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Tutkin pro gradu –tutkielmassani Mistä osatekijöistä katuteatteriprosessi syntyy? Keskityn

tutkimuksessani jäljittämään niitä polkuja, jotka johtivat KA-TU -katuteatteriryhmän

Tulipunakukka-esitykseen vuonna 2007. Teen aineiston analyysissä näkyväksi prosessiin sisältyviä

rakenteita, ajatusmalleja ja käsityksiä sekä kehitän lainalaisuuksia, jotka auttavat ymmärtämään

kohdetta; katuteatteri-esityksen valmistamisprosessia. Keskittymällä yhden prosessin kuvaukseen ja

analyysiin luon mallin katuteatteriprosessin kulusta, joka on sovellettavissa muihin vastaaviin

esitysprosesseihin. Työssäni käytän Diane Taylorin luomaa repertuaarin käsitettä ja puran

katuteatteriprosessin myötä syntyneen repertuaarin kirjoitetuksi tutkimukseksi. Pedagogia luovana

tekona on asenne, filosofia ja maailmakatsomus, joka toimii tutkielmani yläkäsitteenä.

Tutkimusotteeni on autoetnografinen, tutkin omaa kokemustani ja työtäni ollen sekä materiaalin

tuottaja, tutkimukseni kohde että kohteen havainnoija ja analysoija. Samalla kun pro gradu -

tutkielmani on tutkimus, se on myös oman taiteilijuuteni kehittämishanke ja katuteatteriprosessin

mallintaminen sen kuvauksen ja teoretisoinnin avulla. Tutkimukseni tulee näin myös Practice Based

Research –nimisen (PBR) tutkimuksen piiriin. Autoetnografisesta näkökulmasta tutkimukseni on

teos, samalla tavalla kuin ohjaamani Tulipunakukka- teatteriesitys, koska se luo uuden todellisuuden

minun ja tutkimusmateriaalini kohtaamisesta.

Lähestyn tutkimusmateriaaliani kuvailemalla ja analysoimalla kolmea eri katuteatterityöpajaa.

Analysoin katuteatteri-työpajoja käsitteiden repertuaari, interrogatiivinen luenta ja devising avulla.

Tutkielmassani teen näkyväksi sen kuinka katuteatteri työpajojen vetäjät siirsivät oman esimerkin

kautta omaa ja ryhmänsä ja sukupolvensa yhteisöllistä muistia, tarinoita ja arvoja katulaisille.



Analyysini näyttää, että ryhmä- ja prosessikeskeisessä ja interrogatiivisessa luennassa prosessilla on

suuri vaikutus merkitysten ilmenemiseen lopputuloksessa ja toisaalta merkitysten löytyminen vaatii

tekijöidensä aktiivista panosta.

Pil Hansenin ja Bruce Barton soveltavat Practice-Based Research (PBR) käsitettä ja käyttävät

omasta tutkimuksestaan nimeä Research-Based Practise (RBP). Heidän luomansa RBP kuvion

avulla hahmotan kuinka taiteellinen työ, tutkimuksellinen ote ja niistä syntyvä uusi Kolmas tila ovat

suhteessa toisiinsa. Analyysini osoittaa kuinka katuteatteriprosessia voi mallintaa Hansenin ja

Bartonin RBP kuvion avulla.

Asiasanat: autoetnografinen tutkimus, devising-työtapa, interrogatiivinen luenta, KA-TU –

katuteatteriryhmä, katuteatteri, kolmas tila, Practise-Based Research, repertuaari
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OUTO-esitystyöpajaan 22.-29.7.2007 Jyllin leirikeskuksessa Honkajoella osallistunut katulainen
muistelee kokemustaan 5.3.2009:

Näin jälkeenpäin voin sanoa, että se oli erittäin hyvä tapa tehdä esitys ja että tällaisia

esitysprosesseja pitäisi tehdä enemmän. Kun oli ollut metsässä pari päivää, niin se imaisi mukaansa.

Tehtiin asioita koko ajan ulkona. Kasattiin esityksen palikoita ulkona, käytettiin ääntä ulkona ja

toisinaan se oli ristiriitainen se tunne. Tuuli, aurinko ja ihmiset. Tavallaan siinä yhdessä tekemisessä

oli jotain terapeuttista. Juostiin hameet päällä siellä nurmella ja naurettiin. Päästiin lähelle aika

perimmäisiä kysymyksiä. Välillä se tekeminen stressasikin ja otti päähän. Tuntui ettei itse pysty ja

oma pää on jäässä tai toisella on pää jäässä. Kommunikaatio ei pelaa. Aina tuli kuitenkin

vapautumisen tunne. Se saattoi johtua siitä, kun kirmasi siellä nurmella. Kyllä sen viikon aikana olin

onnellinen.

Esitys syntyi isossa tunnemeressä luonnonhelmassa. Aistit avoinna. Aistit ovat sisällä harvoin auki

alusta asti. Sisätilassa voi harjoitella pitkään niin, että on ihan tukossa, menee lavalle ja heittää

replan ilman ajatusta. Ulkona tekeminen avasi aistit. Paine, joka syntyi esityksen valmistamisesta, oli

hyvä. Oli pakko olla tuntosarvet esillä koko ajan, koska se tapa tehdä oli sellainen ja lisäksi oltiin

koko ajan ulkona. Enemmän pitäisi tehdä ulkona. Esimerkiksi niin, että kun aletaan keväällä tai

kesällä tehdä syksyn juttua, niin aloitettaisiin se kahden viikon leirijaksolla. Intensiiviset kaksi

ulkoviikkoa tekisivät poikaa. En usko, että olisimme koskaan saaneet ”Tulipunakukkaa” valmiiksi

viikossa, jos olisimme työskennelleet sisällä. Viikossa sisätiloissa ei koskaan voisi onnistua niin hyvin

kuin me teimme. Ulkona tekemisestä tulee väistämättä fyysistä, ja patjoilla retkottelu jää vähemmälle.

Ulkona se ei edes ole mahdollista. (Hyttinen 2009b, 91-92.)
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1  JOHDANTO

Kaikille katuteatteri-esityksille on yhteistä panostus visuaalisuuteen, esiintyjien merkitys katsojien

koukuttamisessa ja tilan suomat mahdollisuudet ja rajoitteet. Yllätyksellisyys ja vuorovaikutus

ympäristön kanssa ovat katuteatterin ominaispiirteitä, joissa piilee sen viehätys niin tekijöille kuin

katsojillekin. Ulkona esitystä koettelevat yllättävät keskeytykset ja yleisön välitön palaute. Yleisö

yksinkertaisesti poistuu paikalta jos esitys ei kiinnosta sitä. Esitystilanteessa korostuvat näyttelijän

kyky sopeutua, energia ja kyky luoda kiinnostava tunnelma. (Mason 2003, 87.)

Taiteellinen työ on prosessi ja siinä vuorottelevat tekeminen, luominen ja teoretisointi. Dialogisessa

prosessissa kaikki kolme toimintaa limittyvät ja lomittuvat ja niitä on vaikea erottaa toisistaan.

Taiteellinen työ voi esityksen luomisen lisäksi sisältää myös tuottamista ja kouluttamista.

Katuteatterihankkeissa olen ollut niin monessa roolissa, että aina ei ole ollut selvää mistä yksi

loppuu ja toinen alkaa.  Oma mieli, keho ja elämäkin ovat olleet keskellä hanketta, sen ympäröimiä.

Oma taiteilijuuteni toteutuu niin tuottajana, kouluttajana, kirjailijana kuin ohjaajanakin ja nyt myös

tutkijana.

Innostuin katuteatterista toimiessani vuosina 2004-09 Satakunnan taidetoimikunnan

näyttämötaiteen läänintaiteilijana. Läänintaiteilijana ideoin, tuotin ja toteutin oman taiteenalani

monitaiteellisia hankkeita ja projekteja sekä ammatti- että harrastajataiteen hyväksi1. Olin

aloitteentekijänä vuonna 2005-06, kun Ulvilaan perustettiin KA-TU katuteatteriyhdistys ry ja sen

hallinnoimana käynnistettiin Euroopan Unionin Leader+ -hankerahoituksella2 koulutuksellinen

”KA-TU katuteatteria kansainvälisesti” -hanke. Leader+ -rahoituksen keskeisenä tavoitteena on

maaseutualueiden toimijoiden aktivoiminen ja kansainvälisyyden lisääminen. KA-TU

katuteatterihdistystä olivat perustamassa minun lisäkseni Teatteri Ulpun puheenjohtaja Raija

Pipinen ja Porin Teatterinuorten ja Leikkiteatteri-yhdistyksen puheenjohtaja Reetta Vehkalahti.

Oman katuteatteri-yhdistyksen perustaminen oli välttämätöntä koska Leader+ -rahoitus myönnetään

yhdistyksille ja hankkeen taloushallinto vaati sitä. Satakunnan taidetoimikunta oli yksi yhdistyksen

rahoittajista  ja näin ollen en voinut työni takia olla yhdistyksen varsinainen jäsen.  Toimin

hallituksen kokouksissa ulkopuolisena asiantuntijana.

1 Satakunnan taidetoimikunta, Toimintakertomukset 2004-2009:
http://www.satakunnantaidetoimikunta.net/index.php?p=16 . Luettu 26.8.2011.
2 Eurooppa – Maatatalous – Maaseudun kehittäminen – Leader+ - Aloitussivu
http://ec.europa.eu/agriculture/rur/leaderplus/index_fi.htm Luettu 25.8.2011.
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”KA-TU katuteatteria kansainvälisesti” –hankkeen yhteydessä toteutettiin seitsemän

koulutuksellista katuteatterityöpajaa, perustettiin KA-TU -katuteatteriryhmä ja valmistettiin

Tulipunakukka -katuteatteriesitys. Ideoin hankkeen sisällön, puitteet ja tuotin KA-TU -toimintaa

yhteistyössä Raija Pipisen, Reetta Vehkalahden, Leader+ -hankevetäjä Pasi Salmen ja

esivalmisteluhankkeen koordinoijan KTM Lenita Niemisen kanssa. Ohjasin ryhmän

katuteatteriesitykset kesällä 2007 ja 2008, ensimmäisen yhdessä teatteri-ilmaisun ohjaaja Reetta

Vehkalahden kanssa.

Työni katuteatterin parissa jatkui keväällä 2009 kun toimitin ja kirjoitin kirjan Kohtaamisia

kadulla. Kokemuksia ja tietoa katuteatterista (Satakunnan taidetoimikunta 2009, Pori). Kohtaamisia

kadulla keskittyy KA-TU katuteatteriryhmän tekemiin esityksiin ja antaa vinkkejä siitä, miten

katuteatteritoimintaa voi kehittää taidemuotona. Haastattelemalla KA-TU -työpajoja vetäneitä

taiteilijoita, pajalaisia eli katulaisia ja toiminnassa mukana olleita henkilöitä pyrin saamaan myös

heidän äänensä kuuluviin kirjan sivuilla. Viittaan kirjaan useassa kohden pro gradu -työtäni.

Intuitiivinen3 prosessi, yhdessä loogisen ajattelun ja rationaalisuuden kanssa, on elimellinen osa

taiteellista työskentelyä.  KA-TU –katuteatteriryhmän sisällä ei keskusteltu siitä mikä työmenetelmä

kulloinkin määritti harjoitusprosessia, se ei tuntunut tarpeelliselta koska työ eteni muutenkin.

Tulipunakukka -esitysprosessin aikana tehdyt valinnat ja päätökset tapahtuivat tilanteittain

intuitiivisesti omaan ammattitaitoon luottaen ja perustuivat tilanteen vaatimuksiin. Työn

vaivattomuuteen vaikuttivat meidän ohjaajien Hilkka Hyttisen ja Reetta Vehkalahden

samankaltaiset käsitykset yhteistyöstä. Toisaalta työn sujuvuutta edisti se, että prosessin myötä

syntynyt KA-TU -ryhmä oppi yhteiset työtavat ja ryhmäytyi katuteatteripajojen myötä. Jotta

katuteatteria ja sen käyttämiä työmenetelmiä voisi kehittää edelleen on tärkeää tehdä taiteellinen

prosessi näkyväksi tutkimuksen avulla. Samalla kun pro gradu -työ on tutkimus, se on myös oman

taiteilijuuteni kehittämishanke ja katuteatteriprosessin mallintaminen sen kuvauksen ja

teoretisoinnin avulla. Tutkimukseni tulee näin myös Practice Based Research –nimisen (PBR)

tutkimuksen piiriin. PBR on nykyään vauhdilla kasvava akateemisen tutkimuksen haara.

3 Intuitiolla tarkoitetaan yleensä välitöntä ja ei-tietoista ajattelua. Se voi olla nopeaa ja suoraa intuitiivista oivaltamista
tai hitaampaa ja asioita prosessoivaa intuitiota. (Dunderfelt 2008. Intuitio, sisäinen viisaus. Helsinki: Kirjapaja. 19.)
Useat eri tutkimukset viime vuosikymmeniltä osoittavat, että intuitiolla on ratkaiseva merkitys uuden keksimisessä ja
uusien innovatiivisten läpimurtojen teossa (Mielonen,S.& Raami, A. 2011. Kouluissa tulisi opettaa intuition käyttöä.
Helsingin Sanomat  1.5.2011, 2).
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Pohjoismaista Suomi on ollut 80-luvulta alkaen taidekentällä PBR –tutkimuksen edelläkävijä. (Pape

2010, 9-10.)

PBR voidaan määritellä usealla eri tavalla. Yhden näkökulman mukaan taiteellinen työ itsessään on

yksi tärkeä tutkimuksen muoto. Toisen näkökulman mukaan taiteilija, tehdessään taidetta, tutkii

luovaa prosessia ja sen etenemistä. PBR voidaan lisäksi määritellä tutkimukseksi (Elkjær 2006: 19,

Friberg´n 2010 mukaan) jossa tutkimuksen kohde itsessään on käytäntö (practise), joko niin, että

käytäntöä toteutetaan samanaikaisesti kuin sitä tutkitaan tai niin, että tutkija reflektoi käytäntöä,

johon itse aiemmin osallistui (Friberg 2010, 20). Hahmotan taiteellisen työn tutkimukseksi, jossa

paneudun valitsemaani lähtökohtamateriaaliin ja työstän sitä itseni kautta yhdessä työryhmän

kanssa. Nimetessäni taiteellisen työn tutkimukseksi minun on ollut helppo nähdä työ prosessina,

jonka lopputulos ei ole tiedossa. Samalla olen avannut itseni työn aikana syntyville oivalluksille ja

sattumille.

Oman taiteellisen prosessini ja katuteatterin olemuksen analysointi käynnistyivät työstäessäni

Kohtaamisia kadulla -kirjaa. Palatessani taas tähän materiaaliin ovat valokuvat ja katulaisten

haastattelut palauttaneet elävästi mieleen menneitä tapahtumia ja tunnelmia. Sekä taiteellinen että

tieteellinen prosessi toimivat kuten hermeneuttinen kehä, jossa uusi tieto, oivallus ja ymmärtäminen

tapahtuvat spiraalimaisesti esiymmärryksen ja uuden saavutetun ymmärryksen vaikuttaessa

toisiinsa. (Syrjäläinen, Eronen & Värri 2007, 64-65). Pro gradun kirjoittaminen on jatkanut vuonna

2006 alkanutta prosessia, syventänyt sitä ja herättänyt uusia kysymyksiä ryhmäprosessista,

ohjaajuudesta ja taiteesta.

JOHDANNOSSA selvitän tutkimukseni taustan ja paikannan itseni suhteessa tekstiin. Kerron

lisäksi tutkimuksen toteuttamisesta: sen aineistosta, metodologiasta ja käyttämistäni metodeista.

Toisessa luvussa KATUTEATTERI avaan käsitettä katuteatteri. Kolmas luku KA-TU SIEMEN

ISTUTETAAN käsittelee KA-TU katuteatterityöpajojen sisältöä ja rakennetta, KA-TU -

katuteatteriryhmän syntyä ja ensimmäistä ”Katu, naamiot ja karaktäärit haltuun” –

katuteatterityöpajaa. Neljännessä TAIMI ITÄÄ JA KASVAA ja viidennessä luvussa NUPPU

PUHKEAA TULIPUNAKUKKAAN paneudun kahteen katuteatterityöpajaan:  ”Ulkoilmaesitys

haltuun / Ulos teatterista”  ja ”OUTO-esitystyöpaja”.

Ensimmäisellä työpajalla ”Katu, naamiot ja karaktäärit haltuun”, neljännellä työpajalla

”Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista”  ja kuudennella työpajalla ”OUTO-esitystyöpaja” oli

erittäin suuri merkitys KA-TU -katuteatteriryhmän ja Tulipunakukka-esityksen synnylle.
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Ensimmäisessä työpajassa ”Katu, naamiot ja karaktäärit haltuun” käynnistettiin ryhmäprosessit ja

fyysinen näyttelijänharjoittelu, neljännessä työpajassa ”Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista”

tutustuttiin katuteatterin perinteeseen ja avattiin kansainvälinen yhteistyö ja kuudennessa työpajassa

”OUTO-esitystyöpaja”  KA-TU -katuteatteriryhmä sai lopullisen muotonsa ja keskityttiin esityksen

valmistamiseen. Puran työpajoissa käytetyt työmetodit, pohdin niiden vaikutuksia ja merkitystä

prosessissa ja lopputulokselle.

