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Tiivistelma

Dokumenttiteatterista tuli kansainvalinen ilmio 2000-luvun ensimmaiselld vuosikymmenella.
Dokumentaarisella teatterilla tarkoitetaan tissa opinndytety0ssa esitysta tai naytelmaa, jolla
on ’dokumentaarista arvoa’. Teatteriesityksen aineistona tai osana voidaan kayttia kirjallisia
dokumentteja, haastatteluja ja tallenteita. Esiintyja voi olla néyttelijdn sijaan asiantuntija.

Dokumenttiteatterin alalajeja ovat esimerkiksi verbatim-teatteri eli sanasanainen teatteri,
tribunal-teatteri eli oikeussaliteatteri ja living newspaper -teatteri eli sanomalehtiteatteri.
Dokumenttiteatterilla on pitké traditio. 2000-luvun uusi aalto laajentaa teatterilajin perinteista
maéritelmas.

Derek Pagetin mukaan dokumenttiteatterin funktioita ovat: historian uudelleenarvioiminen
paikallisesti, kansallisesti tai kansainvélisesti, alistettujen ja marginalisoitujen yhteisdjen
korottaminen seka ristiriitoja herdttdvien tapahtumien ja aiheiden tutkiminen paikallisessa,
kansallisessa tai kansainvélisessd kontekstissa.

Dokumentaarisen teatterin suosion taustalla voidaan ndhda yhteiskunnallisia kehityskulkuja.
Niistd merkittdvimpind talouden globalisoitumisesta seurannut 1) kriisien ylikansallistuminen
ja kansalaisten lisddntynyt huoli maailman ongelmista, 2) median osittainen epdonnistuminen
kulttuuri, jossa kansalaiset ovat saaneet tarpeekseen poliitikkojen kieputuspuheesta, mutta
kaipaavat samalla kokemuksellista tictoa ajasta, jota elamme. Teatteri eroaa muusta mediasta
siind, ettd se tarjoaa kokemuksia, jonka avulla informaatiota, péivittiistd tahdotonta
uutisvirtaa, voi jasennelld merkityksiksi.

Yksi suosion syy piilee dokumentaarisen teatterin kerronnan tuttuudessa. Kerronta on usein
henkilokohtaista tai autenttista. Silminnékijyys on vallitseva mediakoodi: tiedon vilittdjan ei
haluta véintelevin todellisuutta. Emme luota poliitikkoihin tai toimittajiin, mutta yksilon
omakohtainen todistus tuntuu meisté luotettavalta.

Uudenaikainen dokumenttiteatteri pyrkii kertomaan asiansa monidénisesti, eik toitottamaan
ilmoille yhta totuutta. Osassa dokumenttiteatteriesityksid yhteiskunnallinen ongelma tai
kipupiste pidetddn moniarvoisuuden tai objektiivisuuden nimissi hieman etdélld. Nykykatsoja
ei halua piehtaroida vaaryyksissa, ja brechtildinen vieraannutus tuntuu taas raikkaalta. Robin
Soansin mielesté yleiso tulee katsomaan sanasanaista ndytelmaa ajatellen, ettd siin ei
valehdella”. Tdma lupaus viehéttdnee yleisoa.

Dokumenttiteatteri on kerronnaltaan hyvin nykyaikaista teatteria. Se kdyttad uudenaikaista
video- ja ddnikerrontaa, joskus esityksen osana voi olla kommunikaatioviestintd, johon
olemme tottuneet verkossa. Dokumentaarinen teatteri mukailee medioitunutta eldmadmme.
Teknologian asemaa dokumenttiteatterissa korostaa esimerkiksi Carol Martin.

Dokumentaarinen teatteri tarvitsee esityksen osaksi ldhiyhteisoddn toisella tavalla kuin
klassikkondytelmid tuotettaessa. Teatterin tekijét joutuvat laskeutumaan norsunluutornistaan.
Tadma sanasanaisen teatterin, [son-Britannian verbatim-teatterin, perinne ldhentéé teatteria ja
sen yleisoOa.
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1. Johdanto

Dokumenttiteatterilla tarkoitetaan tassad opinnaytetydssa esitysta tai
naytelmaa, jolla on 'dokumentaarista arvoa’. Teatteriesityksen aineistona tai
osana voidaan kayttaa Kkirjallisia dokumentteja, haastatteluja ja tallenteita.
Esiintyja voi olla nayttelijan sijaan asiantuntija. Joskus elamakerrallisen
draaman henkild itse kertoo oman tarinansa. Dokumentaarista teatteria on
kutsuttu tositeatteriksi, nayttdamon journalismiksi, oikeussaliteatteriksi.
Yhdysvalloissa on vakiintunut kasitteeksi 'documentary theatre’. Isossa-
Britanniassa on osin tasta erillinen perinne, jota kutsutaan nimelld verbatim-
teatteri, sanasanainen teatteri. Suomen kieleen sopii sana dokumenttiteatteri,

tosin lajin maaritelmaa tulee hieman avartaa.

Dokumentaarista teatteria on tehty ainakin 1900-luvun alun vallankumouksista
lahtien. Vuosituhannen vaihteen tietamilla teatterilaji on astunut esiin aiempaa
kansainvadlisempana ja monimuotoisempana. Se on ollut 2000-luvun
ensimmaisen vuosikymmenen syvapiirtoisimpia teatteritrendejd muun muassa
Isossa-Britanniassa ja Saksassa. Teatterilaji on sen uusimmassa aallossaan
hyvin monimuotoinen. Se on puhdasta politikkaa, nayttdmon runoutta,
omaelamakerrallisuutta, etdannyttavdad journalismia ja  teknologisia
konsepteja. Siis kaikkea mita nykyteatteri olla voi. Silla erotuksella, etta vain
dokumenttiteatteri joutuu esityksissdan aina vastaamaan kysymyksiin
totuudellisuudesta, autenttisuudesta ja luotettavuudesta. Dokumentaarisella
teatterilla on luonnostaan mukanaan pari perkelettd: Laji on kallellaan
teknologiaan, erilaisiin dokumenttien tai aineistojen esittamistekniikoihin. Jo
1920-luvulla dokumenttiteatterissa nahtiin projisoituja animaatioita! Teatterilaji
kulkee samaa matkaa median kanssa, mutta provosoituu tdman seurasta
tuon tuosta. Niin 1930-luvun Yhdysvalloissa kuin 2000-luvun Isossa-

Britanniassa lajin keskeiset tekijat ovat olleet journalisteja.

Taman tutkimuksen aihe on 2000-luvun dokumenttiteatteri kansainvalisena
iimidbna. Koska aiheesta on hyvin vahan suomenkielistd kirjallisuutta,
taustoitan aihetta katsauksella historiaan. Kaytan aineistona kansainvalisia

teatterijulkaisuja. Aineistoni takia kasittelen l|ahinna englanninkielisen



maailman sekda Saksan dokumentaarista teatteria. Tutkimuksen nimi viittaa
vuosituhannen ensimmaiseen vuosikymmeneen, mutta myos
dokumenttiteatterin tulevaisuuteen. Toivon, ettd tutkielmani on omiaan
lisddmaan mielenkiintoa teatterilajia kohtaan myds Suomessa. Tavoitteeni on
koota ensimmainen suomenkielinen perusesitys modernista

dokumenttiteatterista, tiiviin opinnaytetydn muodossa.

Dokumenttiteatterista on tullut viimeisen kymmenen vuoden aikana suosittu
teatterilaji. Se tuntuu taas tuoreelta. Suomessa trendin on havainnut

esimerkiksi dramaturgi Katariina Numminen vuonna 2008:

Jos 90-luvun ajattelun yksi iso virtaus oli kysymys identiteetistd, onko nyt
todellisuus ja dokumentti uutena taiteen mielenkiinnon kohteena? - - (O)nko
kysymys siité, etté todellisuudesta on tullut niin vilkasta ja rikasta ja viritettyé
Ja esittdvaa, kovin teatterinomaista. Teatterista haetaan todellisuutta, koska
sité ei todellisuudessa ole? (Numminen & Kilpi 2008: Luonnos nykyteatterin
sanakirjaksi. Teatterikorkea-lehti 1/2008, 37.)

Tutkielmani kytkeytyy osaksi keskustelua nykyteatterista. Nain Nummisen
kuvaamaa ilmiéta havainnoi dramaturgi Juha-Pekka Hotinen 2000-luvun

alkupuolella:

Fiktio — kuten draama, elokuva, teatteri — on tuntunut muuttuvan
voimattomaksi, sen merkitys on tuntunut katoavan, romahtavan sisdénpéin;
on puhuttu fiktion imploosiosta, hajoamisesta ja rdjéhtédmisesté sisdanpdéin. - -
Reaktiona - - voi ndhd& kaksi suuntaa: ensiksi “faktioituminen” eli pyrkimys
kohti “oikeaa” todellisuutta, faktaa; toiseksi metarakenteet, erilaiset tavat
rikkoa tai liséta kerroksia fiktion paélle. Esitysten pyrkimys kohti todellisuutta
nékyy siing, ettéd esityksid viedadén esitystilojen ulkopuolelle, kéytetdén
dokumenttimateriaalia, vedetdédn esityksen osaksi "oikeita” ihmisiéd arkisissa
rooleissaan, kéytetdédn todellisia arkieldamén rituaaleja joko suoraan tai
teatterissa simuloituna. Mutta pdédseeké télla tavoin edes irti illuusiosta? Eiké
siind kay niin, ettd illuusion késite muuttuu hiukan erilaiseksi kuin
perinteisessé teatterissa? (Hotinen 2002, 52.)

Olen valinnut aineistokseni kirjallisia lahteitd — tieteellisesti arvostettuja
aikakautisia teatterijulkaisuja seka kirjoja, joiden kirjoittajiin
teatterintutkimuksessa yleisesti luotetaan. Pyrin kayttdmaan mahdollisimman
tuoretta aineistoa. Paaosa teoksista ja artikkeleista on julkaistu 2000-luvulla.
Kirjallista aineistoa olen taydentanyt tekijahaastattelulla. On hyva huomioida,

ettd en ole nahnyt useimpia puheena olevia esityksia, enka nain ollen pysty



arvioimaan kirjoituksen ja esityksen suhdetta. En mydskaan pysty arvioimaan
artikkelin kirjoittajan positiota suhteessa esitykseen tai sen tekijéihin. Joudun
luottamaan kirjan tai artikkelin julkaisijoiden ja vastaavien toimittajien
arviointikykyyn. On kuitenkin selvaa, ettd jokainen taideartikkeli herattaa
lukijoissa monenlaisia mielipiteita. Esimerkiksi esityksen tekijat, joita artikkeli
koskee, eivat valttamatta koe teosta lainkaan samoin kuin artikkelin kirjoittaja.
Jopa maaritelmista — ehka erityisesti niista — voi olla syvasti eroavia kasityksia
tekijoiden, tydéryhman, yleison, tutkijoiden ja esityksestd kaydyn julkisen
keskustelun valilla. Pyrin luomaan monipuolista kuvaa 2000-luvun
dokumenttiteatterista, dokumentaarisen teatterin esityksistd ja tekijoista
kirjallisen |&dhdemateriaalin runsauden kautta. Joitain nakokulmia jaa
vaistamatta kuitenkin kattamatta. Tiedan vain sen, mita aineistoni minulle

kertoo.

Pari sanaa tutkijapositiostani. Tama opinnaytetyd sai alkusysayksensa
kahdesta Rimini Protokollin esityksesta (Airport Kids ja Radio Muezzin).
Esitykset tekivat minuun vaikutuksen. Nakemani esitykset I|ahestyvat
mielenkiintoni kohteita: journalistisia tavoitteitani seka ideaaliani teatterista
sen yhteiskunnallisuuden ja esittdjyyden osalta. Koen myos, etta olen itse
harrastajateatteriohjauksissani 2000-luvun alkupuolella tavoitellut esittajyyden
osalta samoja asioita kuin Riminin tekijat. Dokumentaarisia esityksistani oli
vain yksi'. Mainittakoon vield, ettd olen haastatellut ohjaaja Stefan Kaegia
Airport Kids -naytelmasta Radio Suomen Ajantasa-ohjelmaan Helsingin
Juhlaviikkojen yhteydessa. Rimini Protokollia kasittelevissa kappaleissa
kaytan paalahteena tuoretta akateemista julkaisua: Experts of the Everyday -
The Theatre of Rimini Protokoll (Dreysse & Malzacher 2008). Kirjan kirjoittajat
ovat arvostettuja teatterin tuntijoita. Kaegi suositteli kirfjaa minulle
lahdemateriaaliksi, joten myds tekijat hyvaksyvat kirjan toimittajien esittamat

nakemykset.

Taman opinnaytetydn aineistoa jasennellessani olen kayttanyt menetelmana

! Kerho (2001), Tampereen Y lioppilasteatteri. Esitys perustui ndyttelijoiden
eldamikerrallisiin tarinoihin. Tekstit stilisoitiin monologeiksi ja ne saattoivat padtya
my0s toiselle esittdjélle.



asiasanoittamista. Tein artikkeleiden pohjalta asiasanakokoelman, jonka
pohjalta ryhmittelen aineistoa. Asiasanoja ovat esimerkiksi “esittajyys”,
"esitystekstin lahdemateriaali” ja ”poliittisuus”. Nain kaikkien artikkeleiden
esittajyytta tai esityksen lahdemateriaalia koskevat huomiot ovat vaikuttaneet

kyseisen teeman kasittelyyn tutkielmassani.

Taman yleisesityksen pohjalta pyrin vastaamaan tutkimuskysymykseeni:
Millaiseen dokumentaarisen teatterin traditioon 2000-luvun
dokumenttiteatteri asettuu, ja miten 2000-luvun dokumenttiteatteri

heijastaa nykyista yhteiskuntaamme?

Tyoni etenee seuraavasti. Kuvaan ensin dokumentaarisen teatterin historian
paavaiheet (luku 2) ja tradition pohjalta nousevan dokumentaarisen teatterin
perinteisen maaritelmaston ja siihen liittyvia ongelmia (luku 3).
Traditionaalisessa maarittelyssa voidaan erottaa kaksi paalinjaa: objektiivis-
journalistinen dokumenttiteatterikasitys ja subijektiivis-auteuristinen kasitys,
joka muistuttaa enemman dokumentaarisen elokuvan taiteilijakasitysta.
Neljannessa luvussa pyrin tuoreiden lahteiden ja elokuvateoreetikkojen
ajatusten kautta uudistamaan dokumentaarisen teatterin maaritelmaa. Taman
jalkeen esittelen 1990- ja 2000-luvuilla tehtya dokumenttiteatteria sen
tydmenetelmien kautta: kuinka dokumentaarista aineistoa kerataan,
dramatisoidaan ja nayttamollistetdan (luku 5). Lukija voi peilata
nykymenetelmia dokumenttiteatterin historiaan, perinteiseen maaritelmaan
seka uudistettuun maaritelmaan. Lopuksi etsin merkityksid menetelmien
taustalta ja analysoin tarkemmin 2000-luvun dokumentaarista teatteria

yhteiskunnallisessa kontekstissa (luku 6).



2. Dokumenttiteatterin historiaa

Olen jakanut dokumenttiteatterin historian tassa kolmeen periodiin: 1920—
1930-luvun, 1960-luvun seka 1990-luvun lopulla alkunsa saaneisiin vaiheisiin.
My6s Thomas Irmer (TDR 2006, 17) tekee samanlaisen jaon puhuessaan

saksalaisesta dokumenttiteatterista.

1.1. Propagandaa 1920-1940-luvuilla

Dokumenttiteatterilla on historialliset siteet politikkaan ja joukkotiedotukseen.
Vengjalla vuoden 1917 vallankumouksen aikaan dokumenttiteatteri kavi
tiedotusvalineesta. Uusi hallinto tarvitsi kansan tuen, mutta kdyha tyovaki ei
osannut lukea kirjallista propagandaa. Kun nayttelijat dramatisoivat uutisia
lukutaidottomille torppareille, syntyi niin sanottu ’living newspaper’ eli elava
sanomalehti. Esitykset lainasivat my0s rakenteen sanomalehdista:
paakirjoitukset esitettiin monologeina, uutisaines dramaattisina kohtauksina,
sarjakuvat pelleilyna ja viihteelliset tarinat lauluina ja tansseina. (Leach 2008,
57.)

Sanomalehtiteatteri kiehtoi poliittisesti aktiivisia teatteriryhmia myds muissa
maissa: dokumenttiteatteria tekivat Yhdysvalloissa 1930-luvulla
valtiorahoitteinen American Federal Theater Project ja Iso-Britanniassa 1930-
ja 40-luvuilla kommunistinen Unity Theatre’ sekd Theatre Workshop.
Teatterintutkiia Robert Leachin mukaan naiden ryhmien esitykset olivat
venaladisten sanomalehtiesityksien tavoin “kallellaan politikkaan ja
rakenteeltaan pirstaleisia”. Yhdysvalloissa oli syva lama. Suuri osa American
Federal Theater Projectin jasenista oli tyottdmia journalisteja. Projektin New
Yorkin osasto® tuotti kuusi eldvdd sanomalehted. Niissa esitettiin
dokumenttiperaisia lyhyitd ja opettavaisia kohtauksia. (Hartnoll & Found
1996.) New Yorkin ryhma aloitti ensimmaisen esityksensa harjoitukset vuonna
1936. Naytelma Ethiopia kasitteli Italian-Etiopian sotaa, mutta sita ei koskaan

esitetty julkisesti, silla Yhdysvaltain ulkoministerid painosti ryhman luopumaan

? Tarkemmin Unity Theatresta kirjassa Get Real. (Forsyth & Megson 2009, 38-54.)
3 The New York Living Newspaper Unit (Wikipedia: “Living Newspaper” 9.6.2010)



hankkeesta. Myohempia ryhman naytelmia olivat Triple-A Plowed Under
(1936), Power (1937) ja One-Third of a Nation (1938). Niissa kasiteltiin
maanviljelijdiden asemaa, energiateollisuuden valtiollistamista ja asumisen
kustannuksia. Ryhma myds arvosteli tunnettuja liikemiehia voimakkaasti
esityksessaan Injuction Granted. Poliittinen teatteri sai runsaasti vihamiehia,
ja Yhdysvaltain kongressi lopetti koko liittovaltion teatteriprojektin vuonna
1939. Esittamatta jai kolme afroamerikkalaisen kirjailijan orjuutta ja rasismia

késittelevaa sanomalehti-naytelmaa.?

Tieddamme, ettd teatteria kaytetdan nykypaivanakin tiedonvalitykseen
kehitysmaiden syrjaseuduilla, esimerkiksi terveysvalistukseen Afrikassa. On
todennakoista, etta esityksellista tarinankerronnan muotoa on kaytetty tiedon
valittamiseen vuosisatojen ja vuosituhanten ajan. Tastahan
tarinankerronnassa on perustaltaan kyse. Kerrotaan tarinaa eteenpain, jotta

muistaisimme tapahtuman, joka kerran oli.

1.2. Poliittista teatteria 1960-luvulla: syylliset esiin!

Jo 1960-luvun alkuvuosina alkoi kdydéa ilmeiseksi, ettd se muodinmukainen
mieltymys runodraamaan, salonkikomediaan ja amerikkalaisiin musikaaleihin,
joka oli hallinnut 1950-luvun kaupallisia teattereita, oli nopeasti
menettaméassé alaa luoville kokeiluille, jotka téhtdsivat demokraattisemmin
suuntautuneiden nykyeldmén kuvausten Kirjoittamiseen ja ohjaukseen.
(Wickham 1992, 252.)

Muun muassa Antonin Artaud’n ja André Bretonin ajatukset innoittivat 1960-
luvulla kokonaista sukupolvea etsimaan uudenlaista muotoa teatterissa.
Kirjailijat ja ohjaajat tavoittelivat esityksiinsa esimerkiksi elaman absurdiutta tai
kriittisempaa nakemysta yhteiskunnasta. Yha useampi paatyi Wickhamin
mukaan siihen, ettd "kaikesta uskollisuudesta ja kunnioituksesta kirjoitettuja
teksteja kohtaan tulisi luopua”. (Wickham 1992, 254.) Tall6in nayttamolle

paasi jalleen livahtamaan myds dokumenttiteatteri.

Néin pé&ési valloilleen puolittain improvisoitujen ja voimakkaasti tunnepitoisten
kéasikirjoitusten tulva. Niisséd késiteltiin tiettyjé paikallisesti kiinnostavia (ja

* (Hartnoll & Found 1996; Wikipedia: “Living Newspaper” 9.6.2010)
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jossakin  mé&é&rin  historiallisesti merkityksellisi&d) tai yhteiskunnallisesti
paivékohtaisia aiheita, joita kokeilevien teattereiden ohjaajat ja johtajat
Lontoossa ja maaseudulla saattoivat tarjota yleisélle sellaisin jénnittavin
tunnuksin kuin “dokumenttiteatteri”, ’julmuuden teatteri” ja “agit-prop”.
(Wickham 1992, 254.)

Wickhamin viled savy ilmaisee kuinka ristiritaisesti  1960-luvun

yhteiskunnalliseen teatteriin suhtauduttiin. Joka tapauksessa
dokumenttiteatteri koki vuosikymmenella useissa lansimaissa
uudelleensyntyman. Samaan aikaan elokuvahistorian puolella

dokumentaarinen elokuva otti harppauksia. Kameratekniikan kehittyminen
mahdollisti uudet tyylit 'direct cineman’ ja 'cinéma véritéen’. Direct cinema oli
1960-luvun Yhdysvalloissa elokuvantekijoiden ratkaisu pyrkia kertomaan
yhteiskunnallisesta murroksesta uudelle sukupolvelle ominaisella (ja
poliittisella) tavalla (Helke 2006, 62-63). Teatterintekijat puolestaan etsivat
oman sukupolvensa aantd muun muassa dokumentaarisesta teatterista.
Direct cinemassa sosiaalinen ja yhteiskunnallinen todellisuus néytetdan
tapahtumina, sellaisina kuin ne tapahtuivat. Samoin dokumenttiteatteri pyrki

todistamaan todellisuutta lavalla.

Historiankirjoituksessa, my0s taman opinndytteen monissa historiaan
viittaavissa lahteissa, dokumenttiteatteri yhdistetaan ensisijaisesti agitointiin ja
propagandaan eli agit-propiin.5 Agit-propilla tarkoitetaan teatterikontekstissa
Neuvostoliiton propagandaministerion tukemia teatteriesityksia, joiden
tarkoituksena oli saada kansa tuntemaan kommunismia ja tukemaan
neuvostojohtoa. Agit-prop koostui usein lyhyista revyymaisista kohtauksista,
joita esitettiin kadunkulmassa tai tehtaan portilla. Esiintyjat olivat usein

amatooreja. (Hartnoll & Found 1996.)

1.2.1. Verbatim-teatteri kohottaa yhteisén itsetuntoa

Silkan aktivismin lisdksi osa dokumenttiteatterin tekijoistd pyrki Robert

> Jopa ihan médritelmitasolla, teatterin sanakirjassa: Hartnoll & Found (1996).
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Leachin mukaan tekemaan ’objektiivisempaa faktateatteria™. Brittildinen
teatteriohjaaja Peter Cheeseman (1932-2010) ohjasi 1960- ja 70-luvuilla
kymmenkunta dokumentaarista musikaalia. Niiden aineistona olivat
paikallisten ihmisten nakemykset ja huolenaiheet. Eradaseen Cheesemanin
esitykseen’ oli kerétty yleisdn muistoja toisesta maailmansodasta, toinen® oli
osa terdstehtaan alasajoa vastustavaa kampanjaa.’ Naitd naytelmia
kutsutaan Isossa-Britanniassa termilla ’verbatim theatre’, sana “verbatim”
tarkoittaa sanatarkkaan toistettua, sanasanaista. Suomalaisissa ja
muutamissa kansainvalisissa artikkeleissa dokumenttiteatterin ja verbatim-
teatterin valille laitetaan yhtalaisyysmerkit. Australialainen draamapedagogi
Michael Anderson (2007, 153-169) sanoo, ettd sanasanainen teatteri on
kehittynyt dokumenttiteatterin pohjalta, ja, etta laji on dokumenttiteatterin eras
muoto. Han paikantaa verbatim-lajityypin synnyn 1960-luvulle ja muutamaan
Ison-Britannian maakunnissa sijaitsevaan teatteriin. Naista tarkein lajin
kehittamisen kannalta oli Peter Cheesemanin johtama Victoria Theatre Stoke-
on-Trentissa. Cheeseman on kertonut, ettd han sai innoituksen lajin
kehittamiseen Theatre Workshopin Joan Littlewoodin’ ohjauksesta Oh What
a Lovely Warl! ja Ison-Britannian 1930—40-lukujen dokumentaarisen elokuvan
likkeelta. (Anderson 2007, 156-157.)

Verbatim-teatteri antoi danen maaseutupaikkakuntien hiljaisille. Naytelmien
aiheet olivat vahvasti paikallisia, ja kasikirjoitus perustui nayttelijdiden
tekemiin tavallisten ihmisten haastatteluihin. Nain kerattiin paikallisilta ihmisilta
"muistoja, jotka olivat tyypillisesti vapaita analyysista — raakoja ja elavia”.
Haastattelut litteroitiin, editointiin ja esitettiin samalle yhteisdlle nayttamolla.
Taman prosessin kautta maaseutupaikkakunnan ihmiset saattoivat kasitella
"yhteistd menneisyytta ja traumaattista nykyisyyttd”. Verbatim-teatteri teki
nakyvaksi totuuksien kirjon. (Anderson 2007, 156-157.)

® Englanniksi “Theatre of Fact” (Leach 2008, 57), jota voitaneen kutsua my®ds
tositeatteriksi.

" Hands Up! For You the War Is Ended (1971)

¥ Fight for Shelton Bar! (1974)

? Peter Cheesemanin muistokirjoitus, Guardian 29.4.2010.

10 Littlewood puolestaan innoittui Erwin Piscatorin tydsti. (Hartnoll & Found 1996.)
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Cheesemanille tarkeinta oli arkisen puheen, kielen, tuottama luovuus. "Listen.
Listen to people talking”, kuului radiodokumenttien tuottajan Charles Parkerin
mieleenpainuva ohje Cheesemanin mukaan. (Anderson 2007, 157.)
Paikallisen rautatieyhtion lopettamisesta kertovassa naytelmassa The Knoftty

(1966) Cheeseman kertoi Idytaneensa sen mita oli pitkdan etsinyt:

- - the muscular strength and unselfconscious flashes of imagery that
characterise vernacular speech.”’ (Anderson 2007, 157.)

Cheesemanin verbatim-teatteri pystyi vahvistamaan paikallisten ihmisten
itsetuntoa, itsekunnioitusta ja paikallisidentiteettia. Toimimalla suoraan
paikallisten ihmisten parissa teatteri myds vahvisti omaa yleisdsuhdettaan.
(Anderson 2007, 157.) 1960-luvun verbatim-teatterissa ja sen aiheissa
saattaa nahda myoOs aluepoliittisen ulottuvuuden: eletddn ja selvitdan sita
muuallakin kuin Lontoossa! Mainitaan myds, ettd Cheesemanin teatteriin
rakennettin ensimmainen pysyva ympyranmuotoinen katsomo Isossa-
Britanniassa'?. TAméa katsomoratkaisu johdattaa nayttelijad suoraan kontaktiin
yleisbn kanssa, kun perinteisten nayttamdiden ’neljas seind’ yleison ja

nayttamon valista poistuu.

1.2.2. Erwin Piscatorin kansainvalinen vaikutus

Dokumenttidraamalla oli tarkea merkitys 1960-luvun Lansi-Saksassa.
Keskeinen tekija oli teatteriohjaaja Erwin Piscator (1893-1966). (Paavolainen
1997, 405.)

Vaikeat kysymykset voitiin késitelléd vain arkistonkuivalla fakta-aineistolla,
mahdollisimman véhén paisutellen — ikdéan kuin puhdasta totuutta tai historian
paradoksia hakien. (Paavolainen 1997, 405.)

Paavolaisen mukaan naytelmatyyppiin sisaltyi jonkin verran “vastuun
osoittamista ja syytosta”. Esimerkkind han mainitsee Piscatorin ohjaaman Rolf

Hochhuthin naytelman Der Stellvertreter, jossa katolinen kirkko ja paavi

" Tekijén vapaa suomennos: (Tavoitin tissé esityksessd) sen elimellisen voiman ja ne
hetkessé tiedostamattomasti syntyvit kuvalliset ilmaukset, jotka ovat paikkakunnan
puheelle tyypillisia.

'2 Peter Cheesemanin muistokirjoitus, Guardian 29.4.2010.
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osoitetaan osavastuullisiksi Adolf Hitlerin juutalaisvainoihin. Naytelma oli

vuosikausia esityskiellossa katolisissa maissa.

