tatd tuoretta nimitystd on kutsuttu
postmoderneiksi (Jurs-Munby 2006, 1). Mitaan eksaktia tai yksiselitteista
maaritelmaa siitd ei kuitenkaan ole olemassa, vaan pikemminkin erilaisia
mahdollisuuksia siitéd, mitd post-dramaattinen teatteri voisi olla tai minkalaisia

teatterillisia elementteja sen tulisi sisaltda. Post-dramaattisen teatterin
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selkeimpand maarittelypintana ja vastakohtana toimii ns. perinteinen,
aristoteelinen teatterimuoto, jossa noudatetaan aristoteelisen draaman

konventioita, ja johon nédhden vastakohtaisuuksia peilataan (ks. luvut 2. & 4.)

Lehmann  tarkastelee  teoksessaan  Postdramatic = Theatre laajalti
eurooppalaisen teatterin kehitystd aina 1900-luvun alusta nykypaivaan.
Teoksessa annetaan ymmartad, etta post-dramaattinen teatterin on paljon
velkaa useille eri teatteri kehitysvaiheille, my6s yli kulttuurirajojen. Teatterin
kriisin, joka lopulta on johtanut post-dramaattisen teatterin syntyyn, Lehmann
katsoo alkaneen jo 1800-luvun loppupuolella. (Lehmann 1999/2006, 49.) 1900-
luvun vaihteen ja eri ismien, mm. symbolismin, dadaismin ja futurismin anti
post-dramaattiselle teatterille on runsas. Lisdksi teatterille etsittin uusia
kirjallisia muotoja. Muun muassa Antonin Artaud’n (1896-1948) "julmuuden

8n

teatterin® ja Stanislaw Ignacy Witkiewiczin (1885-1939) "puhtaan muodon

teatterin®

tekstit viittasivat jo post-dramaattisen teatterin nayttamaoestetiikkaan
dekonstruoimalla ja varioimalla todellisuuden esittamisen tapoja. Varsinainen
keskustelu teatterin uusista muodoista puhkesi kuitenkin vasta 1970-luvulla, ja

se on yha ajankohtainen. (Lehmann 1999, 49; 57.)

1900-luvun toisen puoliskon kokeilevien teatterinmuotojen taustalta 10ytyy yksi

merkittava vaikuttaja, postmodernistinen ideologia:

Postmodernismi” alettin  tuntea laajemmin Kkasitteena ensimmaistd Kkertaa
arkkitehtuurin  yhteydessd 1960-luvun Yhdysvalloissa. Nimitykselld tarkoitetaan
modernismia seurannutta tyyli- ja kulttuurikautta kirjallisuuden ja muiden taiteiden
piirissa. Jalkimodernismia pidetddn sekd reaktiona ettéd tdydennyksena suhteessa
edeltajddnsa moderniin.

(Hosiasluoma 2003, 727.)

Postmodernistisessa taiteessa parodioidaan menneitd ilmaisutapoja,
yhdistelladn pastissinomaisesti eri elementteja yhteen ja kierratetaan vanhaa ja
uutta. Sille on tyypillistd suhtautua nykyhetkeen ainoana todellisuutena, ja siten
luopua historiasta ja rationaalisuudesta. Se koetaan yleensa ideologisesti

pinnallisena ja moraalisesti tyhjana tyylisuuntana. Siispa postmodernismin

® eng. Theatre of Cruelty
o eng. Theatre of Pure Form
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ominaispiirteind  nahdaan syvyyden, eheyden, alkuperdisyyden ja
autenttisuuden puute, sekd yksildllisen subjektin ongelmallistuminen,
intertekstuaalisuus, itsereflektiivisyys ja esitystapojen katkelmallisuus.
(Hosiaisluoma 2003, 728.) Kaikki edella mainitut postmodernismin piirteet
voisivat olla yhtd lailla yksi kuvaus post-dramaattisesta teatterista, jolle on
ominaista mm. merkitysten samanaikaisuus ja ambivalenttius, episodimainen
rakenne ja psykologisen henkilohahmon dekonstruktio (ks. luvut 4. ja 5.)
Lisaksi postmodernismi on yhdistetty myds feministiseen ideologiaan, erityisesti
performanssitaiteeseen, jo 1960-70 -lukujen vaihteessa (esim. Forte, 1990
252)

3.2 Brechtilainen dramaturgia — taustaa ja yhtymé&kohtia post-
dramaattisen teatterin intentioihin

“Brecht's theorisation of the social gest, epic structure, and alienation effect provide the
means to reveal material relations as the basis of he social reality, to foreground and
examine ideologically-determined beliefs and unconscious habitual perceptions, and to
make visible those signs on the body which distinguished social behaviour in relation
to class, gender and history. For feminists, Brechtian techniques offer a way to
examine the material conditions of gender behaviour (how they are internalised,
opposed, and changed) and their interaction with other socio-political factors such as
class.”

(Reinelt 1990, 36.)

Bertolt Brecht (1898-1956) oli saksalainen teatteriteoreetikko ja ohjaaja, joka
on laajalti vaikuttanut eurooppalaisen teatterikentan kehitykseen 1900-luvulla.
Yleisimman k&sityksen mukaan brechtilainen, eeppinen teatteri gestuksineen ja
vieraannuttamisefekteineen mielleta&n aristoteelisen draamamuodon
vastapooliksi. Aristoteelinen ja brechtildinen muoto edustavat téllaisen
kasityksen mukaan jopa lansimaisen dramaturgian kahta paaluokkaa. (esim.
Heinonen 2001, 189.) Tama pitdd siind mielessa paikkaansa, ettd Brecht
muodosti eeppisen draamamuodon paapiirteet tarkastelemalla
vastakohtaisuuksia draamalliseen, aristoteeliseen muotoon néhden (ks. liite 1).

Eeppinen teatterimuoto on rakentunut saksalaisen, maailmansodan jalkeisen

esitystavan pohjalta. Siihen liittyi selkeéasti referoiva, kuvaileva esitystapa,
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kommentoiva kuoro seké taustaprojisoinnit. Lisaksi nayttelijat vieraannuttivat
itsensa esittamastaan henkilosta. (Brecht 1967/1991, 117.) Eeppisen teatterin
eras ratkaisevin ominaispiirre on sen pyrkimys pois illuusion luomisesta. Sen
tavoite on vaikeuttaa yhd enemman katsojan elaytymista esitykseen. Katsojalle
ei valiteta pelkkia emootioita tai anneta mahdollisuutta yksinkertaisesti
elamykseen, jolloin hanelle valittyy ainoastaan elaytymisen kohteen, usein
sankarin, nakokulma. (Brecht 1967/1991, 118;139.)

Eeppiselle teatterimuodolle on rakenteellisesti tyypillista valiton siirtyminen
esityksesta kommenttiin, vieraannuttaminen esim. musiikin (kuoro), lavastuksen
(esim. dokumenttiprojisoinnin), tarinan historiallistamisen tai yleison suoran
puhuttelemisen avulla. Myos selkeat vaihdokset naiden elementtien kayton
valilla, esimerkiksi otsikointi tai valaistuksen vaihto tukevat vieraannuttamista
(Brecht  1967/1991, 122;128;320). Nama  kaikki  keinot Iluetaan
vieraannuttamisefekteiksi'®, joiden paatarkoitus on saada seka katsoja ettd
esiintyjd luopumaan elaytymisesta. Vieraannuttamisefektilla tarkoitetaan

yksinkertaistaen tutun asian tekemista vieraaksi:

Silla tarkoitetaan lyhyesti tekniikkaa, jonka avulla ihmistenvdlisia tapahtumia voidaan
kuvata niin, ettd ne herattavat huomiota, vaativat selitystd, eivét ole itsestddn selvid
eivatka pelkastaan luonnollisia. Efektin tarkoituksena on antaa katsojalle mahdollisuus
suhtautua nakemaansa yhteiskunnalliselta kannalta rakentavan kriittisesti.

(Brecht 1991, 121.)

Toinen  Bertolt Brechtin teatterikentdlle tuoma  merkittdva  kasite
vieraannuttamisefektin ohella on gestus, ele. Brechtin mukaan gestinen sisélto
on kaikkein konkreettisin ominaisuus teatterin tekemisessa, silla se gestisyys ei
ole eleiden keksimistd, vaan niiden tuottamien aiheiden organisoimista. (Brecht
1967/1991, 90-91.)

Eeppisen teatterin eroavaisuus aristoteeliseen teatteriin n&hden liittyy
henkilbhahmojen luonteisiin ja toimintaan, seka niiden véliseen yhteyteen.

Henkildhahmojen luonteet rakennetaan vain heidan toimintansa perusteella,

19 saks. Verfremdungseffekt
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kun taas “perinteisessa teatterissa’ luonteet perustelevat toimintaa (Brecht
1967/1991, 120). Attempts on her Life on irtisanoutunut seka aristoteelisen etta
brechtildisen teatterimuodon nékemyksistd henkilbhahmosta. Sen yhteydessa
"toiminta” ja “"luonne” ovat paljon abstraktimmalla tavalla ymmarrettavia
kasitteitd. Naytelman paahenkilén, "Annen”, tapauksessa toiminnat ja luonteet
tuotetaan lahes kokonaan deskriptiivisesti, jopa eeppiseen tapaan referoiden
pienid katkelmia. Niita ei silti voi yhdistaa yhden tietyn henkilén ominaisuuksiksi
tai teoiksi, silla "Anneista” saadut vaikutelmat on vieraannutettu edelleen

varsinaisesta henkild6hahmosta.

Brechtilaisella dramaturgialla ja post-dramaattisella draamalla on siis sama
"vastustaja”: aristoteelinen dramaturgia. Molemmat pyrkivat tekem&an
muutoksen suhteessa perinteiseen draamaan sekd aktivoimaan katsojaa —
vaikkakin sitten eri lahtokohdista. Brechtildisessa draamassa tarkoitus on
herattdd katsoja omaan ajatteluun ja saada haluamaan muutoksia
yhteiskunnassa (Malanin 2005'), kun taas post-dramaattisen draaman
pyrkimys erkaantua illusionaarisesta, realistisesta draamasta saa aikaan sen,
ettd katsojan on yha vaikeampi elaytya. Ei siis ihme, ettd Lehmannin mukaan
brechtilainen teatterin ei kuitenkaan sellaisenaan vastaa post-dramaattisen
teatterin vaatimuksia, silla post-dramaattisen teatterin katsojalle halutaan antaa
mahdollisuus luoda itse merkityksia nakemalleen, elaytyen tai elaytymatta,
oman valinnan mukaisesti (ks. luku 5.) Lisaksi Brechtin eeppinen teatteri
perustuu dramaattisen teatterin tavoin fiktiivisen, simuloidun tekstikosmoksen
esittamiseen (Lehmann 1999/2006, 55), joka on taysin pdainvastaista

postdramaattiselle teatterille.

Toinen suuri eroavaisuus brechtilaisen ja post-dramaattisen teatterin valilla on
niiden kasitys aristoteelisesta draamasta. TA&ma on erittdin merkittava seikka,
koska molemmat kuitenkin maarittavat itsensa juuri suhteessa siihen. Brecht
kokee vain sellaiset naytelmat ei-aristoteelisina, jotka eivat perustu

elaytymiseen. Vaikka draama muilta osin toteutuisikin Runousopin saantdjen

1 http://www.elitisti.net/database.php?id=43&page=1 13.12.2007
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mukaan, mutta ilman intentiota saada katsoja elaytymaan, se voidaan luokitella
ei-aristoteeliseksi. (Brecht 1967/1991, 124;210.) Post-dramaattisen teatterin
yhteydessa puolestaan luovutaan l&hes kokonaan my@s aristoteelisen draaman
kayttamasta termistdsta: juonesta, tarinasta ja henkilohahmosta (ks. luku 4.)
Selked yhtalaisyys post-dramaattisen ja brechtildisen teatterin valilla on
kuitenkin esityslahtoisyys, joka on tunnetusti post-dramaattisen teatterin tarkein
ja helppotajuisin maarittaja. Myods Brechtin mukaan dialektinen, uusi draama on
sellaisenaan epéataydellinen, riippuvainen konkretisoinnistaan, silla sen toista

puolikasta edustaa valmistamisen mahdollisuus (Brecht 1967/1991, 93).

Dramaturgisilta ratkaisuiltaan Attempts on her Life on siind mielessa
brechtilainen, ettd jokainen skenaario toimii itsendisesti, omana pienené
tarinanaan. Kaikkiin skenaarioihin liittyy my6s yksi sama, kiistaton elementti:
skenaariot on nimetty, otsikoitu siten, ettd ne joko kuvailevat, ironisoivat tai
paljastavat jotakin olennaista skenaarion sisallosta tai rakenteesta. Esimerkiksi
skenaariossa 9, The Threat of International terrorism™ otsikon "trademark”-
symboli kyseenalaistaa terrorismin vain l&ansimaalaisten institutionalisoimaksi
kasitteeksi. ™ -merkkia yhdistetaan ironisesti ei-tyypillisiin asioihin tai esineisiin.
Skenaarion yhdessa repliikissa kuvataan esimerkiksi "Annen” lapsuutta nain:

— Who prayed to God™ "God™ bless Mummy, God™ bless Daddy, God™ bless
Wiggy the cat, God™ bless everyone” with no sense whatsoever of irony but rather
belief that she might invoke there on her knees and in her Minnie Mouse™ pyjamas
the blessing of the Father and the Son / and of the Holy Ghost.

(Crimp, 242)

Naytelman skenaariot rakentuvat aina yhden, eri keinon varaan. "Anneja’
rakennellaan dialogin, monologin, mainoksen tai laulun kautta, mutta "Annet”
ovat aina keskenerdaisia. Useat skenaariot myo6s toimivat brechtildiseen tapaan
toisiaan vastaan tai ainakin toisistaan irrallisina, ja niihin dramaturgiaan sisaltyy
voimakkaasti muutos tai mahdollisuus muutokseen. Brechtilaiseen
dramaturgiaan ndhden naytelmassa on se ero, ettd muutokset ja halu muuttua
tapahtuvat "Annessa”, maarittelemattomassa naishenkilohahmossa, eivatka

valttamatta valita katsojalle halua muuttaa.
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Brecht kirjoittaa, etta eeppinen teatteri sisaltda poliittisen nakokulman lisaksi
aina myos taiteellisen ulottuvuuden. Sen luomiseen tarvitaan taiteilijoita,
artistisuutta, mielikuvitusta, huumoria ja mydtatuntoa (Brecht 1967/1991, 122).
Taméa yhdistdd sen post-dramaattiseen teatteriin, jossa esim. visuaalinen
ilmaisu on rajoittamatonta ja tasavertaista muihin esittdmisen keinoihin nahden.
Toisaalta Brecht myds kritisoi kokeilevan, yhteiskuntakriittisen ja poliittisen
teatterin tuhoavan taiteellisen elamyksen luomista. Kehitys vaati viihteen ja
opetuksen yhteensulautumista teatterissa, taidenautinnon elaytymiseen

perustuvan pohjan romuttamista (lbid., 136;139).

3.3 Feministinen brechtildisyys — sosialistinen feminismi

“--Brechtian theory provides a tremendously powerful means of describing and
producing a theater off resistance. These topics include feminism and its articulation
with socialism, feminist theory and its articulation with some poststructuralist theory,
feminist-socialist theater and its articulation with Brechtian dramaturgy— and all of
these interacting together.”

(Reinelt 1990, 81.)

Janelle Reineltin mukaan sana "feminismi” ei voi koskaan esiintya yksikossa,
silla erilaiset feminismit, erilaiset suuntaukset erottuvat toisistaan, mutta niiden
valiset rajanvedot eivat silti ole selvia (Reinelt 1996, 81). Jonkin seikan
"feministiselle” tarkastelemiselle ei ole mitdaan yksiselitteistd mallia, mutta
periaatteessa sen avulla kiinnitetdéan huomio naisiin tai heidan poissaoloon.
Sen avulla tehdaan nakymattomia mekanismeja nakyviksi ja kyseenalaistetaan
itsestadn selvina pidettyjd seikkoja, silla ne ovat usein maskuliinisen kulttuurin
tuottamia ja yllapitamia. (Austin 1990, 1-2*?; Rosenberg 2001, 132.) Patricia R.
Schroeder Kkirjoittaa, ettd feminismien sisallét ja muodot vaihtelevat sen
mukaan, kuka niista kirjoittaa, mutta kaikissa niissa toistuu samoja piirteita.
Feministisen draaman maaritelmia on puolestaan muodostettu mm.

seuraavalla tavalla:

12 Austin, Gayle 1990 Feminist Theories fo Dramatic Criticism. Michigan: The University of Michigan
Press, 1-2, sit. Rosenberg 2001,132.
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—“content alone can be the central defining quality”

—"anything that gives women confidence, shows them to themselves”

—"--is concerned with women surviving and creating new and human communities out
of the wreckage of the past”

—"When women's struggle for autonomy is a play's central rhetorical motive, that play
can be considered as a feminist drama”.

(Schroeder 1996, 155-156.)