Toinen ”Katu, liike ja klovneria haltuun”, kolmas ”Tuotannon välineet haltuun”, viides

”Visualisointityöpaja” ja seitsemäs ”Opintomatka ja kiertue”  katuteatterityöpaja olivat olennainen

osa KA-TU kokonaisuutta ja vaikuttivat osaltaan Tulipunakukka-esityksen valmistamiseen. Olen

kuitenkin arvioinut, että tutkimuskysymykseni kannalta ja tämän työn rajallisuuden takia on syytä

keskittyä kolmeen minusta tärkeimpään työpajaan ja niiden analyysiin.

Perustelen valitsemieni työpajojen merkityksen Tulipunakukka-esitykselle niitä käsittelevissä

luvuissa ja työn johtopäätöksissä. Työni viimeisessä luvussa 6. SADONKORJUU analysoin

taiteellista prosessia. Analyysin välineenä käytän Pil Hansenin ja Bruce Barton kehittämää kolmen

tilan Research-Based Practise (RBP) kuviota.  Research-Based Practise (RBP) on Practice-Based

Research (PBR) tutkimushaaran sovellutus.

Mistä osatekijöistä katuteatteriprosessi syntyy? Keskittymällä yhden prosessin kuvaukseen ja

analyysiin luon mallin katuteatteriprosessin kulusta, joka on sovellettavissa muihin vastaaviin

esitysprosesseihin. Puran empiirisen materiaalin devising -työmenetelmän kuvauksen ja sen tukena

olevien metodologisten olettamusten avulla. Pedagogian ymmärrän luontevaksi osaksi

taideopetusta. Se on prosessinomaista työskentelyä, jossa joukko ihmisiä on saman kysymyksen

äärellä. Se syntyy taiteilijan tarpeesta jakaa omaa tietämystään toisille taiteentekijöille tai

opiskelijoille, kehittää taiteellista työtä ilman suorituspaineita ja olla osa työkollektiivia. Koen myös

itse oppivani opetustilanteissa ja taiteellisessa prosessissa. Työpajatyöskentelyssä osallistujien ja

työpajan vetäjän välinen vuorovaikutus saa parhaat mahdolliset puitteet. Työpajassa tutkiminen ja

luominen tapahtuvat yhdessä, rinta rinnan.
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1.1  Aineisto

Katuteatteria on tutkittu vähän, joten suoraan katuteatteria käsittelevä kirjallinen lähdemateriaali on

vähäistä. Pro graduni paikkaa osaltaan suomenkielisen katuteatteritietouden puutetta. Suomen

kielellä löytyy aiheesta yksi sosiologinen tutkimus (Puuronen 1989), jossa tutkimuskohteena ovat

poliittiset nuorisojärjestöt ja katuteatteriryhmä Sukka niiden vastakohtana. Ilmaisu pihalle!

Katuteatteria kouluteatteriksi? -artikkeli (Viranko 1994) kertoo katuteatterin eri muodoista ja

ehdottaa katuteatteria osaksi koulun ilmaisutaidon opetusta. Artikkeli perustuu osittain Bim

Masonin luomaan englantilaisten katuteatteriryhmien ja –esitysten jaotteluun kirjassa Street theatre

and other outdoor perfomance (1992). Oma lähdekirjallisuuteni on löytynyt soveltavan teatterin ja

postmodernin teatterin perusteoksista.

Tutkimuksessani jäljitän niitä polkuja, jotka johtivat KA-TU -katuteatteriryhmän Tulipunakukka-

esitykseen vuonna 2007. Taiteellinen työ perustuu osittain tietoisiin ja osittain tiedostamattomiin

prosesseihin ja päätöksiin. Esityksen valmisteluun sisältyy usein paljon lukemista, analysointia ja

reflektointia, mutta itse työtilanteessa ja valintoja tehdessä ei juuri ole aikaa pohtia sitä miksi tekee

tietyt valinnat. Oman prosessini olen dokumentoinut työpäiväkirjoihin ja muistiinpanoihin

keskusteluista ja tilanteista. Lisäksi tutkimukseni kirjallisena materiaalina ja aineistona ovat

Kohtaamisia kadulla. Kokemuksia ja tietoa katuteatterista -kirja, kurssiesitteet,

toimintakertomukset, raportit ja hankesuunnitelmat. Katuteatterikirja syntyi tekemistäni

haastatteluista ja muistiinpanoista. Minun lisäkseni kirjaan kirjoittivat hankkeen kaksi muuta

käynnistäjää Reetta Vehkalahti ja Raija Pipinen sekä esiselvityshanketta koordinoinut Lenita

Nieminen.  Osan kirjan artikkeleista kirjoitin yhdessä Reetta Vehkalahden kanssa, mutta silloinkin

lähdemateriaalina olivat muistiinpanoni prosessista. Käyttämäni tutkimusmateriaalin analyyttinen

tarkastelu käynnistyi tuolloin.  Pro gradu –tutkielmani pohjaa siten osittain jo kirjaa varten

tekemääni analyysiin.

Dokumentoin KA-TU katuteatteria kansainvälisesti -hanketta alusta loppuun valokuvin, jotka

toivoakseni selventävät tekstiäni ja välittävät työpajojen ja katulaisten tunnelmia sanojen ohessa.

Kaikki pro gradu –työni kuvat ovat minun ottamiani ja konkretisoivat tekstiä. Kuvatut ovat antaneet

luvan kuviensa käyttöön KA-TU katuteatteria kansainvälisesti –hankkeen tiedotuksessa,  yleisesti

katuteatteritietouden levittämisessä sekä kirjoittamani kirjan yhteydessä Satakunnan

taidetoimikunnalle. Olen saanut taidetoimikunnalta luvan hyödyntää kirjan materiaalia vapaasti
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tutkimuksessani. Pro gradu -työni liitteenä on myös Fuori dal Teatro – Out of the Theatre. Meet

Teatro Due Mondi and its Street –videokooste (Teatro Due Mondi 2007), jonka avulla saa

aavistuksen Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista –työpajasta. Prosessin myötä minulle on

kerääntynyt hiljaista kokemuksellista tietoa, joka tulee esiin vasta kun sitä tarkastelee. Yhteinen

kokemus on jättänyt jäljen ja elää edelleen meissä tekijöissä muistoina, uusina oppeina ja

toimintamalleina. Puran katuteatteriprosessin synnyttämän repertuaarin kirjoitetuksi tutkimukseksi.

Diane Taylorin mukaan repertuaari on kehollista muistia kuten esimerkiksi performanssi, eleet,

puhe, liike, tanssi, laulu – kaikki mitä tavallisesti pidetään hetkellisenä, ei-toistettavana tietona

(Taylor 2003, 21). Palaan repertuaariin tiedonsiirron tapana luvussa 4. TAIMI ITÄÄ JA KASVAA.

Teen aineiston analyysissä näkyväksi prosessiin sisältyviä rakenteita, ajatusmalleja ja käsityksiä

sekä kehitän lainalaisuuksia, jotka auttavat ymmärtämään kohdetta; katuteatteri-esityksen

valmistamisprosessia

Tutkimuksen hahmottaminen ja kirjoitusprosessi ovat olleet hankalia, koska menneen prosessin

muistelu sekoittuu tähän hetkeen. Minun on ollut vaikea uskoa omien muistiinpanojeni tai

kokemukseni todistusvoimaan tieteellisessä tutkimuksessa. Olen miettinyt onko valitsemani

näkökulma oikea ja antaako se totuudellisen tiedon tapahtuneesta. Toisaalta minun on ollut vaikea

päättää kuinka henkilökohtaista tekstini voi olla ja mikä on aiheen kannalta tähdellistä tietoa?

Amerikkalaisen autoetnografisen tutkimuksen keulahahmot Arthur Bochner ja Carolyn Ellis

kuvaavat autoetnografista tutkimusta ja sen yhteyttä tutkijan omaan elämään seuraavasti:

Aloitan omasta elämästäni. Kiinnitän huomioni tunteisiini, ajatuksiini ja mieleni liikkeisiin. Kutsun

metodiani systemaattiseksi sosiologiseksi sisäänpäinkatsomiseksi ja mieleenpalauttamiseksi.

Tavoitteeni on ymmärtää kokemustani. Sitten kirjoitan kokemuksestani tarinan. Tutkimalla yhtä tiettyä

elämää, toivon ymmärtäväni elämää yleisesti4. (suom. Hilkka Hyttinen)

Tutkimukseni tarve syntyi henkilökohtaisesta kokemuksesta. Lähdin kirjoittamaan hyvin

henkilökohtaista tekstiä ja hahmottamaan omaa taiteellista historiaani. Nyt olen edennyt vaiheeseen,

jossa oman henkilöhistorian kirjaaminen ei enää tunnu aiheen kannalta olennaiselta. Siinä mielessä

lähestyn perinteistä tutkimusta ja häivytän tutkijaminääni osittain taka-alalle.  Minun oli tehtävä

henkilökohtainen matka jotta pääsin asioiden ytimeen. Autoetnografisen tutkimusotteen löytyminen

on auttanut hyväksymään oman kokemuksen yhdeksi tärkeäksi lähdemateriaaliksi. Olen kirjoittanut

4 I start with my personal life. I pay attention to my feelings, thoughts and emotions. I use what I call systematic
sosiological introspection and emotional recall to try to understand an experience I´ve lived through. Then I write my
experience as a story. By exploring a particular life, I hope to understand a way of life [--](Ellis & Bochner 2000, 737).
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itseni prosessissa näkyväksi tekijänä, kokijana ja valintojen tekijänä silloin kun se on

asiayhteydessä ollut olennaista ja muuten tyytynyt etäisempään tutkijan rooliin. Autoetnografiselle

tutkimusotteelle onkin keskeistä tutkimuksen kontekstisidonnaisuuden lisäksi kaiken tietämyksen

paikantuminen tilassa ja ajassa (Latvala, Peltonen & Saresma 2004, 21). Omalle tutkimukselleni on

olennaista, että olen läsnä paitsi kirjoittajana, myös materiaalin tuottajana. Nämä kaksi roolia ovat

käyneet dialogia koko tutkimusprosessin ajan. Tällaisessa tutkimuksessa ja kirjoittamisessa tutkijan

persoonan vaikutus tutkimukseen on näkyvillä. Tutkijana käytän tietoisesti omia kokemuksiani

tutkimuksessa. Yksinkertaisimmin tekstin paikantuminen tapahtuu tutkijan tuodessa esiin omaan

suhteensa aiheeseen. (Latvala, Peltonen & Saresma 2004, 21-27.) Tutkimukseni uskottavuuden

kannalta on ollut tärkeää tehdä työpajoihin ja KA-TU –toimintaan osallistuneet katulaiset näkyviksi,

paitsi valokuvien kautta myös antamalla heidän puheelleen tilaa tekstissä. Kursiivilla olevat tekstit

ovat haastattelemieni katulaisten ja työpajojen vetäjien kommentteja, jotka myös löytyvät

Kohtaamisia kadulla. Kokemuksia ja tietoa katuteatterista -kirjasta.

1.2  Metodologia

Mennyttä kokemusta on mahdotonta täysin vangita, koska jokainen luo kertomuksen aina omista

lähtökohdistaan tässä hetkessä. Perinteisessä tieteellisessä mielessä subjektiivinen kertomus ei ole

validi (vrt. subjektiivinen näkökulma esim. feministisessä tutkimuksessa), mutta sen luotettavuus

onkin kuvatun kokemuksen elävyydessä, uskottavuudessa ja mahdollisuudessa olla totta. Ellis ja

Bochner (2000) korostavat, että autoetnografisen tutkimuksen merkitys ja olemassaolon oikeutus

perustuu sen mahdollisuuteen sysätä lukija kommunikoimaan uusien asioiden tai ilmiöiden kanssa

sekä kykyyn tarjota uusia ajatuksia lukijalleen ja tekijälleen. (Ellis & Bochner 2000, 750-751.)

Fenomenologinen asenne on mielekäs autoetnografisessa tutkimuksessani, sillä se korostaa yksilön

kokemusta ja ajatusmaailmaa tutkimuksen kohteena. Tutkimukseni aineisto on empiirinen ja

vaikutan tutkimusprosessissa monella tasolla, aineiston tuottamisesta sen analysointiin.

Fenomenologisessa ja eksistentiaalis-fenomenologisessa tutkimusperinteessä tutkija ei voi täysin

erottua tutkimuskohteestaan (Perttula 1993, 10). Tutkijan tärkein työväline on hän itse, hänen

kokemuksensa maailmasta ja kykynsä reflektoida sitä. Niiden avulla hän lähestyy

tutkimuskohdettaan. Tietäen tai tietämättään tutkijan ihmiskäsitys on aina lähtökohtana sille miten

hän rajaa tutkimuskohteen, asettaa tutkimuskysymykset ja valitsee tutkimusmenetelmät. Tämän
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tutkimuksen kautta peilaan omaa ihmiskäsitystäni ja tutkin tekemiäni valintoja taiteilijana,

tuottajana, suunnittelijana, tutkijana ja kirjoittajana.

Jokainen taiteellinen prosessi on minulle koulutuksellinen prosessi. Miellän myös jokaisen

koulutuksellisen prosessin taiteelliseksi luomiseksi, jossa löydän jotain uutta itsestäni ja

maailmasta. Taiteellinen työ ja sen kokeminen jäävät helposti tutkijan teoretisoivan katseen

kohteeksi, taiteilija-tutkija jakautuu kahdeksi ja taiteen ja tieteen vuoropuhelu näennäiseksi.

Analysointi ja osiin pilkkominen voi tuottaa käsitesilppua, joka ei tavoita asian varsinaista

olemusta. Taiteellisen ja tieteellisen lähestymistavan hedelmällistä dynamiikkaa kuvaa kuitenkin

seuraava tekstinkatkelma:

[--] tekijä antaa vuorovaikutuksen tapahtua, luottaa ilman lupauksia mahdollisuuteen, että lämmin

ironia, omien näkemysten kyseenalaistaminen ja keskinäinen kunnioittava kinastelu vie kohti uutta ja

erikoista, hetkellistä paikkaa ja aikaa (Hannula, Suoranta & Vadén 2003, 5).

Sana valinta ”[--] hetkellistä paikkaa ja aikaa.” viittaa siihen, että sekä taide että tiede ovat

jatkuvassa liikkeessä ja uudelleen arvioinnin kohteena omilla kentillään. Tieteelliseen tutkimukseen

täytyy siis suhtautua prosessina, jonka lopputulosta ei tiedä vaikka prosessin vaiheet jollain tavoin

hahmottaakin edessään. Taiteellinen prosessi on yksi tapa käsitellä maailmaa ja toinen voisi olla

tämänkaltaisen tutkimuksen teko. Viittaan kokemuksellisen demokratian käsitteeseen, jonka

mukaan tieteellinen ja taiteellinen, tieto ja taito tai järki ja tunne voivat olla läsnä yhtä aikaa

(Hannula, ym. 2003, 15). Loin tätä tutkielmaa kuten taiteellista prosessia. Perinteisestä tieteellisestä

tutkimuksesta poiketen suhtauduin käsillä olevaan kirjoittamisprosessiin yhtenä tutkimuksen osana.

Riitta Suurla esittää Dialoginen kirjoittaminen (1998) teoksessa, että kirjoitusprosessi onnistuu

silloin kun kirjoitushetkellä oppii jotain (Suurla 1998, 81). Kirjoittaminen valitsemastani aiheesta

on ollut yksi vaihe tutkimusaineiston analyysiä. Analyysin työvälineitä ovat olleet kokemuksellinen

tieto prosessista, tarve selvittää sen rakenteesta ja sisällöstä muodostuva kokonaisuus ja

kirjoitusprosessista syntyvä dramaturgia.

Autoetnografisesta näkökulmasta tutkimukseni on teos, samalla tavalla kuin ohjaamani

teatteriesitys, koska se luo uuden todellisuuden minun ja tutkimusmateriaalini kohtaamisesta. Sekä

teatteriesitys että tutkimus ovat dialogisia prosesseja, jotka syntyvät materiaalien vuorovaikutuksen,

valintojen ja osallistujien pyrkimysten myötä. (Latvala, Peltonen & Saresma 2004, 33.) Pro gradun
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kirjoittaminen myös jatkaa vuonna 2006 alkanutta taiteellista prosessia ja antaa eväitä tulevaisuuden

työprosesseihin.

1.3  Metodeista

Pedagogia luovana tekona syntyy taiteilija-opettajan tarpeesta kehittää teatterikulttuuria, sellaista

teatterin ulottuvuutta, jota esitykset, niiden tekeminen ja katsominen vain osittain voivat tyydyttää

(Cruciani 1991, 28). Opetustilanteissa on mahdollisuus taiteellisiin kokeiluihin, harjoitteiden

kehittämiseen ja estetiikan ja sisältöjen edelleen siirtämiseen uusille sukupolville. Oppilailta

vaaditaan ensisijassa luovan prosessin harjoittelua ja halua omaksua tieto siitä, mitä on syytä oppia.