Erwin Piscatoria pidetaan poliittisen teatterin tarkeimpana kehittajana. Han oli
vakaumukseltaan kommunisti ja pasifisti. Piscator kaytti teoksissaan teksti- ja
filmiprojisointeja sekd animaatiota. Han ohjasi dokumentaarista teatteria
Saksassa kahdessa vaiheessa: 1920-30-luvulla™ ja 1960-luvulla. Piscatorin
teatteria kutsutaan ’eeppiseksi teatteriksi’'*. Piscatorin kollega Bertolt Brecht
kehitti lajityyppia yha eteenpain. (Paavolainen 1997, 353; Hartnoll & Found
1996.) Eeppinen teatteri yhdistetdan usein nimenomaan Brechtiin unohtaen
Piscatorin suuri merkitys. Piscator kaytti esityksistdaan myds termia
‘’dokumentaarinen teatteri’ (TDR 2006, 18).

1960-luvulla Piscator ohjasi Lansi-Berliinin Freie Volksblihneen useita
dokumenttidraamoja: edellda mainitun Hochhuthin Der Stellvertreterin (1963)
lisdksi Heinar Kipphardtin naytelman In der Sache J. Robert Oppenheimer
(1964) ja Peter Weissin Die Ermittlung (1965). Piscator kuoli kesken
Hochhuchtin naytelman Die Soldaten harjoitusten. (Hartnoll & Found 1996.)

Kipphartin naytelman nimihenkild6 Oppenheimer on todellinen henkild. Tata
yhdysvaltalaista tiedemiesta pidetdan atomipommin isana. Oppenheimer
joutui 1950-luvulla FBIl:n “turvallisuuskuulusteluihin® kommunismiepailyjen
takia. Naytelma perustuu kirjailjan mukaan naihin kuulustelupdytakirjoihin.

Siita on tehty myds televisioelokuva.™

Weissin Die Ermittlung perustuu
Frankfurtin Auschwitz-oikeudenkaynteihin (1963-1965). Naytelma jakautuu
yhteentoista "lauluun”, joissa natsiupseereita astuu vuoronperaan oikeuden ja
todistajien eteen. Naytelmalla oli "avoin ensi-ilta”: se esitettiin yhta aikaa

neljassatoista saksalaisteatterissa molemmin puolin muuria sekad Lontoossa

13 Esimerkiksi ndytelmin Trotz Alledem (1925) materiaalina Piscator kiytti filmeja
ensimmadisestd maailmansodasta ja vuoden 1918 epdonnistuneesta
vallankumouksesta. (TDR 2006, 18.)

' Piscatorin varhainen teatteri oli eeppisti eli kertovaa ja opettavaista. Brecht kéytti
termid “’poleemisesti”, vastalauseena aristoteeliselle toiminnalliselle draamalle (Esslin
1980, 137).

!> Wikipedia: ndytelmén ja kirjailijan nimen hauilla. Ndytelmésti saksankielinen sivu.
Viittauspdivé 10.6.2010.
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Royal  Shakespeare = Companyssd.'®  Mainitut  naytelmat  saivat
aikalaiskuvaajan mukaan Saksan liittotasavallan  poliittisen  eliitin
raivostumaan (Fischer-Lichte 2005, 562). Erika Fischer-Lichten mukaan ne
olivat myés vuoden 1968 poliittisen liikkeen alkusoitto. Hochhuhtin, Kipphartin
ja Weissin edellda mainittuja naytelmia esitettin myds monissa muissa

Euroopan maissa seka Yhdysvalloissa. (TDR 2006, 17. Irmer.)

Piscator tavoitteli suuria yleisoja ja halusi ennen kaikkea vaikuttaa ihmisiin
(Forsyth & Megson 2009, 68). Nain han kirjoitti ensimmaisesta poliittisen

teatteri kaudestaan jalkikateen:

That we could not stop fascism with our theatre was abundantly clear to us all
from the outset. What our theatre was supposed to do was communicate
critical responses, which, translated into practical politics, might possibly have
stopped fascism. (Forsyth & Megson 2009, 68.)

Erwin Piscatorin teatterilla oli laaja kansainvalinen vaikutus. 60-luvun
saksalaisesitykset vierailivat Lontoossa ja New Yorkissa. Piscator asui ja
tyoskenteli Yhdysvalloissa koko 1940-luvun ajan. Piscatorin oppilas Judith
Malina oli perustamassa newyorkilaista Living Theatrea. (Hartnoll & Found
1996.)

Isossa-Britanniassa dokumenttiteatteria tekivat 1960-luvulla esimerkiksi
Theatre Workshopin'” Joan Littlewood, Piscatorin innoittamana, ja Royal
Shakespeare Company'®. (Hartnoll & Found 1996.) Martin Esslin mainitsee
my0Os puolalaisen Slawomir Mrozekin tehneen dokumenttinaytelmia. (Esslin
1980, 134.)

1.3. Vuosituhannen vaihteen uusi aalto

Derek Paget vaittaa, etta ’ei-naturalistisille’ teatterityyleille on tyypillista, etta

' Wikipedia: ndytelmén ja kirjailijan nimen hauilla, saksankieliset sivut.
Viittauspdivé 10.6.2010.

17 Esitys Oh, What a Lovely War! (1963) kisitteli ensimméisti maailmansotaa.
'8 Esitys US (1966) kisitteli Yhdysvaltojen osuutta Vietnamin sodassa.
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niiden traditio jatkuvasti katkeilee. Tallainen katkeama on ollut
dokumenttiteatterissa edella mainittujen periodien valissa, viimeksi 1980-
luvun lopulta alkaen. Valtavirta pyrkii unohtamaan vaihtoehtoiset
teatterimuodot. Paget Kkirjoittaa, ettd ei-naturalistiset draamat, kuten
dokumentaariset esitykset, ovat olleet yleensd vasemmistolaisten
teatterintekijoiden (tai muun vaihtoehtovaen) hengentuotteita. (Forsyth &
Megson 2009, 224-225.)

Jannelle Reinelt kirjoitti vuonna 2009, etta “esitys-, media- ja elokuvatutkijat
ovat viime vuosina todenneet yksimielisesti, ettd dokumentaarinen esitystapa
on vironnut jalleen suosituksi lajityypiksi’. Syina ovat hanen mukaansa
nakyvat dokumenttielokuvat, kuten yhdysvaltalaisen elokuvaohjaajan Michael
Mooren tuotanto, median epaonnistuminen tehtdvassaan seka tekninen
kehitys, joka mahdollistaa uudenlaiset kokeilut, vaikkapa kannykkanaytelmat.
(Forsyth & Megson 2009, 12.)

Naytelmakirjailija Oliver Bukowski nostaa dokumenttiteatterin yhdeksi
saksalaisen nykyteatterin paatrendeistd vuonna 2008 Helsingin Sanomille

antamassaan haastattelussa.

- - On suosittua tehdéd sekd perinteistd juonidraamaa, Rimini Protokollin
kaltaista dokumenttiteatteria, Heiner Mdillerin  jalanjéljissd kulkevaa
monologisoivaa draamaa tai uutta poliittista teatteria. (Kirsikka Moring: Berliini
on yksindisten kaupunki. HS 29.8.2008.)

My0s Isossa-Britanniassa dokumenttiteatterin nimeen vannotaan taas. Syyna

on tallakin kertaa sota ja sen kasittely yhteiskunnassa ja mediassa.

Poliittisen teatterin kdrjessd on 1990-luvulta léhtien ollut dokumenttiteatteri.
(Tyyne Pennanen: Brittiteatteri on taas poliittista. HS 29.3.2010.)

Sodanvastaisia naytelmia on nahty Lontoossa lukuisia. Boomi lahti liikkeelle
Richard Norton-Taylorin naytelman The Colour of Justice (1999) ja David
Haren The Permanent Wayn (2003) mydéta. (Forsyth & Megson 2009, 13.)
Richard Norton-Taylor on Guardianin toimittaja. Han kirjoittanut myos

naytelmat: Nuremberg: the War Crimes Trial (1996), Justifying War - Scenes
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From The Hutton Enquiry (2003), Bloody Sunday: Scenes From The Saville
Inquiry (2005), Called To Account: The Indictment Of Anthony Charles Lynton
Blair For The Crime Of Aggression Against Iraq - A Hearing (2007)."
Esimerkiksi tuore Called to Account -naytelma kertoo Ison-Britannian entisen
paaministerin Tony Blairin kuulemisista Irakin sotaan liittyen. Parituntisessa
naytelmassa lakimiehid ja todistajia esittivat ammattinayttelijat. Esityksen
aineistona olivat kuulemisten litteroidut poytakirjat. Oikeudenkayntia
muistuttava kuuleminen kesti todellisuudessa 28 tuntia. (Leach 2008, 58;
Richard Norton-Taylor: Blair in the dock. The Guardian 16.4.2007.%°)

Sanaa dokumenttiteatteri ei juuri kayteta brittildisen kulttuurin vaikutuspiirissa.
Enemman viitataan joko verbatim-teatterin perinteeseen tai puhutaan
yksinkertaisesti poliittisesta teatterista. Derek Paget (Forsyth & Megson 2009,
233-234) jakaa nykydokumenttidraaman Isossa-Britanniassa karkeasti kahtia:
oikeudenkayntinaytelmiksi (tribunal play) ja verbatim-teatteriksi. Tribunal-
naytelmat ovat oikeudenkayntien, oikeusistuimien ja muiden julkisten
kuulemisten asiakirjojen pohjalta editoituja naytelmia. Verbatim-naytelmat

perustuvat editoituihin ja sanasanaisesti toistettuihin haastatteluihin.

2000-luvun lopun finanssi- ja talouskriisin seurauksena teatterit ovat alkaneet
kasitella kapitalismin ja yritysten toimintalogiikkaa. Vuonna 2010
lontoolaisteattereissa on  nahty muun muassa Lucy Prebblen
dokumentaarinen naytelma Enron seka David Haren kirjoittama The Power of

Yes.

Taloustieteilijid Myron Scholesin optioiden hinnoittelumalliteorian selittéminen
néyttdmélld on haastava tehtdva. Kuvittelisi myd6s, ettd miniluento
strukturoitujen velkakirjojen osuudesta finanssikriisiin olisi liian puisevaa
teatteria. (Anssi Miettinen: Finanssikriisi tulee lihaksi. HS 29.3.2010.)

The Power of Yes on Helsingin Sanomien mukaan rautalankavaannos

vuonna 2008 puhjenneen kriisin syista. Kirjailija haastatteli talousviisaita

' The Playwrights Database: www.doollee.com, viitattu 18.8.2010.
29 Norton-Taylor kertoo itse niytelmastéin:
http://www.guardian.co.uk/politics/2007/apr/16/politicsandthearts.theatre
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George Soroksesta alkaen ja dramatisoi aineistosta naytelman. Esityksen
alussa todetaan, etta kyseessa ei ole naytelma, vaan tarina. (Anssi Miettinen:
Finanssikriisi tulee lihaksi. HS 29.3.2010.)

The Power of Yes ldhestyy néyttamdélle tuotua journalismia. (Anssi Miettinen:
Finanssikriisi tulee lihaksi. HS 29.3.2010.)

Enron puolestaan kertoo kirjanpitorikoksiin  kaatuneen teksasilaisen
energiayhtion nousun ja tuhon, osin komediallisesti. (Anssi Miettinen:
Finanssikriisi tulee lihaksi. HS 29.3.2010.) ’lhmisillda on valtava
dokumenttiteatterin nalka”, sanoi The Guardianin teatterikriitikko Michael
Billington Helsingin Sanomille muutama kuukausi sitten (Tyyne Pennanen:
Brittiteatteri on taas poliittista. HS 29.3.2010). On kiinnostavaa huomata, etta
myos nuoren polven naytelmakirjailjat ovat tarttuneet dokumentaariseen

metodiin. Enronin Kirjoittaja Prebble on syntynyt vuonna 1981.

Australiassa on tehty viime vuosina verbatim-teatterin hengessa naytelmia,
jotka ovat kasitelleet esimerkiksi pakolaisuutta ja pakolaispolitikkaa tai
paikallisen maanjaristyksen aiheuttamien tuhojen vaikutuksia ihmisiin.
Australialainen Michael Anderson puhuu dokumenttiteatterin

uudelleensyntymasta vuosituhannen vaihteessa. (Anderson 2007, 159-163.)

My@és Italiassa poliittinen dokumentaarinen teatteri nosti paataan paattyneella
vuosikymmenella. ”Italian teatterin keulakuva” Luca Ronconi teki torinolaiseen
Teatro Stabileen ftrilogian, jonka aiheina olivat talous, etiikka ja politiikka.
Ronconin teatteri haluaa aktivoida kansalaismielipidetta kohti vaihtoehtoista
maailmanpolitikkaa. (Kirsikka Moring: Nykyhamlet kostaa kuudesti
laukeavalla. HS 18.3.2006.)

Kuuminta keskustelua heréttéa trilogian kolmas osa nimeltdén |l silenzio dei
comunisti (2006), Kommunistien vaikeneminen. Kolmen entisen kommunistin
kirjeenvaihtoon perustuva dokumenttiteatteri on kuin oppositiota johtavan
Romano Prodin vaalitilaus. Esityksestd poistuu kolisten berlusconilaisia
katsojia kiukunmusta pilvi ylldén. (Kirsikka Moring: Nykyhamlet kostaa
kuudesti laukeavalla. HS 18.3.2006.)

Kirsikka Moringin mukaan katsojat ovat hyvin nuoria — suuri osa nuoria
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miehia.

Jos on eurooppalainen dokumenttiteatteri miesten tekemaa, Yhdysvalloissa
keskeiset tekijat ovat naisia. Gary Fisher Dawson kirjoittaa 1990-luvun lopulla
iimestyneessa tutkimuksessaan Documentary Theatre in the United States,
ettd dokumenttiteatterin  uusimman aallon p&aarkkitehti on ollut
yhdysvaltalainen kasikirjoittaja-ohjaaja Emily Mann. Mann on Princetonissa
sijaitsevan McCarter Theatren taiteellinen johtaja. Hanen t6itdan ovat
esimerkiksi Annula, An Autobiography (1977), Still Life (1980), Execution of
Justice (1984), Having Our Say (1995) ja Greensboro (A Requiem) (1996).
(Dawson 1999, 9-10.)

Mannin naytelma Greensboro (A Requiem) kasittelee vuonna 1979 Pohjois-
Carolinassa sattunutta Greensboron mellakkaa. Ku Klux Klania vastustavassa
mielenosoituksessa kuoli viisi mielenosoittajaa ja Ilukuisia haavoittui.
Mielenilmauksen jarjestajat olivat kommunisteja. Mielenosoitus alkoi mustien
asuntoalueelta. Tapahtumilla oli poliittinen ja rasistinen luonne: Ampujat olivat
natsi- ja klaanijasenia. Myds poliisia syytettiin veljeilystd ampujien kanssa.
Amerikkalaista vakivaltakulttuuria kasitellaan kymmenissa

dokumenttindytelmissa. (Dawson 1999, 13; Wikipedia®'.)

Toinen amerikkalainen dokumentaarisen teatterin keulahahmo on Anna
Deavere Smith. Smithin teoksia ovat esimerkiksi Fires in the Mirror: Crown
Heights, Brooklyn and Other Identities (1992) ja Twilight: Los Angeles 1992
(1993). Alison Forsythin mukaan molemmissa naytelmissa Smith tutkii “rumaa
ja vakivaltaista rotukonfliktia, joka varjostaa Yhdysvaltojen suurimpien
kaupunkien elamaa”. Fires in the Mirror kertoo rotujenvalisesta jannitteesta
New Yorkin juutalaisen ja afroamerikkalaisen yhteison valilla, joka karjistyi
vakivaltaisiksi yhteenotoiksi mustan pojan tapaturmaisen kuoleman
seurauksena. Twilight kasittelee Los Angelesin vuoden 1992 kaoottisia ja
vakivaltaisia mellakoita, jotka saivat alkunsa poliisien pahoinpideltyd mustan
Rodney Kingin. (Forsyth & Megson 2009, 141.)

2! Englanninkielinen Wikipedia hakusanalla ”Greensboro massacre”. Viitattu
17.6.2010.
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Alan Filewod havainnoi, etta piscatorisessa perinteessd dokumentaarinen
naytelma ’“mallintaa” todellisuutta vyleisdlle, joka puolestaan on Kkuin
yhteiskunta pienoiskoossa. Poliittinen teatteri on etsinyt yhteiskunnan
pienoismallia kahdelta suunnalta: Yhtaalta yleiséa on pyritty laajentamaan
tekemalla esityksia perinteisten teatteritalojen ulkopuolella. Toisaalta yleis6a
on pyritty kaventamaan tekemalla esityksia rajatussa yhteisdssa — yleisolle,
jolla on suora suhde esityksen kasittelemiin aiheisiin. (Forsyth & Megson
2009, 69.)

Michael Andersonin mielesta verbatim-teatteri on matkannut 2000-luvulle
tultaessa vahvasti paikkakuntaan ja sen yhteisdon sidotuista aiheista kohti
ylikansallisia teemoja. Samalla dokumenttiteatterin maaritelma on laventunut
huomattavasti. Taustalla han nakee muutoksia journalistisen median kyvyssa

kertoa maailmasta moniaanisesti. (Anderson 2007, 154.)

Verbatim Theatre’s ability to move from its micro-community base to today’s
world stages reflects a now-expanded global community and its shared
concerns. (Anderson 2007, 167.)

Paras esimerkki dokumentaarisen teatterin globalisoitumisesta, niin aiheiltaan

kuin areenaltaan, on Rimini Protokoll.

1.3.1. Rimini Protokoll: teatteria ilman nayttelijaa

Rimini Protokoll on Saksassa paamajaansa pitava kolmen tekijan
teatterikollektiivi, joka teki ensimmaisen yhteisen esityksensa vuonna 2000.
Kollektiivin jasenet ovat Stefan Kaegi, Helgard Haug ja Daniel Wetzel. Ryhma
sai nimen vuonna 2002. Rimini viittaa paikkaan lItaliassa, protokoll tarkoittaa
paivakirjaa, siis paivittaista kirjanpitoa (englanniksi: journal). Nimi viittaa siis
dokumentointiin. Kollektiivi tydskentelee hyvin kansainvalisesti. Airport Kidsin
(2008) lapset ovat ylaluokkaisia lapsia, joille valtiolla ei ole mitaan merkitysta.

He asuvat Sveitsissa, mutta kiertavat eri maissa vanhempiensa ty6tehtavien
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mukaan?. Radio Muezzinin (2008) esiintyjat asuvat Kairossa. Esityksen
apulaisdramaturgi oli egyptildinen Laila Soliman. Ryhma kayttda usein
esityksen valmistamisessa apuna paikallisia avustajia. Radio Muezzin kiertaa
yha teatterifestivaaleja tata kirjoitettaessa. Alkusyksyn 2010 aikana se on
nahtavissa Ljubljanassa, Helsingborgissa, Trondheimissa ja Budapestissa.
Itsen nain naytelmat Airport Kids ja Radio Muezzin Helsingin Juhlaviikoilla.
Molempien tekijaksi on merkitty Stefan Kaegi, ensin mainittu yhdessa Lola

Ariaksen kanssa.

Florian Malzacher kirjoittaa, etta yksi ehdokas Rimini Protokollin myéhemmin
kehittdman teatterityylin prototyypiksi on esitys nimelta Peter Heller spricht
tiber Gefliigelhaltung (1997) (Peter Heller kertoo siipikarjan kasvatuksesta).
Nimi kuvaa hyvin esityksen sisaltdéa. Esitys oli teatterin “readymade”.
Esitysidea syntyi baaripdydassa, jonka ymparilla istui Hessenissa sijaitsevan
Giessenin soveltavan teatterin instituutin opiskelijoita. Koulun kokeilevuutta ja
toisaalta laajaa vaikustusta kuvastaa hyvin Malzacherin huomatus, etta
oppilaitosta on syytetty konservatiivisessa Frankfurter Allgemeine Zeitungissa
jopa saksalaisen teatterin pilaamisesta. Kaikki kolme Rimini Protokollin

jasenta ovat kayneet kyseisen koulun. (Dreysse & Malzacher 2008, 14-15.)

Erdassa Haugin, Marcus Drossin ja Wetzelin esityksessa seurattiin
Frankfurtin sahkdpaavalvomossa, kuinka insindori Wurst kytkee kaupungin
katuvalot paalle (1998). Yhdessa Kaegin esityksessa kaytettiin esiintyjina
marsuja (Europa tanzt, 20017), toisessa muurahaisia (Staat, Ein Terrarium,
2002).* Naytteleminen ei mahdu tahan teatterikasitykseen. (Dreysse &
Malzacher 2008, 18-19.)

Many of the radical interventions to the theatre system that were tried out in a
playful or serious way were not just the results of performance theory and
philosophical or artistic speculations but also a question of pragmatism, of
working with what was to hand. (Dreysse & Malzacher 2008, 18.)

2 My®s Stefan Kaegi on kotoisin Sveitsistd, mutta hin vietti nuoruutensa Brasiliassa.

 Rimini Protokollin tekijdt ovat tydskennelleet aiemmin myds ryhménimilld Hygiene
Heute ja Ungunstraum, Kaegi Bernd Ernstin kanssa sekd Haug ja Wetzel tahollaan.
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Riminin tekijoiden esitykset ovat kasvaneet taidekoululaisten kokeiluista ja
readymade-teatterista kokonaisiksi monisyisiksi naytelmiksi. Perusta on
kuitenkin yha sama: ei-ammattimainen esiintyja (tai esiintyjat) kertoo
monologimaisesti itsestaan esitysroolin 1api, audiovisuaalista kerrontaa

hyoddyntavassa nykyteatterikontekstissa.

Rimini Protokollin jasenten ensimmainen yhteinen esitys oli Kreutzwortrétsel
Boxenstopp (2000), Ristisanavarikkopysahdys. Esiintyjina oli nelja 80-
vuotiasta vanhainkodin asukasta, kaikki naisia. Esityksessa yhdistettiin
kontrastisesti Formula 1:n nopeus ja idn mukanaan tuoma elaman
hidastuminen. Riminildiset kutsuvat esiintyjiaan asiantuntijoiksi (experts)
amatoodrien sijaan. (Dreysse & Malzacher 2008, 20, 24-43.) Naytelmassa
Chacara Paraiso (2007) kahdeksantoista brasilialaista poliisia kertoi
siviilivaatteissa elamastaan ja arvoistaan. Joidenkin poliisien henkildllisyys

katkettiin esityksessa savulasin taakse. (Dreysse & Malzacher 2008, 232.)

Airport Kids -naytelmassa (2008) asiantuntijat, siis esiintyjat, olivat lapsia ja
varhaisteineja. Esitys kertoi lentokenttalapsista, jotka vaihtavat kotimaataan
aina vanhempien tyotehtavien mukaan. Esitys rakentui monologeista:
Esimerkiksi venalaissyntyinen teini kertoi millainen hanen lapsuudenkotinsa
oli Vengjalla ja mitd han jai sieltd kaipaamaan. Tyttd ampuu miimisesti
muistojaan yleis6on kuin tennispalloja ikdan: leikkinurkka, tennismaila... Yksi
kansainvalisista ylaluokkaisista lapsista kertoo, ettd heilld ei ole kotimaata,
silla isan tyopaikka, tupakkayhtid Phillip Morris, on valtio. Globalisaation

lapsia, toden totta.

Radio Muezzin -esityksessa (2008) nelja Kairossa asuvaa entista
rukouskutsujaa (muezzin) kertoo elamastaan hyvin henkilokohtaisella tasolla.
Miesten tyona on ollut kutsua muslimeja rukoukseen Egyptin paakaupungin
minareettitorneista. Nyt rukouskutsuja ollaan korvaamassa naubhoitteilla.
Tama aikakauden murros on yksi esityksen teemoista. Vaikka esityksen
rukouskutsujat ovat melko maallistuneita (ja ehka juuri siksi), eurooppalainen
katsoja vaistamatta lukee esityksen vastakommentina WTC-iskujen jalkeisen

ajan vaitteelle, jonka mukaan lansimaat ja muslimimaat ovat kulttuurisesti
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tormayskurssilla. Esitys on pinnaltaan epapoliittinen. Silti Egyptin valtio on

kustantanut esityskiertueille mukaan valtion tarkkailijan.

Muita keskeisia Rimini Prokollin esityksia ovat Deadline (2003), Mnemopark
(2005), Wallenstein (2005), Karl Marx: Das Kapital, Erster Band (2006) seka
paikkasidonnaisuuden (site-specific) kasitetta laventavat esitykset Call Cutta
(2005) ja Cargo Sofia (2006). (Dreysse & Malzacher 2008, 2.) Edellda mainitun
esityksen variaatiossa Call Cutta in Box (2008) asiantuntijaesiintyja on
intialainen puhelintyontekija Skype-yhteyden paassa. Esitys syntyy vain
jossain tietyssa paikkayhteydessa, vaikka se voidaan esittdd missa vain.

Kaunis tiivistys globalisoituneesta arjestamme.

Rimini Protokoll tyoskentelee kollektiivisesti: ryhmalla ei ole perinteisen
teatterin tehtavajakoa (ohjaaja, dramaturgi, kasikirjoittaja) eika varsinaista
sisdista hierarkiaa (taiteellinen johtaja tmv). Kukin tydskentelee saman
brandin alla, yhdessa ja erikseen. Esitysteksteja kierratetaan jasenelta toiselle
ja tyostetdan yhdessa. Harjoitukset vetdaa yleensa yksi ryhman jasenista.
(Dreysse & Malzacher 2008, 24-43.)

"We still listen to each other with a sense of detachment. That is what is
interesting: that you work on other projects in other arrangements and are
altered by them. We have to rediscover each other anew every time.” (Haug)
(Dreysse & Malzacher 2008, 21.)

Asiantuntijaesiintyjat vaikuttavat keskeisesti esityksen sisaltdon. Riminilainen
haastattelee asiantuntijoita ja kirjaa harjoituksissa esiin tulleen materiaalin
ylés. Tekstia stilisoidaan ja se tuodaan uudelleen harjoituksiin. SisallGista
neuvotellaan esiintyjien kanssa. Esiintyjien etsiminen ja casting on hyvin

ammattimaista ja siihen kaytetdan nykyaan myds avustajia.

Rimini  Protokoll pyrkii sanojensa mukaan suojaamaan esiintyjiaan
hyvaksikayton vaaroilta, ja toisaalta haastamaan heita esiintyjina. Esityksissa
on tarkka rytmi ja lavaohjaus, mutta tekijat tavoittelevat myds tiettya saroa,
siis sita paljon puhuttua autenttisuutta. (Dreysse & Malzacher 2008, 24-29.)

Palaan Rimini Protokolliin tarkemmin mydhemmissa luvuissa.
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3. Dokumenttiteatterin maarittelya

1.4. Nayttamon journalismia

Suoraan sanottuna yllatyin dokumenttiteatterin historiallisesta agit-prop-
luonteesta. Olin nahnyt Rimoni Protokollin esitykset Airport Kids ja Radio
Muezzin Helsingin Juhlaviikoilla sekd Susanna Kuparisen Valtuuston
Ylioppilasteatterissa. Ymmarsin dokumenttiteatterin huomattavasti
avarampana kasitteena. Ja I6ytyyhan talle ymmarrykselle myos vastakaikua.
Hahmottelen ajatusta tassa ja seuraavassa luvussa. Mutta rakennetaan

perustus ensin. Ja lisataan siihen suoraan yksi varauma:

As | write, | am sure the form continues to morph. (TDR 2006, 15. Martin.)

Gary Fisher Dawson esittaa kirjassaan Documentary Theatre in the United
States (1999, 2), ettda Georg Buchnerin naytelma Dantonin kuolema (1835)
voidaan ajatella dokumenttidraamaksi, silla Buchner kayttda naytelmassa
lukuisia todellisia Ranskan vallankumouksen johtajien puheita ja muita
ensikaden aikalaisdokumentteja. Jos naytelma maariteltaisiin
dokumenttidraamaksi, se olisi Dawsonin mukaan historian ensimmainen

laatuaan.

Katsotaan tarkemmin Dawsonin luokittelua. Eeppisen teatterin juuret ovat
1800-luvun tieteen ja taiteen paradigman muutoksessa. Taiteessa realismille
ja naturalismille syntyi vastavoimia kuten ekspressionismi. Keskeinen
paradigman muutos oli siirtyma aristoteelisesta draamasta epaaristoteeliseen.
Jalkimmaista Dawson kutsuu myds osuvasti ’piscatoriseksi’ draamaksi.
Aristoteelisen draama kulkee kausaalisesti: esittely, komplikaatio,
tunnistaminen, kaanne, komplikaatio, ratkaisu. Piscatorinen draama kayttaa
montaasia, vastakkainasettelua, historiallisia dokumentteja, etaannyttamista,
suoraa puhetta yleisolle, yleison osallistamista, 'totaalista teatteria’. (Dawson
1999, 7.) Muutoksen myo6ta juonen kausaalisuus korvautuu montaasilla ja
kontrastisilla vastapareilla. Henkilbhahmot voidaan piirtda aariviivoin tai jotain

piirrettd korostamalla esittdvan potretin sijaan. Nayttelemisesta tulee
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valineellista (objectified acting style) jaljittelevan tai elaytyvan esittavyyden

(representational acting style) sijaan. (Dawson 1999, 7.)