Feministisend draamana voidaan siis nahda sellainen naytelm&d, jonka
keskigssa on nainen, mutta perinteisten draamakonventioiden rikkominen seka
erityisesti vanhojen, maskuliinisia arvoja tuottavien, klassikkodraamojen
lukeminen vastakarvaan koetaan myds erddnd feministisen teatteriteorian
avainkohtana. Draamatekstien feministisen lukemisen perussdantd on Judith
Fetterlyn mukaan se, etta lukijan tulee olla “resistant reader”, vastustuskykyinen
lukija. Vastustuskykyisella tarkoitetaan sellaista luentaa, jonka avulla tehd&an
vastarintaa draamakirjallisuuden kanonisoiduille mestariteoksille ja luetaan niita
"vastakarvaan”. Sama feministinen l|&hestymistapa on validi myos
draamakirjallisuuden  klassikoiden tulkitsemisperinteessa ja aiempien
tulkitsemistapojen kyseenlaistamisessa. (Esim. Rosenberg 2001, 133.)

Chris Beasleyn mukaan kaikkien feminismi(e)n lahtokohta on aina ensisijaisesti

"mainstreamin”®

vastustaminen ja siten universaalien, maskuliinisten arvojen
kyseenalaistaminen ja purkaminen. Yhté lailla on tarkeda myds tutkia naisten
asemaa ja ruumiillisuutta poliittisessa ja sosiaalisessa kontekstissa. (Beasley
1999, 3;8.) Attempts on her Life vastaa jo pelkan rakenteensa ansiosta
Beasleyn asettamiin feminismin vaatimuksiin: traditionaalisten, patriarkaatin
kanonisoimien draamakonventioiden rikkominen on jo sindnsd erdanlaista
mainstreamin vastustamista, silla aristoteelinen draama toimii myds valjasti
klassisen Hollywood-elokuvan pohjana (mm. Reitala & Heinonen 2001, 41).
Tutkimuksen kannalta kiinnostava sosialistinen, brechtilainen feminismi
puolestaan tutkii (naisen) sosiaalisen seka taloudellisen aseman ja
seksuaalisuuden/sukupuolen valisia suhteita yhteiskunnassa.
Naytelmatekstien'* kautta on mahdollista implikoida ja esittda vaihtoehtoisia

kasityksia naista suhteista, ja talldin brechtilaisen teatterin keinoja on valjastettu

13 suom. valtavirta, valtasuuntaus
% eng. playtext
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palvelemaan feministisia pdadmaaria. Naytelmat voivat toimia esimerkkeind
siitd, miten eri tavoin suhteita luokan, sukupuolen, orjuuden ja talouden valilla
voidaan kasitelld (Reinelt 1990, 151.) Brechtilaisten keinojen, ja erityisesti
gestuksen, avulla voidaan tarkastella sukupuolten valisten suhteita ja

fyysillistdéa niitd gestuksen avulla (lbid., 159).

Janelle Reinelt kirjoittaa, etta feminismin ja brechtildisen teorian on saattanut
yhteen molempien yhteinen tavoite etsia poliittiselle teatterille erilaisia muotoja.
Juuri sosiaalisen kritiikin esittdminen ei-realistisessa esityksessa muokkaamalla
dramaturgiaa sai feministit kiinnostumaan eeppisesta teatterista ja
brechtilaisista tekniikoista. Poliittisen teatterin eraana tavoitteena Reinelt nakee
ideologioiden tekemisen né&kyvaksi, ideoiden ja suhteiden manifestoinnin ja
niiden erdanlaisen eristamisen itsendaisiksi; tdma kaikki on pdain vastaista
realistiselle ja naturalistiselle teatterille, joissa ideologiat ovat kéatkettyjd ja
sisaanrakennettuja. (Reinelt 1990, 150.)

Elin Diamondin mukaan (1997, 43) seka feministisessa ettd brechtildisessa
teoriassa on kyse monitulkintaisesta ja muuttuvasta lahestymistavasta, jota
pitdd lukea intertekstuaalisesti. Diamond ottaa myods esille jo pelkéstaan
feministisen teorian monet kayttdtarkoitukset (esim. kirjallisuuden, elokuvan,
etnisyyden tai sosiaaliluokan tutkimuksessa), mutta han kokee, etta
feminismilla on kaikissa muodoissaan yksi, sama tavoite: "engaged analysis of
sex and gender in material social relations and in discursive and

representational structures.”(lbid., 43.)

Toki myos brechtilaiseen feminismiin liittyy joitakin ep&kohtia. Brechtildinen
dramaturgia ei ole suoraan siirrettdvissa feministisen draaman palvelukseen,
vaan brechtilaisyys pitaa radikalisoida sopimaan feminismin kayttétarkoituksiin.
Ristiritoja naiden kahden valilla on nahtavissa esimerkiksi Brechtin omissa
draamoissa; niissd on sukupuolirooleiltaan hyvin tyypillisia henkiléhahmoja,
kuten esimerkiksi stereotyyppisia aiti-hahmoja (Diamond 1997, 44). Toisaalta
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esimerkiksi Brechtin naytelmassa Setsuanin hyva ihminen®® naispashenkild
Sen Te'lle on Kkirjoitettu mielenkiintoinen tuplarooli, jossa han hoitaa kaikki
hankalat asiat pukeutuneena mieheksi. Sen Te luo itselleen naytelmassa
maskuliinisen alter egon, Sui Ta'n joka edustaa Sen Te'lle vieraita arvoja.
Sindnsa kaksoisolentojen asetelma on kylla tyypillinen, jopa binaarinen
oppositio (ks. s.56-57), jossa nainen on heikko ja Kiltti, siind missd mies vahva
ja itsekas. Silti naytelman sisaltdé ruokkii ajatusta, jossa molempia arvoja,
feminiinisyyttd ja maskuliinisuutta tarvitaan. Sen Te oli hyva ihminen naisena,
kunnes “serkku”, maskuliininen alter ego ottaa h&nesta vallan yhteison
painostuksen alla. Naytelman sukupuoliroolit ovat siis kirjoitettu tavanomaisiksi,
mutta molemmat tdydentavét toisiaan. Stereotyyppiset hahmot Sen Te tai Sui
Ta eivat riita sellaisenaan, vaan "hyvan” ja "pahan” tematiikkaa kasitellaan

yhtalailla molempien sukupuolten kautta.

Aristoteelinen draamamuoto ei ole feministisen teatterin suosiossa, mika
yhdistdd sen seké post-dramaattiseen ettd brechtilaiseen teatteriteoriaan. Myos
feministisessa teatterissa keskitytddn esittamisen keinojen kehittamisen siina
mittakaavassa, ettd se on sen erds suurimmista intentioista (Forte 1996, 20).
Janelle Reinelt kirjoittaa, ettd kayttamalla brechtilaista dramaturgiaa
feministidramaatikot voivat korostaa, muokata tai poistaa sukupuoleen liittyvia
merkityksié ja ennakkokasityksia. Se onkin tarkein syy, miksi juuri brechtilaista
teoriaa usein yhdistetaan feministiseen teatteriteoriaan — eikd véhiten siita
syysta, ettd molemmat asettuvat aristoteelista draamamuotoa vastustaviksi
teatteriteorioiksi (ks.esim. Reinelt 1996, 35-49). Hanen mukaansa brechtildinen
teoria ja materialistinen feminismi muodostavat usein myos postmodernille
lahestymistavalle tyypillisia, kriittisesti kyseenalaistavia teatteriteoreettisia

nakodkulmia, jotka jakautuvat kolmeen padkohteeseen:

(1) tiiviin draamallisen kerronnan, suljetun lopun ja draaman kausaaliyhteyden
rikkominen

(2) sukupuolen esittamiseen ja sen representaatioihin liittyvien ideologisen
ennakkokasitysten purkaminen

®Alkuteos: Der gute Mensch von Sezuan. Suom. Elvi Sinervo, Otava 1967.
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(3) ehean henkilohahmon dekonstruktio

Naytelman Attempts on her Life kohdalle nama kaikki kolme nékdkantaa tulevat
voimakkaasti esiin jo draamatekstissa, ilman nayttamoéllepanoa. Kuten jo
aikaisemmin on huomattu, Crimpin naytelmda ei suinkaan dominoi
aristoteelinen, suljettu malli, jossa toiminta on kokonaista ja loppuun suoritettua.
Sen sijaan post-dramaattisellekin teatterille tyypillinen episodimaisuus on eras

naytelman dramaturgian tarkeimmisté elementeista.

Vaikka Aristotelesta tulkitsisi pyrkien valttdmaan mustavalkoisuutta, on
Attempts on her Life -naytelmasta silti helpompi [6ytdd vastakkaisuuksia kuin
yhtalaisyyksia aristoteeliseen draamaan n&hden. Crimpin naytelman kohdalla
tuskin voi puhua ajan, paikan ja toiminnan yhteydesta — yhta lailla voimakasta
omaa tulkintaa vaatisi selkedn alun, keskikohdan ja lopun hahmottaminen.
Vastakkaisuuksista raikein on toki sukupuoleen liittyva vaatimus, naytelméan
padosassa on nainen, johon liittyy kaikkein muiden ominaisuuksien ohella
my0s miehisia piirteitd. Tassa kohtaa aion toki antaa hieman anteeksi ajan
hampaalle, Aristoteleen Runousoppi on ennen kaikkea oman aikansa
tragedioiden piirteiden kuvailua, eika tarkoitus véalttdAméatta ole ollut lainkaan
tuottaa omaa draamateoriaa (Reitala & Heinonen 2001, 14). Erot aristoteelisen
draaman ja Attempts on her Lifen valilla ovat paaasiassa muotoon, erityisesti
juoneen, liittyvia eroavaisuuksia, jotka vaikuttavat hyvin selkeiltd. Naytelma
tuntuu kovin helposti asettuvan vastustamaan “"perinteista” draamaa, miké taas
sijoittaa sen post-dramaattisen, brechtilaisen ja feministisen teatterin riveihin,

ainakin kun asiaa tarkastelee talla tavalla "joko tai” -akselilla.

Brechtilaisia teatterin vieraannuttamiskeinoja ovat mm. laulut, rikkonainen
kerronta’® ja seka tapahtumien historiallistaminen. Laulun kautta esittdminen
maarittelee katsojalle tietynlaisen tapahtumien havainnoinnin ja aistimisen,
rikkonainen kerronta saa aikaan itsendisid, toisistaan riippumattomia
kohtauksia, joissa kaikissa on oma k&&nnoskohta. Tapahtumien

historiallistamisen kautta luodaan tilaa kriittisyydelle: valimatka “historiaan”

'® eng. narrative
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kuuluvaan tapahtumaan sallii vertailun nykyhetken tilanteeseen, sekd herattaa
mahdollisuuden tapahtumien kulkuun puuttumiseen ja muutokseen. Tarinan
elementtien naytelmassa tulisi olla brechtildiseen tapaan toistensa vastaisia,
jotta jokaisella osa-alueella olisi oma rakenteensa, vdha&n kuten naytelmé
naytelmassa. (Reinelt 1990, 157.)

Diamond kirjoittaa, etta brechtildisessa teatterissa vieraannuttamiskeinojen
tarkeimmat paamaarat ovat representaatioiden "mystisyyden” poistaminen ja
siten katsojan vapauttaminen kuvitteellisiin henkilohahmoihin samaistumisesta.
Feminismin kannalta tarkein tavoite lienee tehda nakyvéksi miten ja milloin
nautinnon kohteet, objektit’” luodaan nayttamélla. Mustavalkoista tai ei,
tulkitsen nama objektit naishenkildhahmoiksi, silla Diamond jatkaa, etta tarkeaa
on luoda naisen ruumiin representaatio, joka vastustaa fetisointia. Post-
dramaattinen draama jatkaa taman ajatuksen vielakin pidemmalle. Sen eras
intentio on esittdd asioita, esineita ja (nayttelijan)ruumiita siten, ettei niilla ole
mink&anlaista viittausarvoa todellisuuteen, siten (nais)ruumis voi vapautua

kaikista siihen liittyvista kulttuurisidonnaisista merkeista (ks. luku 5.)

7 eng. the object of pleasure
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4. Post-dramaattisen draaman rakenne

"Nykyisyys teatterin olennaisena aikana tarkoittaisi siten aikaa jota ei voi kiinnittaa
kuvaksi, julkilausumaksi, teesiksi tai totuudeksi, vaan jaa nayttamisen eleeksi ja teoksi,
jossa toisenlainen, virtuaaliseksi jaava todellisuus leikkii (mukana).”®

(Hans-Thies Lehmann)

Yleisen kéasityksen mukaan post-dramaattista "tekstia” ei voi kokea naytelman
kasikirjoituksena, draamana, henkilbhahmoineen, juonineen, dialogeineen ja
nayttdmaohjeineen (esim. Sierz 2007, 379). Mutta Attempts on her Life onkin
sellainen naytelmda, joka ei sisalla lahes lainkaan parenteeseja ja siita olisi
darimmaisen vaikeaa konstruoida tavanomainen juoni. Naytelman kasitys
henkilbhahmosta on hyvin epékonventionaalinen eika dialogin funktio ei ole
maariteltavissa vain tavanomaisesti draamalliseksi. Aleks Sierz alleviivaa, etta
yleensa draama rakentuu juuri naista palikoista. Mutta mistd esimerkkidraama
on rakentunut? Seuraavaksi tarkastelen Attempts on her Lifen avulla kolmea
post-dramaattisen draaman kannalta funktioiltaan erikoislaatuista draaman
osatekijad siten, ettd niitd myods peilataan brechtilaiseen dramaturgiaan ja
feministisen teatteriteorian ideologisiin motiiveihin. Draaman rakennuspalikoina

tarkastellaan:

1) juonta
2) henkil6hahmoa
3) dialogia.

4.1 Juoni

"--not action, but states.”
(Lehmann 1999/2006, 68).

Dramaattisessa teatterissa on juoni, joka koostuu dramaattisesta toiminnasta

siind missa post-dramaattisessa teatterissa puolestaan luodaan toiminnan

'8 Lehmann, Hans-Thies: luentomateriaali Theater als Moglichkeitsraum/Theater as Space of
Possibility, suom. Annette Arlander, TEAK 2002.
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sijaan pikemminkin olomuotoja’®, olotiloja (Sierz 2007, 379).  Post-
dramaattisessa draamassa hylataan tietoisesti aristoteelinen malli juonesta.
"Aristoteelisella” tarkoitan sellaista draamaa, jossa on alku, keskikohta ja loppu
ja jossa toiminta on loppuun suoritettua ja kokonaista (Aristoteles, 24-25; 37).
Juha-Pekka Hotisen sanoin "toiminta ei aristoteelisena kasitteend sovellu
laheskaan kaikkeen nykyteatteriin” (Hotinen 2001, 218). Juonen tietoinen
hylkdaminen nivoutuu selkeasti perinteisen draaman konventioiden tahalliseen
rikkomiseen. Siispa pelk&n “toiminnan” kasitteen avulla ole en&a koherenttia
maaritell& juonta, silla toiminta ei ole etenevaa, johdonmukaista, kausaalista

eika se valttamatta paaty mihinkaan (lbid., 218).

Post-dramaattinen naytelma koostuu toisiinsa liittyvien kohtauksien® sijaan
itsenaisista skenaarioista?* (Zimmermann 2003, 74) Tavanomaisen juonen
sijaan post-dramaattisessa draamassa halutaan siis tuottaa erilaisia, toisistaan
irrallisia kuvia tai olotiloja, jotka eivat ole valttamatta sidottuja aikaan tai
paikkaan. Naméa kuvat tai olotilat eivat ole osia yhdestd, yhtendisesta juonesta.
Ehka post-dramaattisen draaman juoni ei siten olekaan lainkaan
konstruoitavissa — tai ehka sita ei ole olemassa?

Richard Schechnerin mukaan draamatekstin juoni voidaan muodostaa
listaamalla kaikki henkilohahmon muutokset dramaattisen toiminnan alun ja
lopun valilla (Shchechner 1985, 185%; Lehmann 1999/2006, 77). Téllaisen
metodin avulla myods naytelman Attempts on her Life juoni olisi mahdollista
maaritelld, mutta tavanomaisesta, aristoteelisesta juonesta “Annen”
muodonmuutoksissa tuskin olisi kyse. "Annen” muutokset ovat kylla
listattavissa aina masokistitaiteilijasta aidiksi, lapseksi tai autoksi. Silti ongelmia
Schechnerin juonimallissa tuottaa se, etta naytelméan juoni voidaan konstruoida
talla tavoin vain, jos jokaisen skenaarion "Anne” tulkitaan konkreettisesti

yhdeksi ja samaksi henkilohahmoksi. Muuten listan avulla ei saisi aikaan yhden

9 eng. states

% eng. scenes

%! eng. scenarios

2 schechner, Richard 1985 Between Theater and Anthropology. Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 185, sit. Lehmann 1999/2006, 77.
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"Annen” tarinaa eik& juoni siten muodostuisi, silla kyseessa olisi vain

jonkinlainen kirjattu esiintymisjarjestys eri "Anneista”.