Crucianin mukaan opetuksessa teatteriperintö siirtyy taiteilija-opettajalta oppilaalle, tämän lisäksi

opetus ilmentää oman aikansa teatterin tila ja ympäröivää kulttuuria.  (Cruciani 1991, 26-29.) Viime

vuosisadan teatteripedagogit ja uudistajat ovat Stanislavskista lähtien perustaneet omia kouluja,

työpajoja, koulutuksellisia ryhmiä ja kirjoittaneet ja pohtineet teatteria ja sen tekemistä.

Pedagoginen työ ikään kuin edellyttää kokeilua ja taiteellista kehittämistä, tilaa jossa opiskelijat ja

opettajat pohtivat samoja kysymyksiä.

1900-luvun alussa studioita, laboratorioita ja mestariluokkia perustettiin luovan prosessin tutkimista

varten, välittämään kokemusta teatterista työpaikkana ja kulttuurina sekä jatkuvana taiteellisen

kehittämisen kohteena. Useimmiten tarkastelun keskiössä oli näyttelijäntaide. Ohjaaja-opettajat

eivät käyttäneet opetustilanteita vain näyttelijöiden kouluttamiseen, he halusivat samanaikaisesti

kehittää myös omaa taiteellista työtään. (Cruciani 1991, 28.) Uusia pedagogisia avauksia ja

teoreettisia visioita tekivät mm. Stanislavski, Meyerhold, Craig, Artaud, Brecht, Eisenstein ja

Piscator (Christoffersen 1989, 12). Näyttelijäntyön arvostus kasvoi ja sen kehittäminen nähtiin

keskeiseksi uuden vuosituhannen teatterissa. Näyttelijän harjoittelu – sen tavoitteiden määrittely ja

sisällön ja muodon hahmottaminen olivat intensiivisen tutkimuksen kohteena.

Stanislavski, Artaud ja Meyerhold vaikuttivat mm. puolalaisen Jerzy Grotowskin ajatuksiin

teatterista ja näyttelijäntyöstä. Meyerholdin (Meyerhold 1981, 50-51)  kuten myös Grotowskin

(Grotowski 1989/2006, 17) kantavana ajatuksena oli näkemys näyttelijäntaiteesta, joka ilmaisee

näyttelijän kautta jotain olennaista hänestä itsestään ja sitä kautta jotain alkuperäistä ihmisestä.

Grotowskin Teatterilaboratoriossa 1960-luvulla teatterityön pyrkimys oli löytää takaisin teatterin

alkuperäiseen olemukseen, tekstipohjaisen teatterin taakse. Tavoitteena oli poistaa kaikki mikä ei
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ole välttämätöntä teatterissa. Köyhässä teatterissa ”olennaista on se mitä tapahtuu katsojan ja

näyttelijän välillä”. (Grotowski, 1989/2006, 17.) Harjoittelulla on suuri merkitys tämänkaltaisissa

teattereissa. Päivittäinen harjoittelu ei liity esityksen valmistamiseen vaan perinteen

uudelleenelvyttämiseen ja eteenpäin viemiseen. (Christoffersen 1989, 29.) Näyttelijä haastaa itsensä

fyysisellä harjoittelulla tavoitteenaan oman persoonan kohtaaminen ja luovuuden vapauttaminen

(Grotowski 1989/2006, 125). Se on matka tiedostamattomaan ja omaan henkilökohtaiseen

maailmaan.  Näyttelijän harjoittelemisen tarkoitus ei ole tempun opettelu tai jonkin taidon

omaksuminen. Kyse on henkilökohtaisesta prosessista, jossa tulokset vertautuvat henkilökohtaiseen

kasvuun ihmisenä ja näyttelijänä. Prosessia voidaan Christoffersenin mukaan kutsua näyttelijän

improvisointityöksi – se on elämän pituinen harjoitteluprosessi, jonka aikana on mahdollista tutkia

henkilökohtaisia voimavaroja, resursseja ja henkilökohtaista materiaalia. (Christoffersen 1989, 13.)

Lähestyn tutkimusmateriaaliani kuvailemalla ja analysoimalla kolmea eri katuteatterityöpajaa. Olen

toiminut teatteripedagogin ja ohjaajan ammatissa ja opiskellut ryhmäprosesseja jo useita vuosia ja

minulla on työn ja opintojen tuomaa käytännön tietoa taiteellisista ryhmäprosesseista. Tähän tietoon

ja empiiriseen tietoon työpajoista perustuen analysoin työpajoja valitsemieni käsitteiden avulla.

Katuteatteri työpajojen vetäjät siirsivät oman esimerkin kautta omaa ja ryhmänsä ja sukupolvensa

yhteisöllistä muistia, tarinoita ja arvoja katulaisille. Tavoitteena ei ollut perinteen imitoiminen vaan

oman muodon ja sisällön kehittäminen siitä perinteestä, jonka jatkumo KA-TU katuteatteriryhmä

on. Toiminnallisissa työpajoissa tekeminen, yhdessä kehollisesti ideoiminen ja luominen tulivat

KA-TU ryhmänkin tavaksi oppia ja tietää. Diane Taylor käyttää repertuaariin käsitettä kuvaamaan

mm. kehollista tiedon siirtoa. Keholliset teot ja toiminnat synnyttävät, tallentavat ja siirtävät tietoa.

Useat keholliset toiminnat ovat läsnä prosessissa yhtä aikaa, ollen jatkuvassa uudelleen syntyvässä

tilassa. Ne luovat itsensä uudestaan, siirtävät yhden ryhmän tai sukupolven yhteisöllistä muistia,

tarinoita ja arvoja toiselle. (Diane Taylor, 21.) Kehollista tietoa siirtävät mm. eleet, puhe, liike,

tanssi ja laulu.

Tekstin interrogatiivinen luenta näkee tekstin vain yhtenä mahdollisena esityksen lähtökohtana.

Dramaturginen rakenne muodostuu valitun esitysmateriaalin järjestämisestä esitykseksi.   Jokainen

esitys ja prosessi vaativat oman tavan purkaa ja analysoida alkuperäisteksti. (Hotinen 2001, 201-

202.) Taiteellinen ja tieteellinen työ muistuttavat toisiaan. Tulipunakukka –prosessissa ja pro gradu

–työn teossa oli tärkeää esittää oikeat kysymykset, luoda rakenne, sekä valmistaa esitys ja kirjoittaa

pro gradu –työ näistä lähtökohdista. ”Interrogatiivinen luenta saa tekstin tuntumaan tilalta, jossa
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rakentuu yhteyksiä, linkkejä, viitteitä ja assosiaatioita asioiden välille” (Hotinen 2001, 215).

Dialoginen kirjoittaminen ja esitysmateriaalin järjestäminen kokonaisuudeksi vertautuvat tässä

tapauksessa toisiinsa. Tulipunakukka –esitys ja pro gradu –työni harottavat ja johtavat moneen

suuntaan. Keskeneräisyys herättää jatkokysymyksiä ja osoittaa tulevaisuuteen. Kysymyksistä

syntyvät tulevaisuuden uudet projektit kuten esimerkiksi Sitishamaanit-katuteatteriesitys,  jota

analysoin lyhyesti tulevaisuuden RBP projektina kuudennessa luvussa SADONKORJUU.

Devising theatre on Suomessakin vakiintunut englanninkielinen nimi ryhmä- ja prosessikeskeiselle

teatterille, jossa korostuu kollektiivinen esityksen rakentaminen ja yhteisöllisyys (Koskenniemi

2007, 5). Käytännössä kyse on joukosta erilaisia nykyteatterin ajattelu- ja työskentelytavoista

(Oddey 1994, 1), joita jokainen ryhmä kehittää ja soveltaa omalla tavallaan. Yhteistä kaikille

devising5 -prosesseille on ei-tekstilähtöisyys, se että käsikirjoitus syntyy prosessin myötä ja tarve

saada ryhmän oma jälki selvemmin esille lopputuloksessa. Ryhmän aktivoiminen luomaan omaa

näyttelijäntyön materiaalia ja yhteisöllisyys ovat tärkeä osa KA-TU katuteatteriryhmän toimintaa.

Devising aktivoi koko työryhmän taiteelliseen työhön, jakaa vastuuta, tekee taiteelliset valinnat

läpinäkyvämmiksi ja lisää ryhmän sitoutumista työhön.

Pedagogia luovana tekona on asenne, filosofia ja maailmakatsomus, joka toimii tutkimukseni

yläkäsitteenä. Tutkin pro gradu –tutkielmassani Mistä osatekijöistä katuteatteriprosessi syntyy?

Keskityn tutkimuksessani KA-TU -katuteatteriryhmälle ohjaamani Tulipunakukka -esityksen

valmistumisprosessiin. Analysoin katuteatteri-työpajoja käsitteiden repertuaari, interrogatiivinen

luenta ja devising avulla. Tutkimusotteeni on autoetnografinen, tutkin omaa kokemustani ja työtäni

ollen sekä materiaalin tuottaja, tutkimukseni kohde että kohteen havainnoija ja analysoija.

5 Käytän jatkossa devising lyhennettä devising theatre –nimestä viitatessani työtapaan.
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2  KATUTEATTERI

Pohtiessani Tulipunakukka-esitystä ja sitä edeltäviä tapahtumia kolme keskeistä asiaa nousevat

päällimmäisinä mieleeni; katuteatterityöpajat, työryhmän yhteinen luomisprosessi ja katu

esitystilana. Katuteatterityöpajojen myötä muodostui katuteatteriryhmä ja Tulipunakukka-esitys

luotiin ryhmä- ja prosessikeskeistä devising-työtapaa soveltaen. Katuteatterin sisältöä ja muotoa

määrittää suuresti tuleva esitystila.

Katuteatteri on matalan kynnyksen teatteria. Siihen voi törmätä sattumalta ja se voi koukuttaa

seuraamaan kiireisenkin kulkijan. Katu- ja kaupunkielämä ovat Suomessa vilkkaimmillaan kesällä

ja onkin luonnollista, että katuteatterisesonki sijoittuu kesäkuukausiin. Kadulla näkee komiikkaa,

musiikkia ja huimia temppuja. Suomessa katuteatteri-esityksiä näkee varmimmin erilaisilla

festivaaleilla, joissa yleisö on jo etukäteen valmis pysähtymään ja antautumaan esityksen

viihdytettäväksi. Festivaali tilaa esityksen ja maksaa siitä tekijäpalkkion. Taiteilijat saavat

jokapäiväisen leipänsä ja festivaali helposti lähestyttävän ja näyttävän näyteikkunan

kaupunkilaisille. Olennaista katuteatterille ei ole tilan katottomuus – esitys voidaan toteuttaa myös

kauppakeskuksissa, museoissa, teltoissa tai näyttelytiloissa – vaan vapautuminen teatteriksi ennalta

määritellystä tilasta (Mason 1992, 3). Katuteatterin ominaispiirre on se, että se on luotava aina

uudestaan, sillä ei ole pysyviä fyysisiä rakenteita. Tästä johtuen sen kautta on mahdollisuus kehittää

ja tutkia näyttelijäntyötä sekä teatterin muotoa ja sisältöjä.  Vuorovaikutuksen helppous yleisön ja

esiintyjän välillä tarkoittaa, että esiintyjän improvisointitaidot ja persoonallisuus tulevat tärkeiksi.

Tämä vuorostaan johtaa siihen ettei kirjailijalla ole ylivaltaa teoksen luomisessa (Hyttinen &

Vehkalahti 2009a, 13). Katuteatterintekijän haaste on joustavasti kadun elämään mukautuvan ja

toimivan esityksen rakentaminen.

Katuteatteriesiintyjien motiivit ja roolit ovat monet. Tavoitteen mukaan tekijät voidaan  jakaa

viihdyttäjiin (entertainers), innostajiin tai animoijiin (animators), ärsyttäjiin (provocators),

ideologian viestittäjiin (communicators) ja esittäviin taiteilijoihin (performing artists) (Mason 1992,

29). Viihdyttäjä ovat yleisin ja perinteisin katuteatteriesiintyjä, jonka tavoitteena on saada yleisö

nauramaan, vaikuttumaan upeista tempuista tai hämmästelemään jännittäviä taikatemppuja.

Innostaja-animoijat työskentelevät tiiviisti yleisön kanssa, matkivat ohikulkijoita, innostavat

yleisöä osallistumaan tai ratkaisevat kinkkisiä tilanteita yhteistoiminnalla. Yhteiskunnan tabut ja
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konventiot ovat ärsyttäjien pilkan kohde, joskin ilman tarvetta vaikuttaa poliittisesti. Ideologian

viestittäjät taas kritisoivat ankarastikin yhteiskuntaa. Esittävien taitelijoiden tavoitteena on luoda

vaikuttavia esteettisiä elämyksiä, joissa voidaan käyttää kokeellisen teatterin ja performanssin

keinoja. (Mason 1992, 30-79.)

Lajityypin lisäksi esitys jaotellaan esityksen liikkuvuuden tai koon mukaan, edelleen paikallaan

pysyviin esityksiin, tiettyyn paikkaan sidottuihin esityksiin, sekä liikkuviin esityksiin (Mason 1992,

7-8). Esiintyjien motivaationa voi olla niin raha, hauskanpito kuin tarve vapautua rutiineista. Lisäksi

motiivina voi olla spontaaniuden kehittäminen, mahdollisuus matkustaa, tarve tulla nähdyksi,

aktiviteetin purkaminen, uusien esiintymisnumeroiden harjoittelu, ihmisten kohtaaminen, halu

vaikuttaa tai antaa elämyksiä (Mason 1992, 27-29). Useimmat tekijät ja esitykset kuuluvat useaan

ryhmään, motivaatio voi olla niin elanto, taiteen tekeminen kuin viihdyttäminen. Esityksessä voi

olla vuorotellen kulkueita tai paikallaan pysyviä osioita, lisäksi se voi hyödyntää ympäristöä ja ottaa

kontaktia yleisöön.

Katuteatterin ja katuesitysten muodot ja sisällöt ovat monenlaisia. Esitykset muuntuvat ja

sopeutuvat tilan vaatimuksiin. Niiden avulla tekijät luovat uutta esitystaidetta tai toisaalta jatkavat

commedie de´ll arte –perinnettä. Usein katuteatteriesitykset ovat pienimuotoisia yhden tai kahden

esiintyjän kokonaisuuksia, jotka perustuvat tilannekomiikkaan tai esiintyjien taitoihin. Toisinaan

esitykset keräävät valtavia massoja osallistumaan. On esityksiä, jotka haluavat valistaa tai

viihdyttää, kertovat tarinoita tai esittävät tilanteita ja temppuja. Katuteatteriesitys on aina

visuaalinen poikkeama ympäristön fyysisessä ja psyykkisessä rakenteessa.

Uudet esitystaiteen teoriat laajentavat esityskäsitettä ja esiintyjän määritelmää. Esimerkiksi ihmisen

koko olemista, kaupunkia kokonaisuutena tai osina voidaan tarkastella esityksen näkökulmasta.

Olennaista on esitystilan rajaaminen ja sen nimeäminen esitykseksi. Kuopion Anti-festivaali on

ansiokkaasti toiminut uudenlaisten esitysten näyttämönä, jossa kaupunki ja sen sisä- ja ulkotilat

toimivat esityspaikkoina.  Teatterikorkeakoulussa esitystaiteen laitoksella kehitetään esitysteoriaa ja

koulutetaan uudenlaisia esitystaiteilijoita. Yrkeshögkolan Novia´ssa Vaasassa voi esittävän taiteen

koulutusohjelmassa opiskella sekä fyysisen teatterin -linjalla että valmistua teatteri-ilmaisun

ohjaajaksi.  Helsingissä Metropolia ja Kokkolassa Keski-Pohjanmaan ammattikorkeakouluissa ja

Turun Taideakatemiassa koulutetaan teatteri-ilmaisun ohjaajia, joiden valmiuksiin kuuluvat

kaupunkitilan uudenlainen käyttö, esityskäsitteen venyttäminen ja kehittäminen sekä

ryhmälähtöisten esitysprosessien toteuttaminen. Brasilialaisen teatteriteorian ja estetiikan uudistaja
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Augusto Boalin ajatukset teatterista vastarinnan ja sosiaalisen muutoksen välineenä ovat

yhteisöteatterin lähtökohtia ja osa suomalaisenkin soveltavan nykyteatterin sisältöjä. Yhteisöteatteri

on muotona ryhmälähtöistä ja ammentaa aiheensa ja muotonsa ympäröivästä kulttuurista. Teatteri-

ilmaisun ohjaajat ja esitystaiteilijat opiskelevat ryhmälähtöisen devising-työtavan, joka on

sovellettavissa hyvin erilaisiin teatterin ja draaman käyttötarkoituksiin. Yksi työtavan pääajatuksista

on esitys paitsi taiteellisena myös tutkimuksellisena projektina, jossa prosessi on yhtä tärkeä kuin

lopputulos. Katuteatteriesityksen valmistaminen kouluttaa näyttelijöitä ja esitystaiteilijoita ja

ryhmälähtöinen prosessi mahdollistaa koko ryhmän potentiaalin hyödyntämisen. Devising-työtavan

kansainvälisyydestä kertovat suomalaisen KA-TU katuteatteriryhmän ja argentiinalaisen

yhteisöteatteri Alma Mate de Flores:n samankaltaiset työtavat ja tavoitteet ryhmän osallistamisesta,

sekä kaupunki esitystilana (Hyttinen 2010, 12-13).