Seuraavalla sivulla oleva Dawsonin taulukko (Dawson 1999, 8) jakaa
modernin teatterihistorian kahteen lohkoon, aristoteeliseen ja
epaaristoteeliseen. Dokumenttiteatterin piirteita 10ytyy taulukosta uusrealismin

ja eeppisen teatterin alta.

25



The Well- : Realism : Notunalism | Expression- : neoRealism : Epic
Made Play | ism 1 {  Theatre
| 1 1 ]
I I | |
Foremost ]| Eugéne Scribe | Hearik Ibsen | Emile Zola L. Jessner | Erwin | Erwin
Prachtioner | (1791-1908) | (1828-1906) | (1840-1902) | (1878-1945) |  Piscator | Piscator( 1893-
I I and Jurgen | (1893-1966) | 1966)
| I Fehling | !
| I (1890-1968) | I
| | 1 !
| I | |
| | | )
il Ll I i
Exam A Scrap of ' The Ghosts | The Vultures | The Beggar | Revue Roter | The Good
ple Paper (1365) | (188by | (1882)by | (1912)by | Rummel Rea!  Solcker
by Victorien ! Ibsen ! HenriBeeque| Rethard | RiotRevue) | Schweik
Sardou | ! Johannes | 1924)by ! (1928)by
| ! Sorge | Felix Gasbarma!  Piscator
: : : and Piscator !
1 ! | I
1 1 1 .

Anstotelian non-Aristotelian
Cause-to-lect | Enhances the | Seatch for the | Plotsare | Ordinary | Focus is on
logical lwdkn\odo | truth using disjointed, " peo;ie in life | the histoncal

Through- | development | Play form shocking cpisodic, | simations. | documented
limeof | where secrets | using | subjects. aboutbizarre | Takesan bnckgmuud of
action  lare withheld, | psychological | Genetics and | events. Truth | objective and | an cvent using

and using a ! realism in society are to | is in human ' political view ' montage and
late point of ! which blame in a spirit. Rulny Vof society. ' Juxtaposition
attackand | heredity and | world where | is alterable. Iin place of
mounting I environment ! man and ' | exposition.
suspense. : rules. : nature coexist. : :

Ct Two dimensional

Three dimensional legogeal or | Factuslly based within a
gmmc | ) social context.
T el T——————————
1 “Drama of ] Highlights the Pessimism | Past comments on the
Societal |Manipulates | [deas” | working-class | prevails. } present. Assumes critical
dynamic |stereotypes in | conceming | and their Wamsof | stance towards society by
society. | social | nights. impending | distancing the audience,
| problems. ) doom. } Desires to transform society.
l 1 hl
(Fidely | Uses film, |
Mise-en- Lavish ltmtdsdeult y ; Visuslly projections, Total theatre
— W pinwbich ) ofgomestic | distorts reslity| rocordings, |
p Suthenticity | oenes. Set loudspeakers, |
les oy
g ruies. | specific. machinery,
! | and multiple |
| 1 playing areas. |
————— L-———-— ' ———-—‘—-———— —————I——————
Declamatory _l- )
Acting Hm'_l_ Representational Presentational
s ——— — —— — — ———— —— — — -‘-——————n—o—--—o-—.----—.-.—
syle Actor Driven ! Director driven Blatsat | Objective-acting

26




Uusrealismilla on siis yhtymakohtia dokumentaariseen teatteriin. Suomalaisen
teatterin lahihistoriassa uusrealismia ovat nahdakseni olleet Reko Lundanin
yhteiskunnalliset, mutta perhekeskeiset naytelmat. Vuosituhannenvaihteessa
Lundanin ja Kristian Smedsin naytelmat vaikuttivat merkittavasti kasitykseen
suomalaisesta naytelmakirjallisuudesta. Vaittaisin, ettd kotoperainen
uusrealismi on pohjustanut tietd myos dokumenttiesityksille. Ainakin
historiallisesti tarkastellen dokumenttiteatteri on paljossa velkaa Erwin
Piscatorin ja hanen kumppaneidensa kehittamille yhteiskunnallisen teatterin

tyyleille, kuten eeppiselle teatterille.

It is paramount to establish the role of Piscator in the developments as shown
in this table. His contributions to documentary theatre are truly relevant. For
far too long, in my opinion, he has been overshadowed by the work of his
students and protégés. (Dawson 1999, 9.)

Dawson kirjoittaa, etta teatterikriitikot ovat kutsuneet dokumenttiteatteria
muun muassa reportaasiteatteriksi, faktioksi (faction), journalistiseksi
teatteriksi, nama siis tositeatterin (theatre of fact) lisaksi®*. Han ehdottaa, etté
teatterilajia alettaisiin yksissa tuumin kutsua termilld 'documentary theatre’.
Suomessa lajityyppi on tunnettu sanomalehtiartikkeleiden mukaan lahinna
‘’dokumenttiteatterina’ 2000-luvun ajan. Helsingin Sanomien Kirsikka Moring
on kayttanyt termia taajaan kirjoittaessaan kansainvalisestd dokumentaarista
teatterista. Han on todennakoisesti juurruttanut kasitteen suomalaiseen
sanastoon. Termi ei kuitenkaan valttamatta ole oikea. Englanninkielinen sana
"documentary” voidaan kaantaa myds "dokumentaariseksi”. Sana dokumentti
viittaa viralliseen asiakirjaan. Sana dokumentaarinen puolestaan prosessiin,
jonka lopputulos, esitys, voi olla ajattelultaan huomattavasti avarampi kuin
pelkkda dokumenteilla todistelun sarja. Englanninkielisessa Kkirjoittelussa
terminologia on siis ollut kovin hailyvaa. Tekijat ovat keksineet

dokumentaarisille esityksilleen maareita kulloisenkin nakdkulmansa mukaan.

The difficulty naming documentary theatre is understandable considering the
equal uncertainty in naming the larger class to which it is related: historical
drama. (Dawson 1999, 10.)

** Dokumenttiteatterin synonyymien ja sukulaislajien luettelo timén tutkielman
lopussa.
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Dawson siteeraa historioitsija Jonathan Locke Hartia, jonka mukaan

historiallinen naytelma on muuttuva genre, silla itse historia on suhteessa

totuuden tilaan ja tulkintaprosessiin. Kuka uskaltaa nostaa alati virtaavan ajan

leikkauspoydalle, viipaloida ja sanoa, ettad nain se on?

History is constantly in a state of crises because no one can agree on the
ultimate truth about this fallen world and because, in an etymological sense
crisis means ’‘decision’ or ‘cutting up’, taking the Heraclitean river of time and
cutting it up into sections to intepret, to translate or explain. (Dawson 1999,

11.)

Dawsonin mielesta siis dokumenttiteatteri on teatterilajeista eniten sukua

historialliselle draamalle, silld niitd yhdistdd dokumentoitu historiallinen

materiaali. Merkittdvid eroja kuitenkin on. Dawson erottelee historiallisen

draaman dokumenttidraamasta nain (Dawson 1999, 12):

Historical Drama Documentary Theatre
Aristotclian Piscatorian
Metahistorical Microhistorical
Secondary sources Primary sources
Linear through-line Circular grammar of forces
Plot driven Content driven
Invented dialogue Verbatim language
Rhetorical Persuasive
Transfer of power Secks to empower
Dramatic irony Documented realism
Public to private Private to public
Tragic fall Public outcry
Great turning points Life’s continuum
Tragic herocs Lacking heroes

Dawsonin mielestd dokumenttiteatterissa on kaksi aarilaitaa: se on yhtaalla
metodi tulkita historiaa fiktion keinoin teatterilavalla, toisaalla metodi lisata
ymmarrystd sosiaalisesta ja poliittisesta dynamiikasta paremmin kuin

perinteinen journalismi tekee tai pystyy tekemaan. (Dawson 1999, 12.)
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Saksalainen naytelmakirjailija Peter Weiss on esittdnyt oman maaritelmansa
dokumenttiteatterista  kirjoituksessaan "Huomioita dokumenttiteatterista”
vuodelta 1963:

Dokumenttiteatteri on tosiasioiden raportoinnin teatteria. POytakirjat,
asiakirjat,  kirjeet, tilastot, poérssitiedotteet, pankkien ja  yritysten
tuloslaskelmat, hallituksen tiedoksiannot, puheet, haastattelut, tunnettujen
henkildiden lausunnot, sanomalehti- ja radioreportaasit, valokuvat, uutisfilmit
sekéa muut aikalaistuotteet muodostavat esityksen perustan.
Dokumenttiteatterissa ei ole mitdén keksittyd. Se hyddyntdéd autenttista
materiaalia, ja muuttamatta sen siséltéd, antaa sille tydstetyn muodon joka
vélittyy néyttamélta. (Weiss, 2003)%°

Weiss korostaa siis dokumenttiteatterin ehdotonta faktapohjaisuutta. Weissin
maaritelman mukaan nayttamoédokumentaristin tulee pidattaytya
mielikuvituksen kaytolta — han laittaa maaritelmassaan aineiston
dramatisoinnille hyvin tiukat rajat. Ei liioittelua, eika asioiden yhdistelya, niin
ettd totuus vaaristyy. Buchnerin Dantonin kuolema tuskin tayttaisi Weissin

dokumenttiteatterin ehtoja.

Weissin maaritelmastd voidaan olla montaa mieltad. Teatteri on taiteenlaji,
vaikka esitys perustuisi taysin dokumentaariseen aineistoon.
Teatteri ei ole vastuussa sisallostaan samalla tavalla kuin journalismi, jota

saannellaan alan eettisilla ohjeilla ja vimekadessa lainsaadannolla.

Weissin manifestimainen kirjoitus kuvastaa 1960-luvun
teatteridokumentaristien ajatusmaailmaa. Mydhemmin kirjoituksessa han
vaatii, ettd "dokumenttiteatteria voi tehda vain poliittinen ja organisoitunut
kollektiivi, joka on opiskellut sosiologiaa ja kykenee tieteelliseen analyysiin

laajan aineiston pohjalta”. (TDR 2006, 18. Irmer.)

Carol Martin kayttda Diana Taylorin (2003) termeja ’arkisto’ (dokumentit) ja
‘repertuaari’ (esitykset). (TDR 2006, 9. Martin.) Martin kysyy:

What is the basis for the selection, order, and manner of presentation of

%% Weissin sitaatin on suomentanut timén tutkimuksen kirjoittaja saksankielisen
alkuperdistekstin ja Thomas Irmerin englanninkielisen kddnndksen pohjalta.
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materials from the archive?

Tama dokumenttien valinta ei ole aina lapindkyvda, han sanoo.
Dokumenttiteatteri luo omia esteettisia kuvitelmiaan samalla vaittaen
pohjaavansa puhtaasti faktaan. (TDR 2006, 10.) Martin huomauttaa, etta
myo6s dokumentoinnin tavat, kuten kuvaaminen ja aanittdminen, rajaavat aina
osan totuudesta pois. Dokumenttiteatteri hyddyntda usein vain tietynlaista
muistia. ’Arkiston’ ulkopuolelle jaavat silmaykset, ruumiin kieli, tilan tuntu,
mittasuhteet. Naitd ohjaaja ja nayttelijat tavoittelevat jalleen nayttamolle,
mutta teatterin lakien mukaisesti. (TDR 2006, 11.) Todistusaineistoa ja
lausuntoja (testimony) kaytetadn dokumenttiteatterissa Martinin mukaan
samaan tapaan kuin oikeudenkaynnissa. Sopivilla todisteilla hyva syyttaja saa

konstruoitua rikoksen!

Not only do the police frequently fabricate evidence, but also both the
prosecution and the defense do everything they can to credit/discredit
evidence that might support/destroy their case. (TDR 2006,11.)

Tasta syntyy ongelma, Martin toteaa. Enta jos dokumenttiteatteri onkin vain
yksi propagandan muoto, yksi uusi puolitotuuksien jarjestelma? Martin
mainitsee esimerkkind naytelman My Name is Rachel Corrie®®, jonka New
York Theatre Workshopin ensi-iltaa lykattiin, silla sen koettiin olevan liian

palestiinalaismielinen. Peruutuspaatos heratti raivoa. (TDR 2006, 11. Martin.)

Documentary theatre is an imperfect answer that needs our obsessive
analytical attention especially since, in ways unlike any other form fo theatre,
it claims to have bodies of evidence. (TDR 2006, 15. Martin.)

Myos omaelamakerrallisista esityksista kirjoittanut Deirdre Heddon nakee
dokumenttiteatterin autenttisuus- ja totuusvaitteissa ongelmia. (Ellison 2009,
345.)

‘Rather than showing their processes of creativity, verbatim dramas - -
strategically deploy their closeness to the signifiers of ‘truth’ and
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‘authenticity’”. She finds fault in this process, because “theatricality is often - -

2% Nytelmén ensi-ilta Lontoossa 7.4.2005. Néytelmésti lisdd luvussa
”Dokumentaarisen aineiston keruun menetelmaét”.
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erased by the strategically deployed rhetorical appeals of the veracity’.
(Ellison 2009, 345.)

Heddonin esittaa, ettd pyrkiessaan haivyttamaan retorisesti esityksen
teatterillisuuden, vetoamalla autenttisuuteen, dokumentaristit tavoittelevat

uskottavuutta.

Niin ikdan Michael Andersonin (2007, 154-155) mielesta autenttisuus on
ongelmallinen kasite. Autenttisten ihmisten haastatteluiden sanatarkka
toistaminen, vielapa teatterilavalla, luo hanen mielestdan harhaisen
kasityksen autenttisuudesta. Andersonin mielesta verbatim-teatterissa pitaisi

tarkata ennen kaikkea luotettavuutta (credibility) katsojien edessa.

To assert verbatim recounting as a test of authenticity is disingenuous, as it
ignores the process of change that any verbatim testimony is subjected to as
it becomes theatre. Perhaps the test now should be - and probably always
was - one of credibility for the original participants and for the audiences who
see the performances. (Anderson 2007, 155.)

Dokumenttiteatterin  tutkijat ja tekijat Vviittaavat taajaan teatterilajin
totuudellisuuteen sekd sukulaisuuteen journalismin ja historiallisen
dokumentaation kanssa. Kuitenkin tiedamme, etta kasityksemme historiasta
on subjektiivista ja aikasidonnaista, etta historialliset dokumentit paljastavat
vain osan totuudesta, ja lisaksi, etta valikointi tastd dokumenttien arkistosta on
mahdollisesti tarkoitushakuista. Onko siis hamaavaa puhua tositeatterista tai
journalistisesta teatterista? Ettei dokumenttiteatterin maaritelman nain tiukka

rajaaminen olisi paitsi osin valheellista, my0s taiteelle vierasta?

Ongelma piilee jo sanassa “documentary”, dokumentaarinen. Sanan
substantiivinen  juuri  "document” tulee latinankielisestd = sanasta
"documentum”, joka tarkoittaa varoitusta, esimerkkia, naytetta, todistetta.
Mydohaislatinan "documentatio” tarkoittaa "todistelevaa esitysta”. (Helke 2006,
48; Aikio 1994, 156.) "Valistamisen ja todistamisen tehtava on syopynyt
tdman nimeamisen myota lajin perustaan” (Helke 2006, 48). Susanna Helke
puhuu elokuvasta, mutta saman voi sanoa edella kuvatun pohjalta myods

teatterista. “Inhoan sanaa ’documentary’. Minusta se haisee polylta ja
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ikavystymiseltd”, kokeellisen elokuvan tekija Alberto Cavalcanti on todennut
Helken mukaan. Sanaa kaytettiin ensi kertaa Robert Flahertyn elokuvan
Moana lehtiarviossa. Johm Grieson totesi tuolloin, ettd elokuvassa on

"dokumentaarista arvoa”. Tassa Helke nakee osuvuutta.

Dokumentaarinen arvo on véljg ja osuvakin mééritelmé, silld se ei edellyta
“toden” todistamista tai sen osoittamista, ettd jotakin on ollut juuri ja vain
téllaisena. Se lupaa vain sen suhteellisen mahdollisuuden. (Helke 2006, 49).

Esitan, ettd tatd ajatusta sovellettaisiin myds dokumenttiteatteriin. Sanasta
dokumenttiteatteri ei ole varmaankaan luontevaa luopua, mutta ehdotan
teatterilajille uutta suomenkielistda maaritelmaa seuraavassa luvussa.
Maaritelma toivottavasti myOs avartaa kasitystd dokumenttiteatterista.
Maaritelman mukaista teatteria on osuvinta kutsua dokumentaariseksi

teatteriksi.

1.5. Taiteellinen dokumentaarinen teos

Dokumenttielokuvan teoriassa "totuudellisuutta” on pohdittu viljalti. Kuinka
paljon fiktiivisen elokuvan keinoja dokumentaristi voi kayttda? Onko tekija
taiteilja ja “"auteur” vai journalistinen raportoija? Entd mika on

teatteridokumentaristin rooli?

Dokumenttielokuvan tunnettu teoreetikko Erik Barnouw ryhmittelee
dokumenttielokuvan eri tyylisuunnat elokuvantekijan roolia kuvaavilla
metaforilla: profeetta, tutkimusmatkailija, reportteri, maalari, asianajaja,
syyttaja, runoilija, kronikoija, promoottori, tarkkailija, katalysaattori tai
sissi. Susanna Helken mukaan nama kielikuvat kiteyttavat eri aikakausina ja
eri tyylisuunnissa vallinneita kasityksia dokumentaristin tehtavasta?’. (Helke
2006, 52.)

Carl R. Plantinga esittaa dokumentaaristen Iahestymistapojen typologian, joka

" Helken luetteloa on tdydennetty tihin alkuperdisen englanninkielisen tekstin
mukaiseksi.

32



perustuu erilaisiin kerronnallisen ja tiedollisen arvovallan asteisiin. Tekijan
tapa puhutella katsojaa voi olla ’formaali’ (formal), ’avoin’ (open) tai
‘poeettinen’ (poetic). Nama ’aanet’ voivat olla vyksittisissa teoksissa
limittaisia. Plantiga vastaa kysymyksiin siitd, miten avoimesti dokumentaari
puhuttelee katsojaa, tapahtuuko tama nakyvalla vai peitetylla arvovallalla ja
missa suhteessa tyyli ja ilmaisu ovat esitettyihin todellisuusvaitteisiin. Plantiga
puhuu dokumentaarisesta elokuvasta termilld ’ei-fiktio’ (nonfiction). (Helke
2006, 71.)

Nain Susanna Helke (2006, 71-72) esittele Carl R. Plantigan kolme aanta:

Formaali aani ilmaisee optimistista asennetta suhteessa tietamiseen yleensa:
maailman ilmiét nahdaan sellaisina, ettd ne voidaan selittdd ja ymmartaa.
Tekstin suhde katsojaan on kaikkitietava, opettava ja luotettavuuden
vaikutelmaan pyrkiva. Kerronnan yksi keskeisin keino on esittaa kysymyksia,
ja herattaa niitd katsojassa, mutta myos vastata jokaiseen esitettyyn ja esiin
nousevaan kysymykseen. Rakenteeltaan tarinat ovat symmetrisia, yhtenaisia

ja suljettuja. Viittaan adnen mydhemmin ’suljettuna’.

Avoin aani on tiedolliselta arvovallaltaan epardiva. Tekija ei esita selityksia tai
abstrakteja vaitteitd ja kieltaytyy kayttamasta ilmeista tiedollista arvovaltaa
suhteessa katsojaan. Han tarkkailee, havainnoi ja tutkii ennemmin kuin
selittda. Samoin kuin fiktiiviselle taide-elokuvalle, avoimeen aaneen
perustuvalle dokumentaarille on ominaista suljettujen ratkaisujen ja syy-

seurausrakenteen valttaminen.

Poeettinen aani viittaa kerrontaan, jossa tyyli, ilmaisu ja estetiikka ylittavat
tiedollisen selittdamisen sekd maailman tutkimisen ja havainnoinnin. Plantiga
esittdd myds metadokumentaarien ja dokumentaaristen parodioiden

puhuttelevan katsojaansa poeettisen danen avulla.

Amerikkalainen dokumentaarisen elokuvan teoreetikko Bill Nichols tunnistaa
kuusi keskeistd dokumentaarisen ilmaisun lahestymistapoja maarittavaa

periaatetta, ‘'moodia’. Ne ovat Helken mukaan oletuksia siitd, miten ja millaisin
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keinoin historiallista, yhteiskunnallista ja sosiaalista todellisuutta on
mahdollista lahestyd, tavoittaa ja paljastaa elokuvan keinoin: runollinen
(poetic), selittava (expository), havainnoiva (observational), osallistuva
(interactive tai participatory), refleksiivinen®® (reflexive) ja performatiivinen
(performative) lahestymistapa edustavat dokumentaarisen lajin historiaa
1920-luvulta 1990-luvulle. Helken mukaan Nicholsin jasennyksessa painottuu
tietoteoreettinen kysymys siita, miten kussakin l&hestymistavassa voidaan
saada tietoa todellisuudesta. Nicholsin moodit viittavat valjasti myodskin
elokuvan eri aikakausiin. (Helke 2006, 55.)

"Nichols - - tulee nain - - asettaneeksi dokumentaarisen lajin kivijalaksi tiedon
ja informaation esittamisen.” Helke kapinoi tata vastaan. Helken koko
vaitostutkimus etsii dokumentaarista elokuvaa dokumenttielokuvan ja fiktion
rajamailta. Helken mielestd Nichols jattda huomioimatta useimmat uudet

lahestymistavat.?®

Esimerkkina han mainitsee 1990-luvulla syntyneen "uuden”
tyylisuunnan: subjektiiviset, tekijan omaa perhehistoriaa kuvaavat mina-
dokumentaarit. Kuitenkin, Helken mukaan Nichols viittaa poeettisella moodilla
“impressioihin  sekd fragmentaariseen ja assosiatiiviseen kerrontaan
perustuvaan ilmaisusta juontuvaan dokumentaarisen esittamisen tapaan”.
Esimerkkina Helke kayttda 1920-luvulla tehtyja "kaupunkisinfonioita”, jotka
ovat elokuvarunoelmia ja "meditaatioita suurkaupunkien eldaman tekstuurista”.
Elokuvan puolella dokumentaristin paatarkoitus ei aina ole valittaa tietoa,
vaan tekija on myos taiteilija, jolla voi olla erilaisia lahestymistapoja

totuudellisuuteen. (Helke 2006, 56-57.)

Elokuvien rakenne on assosiatiivinen, erilaiset toisiinsa liittyméttémét otokset
Jja jaksot nivoutuvat yhteen esimerkiksi yhden vuorokauden aikana
tapahtuvaksi jaksoksi. Tekijat eivéat informoi katsojaa. He eivét vélitéd faktoja
tai argumentteja. Muodon organisoinnissa oleellista on rytmi ja visuaalinen
kudos. (Helke 2006, 58.)

Stella Bruzzi pohtii dokumentin suhdetta todellisuuteen dokumentaarista

?8 Refleksiivinen tarkoittaa itsekohtaista eli “tekijain, toimijaan, subjektiin itseensé
kohdistuvaa”. (MOT Kielitoimiston sanakirja, verkkosanakirja Yleisradion
intranetissa.)

*% Nikemyserosta huolimatta Helke nojaa tutkimuksessaan Nicholsin
moodijaotteluun.
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elokuvaa kasittelevassa kirjassaan New Documentary - A Ciritical
Introduction®. Sita arvioi teatterin nakdkulmasta Janelle Reinelt (Forsyth &
Megson 2009, 8-10). Bruzzi vaittda, ettd dokumentaarisen aineksen
totuudellisuutta aletaan kyseenalaistaa silloin, kun se ei ristiriitatilanteessa
suostukaan kummankaan osapuolen todistusaineistoksi. Bruzzi myds
kirjoittaa viehattavasti, ettd “katsoja ei tarvitse mitdan opaskyltteja ja
heittomerkkeja ymmartaakseen, ettd dokumentaarinen aines on aina
todellisuuden ja tulkinnan, jopa asenteellisen tulkinnan, vuoropuhelua”.
Reinelt puhuu samasta aihelmasta: katsojille riittda dokumentaarisuuden
lupaus. Ajatus muistuttaa postmodernissa valjyydessaan Helken lemmittya,

‘"dokumentaarista arvoa’.

Spectators come to a theatrical event believing that certain aspects of the
performance are directly linked to the reality they are trying to experience or
understand. This does not mean they expect unmediated access to the truth
in question, but that documents have something significant to offer. The
promise of documentary at this level is to establish a link between spectators’
quest and an absent but acknowledged reality. (Forsyth & Megson 2009, 9-
10.)

Katsojien kokemukset vaikuttavat siihen, miten he ymmartavat elokuvan tai
esityksen. Katsojat esimerkiksi arvioivat ja vertaavat esityksen dokumenttien
totuusarvoa kokemuksensa pohjalta. Katsojan henkildkohtainen ja
kulttuurinen tieto maarittelee kokemusta. Reinelt siteeraa Vivian Sobchackin

filmiteoriaa:

The attitude of our consciousness toward the cinematic object simultaneously
positions us as existental subjects in relation to the screen and posits the
existential status of what we see there in relation to what we have
experienced and know of the life-world we inhabit. (Forsyth & Megson 2009,
10.)

Dokumenttiteatterissa osa merkityksesta syntyy siita, ettd katsoja tietaa
ennalta esityksen tosipohjaisuuden, tai huomaa sen esityksen aikana (Forsyth
& Megson 2009, 10). Myds konteksti ja tiedon laatu ovat osa merkitysta.

Esimerkiksi poliitikkojen perustelut Irakin sodan tarpeellisuudesta saavat

3% Stella Bruzzi 2006: New Documentary. A Critical Introduction. Routledge, New
York.
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erilaisia merkityksia kun ne nahdaan suorana lahetyksenad uutiskanavalta tai

muutamaa kuukautta myohemmin teatterilavalla.

Mitd nama elokuvateoreetiikojen 'moodit’ ja ’aanet’ voisivat tarkoittaa teatterin
puolella? Esimerkiksi ndkemani Stefan Kaegin esitykset Airport Kids ja Radio
Muezzin ovat ilmiselvasti dokumentaarista teatteria, mutta ne eivat istu Peter

Weissin 1960-luvun maaritelmaan dokumenttiteatterista.

Radio Muezzinissa nayttamolla on nelja kairolaista rukouskutsujaa
henkilokohtaisine tarinoineen. He eivat puhu suoraan maan politiikasta (sen
varmistaa festivaaliesityksen mukana kulkeva Egyptin hallinnon edustaja) tai
pyri mitenkaan vakuuttamaan vaarauskoisia. Silti esitys on Helsingissa
nahtyna lapeensa poliittinen. Naytelmissa on yhteiskunnallinen viritys, se ei
iimene mitenkaan yksioikoisesti, vaan pikemminkin esityksen syvemmissa
virroissa — nayttamon poliittisuutena. Epatodennakdinen suomalaiskatsojan ja
egyptildisen minareettitydlaisen kohtaaminen on samalla jotenkin runollinen
tilanne: Tuo vieras mies tuossa ja mina tadssa. Tuo vieras mies on jotenkin

tutun oloinen.

1.6. Dokumentaarisen esityksen funktiot

Derek Pagetin (Forsyth & Megson 2009, 227-228) mukaan dokumentaarisilla

esitysmuodoilla (tv, elokuva, valokuva, teatteri jne.) on yhteisia funktioita.

1. Ne uudelleenarvioivat (reassess) historiaa paikallisesti, kansallisesti tai
kansainvalisesti.

2. Ne korottavat (celebrate) alistettuja tai marginalisoituja yhteisoja tai ryhmia,
tuoden esiin niiden historiaa tai tavoitteita.

3. Ne tutkivat (investigate) ristiriitoja herattavia tapahtumia ja aiheita
paikallisessa, kansallisessa tai kansainvalisessa kontekstissa.

4. Ne levittavat informaatiota, pyrkien "miellyttavaan oppimiseen”.

5. Ne laittavat itse dokumentaarisuuden kysymyksen alaiseksi.
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Viimeksi mainitulla viitataan refleksiivisyyteen, josta edella oli puhetta.

Dokumenttiteatteriesityksessa ei peitella esittavyytta.