Martin Crimpin Attempts on her Lifen post-dramaattisuus vahvistuu myos
taman maarittelyn kautta. Ensinndkin Crimp itse on maaritellyt naytelmansa
"seitsemaksitoista kohtaukseksi teatterille”.?* Mit4 tulee naytelman muotoon, se
on oikeastaan kuvasarja®* "Annesta”, kollaasi. Useissa nayttamototeutuksissa,
joihin Crimp on jattanyt varsin vapaat kadet, ollaan keskitetty nimenomaan
visuaaliseen ilmaisuun, jossa tekniikalla on suuri osuus (Zimmermann 2003,
75). MyOs tadma Heiner Zimmermannin huomautus post-dramaattisen teatterin
esitysmuodon yhteyksistd muihin taiteenaloihin linkittdd sen erityisesti
visuaalisiin taiteisiin: kollaasi, installaatio tai performanssi kuvaakin paremmin

Attempts on her Lifen piirteita kuin teatteriesitys.

4.1.1 " Juonettomuudesta” — ajan ja paikan paluu anarkiaan

Juonen vahainen merkitys tai jopa “juonettomuus” luo toki erityisen suuren
pesaeron aristoteeliseen draaman néhden, silla Runousopissa Aristoteles
esittdd tragedian tarkeimmat osatekijat seuraavassa jarjestyksessa: juoni,
luonteet, ajatus, tyyli, lyyrinen runous ja néhtava esitys (Aristoteles, 22-24;
Reitala & Heinonen 2001, 33). Post-dramaattisen teatterin ndkdkulmasta tama
sama listaus voisi toimia, mikali muutettaisiin tarkeysjarjestys toisin pain:

nahtava esitys, lyyrinen runous, tyyli, ajatus, luonteet, juoni.

Aristoteles tekee jaon yksinkertaisiin ja monimutkaisiin juoniin. Yksinkertaisista
juonista heikoimpia ovat “kohtauksittaiset”, eli sellaiset, joissa juonen episodeja
ei yhdista toisiinsa todennakdisyys tai valttAmattomyys, ja joissa sekoitetaan
asioiden luonnollinen jarjestys (Aristoteles, 28). Aleks Sierz toteaa, etta
Attempts on her Life el ole analysoitavissa skenaarioiden realistisen

ulottuvuuden kautta, koska naytelmassa ei missdan vaiheessa maaritella ajan

Zseventeen scenarios for the theatre
! eng. images



tai paikan maareitad (Sierz 2007, 381). Aristoteleen vaatimukset luonnollisesta
tapahtumajarjestyksesta eivat toteudu esimerkkinaytelmassa. Attempts on her
Lifen “juonen” konstruointi ei liity niinkdan loogisen tapahtumaketjun
muodostamiseen vaan episodeja  yhdistavan tekijan, "Annen”,
representaatioihin. Perinteisessa mielessa tulkittuna naytelma on juoneton,
mika irrottaa sen myds muista draamallisen draaman vaatimuksista:

kokonaisesta tarinasta, sen ajasta ja tapahtumapaikasta.

Attempts on her Life -ndytelméssa ei sitouduta mihink&aan tiettyyn kronologiaan,
vaan eri "Annet” voisivat olla olemassa rinnakkaisina ja samanaikaisina
hahmotelmina. Vaikka naytelmasta olisi mahdollista tehdéa sellaisia tulkintoja,
joissa  "Annen” muodonmuutokset pyritddn selittAmaan reaalimaailman
mukaisten sdantbjen mukaisesti, kuten esim. megatahden hurjalla
elamantavalla, olisi “juoni” silti fragmentaarinen. Varsinaisen tarinan
konstruoiminen ei edes ole tarkoituksenmukaista. Kuten Hans-Thies Lehmann
toteaa, post-dramaattisessa teatterissa on kyse olomuodoista, tiloista ja
tunnelmista. Siten kaikki Attempts on her Lifen skenaariot, "Annen” olomuodot,
voitaisiin esittdd missd tahansa jarjestyksessa. Skenaarioiden otsikoiden
numeroinnissa ei edes ole pistettd, joten niilla ei valttamatta ole
jarjestysnumeroinnin kaltaista funktiota. Tastd poikkeuksen tekee skenaario 1
All Messages Deleted. Se on selkeasti tarkoitettu naytelméan ensimmaiseksi
skenaarioksi, silla siind konstruoidaan naytelman jokainen "Anne” lyhyiden
puhelinvastaajaviestien avulla. Skenaario ei tarvitse toteutuakseen mitaan
muuta kuin puhelinvastaajan, mutta silti se on ikdan kuin koko naytelma
pienoiskoossa. Se on my0s ainoa skenaario, jonka voi Crimpin mukaan
poistaa. Oman tulkintani mukaan juuri tdm&n skenaarion poistaminen olisi
relevanttia, silla siina ei tarjota yhtddn uutta "Annea’, vaan pienet referaatit

kaikista tulevista "Anneista”.

Tietyn tilan maaritteleminen paljastaa, tuottaa ja yllapitdd sosiaalisia rakenteita
(Reitala & Heinonen 2001, 59). Maaritellyn tilan puuttuminen puolestaan
vaikeuttaa reaalimaailman tai siina toimivien yksiliden konstruoimista, mik& on

eras post-dramaattisen teatterin intentioista (Lehmann 1999/2006, esim. 55).
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Attempts on her Lifen skenaarioista pystyy osin tunnistamaan niille mahdollisia
tapahtumapaikkoja, esimerkiksi 11 Untitled (100 words) voisi sisaltbnsa
perusteella sijoittua loogisesti taidenayttelyyn, mutta toisaalta vaikkapa 14 The
Girl Next Doorin laulunomainen rakenne ei sisalla ainuttakaan tilaan
assosioituvaa merkkid. Skenaariot voisivat yhta hyvin tapahtua missa tahansa,
mutta niiden merkityksien toteutuminen ei vaadi sitouttamista mihink&&n
tiettyyn tilaan. Siten naytelmassa luovutaan ainakin tekstin tasolla jalleen
erdastd kulttuurisidonnaisia arvojarjestelmia yllapitavasta tekijasta, eikd sen
avulla vahvisteta vallitsevia hierarkioita. Lieneekin itsestaan selvaa, etta
Attempts on her Lifen dramaturgia toteuttaa anti-aristoteelisuutensa ansiosta
my0Os Janelle Reineltin feministiseen dramaturgiaan liittyvaa vaatimusta eheén
kerronnan, suljetun lopun ja kausaaliyhteyden tietoisesta purkamisesta (ks.
s.30). Naytelma toimii siis feminististen intentioiden mukaisesti myos

rakenteensa puolesta, mika liittyy myds feministiseen siséallontuottamiseen.

4.1.2 Juoni kompositiona

Martin Crimp koetaan erittain tekstikeskeisend draamakirjailijana, jonka
naytelmissa ovat tyypillisia mm. toistot, fraasit ja yhden johtoaatteen, teeman,
varaan rakentaminen. Han kasittelee tekstia artefaktina, jossa kaksoismerkitys,
ironia sekad siten sanojen siséltdma lataus, merkitys Iluovat kielesta
merkityksien, vallan ja todellisuuden taistelukentan. (Zimmermann 2003, 70.)
Crimpin naytelmien tiivis sommittelu ei siis viittaa siihen, etta skenaariot olisivat
itsendisyydestaan huolimatta mielivaltaisessa jarjestyksessa tai joiden muotoa
ei olisi tarkasti valittu, vaan péainvastoin, naytelmassa Attempts on her Life
dramaturgia on loppuun saakka ajateltua. Aleks Sierz huomauttaakin, etta
naytelma ja sen kaikkien omaleimaisten elementtien toteutuminen on taysin
riippuvaisia yksilollisesti kirjoitetusta tekstista (Sierz 2007, 380). Heta Reitala ja
Timo Heinonen (2001, 55) puolestaan toteavat, ettd "[draamassa] ei voi olettaa
olevan sattumanvaraisia seikkoja, koska jokainen elementti on lahtokohtaisesti
osa konstruktiota ja siten edelleen merkityksia tuottavaa, tulkittavaa korpusta --
". Vaikka "juoni” tai edes ”juonettomuus” eivat ole parhaita kasitteita
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kuvailemaan Attempts on her Lifen dramaturgisia ratkaisuja, on niiden merkitys
silti kiistaton seka aristoteelisessa ettd rakenteeltaan kokeilevammassa

draamassa.

Vaikka varsinaista juonta tai tarinaa ei pystykaan konstruoimaan, ei silti ole
sattumaa, ettd naytelmd alkaa skenaariolla, jossa puhelinvastaajaviestien
avulla viitataan prologimaisesti kaikkiin tuleviin “Anneihin”. Esimerkiksi tama
puhelinvastaajaviestin kursivoitu osuus toistuu sellaisenaan skenaariossa 11
Untitled (100 words):

— Anne? Brilliant. It's moving. It's timely. It's distressing. It's funny. It's sexy. It's deeply
serious. It's entertaining. It's illuminating. It's cryptic. It's dark. Let's meet. Call me.
(Crimp, 205)

Juha-Pekka Hotinen on ehdottanut termid kompositio korvaamaan juonen
kasitettd uudessa ei-aristoteelisessa dramaturgiassa (Hotinen 2001, 217; ks.
lite 2). Juonen sijaan post-dramaattisen draaman skenaarioiden jarjestysta ja
rakennetta voisi tosiaan kutsua osuvammin kompositioksi, joka viittaa tietoisesti
jasennettyyn tekstin rakenteeseen, mutta ei silti vaadi juonen kaltaista loogisten
ja toisiinsa liittyvien tapahtumasarjan tai kokonaisen tarinan muodostamista.
Kasittelemalla juonta rakennettuna kompositiona voisi silti tarkastella
skenaarioiden muotoa ja rakennetta, ja niiden luomia merkityksia erikseen ja

suhteessa toisiinsa.

Attempts on her Lifen kompositio on harkittu. Naytelméa on postmodernismille
tyypillisesti itsereflektiivinen. Sen skenaariot viittaavat intertekstuaalisesti
toisiinsa ja jo niiden otsikoinnit liittyvat vahvasti ko. skenaarion seka sisaltoon
ettd muotoon. Myos hiljaisuudet ovat merkittyja ja siksi merkityksellisia ja niita
kaytetddn kohtuullisen paljon. Juha-Pekka Hotisen (2001, 219) mukaan
“‘uudessa” dramaturgiassa  voidaan  kayttdd  hyvaksi  hiljaisuuksia
kommunikaation hairiond, mutta ne antavat myods vastaanottajalle tilan luoda

merkityksid ndkemalleen tai kuulemalleen.

Melkein kaikissa skenaarioissa otsikko toistetaan skenaarion aikana, yleensa
sen loppupuolella, ikdan kuin episodin sulkijana. Esimerkiksi edellisen lainatun
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skenaarion 11 sulkuihin merkitty osuus otsikosta, (100 words), Vviittaa
skenaariossa hiljaisuuksien aikana yhteensa viidesti toistuviin sanalistoihin.
Niissé kaikissa on 20 sanaa — eli yhteensd 100 sanaa. 11 Untitled (100 words)
kasittelee masokistisen naisartistin, “Annen” itsetuhoista taidetta. Vaikka
sanalistat vaikuttavat ensin eksplisiittisesti liittyvan lahinna eri taidemuotoihin, ja
sattumanvaraisuudessaan muistuttavat lahinna dadaismia, myds sanat on

valittu kuvaamaan skenaarion sisaltoa:

deportment
narrow
brother

to fear
stork

false
anxiety

to kiss
bride

pure

door

to choose
hay
contented
ridicule

to sleep
month

nice
woman (a)
to abuse (b)
(Crimp, 255-256)

Taméa sanalista on skenaarion viimeinen ja se osuvasti paattyykin sanoihin (a)
nainen ja (b) pahoinpidellé/hyvaksikayttad, kun kyseessa on itseddn satuttava,
masokistinen taiteilijanainen. Listoilla on dadaistisesta ulkoasustaan huolimatta
selkea funktio taman skenaarion sisallontuotossa. Ne eivat ole temaattisesti
irrallisia skenaariosta. Vaikka kasikirjoitukseen ei ole merkitty ohjeita siitéq, miten
ne tulisi esittdd, on repliikkien edessd aina ajatusviiva, mutta listoja edeltda
ainoastaan ohjeistus: “Silence. In the silence” (Crimp, 255). Listat voisivatkin
olla projisointeja, &aneen luettuja tai miimisesti nayteltyjd — tai kaikkia
mainittuja. Esittdmisen keinon valintaa ei ole valmiiksi maaritelty, mutta sen
tarve paljastuu pelkédn draamatekstin avulla. Taméa skenaario paljastaa, etta
esityksessa tarvitaan jotakin tiettyd teatterillista esittdmisen keinoa, mutta
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valintaa ei ole tehty valmiiksi. Draamateksti vaati siten avukseen
nayttdmollepanon, joka purkaa myos tekstin auktoriteettiasemaa. 11 Untitled
(100 words) kayttaytyy juuri olettamani post-dramaattisen draaman tavoin,
post-dramaattiset elementit ovat luettavissa skenaariosta, draamatekstista,

mutta vaativat esityksen toteutuakseen.

Erilaisten esittAmisen keinojen kirjo ja sisdadnrakennetut, ei-kirjalliset elementit
linkittavat Attempts on her Lifen myos post-dramaattiselle teatterille tyypillisiin
visuaalisiin ratkaisuihin. Hans-Thies Lehmann kirjoittaa, etta “visuaalisella
dramaturgialla” ei kuitenkaan tarkoiteta ainoastaan visuaalisesti organisoitua
dramaturgiaa, vaan visuaalisten elementtien itsenéisyytta kirjoitetusta tekstista
seka niiden statusta omien merkitysten tuottajina (Lehmann 1999/2006, 93).
Kyse onkin ensisijaisesti siitd, millainen muoto ko. skenaariolle on valittu, silla
merkitys ja tapahtumat eivat ole konstruoitavissa vain sen avulla mita
sanotaan, vaan kerronnan muodolla on yhta ratkaiseva osuus. Esimerkiksi
skenaario 15 Statement rakentuu todistajanlausunnosta, jossa henkil6a
haastatellaan “Anneen” liittyvin kysymyksin ja skenaario 14 Girl Next Door on
samanniminen, brechtilaiseksikin tulkittu (mm. Luckhurst 2003, 55) laulu:

She's the predator
She's the god of war
She's the fatal flaw

She's the girl she's the girl
She's the girl she's the girl
She's the girl she's the girl
SHE'S THE GIRL NEXT DOOR
(Crimp, 265)

4.2 Dialogi

4.2.1. Dialogi kommunikaationa

"The reader of Crimp’s text no longer encounters the habitual image of passages of
dialogue headed by the names of their protagonists, but 'expanses of speech’.”
(Zimmermann 2003,74)
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“Draamallinen diskurssi noudattaa pitkalti tavallisen sosiaalisen kassakaymisen
mallia ja konventiota” (Reitala & Heinonen 2001, 52). Vaikka nain onkin,
draaman dialogi on jarjestetympadd, valikoidumpaa ja keskitetympaa, mika
tarkoittaa sitd, etta dialogi sisaltaa tavalliseen puheeseen verrattuna
moninkertaisen viittaus- ja informaatioarvon. Aarne Kinnunen (1985, 66)
kirjoittaa, ettd “ Draamallinen esitys — olipa se sitten naytelma tai novelli —
eroaa kaikista muista siing, ettd kaikki tapahtuu kommunikaatioprosessina.
Naytelmdn kertoja viestii meille toisten henkildiden kommunikoinnin
valityksella-- Kommunikaatioprosessissa on kaikki, se ilmentaa kaikkea”. Eli ns.
perinteisen draaman tavoin kaikki olennainen tuotetaan myds Attempts on her

Life -naytelmassa dialogin, tai useasti vielapa puheen, kautta.

Draama on konstruktio, johon liittyy vain sille ominaisia konventioita, joiden
rikkominen tahallisesti vaatii ndiden konventioiden tuntemista — ja juuri
draaman konventioita vastaan rikkominen (esim. absurdi draama) on huomiota
herattavaa ja merkityksellista (Reitala & Heinonen 2001, 52). Post-
dramaattinen draama rikkoo perinteisia draamakonventioita myds dialogin
nakokulmasta. Attempts on her Life -naytelman dialogille on tyypillista lyhyys,
monitulkintaisuus, samanaikaisuus, toistot sekd monologimaisuus. Yksi
naytelman dialogin ominaispiirre on my6s nimenomaan epatyypilliset
viittaukset, esimerkiksi skenaariossa 7 The New Anny mainostetaan uudesta

automallista hyvin kyseenalaisia ominaisuuksia:

—[phrase]

—We now understand that all the things other manufacturers offer as extras..
—[phrase]

— ...are offered on the Anny as standard.

—[phrase]

— Air-conditioning.

—[phrase]

— The back seat is never made slippery by sperm.
—[phrase]

— Slippery by blood.