Viime vuosina kadulla esiintyvät tuliryhmät ovat kasvattaneet suosiotaan kuten myös suuret

kaupunkitapahtumat, joihin usein kuuluvat näyttävät kulkueet kaupungin halki ja jotka perustuvat

suurten massojen liikutteluun. Pääsiäisen ajan ristisaatot ja esimerkiksi Tampere 1918

kaupunkitapahtuma ovat keränneet valtavia joukkoja seuraamaan itse tapahtumaa ja osallistumaan

kulkueeseen. Tämänkaltaiset spektaakkelit ovat tunnekylläisiä ja tarjoavat yleisölle mahdollisuuden

elää uudelleen historian merkittäviä tilanteita.

2.1  Kaupunki esitystilana

Katu esityspaikkana asettaa esiintyjille ja esitykselle vaatimuksia, tarpeita, odotuksia,

mahdollisuuksia ja ongelmia (Hyttinen & Vehkalahti 2009a, 12). Katuteatterin tekijöitä haastavat

kaupungin rytmi, ihmisten kiire, meteli, autojen ja koneiden vääjäämätön liike ja ulkona

arvaamattomat luonnon olosuhteet. Haasteena on pysäyttää kaupungin kuhina ja luoda tilanne, jota

on aivan pakko jäädä seuraamaan. Tila ja tilallisuus esityksen lähtökohtana ja yhtenä ilmaisun

muotona antaa uuden näkökulman tarkastella fyysistä näyttelijäntyötä ja esityksen syntyä. Annette

Arlanderin väittämä ”[--] jokainen toiminta merkitsee jossakin olemista” (Arlander 1989, 12)

yhdistää sekä tekijän että tilan. Köyhän teatterin maagisuus ja voima perustuu näyttelijän kykyyn

muuntautua katsojan silmien edessä hahmosta ja luonteesta toiseksi (Grotowski 1965/2006, 33).

Ulkoilmateatteri jatkaa osaltaan köyhän teatterin perinnettä. Ulkona näyttelijän keinot ovat esillä,

on vaikea piilottaa keinoja, joita käytetään. Koska puhetta on vaikea kuulla ulkona, on luotettava
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enemmän visuaalisiin tehokeinoihin, fyysisiin taitoihin ja improvisointiin kuin kirjoitettuun sanaan.

Ilman sisäteatterin ramppia kaikenlainen vuorovaikutus yleisön kanssa on mahdollista. Ulkona

teatteri voi keskittyä intiimiin vuorovaikutukseen esiintyjän ja yhden katsojan välillä tai se voi

luoda valtavia spektaakkeleita, joita katsovat tuhannet ihmiset. (Hyttinen & Vehkalahti 2009a, 16.)

Yleisö ei ole välttämättä valinnut etukäteen esitystä tullakseen katsomaan sitä. Se saa valita vapaammin

sen, miten kauan se katsoo esitystä tai mitä se seuraa esityksessä. Esityksen täytyy olla äkkiä katsojaan

takertuva ja sellainen, että vaikka tulisi keskenkin katsomaan, niin jää koukkuun. Ei voi tehdä kauhean

pitkiä kohtauksia, tai siis voi tehdä pitkiä, mutta jokaisen pienenkin jutun täytyy olla ikään kuin oma

kokonaisuus. (Hyttinen 2009a, 96-97.)

Esitys synnyttää tilaa ja tilanteita ja ”Elävä esitys tapahtuu aina tilana” (Arlander 1989, 49-50) – se

toisaalta luo tilan ja tilanteen, sekä toisaalta synnyttää maailman. Esityksen tilassa yhdistyvät

todellinen ja kuvitteellinen tila. Katuteatterissa todellinen ja kuvitteellinen tila ovat yhtä aikaa läsnä

ja niistä syntyy esityksen maailma kadulle, todelliseen ympäristöön. Toisaalta katuteatterissa

korostuu tilan merkitys jo aivan prosessin alussa. Kun katueatteri-esitystä aletaan suunnitella on

selvää, että tila on huomioitava yhtenä lähtökohtana. Työryhmä on tietoinen tulevasta esitystilasta ja

sen merkityksestä. Halutessaan selvärajaisen esiintymistilan ryhmä voi merkitä tilan köyden tai

rekvisiitan avulla tai ryhmän järjestäytyminen ja katseen suunta voivat ohjata yleisöä asettautumaan

tiettyyn paikkaan. Paikkasidonnainen esitys hyödyntää esitystilan puitteita mahdollisimman

kokonaisvaltaisesti ja sovittaa esityksen kulloisenkin paikan vaatimusten mukaiseksi.

Ympäristönomainen esitys sisällyttää esitykseen niin katsojat kuin esitystä ympäröivän tilankin.

Ulkona on hyvä huomioida sääolosuhteiden mahdolliset muutokset ja äänen kantavuus, usein

rakennuksen takaseinä esityksen taustana auttaa kuuluvuutta ja rauhoittaa visuaalista näkyä (Mason

1998b, 89-91).

Katulainen kuvaa katua näyttelijäntyön kannalta:
Näyttelijäilmaisun voima on olennaista, pieni piperrys on aivan kuin ei tekisi mitään. Ilmaisun pitää

kantaa ja tavoittaa ohikulkija, joka menee 50 metrin päässä. Ilmaisun pitää myös olla tarkkaa, koska

muuten se hajoaa ulkoilmassa. Ulkoesityksessä on vielä tärkeämpää se tarkkuus. [--] Mittasuhteet

voivat muuttua vaikka kesken esityksen. Silmät pitää olla selässäkin vielä enemmän kuin normaalissa

teatterissa. Täytyy varoa, ettei törmää lastenvaunuihin tai juopppoon tai tissien kourijaan. Kuten se

yksi kourija törmäsi minuun yhdessä esityksessä Kankaanpäässä.  (Hyttinen 2009, 96-97.)

Tilannetaju, improvisointikyky, fyysisesti voimakas tai näyttävä esitystapa ja pelottomuus ovat

katuteatterintekijän hyviä ominaisuuksia, joiden avulla esitys kiinnittää huomion. Mason
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kehottaakin esiintyjiä panostamaan vahvaan läsnäoloon ja yleisökontaktiin (Mason. 1992, 87).

Yllätyksellisyys, vuorovaikutus yleisön kanssa ja hyvä ajoitus ovat loistavia keinoja lisätä katsojien

kiinnostusta. Suomalaisessa esitysperinteessä näkymätön psyykkinen raja estää yleensä tehokkaasti

spontaanin liikkeen esiintyjästä katsojaksi ja päinvastoin. Katsojat ikään kuin odottavat tekijöiden

merkkiä ja lupaa tai vaativat innostamista vuorovaikutukseen. Humoristisia temppuja käyttävät

esiintyjät ovatkin taitavia innostamaan vapaaehtoisia katsojia osaksi esitystä.

On vaikea kuvitella katuteatteria, jossa koko esitys toimisi ”neljäs seinä” -periaatteella eli

kuvitellen, ettei katsojia ole (Hyttinen & Vehkalahti 2009a, 13). Katuteatteri on siinä mielessä

kiinnostava esitysmuoto, että siinä katsoja pakosta tulee osaksi esitystä. Ulkotilaan sijoitettu esitys

häivyttää rampin tai ainakin madaltaa sitä. Usein esityksissä myös otetaan kontaktia yleisöön,

puhutellaan häntä tai katsoja ympäröidään toiminnalla. Ympäristönomaisessa teatterissa yleisö on

sisällytetty esityksen kehykseen ja on osa esitystä (Aronson 1981:1-14, Arlanderin 1998:14

mukaan). Rampin poistamisella tavoitellaan esityskokemuksen voimistamista. Esittäjien

tunnustaessa katsojien läsnäolon ympäristönomaisuus vahvistuu. Rampin fyysinen poistaminen ei

välttämättä automaattisesti lisää katsojien ja esittäjien yhteisyyttä eikä vahvista esityskokemusta.

Psyykkinen etäisyys voi päinvastoin lisääntyä jos esittäjä koetaan pelottavaksi. Suomessa yksilön

fyysinen reviiri on useimmiten myös laajempi kuin monissa muissa maissa ja lähestyminen vaatii

ihmistuntemusta esiintyjiltä.
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3  KA-TU SIEMEN ISTUTETAAN

Reetta Vehkalahti ja minä pidimme näyttelijäntyön kehittämistä lähtökohtana kaikelle KA-TU-

toiminnalle. Suunnittelun aikana emme vielä tienneet minkälaista esitystä ryhmä alkaisi tehdä

keväällä 2007, tiesimme vain sen perustuvan näyttelijäntyölle. Katuteatterityöpajojen sisällön

päätimme niin, että osallistujat niihin osallistuttuaan kykenevät luomaan omaa näyttelijäntyön

materiaalia ja ottamaan kadun haltuun. Vetäjiksi pyysimme tuntemiamme taiteilija-pedagogeja,

joiden työtä arvostimme ja joiden kanssa olimme työskennelleet aiemmin. Katulainen kuvaa

työpajojen merkitystä: ”Teatteri fyysisenä tekemisenä kirkastui selvästi katuteatterikursseilla”

(Hyttinen 2009f, 75).

Katuteatterityöpajat vuonna 2007 olivat:

1. Katu, naamiot ja karaktäärit haltuun

2. Katu, liike ja klovneria haltuun

3. Tuotannon välineet haltuun

4. Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista

5. Visualisointityöpaja

6. OUTO-esitystyöpaja

7. Opintomatka ja kiertue Italiassa

 (Hyttinen 2009, 106.)

3.1  Seitsemän katuteatteripajaa

KA-TU katuteatteria kansainvälisesti -hankkeen aikana järjestettiin viisi viikonlopun mittaista

koulutustyöpajaa, yksi viikon pituinen koulutus- ja esityksen valmistamistyöpaja ja

koulutuksellinen esityskiertue Italiaan. Jokaisella työpajalla oli oma teema ja niitä vetivät

ammattitaiteilijat. Työpajoissa keskityttiin näyttelijäntyön kehittämiseen, näyttelijän teknisten

taitojen lisäämiseen ja yleisön kohtaamiseen.  Yleensä työpaja päättyi yleisödemonstraatioon,

joiden avulla saatiin tuntuma kadulla esiintymisestä. Halusimme antaa katulaisille mahdollisimman

nopeasti käsityksen siitä, mitä kaikkea katuteatteriesitys voi olla. Suomalaisen ilmaston ja talven

kylmyyden otimme haasteena, emme esteenä. Ei-teatteritilassa esiintyminen viritti katulaiset

miettimään myös katsojien osallistamista ja eri esittämisen tapoja.
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Kaikki katulaiset eivät päässeet osallistumaan kaikkiin työpajoihin, mutta pääsääntöisesti

osallistujia oli noin 20. Ensimmäisessä työpajassa kaikki olivat lähdössä syksyllä esityskiertueelle

Italiaan, mutta päällekkäisyydet, opiskelut ja muut esteet tiivistivät ryhmän kesän lähestyessä noin

kymmeneen.

Työpajalainen pohtii osallistujien työmotivaatiota ja asennetta:
Lyhyet viikonlopun kestävät työpajat ovat antoisia, koska jokainen ymmärtää, että nyt tehdään töitä.

Tämä työtapa sopii minulle. Hengailu on joskus ok, mutta jos tekeminen menee pelkästään siihen, niin

se ei oikein sovi minulle. Minulla on tehokkuuden vaatimus. Työtapa, jossa tehdään pikkuhiljaa ja

haudutellaan, vaatii ryhmältä ehkä enemmän, enemmän yhteen hioutumista. Katutyöpajoissa pystyi

olemaan mukana eri motiiveilla. Toiselle hengailu saattoi olla pääasia ja toiselle tekeminen ja saattoi

keskittyä siihen. (Hyttinen 2009a, 99.)

KA-TU katuteatteriyhdistyksen valmistamat esitykset ovat ryhmä- ja prosessilähtöisiä. Työtavan

tavoite on aktivoida koko ryhmä luovaan työhön ja hyödyntää ryhmän taidot optimaalisesti.

Koulutuksellisissa katuteatterityöpajoissa opiskellaan fyysistä näyttelijäntyötä eri esitysmuotoja

soveltaen ja valmistetaan esitysmateriaalia. Kadulle tehtävissä esityksissä korostuvat näyttelijän

taidot olla läsnä ja improvisoida sekä kyky muuntaa harjoiteltu tekeminen erilaisiin tiloihin ja

tilanteisiin sopivaksi.

1. Katu, naamiot ja karaktäärit haltuun 9.-12.2.2007 Ulvilassa. Työpajassa käynnistettiin

ryhmäprosessit ja fyysinen näyttelijän harjoittelu. Kouluttajina olivat Hilkka Hyttinen, Reetta

Vehkalahti, näyttelijä-ohjaaja Riku Laakkonen ja näyttelijä Ulla-Maija Aho-Harnett. Kerron tästä

työpajasta tarkemmin kappaleessa 3.3. Ensimmäinen kateuteatterityöpaja.

2. Katu, liike ja klovneria haltuun 23.-25.3.2007 Kankaanpäässä. Viikonlopun aikana jatkettiin

ryhmäyttämistä ja avattiin keskustelu kadun mahdollisuuksista esityspaikkana. Ensimmäisenä

päivänä keskityttiin tanssiin, liikkeeseen ja kehon hallintaan. Loppupäivät opiskeltiin klovneriaa.

Yleisökontaktia ja huomion kiinnittämistä itseen harjoiteltiin klovneria-esitysdemonstraatiossa

paikallisessa kahvilassa. Kouluttajina olivat Hilkka Hyttinen, Reetta Vehkalahti, tanssija-koreografi

Satu Tuittila ja teatteri-ilmaisun opettaja Virpi Koskela.

3. Tuotannon välineet haltuun 13.-15.4.2007 Ulvilassa. Työpajan ensimmäinen päivä poikkesi

aiemmista työpajoista sillä se ei keskittynyt näyttelijäntyöhän.  Ryhmä sai tietoa esitysten
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markkinoinnista, käytännön järjestelyistä ja tiedottamisesta. Kouluttajana oli toimitusjohtaja Jari

Nieminen. Tuliryhmä Flamman jäsenet tulitaiteilijat Arja Huotari, Akseli Perä-Rouhu ja Nella

Brelo opettivat ryhmälle tulityöskentelyn alkeet. Flamman esitykset ovat näyttäviä ja useimmat

ryhmäläiset eivät olleet koskaan nähneet tuliesitystä. Osana viikonlopun koulutusta järjestimme

Flamman esiintymisen Porin keskustassa ja katulaiset saivat näytteen siitä miltä tuliesitys voi

näyttää.

4. Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista  20.-22.4.2007 Nuorisoseurojen Liiton Ramppikuume-

festivaaleilla Kankaanpäässä. Työpajassa tutustuttiin katuteatterin perinteeseen ja avattiin

kansainvälinen yhteistyö. Kouluttajina olivat italiaiset teatterintekijät ohjaaja Alberto Grilli,

näyttelijät Tanja Horstman ja Maria Regosa. Kerron tästä työpajasta tarkemmin luvussa 4. TAIMI

ITÄÄ JA KASVAA.

5. Visualisointityöpaja 13.-15.7.2007 Ulvilassa. Työpajassa valmistettiin lavasteet, rekvisiitta ja

puvustus Tulipunakukka katuteatteriesitykseen. Lähtökohtana olivat katulaisten tekemät ehdotukset.

Kouluttajina olivat lavastaja-puvustaja Tuuli Seppälä ja Reetta Vehkalahti.

6. OUTO-esitystyöpaja 22.-29.7.2007 Jyllin leirikeskuksessa Honkajoella. Työpajassa KA-TU -

katuteatteriryhmä sai lopullisen muotonsa ja keskityttiin esityksen valmistamiseen. Kouluttajina

olivat Hilkka Hyttinen, Reetta Vehkalahti, tanssinohjaaja Jutta Wrangén (ent. Laakso) ja

esitystaiteilija Juha Valkeapää. Kerron tästä työpajasta tarkemmin luvussa 5. NUPPU PUHKEAA

TULIPUNAKUKKAAN.

7. Opintomatka ja kiertue 23.-28.10.2007 Italiaan. Tutustuimme Amleto e Donato Sartori

naamiomuseoon Abanossa, jossa olimme mukana Neutraalinaamio ja expressiivinen naamio,

commedia dell´arte ja naamion tarina -osallistava luentodemonstraatiossa. Atelier Sartori - Centro

Maschera e Strutture Gestuali työtilaan suuntautuneen vierailun aikana katsoimme demonstraation

naamion valmistamisen työvaiheista. Kouluttajina olivat italialaiset näyttelijä-pedagogi Fabrizio

Mangolini ja kuvanveistäjä-naamiotaiteilija Donato Sartori. Tulipunakukka-esitykset olivat Abanon

kävelykadulla ja Faenzassa Teatro Due Mondin teatterissa.