Carol Martinin mukaan (TDR 2006, 12. Martin) dokumenttiteatterin funktioita

ovat:

1. Oikeudenkayntien kritisoiminen avaamalla oikeudenkayntiaineisto
teatteriyleisolle (to reopen trials).

2. Uusien historiantulkintojen luominen (to create additional historical
accounts).

3. Tapahtumien rekonstruointi.

4. Elamakertojen yhdistaminen historiaan.

5. Dokumentaaristen ja fiktiivisten kerrontakeinojen kritiikki.

6. Puhutun kulttuurin tutkiminen (to elaborate the oral culture of theatre).

Pagetin mukaan esitykselliseen keinovalikoimaan kuuluvat visuaalinen
ilmaisu (the visual) kuten julisteet, valokuvat, filmit seka tietokoneella tehdyt
kuvat; puhe ja aanet (the aural) kuten nayttelijdiden puhe, henkildiden
tallennetut haastattelut ja dokumentaariset laulut seka nayttelijantekniikka
(the discplinary). Paget on viehattynyt Piscatorin ajatukseen, etta nayttelija on
yksi ratas mekaniikassa, joka pyorittda esityskoneistoa. (Forsyth & Megson
2009, 228-229.)
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4. Dokumentaarisen teatterin analysointivalineita

Avarran seuraavassa ’“tositeatterin” maineen saaneen dokumenttiteatterin
maaritelmaa dokumentaarisen elokuvan teorioiden ja  2000-luvun
dokumenttiteatterikirjoitusten avulla. Yhdistelen ja valikoin edelld esitettyja
elokuvaan ja teatteriin liitettyja kasitteitda ja maaritelmia. Olen myds
muokannut osin kasitteiden ja maaritelmien merkityksia. Pyrin kirjoittamaan
uuden maaritelman mahdollisimman ekonomisesti. Maaritelmasta pois jatetyt
asiat on jatetty pois tarkoituksellisesti. Kasitteet olen koonnut kaavioon.
Lisaksi selitan ohessa myds sanallisesti, kuinka kasitteet suhteutuvat
toisiinsa. Luettavuuden takia siirran kaikki viitteet tassa luvussa alaviitteiksi.
Kutsun tassa teatterilajia asiakirjoihin viittaavan dokumenttiteatterin sijaan

dokumentaariseksi teatteriksi.

1.7. Dokumentaarisen teatterin uusi maaritelma

Dokumentaarisen teatterin kerronta on piscatorista aristoteelisen sijaan.

Tarinaa ohjaa sisalto, ei juoni.”’

Dokumentaarinen teatteri kuvaa mikrohistoriaa ja kayttaa siihen esimerkiksi

lainattua puhetta seka kirjallista aineistoa.*

Esitysta, jolla on dokumentaarista arvoa, voidaan kutsua dokumentaariseksi
teatteriksi. Kuvaus ’dokumentaarista arvoa’ ei edellyta toden todistamista, se
vain lupaa sen suhteellisen mahdollisuuden.®® Tatd toden suhteellista

mahdollisuutta voi analysoida seuraavilla kasitteilla.

31 (Dawson 1999, 12.) Olen poistanut Dawsonin taulukkoméiritelmasti lijan
rajoittavina seuraavat Dawsonia mukailevat médreet: ”Suurten kidnteiden sijaan
esitys kulkee eldmin jatkumon lailla. Sen tarinoista puuttuvat sankarit. Yksityisesta
tehddén yleista.”

32 (Dawson 1999, 12.)

33 (Helke 2006, 49.)
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Suhde tietamiseen

Suljettu
Avoin
Poeettinen

Arkisto Repertuaari
profeetta runollinen
tutkimusmatkailija s . selittava
. o subjektiivinen valinta L.
journalisti havainnoiva
asianajaja > osallistuva
syyttaja refleksiivinen
runoilija kehollinen
kronikoija

promoottori

tarkkailija

katalysaattori

sissi

Avaan kaavion merkityksia hieman tarkemmin. Esitysprosessin perustana on
subjektiivinen valinta. Kyse on tulkinnasta: mita tekija valitsee esitykseen,

minka han kokee merkityksellisena, resonoivana ja vetoavana.*

Tekijan tai tekijaryhman suhde tietdmiseen maarittelee sekd tekijoiden
suhdetta  dokumenttien  arkistoon®®  ettd esityksen  (repertuaari®®)
lahestymistapaa, moodia. Tekija tekee konkreettisia valintoja®, jotka ovat
subjektiivisia. Kolmijako kuvaa esityksen kerronnallisen ja tiedollisen

arvovallan asteita: ’Suljettu aani’ esittdd kysymyksid ja vastaa niihin®®.

3 »What is left in, what is considered powerful, resonant and compelling is
subjective.” (Anderson 2007, 160.)

3% (TDR 2006, 9. Martin; Taylor 2006, 1-53.)

3% (TDR 2006, 9. Martin; Taylor 2006, 1-53.)

37 Representaatiota tuotetaan valitsemisen, jirjestelyn ja arvottamisen kautta.
(Plantiga 1997, Excerpt.)

3% (Plantiga 1997, 107-118.) Olen korvannut Plantigan termin formal” termilld
”suljettu”. Se kuvaa mielestini esityksen rakenteen kautta timéin “dénen” filosofian:
On kysymyksid. Joihin on vastauksia. Tieddmme molemmat.
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Maailman ilmiét nahdaan sellaisena, ettd ne voidaan selittdd ja ymmartaa.
’Avoimen aanen’ esitys kieltaytyy kayttamasta tiedollista arvovaltaa suhteessa
katsojaan. Tekija havainnoi ja tutkii ennemmin kuin selittaa. 'Poeettinen aani’
luottaa tyyliin ja estetiikkaan selittdmisen ja havainnoinnin sijaan. Aénet voivat

olla limittaisia.

Carol Martin toteaa, ettd dokumenttien valinta ’arkistosta’ ei ole aina
lapinakyvaa. Tata valintaprosessia voi avata hahmottamalla millainen rooli
tekijalla on suhteessa arkistoon, josta esitysmateriaali valitaan®. Valitsijan
rooli voi olla profeetallinen: tekija kokee ymmartavansa kokonaisuuden ja
valitsee aineiston osoittaakseen sen avulla tien muille. Valinta voi olla
journalistinen:  tekija pyrkii yleisiin  journalistisiin  hyveisiin  kuten
tasapuolisuuteen ja faktojen tarkistamiseen. Valinta voi olla promoottorin:
aineistosta etsitdan tiettya nakokulmaa edistavia argumentteja. Katalysaattori-
roolissa  tekija esimerkiksi haastattelee  esiintyjia  tuottaakseen
esitysmateriaalia. Asianajajan ja syyttajan roolit viittaavat tarpeeseen etsia
syyllisia ja kirjoittaa historiaa uusiksi. Huomioitava on tietysti, ettd valintaa,
jarjestamista ja arvottamista tehdaan sosiaalisessa kontekstissa. Ohjaaja ja
tydryhmé ovat esitysprosessissa usein jatkuvassa vuorovaikutussuhteessa™.

Moniaanisyyttd ja moniarvoisuutta pidetdan hyveend*'.

Esityksen moodeilla tarkoitan esityskokonaisuutta, erityisesti sen kerrontaa.
Runollinen moodi tarkoittaa fragmentaarista ja assosiatiivista kerrontaa.
Selittdva moodi tarkoittaa argumentoivaa ja suostuttelevaa kerrontaa.
Havainnoiva moodi tarkoittaa kerrontaa, joka etenee ikdan kuin tekija ei
puuttuisi tapahtumien kulkuun. Esimerkiksi niin, etta tarina-aikaa ei tiivisteta,
vaan se tuntuu etenevan reaaliaikaisesti lavalla tai niin, ettd kaikki teksti on
sanatarkasti toistettua. Osallistuva moodi tarkoittaa kerrontaa, jossa esiintyjat

ovat voineet vaikuttaa esitystekstin ja esitykseen omakohtaisesti.

3% Sovellan tdhin Barnouw’n teoriaa elokuvadokumentaristin roolista. Aineiston
subjektiivinen valinta on verrattavissa kuvan rajaamiseen. Arkisto koostuu
dokumenteista, haastatteluista ja “muistista”.

* (Dreysse & Malzacher 2008, 27-32.)

*I (Anderson 2007, 165-167.)
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Refleksiivinen kerronta ei katke esityksen valmistamisprosessia*?. Tekija ja
esiintyjat voivat reflektoida esitystapahtumia. Tarina voi viitata itseensa.
Kerronta voi olla vuorovaikutteista. Kehollinen moodi tarkoittaa kerrontaa,
jossa hyoddynnetaan tekijan ja esittdjien kokemuksellista tietoa. Esimerkiksi

esiintyjien keholliset tuntemukset ovat osa esitysta. **

Esityksen funktiot Esittajyys

Historian uudelleenarviointi 2-ulotteinen nayttelija
Alistettujen korottaminen 3-ulotteinen nayttelija
Ristiriitaisten tapahtumien tutkiminen Asiantuntija henkild
Yksityisen yleistaminen Elamakerrallinen henkild
Tiedon levittdminen

Dokumentaarisuuden tutkiminen

Dokumenttiteatterissa esiintyja voi olla tarinan henkild itse tai henkiléa voi

esittaa nayttelija.** Esittajyys vaikuttaa esityksen vastaanottoon.*®

Katsoja ymmartaa, ettd dokumentaarinen esitys on jatkuvaa neuvottelua
todellisuuden seka tulkinnan ja asenteiden valilla. Dokumentaari perustuu

paamadrien ja potentiaalin dialektiselle suhteelle.*

Dokumentaarisen teatterin funktioita ovat: Paikallisen, kansallisen tai
kansainvalisen historian tulkitseminen. Ristiriitoja herattavien tapahtumien ja
prosessien tutkiminen. Marginalisoitujen  yhteisdjen tai  yksildiden

esiintuominen. Yksildiden elamantarinoiden esittaminen yhteisodllisessa

* Derek Paget huomauttaa, ettd dokumenttiteatteri on aina ollut refleksiivista, silla
esityksen pyrkimys vaikuttaa (persuade) katsojaan on kaikille aivan ilmeisté. (Forsyth
& Megson 2009, 228.)

* Olen korvannut Nicholsin termin performative” termilld “kehollinen”. Nichols
korostaa elokuvatermilld kokemuksellisuutta ja subjektiivista tietoa. (Nichols 1991,
32-75.) Olen soveltanut ajatuksen teatteriin, ja viittaan silld esimerkiksi Diana
Taylorin kisitteeseen ”embodied memory” (Taylor 2006).

* Kirjoitan hieman laveammin tisté luvussa Nelji esiintyjétyyppii.

* (Dreysse & Malzacher 2008, 37.)

% Stella Bruzzi kirjassa New Documentary (2006) Janelle Reineltin mukaan (Forsyth
& Megson 2009, 9.)
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kehyksessa. Tiedon lisaaminen ja oppiminen. Dokumentaaristen ja fiktiivisten

kerrontakeinojen tutkiminen ja paljastaminen.*’

Dokumentaarinen teatteri pyrkii voimaannuttamaan.*® Esityksen laatua
voidaan arvioida sen mukaan, kuinka hyvin se onnistuu suuntaamaan ja
energisoimaan osallistujia saamaan tietoa todellisuudesta, jotta he voisivat

muuttaa sita.*®

1.8. Uuden maaritelman sovellus

Lopuksi sovellan teoriaa esimerkinomaisesti Susanna Kuparisen
Ylioppilasteatteriin  toteuttamaan naytelmaan Valtuusto (2008). Olen
haastatellut ohjaajaa tata tutkielmaa varten (Kuparisen haastattelu, 1-16),
kaynyt naytelman harjoituksissa tekemassa radiohaastattelun, nahnyt
esityksen, tutustunut Kuparisen opinnaytetydhon (Kuparinen 2009) seka
lukenut naytelmasta kirjoitetut sanomalehtiarvostelut. Kuparisen menetelmaa
ja itse naytelmda kuvaan tarkemmin luvussa ”"Susanna Kuparinen ja
journalistinen teatteri”. On huomattava, ettd en arvota seuraavassa esityksen

laatua, vaan luokittelen sen dokumentaarisia ulottuvuuksia.

Valtuusto-naytelman kerronta on piscatorista. Naytelmassa ei pyrita
rakentamaan ehyita stanislavskilaisia ja kolmiulotteisia roolihenkilGita tai
lineaarista tarinaa, johon katsoja voi elaytya. Nayttelijantyolla ja dramaturgialla
pyritddan kuvaamaan yksi Helsingin kaupunginvaltuuston kokous, tarkemmin
sanottuna kokouksesta rajattu yhden aiheen kasittely, ja aiheeseen liittyvia
ongelmia. Naytelma kuvaa mikrohistoriaa, silla se kasittelee yhta Helsingin
kaupunginvaltuuston kokousta. Naytelman aineistona on kokouksen
keskustelupodytakirja, siis puheesta litteroitu kirjallinen aineisto. Naytelman
teksti on sanasanainen toisinto poytakirjasta. Ohjaaja ja dramaturgi ovat

kuitenkin editoineet tekstia. Nain voidaan todeta, etta se ei kuvaa totuutta

7 (Forsyth & Megson 2009, 227-228; TDR 2006, 12. Martin.)

* (Dawson 1999, 12.)

* Patti Latherin “catalytic validity” Mary Savagen mukaan (Nagel 2007, 159). Katso
tarkemmin luku Erica Nagel ja naapurillisuuden estetiikka.
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sellaisenaan. Perustana on subjektiivinen valinta. Poytakirjat itsessaan
rajaavat totuudesta pois eleet, ilmeet, tauot, etaisyydet ja niin edelleen.

Totuudesta tavoitetaan vain verrattain yksiulotteinen taltio.

'’Avoimen aanen’ mukaisesti esitys tutkii ja havainnoi, enemmin kuin selittaa.
Esitys ei esitd vastauksia heranneisiin kysymyksiin, vaan jattaa
johtopaatosten tekemisen katsojille. Naytelman ja tekijdiden suhde
tietdmiseen ei siis ole kokonaan ’suljettu’. Naytelma esittelee kronologisesti
kokouksen etenemisen ja puhuu Kkonkreettisista kunnallispoliittisista
teemoista. Tyyli tai estetiikka eivat ole keskeisessa asemassa esityksessa.
Naytelman suhde tietamiseen ei siis ole poeettinen. Teos on tiedolliselta
arvovallaltaan ’avoin’, se esittaa tunteita herattavia ongelmia, mutta ei tarjoa

niihin yksiselitteisia ratkaisuja. Esitys ei kayta arvovaltaansa yli yleison.

Tekijan suhde arkistoon, tassa poytakirja-aineistoon, on journalistinen. Tekija,
ohjaaja Susanna Kuparinen, kertoo itse nadin haastattelussa. Tekija pitaa
dokumentaarisen teatterin ihanteena journalistia hyveita. Voidaan ajatella,
ettd puhumalla mielenterveyspalveluiden rahoittamisesta ja asettamalla
taman vastakkain triviaalin kokoushyminan ja eraan kokouksen henkilon
elakoitymiseen liittyvien juhlapuheiden kanssa, esitys epasuorasti ajaa
mielenterveyspalveluiden asiaa. Tekijan suhde arkistoon voi siis olla
journalistisen lahestymistavan lisdksi myds promoottorin. Journalististen
hyveiden mukaan teoksessa pyritdan siihen, ettd kaikki keskeiset toimijat
tulevat kuulluiksi. Dokumentaarisessa teatterissa puhutaan moniaanisyydesta.
Valtuusto-naytelmassa kuullaan lahinna kaupunginvaltuutettujen nakemyksia
kasitellyista aiheista. Tama joukko kansalaisia on varsin rajattu. Esityksessa
ei kuulla esimerkiksi valtuuston paatosten kohteiden aanta tai valtuuston
toimintaa analysoivia tai arvostelevia aania. Kokonaisuutena ei voida siis

puhua moniaanisyydesta.

Esityksen moodi on havainnoiva. Kokous etenee kuten se on todellisuudessa
edennyt. Esityksen teemoihin otetaan kantaa valimonologeissa seka
nayttamokuvin. Kuitenkaan katsojia ei pyritd suostuttelemaan (selittava

moodi), vaan esitys pyrkii pitaytymaan hieman etaalld esittelemastaan
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ongelmasta. Esityksessa myds viitataan esitysprosessiin ja Ylioppilasteatterin
nayttelijoihin itseensa. Valtuustossa, mutta etenkin sen jatko-osissa, on
nahtavissa siis myods refleksiivista kerrontaa. Muita moodeja esityksessa ei

tulkintani mukaan ole havaittavissa.

Valtuusto-naytelman esiintyjat ovat nayttelijoita. Nayttelemistyyli, esittajyys, on
2-ulotteista ja vieraannutettua. Ohjaajan mukaan henkiliden jaljittely veisi
huomiota itse asialta. Kuten teatteriesityksissa yleisesti, katsojat tdydentavat
paamaarien ja potentiaalin valistad valimatkaa mielikuvituksellaan. Valtuusto-
esityksen katsojalle on koko ajan lapinakyvaa esityksen paamaara, eivatka

taikatemput tai illuusio johdata yleis6a pois paamaaran, itse aiheen, aarelta.

Valtuusto-naytelma kertoo paikallista historiaa ja tulkitsee sita tekemalla
subjektiivisia valintoja: Juuri tdma kokous on valittu, ei muita. Myds kokouksen
puheenvuoroista esitykseen on valittu vain murto-osa. Tama on todellisuuden
tulkintaa. Kokouksen sisalto ja kulku paljastaa nayttamalle tuotuna ristiriitaisen
tapahtuman, joka on toistaiseksi ollut piilossa arvioivalta katseelta. Tata kautta
esitys myos lisda katsojien tietoa kuntapaatoksenteosta. Nama ovat esityksen

funktioita.

Esitykselld on dokumentaarista arvoa, koska se nostaa esille ristiriitaisen
tapahtuman ja tutkii sita. Esityksen saama poikkeuksellinen medianakyvyys ja
yleisdsuosio viestii siita, ettd nimenomaan naytelman dokumentaarisuus on
herattanyt ihmisten kiinnostuksen. Yleisd6 ja toimittajat ovat nahneet
esityksessa dokumentaarista arvoa. Voimaannuttamiskokemuksen ja
esityksen katalyyttisen validiteetin tutkimiseen tarvittaisiin yleisétutkimusta. On
kuitenkin todennakdisesta, etta esitys lisaa joidenkin katsojien kiinnostusta
valtuustokokouksia kohtaan. Jos kuntalaiset seuraavat
paikallispaatoksentekoa, voidaan arvella, ettd he myds ottavat kantaa heita
koskettaviin asioihin aiempaa enemman. Ohjaajan mukaan tyéryhman jasenet
ovat prosessin aikana kiinnostuneet politikasta. Nain voidaan sanoa, etta

naytelmalla on ollut myds katalyyttista validiteettia.

Kokonaisuudessaan voidaan sanoa, ettd esitys on ilmiselvasti
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dokumentaarista teatteria, jopa melko perinteista sellaista. Esitys ei koettele
dokumenttiteatterin maaritelman rajoja. Se ei esimerkiksi hyddynna poettiista
aanta tai avaa itseaan taysin refleksiiviselle pohdinnalle. Tekijat eivat haasta
katsojaa monipuolisella arkiston kaytdlla, vaan tukeutuvat yhteen poytakirjaan

varsin kurinalaisesti. Esitys ei edusta erityista moniaanisyytta.
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5. Dokumenttiesityksen tekeminen

1.9. Dokumentaarisen aineiston keruu ja dramatisointi

Dokumenttielokuvissa on yleensa kasikirjoitus. Puolalainen elokuvaohjaaja
Krzysztof Kieslowski teki dokumenttielokuvia 1960-80-luvuilla, ennen kuin
siirtyi fiktioelokuviin. Nain han kertoo kasikirjoittamistekniikastaan ja eraasta

tarkeasta sattumuksesta:

Etukéateen ei koskaan tiedd mitd elokuvassa tapahtuu, mutta onneksi meidét
oli pakotettu kirjoittamaan kasikirjoitus, silld samalla meidén oli pakko asettaa
ajatuksemme jonkinlaiseen jérjestykseen. Kyselin laékéreilta erilaisia tarkeita,
dramaattisia yksityiskohtia, jotka he muistaisivat ammatissaan, eléméssééan ja
potilaitten kanssa tapahtuneen. Ortopedi kertoi minulle, ettd hén tarvitsi aina
vasaraa luuleikkauksiin: - - vuonna 1954 heilld oli kdytéssé timpurinvasara,
tdsmélleen samanlainen vasara jolla ly6dédén nauloja seiniin. Kerran kun he
olivat kasaamassa jotakin potilasta, vasarasta irtosi varsi. Niinpa kirjoitin
ké&sikirjoitukseen, ettd kesken leikkauksen vasarasta irtoaa varsi. (Stok 1998,
104)

Sitten kuvauksissa tapahtui sattumalta juuri samalla tavalla kuin kerran vuosia
aikaisemmin oli tapahtunut. Kieslowski sai tallennettua filmille erittain
harvinaisen tilanteen, kun eraassa leikkauksessa vasarasta irtoaa varsi. Tama

kuva toimi elokuvassa symbolina sairaalan ankarille oloille.

Edelld  kerrottu on  esimerkki siitd, kuinka dokumenttiteoksen
ennakkosuunnittelu ja kasikirjoitus ovat ikdan kuin vuorovaikutuksessa
ennalta tuntemattoman todellisuuden kanssa.® Dokumenttiteatterissa
kasikirjoituksella on tietysti vielda keskeisempi ja lopullisempi asema.
Naytelman kirjoittamisvaiheesta [Oytyy kuitenkin yhtymakohtia
dokumenttielokuvan tekoprosessiin. Miten "todellisuus” paatyy kasikirjoituksen
osaksi? Onko ‘’autenttisuus’ esimerkiksi haastattelujen sanatarkkaa
toistamista vai voisiko esitys jotenkin yleisemminkin, esimerkiksi rakenteessa
ja dramaturgiassa, henkia esityksen kohteiden maailmaa? Tata on pohtinut

yhdysvaltalainen Erica Nagel.

>0 Kisikirjoituksella ei toki haluta poistaa yllityksen mahdollisuutta. Tilanne tai
haastattelu voi tarjota jotain mité kirjoittaja ei olisi voinut edes kuvitella.
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1.9.1. Erica Nagel ja naapurillisuuden estetiikka

Erica Nagel (2007) tarjoaa meille kiinnostavan case-tutkimuksen siita, kuinka
esityksen kohteet eivat ainoastaan tarjoa materiaalia taiteilijoille, vaan
vaikuttavat myds sen arvottamiseen ja jarjestamiseen. Ennen taman hyvin
kaytannollisen menetelman esittelemista kuljetaan kuitenkin siihen johtanut

polku.

Nagel teki vuosina 2005 ja 2006 dokumenttiteatteriprojektin Ramapo-vuorilla
asuvien Kkylalaisten kanssa. Alue sijaitsee lahellda New Yorkia. Projektin
tuloksena valmistui naytelma Bear Mountains (2006). Ramapo-vuorten
yhteis6t joutuivat muutoksen kouriin  1920-luvulla, kun alue yhdistettiin
kansallispuistoon (mm. Bear Mountain State Park). Moni menetti tassa
yhteydessa kotinsa. (Nagel 2007, 153.)

Naytelma perustuu paikallisten ihmisten haastatteluihin. Nagel kollegoineen
haastatteli neljaatoista ihmistd. Haastateltavat olivat 70-90-vuotiaita.
Esitykseen paatyi kymmenkunta monologia. Nagelin projekti tulkittiin joissain
yhteyksissa antropologiseksi projektiksi, han myds kayttda case-

tutkimuksessaan antropologiasta lainattuja termeja.

Nagel kirjoittaa, ettd hanen tyotdan maaritti pitkdan kaksinapainen jannite:
dramatisoiko han aineistosta naytelmaa paikalliselle yhteisolle vai muokkaako
han aineistoa ensisijaisesti laajemmalle teatteriyleisodlle, jopa ammattimaiselle
teatteriyhteisdlle? Edellda mainittu tavoite mukailisi hanen mukaansa
yhteisoteatterin  perinnettd, jonka taiteellinen arvostus on heikkoa.
Jalkimmainen taas tahtaisi "ammattimaiseen  dokumenttiteatteriin”.
Dokumenttiteatterikontekstissa han naki hyvaksikayton (exploitation) vaaran.
Arlene Croce on ivannut yhteisoteatteria uhriteatteriksi (victim art). Jonathan
Kalb puolestaan on selittdnyt dokumenttiteatterin suosiota Yhdysvalloissa
yleison  tarpeella tirkistelyyn  (voyeurism) ja tunnustuksellisuuteen

(confessional). Nagelin mukaan tunnustuksellisen dokumenttiteatterin tekija
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on helposti tunkeilija. (Nagel 2007, 154-157.)

Operating with a model in which artistic integrity and community engagement
were positioned as opposites had left me certain that | hadn’t served either
goal fully. (Nagel 2007, 158.)

Karjistynyt kahtiajako hyvaan ja huonoon taiteeseen saattaa tuntua
alkeelliselta, mutta tdman vastakkainasettelun seurauksena Nagel paatyy
etsimaan metodia aaripaiden valimaastosta. Tatd metodiaan han kutsuu
termilld ’naapurillisuuden estetiikka’ (Aesthetic of Neighborliness). Han
hyodyntaa siind yhteisoteatterin menetelmia tehdakseen dokumenttiteatteria.
Han saa apua Dwight Conquergoodin etnografisia esityksia (ethnographic
performances) koskevasta dialogisesta mallista. Mallin  mukaan
esitysprosessin  tulee  sisaltda  toisiaan  tasapainottavia  voimia.

Dokumenttiteatterissa tdhan viitataan termilla moniaanisyys (multivocality).

How would the script change if the interviewees has some say in the editing
prosess or in the order of the pieces? What would happen if they interviewed
each other? (Nagel 2007, 158.)

Yhteisoteatteria tekeva Arthur Strimling kirjoittaa 'tarpeeksi hyvan estetiikasta’

(good enough):

Production values should be - - good enough to communicate the substance,
spirit, and vision of the moment and the play; good enough to dignify cause,
the subject, the writers, the directors, the actors - - good enough to feel like
theatre. (Nagel 2007, 158.)

Liz Lerman puhuu tanssin yhteydessa ’sitoutumisen estetiikasta’ (aesthetic of

commitment):

- - a measure of artistic merit in dance based on how committed and
connected a person is to the movement. (Nagel 2007, 158.)

Amatdodritanssijat tavoittavat estetiikan Lermanin mukaan parhaiten.

Nagel kiinnittda mallinsa kuitenkin Mary Savagen ’naapurillisuuden
kaytantoon’. Tama Savagen esittdma antropologisen tutkimuksen menetelma

"asettuu  sosiaalisesti ja poliittisesti  tutkimuskohteidensa puolelle”.
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Sitoutuminen yhteisdon ei Savagen mielestd vaaranna tutkimuksen
validiteettia. Savage vetoaa feministisen teoreetikon Patti Latheriin

’katalyyttiseen validiteettiin’:

- - catalytic validity - - refers to "the degree to which the research process
reorients, focuses or energizes participants toward knowing reality in order to
transform it”. (Nagel 2007, 159.)

Nagelin mielestd voimme siis mitata esityksen esteettistd laatua, ei
ainoastaan perinteisen hyvan teatterin maareilla, kuten esityksen rakenteen
selkeydellda, ammattimaisella nayttelemisella tai tuotannolla, mutta myds sen
’katalyyttisen arvon’ perusteella. Tama katalyyttinen validiteetti voi mielestani

hyvin toimia dokumenttiteatterin dokumentaarisen arvon yhtena mittarina.

Nain Nagel paatyy ottamaan haasteltavansa mukaan naytelman
kasikirjoitusprosessiin entistéd tiivimmin. Han asettuu kuvatun yhteison
puolelle. N&in han tavoittelee monidanisyyttd®® ja hyvaksyy myos

kollaasitekniikan®.

Nagel pohtii, mistd moniaanisyys syntyy. Han huomauttaa, ettd esimerkiksi
se, ettd ammattimaisia kasikirjoittajia on useita, ei takaa moniaanisyytta.
Tassakin tapauksessa tarinankerronnallinen auktoriteetti (narrative authority)
on yha jossain muualla kuin haastateltavien yhteisdssa. Jos haastateltavat
paasevat osallistumaan luovaan prosessiin kokonaisuudessaan, he tulevat
samalla rakentaneeksi yhteistd tulkintaa historiastaan. Tama tarkoittaa
neuvottelua yhteison identiteetistd ja kulttuurista. Yhteison itsensa tekemat
ratkaisut voivat kuitenkin pyrkia katkemaan joitain asioita. Siksi Nagelin
mukaan on oleellista, ettd dokumenttiesityksen tekija haastaa aineiston ja etsii

siitd epayhtenevaisyyksia, ironisuuksia ja kipupisteitd — yhdessa

> Nagel siteeraa tissd Cheesemanin ajatusta, ettd rakenteellinen vastakkainasettelu,
ndyttdmollistetty tarinankerronta ja jaettu luova prosessi sdilyttavit parhaiten ne
erilaiset ja ristedvitkin ndkokulmat, joita jokaiseen historian tapahtumaan liittyy.
(Nagel 2007, 159.)