(Crimp, 235;238)
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Post-dramaattisen draaman diskurssia voi kuvata myo6s Elfriede Jelinikin
nimityksella Sprachflaichen®. Se tarkoittaa vapaasti kaannettyna puhetahraa,
sellaista tilaa, jossa puheella on valta. (Esim. Sierz 2007, 379.) Sprachflachen
tarkoittaa (draama)puhetta/tekstia, jossa ei ndhda arvottavia eroavaisuuksia
kerronnan, dialogin, kuvailun, nayttdmaoohjeiden tai ekspositorisen tekstin valilla
(Zimmermann 2003, 74). Kaikki puheen muodot koetaan homogeenisena
joukkona, vaikka siind olisi kuinka toisistaan poikkeavia elementteja. Aleks
Sierzin  mukaan Attempts on her Lifestd ei ole mahdollista tulkita
Sprachflachenin lasnéoloa, joten se ei voi toimia esimerkkina post-
dramaattisesta naytelmasta. Sierzin mukaan naytelmé& koostuu tunnistettavasti
dialogista, seka sisaltéa muutamia selkeitd nayttdmaoohjeita. (Sierz 2007, 380.)
Tosin esimerkiksi Heiner Zimmermann esittdd taysin painvastaisen

126 of

nakemyksen: "what spectators hear is rarely dialogue-- they hear the recital
texts.” (Zimmermann 2003, 76). Attempts on her Life sisdltéa kylla
tunnistettavaa dialogia siind mielessa, etta kirjoitettujen repliikkien valilla puhuja
aina vaihtuu toiseksi Crimpin ohjeiden mukaisesti: ajatusviiva repliikin edessé
tarkoittaa sitd, ettd puhuja on vaihtunut, mutta jos tauon jalkeen repliikin edessa
ei ole mitaéan merkkid, sama puhuja jatkaa. Seuraava esimerkki on
skenaariosta 3 Faith in Ourselves, jossa alleviivatut osuudet kuuluvat samalle

puhujalle:

— She's angry.

— She's very angry.

Silence.

She's very angry, but she has a right to be.

— She has — well obviously- a right to be angry. Everything destroyed. A way of life
destroyed. A relationship / with nature destroyed.

(Crimp, 219)

4.2.2 Faattinen dialogi

On merkittavaa, ettd Attempts on her life- ndytelman skenaarioissa dialogia
kaydaan maarittelemattomien henkilbhahmojen tai puhujien valilla. Tamé on
painvastaista perinteiselle néakemykselle, jossa dialogi eras tarkeimmista

% eng. expanses of speech, language surfaces
% suom. selonteko, luettelo, kertomus, daneen lausuminen

41



funktioista on kuvata henkildhahmon ominaisuuksia: luonnetta, asenteita,
intentioita, sosiaalisia suhteita jne. Attempts on her Lifen dialogia voisikin
kuvailla faattiseksi, jolloin tarkoitus ei ole valittaa mitdan oleellista informaatiota,
vaan yllapitaa itsetarkoituksellista kontaktia. Faattiselle dialogille on tyypillista,
ettd repliikit voitaisiin vaihtaa kenelle tahansa, eika silla olisi mitdan vaikutusta
merkityksen kannalta. Lisaksi siihen liittyy my6s jo itsessaan ilmaiseva
ulottuvuus. (Reitala & Heinonen 2001, 53.) Juuri siksi Attempts on her Life
soveltuu hyvin esimerkiksi naytelmasté, jossa hyddynnetdan faattista dialogia:
repliikeille on merkitty jokin tietty puhuja ainoastaan yhteen skenaarioon, 16

Porné.

Realistisilla henkilohahmoilla tai heidan valisella, realistisella dialogilla ei siis
ole juuri mitdan tekemista post-dramaattisen draaman kanssa: puhujat eivét
maadrity sen perusteella, mitd he sanovat tai samaistu itse siihen. Taman
aarimmilleen viedyn vieraannuttamisefektin kautta samalla lahestytaan sellaista
anti-illusionaarista eeppistd draamaa, joka erkaantuu yha kauemmaksi
realistisesta esityskonventiosta. (Zimmermann 2003, 74; 75.) Puhujia voi olla
yhtd hyvin kaksi tai sata, silla ainoastaan puhujan vaihtuminen maaritellaan,

joten jokainen repliikki voisi kuulua eri puhujalle.

4.2.3 Dialogi polylogina

“The play [Attempts on her Life] is a ‘polylogue’ of consencus.”
(Zimmermann 2003, 76)

Yksioikoinen tulkinta, jossa Attempts on her Life -naytelma nahdaan
monologina on mahdollinen ainoastaan, jos tulkinnassa hyodynnetdan
polylogin k&sitettd. Dialogissa puhujia on kaksi, mutta polylogilla tarkoitetaan
ensisijaisesti sellaista vuoropuhelua, johon osallistuu enemman kuin kaksi
henkil6d. Sen toinen merkitys on ulkoiseen muotoon kirjoitettu monologi, jonka
sisdlla erottuu monta puhuvaa subjektia. (Hotinen 2001, 219.) Riippumatta
kumman merkityksen valitsee, Attempts on her Lifen voi tulkita koostuvan

dialogin sijaan polylogista.
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Mielestani erds naytelman kiehtovimmista seikoista on "Annen” lasnd - tai
poissaolon suhde \valtarakenteisin mm. feministisesta nakdkulmasta
katsottuna, joten mielellani edelleen hylk&an naytelman maarittelemisen
monologiksi. Koen ettda puhujien vuoropuhelussa "Anne” sijoitetaan rooleihin
nimenomaan pakotettuna ja ulkopuolelta, maskuliinisen puheen lavitse.
Jokaisen naytelmdn skenaarion, olipa kyseessa sitten monologi, dialogi tai
vaikkapa laulu, p&aasiallinen funktio on aina tuottaa erilaisia "Anneja”
anonyymien puhujien tuottamia naishahmoja erilaisissa tilanteissa. Esimerkiksi
toisessa skenaariossa 2 Tragedy of Love and Ideology "Anne” kuvaillaan

muutamalla repliikill&:

— The woman?
— Young and beautiful, naturally.
(Crimp, 208)

Skenaariossa 16 Pornd "Anne” on kerrankin maaritelty: "The principal speaker
is a very young woman” (Crimp, 269). Se onkin tavallaan ainoa skenaario,
jossa "Annelle” on annettu oma aani. Nayttdmoohjeissa ensimmainen puhuja
maaritelladn siis nuoreksi naiseksi, "Anneksi”’, ja toinen puhuja kaantaa
jokaisen repliikin jollekin Afrikassa, Etela-Amerikassa tai It&-Euroopassa

kaytetylle kielelle:

— The best years of her life are ahead of her.
—[translation]

—She may be seventeen or eighteen
—[translation]

— ...but ideally she's younger...

—[translation]

—...fourteen perhaps or younger still.
—[translation]

— It's really really important to understant that she is in control
—[translation]

(Crimp, 269)

Tamakaan skenaario ei sisalla henkilbhahmoille tyypillista puhetta, jonka kautta
hanen olemustaan, luonnetta tai motiiveja voitaisiin tavoittaa. "Anne” toistaa
jotakin etukdteen maarattya, silla "Anne” puhuu itsestddn kolmannessa
persoonassa — ik&an kuin itsensd ulkopuolelta. Taman ja skenaarion 5 The

New Anny simultaanitulkkausta kaytetddn mielenkiintoisesti eraanlaisena
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danimateriaalina: vieraalla kielen kaytdlla ei tuoteta sisallollista merkitysta, vaan
valjastetaan aani materiaaliksi (Zimmermann 2003, 77).

Attempts on her Life -naytelmassa kaytetaan hyvin vaihtelevia keinoja puheen
tuottamiseen, eika niitd kaikkia voi suinkaan kuvata “dialogiksi”. Edes kasite
"polylogi” ei kuvaile tarpeeksi skenaarioiden erilaisia puheen, kommunikoinnin
muotoja, joka ovat osin lauluja tai mainoksia. Hans-Thies Lehmann Kkirjoittaa,
ettd kun koko teatteri kaikkine osa-alueineen toimii Sprachraumina®’, puheen
tilana, muuttuu naytelman tavanomainen rakenne erityisesti dialogin tasolla. Se
muuttuu epékoherentimmaksi ja pirstaleisemmaksi, ja sen vuoksi myos

nayttelijan rooli tulee jasentda uudelleen:

--theatre without dialogue the figures only seem to be speaking. It would be more
accurate to say that they are being spoken by the author of the script or that he
audience lends them its inner voice.

(Lehmann 1999/2006, 31.)

Oman tulkintani mukaan koko naytelman voisi kokea "Sprarchraumina”: olipa
skenaarion muoto sitten mikd tahansa, se sisaltda jonkinlaisen Kkirjallisen

elementin, jossa kommunikaatioprosessi tapahtuu.

4.3 Henkil6hahmo

4.3.1. Nakdkulmia henkilobhahmoon

"In short, post-dramatic theatre puts the western tradition of mimesis, drama as
representation, into question and then takes it apart by means of performance.”
(Sierz 2007, 379)

Lehmannin mukaan yksi suurimmista post-dramaattisen teatterin eroista
perinteiseen draamaan n&hden on se, ettd jalkimmaisessa on
henkilshahmoja® siina missa post-dramaattisessa teatterissa hahmoja ei ole
maadritelty, vaan kyseessa on “"anonyymeja puhuijia®®” (esim. Sierz 2007, 379;
Zimmermann 2003, 74). Henkilbhahmoihin liittyvid draaman konventioita on

" eng. speaking space
*8 |at. dramatis personae
# eng. anonymous speakers



rikottu aikaisemminkin esimerkiksi Samuel Beckettin absurdeissa draamoissa
sekd Sarah Kanen in-yer-face -teatteriteksteissd (Zimmermann 2003, 74).
Henkilohahmottomuuden vaatimus valittyy helposti tarkasteltavaksi myds post-
dramaattiseen draamaan: post-dramaattisen draaman yhteydessa ei voi
oikeastaan edes ymmartdd henkilbhahmoja perinteiseen tapaan, silla
hahmojen funktio ei ole samankaltainen kuin dramaattisessa draamassa.
Heidan kauttaan ei ole tarkoitus luoda kokonaisia, psykologisesti eheita
henkilohahmoja, vaan oikeastaan luopua niista. Vaikka edellisessa luvussa
todettiin, ettd Attempts on her Lifen puhe on mahdollista tulkita dialogiksi, ei se
ole tyypilliseen tapaan portti henkilbhahmon syvimpaan olemukseen. Sen, mita
sanotaan ei ole tarkoituskaan maaritellda puhujaa vaan tuottaa jalleen uusi
konstruktio tai fragmentti "Annesta”. Esimerkiksi tdssd naytteesta skenaariosta
17 Previously Frozen ainoa “henkildohahmo”, jota konstruoidaan, on

poissaoleva "Anne”:

- So. What? She doesn't work?
- She does work.

- She has worked.

- She can work.

- She will work.

- She won't work.

- What?

- She won't work.

- But she has skills.

(Crimp, 282)

Juha-Pekka Hotinen kirjoittaa, ettd "uudessa” dramaturgiassa henkildhahmoon
voidaan asennoitua roolina ja esittamisessa kaytetddn hyvéaksi erilaisia
vieraannuttamiskeinoja sekd metatasoja. Talléin henkilbhahmo voi jadda seka
psykologisesti etta taustaltaan tuntemattomaksi. (Hotinen 2001, 218.) Téallainen
nakemys, jossa henkilohahmo koetaan nimenomaan roolina, paljastaa sen
keinotekoiseen rakenteeseen nojautuvana konstruktiona, jota ei ole valttamatta
tarpeen esittdd eheénd, inhimillisenda henkildhahmona. Post-dramaattisessa
draamassa lapinakyvad henkildhahmon keinotekoisuus problematisoi my6s
ihmisen representaatioita, silla se sallii jatkuvan liikkeen subjektista —osin jopa
objektista— toiseen. Koska Attempts on her Life -naytelmassa ei ole
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"henkilohahmoja”, ei sen puhujiin voi myodsk&&n suhtautua samanlaisin

vaatimuksin kuin aristoteelisessa draamassa. (Sierz 2007, 381.)

Aarne Kinnusen mukaan draaman muutoksessa huomattavaa on eraanlainen
kokonaisen henkildhahmon identiteetin katoaminen tai monitulkintaisuus: "--
henkilot lakkaavat vahitellen tietamasta, keita ovat, mika on maailma, mika on
totuus, mika todellisuus, ja mika on oikein, mika vaarin” (Kinnunen 1985, 195).
Esimerkiksi Beckettin naytelmassa Leikin loppu henkilohahmot eivéat
tapahtumasarjan ollessa ohi kykene identifioimaan tapahtunutta, toisin kuin
klassisessa, aristoteelisessa naytelmassa (ks. s.17). Post-dramaattinen draama
on vienyt identiteetin problematisoinnin vieldkin pidemmalle luopumalla ei
ainoastaan tunnistamisesta, vaan purkamalla koko henkilbhahmon ké&sitteen

pienempiin osasiin.

Attempts on her Life -naytelmd edustaa henkildhahmottomuudessaan
ehdottomasti post-dramaattista draamaa. Naytelman seitsemastatoista
skenaariosta vain kahdessa rajataan puhujien maara kahteen. Molemmissa
naissa skenaarioissa, 7 The New Anny ja 16 Pornd, dialogi esitetaan kahdella
eri kielella, mutta vain jalkimmaisessa ensimmainen puhuja on maaritelty
nuoreksi naiseksi, mika viittaa "Anneen” (ks. s.43-44). Lisdksi viitaten
henkilbhahmojen maaritteleméattomyyteen on mielenkiintoista, etta naytelman
ensimmaisessa skenaariossa, 1 All Messages Deleted, “repliikit” on kirjoitettu
niin, ettd ne voidaan esittda pelkdn puhelinvastaajan kautta, mutta pelkkien
aaniviestin kautta viitataan kaikkiin naytelman eri Anneihin yhden vastaajan
kautta. Siten "oikean” nayttelijan lasndolo lavalla ei edes ole valttamatonta,
vaan koko skenaario voidaan todella esittda objektin, puhelinvastaajan kautta.

4.3.2 Feministinen ndkdkulma: henkilohahmon dekonstruktio ja

muodonmuutokset

"Crimp deconstructs the difficulty of representing the female on stage in ways that are
at once sophisticated and provocative for mainstream theatre, but theoretically
troubling.” (Luckhurst 2003, 49)
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Naytelméan henkildhahmottomuus vastaa post-dramaattisen draaman lisaksi
samalla myds Janelle Reineltin  feministisen teatterin  vaatimusta
"henkilohahmon dekonstruktiosta” (ks. s.30). Feministisesta nékdkulmasta
henkilohahmojen méaarittelemattomyys luo useita sukupuolen representointiin
littyvia uusia mahdollisuuksia ja toki myds ongelmakohtia. Elin Diamond
vaittda, ettd katsoja nékee nayttamolla ainoastaan  sukupuolen
kulttuurisidonnaiset merkit, ei sukupuolta (Diamond 1997, 44,46.) Siten naisen
ruumis ei voi koskaan olla nayttamolla neutraali: siihen liittyvat tietyt,

patriarkaalisen yhteiskunnan tuottamat asenteet ja odotukset.

Feministiteoreetikoiden yleinen kanta naisen ruumiillisuuteen nayttamolla
k&sittdda useita ongelmakohtia nimenomaan katseen ja katselemisen
politikkaan liittyvissd kysymyksissd. Tama on erittain kiinnostava ajatus
Attempts on her Life -naytelméan kannalta, silla siind voidaan halutessa valttaa
kokonaan naisnayttelijan ruumiin tuominen lavalle. "Annelle” ei ole suoraan
kirjoitettu ainuttakaan repliikkia, jota ei voisi esittad anonyymin puhujan kautta,
tai joka olisi selkeasti vain "Annen” omaa puhetta. Naytelman tapa tuottaa
"Annet” on siten naishenkildhahmoa konstruoiva, loputon prosessi.
Nayttamollepanossa on mahdollista luoda naispddhenkilohahmo ilman, etta
hantd tuodaan lainkaan lavalle. Tama tukee hyvin erasta feministisen teorian
paéperiaatetta, jonka mukaan nakeminen, lukeminen tai kuuleminen ei koskaan
voi olla neutraalia, vaan liittyy aina tiettyyn historialliseen kontekstiin ja
ilmaistaan tietysta kulttuurisesta lahtékohdasta kasin (Rosenberg 2001, 132).
Attempts on her Life -ndytelméan kohdalla tama tarkoittaa sita, etta lukija/katsoja
el valttAmattd assosioi "Anneen” sellaisia visuaalisia kulttuurisidonnaisia
merkkeja, jotka valittyvat katseen kautta ja jotka ovat sidoksissa naisen

ruumiillisuuteen.

Vaikka Attempts on her Lifen nayttaméllepanossa voidaankin halutessa valttaa
nayttelijan (naisen)ruumiin  tuominen lavalle, ja siten vaistetddn yksi
patriarkaatin kulttuurisidonnaisia merkkeja yllapitavista toimista, on naytelman
"Anne” silti asetettu useimmissa skenaarioissa suurimmaksi osaksi hyvin

stereotypioita noudattaviin naisen rooleihin. Tama puolestaan herattaa
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ajatuksia toisenlaisista naisruumiiseen ja naisiin liittyvista epakohdista. Kaikki
naytelméan "Annet” ovat maskuliinisen puheen tuottamia rakennelmia. "Anne”
kuvataan esim. aitind®*, rakastajattarena®, prostituoituna® ja yhdessa
skenaariossa "Anne” esineellistetdan jopa niin pitkalle, ettd h&n ei ole edes
nainen vaan auto®. Naytelmdn ensimméaisen skenaarion ohella myds
skenaario 14 Girl Next Door toistaa kaikkia eri Attempts on her Lifen "Anneja’:

She's a pornographic movie star
A killer and a brand of car
A KILLER AND A BRAND OF CAR

She's a terrorist threat
She's a mother of three
She's a cheap cigarette
She is Ecstasy.