Katu, naamiot ja karaktäärit haltuun, Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista ja OUTO –esitys -

työpajoilla oli ratkaiseva merkitys KA-TU -katuteatteriryhmän ja Tulipunakukka -esityksen

synnylle.



20

Näin kuvaa työpajoihin osallistunut katulainen kokemustaan:
Oli ilo huomata, että matkan varrella ne kurssit pakottivat kaikkia avautumaan ja tarjoamaan

rohkeammin näyttelijän ratkaisuja näyttämöllä. Työpajoissa ihmisistä tiristettiin ulos aika paljon uutta

voimaa. (Hyttinen 2009b, 91.)

Yleensä työpajatyöskentelyllä tavoitellaan jotain uutta niin henkilökohtaisesti kuin taiteellisesti.

Tuloksena voisi olla esityksen prototyypin tai kokeilevan mallin luominen. Jotkut työpajat

yhdistävät ihmisiä eri kulttuureista tai taidemuodoista oppimaan uusia tekniikoita, vaihtamaan

ideoita ja tutustumaan uusiin lähestymistapoihin. Usein tavoitteena on altistaa osallistujat uusille

kokemuksille ja auttaa heitä näkemään omat mahdollisuutensa ja kehittämään niitä. (Schechner

2002, 199.)

Katuteatteriyöpajat olivat toimiva tapa tutkia taiteellista prosessia, kehittää näyttelijäntyötä ja

tuottaa esitysmateriaalia. Hedelmällisintä ja kiinnostavinta työskentely oli silloin kun työpajan

vetäjä ja osallistujat eivät pelänneet riskejä ja epäonnistumista ja olivat avoimia löytämään uutta.

Työskentely ei välttämättä ollut kovin päämäärätietoista. Olennaista oli tutkia, kehittää ja kokeilla

eri mahdollisuuksia. Näin oli myös esitystyöpajan ensimmäiset päivät. Vasta päivää ennen

Tulipunakukan ensimmäistä julkista esiintymistä päätettiin kaikki esitysmateriaali ja niiden

järjestys.

3.2  KA-TU katuteatteriryhmä

KA-TU kokonaisuuden ja sen osien hahmottamista auttaa tieto, että KA-TU-katuteatteriryhmän

taiteellisen toiminnan rinnalla KA-TU katuteatteria kansainvälisesti -hanke ja KA-TU

katuteatteriyhdistys olivat omia kokonaisuuksia. Toisaalta nämä kolme prosessia olivat toiminnassa

mukana olevien ydinhenkilöiden kautta täysin kietoutuneita toisiinsa. (Nieminen 2009, 11.) Vaikka

en yksinkertaisuuden vuoksi jatkossa mainitse – muuta kuin poikkeustapauksessa -  Raija Pipisen,

Pasi Salmen, Lenita Niemisen tai Reetta Vehkalahden nimiä, olivat yhteinen ideointi, kolmen eri

KA-TU toiminnan linkittäminen ja yhteisvoimin toteuttaminen  KA-TU toiminnan menestyksen

edellytys.

KA-TU katuteatteria kansainvälisesti  -hankkeessa synnytettiin katuteatteriryhmä ikään kuin
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tyhjästä ilman perinnemaastoa tai ilmapiiriä. Satakunnassa ei ole katuteatteriperinnettä ja Suomessa

toimii tai on toiminut vain muutama katuteatteria tekevä ryhmä. Katuteatterityöpajat rakennettiin

siten, että ne sisälsivät kaiken opin, jonka katuteatteri-esiintyjä ja ryhmä voivat tarvita. Teatteri- ja

esitystaiteen ammattilaisten vetämissä työpajoissa opiskeltiin naamiotyötä, improvisointia,

klovneriaa, tulityötä, näyttämön rakentamista tyhjään tilaan, esityksen tuottamista ja markkinointia,

tanssia ja ääni-improvisaatiota. Katuteatteriperinne ja liikkuvan katuteatteri-esityksen rakenne

siirtyivät ryhmälle italialaisen Teatro Due Mondin vetämässä työpajassa. Repertuaari kuvaa tietoa,

joka siirtyy ei-kirjoitetun tekstin kautta (Taylor 2003, 21). Työpajoissa siirtynyt repertuaari sisälsi

tietoa satojen vuosien ajalta, lauluja, liikkeitä, asenteita ja sosiaalista käyttäytymistä. Käytössämme

oli lähes oikea katuteatteriryhmä keväällä 2007 kun aloitimme Tulipunakukka esityksen

valmistamisen. Leader+ –hankkeen ja KA-TU katuteatteriyhdistyksen tulevaisuuden visiona oli

kehittää KA-TU katuteatteriryhmä ammattimaisesti toimivaksi työkollektiiviksi, jonka olisi

mahdollista toteuttaa erilaisia esitystaiteen- ja koulutushankkeita sekä työllistää ammattitaiteilijoita.

3.3  Ensimmäinen katuteatterityöpaja

Osallistuja kuvaa ensimmäisiä katuteatterikokemuksiaan:
Ensimmäinen mielikuva, joka minulle tulee katuteatterista mieleen, on se, kun me tehtiin helmikuussa

esitysharjoitelmia - 30 asteen pakkasessa. Jostain syystä se tulee aina ensimmäisenä mieleen. Siinä oli

jotain niin primitiivistä, että se jäi vahvasti mieleen. Mukana oli paljon toisilleen tuntemattomia ihmisiä

pimeässä ja pakkasessa. (Hyttinen 2009b, 92.)

Uuden ryhmän ensitapaaminen on aina jännittävä ja jännitteinen tilanne. Toisilleen tuntemattomat

ihmiset kerääntyvät yhteisen asian äärelle luomaan jotain uutta. Katu, naamiot ja karaktäärit

haltuun työpaja järjestettiin 9.-11.2. 2007 Ulvilassa. Teatteri Ulpun Studio-näyttämölle saapui 20

enemmän tai vähemmän kokenutta harrastajateatterilaista. Osallistujat olivat pääasiassa Teatteri

Ulpun, Porin Teatterinuorten ja Leikkitieatteriyhdistyksen entisiä ja nykyisiä jäseniä.  Ryhmän

ikähaitari oli 16-34 v. Kova pakkanen ja valkoinen maisema odotti tulevien katulaisten ensimmäisiä

esityksiä. (Hyttinen 2009, 26.)

Ensimmäisen työpajan tavoitteena oli mitata Leader+ -hanketeattereiden6 jäsenistön kiinnostusta

katuteatteriin, käynnistää katuteatteriesitysprosessi ja saada alulle uusi katuteatteriryhmä.

6 Teattri Ulpu, Porin Teatterinuoret ja Leikkiteatteriyhdistys.
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Viikonlopun aikana ryhmäläiset tutustuivat minun ja Reetta Vehkalahden ohjaamina toisiinsa

erilaisten improvisointi-, kontakti- ja liike-harjoitteiden avulla. Toisena päivänä näyttelijä-ohjaaja

Riku Laakkonen veti naamiotyöpajaa ja opetti karaktäärinaamioiden vaatimaa näyttelijäntyötä.

Viimeisenä päivänä näyttelijä Ulla-Maija Aho-Harnett opetti commedia dell’arte näyttelemisen

alkeet.

Ensimmäisen katuteatterityöpajan ensimmäisen päivän käynnistivät kysymykset:

1. Kuinka päästä keskelle itseä ja kohdata toinen?

2. Kuinka synnyttää elämää tyhjään tilaan?

3. Kuinka valmistaa katuteatteriesitys ryhmätyönä? (Hyttinen 2009c, 26.)

Lähestyimme kaikkia kysymyksiä tekemisen kautta puhumisen jäädessä vähemmälle ja työpajan

loppuun. Näyttelijälle on tärkeää lähteä liikkeelle omista henkilökohtaisista kokemuksista käsin ja

rauhallinen liikkeellelähtö antoi siihen mahdollisuuden. Ensimmäisissä harjoitteissa kuunneltiin

omaa kehoa ja sen viestejä. Hengittäminen yhdistettiin liikkeisiin ja toisen kohtaamiseen (kuvat 1.

ja 2.).

Kuva 1.                                                                                   Kuva 2.
Kuva 1. ja 2.: Luottamus ja tasapainoharjoituksia tehtiin kolmen henkilön pienryhmissä.

Ryhmä ei tuntenut toisiaan entuudestaan ja manipulointiharjoitteiden ja erilaisten leikkien ja pelien

avulla oli helppo ylittää fyysisen koskemattomuuden raja (kuvat 3. ja 4.). (Hyttinen 2009c, 27.)

Etenimme nopeasti yksinkertaisiin fyysisiin improvisointitehtäviin. Keveys ja leikinomainen

ilmapiiri olivat tärkeitä kaikessa tekemisessä.
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Kuva 3.                                                                                       Kuva 4.
Kuvat 3. ja 4.: Leikkiminen vapautti ja loi iloisen tunnelman.

Pidimme tärkeänä, että ylitämme heti kynnyksen, joka liittyy julkiseen esiintymiseen sekä Suomen

ilmaston tuomat haasteet. KA-TU ryhmän pienryhmissä valmistamat ensimmäiset katuteatteri-

esitykset esitettiin perjanta-iltana Ulvilan keskustassa –30 asteen pakkasessa.

Katulainen kertoo ensimmäisestä pienryhmätehtävästä:
Seuraavaksi meidät jaettiin 4-5 hengen ryhmiin. Tehtävänä oli kehitellä noin kahden minuutin esitys

aiheesta rituaali. Esitys piti toteuttaa ulkona ja suunnitelma esitystilasta ja yleisön paikasta piti piirtää

paperille. (Hyttinen 2009c, 30.)

Halusimme antaa katulaisille mahdollisimman nopeasti käsityksen siitä, mitä kaikkea

katuteatteriesitys voi olla. Suomalaisen talven äärimmäisen kylmyyden otimme haasteena, emme

esteenä. Rituaalitehtävän uskoimme virittävän osallistujat miettimään myös katsojien osallistamista

ja eri esittämisen tapoja. Illan lopuksi näimme viisi vaikuttavaa KA-TU-rituaalia pakkasessa ja

pimeässä. Elävä tuli, äänet sekä innostuneet ja uteliaat katulaiset loivat elämyksiä Ulvilan iltaan.

Rituaaliesitykset kestivät 2-10 minuuttia. Niissä hyödynnettiin erilaisia tiloja, samalla kun yleisön

paikkaa ja roolia muunneltiin kekseliäästi. Puhetta ei ollut lainkaan, ainoastaan joissain tapauksissa

käytettiin ääntä ja huutoa. Kaikki esitykset olivat hyvin fyysisiä ja visuaalisia. Tehtävänä rituaali

tuntui luovan juhlallisen ja hiljaisen tunnelman esitysten ympärille.

”Jumalainen tuli” -rituaali liikenteenjakajalla riemastutti ja kummastutti katulaisia ja ohiajavia

autoilijoita (kuva 5). Rituaalissa neljä hahmoa suoritti palvontamenoja liikenteenjakajalla. Hahmot

nousivat yhtä aikaa seisomaan, laskeutuivat kontalleen ja painoivat päänsä maahan. Yleisö seisoi

noin 15 metrin päässä, kahden autokaistan erottamana tapahtumista ja seurasi tilannetta hahmojen

selkäpuolelta. Koominen vaikutelma syntyi rauhallisesta pyllistelystä ja autojen ikkunoista
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hämmästelevistä kasvoista, jotka pyyhkäisivät ohitse tummien hahmojen välissä. ”Aikuistumisen

rituaalin” kaksinaismoraali puhututti koko ryhmää (kuva 6). Neljä isoa lasta riehui ympäri lumista

leikkipuistoa ja pihaa. Hengitys höyrysi ja loi hienon efektin esiintyjien pään ympärille.. Esiintyjien

tila oli lähes pimeä, he näkyivät mustina hahmoina taustan kauppakeskusta vasten. Ilman näkyvää

syytä hahmot rankaisivat ja alistivat toisiaan eri tavoin. Tilan käyttö ja liike sisällyttivät myös

yleisön osaksi toimintaa. Esiintyjien roolit vaihtuivat ja katsojana tuli olo, että seuraavana voisi olla

itsekin rangaistusvuorossa.

Kuva 5.                                                                                    Kuva 6.
Kuva 5.: ”Jumalainen tuli” –rituaali.
Kuva 6.: ”Aikuistumisen” –rituaali.

”Rangaistusrituaali” järkytti julmuudellaan samalla kun esiintyjien fyysinen taito ihastutti (kuva

7). Rituaali tehtiin kahden risteävän kävelytien yhtymäkohdassa. Tunnelma oli unenomainen ja

uhkaava. Alussa liikkumaton hahmo seisoi veistoksellisesti paikallaan ikään kuin kuullostellen.

Hetken kuluttua nurkan takaa ilmestyi isoja käsi- ja kehon liikkeitä tekevä toinen hahmo. Hahmojen

heittämät varjot valkoiselle hangelle tekivät liikkeistä isoja ja vääristyneitä. Alaspäin viettävä tie,

talon nurkka ja oudot liikkeet lisäsivät surrealistista vaikutelmaa.  Katsojia osallistava

”Riittämättömyyden”  -rituaali kosketti kaikkia. Lumienkelin tallaus ja selkäpiitä karmiva huuto

jäivät vaivaamaan mieltä pitkäksi aikaa (kuva 8). Yleisö kerääntyi lumen valtaamaan

leikkipuistoon, jossa esiintyjät liikkuivat. Välillä puisto tyhjeni, kun esiintyjät piiloutuivat

lumihankien taakse. Tunnelma oli sekä lapsenomaisen riemukas että haikea. Yleisöä kannustettiin

tekemään lumienkeleitä, jotka esiintyjät talloivat sekaisin. Katsojat tunnistivat ilon kun lumienkeli

syntyi ja harmistumisen kun se tuhoutui.
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Kuva 7.                                                                                  Kuva 8.
Kuva 7.: ”Rangaistusrituaali”.
Kuva 8.: ”Riittämättömyyden” – rituaali.

Viimeisenä ihastelimme ”Aloitusrituaalia” (kuvat 9.), jonka kauneus ja minimalistisuus ottivat

yleisön haltuunsa. Yleisö kerääntyi yhteen ja jokainen sai käteensä sytytetyn tuikun. Seurasimme

opasta ja asettauduimme seisomaan riviin koskemattoman lumihangen äärelle. Merkistä laskimme

oman tuikkumme hankeen ja katsoimme kuinka se suli lumen läpi. Yksinkertainen muoto ja

yhdessä tehty toiminto tekivät katsojista yhden ryhmän.

Kuva 9. Kuva 10.
Kuva 9.: ”Aloitusrituaali”
Kuvat 10.:  Pienryhmä kuuntelee muun ryhmän palautetta omasta rituaalistaan.

Illan päätteeksi jokainen rituaali-ryhmä sai muun ryhmän palautteen (Kuva 10). Uusi

katuteatteriryhmämme oli päässyt ensimmäisten kynnysten yli, ilmapiiri oli innostunut ja antoi

odottaa hienoja kokemuksia jatkossa.
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Uusi katulainen kertoo:

Toinen päivä oli omistettu naamiotyöskentelylle. Vetäjämme kutsui heti ryhmän lavalle selinmakuulle.

Viritimme soittimemme eli omat kehomme, päivän työvälineemme, muuttumalla vuoroin sulavaksi,

vuoroin jäätyväksi lumipalloksi. Samassa keho syttyi palavaksi puuksi.

Aloimme kävellä tilassa ja tutkia erilaisia tapoja liikkua. Nostelimme jalkoja kuin huonosti rakennetut

nuket. Kokeilimme, miten liikkumiseen vaikuttivat liian suuret kengät (nro 52), ylipitkä nenä (1 m),

hävettävän pitkät sormet tai ylpeyden aiheemme: valtava lyllyvä perse. Mielikuvituksen voimalla tein

liikkeitä, joita en muuten estoineni kykenisi tekemään. Minähän olin joku muu.

Taustamusiikki sai valtaansa. Kehittelimme eri hahmoja toistuvin liikesarjoin ja keksimällä mitä

kummallisimpia päänsisäisiä liikkeen esteitä (esim. oikean jalan nosto-ongelma ja siihen liittyvä

ääntely). Nauroin sekä itseäni että tovereitani.

Ensimmäiset naamiomme olivat omat kasvomme. Liioittelimme surua, pelkoa, iloa ja vihaa. Kasvot

vääristyivät ääriasennoissa, omanikin olivat kuin jonkun toisen. Hahmot tapasivat toisiaan lyhyissä

kohtauksissa. Puhetta ei käytetty lainkaan, mutta silti juonen tavoitti helposti.

Vielä nukkumaan mennessä hymyilytti se vihreä mies, joka söi toverinsa silmämunat! (Hyttinen

2009c, 31).