>? Yhteisoteatterin tekijit Laura Wiley ja David Feiner yhdistelevit toissdin
kohtauksia kollaasimaisesti ilman pyrkimystdkdin ehedén narratiiviin. (Nagel 2007,
159.)
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haastateltavien kanssa. (Nagel 2007, 160.)

Kuvaan seuraavaksi joitain Erica Nagelin Bear Mountain -naytelman
workshopeissa kayttamia harjoituksia, joiden avulla han tavoitteli
estetiikkaansa: yhteisoteatterin metodeja hyddyntavaa dokumenttiteatteria.
Workshopien osallistujat olivat samoja iakkaita vuoristoasukkaita, joita han oli

aiemmin haastatellut.

Nagel kertoo, ettd tyOpajoissa han pyrki olemaan katkaisematta
keskustelutilanteita omalla valiintulollaan, lisédksi han pyrki tekemaan itsestaan

partnerin osallistumalla itsekin harjoitteisiin.

Ensiksi Nagel pyysi haastateltaviaan kertomaan "parhaan asian, joka heille oli
tapahtunut viime tapaamisen jalkeen”. Talla han pyrki korostamaan
nykyhetken tarkeyttd yhteison vuosikymmenia sitten kokemien tapahtumien
kasittelyssa. Han halusi myos ottaa selvaa, kuinka paljon tieto haastateltavien
tarinoiden julkisesta esittamisesta vaikuttaa tarinoiden henkildkohtaisuuteen,

intiimiyteen.

Toisessa harjoitteessa keskityttiin olemassa olevan haastatteluaineiston
kasittelyyn ja lyhentamiseen. Han perusteli osallistujille, ettd naytelmaa varten
tekstiaineistoa tulisi lyhentda rajusti. Ryhma keskusteli tekstien
ydinajatuksista, he my0s pohtivat kuinka teksteista tulisi dynaamisempia ja
aktiivisempia. Sitten kukin sai lyhennelld omaa monologiaan. Nagelin mukaan
haastateltavat uskalsivat tehda rohkeampia ratkaisuja kuin han itse. Nagelin
yllatti myds haastateltavien pyrkimys kehittdaa teksteja ensisijaisesti

palvelemaan naytelmaa ja sen aihetta. Han siteeraa yhta osallistujaa:

This is too much about me. | want people to learn about the story of the town,
and remember the good things about it. | just happen to be the person who
tells the story. (Nagel 2007, 162.)

Toisessa workshopissa Nagel halusi haastateltavien vaikuttavan myos
esityksen rakenteeseen, moniaanisyyden hengessa. Osallistujat tekivat

Nagelin johdolla tekstikollaaseja. Han oli kerannyt monologeista tekstin
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palasia, jotka kasittelivat jotakin aineiston keskeisista teemoista: muistia, kotia
tai suhdetta luonnonsuojelualueeseen. Tekstit oli kirjoitettu varillisille
papereille. Vari edusti aina yhta esityksen henkilda. Osallistuja jakautuivat
ryhmiin ja jarjestelivat tekstinosasia siten, ettd ne osallistujien mielesta
kertoivat tarinaa, loivat konflikteja tai olivat muuten jarkevia kokonaisuuksia.
Tekstikappaleita sai myds saksia yha pienempiin osiin. Nagel Kkorosti
osallistujille, ettad jarjestys ei ole mitenkdan kiveen hakattu, esitys ei

valttamatta etene mainittujen teemojen mukaan. (Nagel 2007, 162-163.)

Nagel kertoo olleensa kiinnostunut rakennetta enemman itse
valintaprosessista, siita miten osallistujat perustelevat valintojaan. Osa
valinnoista paatyi naytelmaan sellaisenaan. Koko prosessi vaikutti Nagelin
mukaan hanen ymmarrykseensd siitd, millaista estetiikkaa osallistujat
tavoittelivat. Nagel kertoo vaikuttuneensa haastateltavien kyvysta puhua
esityksen rakenteesta hyvin hienovireisesti. Erds vanhempi mies sanoi

Nagelille harjoituksen aikana nain:

“So, what we are basically doing here is taking one story and then adding the
voice of another story in certain places, and that creates parallels, or
complications, or contradictions, so that both stories are richer, right? We
want hearing from one person to affect the experience of listening to the other
person.” (Nagel 2007, 163.)

Toinen harjoite oli aivoriihirinki. Nagel pyysi osallistujia jatkamaan
lauseenalkuja kuten: "Home is...”, "Regret is...” ja "Something | hope to pass
on to my family is...” Vetaja kirjasi vastaukset ylos. Lopuksi Nagel pyysi viela
osallistujia kertomaan yksi tai kaksi asiaa, jotka naytelman pitaisi ehdottomasti

valittda. (Nagel 2007, 163.) Seuraava on ote valmiista naytelmasta:

SHIRLEY: | think the thing | most hope to passon is . ..

TED: It’s not how much you make, it's how much you keep.

HELEN: To love one another.

SHIRLEY: To do unto others the way you’d want them to treat you.

ED: That the secret of living to be old is to eat lots of scallions.

NORMAN: That my ancestors were teachers of creativity, wonder, and
inquisitiveness.

TED: And that history never changes. (Nagel 2007, 163.)

Nagelin mukaan tydpajat loivat naytelmalle rakenteen, joka oli nopearytminen
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ja ilmiselvasti  monidaninen. Hanen  mielestdan  tekstista  tuli
ryhmatydskentelyn avulla dramaattisempi ja rakenteeltaan monipuolisempi

kuin hanen yksin tekemastaan versiosta.

Kieslowskin tapauksessa kasikirjoitus mahdollisti aiheen paalla lepaamisen ja
auttoi huomaamaan tallennustilanteessa tarinaan sopivat yllatykselliset
hetket. Myds Nagel paatyy toteamaan, etta oli hyva, ettd han oli projektin
valivaiheessa ehtinyt tyostaa esitykselle kokonaisrakenteen, jonka varassa

vuorovaikutteista dramatisointia saatettiin tehda.

Had | entirely let go of artistic control of the script, | believe we might have
ended up with a document that examined the history much the same way as
the museum papers we had originally intended to supplement. (Nagel 2007,
162.)

1.9.2. Rimini Protokoll ja huolenpidon dramaturgia

Florian Malzacher puhuu Rimini Protokollin yhteydessa ’huolenpidon ja
epavarmuuden dramaturgioista’ (dramaturgies of care and insecurity).
'Huolenpidon dramaturgia’® on aika lahellda Erica Nagelin ajatusta
haastateltavien puolelle asettumisesta naapurillisuuden estetiikan nimissa.
Rimini Protokoll toimii ehka kuitenkin yhta astetta kovemman taidekasityksen
puitteissa. On huomioitava myds, ettd Riminin yhteydessa haastateltavat

my0s esittavat itse tekstin.

The approach of Rimini Protokoll to their themes and protagonists is one of
empathising, of listening, not simply exhibiting and never denouncing.
(Dreysse & Malzacher 2008, 32.)

Rimini Protokoll pyrkii siis esittamaan asiantuntijaesiintyjansa empaattisessa
valossa. Protagonistit ovat subjekteja, eivat objekteja. Ristiriitaisia ajatuksia
voidaan rinnastaa kontrastisesti. Epataydellisyyksista voidaan tehda nakyvia.
Esiintyjad vastaan ei kuitenkaan pyritd herattamaan Kkielteisia tunteita.
(Dreysse & Malzacher 2008, 32-33.) Rimini Protokoll kayttdd dokumentaarista
materiaalia hyvin vapaasti, mutta teos perustuu aina perusteelliseen

taustatutkimukseen ja keskusteluihin asiantuntijaesiintyjien kanssa. Nama
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kehityskeskustelut voivat myds paatya esitykseen videoklippeina tai
tekstilainauksina. Joskus ne auttavat ohjaajaa ratkaisemaan, kuinka jotakin
teemaa tulisi kehittaa. (Dreysse & Malzacher 2008, 37-38.)

Esityksen teemat voivat olla selvilla heti alusta lahtien, ennen "tutkimuksen”
alkua. Joskus esitystila sanelee myos sisallon. Esimerkiksi esityksissa Sonde
Hannover ja Brunswick Airport tila oli ensin, ja siihen etsittiin sopivia tarinoita.
MyoGs nayttamoteoksien teemoja voi ohjata paikallisuus, tai siitd kummunnut
idea. Esimerkiksi Kiinstlerhaus Mousonturmin nayttamon vieressa ol
vanhainkoti, ja tasta syntyi esitys Kreutzwortrdtsel Boxenstopp. (Dreysse &
Malzacher 2008, 38.)

Stefan Kaegi on kertonut tydskennelleensad vuoden toimittajana
paikallislehdessa. Riminin tutkimus voi muistuttaa journalistista prosessia,

mutta sen tahtain on eri.

"In the end we really are not interested in wheather someone is telling the
truth, but rather how he presents himself and what role he is playing.”
(Wetzel) (Dreysse & Malzacher 2008, 38.)

Rimini Protokollin dokumenttitekniikan tarkoitus on kertoa tarinoita, ei faktista
totuutta. Malzacherin  mukaan totuus vyleensa piileksii pienissa

yksityiskohdissa, ei suuressa kuvassa.

"Our research is often more about atmospheres. Or else maybe we will
remember the poster hanging behind an expert’s desk, and this sparks
something. It is often the small things that become important.” (Haug)
(Dreysse & Malzacher 2008, 38.)

Das Kapital -naytelmassa Marx-asiantuntijan tydopoydalla oli
puolitoistametrinen pino harvinaisia Pddoma-kaannoksia. Nama paatyivat
osaksi kasikirjoitusta ja esityslavalle asti. Jossain vaiheessa kirjat korvattiin
rekviisittakirjoilla. "Autenttisuus on vain tunne”, Malzacher kirjoittaa. (Dreysse
& Malzacher 2008, 38-39.)

Malzacher huomauttaa, ettd vaikka asiantuntijoiden tekstit ovat esityksen
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nakyvin osa, niiden taustalla piilee dramaturgisia ja tuotannollisia valintoja.
Teksti ei pulpahda haastateltavien suusta itsestaan. Todellisuus taytyy
kasikirjoittaa. (Dreysse & Malzacher 2008, 39.)

Ja nain Rimini Protokoll tyoskentelee. Kuten kollektiivin nimi kertoo,
tekniikkana kaytetdan ensisijaisesti harjoituskirjanpitoa (journal) ja
paivakirjakirjoittamista  (diary  writing). Naytelmassa Kreutzwortrétsel
Boxenstopp rouva Falke istui korotetulla tuolilla ja paasteli tekstiaan
paperirullalta. Tama loki oli seka kuvitteellisen formula 1 -rallin kuvaus, mutta
myOs kronologinen kuvaus harjoitusajasta. Formula-tarinaan oli sekoitettu
kokemuksia harjoituksista ja rouvien omista elamistd. Vastaavasti
harjoituspaivakirjojen teksti on paatynyt Riminin esityksiin mydhemminkin.
(Dreysse & Malzacher 2008, 39.)

Malzacherin mielestéd tekniikka rinnastuu leikkisasti avantgarde-teatterin
perinteeseen, jossa on kaytetty tarkasti muotoiltua ja rituaalista kielta, kuten
listoja, kysymys- ja vastausleikkeja, abstrakteja kuvauksia ja tieteellisia

teksteja.

Tekniikka mahdollistaa monitasoisen kerronnan, jossa voidaan yhdistella eri
tasoja: Harjoitusprosessin materiaalia, asiantuntijoiden elamakerrallista
aineistoa ja esityksen lapi kulkevaa fiktiivista tai faktuaalista narratiivia
voidaan punoa toisiinsa. Tama luo mikro—-makro-rakenteen, jossa voidaan
leikata nopeasti lahikuvasta tai yksityiskohtaisista anekdooteista yleiskuvaan.
Naytelmassa Kreutzwortrdtsel Boxenstopp vanhuuden hitaudesta voitiin
leikata formuloiden nopeuteen. Shooting Bourbaki yhdisti lasten vakivaltaiset
videopelit ja yleisemmat ampumiseen liittyvat teemat. Mnemoparkin
pienoisrautatieharrastajien innosta nousi esiin kysymyksia muistista. Blaiberg
rinnasti sydamensiirron ja kouluromanssin. Sarot, joita reippaat
vastakkainasettelut tuottavat, antavat tilaa yleison assosiaatioille. Tekniikka
tuottaa my0s lapinakyvyytta, joka mahdollistaa lavatapahtumien refleksiivisen
kasittelyn. (Dreysse & Malzacher 2008, 40.)

Koska tekniikka on paivakirjamainen, Rimini Protokoll kayttaa esityksissaan
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lahes aina vain monologiteksteja. Monologien tarkoitus on raportoida (report).
Ne suunnataan suoraan yleisOlle. MyGs piscatoris-brechtildisessa perinteessa
dialogia on vahan. Piscatorisessa katsannossa dialogin tarkoitus on vain
simuloida keskusteluja; yrittdaa esittdd spontaaniutta ja luoda psykologista

empatiaa. Tama paamaara on kaukana ’autenttisesta’.

Malzacherin mielestd suora puhe yleisdlle myds vapauttaa yleison
esittdmasta yleison roolia. Yleisd kokee, etta heille todella puhutaan. Tama on
Malzacherin mielestd todellisen keskustelun alku. Koska Riminin esiintyjat
ovat puhujina usein epaammattimaisia (valtan tassa sanaa amatdodreja, kuten

riminildiset ehdottavat), yleiso kokee, etta puhujat ovat vilpittdmia.

Vaikka Rimini Protokollin kayttamat teatterikeinot ovat vieraannuttavia, elaytyy
yleis6 kokemukseni mukaan voimakkaasti esittajien tarinoihin. Tama on

kiinnostava paradoksi.

1.9.3. Rachel Corrien pdivékirjat

Seuraavaksi  kuvaan, kuinka erilaisia dokumentteja, eri tavoin
dokumentaarisia teksteja, voidaan vyhdistellda yhden naytelman sisalla.

Esimerkkina on yksi nykyaikaisten dokumenttinaytelmien klassikoista.

Rachel Corrie oli 23-vuotias amerikkalainen Palestiina-aktivisti. Han kuoli
16.3.2003 Gazan kaistaleella, Rafahin  kaupungissa israelilaisen

puskutraktorin alle.

Dokumentaarisen naytelman My Name is Rachel Corrie ovat kirjoittaneet The
Guardianin toimittaja Katharine Viner ja ohjaaja-kasikirjoittaja Alan Rickman.
Naytelman ensi-ilta oli The Royal Court Theatressa 7.4.2005. Yhdysvalloissa
naytelmaa ei ensin uskallettu esittdd sen Palestiina-myonteisyyden takia.
(Rickman & Viner 2005; TDR 2006, 11-13. Martin.)

Naytelman aineistona kaytettin Rachel Corrien sahkdposteja, kirjeita ja
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paivakirjamerkintdja. Teksti on hyvin henkilokohtainen, se kertoo enemman
paahenkilostaan kuin faktisesti Israelin ja Palestiinan konfliktista. Silti
palestiinalaisten hata tulee iholle aivan toisella tavalla kuin paivittaisissa
sahkeuutisissa. Teksti vaikuttaa voimakkaasti jo luettaessa. Naytelma on

monologi.

Naytelmd alkaa Rachelin Corrien makuuhuoneesta. Han asuu kotonaan
Olympian kaupungissa Washingtonin osavaltiossa. Huone on teinityton
huone, jonka seinat on maalattu punaisiksi. Huoneessa on ympariinsa kirjoja
ja vaatteita. Ensimmaisen kohtauksen ensimmainen jakso lienee ainakin osin
fiktiivinen. Jakson paatteeksi Rachel 16ytaa paivakirjan ja alkaa lukea otteita
siitd, nain lahdetekstit esitelldan yleisdlle. Tassa jaksossa tiivistetdan
alakouluvuosien havaintoja. Jaksossa viitataan myds viidesluokkalaisen
ystavakirjaan, jossa kysytaan esimerkiksi toiveammattia. Rachelin vastaus on
"viisikappaleinen manifesti”: toiveena ovat esimerkiksi vaeltavan runoilijan ja
Yhdysvaltain presidentin virat. Tata seuraa muisto kaynneista kirjakaupoissa
Seattlessa aidin kanssa. Sitten runollinen jakso, jossa kirjoittaja (Rachel)
pukee poliiseille sombrerot, pdrssimeklareille viikinkikyparat — papeilla on

paassaan tyttdjen pikkuhousut. (Rickman & Viner 2005, 3-6.)

I’'m building the world myself and putting new hats on everybody one by one -
- (Rickman & Viner 2005, 6.)

Teksti kulkee hyvin kaunokirjallisesti. Tassa dokumentaarinen aineisto on
huomattavan erilaista kuin vaikkapa oikeussalinaytelmissa tai Susanna
Kuparisen naytelmissa. Seuraavaksi kirjoittaja kuvailee, kuinka matka
Vengjalle muutti hanen kasityksensd omasta asuinymparistdostaan. Nain
pohjustetaan keskushenkildon halua lahted maailmalle. Tasta leikataan
suoraan toiselle aikatasolle: parenteesit kertovat, ettd Rachel poimii

sahkopostitulosteen.

Yesterday | heard from Chris in Gaza. | am being invited there. | need to go.
(Rickman & Viner 2005, 8.)

Pian parenteesit jatkavat: han kirjoittaa muistikirjaansa. Nayttdmoohjetta
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seuraa lista, joka kuvaa nuoren aktivistin tarmoa: "Laita tiistain muistiinpanot
nettiin, kirjoita artikkeli uutiskirjeeseen, soita Tomille viela. Tee lista asioista,

jotka minun taytyy viela tehda.” Vastaavat listat toistuvat lapi naytelman.

Ensimmaisen kohtauksen jalkeen Rachel alkaa pakata. Han pakkaa mukaan
perheenjasenten valokuvat. Keskushenkilon suhde isaan ja aitiin esitellaan.
Kohtauksen  keskelle leikataan  puhelinvastaajaviesti  kronologisesti
myohemmalta aikatasolta. Rachel on soittanut vastaajaan Palestiinasta. Han
antaa viestissa ohjeita aidilleen, kuinka toimia median kanssa. Aktivistit

tavoittelevat nakyvyytta tavoitteilleen.

Teksti on siis monologi. Isasuhdetta esittelevassa jaksossa Rachel puhuu
"isanaan” isan lahettaman sahkopostin. Han pakkaa mukaan myo6s Colinin
kuvan. Colin on poika, johon han on ollut ihastunut. Colinin kanssa esittaja
kdy “dialogin”. Kolmen neljan kohtauksen jalkeen tarina siirtyy Rachelin
mukana Gazaan ja pysyy sielld naytelman loppuun asti. Gaza-osuus etenee

kronologisesti.

Rachel lahti Gazaan tammikuussa 2003. Han toimi vapaaehtoistyontekijana
Gazan kansainvalisessa solidaarisuusliikkeessa. Tama pieni kansainvalinen
ryhma pyrki suojaamaan lasnaolollaan siviilikohteita Israelin armeijan luodeilta
ja puskutraktoreilta. Naytelman mukaan viimeiseksi jaanyt paivakirjakirjoitus
on pettynyt ja uhmakas. Han oli valmis kuolemaan palestiinalaisten rinnalla.
Naytelman toiseksi viimeinen elementti on silminnakijakuvaus Rachelin
raa’sta kuolemasta. Lopuksi katsojille naytetdan koulussa tehty autenttinen

video, jossa kymmenvuotias Rachel puhuu maailman nalanhadasta.

I’'m here for other children.

I’'m here because | care.

I’'m here because children everywhere are suffering and because forty
thousand people die each day from hunger.

I’'m here because those people are mostly children.

We have got to understand that the poor are all around us and we are
ignoring them.

We have got to understand that these deaths are preventable. - - (Rickman &
Viner 2005, 8.)
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Nain siis voidaan yhdistelld erilaisia Kkirjallisia dokumentteja yhdessa
naytelmassa, seka liittaa niita toisiinsa tarinaa palvelevalla tavalla. Tekstien

kasittely ja lyhentaminen on tallaisissa dokumenttinaytelmissa vaistamatonta.

1.9.4. Susanna Kuparinen ja journalistinen teatteri

Seuraava esitys perustuu teatteriohjaaja-toimittaja Susanna Kuparisen noin
puolitoista tuntia kestdneeseen haastatteluun 18.5.2010. (Kuparisen
haastattelu, 1-16.)

Ylioppilasteatterin Valtuusto-naytelman (2008) tekijat Susanna Kuparinen ja
Ruusu Haarla  lukivat lukuisia  kaupunginvaltuuston  kokousten
keskustelupdytakirjoja. Tarkoituksena oli I0ytaa kokous, joka "kuohuttaa” heita

eniten. Myos itse kokouksen rakenne vaikutti valintaan.

Me hyléttiin monta kokousta, jossa olisi ollut enemméan aiheita, mutta me
ajateltiin, etta siitd saa hyvén teoksen. (Kuparisen haastattelu, 2.)

On syytd huomata, ettd vaikka kyse on poytakirjoista, teksti muistuttaa
monologimaista puhetta. Kuparisen valtuustonaytelmissa on kaytetty
verbatim-tekniikkaa samantyyppisesti kuin Isossa-Britanniassa. Kuparinen ei
tosin tiennyt edeltdjistaan. Tekijat olivat ensi kertaa tekemassa naytelmaa
verbatim-tekniikalla, ja heille tuli yllatyksena, etta tekstia pitaa lyhentaa rajusti.
Pdytakirja oli alkujaan noin satasivuinen, ja ennen harjoitusten alkua teksti oli
lyhennetty 50 sivuun. Harjoituksissa editoitiin pois noin 30 sivua. Tama vaihe

oli Kuparisen mukaan vaikea.

Se tuntui helvetin rbyhkeéltd, ettd ei me voida ruveta poistamaan
todellisuudesta paloja. (Kuparisen haastattelu, 2.)

Esitykseen tuli kolme tasoa: sanatarkka kokouspuhe, nayttelijdiden kommentit
kesken monologin seka kertovat jaksot. Yhtad keskeistd roolihenkil6a
taustoitettin sanomalehden henkilokuvan avulla. Osa tekstistd kuultiin
videolta. Naytelman alussa reflektoitin ndytelman tekotapaa. Valtuuston

toisessa osassa (Viélikysymys) esittajat reflektoivat myds omaa sosiaalista
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statustaan suhteessa esitysaiheisiin.

Kuparisen mukaan dokumenttiesitykseen ei pida rakentaa mitaan, milla ei ole
suoraa suhdetta todellisuuteen. Esimerkiksi henkildiden valiset jannitteet

johdattavat katsojaa sivuraiteelle.

(S)inne ei voi rakentaa minkéénlaisia psykologisia jénnitteitd esimerkiksi
henkildiden vilille. Koska sitten se alkaa heti vieda sité fiktioon. - - Sinne ei
voi rakentaa mitdén sellaista, milld ei ole suoraa suhdetta todellisuuteen. Siis
ik&&n kuin henkilbitten vélille, se hylkii kaikenlaista sellaista. Sen pitd&a olla
dramaturgiassa niitten jénnitteitten, mutta se ei voi olla - - henkilbitten vélilla.
(Kuparisen haastattelu, 7.)

Nayttelijat tutustuivat roolihenkildihin eli poliitikkoihin, joista naytelma kertoi,
kirjallisten lahteiden avulla. Harjoituksissa muut nayttelijat haastattelivat

nayttelijaa "roolissa”. Nayttelijat eivat saaneet imitoida fyysisesti esikuviaan.

Valtuusto-trilogiassa Kuparinen on tuonut journalistisia kaytantoja teatteriin.
Trilogian toiseen osaan tehtiin haastatteluja, joita kaytettiin esityksessa
samalla tavoin kuin nimettomia lahteita kaytetaan journalistisessa tuotteessa.
Nimettomien lahteiden kommentit esitettiin valimonologeissa. Journalistiset
ihanteet, lapindkyvyys ja refleksiivisyys, ovat perinteisessa teatterissa
poikkeuksellisia. Kuparisen mukaan dokumenttiesityksessa dokumentaarinen
aines ja mielipideaines pitda erotella selkeasti, samoin kuin journalismissa.
Kun esittdjien "agenda” on nakyvilla ja erotettuna dokumenttiaineistosta,

“ihminen voi olla rauhassa myds eri mielta”.

Toisaalta se on vaikuttamisen keinona tehokas - - sekin joka on eri mielté voi
kuitenkin ymmértdd sen, mistd tdmé& meiddn kanta muodostuu. (Kuparisen
haastattelu, 9.)

Kuparisen mukaan myos journalistinen lahdekritiikki ja itsekritiikki sopivat
dokumenttiteatterin sellaisenaan: tekija tunnistaa subjektiiviset valinnat, mutta

pyrkii moniaanisyyteen.

Journalismiin verrattuna teatterissa voi tiivistdd monitahoisen asian yhteen

tilanteeseen. "Siihen riittdd muutama harkittu lause ja tehokas kuva ja tilanne.”
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Niin ikdan taiteen viitekehyksessa tekija voi tehda rohkeampia tulkintoja,
vaikkapa vaittaa visuaalisesti, ettd jonkun henkiléon ajama politiikka valillisesti
tappaa ihmisia. "Journalisti olisi tallaisesta vaitteesta lakituvassa”, Kuparinen

Sanoo.

Kuparisella on ollut taiteellisia ongelmia klassisten naytelmatekstien kanssa.

Han kummeksuu my0s teatterin harjoitustraditiota.

(M)ua on aina hdmé&nnyt ihan helvetisti se, ettd kun teatterin vaade on aina
ajankohtaisuus, niin se prosessi on mun mielestd aivan é&llistyttdva. Etta
ollaan ajankohtaisia, mutta sulkeudutaan johonkin tilaan kahdeksi
kuukaudeksi, jotenkin muhimaan keskendmme. Laitetaan ovet ja ikkunat
kiinni! (Kuparisen haastattelu, 12.)

Hanen mielestdan klassikot kasittelevat asioita liian yleisesti ja ylevasti.
Samalla yleisd yrittdd kuitenkin etsia esityksesta kuumeisesti yhtymakohtia
arkeen ja nykypaivaan. Journalistinen I|ahestymistapa poisti hanelta

taiteellisen kriisin.

(M)& editoin kymmenié (lehti-)juttuja kuukaudessa, niin koko se tapa milld mé
ké&sittelen tekstia ja se tietty rentous, milla méa lédhestyn sita, niin se on tullut
puhtaasti sieltd... Nosta kérki. Mikd on kérki, nosta se ensimmaéiseksi, ldhde
purkamaan siitd, no-niin jélkirivi, se on tdma, tadssé se kiteytyy, sen jélkeen
alkukuva, aihe, sitten teema, variaatio, takaisin aiheeseen. Se ihan perus
(koputtaa poytédéd), vaikka niinkun -repparin rakenne. Niin se sopii tdydellisesti
teatteriin, ettd méa pddsen eroon siitd tunneméssdsts, ettd se auttaa
tekemdaén valintoja. (Kuparisen haastattelu, 13.)

1.9.5. Robin Soans ja verbatim-tekniikat

Max Stafford-Clark on englantilainen teatteriohjaaja, han on ollut
perustamassa teattereita Joint Stock ja Out of Joint. Han kaytti ensi kertaa
verbatim-tekniikkaa naytelmassaan vuonna 1976. Out of Joint -teatteri on
tuottanut 2000-luvulla lukuisia dokumenttindytelmia: A State Affair (2000), The
Permanent Way (2003) ja Talking to Terrorists (2005). Ensimmaisen ja

viimeksi mainitun kirjoitti Robin Soans. (Hammond & Steward 2008.)

Robin Soans on nayttelija, joka huomasi dokumentaarisen teatterin voiman
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ollessaan itse lukijana saksalaisnaytelman Waiting Room Germany (1995
Isossa-Britanniassa) reading-tilaisuudessa. Heratyksen jalkeen han on
kirjoittanut useita verbatim-naytelmia, tilaajana on ollut usein Stafford-Clark.
(Hammond & Steward 2008.)

Soansin mielesta teatterin tulee kristallisoida yhteiskunnallisia kysymyksia ja
ongelmia. Hanen mielestdan poliittisessa teatterissa on tarkeaa, etta
teatterintekijat kuuntelevat aiempaa laajempaa ja monimuotoisempaa joukkoa
ihmisia. (Hammond & Steward 2008, 19.) Myo6s Stafford-Clark on halunnut

kertoa marginalisoitujen ihmisten tarinoita (Anderson 2007, 158).