(Crimp, 263)

"Annet”, tulkintani mukaan naytelmdn Attempts on her Lifen padhenkiltt,
tuotetaan siis hyvin paljon toisistaan poikkeavissa tilanteissa ja muodoissa,
joten ehk& "Annen” olemusta olisi hedelméllisempééd kéasitella ei niinkaan
"henkilohahmon” ké&sitteen vaan muodonmuutosten avulla. Hans-Thies

Lehmann kirjoittaa:

--theatre is transformation at all levels-- an attention to processes of metamorphosis
leads to another mode of theatrical perception in which seeing as recognition is
continually outdone by a play of surprises that can never be arrested by an order of
perception.

(Lehmann 1999/2006, 77)

Feministisessa nékokulmassa ei tyypillisesti sitouduta yhteen tarjottuun
muotoon tai identiteettiin. Tama littyy  feministisen ajattelun
“identiteettipolitikkaan”, jossa (nais)identiteettia ei haluta nahda staattisena tai
selvasti rajattuna, vaan prosessina, loputtomana purkamisena ja
rakentamisena. (Koivunen 1996a, 99.) "Annejen” identiteeteista luopuminen ja
uudelleen rakentaminen voidaan tulkita yhteiskuntakritiikiksi, jossa (naisen)

identiteetti on sidoksissa (naisen) ruumiiseen. “Annen” pelastus toteutuu juuri

%0 3 Faith in Ourselves

%1 2 Tragedy of Love and Ideology
%216 Porné

% 7 The New Anny
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muodonmuutosten kautta. Vaikka “Annelle” tarjotut roolit/olomuodot ovat usein
stereotypioihin nojaavia, patriarkaatin naissukupuoleen yhdistamia, han ei
kuitenkaan jaa toteuttamaan niitéa. "Annet” luopuvat identiteetista ja ruumistaan

kerta toisensa jalkeen, joka on merkki 4arimmaisesta vastarinnasta.

Bertolt Brecht kokee draamallisuuden hajoamisen seurauksena myds yksilon,
eritoten tAman psykologisten ominaisuuksien hajoamisen. Brecht kirjoittaa, etta
henkilohahmon ominaisuuksia voi jattdd kertomatta ja toimintoja voi kuvata
pelkkina ilmi6ind, merkkeina henkilon luonteesta (Brecht 1967/1991, 78.)
Hanen mukaansa tama toteutuu parhaiten ensimmaisissad dialektisen
naytelmakirjallisuuden kokeiluissa, jotka keskittyivdt muotoon liittyviin
seikkoihin. Siten yksilon psykologia pirstaloitui ja olosuhteet esitettiin eeppisesti
prosesseina. Henkilot tuotettiin objektiivisesti, heidan toimintansa ei ollut
itsestddn selvda vaan huomiota heréattavaa ja toimintojen valisten yhteyksien
pohtimiseen ohjaavaa. (Brecht 1967/1991, 78, 96.) Brechtin ja feministisen
teatteriteorian nakemys sirpaloituneesta yksilosta ja identiteetista eivéat lahesty
asiaa kuitenkaan samasta nakokulmasta. Brechtille yksilon, henkildhahmon
fragmentaarisuus edustaa erdsta vieraannuttamisefektin muotoa, eika
identiteettia koeta sidoksissa ruumiillisuuteen. Feministisen n&kemyksen
mukaan juuri identiteetti tulee problematisoida rikkomalla rakennetta. Brechtille
l[&hinn& rakenteellinen seikka on feministisestd nakokulmasta erittain tarkea,

ideologinen kysymys.

Brecht manifestoi elaytymistd vastaan myos nayttelijan nékdkulmasta. Han
kirjoittaa, ettd nayttelija ei milloinkaan saa unohtaa esittdvansa toista henkil6a
eikd saa paastaa itseadan muuntautumaan toiseksi henkiloksi. Elaytyminen on
eeppisen teatterin kirosana, ja siten myos tarkea seikka vieraannuttamisefektia
ajatellen: kun katsoja ei elaydy ihmisten véliset tapahtumat esitetdan siten, etta
ne eivat ole valttamattomia tai luonnollisia, vaan vaativat selitystd. (Brecht
1967/1191, 121.) Tama erityisesti vieraannuttamisefektiin liittyvd huomio
toteutuu aarimmilladn Attempts on her Lifessa, jossa nayttelijalle ei annetta
mitdéan mahdollisuutta elaytyda “"Anneen”, silla tdma paahenkild voidaan
konstruoida vain pieni palanen kerrallaan, jopa ilman konkreettista nayttelijaa.
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"Annen” olemassa olo voidaan tulkita vain 3. persoonassa, samoin kuin Brecht
opastaa nayttelijan suhtautumaan esittamaan hahmoon (ks. Brecht 1967/1991,
121-123).

Attempts on her Lifessa "Annesta” luodut kuvailut voidaan tulkita siina mielessa
objektiiviseksi, etta niiden tuottajia ei voi maaritelld kokonaisiksi, psykologisiksi
henkilohahmoiksi, joiden kautta luodaan illuusio ihmisyksilosta. "Annesta”
annetaan vain pienia palasia, mika brechtilaisin termein Kkuvattuna on
darimmaistd, kompleksista vieraannuttamista. Juuri nama palaset ovat
huomiota herattavia ja eri "Annejen” valiset yhteydet vaativat katsojaa
kiinnittamaan niihin huomiota, tayttdmaan aukkoja ja valitsemaan niille
merkityksid. Vieraannuttaminen on olemassa jo kirjoitetussa draamatekstissa,
silla "Annen” henkilohahmot ovat vain viitteitd, eivat kokonaisia merkkeja. Mikali
nayttamolle tuodaan deskriptiivisen puheen lisdksi muita viitteitd "Annesta”
vaikkapa  nayttelijan  (ruumiin, eleiden, gestuksen) kautta, tulee

vieraannuttamisefektista ikaan kuin kaksinkertainen.
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5. Merkityksen tuottaminen post-
dramaattisessa draamassa

" Ironically most believed in the lies the text propagates about its own senselessness
and unsurprisingly found it impossible to locate political meanings at all, grasping
immediately dor that well-known postmodern trope that privileges lack of meanings as
the 'real meaning.”

(Luckhurst 2003, 49).

Hans-Thies Lehmann listaa kattavasti teoksessaan Postdramatic Theatre post-
dramaattiselle teatterille tyypillisia keinoja® ja ominaispiirteitd. Lehmann toteaa,
ettd niiden kautta tulevat esiin post-dramaattisen teatterin kaikki oleelliset,
erilaiset elementit (Lehmann 1999/2006, 82). Teoksessa esitellyt erilaiset post-
dramaattisen teatterin keinot ja ominaispiirteet ovat voimakkaasti sidoksissa
erilaisiin  tapoihin tuottaa merkityksia, vaikka monet niistd luokittuvatkin
kosmeettisesti vain rakenteellisiksi erikoispiirteiksi. Kovin konkreettisesta tai
kaiken kattavasta listauksesta ei silti ole kyse: Lehmann pikemminkin kuvailee
elementtejd, jotka han kokee post-dramaattiselle teatterille merkittaviksi.
Mistaan lopullisista rajauksista saati "ohjelistasta” ei siis ole kyse.

Post-dramaattisen teatterin tyypillisin seikka on irtisanoutua aikaisemmista
esitysperinteista, mutta yha tiedostaa niiden olemassaolo. Sisallontuottamisen
kannalta suurin vastakkainen ominaisuus on jattad merkitysten muodostaminen
ja tulkinta katsojalle. Suurin osa seuraavaksi kasiteltavista, post-dramaattiselle
teatterille tyypilliseksi mainituista piirteista keskittyvatkin katsojan nakokulmaan.
Tama on erittdin mielenkiintoinen huomio seka post-dramaattisen draaman
jaljittdmisessa ettd sen sitouttamisessa aristoteeliseen ja brechtilaiseen
draamaan, koska suurin ero niiden valilla fokusoituu juuri katsojan
suhtautumisen maarittelemiseen. Voiko samoja katsojaan liittyvia seikkoja
soveltaa myds mahdollisen post-dramaattisen draaman lukijaan, vai

vaaditaanko kaikkien elementtien toteutumiseen esitys ja katsoja?

34

eng. postdramatic theatrical signs
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Olen jakanut nama tyypilliset, sisallon- eli merkityksen tuottamiseen liittyvat
elementit temaattisesti kolmeen paakategoriaan:

1) Merkitysten simultaanisuus ja ei-hierarkkisuus
2) Ruumiin, subjektin ja identiteetin problematisointi

3) Maailmankuvan tuottaminen ja problematisointi

Jokaisessa kategoriassa keskitytdan vain muutamaan Attempts on her Life -
naytelman kannalta tarkeimpaan post-dramaattiseksi luokiteltavaan elementtiin.
Tarkoitus ei olekaan tuottaa naytelmastd kokonaista tulkintaa, vaikka
kasiteltavana ovatkin juuri sisaltoon ja merkitykseen liittyvat seikat.
Priorisoimalla Lehmannin esittelyn pohjalta naméa nyt kasiteltavat kolme teemaa
ja niille ominaisia rakenteellisiakin seikkoja referoin omaa tulkintaani post-
dramaattisen teatterin merkittdvimmista elementeistd ja samalla sen koko

olemuksesta.

Haluan tuoda esiin Juha-Pekka Hotisen "uuden” dramaturgian (ks. liite 2)
temaattiseen koheesioon liittyvan nakemyksen, joka on hyodyllinen myds
analysoitaessa post-dramaattisen teatterin tapoja luoda merkityksia. Hotisen
nakemyksen mukaan (post-dramaattisen) naytelmén aiheet tai aiheet ilmenevat
ainoastaan suuntana, jota voi vaihtaa tai joka saattaa katketa. "Aihe” koostuu
pikemminkin mielikuvista, viittauksista, assosiaatioista tai nayttamollisista
metaforista. (Hotinen 2001, 218.) Attempts on her Lifen kompositio, sommittelu
ei ole omiaan tuottamaan vain yhtd, koherenttia tulkintaa aiheesta, mutta sen
sijaan kaikki osaset liittyvat yhteen tavalla tai toisella. Siksi en maéaarittele
naytelmaa temaattisesti pirstaleiseksi, vaikka sen rakenne voimakkaasti siihen
suuntaan viittaakin. Seuraavat post-dramaattisen draaman
sisallontuottamiseen liittyvat elementit eivat varmasti tarkoituksenmukaisesti
tuota draamatekstissa kaytettdessa vain yhta aihetta, mutta Attempts on her
Life -naytelmalla on silti taipumus rakentua siséllollisesti ei niinkdan yhden

"tarinan” kuin yhden naisen varaan.
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5.1 Merkitysten simultaanisuus ja ei-hierarkkisuus

"The de-hierarchization of theatrical means is a universal principle of postdramatic
theatre.”
(Lehmann 1999/2006, 86).

Post-dramaattisen teatterin yhteydessa kokonaisvaltaisella, ei-hierarkkisella ja
simultaanisesti eri merkityksia luovalla rakenteella pyritddn saavuttamaan kaksi
hyvin erilaista seikkaa. Ensinnakin erilaisten teatterin keinojen kayttaminen
siten, ettd niiden valilla ei ole arvottavaa rakennetta, sallii vapaan genrerajojen
rikkomisen yhden ja saman esityksen sisélla. Tama& mahdollistaa
tanssiteatterin, puheteatterin performanssin, kuvataiteiden jne. rinnakkaisen ja
jopa samanaikaisen kayttdmisen esityksessa. Toisekseen kaikki kaytettavat
teatterin keinot ja tyylit koetaan tasa-arvoisina suhteessa toisiinsa. Esityksen
kannalta kaikki elementit voivat olla samanaikaisesti yhta voimakkaita ja
merkityksellisid. Siten esityksessd voidaan johtaa katsojaa simultaanisesti

useiden, toisistaan poikkeavien merkitysten luokse. (Lehmann 1999/2006, 87.)

Yhden, selkean merkityksen tuottamisen valttaminen sotii tietysti sellaista
(perinteista) esitystraditiota vastaan, jossa pyritddn luomaan yksiselitteinen
merkitys siten, ettd kaikki esityksen elementit ovat harmoniassa suhteessa
toisiinsa ja kokonaisuuteen (Lehmann 1999/2006, 86). Siksi post-dramaattisen
teatterin vaihteleva ja ei-arvottava nayttdmdestetiikka nostaa katsojan aseman
suvereeniksi suhteessa esitykseen. Merkitysten tuottaminen tapahtuu viime
kddessa katsojan valinnan kautta. Vaikka draamatekstissa ei olisi juonta tai
kokonaisia henkilbhahmoja, post-dramaattisen teatterin erikoislaatuisuus
toteutuu vasta nayttamolla ja viime kadessé katsojan kautta. Tama selittaa
post-dramaattisen teatterin voimakasta esityslahtdisyyden vaatimusta.
Tallaisen ndkemyksen mukaan vasta katsojan, vastaanottajan, lasn&olo voi
toteuttaa merkitysten vapaan tulkitsemisen esityksen pohjalta. Aristoteles
halusi valittaa katsojalle juuri tiettyja, annettuja emootioita, Brecht puolestaan
stimuloida katsojan kriittistd ajattelukykyd, mutta post-dramaattisen teatterin

katsojan valinnalla on itseisarvo suhteessa nahtavaan esitykseen.
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Attempts on her Lifen kaikki 17 eri skenaariota rakentuvat toisiinsa nahden
hyvin eri lahtokohdista. Kuten on kaynyt ilmi, ndytelman skenaariot koostuvat
tavanomaisen dialogin sijaan polylogista, faattisesta dialogista tai vaikkapa
simultaanitulkkauksesta. Ne muistuttavat vuoroin mainosta, elokuvan
kohtausta, todistajanlausuntoa tai laulua. Naytelméan voimakas genrerajojen
rikkominen ja fragmentaarisuus luovat kaikille skenaarioille kuitenkin yhta
tarkedn statuksen: jokainen skenaario rakentuu alusta loppuun saakka yhden
tietyn muodon varaan. Silti skenaarioiden valilla ei ole havaittavissa sellaista
arvottavaa jarjestysta, jossa esim. dialogia siséltavat skenaariot olisivat sisallon

kannalta tarkeampia kuin vaikkapa laulun muodossa toimivat skenaariot.

Konkreettisimmat esimerkit simultaanisten merkitysten tuottamisessa Attempts
on her Life -naytelmassa lienevat sellaiset skenaariot, joiden dialogia ei voi
maaritella enaa polylogiksi, tai edes kakofoniaksi, vaan joiden kohdalla on
kyseessa todella tarkasti jasennelty, simultaaninen vuoropuhelu. Naytelman
viimeisen skenaarion, 17 Previously Frozen lahes lopussa kaydaan tallainen

keskustelu:

- That thing about the - What thing was it?
killer. How he'd inflicted

a total of 37 stab-

wounds on the child's - The salmon?
mother as the child slept.

- And it was his own - Yes.
child
-No, it wasn't his own - Well about how you

child. But his own child
was there.

- He brought his child to
watch

- He brought his own
child- that's right- to
watch his murder this
other child's mother.
He did what?

(Crimp, 284)

define the word ‘fresh'.
What the word ‘fresh’
in a phrase like

'fresh salmon' actually
means.

- You mean can it mean
‘previously frozen'?

- Exactly.



Nama repliikit on mahdollista tulkita toisistaan taysin erillisiksi, jolloin kyseessa
voisi olla esimerkiksi nelja eri puhujaa siten, etta vasemman palstan keskustelu
kaydaan kahden eri puhujan valilla samoin kuin oikean puolimmainenkin.
Talléin "keskustelussa” ei olisi aivan niin absurdia savya, kuin jos vasemman ja
oikean puoleiset repliikit todella koettaisiin kahden puhujan valiseksi: se mita
sanotaan osin samanaikaisesti liittyisi seka murhattuun itiin ettd pakastelohen
tuoreuteen. Jotta puhujien maaraa tai funktiota olisi viel& vaikeampi analysoida
tuntuvat erilliset keskustelut tulevan samaan risteykseen viimeisessa
siteeratussa repliikissd "He did what?”, joka kallistuu enemman kommentiksi

vasemman palstan viimeiseen repliikkiin.