Toisena ja kolmantena päivänä keskityttiin kehittämään fyysistä ilmaisua naamiotyöskentelyn ja

commedia dell’arte -näyttelemisen avulla. Naamiot valmistettiin ensin omilla kasvoilla ja annettiin

ilmeen vaikuttaa koko kehoon (kuva 11.).  En paneudu tarkemmin näihin kahteen päivään koska

niissä kyse oli tietyn näyttelijäntekniikan opettelusta, enkä itse vetänyt niitä tai ollut läsnä

opetustilanteessa. Naamioihin ja fyysiseen ilmaisuun perustuva näyttelijäntyö oli kuitenkin

olennainen osa tulevaa Tulipunakukka esitystä. Ensimmäisenä viikonloppuna katulaiset alkoivat

myös suunnitella omia puolinaamioita, joiden valmistus käynnistyi viidennessä

Visualisointityöpajassa. Ensimmäinen työpaja oli menestys, olimme käynnistäneet uuden ryhmän ja

näyttelijäntyön kehittäminen oli alkanut (kuva 12.). Seuraavaan työpajaviikonloppuun oli peräti

puolitoista kuukautta, mutta luotimme ryhmän innon kantavan sinne asti.
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Kuva 11.                                                                                   Kuva 12.
Kuva 11.: ”Naamio” -harjoituksia kasvoilla.
Kuva 12.: Reetta Vehkalahti ja työpajalaiset kerääntyneenä aloitusympyrään.

Uusi katulainen riemuitsee:
Oli hullun hauskaa. Tosi harvoin näin lyhyessä ajassa sopeutuu työskentelemään näin monen uuden

ihmisen kanssa. (Hyttinen 2009c, 29.)
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4  TAIMI ITÄÄ JA KASVAA

Teatterin tekemisen lisäksi tavoitteemme on muuttaa maailmaa. Tämä on mahdollista vaihdon kautta,

tutustumalla uusiin ihmisiin ja kulttuureihin. Kaikki, jotka ovat meistä kaukana, kiinnostavat, koska

heillä on meille jotain annettavaa ja meillä heille. (Alberto Grilli, Teatro Due Mondin ohjaaja-johtaja,

sit. Hyttinen 2009d, 24.)

KA-TU katuteatteriryhmän ensimmäisen esityksen Tulipunakukan yhteydessä tehtiin

koulutuksellista yhteistyötä Teatro Due Mondin kanssa. Italialaisten vetämässä työpajassa ja

kiertueella Italiassa KA-TU ryhmä pääsi katuteatterin alkulähteille. Useita katuteatteri-esityksiä

tehnyt ja katuteatterin muotoa edelleen kehittänyt italialainen ryhmä siirsi omaa tieto-taitoaan vasta

perustetulle suomalaiselle ryhmälle.

Olin mukana työpajassa, kirjasin ylös tehdyt harjoitteet ja luento-osuudet, haastattelin työpajaan

osallistuneita katulaisia ja sen vetäjiä ja purin tekstiksi harjoitteiden ohjeistukset. Keskityn

seuraavassa purkamaan Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista –työpajan taustat, sisällön,

rakenteen ja tulokset. Lähteinäni ovat katuteatterista kirjoittamani kirjan luku 2. TYÖPAJAT /

KATUTEATTERITYÖPAJA, työpäiväkirjani, kurssiohjelma, raportit, ja muistot ja muistelut

tapahtuneesta. Etsin aineiston analyysissä siihen sisältyviä rakenteita, ajatusmalleja ja käsityksiä ja

kehitän lainalaisuuksia, jotka auttavat ymmärtämään kohdetta: Millaisen  prosessin kautta

katuteatteri siirtyy ryhmältä toiselle?

Käytän analyysini mausteena niitä Meyerholdin ja Grotowskin sitaatteja, jotka olivat tietoisia ja

tärkeitä johtoajatuksia prosessin tekijöille.

Teatro Due Mondi päätyi KA-TU katuteatteria kansainvälisesti -hankkeen yhteistyökumppaniksi

mutkan kautta. Karhuseutu ry:llä oli valmiina lupaava kumppaniehdokas Espanjasta, mutta

yhteistyösopimuksen tekeminen sen kanssa osoittautui mahdottomaksi aikataulu- ja kieliongelmien

takia.  Leader-ohjelman sähköisen järjestelmän kansainvälisen kumppanihaun avulla saatiin uudeksi

kansainväliseksi yhteistyökumppaniksi Teatro Due Mondi Faenzasta, Bolognan läheltä Italiasta.

(Nieminen 2007, 8-9.)

Vuodesta 1979 toiminut Teatro Due Mondi on pyrkinyt avarakatseisesti löytämään uusia

näkökulmia teatterin tekemiseen. Ensimmäisistä esityksistä lähtien ryhmä on hyödyntänyt
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kokemuksiaan ryhmäteatterin parissa, jonka juuret ovat perinteisissä italialaisissa

teatterikollektiiveissa. Samanaikaisesti ryhmä on seurannut historiallisen avantgarden jalanjälkiä.

Omien sanojensa mukaan ryhmä pyrkii tekemään näyttelijälähtöistä teatteria, jossa näyttelijän keho

nähdään satojen tuhansien teknisten ratkaisujen koneistona (Teatro Due Mondi).7 Esitysten teema

valikoituu siten, että jokainen ehdottaa teemaa, aihetta tai tekstiä. Ryhmä keskustelee asiasta, miettii

ja lopulta ryhmän johtaja Alberto Grilli tekee päätöksen ehdotusten pohjalta. Teatro Due Mondi on

kuitenkin hyvin demokraattinen ryhmä ja äänestää usein päätöksistä. (Hyttinen 2007,

Työpäiväkirjat.)

Katuteatteri on helposti lähestyttävää ja tulee lähelle yleisöä. Teatro Due Mondi haluaa edelleen

kuroa umpeen välimatkaa yleisön ja näyttämön välillä. Tästä syystä, vaikka Due Mondin esitys olisi

sisätiloissa, perinteisessä kurkistusluukkuteatterissa he pyrkivät sijoittamaan tapahtumia, toimintaa

ja näyttelijöitä yleisön joukkoon. Ryhmä käyttää esityksissään paljon poliittisia protestilauluja,

maaseudun työlauluja ja perinteisiä kansansävelmiä. Vanha, ihmiset yhdistänyt lauluperinne on

häviämässä. Siksi ryhmälle on tärkeää pitää näitä lauluja elossa ja kerätä ihmiset yhteen saman

kokemuksen äärelle. Katsojille tutut laulut, tarina ja puvut kannustavat yleisöä lähestymään esitystä

ja sen maailmaa. (Hyttinen 2007, Työpäiväkirjat.)

4.1  Katuteatteri siirtyy ryhmältä toiselle 8

KA-TU katuteatteria kansainvälisesti -hanke, KA-TU katuteatteriyhdistys ry, Teatteri elää –

Pohjois-Satakunnassa -hanke ja Ramppikuume- festivaali järjestivät yhteistyössä Ulkoilmaesitys

haltuun / Ulos teatterista  -työpajan 20.-22.4.2007 Nuorisoseurojen Liiton Ramppikuume-

festivaaleilla Kankaanpäässä9. Teatro Due Mondin, italialaisen ammattiteatteriryhmän ohjaaja

Alberto Grilli sekä näyttelijät Tanja Horstman ja Maria Regosa vetivät kolme päivää kestäneen

työpajan, johon osallistui 12 katulaista ja noin 10 nuorta harrastajanäyttelijää. Harrastajanäyttelijät

osallistuivat festivaalin kautta ja olivat mukana vain kaksi ensimmäistä työpajapäivää.

7 Linkki http://www.teatroduemondi.it/in/indexin.html Luettu 28.8.2011.
8 Kappale perustuu Hilkka Hyttisen muistiinpanoihin Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista  -työpajasta ja
Kohtaamisia kadulla –kirjan 2009e, luvun 2. TYÖPAJAT kappaleeseen KATUTEATTERITYÖPAJA.
9 Linkissä http://www.teatroduemondi.it/fotonuo/fototournee/Finlandia/index.htm , valkokuvia Ulkoilmaesitys haltuun
/ Ulos teatterista –työpajasta. Luettu 18.3.2011.
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Teatro Due Mondi kutsuu järjestämiään työpajoja nimellä seminaari. Nimi tuntuu erityisen

käyttökelpoiselta koska teatteriseminaarissa tekeminen, puhe ja aiheesta keskustelu limittyvät

toisiinsa. Ryhmän vetämän Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista -työpajan tavoitteena oli

perehdyttää osallistujat katuteatteriesityksen monikerroksiseen esitysdramaturgiaan.

Koulutus alkoi kahden Teatro Due Mondin esityksen videotallenteiden katselulla ja analyysillä.

Ryhmä esitti käytännön esimerkkien kautta (ohjaus, näyttelijäntyö ja dramaturgia) miten esityksen

tyyli syntyy eri elementtien avulla. Tämän jälkeen pyrittiin määrittämään näyttelijäntyön, ohjauksen

ja dramaturgian roolit ja merkitys tyylin luojina. Määrittäminen tapahtui toiminnan kautta

harjoitteiden avulla. Ensimmäisenä työpaja päivänä aloitettiin näyttelijän oman fyysisen materiaalin

kehittäminen ja harjoiteltiin materiaalilla improvisointia. Myöhemmin yksilöharjoitteet yhdistettiin

kokonaisuudeksi ja muodostettiin kiinteä yksikkö, joka liikkuu ulkona. Liike- ja

ryhmädynamiikkaharjoitteista siirryttiin partituuriin10 valmistamiseen ja tekstin ja liikkeen

yhdistämiseen. Lopuksi työpajassa rakennettiin fyysisen ideoinnin avulla katuteatteri-esitys ja

esitettiin se kadulla (kuvat 21. ja 22.).

Kuva 21.                                                                                 Kuva 22.
Kuva 21.: Alberto Grilli ohjaa partituurien yhdistämistä. Tanja Hortsman kääntää italiankieliset ohjeet englanniksi.
Kuva 22.: Alberto Grilli antaa viimeiset ohjeet ennen katuesityksen käynnistymistä.

Alkuharjoitteena käytettiin erilaisia ryhmän muodostamia kuvioita kuten muotoja, kirjaimia ja

numeroita. Tehtävissä oli tärkeätä ottaa huomioon tila kokonaisuudessaan, liikkeiden tarkat linjat,

kulmat ja muodot. Harjoitteissa korostettiin ryhmädynamiikkaa ja kuuntelua - koko ryhmä aloitti

liikkeen yhdessä ja lopetti sen yhdessä. Liikkeiden tuli olla rytmikkäitä, määrätietoisia ja oli aina

tiedettävä oma paikka muodostelmissa. Kaikessa tekemisessä harjoiteltiin varmuutta ja

määrätietoisuutta (kuvat 23. ja 24.).

10 Partituuri on näyttelijän luoma fyysinen liikesarja. Avaan käsitteen myöhemmin tässä luvussa.
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Kuva 23.                                                                                  Kuva 24.
Kuva 23.: Ryhmä muodostaa ennalta harjoitellun kuvion, josta rakentuu näyttämö.
Kuva 24.: Yhteisestä merkistä ryhmä laskeutuu alas, viulumusiikki alkaa ja kohtaus käynnistyy.

Näyttelijän fyysisen materiaalin kehittäminen tapahtuu seuraavien työskentelymetodien avulla:

näyttelijän partituuri

liikkeiden toisto

liikkeiden monistaminen

Nämä ovat Teatro Due Mondin työskentelylle olennaisia elementtejä katuteatterissa. (Hyttinen

2009e, 42.)

Liikkeiden toisto ja monistus -harjoitteet olivat ensimmäinen askel kohti näyttelijäntyötä. Fyysinen

työskentely tapahtui eräänlaisessa tutkimuslaboratoriossa, jossa etsittiin oman sisäisen maailman ja

liikkeen intuitiivista yhdistelmää. Näyttelijän ruumis on muisti, jonka hän avaa harjoittelussa ja joka

ohjaa hänen tekojaan ja toimintaansa (Grotowski 1991, 78). Jokaiselle näyttelijälle on tärkeintä

löytää oma persoonallisuus, oma tapa liikkua. On täysin mahdotonta olla kuten joku toinen. Ero on

selvä; esitän olevani joku toinen tai otan naamion ja olen toinen. Näyttelijän tehtävä on löytää tosi

ja vilpitön tapa keskittyä ja luoda asioita. Vasta sen jälkeen on mielekästä keskittyä tekniikkaan.

Kuten köyhässä teatterissa, harjoittelu tapahtui keskittyneesti, työpajalaiset tutkivat liikkeiden

synnyttämiä assosiaatioita, kehittivät liikemuunnelmia ja tutkivat omia rajojaan (Grotowski

1989/2006, 76). Harjoitteita johti sanallisesti Alberto Grilli. Tanja Horstman ja Maria Regosa

osallistuivat niihin, joko kuten työpajalaiset tai johtaen harjoitteita fyysisesti. Tanja Horstman toimi

myös Alberto Grillin tulkkina.
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Osallistujia pyydettiin useaan otteeseen lopettamaan aivoilla järkeily. Tärkeintä on pyrkiä pois

järkeilystä/ajattelusta/suunnittelusta, reagoida impulsseihin ja luoda oma tila mielikuvituksen

avulla. Logiikka on ohjaajan tehtävä. Näyttelijä työskentelee vaistonvaraisesti ja vaisto on Alberto

Grillin mukaan aina oikeassa. (Hyttinen 2007, Työpäiväkirjat.) Kaikissa harjoitteissa oli tiukat

alkusäännöt joiden sisällä osallistujilla oli vapaus ilmaista ja reagoida. Työpajalaisia hämmensi

toisaalta vaatimus noudattaa sääntöjä ja improvisoinnin kieltäminen ja toisaalta vaatimus

spontaaneista reaktioista. Alberto huomasi suomalaisten vakavan paneutumisen tehtävien oikein

tekemiseen ja korosti useaan otteeseen, että harjoituksessa on tärkeä pitää hauskaa ja samalla

noudattaa sääntöjä. Ilman sääntöjä syntyy kaaos, joka synnyttää vain sekavuutta. (Hyttinen 2009e,

37.) Spontaanius ja kurinalaisuus ovat perinteisesti kaksi näyttelijän luovan prosessin välttämätöntä

puolta (Grotowski 1989/2006, 75). Muodon tarkkuus ja toisto auttavat näyttelijää keskittymään

liikkeen synnyttämiin assosiaatioihin, jotka puolestaan muuntavat liikettä edelleen.

Roolin sijasta voidaan käyttää käsitettä näyttelijän partituuri (Grotowski 1989/2006, 78). Näyttelijän

oma fyysinen partituuri syntyy liikesekvensseistä, jotka hän rakentaa omavalintaisesti eri

harjoitteista (kuvat 25. ja 26.).

Kuva 25.                                                                                 Kuva 26.
Kuvat 25. ja 26.: Näyttelijä tekee partituuria musiikin säestyksellä.

Partituuri rakentuu harjoitustilanteessa ilman logiikkaa ja sen ei tarvitse olla koreografia. Pelkkä

oma kävely - istuminen jne. riittävät. Partituuria rakennettaessa pyritään seuraamaan kehon ja

mielen impulsseja ja annetaan niiden tuottaa liike intuitiivisesti. Liikkeet pyritään tekemään

plastisesti ilman tiettyä intentiota (tavoite, aie, motiivi, tunne jne.). Partituurin toistossa korostuvat

spontaaniuden ja kurinalaisuuden vastavuoroisuus. Toisaalta muoto pyritään toistamaan
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mahdollisimman tarkasti, toisaalta pyritään olemaan auki kehollisesti ja reagoimaan ulkoisiin ja

sisäisiin impulsseihin. Teemu Paavolainen siteeraa Grotowskia, jonka mukaan partituuri toimii

pelkän vapaan luovuuden välttämättömänä tukirankana ”Itsensä parissa ei voi työskennellä[--], ellei

ole jonkin sellaisen sisällä, [--] jossa on alku, keskikohta ja loppu” (Paavolainen, 2006/1995, 28).

Partituurissa on kyse paitsi tietystä teosta myös ihmisten välisestä kontaktista: ärsykkeistä ja

reaktioista. Ihmisten väliseen kohtaamiseen sisältyvät aina saamisen ja antamisen elementit.

Kohtaaminen tai partituuri ovat toistettaessa ulkoisilta yksityiskohdiltaan lähes samat, mutta koska

kohtaaminen, antaminen ja saaminen muuttuvat jatkuvasti, on jokainen prosessi aina eri.

(Grotowski 1989/2006, 78).

Kaikki työpajalaiset rakensivat harjoituslattialla edellä kerrottujen prinsiippien mukaan partituurin,

jota työstettiin edelleen seuraavien sääntöjen avulla:

1. sisällytä sarjaan pysähdys

2. muuta rytmi pysähdyksen jälkeen

3. päätä mihin katsot kun teet sarjan

4. katso sarjan aikana selkeästi kaikkiin neljään seinään

5. ennen sarjan aloitusta tee se sisäisin mikroliikkein

 (Hyttinen 2009e, 37.)