Soansin mielestd dokumentaarisella ja kuvitteellisella naytelmalla ei ole
kerronnaltaan suuriakaan eroja. "Verbatim-naytelmat muistuttavat paljon
enemman perinteisia naytelmia kuin yleisesti ajatellaan, ja itse asiassa
perinteiset naytelmat muistuttavat paljon enemman verbatim-naytelmia kuin
monet ymmartavat.” Suurin ero on yleison odotuksissa. Yleisd tulee
katsomaan verbatim-naytelmaa ajatellen, ettd "siina ei valehdella”. Soansin
mielestd yleisO odottaa esitykseltd poliittisuutta, katsojat hyvaksyvat
helpommin esityksen epakonventionaalisen muodon, he odottavat, etta esitys
haastaa heidan mielipiteensa. Yleis6 ottaa aktiivisen roolin. (Hammond &
Steward 2008, 18-19, 23.)

Seuraavaksi  siirryn  menetelmiiin:  esitysmateriaalin  keruuseen ja
dramatisointiin. Soans yrittda pitda naytelman paamaaran avoimena, kun han
ryhtyy tekemaan haastatteluja. "Jos olen avoin ja joustava, voin 106ytaa jotain
uutta.” Han tekee haastattelut valilla itse, valilla tyéryhma tai ulkopuolinen
tutkimusryhma tekee ne. Stafford-Clarkin ohjatessa Soansin tydstamaa
naytelmaa nayttelijat saattavat kayda ennen haastatteluja pareittain
tutustumassa eri ihmisiin ja yhteisdihin. Nauhoittamisen sijaan nayttelijat
keraavat havaintoja ja improvisoivat kohtaamiset harjoituksissa ohjaajalle ja
kasikirjoittajalle — kuin he olisivat itse haastateltavia. Mydés muut nayttelijat
voivat haastatella havaintoja keranneitd nayttelijoita. Jos henkild tai tarina
kiinnostaa jotakuta tyoryhman jasenista, tehdaan syvallisempi haastattelu.
(Hammond & Steward 2008, 30-31.)
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Soans sanoo kayttavansa haastateltaessaan kynaa ja muistilehtiota, silla
nauhurit  jannittavat ihmisid. Haastattelun jalkeen han merkitsee
muistilehtidihin eri varisilla yliviivauskynilla esiin nousseita yhteisia teemoja ja
teksteja, jotka olisi kiinnostava asettaa vastakkain. Han etsii temaattisia
linkkeja. Naita han vertaa viestijuoksun viestikapulaan, joka siirtyy esityksessa
nayttelijalta toiselle. (Hammond & Steward 2008, 34-35.)

Robin Soans kertoo, ettd haastattelutilanteissa “usein aluksi vaihdetaan
kohteliaisuuksia seka puhutaan lapsista, koirista, kissoista, hakkilinnuista,
kokkaamisesta, pyykinpesemisesta”. Taman jalkeen seuraa muodollinen
haastattelu, jossa Soans kuuntelee ja kyselee kunnes syntyy konsensus siita,
etta nyt on kerrottu tarpeeksi. Taman jalkeen siirrytdan loppumuodollisuuksiin:
"Otatko lisda kahvia?” Soans kertoo, ettda naytelmiin paatyy hammastyttavan
paljon materiaalia nimenomaan varsinaista haastattelua edeltaneesta ja sita
seuranneesta tilanteesta. Han huomauttaa, ettd myos itse haastattelusta han
valitsee materiaalia, joka on henkilOkohtaista ja emotionaalista tai
haastateltavalle jotenkin piiteenomaista (idiosyncratic). Nama arkiset ja
emotionaaliset ainesosat muodostavat yhteyden katsojan ja henkilon valille.
Soans haluaa, ettd katsoja valittda naytelman henkildistd. (Hammond &
Steward 2008, 39.)

When | put these dramas together, I'm not writing a thesis, I'm writing a play.
And, unshamedly, | want the audience to care. (Hammond & Steward 2008,
39.)

Haastatteluissa on tarkeaa yksityiskohtaisuus. Yksityiskohtia taytyy kaivaa
esiin jatkokysymyksilla. Kun eras haastateltava kertoi alkaneensa taas juoda,
Soans kysyi mitda han juo ja sai vastaukseksi tarkan poeettisen kuvauksen
juomarituaalista. Toisessa tapauksessa palestiinalainen mies oli menettanyt
pojan, ja Soans pyysi hantd kuvaamaan kuolinpdivan saata, mita sydtiin
ruoaksi, mita pojalla oli paallaan. Kirjoitetusta kohtauksesta tuli Soansin
mukaan hyvin liikuttava. Inhimilliset yksityiskohdat koukuttavat yleison.
(Hammond & Steward 2008, 41.)
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Great drama gives playgoers a heightened emotional experience when strong
narrative combines with the empathy that comes from recognition. (Hammond
& Steward 2008, 41.)

Soansin mielestd haastateltava on naytelman kannalta epakiinnostava, jos
han ei ole rehellinen, henkildkohtainen, tarinassa ei ole mitaan uutta tai tarina
ei kytkeydy haastateltavan henkilokohtaiseen kokemukseen. (Hammond &
Steward 2008, 33.)

Soans litteroi haastattelut hyvin sanatarkasti, han kertoo sallivansa itselleen
valisanojen (’ja’, "mutta”) lisdamisen ja miettimisyminan ("aa”, "mmm”
poistamisen. Rakenteellisesti han saattaa poistaa jonkin tarinakokonaisuuden
tai yhdistdd samassa haastattelutilanteessa olleen parin  yhdeksi
roolihenkiloksi (jos haastateltavat ovat tuntemattomia). Soans kirjoittaa
saaneensa kerran eraan haastateltavan tutulta varoituksen, jonka han koittaa

pitda mielessaan aina tehdessan verbatim-naytelmaa:

“Never forget it's someone’s life.” (Hammond & Steward 2008, 36.)

Nagelin ja Riminin kollektiivin tavoin Soans korostaa, etta kirjoittajan taytyy
tuntea sympatiaa haastateltaviaan kohtaan. Toisaalta hanelld on myos

velvollisuutensa yleisolle. (Hammond & Steward 2008, 42.)

Soansin mielesta verbatim-kirjailija on yhta paljon taiteilija kuin perinteinen
naytelmakirjailija. Myds verbatim-naytelmassa tulee olla narratiivi, draamallisia
konflikteja ja pyrkimys ratkaista ne. Henkildiden tulee tehda jonkinlainen
"matka” esityksessa, vaikka henkild vain istuisi tuolissa ja puhuisi. (Hammond
& Steward 2008, 26, 36.)

Naytelmassa taytyy olla rakenne, joka saa katsojan odottamaan, mita
tapahtuu seuraavaksi. Han esittdad myds kiinnostavan vaitteen, etta verbatim-
naytelmassa vastakkaisten mielipiteiden esittdminen, tai ehka tarkemmin
roolihenkildiden nakemyksien kiistavien mielipiteiden esittdminen, saattaa
antaa vaikutelman tinkaamisesta, mika vie yleison mielenkiinnon. Han kayttaa

esimerkkina ajankohtaisohjelmaa, jossa juutalais- ja palestiinalaismieliset
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haastateltavat syyttelevat toisiaan. Se on tylsaa. (Hammond & Steward 2008,
26.)

Michael Anderson muistuttaa, ettd tarinankertojan valintojen taytyy aina

tahdata yleison mielenkiinnon yllapitamiseen:

As all Verbatim works rely on hours of testimony, the editing prosess naturally
involves selectivity, and in this process is subjectivity and bias. - - as
Verbatim plays structurally interweave character interviews to create dramatic
tension and accelerate the narrative, there also has to be constant suprise
and juxtaposition to keep an audience engaged. (Anderson 2007, 158.)

Onko haastatteluiden sanatarkka litterointi totuudellisempaa, autenttisempaa,
uskottavampaa kuin kokonaisuuden muokkaaminen useista fragmenteista
luovasti yhdistellen? Voiko dokumentaarisen paamaaran saavuttamiseen
kayttaa jopa keksittyja elementteja? Kuinka yleisén mielenkiinto pidetaan ylla?

Naihin kysymyksiin joutuu dokumentaarisen teatteri tekija vastaamaan.

1.9.6. Esitystekstin ja esittdjien suhde tosieldmén henkil66n
dokumentaarisessa teatterissa

Esitan tdssa muutamia malleja, kuinka dokumentaarisen esityksen kuvauksen
kohteisiin ja heiltd saatuun aineistoon voidaan dokumenttiteatterissa
suhtautua. Mallit ovat vain esimerkkeja, mutta toivottavasti tyypittelyt auttavat

lukijaa pohtimaan teemaa.

Avoin haastattelu
Annetaan tosielaman henkilon kertoa tarina omalla painollaan, jopa valtetaan
ohjailevien kysymysten esittamista. Journalistinen henkilokuvataktiikka.

Haastattelu litteroidaan sanatarkasti, sitd voidaan kuitenkin editoida.

Strukturoitu haastattelu
Haastatellaan tosielaman henkilda tarkan ennakkosuunnitelman pohjalta.
"Millaisilla adjektiiveilla kuvailisit tehtaan johtajaa? Mika elain tehtaan johtaja

olisi? Jatka lausetta, olen vihannut tehtaan johtajaa eniten silloin kun...”
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Haastattelu litteroidaan sanatarkasti, sitd voidaan kuitenkin editoida.

Tutkijan positio

Haastatellaan edelld mainituilla tavoilla tosielaman henkilda ja etsitdan
haastattelua taydentavaa aineistoa kirjallisista lahteistd ja tallenteista.
Tosielaman henkildd ja ymparistéa (koti, toimisto) havainnoidaan
haastattelutilanteessa tai taman arjessa. Haastattelu litteroidaan sanatarkasti,
sitd voidaan kuitenkin editoida ja yhdistellda muun aineiston kanssa.

Alkuperaiselle aineistolle ollaan mahdollisimman uskollisia.

Metsistija-kerailijan® positio

Esitysaineistoa keratdan haastatellen ja keskustellen seka tutustumalla
kirjallisiin lahteisiin ja tallenteisiin. Esiintyjat ja esityksen tekijat kayttavat
aineistoa vapaasti niin, ettd se palvelee draamaa ja esitystd. Aineistoa
voidaan esimerkiksi kayttda osana harjoitteita, jotka tuottavat esitystekstia.

Sanatarkka aineiston toistaminen on toisarvoista.

1.10. Nayttamollistamisen haasteet

Gary Fisher Dawsonin (1999, xii) mukaan dokumenttiteatteriesitys vaatii
katsojaltaan paljon, "silla omaksuttava informaatio on tiivista, sulateltavaa on
paljon - - Passiivisen katsomisen sijaan katsojan mielen on oltava koko ajan
valveilla”. Dawson muistuttaa, ettd usein dokumenttidraamassa ei ole juonta;
naytelmaa eivat perinteisessa mielessd kuljeta roolihenkilot. “Kun
dokumenttindytelma toimii, keskustelu naytelman aiheesta nousee pois

sekavuuden tilasta aktivoivan energian ja puheen tasolle”, Dawson kirjoittaa.

Kuvaan seuraavassa useiden eri esitysten nayttamollistamiseen liittyvia
haasteita. Millaisia esittdmisen keinoja dokumentaarisen teatterin ohjaajat ja

ensemblet voivat kayttaa?

>3 Niytelmakirjailija David Haren ilmaus (Forsyth & Megson 2009, 230).
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Perussa dokumentaarista teatteria kaytetdan sissisodan traumojen
kasittelyyn. Vaativa paamaara asettaa naytelmien Kkirjoittajalle ja ohjaajalle
erityisia haasteita. Naytelmassa Adiés Ayacucho armeijan murhaama
maanviljelija, unohdettu ja madantynyt mies, lahtee paakaupunkiin vaatimaan
itselleen asiallista hautaamista. Perillda Limassa han suunnittelee vievansa
presidentille kirjeen, jossa vaaditaan maan johtoa tuomitsemaan valtion
tekemat rikokset. (A'ness 2004, 403.)

- - | tell you this as one of your victims, one who has nothing to lose, and |
speak from personal experience. | want my bones, | want my body, complete
and whole, even in death. In the end, | doubt that you will ever read this - -
(A'ness 2004, 404. Ote ndytelméstd.)

Joukkomurhat ja -haudat eivat ole maassa mitenkdan epatavallisia, joten
aiheen kasittely teatterissa on vaativaa. Kuinka kertoa tarina niin, etta se ei

kaikuisi vain kuuroille korville? (A'ness 2004, 403.)

- - the play is neither macabre nor grotesque. Rather than attempting to
compete with the media and approach the topic of violent death and
disappearance trough the explicit lens of documentary theatre, the story is
communicated trough a simple monologue and a contemporary dance -
inpired aesthetic. (A'ness 2004, 403.)

Aiheen  Kkasittelytapa on luonnollisesti  riippuvainen  kulloisestakin
esityskontekstista. Mielestani eurooppalaisissa teatteriesityksissa, esimerkiksi
saksalaisissa esityksissa, vakivalta esitetaan valilla aika rajujen shokkiefektien
kautta, "ettemme unohtaisi” -hengessa. Valilla tuntuu, ettd teatteri kilpailee
televisiosodankaynnin estetiikan kanssa. Tuoreiden tragedioiden aarelld nain
ei voi toimia. Teatterin pitda lahestya vakivallan turruttamaa katsojaa teatterin
keinoin, inhimillisen lahestymisen aanenpainoin. Tama on hyva muistaa

median lapikyllastamassa kulttuurissamme.

Gary Fisher Dawson (1999, xii) kutsuu nayttdmodokumentaristin tyota
“informaatiosepan” tyoksi. Mitdan ei keksitd, vaan alkuperaisaineistosta
"taotaan” nayttamodesteettinen teos. Tuoreissa brittilaisissa
dokumenttindytelmissé kasitelldan talousmekanismeja, joiden esittelyyn

journalismissa kaytetdan usein grafiikkaa ja muita kuvailevia, tiivistavia tai
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havainnollistavia keinoja, silla finanssi- ja taloustieto on useimmille meista
ainakin pintapuolisesti monimutkaista ja etaistd — ehka tarkoituksellisestikin
vieraannutettua? Tallaisen informaation muotoileminen teatterilliseksi
kanssakaymiseksi vaatii sepaltd niin isoa kuin pientd vasaraa: kykya
hahmottaa isoja kokonaisuuksia, hallita ne, mutta myds kykya pitaa kerronnan

yksityiskohdat ymmarrettavina ja kiinnostavina.

David Haren kirjoittaman The Power of Yesin (2009) keskidssa on kirjailijan
alter ego: ihmetteleva ja tyhmia kyseleva naytelmakirjailija Anthony Calf, joka
valmistelee naytelmaa talouskriisista. (Anssi Miettinen: Finanssikriisi tulee
lihaksi. HS 29.3.2010.) Nain Hare saattelee katsojaa taloustieteen saloihin

tietdmattdoman keskushenkildon varjolla.

Tiedonkeruun edetessé hiljainen viha haastattelijan (Calf) sisélld kasvaa:
mihin sotkuun néméa pukumiehet ovat meidét johdattaneet! Ja torjuvat vieléa
kritiikin — yhtd herkkahipiaisesti kuin ndytelmékirjailijat. (Anssi Miettinen:
Finanssikriisi tulee lihaksi. HS 29.3.2010.)

Anssi Miettisen mukaan naytelma lahestyy nayttamolle tuotua journalismia.
(Anssi  Miettinen: Finanssikriisi tulee lihaksi. HS 29.3.2010.) Toisessa
brittindytelmassa Enron (2009) kaytetaan hyvin teatterillisia keinoja. Miettisen
mukaan naytelman nuori kasikirjoittaja lahestyy aihetta ’virkistavan

komediallisesti”.

Enron-néytelmén suuret ansiot ovat huikaisevassa néyttdmdsovituksessa ja
pienisséa oivalluksissa. Esimerkiksi Enronin talousjohtajan luomat varjoyhtiét
ovat lavalla lasné velkakirjoja ahmivina raptor-sauruksina. Investointipankki
Lehman Brothers tulee lihaksi siamilaisina idiootti-kaksosina. (Anssi
Miettinen: Finanssikriisi tulee lihaksi. HS 29.3.2010.)

Miettinen pitaéd The Power of Yes -naytelmaa raskaana ja sen nakodkulmaa
liian brittilaisena. Hanen mielestaan naytelma tarjoaa vain vahan uusia tietoja
ja oivalluksia talouskriisista. "Ehka ruumis on vield liilan lammin avattavaksi”,
han kirjoittaa. "Vetavaa” Enronia Miettinen kuitenkin suosittelee myds niille,

jotka eivat tunne talousasioita.

Seuraavaksi tarkastelen, mita sanomalehdet Isossa-Britanniassa ovat Enronin

67



kerronnasta kirjoittaneet. Naytelmaa hehkutetaan laidasta laitaan, se

nimetaan yksissa tuumin onnistuneeksi 2000-luvun poliittiseksi teatteriksi.>*

The Guardian kuvaa naytelmaa hilpeaksi mikstuuraksi poliittista satiiria,
modernia moraliteettia ja multimediaspektaakkelia. "Naytelma ja sen ohjaus
onnistuvat vangitsemaan kapitalismin kahdet kasvot: turbulenttisen energian
ja itsevarmuuden turhuuden.” Hybris-vaiheessa naytelmassa porssikurssit
vilistavat ihmisten kasvoilla projisointeina, meklarit pyorivat ja tanssivat kuin
tornadot ja analyytikot laulavat harmoniassa. The Timesin mukaan naytelma
on poliittista teatteria, joka ei hetkeakaan tunnu persoonattomalta. Kohtaukset
ovat kirkkaita ja kekselidita, niissd kaytetdan jokainen kikka teatterin
keinovalikoimasta. Lehden kriitikon Dominic Maxwellin mukaan naytelmassa
ei tehda viittauksia Enronin tarinasta mydéhempaan finanssikriisiin. "Heidan ei
tarvitse.” Yleisd6 nakee kylla yhteydet. "En ole paha ihminen”, Enronin
toimitusjohtaja toteaa esityksen lopussa. Maxwellin mukaan esityksessa ei
demonisoida ketaan. The Telegraph mainitsee, ettd yhdessa kohtauksessa
nayttelijat on puettu dinosauruksiksi, joille syodtetdan dollareita, toisessa
sokeiksi hiiriksi, jotka etsivat tietdan kepilla kokeillen yli lavan. Esitystyyli ei ole
naturalistinen. Kriitikko Charles Spencerin mukaan tama kuvastaa Enronia
itseaan: yritys on osin peilitalo, osin korttitalo, joka ei kesta skeptisismin

helladkaan tonaisya.

Teatteriarvioiden pohjalta voidaan sanoa, ettd Enron-naytelma ei jaa
dokumentaarisuuden vangiksi; tarina on osin fiktiivinen, ja esityksessa
kaytetddn monimediaalisuutta kerronnan osana, ei autenttisuuden
todistamiseen. Silti kukaan tuskin l&htee vaittdamaan, etteikd naytelma olisi
totuuspohjainen ja kertoisi osuvasti todellisuudesta. Naytelmalla on

dokumentaarista arvoa.

Carol Martin kertoo kolme esimerkkia median kaytostd dokumentaarisessa

teatterissa. My Name is Rachel Corrie -naytelman lopussa on video, jossa

>* The Guardianin, The Timesin, The Telegraphin ja useiden muiden lehtien arviot voi
lukea nédytelmén verkkosivuilta: http://www.enrontheplay.com/reviews/ (Viitattu
26.6.2010.)
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esiintyy todellinen Rachel Corrie kymmenvuotiaana. Corrie kertoo koulun
oppitunnilla tehdyssa videossa haluavansa poistaa maailmasta nalanhadan.
Han uskoo tavoitteen olevan mahdollinen, jos vain teemme yhdessa toita sen
eteen. Martinin mukaan video sentimentalisoi ja hukkaa koko naytelman
aiheen. (Forsyth & Megson 2009, 77-78.)

The play ends focused on the ten-year-old Rachel, not on ways to improve
our understanding of the situation in Israel-Palestine and from this
understanding help to create progressive change. (Forsyth & Megson 2009,
78.)

Tampereen Teatterikesassakin esiintyneen libanonilaisen Rabih Mrouén
naytelma Three posters (2000) kasittelee aari-islamilaisten
itsemurhapommittajien  marttyyrivideoiden “representaatiostrategioita” ja
medioitunutta kulttuuria, johon ne liittyvat. Esityksen keskeinen dokumentti on
itsensa rajayttaneeen Jamal Satin marttyyrivideo, tarkemmin sen kolme eri
ottoa. Nama esityksessa nahdyt otot ja niiden lavalla toteutettu jaljittely
antavat monenlaisia tulkintamahdollisuuksia. Ne inhimillistavat
propagandavideon tekijan, herattavat kriittisia kysymyksia esimerkiksi
aivopesusta ja videoita nayttavan median logiikasta. Carol Martinin esitys saa
pohtimaan median etiikkaa. (Forsyth & Megson 2009, 78-83.)

Mainstream media’s claim of ethics, controlled as it is by overriding
commercial interests, has been in jeopardy for a long time. (Forsyth &
Megson 2009, 82.)

Israelilainen Victoria Hanna ammentaa esityksissaan juutalaisesta suullisesta
kerrontaperinteesta (orature, oral literature). Han yhdistelee esityksissaan
postmodernilla tavalla aanellisia ja kielellisia osia, jotka ovat peraisin heprean-
, farsin-, arabian- ja englanninkielisen ympariston lauluista ja puheesta seka
globaaleista teknologisista aanista (kuten kojeiden ja ohjelmien piipitys tai
surina). Carol Martin kayttdaa naytelmaa Signals esimerkkina siita, etta
digitaalisena aikakautena dokumenttiteatterin "dokumentit” eivat ole enaa
valttamatta materiaalisia. Martinin  muistuttaa, ettd kirjalliset asiakirjat,
dokumentit, ovat vain yksi modernin elaman luoma tuote. (Forsyth & Megson
2009, 83-89.)
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The discourse arround what is and what is not documentary theatre is really
about the ways in which we sanction and privilege certain forms of
information over others. When we shift the idea of documentary theatre from
a product to a process we encounter the complicated ways in which oral
tradition is embodied in postmodernism. In other words, we have to abandon
the notion that documentary theatre proceeds only from material documents
and that it can be universally defined. (Forsyth & Megson 2009, 89.)

Martin  kannustaa esitystaiteilijoita etsimdan myos ei-materiaalista
informaatiota. Tama lainaus saanee lukijan pohtimaan, mita kaikkea uusi

dokumenttiteatteri voikaan olla.

"Monimediaalinen” ja dokumentaariselle teatterille tyypillinen pirstaleinen tai
helminauhamainen dramaturgia saa teatterikriitikoilta usein myos huutia. Elina
Luukkosen kasikirjoittaman ja ohjaaman naytelman Niskaveto ja viimeiset
hitaat (2010) aiheena  ovat nuoruuden kasvukivut. Naytelmd kayttaa
dokumentaarisia elementteja. Suna Vuoren teatterikritiikin mukaan fiktiivisten
kohtausten valiin ’leikataan neljan nayttelijan valokuvia lapsuus- ja
nuoruusvuosilta ja kuullaan heidan pohdintojaan muun muassa ulkonaosta,

parisuhteesta ja urasta - -”.

En ole varma kasvaako tositeatteritasosta mitdén kokonaisuuden kannalta
vélttdmaéatonta, niin vilpittbmida kuin ndmé avautumiset ovatkin. Pikemmin
vaikuttaa siltd, ettd rosoisella dramaturgialla — johon kuuluvat myds
sketsiméiset tietoiskut, pikakelattu talous- ja sosiaalipoliittinen Kritiikki,
tarkoituksellisen kliseiset musiikkivalinnat sekd hivenen pé&éllekdyvéa
dédnimaisema — on liimattu yhteen osia, jotka vain on syystéd tai toisesta
haluttu mukaan. Lopputulos on hajanainen, mutta mukavan rento.
Puolestatoista tunnista voisi mielestani hyvin puristaa kolmanneksen pois - -.
(Suna Vuori: Ettei nuoriso kieroon kasvaisi. HS 22.1.2010.)

Pirstaleisuuden lisdksi dokumenttiteatteria vaanii pdlyyntyneisyys ja
staattisuus. Esimerkiksi termi ’verbatim’, sanasta sanaan, uuvuttaa jo
ajatuksena. Italialaisen teatteriohjaajan Luca Ronconin /I silenzio dei
comunisti (2006) rakentuu kolmen kommunistin kirjeenvaihtoon. Kirsikka

Moring kuvaa esitysta muodoltaan "puuduttavan yksinkertaiseksi”:

Kolme henkilbd argumentoi historiaansa kolmessa huoneessa. Monologit
kohtaavat kuin Kkirjeenvaihto, perdkkéin. Vittorio Foan, Miriam Mafain ja
Alfredo Reichlinin kirjeisséd kéydéén keskustelua 1970-luvun Euroopasta,
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Jjonka é&lymystd rakensi muutosta, jotkut jopa vallankumousta. (Kirsikka
Moring: Nykyhamlet kostaa kuudesti laukeavalla. HS 18.3.2006.)

Naytelma on osa trilogiaa, jonka osat ovat ”poliittis-filosofisia pohdintoja”.
Dokumenttiuskollisuudesta  huolimatta  Moring toteaa  “keskustelun”
"sateilevaksi’, ja kertoo, ettd naytelman kaikki esitykset ovat olleet
loppuunmyytyja. (Kirsikka Moring: Nykyhamlet kostaa kuudesti laukeavalla.
HS 18.3.2006.)

Janelle Reineltin (Forsyth & Megson 2009, 21) mukaan yleison mielenkiinto
dokumentaariseen tarinaan voidaan synnyttda esimerkiksi suoralla puheella
katsojille. Joan Didionin naytelmassa The Year of Magical Thinking (2007)

nayttelija tekee yhteisen sitoumuksen yleison kanssa heti naytelman alussa:

This happened on December 30, 2003. That may seem a while ago but it
won't when it happens to you. And it will happen to you. The details will be
different, but it will happen to you. That’s what I’'m here to tell you. (Forsyth &
Megson 2009, 21.)

"Tarkka ajankohta, puhuva todistaja ja suoran kontaktin intiimiys, nama
saavat yleison sitoutumaan tarinaan”, Reinelt kirjoittaa. (Forsyth & Megson
2009, 21.)

Naytelmada  tuntematta  voinemme  ymmartdaa  Michael  Renovin
dokumenttielokuvan maaritelman, jota Reinelt siteeraa puhuttaessa
sosiaalisen todellisuuden ja subjektiivisuuden sekoittumisesta Joan Didionin
edelld mainitussa naytelmassa: “Havainnoiva (tdssa descriptive) ja
refleksiivinen moodi yhdistyvat; historiallisen todellisuuden representaatio
suodatetaan tietoisesti subjektiivisuuden virran 1api”. (Forsyth & Megson 2009,
21))

Nayttelijan on voitava sitoutua esityksen ohjausratkaisuihin. Tama koskee
yleisesti teatteria. Ohjaaja ei voi yksin maaritellda nayttdmotoimintaa

vastaamaan omia mielikuviaan. Nain aiheesta kirjoittaa Ingmar Bergman:

Todellinen vapaus perustuu yhdessd suunniteltuun kokonaiskuvioon,
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rytmeihin, joihin on syvennetty perusteellisesti. Néytteleminen on sité paitsi
toistamisen taidetta. Siité syysta jokaisen yksilbn panoksen on perustuttava
asianosaisten vapaaehtoiseen yhteistybhén. Jos ohjaaja pakottaa néyttelijgn
tottelemaan, hdn voi saada tahtonsa lapi harjoituksissa. Kun ohjaaja poistuu
néyttelijbiden keskuudesta, néyttelijd alkaa tietoisesti tai tiedostamattaan
korjailla toimintaansa oman mielensé& mukaiseksi. (Bergman 2000, 147.)

Nain teatteri eroaa elokuvasta. Esitysta ja esiintyjan suoritusta pitda voida
toistaa. Dokumenttiteatterissakin kaytettyjen amatdorinayttelijoiden kanssa

"vapaaehtoisuus” korostuu entisestaan.

1.11. Esittajyys dokumenttiteatterissa

A Rimini performance is never perfect, nor should it be. At the point where the
performers become practised enough to feel secure, begin to build their roles
and to act, the piece loses more than just its charm. Insecurity and fragility
are the defining moments of what is understood by many to be authenticity.
Yet such moments where timing, tension, empathy and presence disappear
are also agonising. (Dreysse & Malzacher 2008, 27.)

Rimini Protokollin ’huolenpidon ja epavarmuuden dramaturgia’ tahtaa siihen,
etta esiintyja tuntuisi katsojasta autenttiselta, mutta toisaalta siihen, etta esitys
rullaa ja yllapitaa katsojien mielenkiintoa. Riminilaiset pyrkivat luomaan
epavarmuuden ja mukavuuden valisen kauhun tasapainon: he saattavat
esimerkiksi vaihtaa esityskielen toiseksi, jos esittaminen alkaa nayttaa liian
varmalta. Toisaalta harjoituksissa ja esityksissa huomioidaan
asiantuntijaesittajien rajoitukset, vaikkapa tekstin muistamiseen on luotu
tukipilareita. (Dreysse & Malzacher 2008, 27-28.)