Merkityksien tulva ja niiden simultaaninen tuottaminen saakin aikaan
eraanlaisen ylenpalttisuuden tunteen®. Toisena vaihtoehtona merkkien ja
merkitysten tulvalle Lehmann nakee merkkien supistamisen minimiin. Toisin
sanoen post-dramaattisessa teatterissa on mahdollisuus leikitelld runsaudella
siind missd minimalistisuudellakin. (Lehmann 2006, 89.) Jos esityksessa
supistetaan merkitysten tuottamista, on silloin tarkoitus provosoida katsojan
mielikuvitusta. Tall6in kyseessa on aktivoiva teatteri: "Absence, reduction and
emptiness are not indebted to a minimalist theory but to a basic motif of
activating theatre”. (Lehmann 2006, 90.) Post-dramaattiselle teatterille
tyypilliseen tapaan katsojalla (tai lukijalla) on siis vastuu itse tayttaa aukkoja, ja
tarttua  naytelmdssa tarjottuihin  merkityksiin.  Tallaisen  (kirjoitetun)
simultaanisen dialogin esittdmisen keinot alleviivaavat jalleen esityksen
tarkeyttd suhteessa draamatekstiin. Valintoja on toisaalta tehtava paljon jo
esitystapojen valinnassa ennen katsojan osuutta. Martin Crimp ei ole itse
antanut minkaanlaista ohjeistusta siitd, miten simultaaninen, usean puhujan
valinen keskustelu pitaisi esittaa. Mikali dialogi toteutetaan nayttamalla
yksinkertaisesti kahtena samanaikaisena keskusteluna, joutuu katsoja jalleen
tekemaan valinnan. Tilanne olisi sama, jos dialogi esitettaisiin neljana erillisena
monologina, jolloin keskustelut tuottaisivat pikemminkin post-dramaattiselle
teatterille tyypillista aanimateriaalia (ks. s.43-44) kuin neljan eri valinnan

mahdollisuuden.

% eng. plethora
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Katsoja ei voi suhtautua esitykseen elaytyen, silla se pyritaan tekemaan lahes
mahdottomaksi. Post-dramaattinen teatteriesitys toimii ikddn kuin haasteena,
joka vaatii katsojan yksildllisen panoksen esityksen subjektiivisessa
ymmartamisessa. Attempts on her Lifen kohdalla merkitysten rinnakkaisuus,
kuten vaikka esimerkki simultaanisesta dialogista, yhdistaa naytelmén vahvasti
post-dramaattisen teatterin tarkeddn ominaispiirteeseen, jossa Yyhdesta,
samanaikaisesta toiminnasta luopumalla muodostetaan esityksesta katsojalle
eraanlainen valintojen tila (Lehmann 1999/2006, 88). Attempts on her Life -
naytelman simultaanisuudesta ei ole epailystdkdadn. Jo ensimmaisessa
skenaariossa, 1 All Messages Deleted, monnimerkityksellisyys ja
simultaanisuus tuodaan esiin puhelinvastaajan viestien muodossa. Kuten jo
aikaisemminkin on todettu, skenaariossa paljastetaan erilaisia "Anneja”’, mutta
arvottamatta tai antamatta mitdaan kokonaista. Vastuu merkitysten
muodostamisesta jaa vastaanottajalle, joka voi muodostaa annetun materiaalin

pohjalta oman "Annensa’.

5.1.2 Ei-hierarkkisuus ja simultaanisuus feministisen teatterin intentioiden

toteuttajina?

"In post dramatic theatre it becomes a rule to violate the conventionalized rule and the
more or less established norm of sign density.”
(Lehmann 2006, 89)

Non-hierarchy, ei-hierarkkisuus on selkeasti yksi post-dramaattisen draaman
avainperiaatteista, joka ulottuu erilaisten esittamisen keinojen elementteihin,
niiden kautta tuotettuihin merkityksiin ja lopulta oleellisesti myo6s
vastaanottojaan, lukijaan tai katsojaan. Koska post-dramaattisen draaman
perustuksissa on ndin dominoiva, ei-arvottava lahtbékohta sekd muodon etta
sisallon tuottamiseen, koen sen eraanlaiseksi sukulaissieluksi my6s
feministiselle teatterille, jonka eras paaintentio on binaaristen oppositioiden
purkaminen. Binaarisilla oppositiolla viitataan Hélene Cixous’n ajatukseen

sukupuolittuneista, hierarkkisista vastapareista lansimaisessa ajattelussa.
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Vastapareja ovat esimerkiksi valo/pimeys tai jarki/tunne, ja niiden kautta
toistetaan aina miehinen/naisinen — oppositiota. Tama ajattelumalli paljastaa
miehisen(fallos) tarkean position verrattuna marginaaliseen, naisiseen(ei-fallos)
puoliskoon parista (Cixous 1987,63%; Koivunen 1996b, 50.) Parien miehinen
puolisko edustaa positiivisia, statukseltaan voimakkaiksi miellettavia
elementtejd. Vastaparien dekonstruktion avulla voidaan alleviivata merkityksien
muodostumista myds puoliskojen suhteesta toisiinsa, silla toteutuakseen
vastakohtaparit  edellyttavadt  molempien puoliskojen  samanaikaista

olemassaoloa. (Ibid.)

Vaikka ei-hierarkkisuus vaikuttaakin kosmeettisesti erittdin hedelmalliselta
lahtokohdalta nimenomaan feministisen nakokulman tuottamisessa, liittyy
siihen eraanlainen nédkdkulmasidonnaisuuden paradoksi. Se tarkoittaa sita, etta
feministisella tieteenfilosofialla on kaksi mahdollisuutta: joko omaksua ja
pitaytya ndkemyksessa, jonka mukaan nakokulmia ei voida vertailla tai asettaa
paremmuusjarjestykseen tai hyvaksyd n&kdkulmien vertailtavuus ja
arvottaminen. (Rolin 2005, 97.) Ensimmaisessd tapauksessa sdilytetaan
avoimuus erilaisia ndkokulmia kohtaan, ja vapaudutaan siten mm. patriarkaatin
tuottamien, kulttuurisidonnaisten naiseen ja naisen ruumiiseen liittyvien
merkkien dominoinnista, koska niiden arvottava ominaisuus puretaan. Samalla
silti estytdan kritisoimasta sellaisia naissukupuoleen tai naisen ruumiiseen
littyvia nékemyksia, joiden koetaan feministisesta nakokulmasta olevan
lahtokohtaisesti virheellisia tai keinotekoisia. Toisessa tapauksessa taas
joudutaan osin luopumaan feminismille ominaisesta liberaaliudesta, jonka

ansiosta kyseenalaistaminen ja avoimuus uusille nakokulmille ovat mahdollisia.

Merkitysten tuottamisen ei-hierarkkiseen jarjestelmaan liittyy siis feministisesta
nakokulmasta toisaalta positiivinen, vanhoja rakennelmia purkava ulottuvuus,
mutta esim. naytelmé&n eri "Anneja’ ei voida arvottaa erilaisten roolien
perusteella, jotka vaihtelevat hyvinkin tyypillisestd &idin tai rakastajan

kuvailusta vaikkapa epé&konventionaaliseen terroristisankarittareen. Koska

% Cixous, Héléne, 1987 "Sorties. Out and Out: Attacks/Ways out/Forays, teoksessa Cixous Héléne &
Clément, Catherine 1987. the Newly born Woman: Manchester: Manchester University Press, 63, sit.
Koivunen 1996b, 50.
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Attempts on her Lifessé viitataan kuuteentoista erilaiseen "Anneen”, ovat ne
kaikki post-dramaattisen teatterin ei-hierarkkisoivan jarjestelman nimissa yhta
hyvaksyttavia.

Toinen feminismin kannalta ongelmallinen seikka on post-dramaattisen
teatterin binaarisia oppositioita tuottava maarittelytapa. Hans-Thies Lehmann
maadrittelee post-dramaattiselle teatterille tyypilliset elementit paaasiassa
vastakohtaparien  kautta. Post-dramaattisen  teatterin  vastustajaksi,
negatiiviseksi puoliskoksi asetetaan aristoteelinen draama ja siihen liittyvat
konventiot. Vastakohtapareilla on aina valttdmatta jossakin m&aérin arvottava
savy siten, etta toinen parista assosioidaan positiivisesti ja toinen negatiivisesti.
Ongelmallista tam& on feministisestd nakokulmasta ajateltuna, koska erdana
feminismin p&atehtavina on nahty nimenomaan arvottavien jarjestelmien
yllapitamisen vastustaminen ja patriarkaalisen yhteiskunnan bin&éristen
oppositioiden purkamisprojekti. Taman tulisi toteutua nimenomaan sellaisissa
vastakkainasetteluissa, joissa vastakohtaparit maarittyvat mustavalkoisesti

akselilla positiivinen-negatiivinen. (Cixous 1987, 63%': Koivunen 1996b, 50.)

Toisaalta asettamalla post-dramaattinen ja aristoteelinen teatteri vastakkaisiksi,
taytyy ottaa huomioon, ettd ainoastaan ensimmainen pyrkii feminismin
perddnkuuluttamaan lapindkyvyyteen ja monitulkintaiseen ajatustapaan, jotka
estavat hierarkioiden syntymistd, kun taas aristoteelisen draaman voi kokea
pikemminkin patriarkaatin arvoja yllapitavana foorumina. Kaikessa anti-
hierarkkisuudessaan  post-dramaattinen  teatteri  vaikuttaa  poliittiselta
kannaltaan kovin liberaalilta, joka taas tekee peraeron sek& brechtildiseen etta

myos feministiseen teatteriin.

Ei-hierarkkisuus on tarked seikka my6s post-dramaattisen draaman
olemassaolon kannalta. Ensinndkd&n se ei sulje pois draamatekstin
kayttamista post-dramaattisen esityksen pohjalla. Sen sijaan Kirjoitettu

naytelmateksti voisi olla yksi merkitystd tuottavista elementeistd muiden

37 Cixous, Héléne, 1987 "Sorties. Out and Out: Attacks/Ways out/Forays”, teoksessa Cixous Héléne &
Clément, Catherine 1987. the Newly born Woman: Manchester: Manchester University Press, 63, sit.
Koivunen 1996b, 50.
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joukossa, tasavertaisena ja simultaanisesti kaytettyna keinona muiden
joukossa. Koska post-dramaattisessa teatterissa kayttéon on haluttu kaikkien
teatterigenrejen kirjo, teksti ei tietenk&d&n voisi olla autoritdarisessa asemassa
suhteessa esitykseen, vaan sitd voisi kayttda eri tavoin: puheena,
projisointeina, lauluna, runoina, maalauksina jne. Mika tarkeinta, kaikkia naita
erilaisia teatterin keinoja voidaan ottaa huomioon jo draamatekstissa.
Esimerkkidraamassamme Attempts on her Life laheskaan kaikkia skenaarioita
ei tarvitse tuottaa aanen eika siten myoskaan lasna olevan nayttelijan ruumiin
kautta, vaan esittamisen voisi toteuttaa installaationa tai vaikka mykkafilmin

avulla.

5.1.3 Ei-hierarkkisuus brechtilaisesta nakdkulmasta

Post-dramaattisessa teatterissa eras intentio on siis [0ytdd sellainen
esittdmisen keinojen monimuotoisuus, joka asettuu vastakkaiseksi suhteessa
perinteiseen nakemykseen esityksen merkityksesta. Tallainen perinteisia
esityskonventioita rikkova, jopa eksperimentaalinen merkitysten massatuotanto
asettaa toki myds esityksen katsojan vastaanottamaan jotakin ei-totuttua.
Lehmann kirjoittaa, ettd katsojan ei tule muodostaa valittomia merkityksia

nakemalleen, vaan niiden tuottamista voi ja pitda lykata (Lehmann 2006, 87).

Post-dramaattisen ja brechtildisen teatterin pyrkimys estda katsojan
samaistuminen on samankaltainen, mutta silti erilaisin motiivein allekirjoitettu
paamaara. Siind missé brechtildisessa teatterissa heratetadn ajattelemaan ja
haluamaan muutosta nykyiseen, post-dramaattisen teatterin katsoja prosessoi
esitysta lykkdamalla merkityksen rakentamista. Sek& merkitysten moninaisuus
ettd4 niiden simultaaninen tuottaminen johtavat katsojan kannalta myds siihen,
ettd havaintojen lohkominen pienemmiksi merkitysyksikoiksi on valttAmatonta.
Toisin kuin dramaattisessa teatterissa, katsojalle on palautettu mahdollisuus
tarttua mihin tahansa samanaikaiseen tapahtumaan ja sen merkitykseen.
(Lehmann 2006, 87-88.) Aleks Sierzin mukaan Attempts on her Life -
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naytelman post-dramaattisin elementti onkin juuri sen avoin muoto, joka

haastaa lukijan tai katsojan itse luomaan merkityksia (Sierz 2007, 381).

Ei-hierarkkisuus ja simultaanisuus ovat brechtildistd ja post-dramaattista
teatteria erottavia tekijoitd. Genrerajojen rikkominen oli sallittua myds Brechtin
mielestd: "--yhdessa ja samassa esityksessa kasitellaan teemaa kolmella eri
tavalla: sanan, musiikin ja kuvan keinoin. N&ain syntyy itsenéisten taiteiden
kollektiivi.” (Brecht 1967/1991, 284). Taiteet ovat kylla tasa-arvoisia ja sen
puitteissa itsenéisid myds post-dramaattisessa teatterissa, mutta naita erilaisia
keinoja ei ole tarkoitus sitoa vain yhden teeman kasittelemiseen, vaan kaikki
kaytettavat teatterin keinot saattavat johdattaa esitysta ja katsojaa eri suuntaan.

Selked yhtyméakohta kaikissa kolmessa, aristoteelisessa, brechtildisessa ja
Lehmannin post-dramaattisessa teatterissa on katsojan aseman valtava
merkitys. Aristoteelisen mallin mukainen emootioiden valittaminen ja
elaytyminen problematisoidaan sekéa Brechtin ettd Lehmannin toimesta, mutta
eri lahtokohdista. Molempien teatterimuotojen anti-aristoteelisuus ilmenee siis
rakenteen liséksi myds sisallossa, seké erityisesti sen valittamisessa katsojalle.
Brecht kirjoittaa, ettd "uusi teatteri vaatii uudenlaisen katsojan”, ja kuinka
sellainen ihmistyyppi onkin jo olemassa, mutta ei kdy viela teatterissa (Brecht
1967/1991, 42-43). Lehmann puolestaan toteaa, ettei post-dramaattisen
teatterin katsoja ole viela tottunut sen ominaispiirteisiin, vaan han odottaa
draamalta juonta, tarinaa ja dialogia. Post-dramaattisen teatterin tadman
hetkinen, valveutunut katsoja on Lehmannin mukaan todenndkdisimmin jonkin

visuaalisen taiteen tai musiikin harrastaja. (Lehmann 1999/2006, 31.)

Molemmissa teatterimuodoissa asetetaan katsoja sellaiseen positioon, josta
han tarkastelee, analysoi ja luo merkityksia ndkemaélleen. Brecht kirjoittaa, ettei
moderni  katsoja halua joutua suggestion valtaan eikd menettda
ajattelukykyaéan, jolloin aristoteelisesta elaytymisesta luopuminen johtaa
poliittiseen asennoitumiseen (Brecht 1967/1991, 97-98). Post-dramaattisessa
teatterissa katsojaa ei pyrita stimuloimaan sisalléon poliittisen merkityksen

kautta, vaan post-dramaattisen teatterin anti-hierarkkisoiva rakenne pakottaa
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my0s katsojan luomaan henkilokohtaisia merkityksia ndkemalleen. Toisaalta se
herattda katsojan analysoimaan omaa suhdettaan hierarkkisoiviin jarjestelmiin

ja omiin arvoihin, koska niita ei tarjota esityksessa valmiina.

5.2. Ruumis, identiteetti ja niilden problematisointi post-
dramaattisessa teatterissa

"For someone who expects the representations of a human — in the sense of
psychological — world of experience, it can manifest a coldness that is hard to bear”
(Lehmann 1999/2006, 95).

Hans-Thies Lehmann toteaa, etta tekstilahtbisen teatterin katsojat ovat syvasti
juurtuneet odottamaan teatteriesitykselta erityisesti kahta seikkaa. Ensinnakin
teatteriesityksen puheen, kommunikaation, oletetaan olevan alisteista
kirjoitettuun tekstiin ndhden ja toisekseen lavalle odotetaan ihmisnayttelijoiden
representaatioita  fiktiivisistd, inhimillisistd henkildhahmoista. (Lehmann
1999/2006, 95.) Jalkimmainen liittyy jo kasiteltyyn henkiléhahmon
dekonstruktioon ja post-dramaattisen teatterin "henkilohahmojen”
epapsykologiseen lahtokohtaan, mutta samalla esiin  nousee yha
monitahoisempia ruumiillisuuteen ja identiteettiin liittyvia kysymyksia — eritoten

feministisesta nakokulmasta.

Post-dramaattisessa teatterissa hylatddn ehean henkildhahmon tuottamisen
lisdksi draamalle yleensa tyypillisen, inhimillisen toiminnan imitointi. TA&ma on
tarkea seikka erityisesti ihmisruumiin representaation nakodkulmasta. Varmasti
post-dramaattisessa esityksessa nayttamolla on inmisnayttelijoita, joiden kautta
esitetdan, mutta silti toiminnan ei pida olla inhimillistd tai ihmisen
representointiin assosioituvaa. Lehmannin mukaan teatteriin liittyy odotus
ihmisruumiin osuudesta esitykseen, joka luo siihen lammon tunteen. Vaikka jo
avantgardistiset, eeppiset ja dokumentaariset esitykset ovat tehneet tavallaan
lopun talle teatterin odotusarvolle, post-dramaattinen teatteri vie ajatusta
vieldkin pidemmalle: tarkoitus ei ole aina erkaantua vain ihmisruumiista ja sen
lammosta, vaan myos kaikista niihin liittyvista assosiaatioista. (Lehmann

1999/2006, 95.) Siispa pelkasta ihmishenkildhahmojen konstruoinnista ja
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representoinnista luopuminen ei riitd, vaan myods ihmisruumiille tyypillisista
merkeistd tulisi paasta eroon niin toiminnan kannalta kuin visuaalisten
elementtienkin suhteen. Mikali lavalla on nayttelijan ruumis, sen tulee viestia

my06s muita kuin inhimillisia signaaleja.