Since there is no prompter, other performers spring to the resque, or else
allowances have been made in the dramatic structure itself. (Dreysse &
Malzacher 2008, 27-28.)

Myds ammattindyttelijdiden kanssa tallaiseen epavarmuuden autenttisuuteen

voidaan pyrkia.

Liki vastakkainen kasitys esittajyydesta, ainakin ideatasolla, on brechtilainen
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vieraannuttamisen tekniikka.>® Vieraannuttamisella (Verfremdungseffect)
tarkoitetaan oudoksi tekemisen keinoja. Naitd keinoja ovat erilaiset
esitystekniset poikkeamat kuten repliikin yllatyksellinen esitystapa tai
julisteiden seka kuva- ja filmiprojisointien kayttd. Poikkeamien tarkoitus on
"estad katsojissa heraamasta yleisluontoisia tunnereaktioita, silld heidan
odotetaan keraavan informaatiota objektiivisesti, tajuavan tilanteeseen liittyvat
moraaliset nakdkohdat ja muodostavan niista alyperaisen mielipiteen”. (Esslin
1980, 138, 153.)

Derek Paget puhuu dokumentaarisen teatterin yhteydessa myods
piscatorisesta esittajyydesta, johon kuuluu “viiled nayttelemistyyli”. Pagetin
mielestd naturalistisessa draamassa naytteleminen edustaa “ahdettua
todellisuutta” (supercharged reality). Ei-naturalistisessa, piscatorisessa
perinteessa pyritdan sen sijaan “radikaaliin kritiikkiin vallitsevia ideologioita
kohtaan”. Paget tyypittelee radikaalin dokumenttiteatterin perinteen® viiden
elementin kautta: 1) Esitys voi kayttda valokuva ja filmeja, jotka nayttavat
arkea (actuallity), ja joihin lavalla voidaan viitata. 2) Esitys voi siteerata
kirjallisia dokumenttilahteita. 3) Nayttelija voi puhua suoraan yleisolle. 4)
Esitys voi kayttad musiikkia ja lauluja kritiikin muotona, tunnelman luomisen
sijaan. 5) Nayttelijat hyddyntavat viileaa (cool) nayttelemistyylia, joka viittaa
brechildiseen etaannyttavan tyyliin. Nayttelija voi esimerkiksi esittdada monia
rooleja yhden naturalistisen henkildn sijaan. (Forsyth & Megson 2009, 60-61;
Paget 1990, 61.)

Alan Filewod tulkitsee, ettd tassa ajattelussa nayttelija on lavalla
"informaatioekspertti, joka esitysteknisilla taidoillaan paljastaa todellisuuden
tapahtumien ja ilmididen keskindiset yhteydet ja alatekstin®. Tassa
katsannossa ”"nayttelija ei ole sijainen (surrogate) vaan valittaja (mediator),
joka taiteen keinoin ilmaisee kriittista asennetta sita todellisuutta kohtaan, jota
se esittaa”. (Forsyth & Megson 2009, 60.)

> My6s Rimini kiyttid etidnnyttivid elementtejd esityksissdan, mutta kun tarinan
mind on yhté kuin esittdjd, on vieraannuttamisefekti varsin pieni.

°% Alan Filewodin mukaan Pagetin ajattelussa timé perinne juontaa juurensa Joan
Littlewoodin ja Peter Cheesemanin toista.
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Filewod huomauttaa myds, ettd dokumenttiteatterissa nayttelijan tyo laajentuu
teatterin ulkopuolelle. Dokumentaarisen teatterin perusta on “esityksen
sosiaalinen tuotanto”. Lajiin sisaltyy paradoksi: teatteri pyrkii kohti todellisuutta
esittdmalla sitd. Tama paradoksi on tavallaan "dokumenttiteatterin sisaltd”. Ja

nayttelijan tyd on keskeinen osa sita. (Forsyth & Megson 2009, 60.)

The subject of documentary theatre, in this reasoning, is the actor and, more
specifically, the actor’s work. Discursively, documentary theatre is one
particular application or subset of a larger domain of performance in which
the work of actor — the work procedure of actor — becomes extratheatrical, in
that it produces work product — knowledge and feelings — that circulate in the
world outside the theatre. (Forsyth & Megson 2009, 60.)

Nayttelijan tyoprosessin ja dokumenttiteatterin paradoksin suhteen tutkiminen

on oma mahdollinen jatkotutkimuksen aiheensa.

Dokumenttiteatterin luonteeseen sopii myds tyoéryhman tasa-arvoisuus,
ideaali, joka kuluu ryhmateatteri-likkeen perusteisiin. Filewod kertoo, etta
esimerkiksi Joan Littlewoodin ja Ewan MacCollin teatterinakemyksen mukaan
hierarkista luovuuden kontrollointia tuli valttaa. Littlewood ja MacColl pyrkivat
Ioytamaan tydmuodon, joka kouluttaisi nayttelijdista luovia taiteilijoita. Talla
korostettin ammatin kasitydlaisyyttda ja perinnettd. Pariskunta 16ysi
ajatuksiinsa tarkoituksenmukaisia metodeja Konstantin Stanislavskilta ja
Rudolf Labanilta. (Forsyth & Megson 2009, 65.)

Joku voisi ajatella, etta verbatim- ja tribunal-naytelmissa nayttelijat ovat vain
teknisia puheenvahvistimia, dokumenttikoneiston osasia. "Kaksiulotteiseksi”
kutsuttu  piscatorinen  nayttelijantyd voi tuntua oudolta klassisen
nayttelijankoulutuksen nakokulmasta. Jos roolihenkildstéa ei rakennetakaan
kokonaista kolmiulotteista ihmista, mitd nayttelija sitten tekee? Briljeeraa
puhetekniikallaan? Vaikka nayttelijan tyd rakentuisi monista rooleista,
karikatyyreista, raportoivasta kerronnasta ja niin edelleen, ei piscatorisen
teatterin nayttelijantyd ole mitenkdan “kapeampaa”. Nykyteatteri vaatii
toisenlaista osaamista kuin perinteinen stanislavskin oppeja heijasteleva

nayttelijantyd. Tama on haaste nayttelijankoulutukselle, Suomessakin. David
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Haren verbatim-naytelmasséa The Permanent Way (2003) nayttelijan
roolihenkildlla on esityksessa sekd yksityinen ettd yleinen taso. Haren
mukaan naytelma kertoo surusta. Derek Paget kuvaa esittdjyyden merkitysta

naytelman funktion kannalta nain:

- - performance offered audiences moments combining macro-reflections on
the morality of post-Thatcher, 'Third Way’ Blairite Britain and micro-personal
testimonies about the results of that morality. In this way, the performer did
more than ‘stand in’ for a real life original - more the modality of the tribunal
play - s/he embodied their address to the world, an address with profound
political implications. (Forsyth & Megson 2009, 231.)

1.11.1. Henkilon katoaminen

Edelld mainittuun dokumenttiteatterin paradoksiin liittyy myos ilmid, jota voisin
kutsua "henkilon katoamiseksi”. Teatterin ydinidea on, ettd henkild tai joukko
henkiloitd esiintyy toisille henkildille. Kuitenkin dokumenttiteatterilla on
jannitteinen suhde taman teatterin perustavan lajiluonteen kanssa. Rimini
Protokoll -kollektiivin jasenet hylkasivat jo varhaisissa tdissaan nayttelijat.

Tilalle otettiin elaimia.

We found that the actor who could truly be trusted was the one who needed
no rehearsal. (Kaegi) (Dreysse & Malzacher 2008, 19.)

Valilld riminildiset esiintyivat itse, mutta silloinkin he halusivat “kadota”,

korvata henkilon teknisilla valineilla.

Something had driven us onto the stage but then we hid ourselves the whole
time we were there. (Haug) (Dreysse & Malzacher 2008, 16.)

Sittemmin Rimini Protokoll on kayttanyt tavallisia ihmisia esiintyjina. Kuitenkin
tassakin henkild tavallaan kadotetaan. Kun autenttinen henkild tiedostaa
esiintyvansa — yleensa aika pian, kun huomaa seisovansa yleison edessa —
alkaa muutos: minne katson, olenko edukseni, olenko rytmissa ja niin
edelleen. Rimini Protokoll menettdd jokaisen esiintyjansa esitystaiteen
alttarille. Kun nain kay, esityskaari on lopussa ja vanha naytelma rooleineen

paivineen viskataan olan yli.
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Dokumenttielokuvassa henkild on henkild. Usein dokumenttiteatterissa
nayttelija esittda roolihenkilda. Henkild ei oikeasti ole 1asna, vaikka on verta ja

nahkaa, ja siis oikea henkild.

Carol Martin lisda, ettd monesti dokumenttiteatterin esittdamat "oikeat henkilot”
ovat aivan kirjaimellisesti kadonneita: "He eivat ole kaytettavissa, tai he ovat
jopa kuolleita tai kadonneita, vaikkakin jalleen ’koolla’. He ovat lasna
nayteltyind, videotallenteissa, valokuvissa tai muissa dokumenteissa, jotka
todistavat tarinan ja henkildiden totuudellisuudesta.” (TDR 2006, 9. Martin.)

Kuinka kertoa totuudesta kun kukaan ei ole paikalla?

Toisaalta juuri nakyminen ja nakeminen, osittainenkin, on dokumenttiteatterin
ytimessa. Se nostaa nakyville yksildita tai historioita, joita emme nae tai

kieltaydymme nakemasta.

Iranilainen Esrafil Tajaroghi® sytytti itsensd tuleen manchesterilaisessa
pakolaistoimistossa 28. elokuuta 2003. Han kuoli nelja paivaa myohemmin
sairaalassa. Iranilaispakolaisen tarinasta haluttin tehdd nakyva, koska

valtamedia sivuutti tapahtuman nopeasti. Muoto oli dokumenttiteatteria.

- - (T)he main protagonist and potential source of authentication, Esrafil
himself could not appear but only be momentarily and imperfectly conjured
into appearance in theatre. (Forsyth & Megson 2009, 93.)

Osittain  nakyvaksi tekeminen kuvaa myos teatteridokumentaristin
tydprosessia: henkilda tai mikrohistoriaa paljastetaan eri lahteita yhdistellen,
kuva on alkuun epatarkka, fragmentaarinen, ehka jopa vaaristynyt. (Forsyth &
Megson 2009, 96-97.)

>7 Aineistossa hinesti kiytetddn myos nimed Esrafil Shiri. Naytelmésti I 've Got
Something to Show You on jarjestetty vain lukuteatteriesitys vuonna 2005,
manchesterilaisen tyoryhma oli In Place of War.
http://www.inplaceofwar.net/projects/conflict zones/great britain/something_to sho
w/company/, viitattu 20.8.2010.
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Kun henkild tai mikrohistoria ilmestyy lavalle, katsojasta tulee todistaja.
Esitystaiteessa on aina totta nakyvan lisaksi myds nakymaton. Todistajat
nakevat lavalla merkityksia ja tosielaman asioita, joita siella ei fyysisesti ole.
Tama teatteriin kuuluva kuvailu, kuvittelu voi tuoda jo kadonneen henkilon

hetkeksi takaisin.

1.11.2. Nelja esiintyjatyyppiéa

Teen seuraavaksi jaottelun siita, millaisia esiintyjahenkiloita
dokumentaarisessa teatterissa voidaan kayttda. Termit ’'kaksiulotteinen’ ja
’kolmiulotteinen’ naytteleminen seka ’naturalistinen’ & ’ei-naturalistinen’

draama ovat peraisin Derek Pagetilta (Forsyth & Megson 2009, 229).

1. Kolmiulotteinen roolihenkild, tyypillinen naturalistisessa draamassa.

Esiintyja on teatteriesiintyjanda ammattilainen. Han on esiintymistilanteessa
koko ajan roolissa. Han kuvaa roolihenkil6itd ja tapahtumia elaytyen niihin.
Tyyli on ’stanislavskilainen’, esimerkiksi suora kontakti yleisoon on

harvinaista. Han edustaa lavalla henkil6a, josta tarina kertoo.

2. Kaksiulotteinen roolihenkilo, tyypillinen ei-naturalistisessa draamassa.

Esiintyja on teatteriesiintyjand ammattilainen. Han voi esiintymistilanteessa
olla sekd rooleissa ettd omana itsendan. Han kuvaa roolihenkil6ita ja
tapahtumia elaytyen niihin tai kertoen niista etaalta. Tyyli on ’piscatorinen’,
esimerkiksi suora kontakti yleis6on on tavallista. Han edustaa lavalla

teatteriryhmaa, joka kertoo tarinaa.

3. Asiantuntija

Esiintyja on teatteriesiintyjana amatoori. Asiantuntija voi olla esitystilanteessa
silti omassa roolissaan, kuten luennoida tai nayttaa vaikkapa jonkin koneen
toimintaperiaate. Asiantuntija voi kertoa myds omakohtaisista kokemuksista,
mutta han on esityskokonaisuudessa pikemminkin koneiston ratas kuin
koneisto itse. Han edustaa lavalla esittamaansa asiaa tai kokonaisuuden,

kuten esityksen teeman tai aiheen, osaa.
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4. Elamakerrallinen henkild
Esiintyja on teatteriesiintyjana amatddri. Han kertoo esitystilanteessa
elamantarinaansa tai omakohtaisia kokemuksiaan ja nakemyksiaan. Han

edustaa lavalla itseaan.

Katsojan elaytymisen—analyyttisyyden-asteeseen erilaiset esittdjaratkaisut

tietysti vaikuttavat.

Tasta tullaan myds eettisiin  kysymyksiin. Ymmartaaké amatdoriesittaja,
millaisessa kontekstissa katsoja hanet nakee? Missa kulkee hyvaksikayton
raja? Esimerkiksi Radio Muezzin -esityksessa yksi rukouskutsujista tekee
itsestaan yleison edessa naurunalaisen. Naytelmd on dramatisoitu
rakenteellisesti niin, ettd esiintyja nayttda naurettavalta. Kyseinen esiintyja

irtisanoutui projektista kesken kansainvalisen kiertueen.

78



6. 2000-luvun kulttuuri, yhteiskunnallisuus ja media

1.12. Dokumenttiteatteri on osa protestoinnin historiaa

Dokumenttiteatterin historia kytkeytyy protestoinnin historiaan. Ajanjaksoihin,

jolloin historiaa halutaan kirjoittaa uudelleen.

Politiikka  néyttdamolla: dokumenttiteatterin  yksityiskohdissa menneité
tapahtumia konstruoidaan sellaisiksi, ettd ne palvelisivat esityksen tekijén
toivomaa tulevaisuutta. (TDR 2006, 10. Martin.)

Dokumenttiteatterin  nousukausia yhdistdéd yleinen yhteiskunnallinen
likehdinta: 1920-luvun Venajan vallankumous, 1930-luvun Yhdysvaltojen
lama ja suurtyottomyys, Saksan 1960-luvun  pyykinpesu toisen
maailmansodan tapahtumien ja fasismin kanssa, vuosituhannen vaihteen
globalisaatiokriittisyyden heraaminen. Naina aikoina vaadittiin sosiaalisempaa
ja inhimillisempaa yhteiskuntaa. Vihollisena oli vahingolliseksi koettu ideologia
tai toimintalogiikka kuten fasismi, vapaa markkinatalous tai talouden ja

tuotannon globalisaatio.

It is not accident that this kind of theatre has reemerged during a period of
international crises of war, religion, government, truth and information.
Governments “spin” the facts in order to tell stories. Theatre spins them right
back in order to tell different stories. (TDR 2006, 14. Matrtin.)

Esimerkiksi indonesialainen Ratna Sarumpaet keksi kayttaa
dokumenttiteatterin asetta 1990-luvun puolivalissa puolustaessaan naisten
ihmisoikeuksia valtiollista vakivaltaa ja korruptiota vastaan. Sarumpaetin
kirjoittaman ja esittaman naytelman Marsinah Menggugat (Marsinah syyttaa,
1997) nimihenkild oli itdjaavalainen ammattiyhdistysaktivisti, joka vaati
palkankorotuksia tehtaansa tyolaisille. Aktivismin seurauksena indonesialaiset
sotilaat raiskasivat ja murhasivat hanet vuonna 1993. Syyllisida ei koskaan
tuomittu oikeudessa. Sarumpaetin esityksen ansiosta tapaus sai kansallista ja
kansainvalistd huomiota. (Winet 2009, 60.) Dokumenttiteatteri toimi

protestoinnin kanavana samoin kuin vaihtoehtomedia.
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Derek Paget kirjoittaa, ettd (naturalismia) opponoivan teatterin noustessa
esiin se pyrkii avoimesti haastamaan hallitsevat poliittiset olosuhteet.
Tosiasiat ja informaatio ovat wusein talléin avainkysymyksia, ja
dokumentaariset = taidemuodot  kukoistavat. Kriisin mentya ohi
dokumenttiteatteri pyritaan sivuuttamaan raakilemaisena ja
tarkoitushakuisena. (Forsyth & Megson 2009, 225.)

Vuosituhannen vaihteessa herasi globalisaatiokriittinen liike. Laajoja
protesteja nahtiin esimerkiksi Seattlessa Maailman kauppajarjestd WTO:n
kokouksen yhteydessa marraskuussa 1999 ja Goéteborgissa EU:n ja USA:n

huippukokouksen yhteydessa kesakuussa 2001.%®

Nyt mielet Euroopassa tayttda huoli taloudesta. Ensin nousi globalisaatio,
Joka toi mukanaan talouskasvua, mutta my6s epdvarmuuden tybpaikoista.
Sitten tuli rahoitussektorin paisumisesta johtunut finanssikriisi, jonka
seurauksena useiden maiden julkinen velka kdéntyi nopeaan kasvuun. Ja nyt
Euroopan maiden talouskehitysté varjostaa velkakriisi - -.%

Nain vuosituhannen ensimmainen vuosikymmenen tiivistetdan talouden

nakokulmasta Helsingin Sanomien paakirjoitussivulla.

Dokumenttiteatteri on provokatiivista, silla se kajoaa strategisesti kasitykseen

totuudesta.

What makes documentary theatre provocative is the way in which it
strategically deploys the appearance of truth, while inventing its own
particular truth through elaborate aesthetic devices - - . (TDR 2006, 10.
Martin.)

Carol Martinin  mukaan (TDR 2006, 9) nykydokumenttiteatteri pyrkii
"muovaamaan ja muistamaan historian murrosvaiheen tapahtumia”. Hanen
mielestdan syyskuun 11. paivan iskujen jalkeistd dokumenttiteatteria on

leimannut "hata kamppailla tulevaisuuden historiankirjoituksesta”.

58 Englanninkielinen Wikipedia: hakusanoilla ”World Trade Organization Ministerial
Conference of 1999 protest activity” ja "Protests during the EU summit in
Gothenburg 2001”. Viitattu 13.6.2010.

> Antti Blafield: Tdmi on suuri mahdollisuus. Helsingin Sanomat 13.6.2010.
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"Kamppailu tulevaisuuden historiankirjoituksesta” on leimannut siis 2000-
luvun dokumenttiteatteria. Sen aiheita ovat olleet vaikkapa siirtolaisuus,
monikulttuurisuus tai tuotannon ylikansallisuus. Esimerkiksi Rimini Protokollin
esitysten teemoja ovat olleet sota, globaali markkinatalous, kapitalismi,

tyéttdmyys, vanheneminen ja kuolema (Dreysse & Malzacher 2008, 9).

Onko dokumenttiteatteri siis teatterin vastaus talouden globalisaatioon ja
kriisien ylikansallisuuteen? Yhdysvaltalaisen Martinin mukaan 1990-luvun
dokumenttiteatteri suosi paikallisia ja kansallisia aiheita, mutta asiat
muuttuivat WTC-iskujen jalkeen. USA alkoi kayttaa uudella tavalla tiedustelu-
ja sotilaallista valtaansa eri puolilla maailma. Samalla kotimaassakin tehdyt
maan turvallisuuteen tahtaavat operaatiot pyrittin salaamaan yleisolta.
Martinin mukaan talldin yha useampi dokumenttiesitys alkoi kasitella
globaaleja kriiseja. (TDR 2006, 15. Martin.)

How should we look at the murders of Stephen Lawrence and Matthew
Shephrad, the abuses at Abu Ghraib and Guantanamo, Lebenese car
bombings, the Israeli-Palestinian conflict, the wars in Afganistan and Iraq, and
the sexual abuse scandals in the Roman Catholic Church? How can we
regard all this as theatre? (TDR 2006, 15.)

Martin sanoo olevansa varma, ettd kasitys dokumenttiteatterista on

jatkuvassa muutoksessa.

Michael Anderson analysoi, ettd yhteison kasite on muuttunut viime
vuosikymmeninad. Kun verbatim-teatteria tehtiin alkujaan paikkakunnan omista

aiheista, uusi dokumenttiteatteri on aiheiltaan universaalimpaa.

Through globalised media the muscularity of the vernacular that Cheeseman
first identified now binds societal sub-groups - not just physical towns but also
holders of certain points of view, so changing the notion of ‘community’.
(Anderson 2007, 158.)

Yhteis6 voidaan maaritellda uudella tavalla. Ajatukseen sosiaalisesta
viiteryhmasta lukeutuu monilla ihmisilla nykyaan myos valtiorajat ylittdva oma
intressi- tai mielipideyhteisd (community of interests). Teknologian siivittdma

globalisaatio ovat tehnyt myods dokumenttiteatterin kielesta ja aihevalikoimasta
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maasta toiseen siirrettavaa. (Anderson 2007, 159.)

1.12.1. Poliittinen mimesis ja epéluottamuksen kulttuuri

Dokumenttiteatteri mahdollistaa kollektiiviset kokemukset, kuten jarkytyksen ja
surun jakamisen, yhteisdllisen solidaarisuuden ja riemun tunteet. Janes
Gaines puhuu ’poliittisesta mimesiksesta’. Poliittinen mimesis eli jaljittely voi
kuvata poliittista kamppailua valkokankaalla tai nayttamolla niin, ettd myods
yleis6 haluaa ottaa siihen osaa. Gaines esittaa, etta tama edellyttaa yleisolta
alttiutta elaytya taisteluun aistein, siis myds muutoin kuin jarjella. Ajatus on
ymmarrettava, mutta vaatimusten esittaminen yleisdlle harvoin johtaa kovin
suuriin tuloksiin. Reineltin mielestd dokumenttiteatteri voi toimia aktivismin ja
kansalaistoiminnan (public engagement) katalyyttina, vaikkakaan tama ei ole

esitysten vaajaamaton seuraus. (Forsyth & Megson 2009, 12.)

Ros Horinin naytelma Through the Wire (2005) kertoi pakolaisuudesta ja
vastaanottokeskuksen arjesta. Naytelman henkildista nelja on pakolaisia ja
kolme ’keskiluokkaisia australialaisia”, jotka tydskentelevat pakolaisten
parissa. Horin haastatteli henkil6ita pitkaan ja vieraili vastaanottokeskuksessa
vuosien ajan. Han myds halusi naytelman aukeavan mainstream-yleisolle.
Andersonin mukaan Horinin naytelmassa pakolaiset esitetdan alyllising,
tuntevina ihmisina toisin kuin yleensa valtamediassa. (Anderson 2007, 160-
162.) Teatterilla on katalyyttista voimaa. Taman koki ohjaaja-kasikirjoittaja

Ros Horin:

“The response to Through the Wire has been fantastic. People have been
enormously engaged and enormously moved by it - -. Perhaps 80 percent of
the people who came had some interest, but it has been able to change
people from theoretical interest to a gut and heart response, absolutely
engaged. They have come out of the performance and said, °'| am going to go
to the detention centre; | am going to lobby a member of parliament; | am
going to join Amnesty’. Groups of schoolkids are writing to refugees. - - It has
reaffirmed my belief in the possibility of theatre as an agent for social
change.” (Anderson 2007, 160-166.)

Sodanjalkeinen sukupolvi tavoitteli 1960-luvulla poliittista muutosta, ja I0ysi
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sivutuotteena uudelleen vanhat vasemmistoteatterin metodit. Myds 2000-
luvulla dokumenttiteatteri palvelee oppositiopolitikkaa, mutta uudella tavalla,
Derek Paget analysoi. (Forsyth & Megson 2009, 234.)

Dokumentaariset esitysmuodot taiteessa, valokuvassa, teatterissa, elokuvissa
ja televisiossa ovat nousseet esiin osin siksi, ettd kansalaiset luottavat
viranomaisia ja dokumentteja enemman tapahtumien ”silminnakijoihin”. Syyna
on “kasvava tyytymattomyys poliittiseen paatoksentekoon ja luottamuksen
puute yhteiskunnan instituutioihin, kuten terveydenhuoltoon, poliisiin ja
oikeusistuimiin”, Paget kirjoittaa. (Forsyth & Megson 2009, 234-235.)

The proliferation of documentary modes in a variety of media can be
regarded as part of a cultural response to changed circumstances nationally
and globally - a response in which distrust is the default position. (Forsyth &
Megson 2009, 235.)

Siis lahtdkohtana on aina epaluottamus. Taman asenteen aistii Suomessa, ja
eraissa poliittisen eliitin korruption ja talouskriisin tallomissa maissa ajatus
lienee viela vallitsevampi. Pagetin mukaan useat keskeiset 2000-luvun
dokumenttiesitykset liittyvat postmoderniin poliittiseen kulttuuriin, jossa
vastalauseilla ei ole mitdan vaikutusta vallankayttoon. Paget tuntuu vaittavan,
ettd myds dokumenttiteatteri osin alistuu tdhan. (Forsyth & Megson 2009,
235.)

Hallitsijoiden ja hallittujen valillda on huutava luottamuspula; katseet ovat
kaantyneet kirjailijoihin ja taiteilijoihin hieman samaan tapaan kuin samizdat-
kulttuurin eli maanalaisen julkaisutoiminnan ja rautaesiripun Ita-Euroopassa.
Kirjailijat ja taiteilijat pyrkivat autenttiseen silminnakijyyteen valittaakseen
totuutensa. Todistuksen (testimony) ja silminnakijyyden (witness)
korostuminen  medioituneessa  yhteiskunnassa liittyy  siihen, etta
dokumenteista on tullut haavoittuvaisia postmodernille epaluulolle ja
informaationhallinnalle (information-management, spin). Silminnakijaan viela
luotetaan. (Forsyth & Megson 2009, 235.)

Todistusterminologiaa ovat kayttaneet dokumenttiteatterissa muutkin kuin
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Derek Paget.”® Emily Mann on kayttanyt termia ’theatre of testimony’, Haren
The Permanent Wayn lehtiarviossa esitysta kutsutaan termilla ’testimonial
theatre’. (Forsyth & Megson 2009, 235.)

Ensikaden silminnakijakokemuksen ja -kuvauksen siirtaminen teatteriin on
Pagetin mukaan vaativaa. "Se edellyttdad teatteriryhmaltd toisentyyppista

sitoutumista kuin taysin fiktiivisen aineiston nayttamallistaminen.”®"

1.13. Online-kulttuuri, medioituminen ja esityksellinen
lasnaolo

Alan Filewodin mukaan vallitseva historiallinen dokumenttiteatterin maarittely
kuuluu nain: "dokumenttiteatteri on paikallisen kommunikaation muoto, joka
kritisoi ja inhimillistdd joukkotiedotusvalineiden virtaavaa informaatiota”
(Forsyth & Megson 2009, 60). Dokumenttiteatteri kdy samaa matkaa median
kanssa, mutta vaivaantuu tdman seurasta tuon tuosta. Carol Martin tarkentaa,
ettd dokumenttiteatterilla on kolme realiteettia: itse tapahtuma, joka tapahtui,
median versio(t) tapahtuneesta seka teatterillinen tulkinta tapahtuneesta.
(Forsyth & Megson 2009, 75.) Myos itse todellisuus ja tapahtumat ovat
medioituneita. Dokumenttiteatteri joutuu toimimaan tassd medioituneessa
todellisuudessa. (Forsyth & Megson 2009, 74-75.)

Even though we know that media ‘cooks’ its raw data both in the very
recording and even more certainly in the editing, presentation, distribution,
and commenting on events - -, we still tend to accept as true what we see - -.
We’'ve been trained to understand that media such as film, photography,

% On hyvi huomata, ettd termilld silminnikiji/todistaja on sekd juridiikkaan ettd
uskontoon viittaava juonteensa.
1 Paget jakaa todistajateatterinsa osiin: Valmistava vaihe, jossa nauhoitukset

litteroidaan, niitd editoidaan ja tekstid harjoitellaan, on nimeltidn “Recording of
Witness”. Esitystd hidn kutsuu todistuksenannoksi “Bearing Witness”. Nayttelijat
valittdvit (transmit) ja katsojat vastaanottavat (receive) todistusta. (Forsyth & Megson

2009, 236.)
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television and radio are transparent even as we know they always are
constructions and can be fabrications. Despite this, media becomes the
credible evidence of past liveness. (Forsyth & Megson 2009, 75.)

Philip Auslander huomauttaa, ettd nykyesitystaide kohtaa ironisen tilanteen:
siind missa televisio alkujaan jaljitteli teatterin keinoja ja jopa pyrki
korvaamaan sen valineena, itse esitystaide on kehittynyt muistuttamaan koko
ajan enemman medioitunutta diskurssia. (Forsyth & Megson 2009, 75.)
Teatteriteoreetikko Hans-Thies Lehmannin mukaan teatterin tulevaisuus
nayttaisi olevan “ensi nakemaltd” riippuvainen siitd mukautuuko se
informaatioteknologioihin, kuvien ja simulaatioiden, vailla vastinetta olevien
kuvien, kiihtyneeseen kiertoon. Han kirjoittaa, ettd fragmentaarisen
mediahavainnoimisen  heijastumana voidaan pitdd kohtausten ja
toiminnallisten  hetkien kerrostumista seka toistuvaa ja yllattavaa
keskeytymista. Han vertaa nykyteatterin kerrontaa television
kanavasurffailuun. (Lehmann 2009, 370-372.)

Néyttamén téytyy muistuttaa ulkoista merkkimaailmaa, jotta se voisi
artikuloida kokemuksia. (Lehmann 2009, 371-372.)

Dokumenttiteatteri toden totta sopii nykyiseen jatkuvasti keskeytyvaan, mutta
kaikkialla lasna olevaan ’online-kulttuuriin’. Ihmisten nyt jo arkisesti
kayttdmassa verkossa ja sosiaalisessa mediassa lasnaolo ymmarretaan
uudella tavalla. Autenttisuuden ja lasnaolon tunne voidaan saavuttaa jonkin

median lavitse.??

Uusi  teknologia on ollut kautta historian tarked  apuvaline
nayttamollistettdessa dokumentteja. Dokumenttiteatterissa henkild tai
tapahtuma voidaan esittda autenttisen videon tai kuvan kautta, jonkin median
valityksella. Dokumenttiteatterissa arkistomateriaali luo "lasnaolon” ja "toden”

tuntua:

62 Esimerkiksi itse koin “osallistuvani” Iranin vihredén vallankumoukseen
seuraamalla Twitter-pdivityksid Teheranin mielenosoituksista 12.6.2009 jérjestettyjen
vaalien jdlkeen sekd vilittdmalla tietoa tapahtumista sosiaalisessa mediassa ja
Yleisradion uutissivuilla.
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” - - The voice and body are together and separate at the same time”,
reminding us that new media creates new ways of understanding and
experiencing embodiment. The very “originals” that documentarians draw on
are increasingly virtual archives, which confer legitimacy and give a strong
feeling of "being there”, of the “real thing”. (TDR 2006, 10. Martin.) (Kirjoittaja
viittaa teatteriohjaaja Chris Mirton kanssa kdymé&énsé keskusteluun.)

Martin jatkaa, ettd arkistoihin tukeutuminen saa dokumenttiteatterin
muistuttamaan enemman todellisuutta (actuallity) kuin fiktiota. Martin
tarkoittaa arkistoilla dokumenttiteatterissa kaytettyja dokumentteja kuten
"haastatteluja, asiakirjoja, poytakirjoja, aanityksia, videota, filmeja ja
valokuvia”. Hanen mukaansa useimmat nykydokumenttiesitykset vaittavat
kaiken lavalla esitetyn pohjautuvan arkistomateriaaliin. Martinin mukaan
dokumenttiteatteri hyodyntaa teknologiaa mahdollistaakseen todellisuuden tai
tapahtumien uskottavan toisintamisen. Dokumenttiteatterissa “"teknologinen

postmoderni kohtaa suullisen perinteen teatterin”. (TDR 2006, 9)

Technology is often the initial generating component to the tripartite structure
of contemporary documentary theatre: technology, text, and body. (TDR
2006, 9)

Lehmannin mielestd “suhteellisen epakiinnostavaa on mediumien kaytto
‘'uskollisemman’, tehokkaamman tai selkedmman representaation nimissa”
(Lehmann 2009, 379). Han ei innostu ’hi-tech-teatterista”, joka apinoi
mediaestetikkaa. Hanen mielestaan ’'draaman jalkeisen teatterin’
mahdollisuudet piilevat toisaalla: "aitoudessa ja ajattelemisessa”. (Lehmann
2009, 373.) Myos dokumenttiteatterissa nama vaarat ja mahdollisuudet ovat
koko ajan lasna. Toisaalta Lehmann myontaa, ettd tekniikka on kuulunut
teatteriin aina: "Teatterista nauttiminen on aina tarkoittanut myds nauttimista

mekaniikasta, ‘paukkeesta ja raminasta”. (Lehmann 2009, 377.)
On selvaa, ettd teknologia ja erilaiset mediat ovat kiinteampi osa
arkipaivaamme kuin viela vaikkapa 1990-luvun puolivalissa. Siksi paattelen,

ettd myOs teatterissa yleiso sulattaa ne aiempaa paremmin.

Teatteriohjaaja Susanna Kuparinen kertoo tavoitelleensa

dokumenttiteatteriesityksissaan nimenomaan autenttisuutta (Kuparisen
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haastattelu, 18.5.2010). Autenttisuuden tavoitteluun ovat pyrkineet myods
taman  vuosituhannen  television  reality-ohjelmat:  shokeeraavuutta
tavoittelevat madonsyodntikilpailut, ihmisten arkea ”24/7” jakelevat formaatit
seka tunteita esiin ronkkivat ihmissuhdeleikittelyt. Dokumenttiteatteria on ehka
vahan epareilua verrata naihin, mutta jotkin tosi-tv:n ja autenttisen teatterin

yleisdsegmentit ovat epailematta paallekkaisia.

Deirdre Heddon huomioi kirjassaan Autobiography and Performance
omaelamakerrallisten esitysten trendin. Henkildiden omat tarinat ovat myos
yksi dokumenttiteatterin muoto. Heddonin mukaan jotkut nayttelijat nakevat
omaelamakerrallisuuden itsetarkoituksellisena ja  autuaaksitekevana.
Henkildkohtaisen revittely lavalla on samaa perua kuin tunnustuksellisuus

mediassa ja internetissa. (Ellison 2009, 345.)

Given our current confessional society and the over-saturation of testimonial
material in the media and on the Internet, Heddon acknowledges that many
actors turn to naive autobiographical performance in hopes of making their
big break - - and that much autobiographical performance work has become
formulaic. (Ellison 2009, 345.)

Omaelamakerrallisuus voi Heddonin mukaan kuitenkin toimia teatterissa, jos
tekijat muistavat, etta yksityinen on poliittista ainoastaan kertoessaan samalla
jostain muustakin kuin henkilosta itsestaan. Han kehottaa tekijoita tutkimaan
toisen aallon feminismin ajatuksia yksityisen ja poliittisuuden suhteesta.
(Ellison 2009, 345-346.)

Janelle Reineltin mukaan monet menestyneet dokumentaariset naytelmat on
rakennettu ennenaikaisesti kuolleen tavallisen ihmisen tarinan ymparille.
Esimerkiksi Matthew Shephard, Stephen Lawrence, Rachel Corrie ja David
Kelly muuttuivat julkisiksi symboleiksi vakivaltaisen kuolemansa olosuhteiden
takia. Kuolemat liittyivat poliittisesti merkittaviin tapahtumiin. (Forsyth &
Megson 2009, 18.)
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1.14. Median kyky kertoa maailmasta heikentynyt

Michael Andersonin mielestd dokumentaarisen teatterin kansainvalisessa
suosiossa voi olla kyse sen sisaltdjakin enemman muun mediaympariston
puutteista. Journalismi ei kytkeydy ihmisten elamaan, eikd tuota siihen
toivottuja merkityksia. (Anderson 2007, 167.) Janelle Reineltin mukaan
dokumenttielokuvan- ja teatterin suosioon on vaikuttanut oleellisesti
lisdantynyt tietoisuus poliitikkojen ja pr-vaen kieputustaktiikoista (spin) seka
valtamedian  kykenemattomyys  selittdd  kansalaisile  monimutkaisia
yhteiskunnallisia tapahtumia. (Forsyth & Megson 2009, 12.) Susanna
Kuparisen mukaan Suomessa “politikan journalismi on ihan helvetin
surkeessa jamassa”. Kuparisen mielestd media raportoi politikasta kuin
pelistd. "Puretaan pelia, eikd paamaaria, eika arvoja.” Kuparisen mukaan
yhteiskunta on murrosvaiheessa. Esimerkiksi tuloerot kasvavat ja
hyvinvointivaltion perusta rapautuu. lhmiset havaitsevat tdman. Kansalaiset
odottavat, ettd journalismi selittaisi "mistd tdma kaikki johtuu ja mita siita
seuraa”. lhmiset kaipaavat kausaliteetteja. "Mun mielesta media on pettanyt
tassa”, Kuparinen sanoo. Kehitys on hanen nadkemyksensa mukaan lisannyt
dokumenttiteatterin suosiota. (Kuparisen haastattelu, 11, 15-16.) Robin Soans
sanoo, ettd normaalit raportoinnin kanavat, joilta odotetaan vastuullisuutta ja
totuudellisuutta, eivat olen enda luotettavia. Hanen mukaansa vain taiteissa
humanistinen lahestymistapa on tadrkedmpaa kuin raha tai kunnianhimo. Joten
taiteilijoiden on esitettava vaikeat kysymykset. (Hammond & Steward 2008,
17.) Anderson huomauttaa, ettd kaupallisuus, osakkeenomistajien etu ja
suuruuden ekonomia ovat yksipuolistaneet mediasisaltéja (Anderson 2007,
153). Media on keskittynyt (mediakonvergenssi) Suomessa ja kansainvalisesti
vime vuosikymmenina. Mediavalta ja poliittinen valta kietoutuvat toisiinsa
tiivimmin, Anderson kirjoittaa. Australialainen senaattori John Faulkner on

tiivistanyt kehityksen Andersonin mukaan nain:

"News now comes packaged, enhanced with manipulative sound and image.
Stories that don’t suit simplistic solutions are dropped.” (Anderson 2007, 153.)

Oma havaintoni uutistydsta on saman suuntainen.
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Mybs demokratia on Andersonin mukaan vaarassa. “Monimutkaisista
yhteiskunnallisista prosesseista on tehty mediassa Selviytyjat-realityn

kevytversio”, senaattori Faulkner tarayttaa Andersonin mukaan.

Yleison kiinnostus tuotteistettuihin  uutis- ja ajankohtaisohjelmiin  on
romahtanut Australiassa, Isossa-Britanniassa ja Yhdysvalloissa. Esimerkiksi
Australiassa tarkeimmat ajankohtaisohjelmat menettivat  1990-luvulla
kolmanneksen katsojistaan. Andersonin mukaan kehitys on taman jalkeen
vain kiihtynyt. Han huomauttaa lisdksi, etta australialaisten itsensa tekema tv-
draama on vahentynyt maan televisiossa radikaalisti. (Anderson 2007, 153-

154.) Media ei enaa resonoi meissa.

This lack of diverse voices and stories in our community may be a contributor
to the resurgence and evolution of the Verbatim Theatre form, both nationally
and internationally. (Anderson 2007, 154.)

Samoin kuin blogit internetissa ovat tuoneet vaihtoehdon valtavirtamedialle,
on dokumenttiteatteri tuonut esiin moniarvoisesti aania, joita ei kuulla
iltauutisissa. (Anderson 2007, 154.)

Hans-Thies Lehmannin mukaan koko nykyteatterin synty on kytkyssa median
kehitykseen.  Lehmann  Kkirjoittaa  hittiteoksessaan  1970-90-lukujen

postmodernista teatterista.®® (Lehmann 2009, 51.)

1970-luvulla alkaneen mediakentén laajentumisen  ja median
arkipéivéaistymisen myétéd pééstdén - - todistamaan uuden monimuotoisen
teatterillisen diskurssimuodon syntyd; muodon, jota tdssd nimitetddn
‘draaman jélkeiseksi teatteriksi’. (Lehmann 2009, 51.)

8 Joiltain osiltaan dokumentaarinen teatteri ei sovellu Lehmannin paradigmaan
olleenkaan. Jad myohemmain tutkimuksen aiheeksi selvittdd, ovatko nyt ndhtdvit
dokumentaarisen teatterin muodot ’draaman jélkeisen teatterin’ ilmentymid, vai jopa
vastareaktio télle postdraamalliselle teatterille. Esimerkiksi, Lehmannin mukaan
eeppisen teatterin sanasto ei sovellu postdraamallisen teatterin analysointiin

(Lehmann 2009, 69).
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Lehmannin mukaan median kehitys on vaikuttanut teatteriin lajina. Samaa
hakee Anderson, mutta kokonaan toisesta suunnasta, ja toisena aikana.
Andersonin mielesta teatterikontekstissa yleis6 voi arvioida politiikan ja
mediamaiseman autenttisuutta, siis huomata naiden puhuntojen epaaitouden
kun diskurssi on toinen. Esimerkkind han mainitsee Version 1.0 -teatterin
esitykset A Certain Maritime Incident ja Wages of Spin. Niissa asetetaan
nayttamolla kontrastisesti vastakkain uutismateriaalia ja poliittisia puheita
yhteiskunnan marginaalissa kdydyn keskustelun kanssa. Nayttamolla voidaan
myos suoraan esittda poliittista kieputuspuhetta (spin), kuten David Haren
naytelmassa Stuff Happens (2004), jossa nayttamolla esitetdan sitd samaa
manipuloivaa retoriikkaa, jota kaytettiin kun Irakin sotaa perusteltiin kansalle.
(Anderson 2007, 155.)

The paradox here is that in these times of reductionist media coverage, the
inauthentic - the recognisably phoney, constructed language of spin -
becomes the authentic language of ‘news’. That it presents diverse content
makes Verbatim Theatre therefore an anomaly in the current media
landscape. (Anderson 2007, 155.)

Andersonin  mukaan dokumenttiteatteri perinteisesti esittelee useita
nakokulmia ja totuuksien variaatioita: naytelmien henkildiden tarinoiden ja
kielen kautta lavalla esitetdaan vaistamatta monikerroksisia totuuksia. Yleiso
tiedostaa todistavansa jaettua todellisuutta, oli aihe sitten paikallinen tai
globaali, voiden reflektoida naytelman sisaltéa yhta aikaa alyllisesti seka

emotionaalisen eldaytymisen kautta. (Anderson 2007, 156.)

Naytelmakirjailija David Edgarin mukaan poliittiselle teatterille riittda kysyntaa
New Yorkin WTC-iskujen jalkeisessd maailmassa. Edgar on sanonut, etta
television dokumenttiohjelmat ovat jaaneet "tosi-tv:n telaketjujen alle”. Edgarin
mukaan dokumenttiteatteri tayttaa jaljelle jaanyttd aukkoa. Naytelmakirjailija
David Hare huomauttaa, etta jalleen kerran teatteri taidemuotona katsoo
oman piirinsa ulkopuolelle ja yrittda selittdéd mikd on roolimme historian

suurten muutosten keskella. (Anderson 2007, 156.) Hare kysyy:

And if this kind of work does appear even more necessary and affecting at
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this particular time, doesn’t that tell us something about the time as much as
the work? (Anderson 2007, 156.)

Andersonin mielesta dokumentaarinen teatteri kykenee kertomaan autenttisia,
luotettavia ja moniarvoisia (diverse) tarinoita, jotka esittavat todellisuuden
kompleksisuudenkin niin, ettad siihen voi elaytya. Dokumenttiteatteri kytkeytyy
yleis6onsa seka intellektuaalisesti ettd emotionaalisesti. (Anderson 2007,
167.)

The main reason for its (Verbatim Theatre’s) resurgence lies more in the
community’s need to hear diverse and authentic voices, to be presented with
multiple voices and perspectives, to be informed, engaged and transformed.
(Anderson 2007, 167.)
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7. Johtopaatokset

Dokumentaarinen teatteri on laaja kasite. Dokumentaarinen teatteri on
tutkimuksessani oma teatterilajinsa, ja siihen lukeutuu erilaisia alalajeja, joilla
on omat konventionsa. Tallaisia alalajeja ovat esimerkiksi verbatim-teatteri eli
sanasanainen teatteri (aineistona haastattelut), tribunal-teatteri eli
oikeussaliteatteri  (asiakirjat) ja living newspaper -teatteri eli
sanomalehtiteatteri (mediatuotteet). Osa yhteisoteatterista lukeutuu myds
dokumentaarisen teatterin piiriin. Maaritelman ei tule olla liian tiukka. Esitys,

jolla on dokumentaarista arvoa, on dokumenttiteatteria.

Miksi dokumenttiteatteri koki uudelleensyntyman vuosituhannen taitteessa?
Taustalla on yhteiskunnallisia kehityskulkuja. Niista merkittdvimpana talouden
globalisoitumisesta seurannut 1) kriisien ylikansallistuminen ja kansalaisten
lisdantynyt huoli maailman ongelmista, 2) median osittainen epaonnistuminen
selittdd maailman tapahtumia® ja suhtautua kriittisesti vallanpitajin seka 3)
epaluottamuksen kulttuuri, jossa kansalaiset ovat saaneet tarpeekseen
poliitikkojen kieputuspuheesta, mutta kaipaavat samalla kokemuksellista

tietoa ajasta, jota elamme®.

2000-lukua on leimannut huoli ilmastonmuutoksesta, globalisaation
vaikutuksista  tyopaikkoihin  ja  ihmisoikeuksiin  sekd  yksinaiseksi
maailmanvallaksi jaaneen Yhdysvaltojen politikasta. Vastareaktioita ovat
olleet “globalisaatiokriittiset” joukkoprotestoinnit vuosituhannen alussa
esimerkiksi Seattlessa ja Goteborgissa seka kansainvalinen Irakin ja
Afganistanin sotien vastainen kansalaislike 2000-luvun ensimmaisen
vuosikymmenen puolivaiheilla. Samaan aikaan valtamedian omistus on
keskittynyt ja sisaltd viihteellistynyt®®.

Dokumentaarinen teatteri on tarjonnut kokemuksellisen kanavan kertoa

merkittavista historiallisista tapahtumista yksildiden ja mikrohistorian kautta.

% (Anderson 2007, 154, Kuparisen haastattelu.)
% (Forsyth & Megson 2009, 235.)
% Muun muassa: (Anderson 2007.)
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Derek Pagetin mukaan dokumenttiteatteriesitykset uudelleenarvioivat
historiaa paikallisesti, kansallisesti tai kansainvalisesti. Ne Kkorottavat
alistettuja tai marginalisoituja yhteis6ja seka tutkivat ristiritoja herattavia
tapahtumia ja aiheita paikallisessa, kansallisessa tai kansainvalisessa
kontekstissa®”. Esimerkkeja historian kasittelystd yksildiden kautta ovat
naytelmat Marsinah Menggugat (1997, Indonesia), Three posters (2000,
Libanon), My Name is Rachel Corrie (2005, Yhdysvallat) ja I've Got
Something to Show You (2005, Iso-Britannia). Mikrohistoriaa on kasitelty
lukuisissa oikeussalinaytelmissa Isossa-Britanniassa ja vaikkapa naytelmissa
Through the Wire (2005, Australia), Bear Mountains (2006, Yhdysvallat) ja
Valtuusto (2008, Suomi).

Dokumentaarisen  teatterin tehtdvd on ollut  2000-luvulla  pitkalti
samankaltainen kuin vaihtoehtomedian. Teatteri eroaa muusta mediasta siina,
etta se tarjoaa kokemuksia, jonka avulla informaatiota, paivittaista tahdotonta
uutisvirtaa, voi jasennella merkityksiksi. Jasentely tapahtuu kollektiivisesti
pienyhteis0ssa, ensin dokumenttiteatteriesityksen tydéryhman ja sen lahteiden

kesken, sitten yhdessa yleison kanssa.

Maailmanpolitikka on muuttunut WTC-iskujen jalkeen. Koemme elavamme
murroksen aikaa. Haluamme kirjoittaa mennyttd meille mieleiseksi, muovata
tulevaisuutta. Dokumentaarinen teatteri tarjoaa tdhan valineet. Carol Martinin
mukaan syyskuun 11. paivan iskujen jalkeista dokumenttiteatteria on
leimannut  "hatd  kamppailla tulevaisuuden historiankirjoituksesta™®®.
Dokumenttiteatteri on  herannyt henkiin  protestoinnin  aikakausina.
Kansalaisten poliittinen aktiivisuus etsii uusia muotojaan. Puoluepolitiikka
koetaan etaiseksi ja yhdenasianliikkeet ovat nostaneet paataan 2000-luvun
taitteessa. Nykyaan vaikkapa yksittaiset kulutusvalinnat koetaan poliittisina.
Teatteri joutuu fokusoimaan kerrontansa yhteen asiaan kerrallaan.
Dokumenttiteatterilla on parhaimmillaan katalyyttista validiteettia, liikkeelle

laittava vaikutus. Esimerkiksi Ros Horinin naytelma sai yleisdn kiinnostumaan

%7 (Forsyth & Megson 2009, 227-228)
% (TDR 2006, 9. Martin.)
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vastaanottokeskuksen arjesta ja auttamaan paikallisia pakolaisia®®.

Poliittisesti valveutunut kansalainen ei kuitenkaan halua, ettd hanelle
tuputetaan tietoa. Uudenaikainen dokumenttiteatteri pyrkii kertomaan asiansa
monidanisesti, eikd toitottamaan ilmoille yhtd totuutta’®. Osassa
dokumenttiteatteriesityksia yhteiskunnallinen ongelma tai kipupiste pidetaan
moniarvoisuuden tai objektiivisuuden nimissa hieman etaalla”". Nykykatsoja ei
halua piehtaroida vaaryyksissa, ja brechtildinen vieraannutus tuntuu taas
raikkaalta. Robin Soansin mielestd yleis6 tulee katsomaan verbatim-
naytelmaa ajatellen, ettd “siind ei valehdella”?. Tama lupaus viehattanee
yleisba. Soansin mukaan katsojat odottavat, ettd esitys haastaa heidan
mielipiteensa. Dokumenttiteatterissa yleis6 saa aktiivisen roolin. Katsojat

haluavat uskoa muutoksen mahdollisuuteen.

Yksi suosion syy piilee dokumentaarisen teatterin kerronnan tuttuudessa.
Kerronta on usein henkildkohtaista tai autenttista. Emme luota poliitikkoihin tai
toimittajiin, mutta yksilon omakohtainen todistus tuntuu meista luotettavalta.
Vapaana kulkevasta informaatiosta on tullut meidan silmissamme
epaluotettavaa, haavoittuvaista postmodernille epaluulolle ja
informaationhallinnalle’. Henkildkohtaisen korostuminen nakyy nahdakseni
verkossa blogikirjoituksina ja Twitter-paivityksind seka valtamediassa
kolumnien ja subjektiivisten kannanottojen lisdantymisena. Myos 2000-luvun
suositut dokumenttielokuvat nojaavat tekijan subjektiiviseen lasnaoloon ja
havaintoihin (Super Size Me, Michael Mooren tuotanto, John Websterin
Katastrofin aineksia). Silminnakijyys on vallitseva mediakoodi, tiedon valittajan
ei haluta vaantelevan todellisuutta. Kun kaivataan kokemuksellisuutta, on
todenndkoista, ettd teatterissa tavallisen autenttisen ihmisen tarina on

kokemuksellisempi kuin kirjoitettu fiktiivinen tarina. Stanislavskilainen elaytyva

% (Anderson 2007, 160-166.)

7 Monigénisyydestd puhuvat esimerkiksi Michael Anderson ja Erica Nagel. (Nagel
2007, 159.)

! (Kuparisen haastattelu.)

72 (Hammond & Steward 2008, 18-19, 23.)

7 (Forsyth & Megson 2009, 235.)
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naytteleminen ja yleisesti ottaen ’neljan seinan teatteri’ tuntuu
kotielokuvateattereiden ja 3D-elokuvien aikakautena vanhanaikaiselta: teatteri
jaa elaytyvassa tarinankerronnassa auttamatta kakkoseksi, kun vastassa on
kansainvalinen elokuvatuotanto. Teatterilta odotetaan muita keinoja,

esimerkiksi etdannyttavan teatterin keinoja.

Dokumenttiteatteri on kerronnaltaan hyvin nykyaikaista teatteria. Se kayttaa
uudenaikaista video- ja aanikerrontaa, joskus esityksen osana voi olla
kommunikaatioviestinta, johon olemme tottuneet verkossa. Dokumentaarinen
teatteri mukailee medioitunutta eldamaamme. Teknologian asemaa

dokumenttiteatterissa korostaa esimerkiksi Carol Martin.

Oma ulottuvuutensa on tunnustuksellinen online-kulttuuri seka television
reality-sarjat. Olemme tottuneet mediakerronnassa ja henkildkohtaisessa
elamassamme levittdmaan yksityisimmatkin asiamme kaikkien nahtaville.
Samoin dokumentaarinen teatteri voi lahestya tunnustuksellisuudessaan
sosiaalipornoa. Toisaalta luulen, ettd nykyaikana ’autenttisuuteen’ ei
suhtauduta kovin suurella vakavuudella. Esimerkiksi sosiaalisen median
henkildprofiileissa osataan identiteettileikki. Kuten Florian Malzacher toteaa,
“autenttisuus on vain tunne””®. Luulen, ettd yleisé jakaa tdman kasityksen.
Hans-Thies Lehmann  vertaa  nykyteatterin  kerrontaa  television
kanavasurffailuun’. Dokumentaarinen teatteri on usein fragmentaarista,

kerronta vastaa sikalikin alati keskeytyvaa arkeamme.

Vaheksya ei voi sitdkdan seikkaa, ettd dokumentaarinen teatteri tarvitsee
esityksen osaksi lahiyhteisbaan toisella tavalla kuin klassikkonaytelmia
tuotettaessa. Teatterin tekijat joutuvat laskeutumaan norsunluutornistaan.
Tama sanasanaisen teatterin, Ison-Britannian verbatim-teatterin, perinne
lahentaa teatteria ja sen yleis6a. Teatteri 16ytaa uusia yleiséryhmia, jotka
puolestaan saavat uusia kokemuksia. Myos tekijat kokevat saaneensa
uudenlaisen yhteyden yleis6onsa. Nain ensimmaista

dokumenttiesityskokemustaan nayttelijana kuvaa Robin Soans:

™ (Dreysse & Malzacher 2008, 38-39.)
7 (Lehmann 2009, 370-372.)
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A few lines into my first long monologue, | became aware that the audience
was listening. And not just listening, but really listening.”

Unohtaa ei sovi mydskaan teatterin yksikertaisuuden kauneutta.
Australialaista Kate Gaulia (Andersson 2007, 163) mukaillen: Tarina ja
huoneellinen ihmisia ovat teatterin ydin. Dokumenttiteatterin vahvuus on siing,
etta se on perustarinankerrontaa: siis mennaan ihmisten pariin, etsitaan tarina
ja tuodaan se ihmisten kuultavaksi. Kun meista tuntuu, ettd olemme hukassa
suuressa maailmassa, haluamme palata pienten asioiden aarelle,

perusasioihin, oman yhteisbmme tarinoihin.

7% (Hammond & Steward 2008, 22.)
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Eraita 1990- ja 2000-lukujen dokumentaarisen teatterin tekijoita
(Tekijén nimi, kotimaa. Tutkimukseni ldhde, jossa tekija mainitaan.)

Alvis Hermanis”’, Liettua. (Abrams, Joshua; Parker-Starbuck, Jennifer 2008:
Betwixt and Between. Youthful Vitality and Renewal in a Twenty-Three-
Hundred-Year-Old City. A Journal of Performance and Art PAJ 88, (76-84).)

Anna Deavere Smith, Yhdysvallat. (Beasley, Heather: Theatre Journal 61:2,
maaliskuu 2009.)

Chris Mirto, Yhdysvallat. (TDR 2006, 10.)

David Hare, lIso-Britannia. (Anderson, Michael 2007: A Resurgence of
Verbatim Theatre. Authenticity, Empathy and Transformation. Australasian
Drama Studies 50, (153-169).

Emily Mann, Yhdysvallat. (Beasley, Heather: Theatre Journal 61:2, maaliskuu
2009.)

Kate Gaul, Australia. (Anderson, Michael 2007: A Resurgence of Verbatim
Theatre. Authenticity, Empathy and Transformation. Australasian Drama
Studies 50, (153-169).)

Leea Klemola, Suomi. (Hynynen, Reetta: Utain — Tampereen yliopiston
toimittajakoulutuksen verkkolehti 9/2005)®

Lola Arias, Argentiina/Saksa. (Moring, Kirsikka: Lapset tositeatterin kertojina.
Helsingin Sanomat 21.8.2008.)

" Alvis Hermaniksesta kirjoittaja toteaa, ettd hinen toitdzn pidetddn hyperrealistisina,
mutta hin kdyttdd my0s devising-menetelmid, ja ndyttelijat luovat jéljittelyllaan
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