Post-dramaattisessa teatterissa hylataan seka kokonaisten, loogisten
merkitysten tuottaminen sekd problematisoidaan tai jopa vieraannutaan
perinteisen, psykologisen henkilohahmon tuottamisesta. "Henkilbhahmolle” ei
pyritd konstruoimaan vain yhta identiteettid tai ruumista. Attempts on her Life -
naytelmassa on periaatteessa toimittu juurikin ndin: naytelmassa ei tavoitella
vain yhta, kokonaista henkildhahmoa, vaan sen jonkinlaisia, keskeneraisia
kopioita tai versioita. Naytelman valja rakenne antaa tilaa nimenomaan
(nais)sukupuolen erilaisiin representaatioihin, silla naytelman pé&ahenkilo
“Anne” on mahdollista esittdd esim. naisnayttelijan kautta, tai hanta ei ole
valttamatonta tuoda lainkaan lavalle, jolloin "Anne” tuotetaan pelkkien
repliikkien tai puheen kautta. Tama liittyy ehean henkildhahmon
dekonstruointiin, silla “Anne” on jaettu seitsemaantoista skenaarioon pieniin
hippusiin, jotka eivat suinkaan yhdessa muodosta yhtd, kokonaista
henkilbhahmoa, vaan pikemminkin “Annen” keskeneraisia Iuonnoksia,
naytelman nimen mukaisia yrityksia, jotka ovat osin toisistaan hyvin poikkeavia.
Esimerkiksi Attempts on her Lifen skenaario 3 Faith in Ourselves siséaltaa

kohdan, jossa skenaarion "Anya” merkitsee sek& naista etta puuta:

- The trees in other words have names.

- They have names just as the inhabitants have names. There is the person, and there
is the tree. There is Anya the woman, and there is Anya the tree.

(Crimp, 215)

5.2.1. Ruumis objektina
"The central theatrical sign, the actor's body, refuses to serve signification”
(Lehmann 1999/2006, 95)

Kaikki post-dramaattisen teatterin piirteet ovat alisteisia sen anti-hierarkkiselle
merkitysrakenteelle — niin myds ruumiin esittaminen. Tulkitsen edellisen sitaatin

siten, ettd post-dramaattisen teatterin tarkein merkityksen rakentaja olisi
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kuitenkin nayttelija ja taméan ruumis, mutta silti tarkoitus on rakentaa sen
pohjalta jotakin muuta, valjastaa ihmisruumis kantamaan mita tahansa
merkityksid. Lehmannin mukaan tarkoitus on vieda ruumiin merkityksen
tuottaminen tai ei-tuottaminen niin pitkalle, ettd ruumiista muodostuu

ratkaisematon arvoitus®, teema. (Lehmann 1999/2006, 96.)

Lehmann my0s toteaa, etté (nais)ruumiin representoinnin problematisointi liittyy

erityisesti feministiseen teatterikritiikin piiriin:

The female body as a socially coded 'projection screen’ for ideals, wishes, desires and
humiliations has become especially thematized as feminist criticism has made the
male-coded images of woman, and increasingly also gender identity, recognizable as
constructs, raising consciousness about the projections of the male gaze.

(Lehmann 1999/2006, 139.)

Historiallisessa patriarkaalisessa diskurssissa "nainen” on jopa toiminut
merkking, jolla ei viitata milld&n tavalla todellisuuteen (Harris 1999, 16%; sit.
Luckhurst 2003, 54).

Naytelman Attempts on her Life "Annet” ovat tassa suhteessa mielenkiintoisesti
ja erittdin ei konventioiden mukaisesti konstruoitu (nais)”henkildhahmo”.
"Annen” metamorfoosit seka jatkuva pakeneminen eivat anna tavoittaa "Annen”
ruumista tai siihen liittyvid oletuksia. Feministisestéa nakokulmasta ajatellen on
samaan aikaan todella mielenkiintoista ettd todella alistavaa, ettd naytelméa
voidaan esittda ilman fyysistd "Annea’. Toisaalta jos "Annea’ ei tuoda
naisnayttelijan ruumiin muodossa lavalle lainkaan, voidaan valttaa kaikki niiden
merkkien esittaminen, jotka kulttuurisesti liittyvat naisen ruumiiseen. Toisaalta
"Annet” muodostetaan usein maskuliiniseksi tulkittavan puheen kautta, eika
"Annen” toiminta ole valttamatta hanen omissa kéasissdan. Esimerkiksi
skenaariossa 6 Mum and Dad on dialogista irrallisia osuuksia, joissa "Annen”

tunteita ja toiveita kerrotaan jélleen 3. persoonassa, vieraannuttaen:

* eng. enigma
¥ Harris, Geraldine 1999 “Staging Femininities: Performance and Performativity” Manchester and
New York: Manchester University Press, 16, sit. Luckhurst 2003, 54.
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- Oh yes. There’s definitely a funny side.
Silence. In the silence:
‘Ann feels that there is sometimes a problem with the word “singles”, as it is often
misunderstood. She would like to stress that these holidays are not match-making
events, but instead bring like-minded people together in informal and friendly
surroundings, allowing them to enjoy a holiday together, and leave as friends.”
(Crimp, 233)

5.2.2 "Henkil6hahmo” muodonmuutoksina

Naytelman ruumiillisuutta tarkastellessa nousee esiin juuri muodonmuutoksien
suuri merkitys sekd merkitysten tihealla tuottamisella seka esimerkkidraaman
"Annejen” luomisessa. Muodonmuutoksien tarkasteleminen on kiinnostavaa
ettd post-dramaattisen teatterin nakdkulmasta ettda feministisen teatterin
kannalta. Yleinen, feministinen nakokulma (nais)ruumiin esittamiseen on, etta
naisen ruumis nayttamolla ei koskaan ole neutraali, vaan se on taynna
kulttuurin tuottamia merkkejd sukupuolesta ja sukupuoliroolista (esim. Geis
1996, 169). Naisen ruumiillisuus ja ruumiin esineellistdminen, jopa
kohteleminen konkreettisena objektina ilmenevat Attempts on her Lifesta jo
tekstin tasolla.

"Annen” muodonmuutoksista useimmat ovat henkisia. Taman naytelman
kohdalla kasitteen "henkilohahmo” kayttdminen on muutenkin ongelmallista,
muodonmuutoksien kautta havaitaan, ettei "Annella” viitata valttamatta edes
ihmiseen. "Anne” rinnastetaan toistuvasti objektiksi tai naiseksi, jota
esineellistetdan. Muutamassa skenaariossa viitataan my6s "Annen” omaan
haluun olla kone tai esine, jolloin post-dramaattisen teatterin nakemys
ihmisestd mink& tahansa merkityksen tuottajana toteutuu. Esimerkiksi
skenaariossa 6 Mum and Dad, lapsi "Anne” kertoo vanhemmilleen haluavansa
isona terroristiksi. Skenaarion anonyymit puhujat siteeraavat "Annen”

lapsuudessa lausumaa, omaa repliikkia: "I feel like a screen” (Crimp, 228).

Skenaariossa 7 The New Anny "Anne” on uusi maasturi, josta on tehty mainos.
Siina "Anne” on muutettu autoksi, objektiksi, joka yleenséd kuvastaa miehista
valtaa tai toimii sen symbolisena jatkeena. "Anny-maasturi” on superauto

lansimaalaisille, raiskauksesta ei jaa veri-, sperma- tai oluttahroja takapenkille,
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kukaan ei koskaan pakkaa "Annya’ tayteen rgjahteita poliittisen kannanoton
nimissa, "Anny” on nopea ja tehokas ja saatavilla sadan prosentin rahoituksella
rajoitetun ajan. lronisesti "Anny-Anne” on autona paljon hyddyllisempi kuin
ihmisend. Skenaarion objektiksi muuntautunut "Anny” auto palvelee auliisti
kaikkia ajajansa tarpeita ja arvoja siina missa muiden skenaarioiden “ihmis-
Annet” ovat sekavia ja epavarmoja, toivottomia tai itsetuhoisia. Kohtauksessa
ironisoidaan oivallisesti koko lansimaalaista, pahimmillaan todella kieroutunutta
arvomaailmaa muuttamalla ihmisen esineeksi, luopuen “Annyyn” liittyvista

inhimillisista piirteista.

Skenaarion 11 Untitled (100 words) esineellistaminen tapahtuu puolestaan
"Annen” itsensa toimesta. Taiteilija-Anne on tehnyt naisruumiistaan
taideteoksen yrittamalla tappaa itsedan useita kertoja —onnistumatta. "Anne” on
dokumentoinut itsemurhayrityksid, ja muodostanut nayttelyn lasinsirpaleista,
la&kkeistd, itsemurhaviesteista ja valokuvista, joissa on "Annen” HIV-positiivisia
seksipartnereita. Tassa skenaariossa patriarkaalisen kulttuurin  tuottama,
tyypillinen naissukupuolen alistaminen on k&annetty vylosalaisin: “Anne”
esineellistdd itse itsensd. "Anne” on tehnyt ruumiistaan objektin, julkisen
tarkastelun kohteen, joka asetetaan esille ei-seksuaalisessa mielessa.
Ruumista arvioidaan, pohditaan aiheutettuja vahinkoja ja keskustellaan siita

kuten mista tahansa taideteoksesta:

- It's moving. It's timely. It's distressing. It's funny. It's sick. It's sexy. It's deeply serious.
It's entertaining. It's illuminating. It's dark. It's highly personal and the same time raises
vital questions about the world we're living in.

- What fascinates me is her use of textures. | think there's a great sensitivity here in the
juxtaposition of materials: leather and glass, blood and paper, Vaseline and steel,
which evoke in the viewer an almost visceral reaction.

- I'm afraid what we're seeing here is pure narcissism.—

(Crimp, 250)

Post-dramaattinen draama ei ehka kaikessa monimerkityksellisyydessaan toimi
parhaiten poliittisen sisallon tuottajana, mutta sen avulla olisi mahdollista
purkaa nimenomaan naisen ruumiin representointiin liittyvia seikkoja. Mikali
post-dramaattisessa teatterissa nayttelijdn ruumis ei suostu alistumaan sille

tavanomaisiin normeihin eika toimimaan niiden mukaan, olisi ehka vihdoin aika
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kumota vaite, jonka mukaan naisnayttelijan ruumis ei voi koskaan olla lavalla
neutraali. Ei ruumiin tarvitsekaan olla neutraali, vaan se voi olla "resisting”,
vastustava. Koska post-dramaattisessa teatterissa ruumista vieraannutetaan
seka psykologisesti etta fyysisesti tyypillisistd inhimillisistda konventioista,
vieraannutaan samalla myds patriarkaatin tuottamista, naisruumiin kulttuurisista
merkeistd. Attempts on her Life tuottaisi post-dramaattisesti erinomaisen
mahdollisuuden esittdd naisen ruumis ilman tyypillisid assosiaatioita, silla
"Annen” poissaolosta tulee jopa merkityksellisempaa kuin lasnaolo.

5.3 Todellisuuden ja maailmankuvan esittdmisesta post-
dramaattisessa teatterissa

“The postdramatic theatre is the first to turn the level of the real explicitly into a 'co-
player’ — and this on a practical, not just theoretical level.”
(Lehmann 1999/2006, 100)

Perinteisen teatterin oletuspohja on, ettd esityksessa luodaan suljettu,
fiktivinen maailma, joka tuotetaan jaljittelyn kautta (Lehmann 1999/2006, 99).
Tama on post-dramaattisen teatterin selked vastakohtaisuus brechtildaiseen ja
erityisesti aristoteeliseen draamaan nahden: kokonaisen maailmankuvan,
todellisuuden jaljittelysta luopuminen. Perinteisesti draaman oletetaan pyrkivan
suljetun kosmoksen luomiseen mimesiksen, jaljittelyn kautta — ja se n&hdaan

yleensé vastakkaisena diegeettiselle kerronnalle (Hosiaisluoma 2003, 148).

Hans-Thies Lehmann Kkirjoittaa, etta “abstrakti”, juoneton tai teatterillinen
teatteri esiintyy niin radikaalina suhteessa todellisuuteen, ettd niiden valisia
viittaussuhteita on liki mahdoton |6ytd&. Téallaiset ominaispiirteet tayttavia
teatterimuotoja Lehmann kutsuu “konkreettiseksi teatteriksi"*®. (Lehmann
1999/2006, 98.) Esimerkiksi abstraktin maalauksen tavoin esitys viittaa itse
omaan ei-representionaaliseen®,  ei-mimeettiseen  mutta  formaaliin
rakenteelliseen luonteeseensa. Talloin huomio Kkiinnittyy konkreettisesti sen

johonkin tiettyyn osa-alueeseen. Attemps on her Lifessa tallaista

40

eng. Concrete theatre

*! eng. non-representational
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konkreettisuutta edustavat ensisijaisesti skenaarioiden muodot. Esimerkiksi
skenaarion 5 The Camera Loves You muistuttaa rakenteellisesti laulua, mutta
ironisesti sen sanoissa kasitellaan juuri "Annejen” todellisuuden, uskottavuuden

vaatimusta:

We need to feel

what we’re seeing is real

It isn’t just acting

it’s far more exacting

than acting

We're talking reality

We're talking humanity

We're talking of a plan to be

OVERWHELMED by the sheer totality

and utterly believable three-dimensionality

THREE-DIMENSIONALITY

of all the things that Anne can be

ALL THE THINGS THAT ANNE CAN BE

(Crimp, 233)

Post-dramaattinen teatteri koetaan ei-illusionaarisena, ei "todellisuuteen”
viittavana, vaan taiteena tilassa ja ajassa: kolmiulotteisena, muttei "todellisena”.
Se sisaltdd ihmis(nayttelijdiden)ruumiita ja kaikkia mahdollisia taidekeinoja.
Post-dramaattisen teatterin maailmankuva on tilan, ajan, fyysilliyyden, varin,
aanen ja liikkeen konkreettista kasittelya. Jos esitys sisdltaa edella mainittuja
elementteja siten, ettd ne viittaavat edelleen jollakin tasolla todellisuuteen,
vaikkei synteesi olisikaan mahdollinen, ne herattavat silti mahdollisuuden
erilaisiin assosiaatioihin. Mikéli todellisuuden viittaussuhteita on mahdoton
hahmottaa, silloin eri elementit, ruumiit, materiaalit ja muodot kommunikoivat

vain puhtaan lasndolonsa kautta. (Lehmann 1999/2006, 98.)

Lehmann kirjoittaa myos todellisuuden ja esityksen hamartyvista rajoista. Talla
han tarkoittaa sellaista esittamismuotoa, jossa katsoja ei voi tietdd on se, mita
nayttamolla tapahtuu todellista vai lavastettua. (Lehmann 1999/2006, 103.)
Tata Lehmann kuvailee todellisen murtamiseksi®’. Post-dramaattinen teatteri
profiloituu tavallaan myds samaan suuntaan kuin nakymaton teatteri. Hailyva
raja todellisten tapahtumien ja teatterin valillaA saatetaan kokea
problemaattisena, mutta post-dramaattisessa teatterissa se on jopa

*2 eng. Irruption of The Real
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tarkoituksenmukaista. Se saa katsojan problematisoimaan oman, turvatun
asemansa sosiaalisessa tilanteessa. (Lehmann 1999/2006, 104.) Attempts on
her Lifessa leikitelladn kevyesti myos téllaisten muotojen kanssa. Esimerkiksi
skenaario 15 The Statement on muodoltaan todistajanlausunto:

Long silence.

You state quote as a child she often shared a bed with two or three of her younger
siblings unquote. Do you abide by that statement?

- Yes.

- Why?

- Because she did.

- ‘Because she did.’

(Crimp, 268)

Toisaalta post-dramaattisessa teatterissa tulee tehda nakyvad ero
nayttamollepanon intentionaalisen kohteen esittdmisen ja empiirisesti
sattumanvaraisten elementtien valille (Lehmann 1999/2006, 100). Lehmann
kirjoittaa, etta post-dramaattisessa teatterissa on ensimmaista kertaa eroteltu
"todellisuus” vain esityksen yhteistyOkumppaniksi, kun silla yleensa on
dominoiva rooli. Janelle Reineltin ndkemys feministisestd draamasta siséltaa
"draaman kausaaliyhteyden rikkomisen” (ks. s.30) Hotisen uuden dramaturgian
taulukossa (lite 2) puolestaan kaydaan lapi yksityiskohtaisesti kaikki
purkamista vaativat elementit. Post-dramaattisen teatterin fragmentaarinen ja
ambivalentti olemus huokuu pirstaleisia olomuotoja kaikilla osa-alueillaan:
miten ihmeessa post-dramaattisen draaman “maailmankuvan” voisi tulkita

yhdella tavalla, suljettuna ja ennalta maarattyna tekstikosmoksena?

Bertolt Brechtin  mukaan “uutta naytelméatuotantoa” tulee ymmartaa
sosiologisesta ndkdkulmasta, vain siten voidaan tarkastella sekd muotoon etta
sisaltoon  liittyvid  elementtejd. Lisaksi héan toteaa, ettei uuden
naytelmatuotannon tarkoitus ole tukea vanhaa nayttdmdestetiikkaa vaan tuhota
se, ja liittdad siihen poliittisia kasitteita (Brecht 1967/1991, 57, 71.) "Vanha
draamamuoto” ei tarjoa valineita, joilla maailmaa nykyiselladn tai aikamme
ihmiskohtaloita voisi esittaa, siispa uutta teatterimuotoa huudettaessa
huudetaan myo6s uutta yhteiskuntajarjestelmaa (Brecht 167/1991, 73). Brechtin

tyokalut uuden teatterimuodon konstruoimiseen ovat seka uusien aiheiden
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haltuunotto ettd uusien suhteiden hahmottaminen, silla h&nen mukaansa taide
seuraa todellisuutta. Uusia aiheita ei puolestaan voi kasitelld ilman uutta
draamamuotoa, jolloin tarvitaan myds poliittisia tietoja, rutiinin hylkdamista seka
taiteellista osaamista (Brecht 1967/1991, 77—78, 110). Attempts on her Lifessa
tuhotaan jarjestelmallisesti aristoteelisen teatterin ominaispiirteet, ja jatetaan
siten myos nayttamoestetiikka vapaaksi riistaksi, alisteiseksi esitykselle, muttei

todellisuudelle.

Naytelmd toteuttaa l&dhes Kkaikilla osa-alueilla Brechtin véitettd: "Vanha
draamamuoto on kuollut, se on totuus” (Brecht 1967/1991, 71). Sosiologinen,
yhteiskuntakriittinen nakokulma sen sijaan paljastuu sek& sovinnaisten etta
epasovinnaisten "Annejen” kautta, jotka kuvastavat enemman tai vdhemman
joko naisen ruumiiseen tai identiteettiin liittyvia alistavia rakenteita. Kuten
Brecht kirjoittaa, tulee teatterin mullistamisen taustalla olla tarve kuvata oikealla
tavalla ajan henked (Brecht 1967/1991, 59). Post-dramaattisessa teatterissa
"ajan hengestd” pyritdan painvastoin luopumaan. Eeppisessd teatterissa
ymparoivalle maailmalle voidaan antaa itsenéinen rooli (Ibid., 112) ja korostaa
artistisuutta kaikilla osa-alueilla (Ibid., 112;117), mutta post-dramaattisessa
teatterissa ymparoivastd maailmasta hierarkioineen ja kanonisoituine
merkitysjarjestelmineen voidaan ja halutaan kokonaan luopua. Vaikka Aarne
Kinnunen pohtiikin miss& maarin draaman rajoja voidaan rikkoa, milloin se
lakkaa olemasta draama, jos ympardivaa maailmaa ei tunnisteta (ks. s.17)
Ongelma on kuitenkin vain ké&sitteellinen. Draama voi olla jatkuvaa muutosta,

eika vakiintuneisiin maaritelmiin tarvitse jaada kiinni, vaan voi keksia uusia.
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6. Lopuksi

Post-dramaattisesta teatterista on kirjoitettu periaatteessa vasta 2000-luvulla,
joten ei ole mikdan ihme, ettei sen kaikki piirteita tai teoreettisia ongelmakohtia
ole vield pyritty — ehditty — ratkomaan. Hans-Thies Lehmannin saksankielinen
alkuteos Postdramatisches Theater julkaistiin jo 1999, mutta englanninnos
Postdramatic Theatre painettiin ensimmaisen kerran vasta vuonna 2003, joten
kyseessd on todella uusi k&site teatterin tutkimuksen kentalla. Oma
lahestymistapani, jossa koen post-dramaattisen, Kkirjoitetun draaman
mahdolliseksi naytelmakasikirjoituksen muodoksi, perustuu pitkalti omiin
tulkintoihini postdramaattisesta teatterista taman Lehmannin Postdramatic
Theatre —teoksen pohjalta.

Post-dramaattisen teatterin tai draaman tarkastelu vaati taakseen aikaisemman
teatteriperinteen vahvaa tuntemista. Eik&a vain kronologiaan viittaavaan "post” -
etuliitteen vuoksi, vaan koska se todella ammentaa useista edeltaneista
draamamuodoista. Silti post-dramaattisen teatterin avulla pyristellaan irti lahes
kaikista perinteisistéd dramaattisen teatterin elementeista, mutta edellakavija se
ei kuitenkaan ole. Juuri siitd syysta turvauduin jo ensimetreilla Bertolt Brechtiin
ja feministiseen teatteriteoriaan, jotka ainakin naennéisesta vaikuttivat vetavan
yhtd koytta post-dramaattisen teatterin kanssa. Asiaa helpotti viela sekin
seikka, ettd brechtilaisyys ja feministinen teatteriteoria ovat lI0ytaneet toisensa
jo aikoja sitten. Toisekseen naiden kahden sulkeminen tutkimuksen
ulkopuolelle olisi tehnyt lAhestymistavastani huomattavasti kapeamman, silla
joka ikisessa kirjassa, esseessd tai artikkelissa, joka edes jollakin tavalla
koskee post-dramaattista teatteria/draamaa, mainitaan aina nakokulmasta

riippuen joko brechtilainen tai feministinen teatteri— tai molemmat.

Attempts on her Life ja erityisesti naytelman paéhenkilot, ’Annet” antoivat oivan
tilaisuuden tarkastella post-dramaattista teatteria eri nékokulmista. Jo
lahtbasema tutkimukselle oli hyva: siind missa post-dramaattista teatteria

koskevat kirjoitukset ottavat huomioon tassakin tydssa kaytetyt
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teatteriteoreettiset lahestymistavat, mainitaan niissa yleensa myos Martin
Crimp. Sama toimii myds painvastoin; Martin Crimpin tuotantoa koskevissa
kirjoituksissa hdnen naytelmédnsa saatetaan pinnallisesti maéaaritella
postdramaattiseksi, mutta Crimpin naytelmien luonnetta ei kuitenkaan ole
avattu nimenomaan juuri siitd nakokulmasta, ettd post-dramaattisuus olisi
naytelmien tarkein, maarittelevd elementti. Tuntuikin heti alusta saakka
tarpeelliselta analysoida ja purkaa sitd, mitd postdramaattinen teatteri tai
draama voi tarkoittaa purkamalla olemassa olevia, vakiintuneita kasitteita.
Yksinkertaisesti koko post-dramaattinen teatteri perustuu aristoteelisen
teatteriteorian vastakarvaan lukemiseen ja se ilmenee "tietoisena dadaismina”.
Sen awvulla pilkotaan, tuotetaan uutta ja hukataan vanhaa, ennen kaikkea
kyseenalaistetaan kaikki draaman konventiot, mutta ei silti hylata niita.

Post-dramaattisen teatterin ehdoton ansio on sen yritys loytaa yksi yhteinen
nimitys mité erilaisimmille nykyteatterin muodoille, joiden selkein yhteinen tekija
on draamatekstin yliotteesta luopuminen. Mielestani samankaltaisia
maarittelyongelmia liittyy nimenomaan feministiseen teatteriteoriaan, jossa toki
kasitelladn samankaltaisia sukupuolen representaatioihin sekd politikkaan
littyvia aiheita, mutta mitaan yhta, selk&a teoriaa ei ole olemassakaan. Naiden
rinnalla brechtildinen teatteriteoria sen sijaan vaikuttaa kovinkin selkeélta,
mutta se selittynee osin silla, ettd brechtilaisen teatteriteorian takana on yksi
mies, Bertolt Brecht.

Epaselvyytta post-dramaattiseen ja feministiseen teatteriin aiheuttanee
teorioiden ik&. Post-dramaattisuus tosin nojaa viela talla hetkella ainoastaan
yhden miehen teokseen, mutta silti se tuntuu lahinna kattotermilté, jonka alle
voikin huoletta sijoittaa l&hes minkalaista teatteria tahansa — tosin silla
vaatimuksella, ettd kyseessa on teatteria, joka pyrkii pois tekstilahtoisyydesta.
Koska epatekstilahtdisyys on post-dramaattisen teatterin selkein ominaisuus,
oli minusta erittdin mielenkiintoista kayttad esimerkkind naytelman
kasikirjoitusta. Koko tutkimuksen kannalta tarkeaa on my6s huomata
suomennosten post-dramaattinen ja post-draamallinen valiset eroavaisuudet.

Oletan, etta molempia suomennoksia tulee jatkossa esiintymaan, silla termin
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ambivalentti  merkitys riippuen suomennoksesta avaa toki jalleen
mahdollisuuksia erilaisille n&kokulmille. Attempts on her Life on varmasti
kirjoitettu esitettavaksi, mutta jokin tekstissa saa sen vaikuttamaan yllattavan
kokonaiselta myos luettuna, jopa post-dramaattisten lukulasien lapi.

"Post-dramaattinen teatteri” ei mielestani ole viela mikdan sellainen teatterin
muoto, jonka tyypilliset piirteet ja intentiot voisi yksiselitteisesti rajata. Hans-
Thies Lehmannin teos — siind missa aiheesta kirjoitetut artikkelitkin— ovat
minusta tavallaan vastine kysyntdan: toisin sanoen ollaan haluttu antaa nimi
sellaisille teatterin muodoille, joilla ei ole ollut yhteistd nimittajada. Koska
tulkitsen post-dramaattisen teatterin siten, etta se ensisijaisesti on tietoisesti
tuotettu nimitys erilaisille nykyteatterimuodoille ja vasta toiseksi jotakin uutta,
koin loogiseksi tarkastella tdssd tutkimuksessa post-dramaattista draamaa,
joka Martin Crimpin kaltaisten draamakirjailijoiden johdosta on mahdollista.

Kaytin post-dramaattisen teatterin piirteiden Kkartoittamiseen Lehmannin
paateoksen lisaksi my6s sen pohjalta rakennettuja tulkintoja, joissa nousi
useimmiten esiin vain oletus ei-tekstilahtdisesta teatterista. Itsepdaisesti olen
ollut aiheesta eri mielta tai ainakin halunnut nahda sellaisen mahdollisuuden,
jossa post-dramaattista teatteria voisi tuottaa kirjoitetun draaman pohjalta. Sita
paitsi ei-tekstilahtoiselle teatterille on jo olemassa kelpoja muotoja, kuten
improvisaatioteatteri tai devising. Itse tulkitsen tadman voimakkaan post-
dramaattiseen teatteriin yhdistettdvan ei-tekstilahtdisyyden siten, etta
ratkaisevaa on miten sana draama ymmarretddn. Toki siis on kyseessa
teatterimuoto  "draaman jalkeen”, mutta jos draamalla tarkoitetaan
traditionaaliseen, aristoteeliseen draamatekstiin liittyvia konventioita eika
pelkdstaan naytelmakasikirjoitusta on minusta post-dramaattisen draaman

tuottaminen taysin mahdollista.

Toki  post-dramaattisen teatterin  esityslahtdisyyttd tukee draaman
konventioiden rikkomisen ohella sen ndkemys katsojan asemasta. Post-
dramaattinen teatteri on mita suurimmassa maarin katsojan teatteria, silla vasta

katsojan kautta realisoituvat kaikki post-dramaattisen teatteriesityksen
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tarjoamat merkitykset tai anti-merkitykset. Ja miksei niiden pohjalla, tai
joukossa voisi toimia draamateksti, yhtena tasavertaisena muiden elementtien

seassa?

Viime metreilla uskallan maaritella Attempts on her Lifen edustamaan post-
dramaattista draamaa. Tartuin naytelméan jopa matemaattisella kaavalla, jossa
brechtildinen muoto plus feministinen sisalté on yhta kuin post-dramaattinen
draama. Laskutoimenpiteeni ei ole varmastikaan absoluuttinen, mutta tietyin
vaatimuksen taysin mahdollinen konstruktio draamatekstille. Brechtilaisen
dramaturgian keinoja voidaan hyvinkin kayttdd post-dramaattisen draaman
muotona, silla episodimaisuus ja elementtien itsendisyys ovat molempien
erdanlaisia tukipilareita. Myo6s feministiseen siséllon tuottaminen post-
dramaattisessa draamassa on mahdollista. Varsinkin, kun joidenkin feministien
mukaan riittad, jos naytelman keskitéssa on nainen. Tama ei silti tarkoita, etta
post-dramaattisella draamalla ei voisi olla yhtymakohtia myds muiden
nykyteatterimuotojen tai —teorioiden kanssa.

Attempts on her Life toteuttaa kaikki post-dramaattiselle teatterille rajaamaani
paakategoriat; naytelman fragmentaarisuus ja episodimaisuus eivat toteuta
perinteistd merkityksenluomista, vaan pakottavat joka skenaariossa ja niiden
sisallakin maarittelemadn uudestaan mitd tapahtuu tai miksi. Henkilbhahmojen
dekonstruktioksi nimittaméani pirstaleisuus herattdd monia ihmisruumiiseen
littyvia epatavanomaisia assosiaatioita, jolloin ei voi olla varma,
reprensentoidaanko enda lainkaan ihmista. Post-dramaattisessa draamassa
sekin on sallittua. Attempts on her lifessa ei luoda yhta, kokonaista kuvaa
maailmasta, vaan pienié palasia useasta eri fiktiivisesta universumista. Samoin
kuin henkildhahmossa, myds draaman maailmassa, fiktiivisessa konstruktiossa
on tapahtunut kehitysta sellaiseen suuntaan, jossa ympardivaa maailmaa ei

voida yksiselitteisesti ymmartaa.
Ehk&apa post-dramaattista teatteria voisi kutsua vain ja ainoastaan post-

brechtilaiseksi teatteriksi. Lehmann kirjoittaa, ettd tarve post-dramaattisen

teatterin luomiselle on syntynyt etsiessa uusia vastauksia Brechtin esittdmiin
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kysymyksiin. Tarpeeseen kyseenalaistaa brechtilaisen dramaturgian keinoja voi
onneksi kommentoida itse Bertolt Brechtin suulla:

On sytyttava uusille asioille, tunnettava dialektiikkaa ja sen myota uusia taidekeinoja.
Sosialistinen, realistinen luomistapa vaatii jatkuvaa koulutusta, uusiutumista,
uudistusta. Ennen kaikkea sen on oltava taistelevaa. Ja taistelijana se tarvitsee kaikkia
aseita, aina parempia aseita, aina uusia.

(Brecht 1967/ 1991, 418.)
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LITE 1
(Brecht 1967/1991, 84-85)

Draamallinen teatterimuoto

Eeppinen teatterimuoto

Nayttdmd "ruumiillistaa tapahtuman

kietoo katsojan mukaan tomintaan

ja

kuluttaa loppuun h&nen aktiviteettinsa

mahdollistaa hanelle tunteet

valittda hanelle elamyksia
katsoja siirretddn tapahtuman keskelle

tyoskennellddn suggestion avulla
aistimukset talletetaan

ihminen oletataan tunnetuksi
muuttumaton ihminen

loppu jannittaa

kohtaus toista kohtausta vasten
tapahtumat kulkevat lineaarisesti
natura non facit saltus

(luonto ei salli “hyppayksia”)

maailma sellaisena kuin se on

mika on ihmisen osa
ihmisen vietit

ajattelu maaraa olemista

Nayttdmo kertoo taphatuman
tekee katsojasta tarkastelijan

mutta

herattaa hanen aktiviteettinsa
pakottaa hanet tekemaan
ratkaisuja

valittdd hanelle tietoa

katsoja asetetaan vastakkain

sen kanssa

tydskennelladn argumentein
tehd&an tiedostettavaksi
ihminen on tutkimuskohde
muuttuva ja muuttava ihminen
tapahtumien kulku jannittaa
kukin kohtaus itsenadisena
mutkitellen

facit saltus

(“hyppaykset” sallittuja)
maailma sellaisena mika siita
tulee

mika on ihmisen tehtava
hanen vaikuttimensa
yhteiskunnallinen oleminen

maaraad ajattelua
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LIITE 2

Taulukko 2. "Uuden” dramaturgian perusteet. (Hotinen, Juha-Pekka 2001, 217)

“VYanha dramaturgia

“Uusi” dramaturgia

tarina

juoni

ristiriita
henkilbhahmo
toiminta
tilanne
kohtaus

aihe

teema

(eteneva) rakenne

dialogi
katharsis

tekija

vaite, sanoma
teos on viesti
kommunikaatio

eheys

valmis
perakkaisyys

saannot

fragmentti

kompositio

ero, kontrasti, variaatio

rooli, “oma itse”, “ohikulkija”
teko, tapahtuma, sattuma
arsyke, impulssi

virtaus

suunnat, viittaukset, assosiaatiot
poikkeamat, "virheet”

vuorovaikutus, "elava massa”, hypyt,
linkit

polylogi

fronesis
vastaanottaja
tulkinta, kokemus
teos on paikka
hairid, hiljaisuus

aukot, puutteet, katkokset, ylijadma,
meta-

keskenerainen
rinnakkaisuus

ainoa saanto: ei pysyvia saantoja
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