Jokainen oli opetellut lyhyen tekstinpätkän, joka yhdistettiin partituuriin. Tekstiä kokeiltiin eri

liikkeiden ja myös musiikin kanssa. Alkoi syntyä sattumanvaraisia liikkeen, tekstin ja musiikin

yhdistelmiä ja uusia merkityksiä. (Hyttinen 2009, 39-42.)Tavoitteena oli löytää ”sanoja

vastaamattoman plastisuus”  tai ”sanoja vastaamaton liike” (Meyerhold 1981, 53), joka ilmaisee

jotain sellaista mihin sanat eivät pysty. Sanoille ja liikkeille rakennettiin oma rytmi, joka ei

vastannut toisiaan. Puhuttu sana ilmaisi yhtä ja liike toista, ikään kuin sisäistä tapahtumaa ja jotain

mitä jäi sanomatta - myös näyttämölle piirtyvät liikkeet kuten eleet, asennot, katseet tai

vaikenemiset kertoivat ihmisten välisistä suhteista ja sisäisistä motiiveista. (Meyerhold 1981, 53.)

Liikkeiden ei pidä kuvittaa tekstiä sillä se vähentää tekstin voimaa. Usein keho kuitenkin haluaa

kuvittaa vaikka olisi paljon mielenkiintoisempaa antaa kehon kertoa omaa tarinaansa. Tästä syystä

työpajassa kehon liikkeiden ja tekstin yhdistäminen tapahtui siten, että työpajalainen loi ensin oman

partituurin, johon teksti yhdistettiin. (Hyttinen 2007, Työpäiväkirjat.)

Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista  -työpajassa esitellyt näyttelijäntyön lähtökohdat,

harjoitusten rakenne ja suhtautuminen luovaan työhön allekirjoittivat Meyerholdin ja Grotowskin
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ajatukset harjoitusmetodeista ja ajatuksista. Kaikessa työskentelyssä korostettiin näyttelijän

henkilökohtaista luovaa prosessia.

Kun partituuria oli ”vatkattu”  tekstin kanssa ja ilman, suurentaen ja pienentäen sen toisto alkoi

synnyttää katsojissa ja tekijässään mielikuvia ja assosiaatioita. Siirryttiin seuraavaan vaiheeseen:

kaksi partituuria sijoitettiin lähekkäin, ne toistettiin useita kertoja ja väistämättä alkoi syntyä

kohtaamisia ja merkityksiä (kuvat 27. ja 28.). ”Näyttelijä johdattaa katsojan eleen ja liikkeen

taiteella mukaansa satumaahan, [--]” (Meyerhold 1981, 83).

Kuva 27.                                                                                  Kuva 28.
Kuvat 27. ja 28.: Yhtä aikaa tehtävät partituurit dialogissa keskenään. Muu ryhmä on laskeutunut alas ja seuraa
kohtausta. Harmonikka säestää.

Partituurien rinnakkaisuus ja yhtäaikaisuus muodostaa komposition, joka on alkuperäisestä

asiayhteydestä irroitetun materiaalin ja fragmenttien uusi synteesi (Hyttinen 2007, Työpäiväkirjat,

vrt. Meyerhold 1981, 158). Montaasi korvaa komposition käsitteen ja tarkoittaa lyhyesti tekojen ja

partituurien järjestämistä suurempaan kokonaisuuteen kohtauksiksi ja kokonaiseksi esitykseksi (vrt.

Meyerhold 1981, 162). Näyttelijän kompositiosta siirryttiin esityskomposition rakentamiseen ja

ohjaajan montaasiin. Ohjaajan montaasissa ohjaaja järjestää eri elementtejä jatkumoksi

ketjuttamalla tekoja, simultaanisti tapahtuvaksi, pyytää suurentamaan tai pienentämään materiaalia,

luo pitkiä kaaria tai katkonaista fragmenttidramaturgiaa. Kaikki materiaali on näyttelijöiden luomaa

ja ohjaaja muodostaa siitä kokonaisuuden.

Kompositio viittaa sekä esityksen rakenteeseen, että siihen prosessiin, jossa se syntyy. Sekä

näyttelijän luoma osakokonaisuus että esitys kokonaisuudessaan on kompositio. (Hyttinen 2001.)

Esityskompositio on kohtauksen tai koko esityksen dramaturginen rakenne. Ilmaisuna se voi olla
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kirjoitettua tekstiä, paperilapuista koostuva rakennelma, liikesarja, puheen ja liikkeen yhdistelmä,

kaikkien yhdistelmä tai jokin muu esityksen kannalta käyttökelpoinen muoto.

Ohjaaja  Alberto Grilli kertoo kuinka Teatro Due Mondin esitykset syntyvät:
Kun me rakennamme esityksiä, pyydän näyttelijöitä tekemään ehdotuksia. Ei improvisointia vaan

ennakolta valmisteltua materiaalia. Aloitamme esityksen valmistamisen fyysisen materiaalin luomisella.

Näyttelijöiden tehtävä on keksiä esitys ja tuottaa materiaalia sitä varten. Ensin tulee fyysinen

materiaali ja sitten teksti. Yhdistelmästä syntyy jotain - mitä? Ohjaajan tehtävä on luoda siitä

homogeeninen kokonaisuus.  (Hilkka Hyttinen 2007,  Työpäiväkirjat.)

Työpajassa analysoimani kompositioprosessin vaiheita olivat:

1) materiaalin valinta (liike tai liikesarja, musiikki, teksti, teema, paikka, ryhmä, työtapa,

muoto jne.)

2) materiaalin kanssa työskentely ja sen kehittäminen

3) kokonaisuuksien luominen

4) kohtauksen tai esityksen järjestäminen

 (Hilkka Hyttinen 2007,  Työpäiväkirjat.)

Lähtökohdat ja materiaalit voivat liittyä tai olla liittymättä toisiinsa. Materiaalia lähinnä

törmäytetään toisiinsa. Törmäyttäminen kuvaa esityskomposition muodostumista; eri

esitysmateriaalit sijoitetaan suhteessa toisiinsa aikajanassa (kuvat 29. ja 30.). Niiden

”yhteentörmäyksestä” syntyy ennalta suunnittelematon, uusi kokonaisuus. (Koskenniemi 2007, 81.)

Kuva 29.                                                                                 Kuva 30.
Kuvat 29. ja 30.: Teksti, partituuri, musiikki  ja liikkeen sopeuttaminen lavaste-elementtiin muodostavat
kohtauskomposition.
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Usein tuloksena on fragmenttidramaturgia ilman pitkiä kaaria. Kokeellinen teatteri ja performanssi-

esitykset käyttävät usein esityskompositioissa improvisaation ja sovittujen ja harjoiteltujen jaksojen

vaihtelua tai sovittujen asioiden sisällä improvisointia. Tällöin kyseessä on reaaliaikaisesta

kompositiosta, rakenne ja sisältö syntyvät ja muuntuvat esiintyjän improvisaatiosta. (Hyttinen

2001.) Improvisoinnin ja rakenteen välinen tasapaino mahdollistaa esiintyjien vapauden tutkia eri

mahdollisuuksia ja kehittää eri elementtejä lopulliseen muotoon. Tällainen työskentelytapa antaa

tilaa spontaaneille reaktioille prosessissa ja ryhmän jäsenten omat taiteelliset kiinnostuksen kohteet

voivat tulla esiin. (Oddey 2001, 128.)

Alberto Grillin mielestä katuteatterin haaste on kehittää omat säännöt, sisäistää ne ja siirtää ne sitten

kadulle. ”Kadulle on luotava oma näyttämö” Grilli tiivistää. Sisätilassa fyysiset rajoitteet (katto,

seinät, lattia) määrittävät esityksen muodon ja ulottuvuuden. Kuvitteellinen näyttämö on luotava

ulkona ilman lavasteiden tuomaa apua ja siellä liike auttaa katsojia näkemään tilan näyttämönä.

Sekä yleisö että tila on valmistettava kuuntelemaan. Vain niin on mahdollista hiljentää yleisö

esityksen äärelle. Pitkä prologi auttaa yleisöä hahmottamaan mistä on kyse ja hiljentymään.

Prologina voi toimia aloituskulkue, esitystilan rakentaminen fyysisesti tai lavaste-elementeillä,

musiikki, laulu, teksti tai jokin muu huomion keräävä toiminta. (Hilkka Hyttinen 2007,

Työpäiväkirjat.)

Teatro Due Mondi käyttää paljon tekstiä vaikka näyttelijäntyö lähteekin liikkeelle fyysisen

liikemateriaalin ja ideoiden fyysisestä kehittämisestä. He haluavat kertoa tarinoita ja että heidän

esityksensä myös ymmärretään. "Meille katuteatteri tarkoittaa liikkuvaa teatteria, joka pysähtyy

aika ajoin ja kertoo tarinaansa. Teatterista tulee paraati, jossa myös yleisö on mukana." Alberto

Grilli kertoo (Pitkänen 2007, 11). Näistä lähtökohdista rakennettiin myös työpajan

yleisödemonstraatio.

Esityskompositio valmistettiin yhdessä ryhmänä lattialla tehden. Lattiatyöskentelyä ei edeltänyt

perinteiseen tapaan analysointi ja esityksen sanallinen valmistelu. Työtapa on tyypillinen ryhmä- ja

prosessilähtöisille esitystyölle (Koskenniemi 2007, 17). Alberto Grilli dramatisoi esityskomposition

ja se luotiin fyysisesti toiminnalla rakentaen. Käytännössä partituurin teki 2-3 näyttelijää kerrallaan,

jolloin erityyppiset liikkeet synnyttivät mielikuvia, tilanteita, loivat henkilöhahmoja, jännitteitä ja

kertoivat tarinaa. Esityskompositio muodostui sekä ketjuttamalla että esittämällä näyttelijöiden

kompositiot simultaanisesti. Eugenio Barba kutsuu Teot toiminnassa –dramaturgia –nimellä
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ketjuttamisen ja simultaanisuuden välistä jännitettä ja vuorovaikutusta. Teot toiminnassa –

dramaturgia määrittää esityksen ja sen elämän. (Barba 1989, 69.) Näyttelijän partituuri koostuu

teoista, joiden merkitys muuttuu kun ne sijoitetaan esityskompositiossa uuteen yhteyteen. Ohjaajan

luomassa montaasissa teot muuttuvat dramaattisiksi koska uudessa asiayhteydessä niiden merkitys

muuttuu. Dramatisointi muodostaa useita uusia jännitteitä, jotka vuorostaan muuttavat teon

merkitystä sen alkuperäisestä. Montaasin myötä teoista tulee enemmän kuin mitä ne olisivat yksin

seistessään. Kävely ei enää ole pelkkää kävelyä tai istuminen istumista, vaan yhteydessä johonkin

toiseen niistä tulee dramaattisia. (Barba 1989, 162.) Jokainen kohtaus käynnistyi

ryhmämuodostelmalla ja purkautui lauluun ja tilassa liikkuvaan marssimuodostelmaan (kuvat 31. ja

32.).

Kuva 31.                                                                                 Kuva 32.
Kuvat 31. ja 32.: Monistettu ryhmäliike ja musiikki vaihtavat kohtauksen toiseen.

Viimeisenä koulutuspäivänä valmistettiin esitys, joka liikkui kulkueena läpi Kankaanpään

pysähtyen välillä esittämään ennalta harjoiteltuja kohtauksia eli kompositioita. Katuteatteri-

esityksessä yhdistyivät laulu, musiikki, näyttelijän valmistama oma esitysmateriaali ja

improvisointi. Esityksen fragmentaarisuus mahdollisti katsojille omien mielikuvien synnyn ja sen,

että esityksestä saattoi katsoa vain osan ja sitten jatkaa matkaa. (kuvat 33. ja 34.).
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Kuva 33.                                                                                     Kuva 34.
Kuvat 33. ja 34.: Tarkkaan harjoiteltu marssimuodostelma, laulu ja musiikki käynnistävät esityksen ja kiinnittävät
katsojien huomion.

Esitysdemo (LIITE I) ei kertonut juonellista tarinaa, se koostui tekstinpätkistä, musiikista,

liikemateriaalista ja vuorovaikutuksesta ympäristönsä kanssa. Draaman jälkeinen teatteri viittaa

moneen suuntaan ja vaatii katsojien aktiivista panosta (Lehmann 2009, 281).

4.2  Neljä kultaista katuteatteri -ohjetta

Teatro Due Mondin katuteatteri-esitykset rakentuvat neljän teesin varaan nimeltään Fuori dal

Teatro – Out of the Theatre – Meet Teatro Due Mondi and its Street (Teatro Due Mondi, 2007a).

Ohjeet tekevät näkyväksi sen mikä ryhmän katuteatteri-esityksissä on olennaista. Ohjeet ovat: 1)

yleisön huomion kiinnittäminen ja pitäminen, 2) tilan huomioiminen ja käyttö esityksessä, 3) kadun

elämän kunnioittaminen ja 4) yleisön vietteleminen katseella.

Ohjeiden yhteydessä olevat kuvat ovat KA-TU katuteatteriryhmän Tulipunakukka-esityksen

kiertueelta Suomessa ja Italiassa. Kuvista näkyy hyvin kuinka italialaisten oppi kantoi hedelmää.

1. Liikkuva esitys, jossa näyttelijät ja yleisö kävelevät yhdessä (kuvat 13. ja 14.)

Katuesityksen erikoislaatuisuus eivät ole ainoastaan liikkuvat näyttelijät vaan myös se, että yleisö

seuraa esityksen perässä. Tämä vaatii tekijöiltä ja esitykseltä uutta asennetta tilaan, esityksen

rakenteeseen ja näyttelijän fyysiseen ilmaisuun. Yleisön näkökulma on otettava huomioon kaikessa.

Tavoitteena on saada yleisö seuraamaan esitystä ja keinona on sen vietteleminen. Katsojat ja
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näyttelijät yhdistyvät ainutkertaiseksi joukoksi ja kulkevat yhdessä halki kaupungin. (Teatro Due

Mondi 2007b. suom. Hyttinen.)

Kuva 13.                                                                                Kuva 14.
Kuva 13.: Tulipunakukka-esityksen käynnistävä kulkue italialaisella kävelykadulla
Kuva 14.: Yleisö seuraa esityskulkuetta pienen välimatkan päässä.

2. Tilassa näkyvien geometristen linjojen näkymättömät uhat

Jotta yleisön huomiota on mahdollista hallita perinteisen teatteritilan ulkopuolella on luotava

abstraktia arkkitehtuuria ja liikuteltavia lavasteita sisään - ja ulosmenoväyliksi kaupunkien ja

rakennusten kulmiin (kuvat 15. ja 16.). On rakennettava teatteri, joka voidaan hävittää ja rakentaa

aina tarpeen mukaan. (Teatro Due Mondi 2007b. suom. Hyttinen.)

Kuva 15.                                                                                 Kuva 16.
Kuvat 15. ja 16.: Näyttelijöiden vahva läsnäolo ryhmänä  ja liikuteltavan lavaste-elementin pystytys osoittavat esityksen
alkamista.
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3. Teatteri kadulla luo teatteria arkeen.

Teatteri ei ole ainoastaan vertauskuva elävälle elämälle, vaan se myös syntyy ja saa elinvoimansa

elävästä elämästä. Teatterin siirtyessä kadulle siitä tulee osa ihmisten arkea. Esityksen pitää aina

mukautua ja ymmärtää sitä ympäristöä missä se esitetään ja mistä se on osa. Kadun oman elämän

kunnioittamien pitää esityksen elämässä kiinni. Esitys elää, kehittyy ja tulee osaksi elämän rytmiä ja

elinvoimaisuutta (kuvat 17. ja 18.). (Teatro Due Mondi 2007b. suom. Hyttinen.)

Kuva 17.                                                                                Kuva 18.
Kuvat 17. ja 18.: Näyttelijä suomalaisella torilla ja näyttelijät italialaisen suihkulähteen reunalla sopeutuvat ympäristöön
ja hyödyntävät tilan suomia mahdollisuuksia.

4. Yleisön vietteleminen ja ihmeitä silmille

Näyttelijä käyttää näyttelijän tekniikka yleisön viettelemisessä. Tiedämme, että katsoja saattaa

kääntää esitykselle selkänsä. Jos katsoja ei rakastu esitykseen hän ei viivy paikalla pitkään. Hän ei

ole ostanut lippua, eikä istu mukavasti penkillään. Hänet voidaan menettää minä hetkenä hyvänsä.

On pidettävä huolta siitä, että katsoja huomioidaan ja hän kokee itsensä tärkeäksi. Kadulla

työskentelevän näyttelijän pitää keskittää energiansa katsojaan, jotta tämä ei tuntisi oloaan hylätyksi

(kuvat 19. ja 20.). (Teatro Due Mondi 2007b. suom. Hyttinen.)
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Kuva 19.                                                                                 Kuva 20.
Kuvat 19. ja 20.: Katseella viettely ja kuiskuttelu korvaan keskittävät huomion vain yhteen katsojaan kerrallaan.

Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista  -työpajassa Neljä kultaista katuohjetta opiskeltiin

toiminnan kautta kokemuksellisesti (Teatro Due Mondi 2007a). Italialaisen ryhmän johdolla

työpajalaiset opiskelivat näyttelijäntyötä, ryhmädynamiikkaa, katuteatteri-esityksen rakentamista ja

yleisön kohtaamista. Viimeisen työpajapäivän esitys-demo konkretisoi opit. Katulainen kertoo

tunnelmistaan lehtihaastattelussa: ”Ympärillä olevan yleisön haltuunotto jäi ainakin mieleen.

Harjoituksen loppuvaiheessa olikin hauskaa, kun oli jo vähän yleisöä.” (Pitkänen 2007, 11.)

4.3  Kehollinen toiminta tiedonvälittäjänä

Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista -työpajassa italialainen teatteriryhmä siirsi nuorelle

suomalaiselle ryhmälle oman repertuaarinsa, joka sisälsi vuosisatoja vanhaa katuteatteriperinnettä,

ryhmän omaa estetiikkaa ja työtapoja. Taylor käyttämä repertuaari siirtyi työpajassa elävien

kehollisten toimintojen kautta, sisältäen  sekä sanallista että ei-sanallista toimintaa.  Edellytys oli

fyysinen kohtaaminen katuteatteri-työpajassa. Kuten Taylor esittää, perinne on varastoituna kehoon

erilaisilla muistamisen metodeilla ja siirtyy elävässä tilanteessa eteenpäin työpajaan osallistuneille.

Menneisyydestä peräisin olevat muodot koettiin työpajassa tässä hetkessä olemassa olevina. (Taylor

2003, 24.)

Katuteatteri teatterimuotona siirtyy ryhmältä toiselle kokemuksellisen oppimisen ja kehollisten

toimintojen kautta. Kehollinen toiminta ja kokemuksellinen oppiminen ovat luonteva osa

teatteriopetusta ja oppimista. Teatteriammattia ei opiskella ainoastaan kirjoja lukemalla tai

dokumentteja tutkimalla. ”Tekemällä oppii” sanotaan jokaiselle teatteriammatista haaveilevalle.



42

Teatterin sisäisiä arvoja, esittämisen tapoja, asenteita ja ilmapiiriä voi oppia vain elävässä

kontaktissa ammatissa toimivan taiteilijan kanssa. Kuten Taylor huomauttaa on rajoittavaa ja

yksipuolista määritellä kehollinen esitys ensisijaisesti kirjallisuudesta lähtöisin olevien ”tärkeiden

faktojen” ilmentymäksi. Kirjoituksen rinnalla kulkee esittämisen perinne, joka kertoo asioista muuta

kuin mihin kirjoitus pystyy. (Taylor 2003, 17-18.) Kokemuksellinen oppiminen on osa

ekspressiivistä kulttuuria, siinä siirtyy tietoa, jolla ei ole alun alkaenkaan kirjallista lähtökohtaa.

Siirrämme tietoa ja opimme kehollisten tekojen ja kulttuuristen toimintojen avulla ja valintoja

tekemällä. Arkisto ja repertuaari ovat kaksi toisistaan poikkeavaa muistamisen ja tiedonsiirron tapaa

(Taylor 2003, XVI). Arkiston ja repertuaarin välinen ero vedetään usein kirjoitetun ja puhutun

sanan välille. Arkisto sisältää kirjoitetun sanan lisäksi muutakin tietoa, kuten esineitä, luita tai

karttoja. Repertuaari taas sisältää verbaalisia esityksiä – lauluja, rukouksia, puheita – mutta myös

sanattomia käytäntöjä kuten kehollista muistia: eleitä, esityksiä, asenteita, liikettä,– kaikkea mitä

yleensä pidetään hetkellisenä, ei-toistettavana tietona. Repertuaari edellyttää läsnäoloa: ihmiset

osallistuvat esitykseen ja tiedon uudelleen tuottamiseen ”olemalla läsnä”, olemalla osa

siirtymätapahtumaa. (Taylor 2003, 19-21.)  Repertuaari sekä säilyttää että muuntaa merkityksiä.

Esitys siirtää toiston avulla eteenpäin elintärkeitä toimintoja, kuten sosiaalista tietoa, muistia ja

kokemusta identiteetistä. (Taylor 2003, 3.) Juopa ei ole kirjoitetun ja puhutun sanan välillä, vaan

arkiston jonka sisältämää tietoa pidetään ikuisena (esim. tekstejä, dokumentteja, rakennuksia, luita)

ja kehollisen tiedon, repertuaarin (puhuttu kieli, tanssi, urheilu, rituaali) eli näennäisesti katoavan

tiedon välillä.

Useat keholliset toiminnat ovat läsnä prosessissa yhtä aikaa ollen jatkuvassa uudelleen syntyvässä

tilassa. Ne luodaan uudestaan, siirtävät yhden ryhmän tai sukupolven yhteisöllistä muistia, tarinoita,

ja arvoja toiselle. Prosessin valinta, muistelu, sisällyttäminen tai tiedon siirto synnyttävät samalla

uusia esittämisen tapoja. (Taylor 2003, 21.) Kokemuksellisessa oppimisessa ja taideprosesseissa

siirretään siten väistämättä tietoa ja luodaan uutta ikään kuin vanhan päälle kirjoittaen.

Katuteatterityöpajoissa useat keholliset tapahtumat olivat läsnä yhtä aikaa, syntyen jatkuvasti

uudelleen eri muodoissa ja yhdistelmissä. Työpajoissa katulaiset omaksuivat taiteilija-opettajien

heille opettamat tiedot ja taidot, mutta muunsivat ne omakseen. Teatro Due Mondi sovelsi

työpajassa pedagogiaa luovana tekona.
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Näin kuvaa yksi työpajaan osallistunut katulainen tuntojaan:
Italialaisten avulla hahmottui yksi tapa tehdä katuteatteria. Heiltä opin, miten treenata jotain juttua

katuteatteria varten. Ymmärsin, että hallitsematonta esitystilannetta voidaan hallita ja treeni on yksi

näyttelijän keino varustautua muuttuviin esitystilanteisiin. Tarkasti tekeminen jäi mieleen. Katsojasta

jokin tilanne voi näyttää kaaokselta, mutta kaikki onkin viimeisen päälle harjoiteltu. Kun harjoitellaan

ison ryhmän esitysmateriaalia, siinä ei ole varaa improvisointiin. Tietenkin improvisoituja osuuksia voi

sisältyä esitykseen, mutta ne täytyy olla ennakkoon suunniteltuja ja sovittuja. Harjoitustilanteessa

tarkkuuden maksimointi korostuu, koska kadulla tilanne sisältää niin paljon odottamattomia sattumia,

joihin on pakko reagoida. Harjoiteltua materiaalia ei voi jättää sattuman ja improvisoinnin varaan.

(Hyttinen 2009a,  98.)
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5  NUPPU PUHKEAA TULIPUNAKUKKAAN

Katuteatterikoulutus jatkui 22.-29.7. OUTO-esitystyöpajalla Jyllin leirikeskuksessa Honkajoella.

Viimeiseen työpajaan valikoitui 12 näyttelijää niiden 20 joukosta, jotka aloittivat helmikuussa

ensimmäisessä katuteatterityöpajassa. Valintaan vaikuttivat aikataulujen yhteensovittamattomuus ja

joidenkin pajalaisten kiinnostuksen suuntautuminen toisaalle. Viikon aikana toteutettiin kaksi

lyhyttä työpajaa; äänipajaa veti esitystaiteilija Juha Valkeapää ja liiketyöpajaa tanssinohjaaja Jutta

Wrangén. Kaikki osallistujat kohtasivat myös yhteisissä aamuhetkissä ja illan esitystyöpajassa.

Minä ja Reetta Vehkalahti vedimme koko viikon kestänyttä esitystyöpajaa. Ensimmäisenä työpaja-

iltana katulaiset jatkoivat myös esityksen naamioiden, puvustuksen ja rekvisiitan viimeistelyä.

Viikon tavoitteena oli valmistaa korkeintaan 30 minuuttia kestävä Tulipunakukka katuteatteri-esitys.

Katulainen kuvaa jännittyneitä ja odottavia tunnelmia:
Esityksen pohjustus tapahtui kurssikevään aikana. Varsinaisesti se syntyi viikon leirillä niemen

notkelmassa. Minusta tuntui aika pelottavalta, että me mennään sinne tekemään, keskelle metsää.

Tällainen urbaanijuntti mietti, että mikähän ”Twin Peaks” tästä tulee. (Hyttinen 2009b, 91.)

Ryhmä- ja prosessikeskeinen esittävä teatteri on työtavoiltaan osallistavaa, se osallistaa yhteisönsä

toisin sanoen koko työryhmän taiteellisessa prosessissa. Harjoitteiden ja tehtävien tavoitteena oli

lisätä katulaisten taiteellista panosta prosessissa. Osallistavaksi teatteriksi voidaan kutsua paitsi

esityksiä, jotka puhuttelevat suoraan tai aktivoivat yleisöä muulla tavoin, myös esityksiä jotka

tietoisesti käyttävät ryhmä- ja prosessikeskeisiä työtapoja.  Jälkimmäisessä muodossa koko ryhmän

taiteellinen ja toiminnallinen panos synnyttävät esityksen ja itse esityksen ei välttämättä tarvitse

osallistaa yleisöä lainkaan. (Koskenniemi 2007, 11.)

Tulipunakukka rakentui vähitellen tekijöiden ja eri elementtien dynaamisesta vuorovaikutuksesta

siten että suunnittelun ja harjoitusten aikana tekstin purku, materiaalin luominen ja kehittäminen,

käsikirjoituksen rakentaminen  ja esitys rakentuivat rinnakkain ja limittäin samanaikaisesti. Viikko

toimikin tutkimuslaboratoriona siitä, miten rakennetaan ryhmä- ja prosessikeskeinen esitys. Samalla

syntyi malli prosessin kulusta, jota voi kehittää ja muunnella kulloisenkin tarpeen mukaan. Usein

tämänkaltaista avointa lähtökohtaa ja muuntuvaa esityskonseptia pidetään päättämättömyytenä,

epäselvänä ja turvattomuutta aiheuttavana. Taiteellinen, uutta luova prosessi kaipaa juuri

epävarmuutta, riskin ottamista ja leikkimistä. Epävarmuus, riskien otto ja leikki olivat korostuneesti
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läsnä koko intensiivisen OUTO-viikon. KA-TU ryhmä oli hioutunut niin hyvin yhteen kevään

työpajoissa, että työskentely käynnistyi vauhdikkaasti ja esitysmateriaalia alkoi syntyä nopeaan

tahtiin.

Ajankäyttö suhteessa tekemiseen nousee esiin katulaisen kommentissa:
Meidän prosessit ovat niin nopeatempoisia, ettei siinä edes ole aikaa jäädä selittelemään, kuten

pitkässä prosessissa. Pelkkä tieto siitä, mitä tehdään ja mitä ei tehdä, riittää. Se riittää, että se ohjaaja

tietää, mitä ollaan tekemässä, eikä senkään itse asiassa tarvitse tietää. Me työskennellään paljon

enemmän omien tuntemusten ja tunteiden kanssa ja seurataan sitä, mitä prosessissa tapahtuu. Ei ole

mitään valmiiksi rakennettua linjaa, jonka on rakentanut etukäteen. Täytyy vain luottaa ohjaajaan ja

siihen, että prosessi kantaa (Hyttinen 2009, 101a.)

5.1 Laulu Tulipunaisesta kukasta kirjan interrogatiivinen luenta

Minä ja Reetta Vehkalahti valitsimme KA-TU-ryhmän ensimmäisen esityksen lähtökohdaksi

suomalaiskansallisen klassikon, Johannes Linnankosken tukkilaisromanssin Laulu tulipunaisesta

kukasta (Linnankoski 1905,1996). Tekstin valintaan vaikutti se, että esitys oli lähdössä vierailulle

Italiaan ja se valmistettiin osana Leader+-hanketta, jonka tavoitteena oli esitellä suomalaista

kulttuuria. Alkuperäistekstin interrogatiivinen luenta ja ryhmä- ja prosessikeskeinen devising-

työskentelytapa ohjasivat Tulipunakukka-esityksen valmistusprosessia.

Olin lukenut Linnankosken romaanin joskus teinivuosinani ja muistikuvani siitä olivat hatarat.

Tarkemmin mieliin olivat piirtyneet kolme näkemääni elokuvaversiota ja lukemani

näytelmädramatisointi samasta aiheesta. Ennen kirjan lukemista olin asennoitunut valitsemaan siitä

tilanteita ja dramatisoimaan niitä kohtauksiksi. Perinteinen analyysi, jossa selvitetään tekstin juoni

ja tarina, tunkeudutaan tekstin ytimeen aiheen löytämiseksi ja henkilöhahmojen motiivien

psykologinen kartoittaminen eivät kuitenkaan tuntuneet soveltuvan katuteatteriesityksen

lähtökohdiksi. Teatro Due Mondin työpajassa oli varmistunut tieto siitä, että kadulle on ihan turha

mennä esittämään tekstilähtöisiä kohtauksia ja perinteistä puhenäytelmää. Lisäksi katulaiset olivat

koko kevään opiskelleet erilaisia fyysisen teatterin keinoja ja opittuja taitoja oli syytä hyödyntää

mahdollisimman tehokkaasti harjoitusprosessissa. Paineita käsikirjoituksen valmistamiseen

etukäteen aiheuttivat tietoisuus lyhyestä harjoitusajasta ja tarve päästä OUTO-viikolla nopeasti

kiinni esitystyöhön. Käsikirjoituksen valmistamisessa tärkeiksi kysymyksiksi nousivat: miten tehdä
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käsikirjoitusrunko niin, että se antaa lähtökohtia ja suuntaviivoja, mutta ei tuki tulevan esityksen

kuvastoa, sisältöä ja muotoa ja minkälainen luenta voisi olla innostava ja uutta luova ei vain sisältöä

ja rakenteita purkava? Päädyimme Reetan kanssa romaanin interrogatiiviseen luentaan ja

lähestymään esitysprosessia devising-työmenetelmällä, jossa teksti on vain yksi esityksen

lähtökohdista. Tekstilähtöisestä teatterista tutun analysointitavan ja dramatisoinnin hylkääminen

avasivat KA-TU -ryhmälle uuden väylän Linnankosken maailmaan, pakottivat miettimään esityksen

rakennetta, sysäsivät koko työryhmän luovuuden liikkeelle ja kannustivat leikkimään eri ideoilla ja

elementeillä.

Uusi analyysi, interrogatiivinen tai performatiivinen luenta tarkastelee tekstiä mahdollisuuksien

kenttänä, haarukoi sitä mikä on kiinnostavaa esityksen näkökulmasta, yhdistelee, kirjoittaa

eteenpäin ja laajentaa tulkintojen määrää miettimällä sitä mikä ei ole mahdollista suhteessa tekstiin?

(Hotinen 2003, 212). Interrogatiivisessa luennassa tekstin käyttötarkoitus määrittää tavat joilla se

puretaan (Hotinen 2003, 201). Olennaista on esittää oikeat kysymykset, jotka purkavat lähtökohtana

olevaa tekstiä ja antavat esitystä rakentavia vastauksia tekijöille. ”Toisinaan spekulatiivinen,

pohdiskeleva mutta yksityiskohtien suhteen tahallisen etäällä pysyttelevä asenne [ -- ] tuottaa –

enemmän kiehtovia lähtökohtia esityksen valmistamiselle [ -- ]” Hotinen linjaa   (Hotinen 2003,

204.) Jokainen tekijä ja työryhmä voi lukea saman lähtötekstin tavallaan ja määrittää tulevaa

esitystä ja sen asettamia vaatimuksia.

5.2  Käsikirjoitus hahmottuu

Aloitimme Linnankosken romaanin käsittelyn keskustelemalla meitä siinä kiinnostavista,

ärsyttävistä tai huomiomme kiinnittäneistä teemoista. Pohdimme tarinan yksityiskohtia, hahmoja,

luontoteemaa ja muita elementtejä. Päädyimme siihen, että käyttäisimme alkuperäistekstiä

temaattisena lähtökohtana, emme välttämättä kertoisi kirjan tarinaa. Viettely, neitsyys ja sen

menetys, koski, oma väki ja vieraat, rehvastelu, yhteisön odotukset ja paineet, avioliitto, perinteiset

sukupuoliroolit ja niiden rikkominen sekä maailmalle lähtö ja kotiinpaluu olivat aiheita, jotka

herättivät ajatuksia ja ideoita meissä molemmissa. Keskusteluissamme heräsi myös kysymys siitä,

mitkä keinot ja välineet toimivat tekstin aukaisijana? Mitkä asiat rentouttavat aivoni ja vapauttavat

sen toimintaan ja luovaan ideointiin? Miten vapauttaa itsensä tehtävän raameista; esityksen rungon

valmistaminen Linnankosken romaanista? Miten luoda käsikirjoitus ilman sanojen dominointia?
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Lähestyin tekstiä katselemalla erilaisia kuvia. Kuvilla pääsen kiinni hahmoihin, tunnelmiin,

hahmotan tiloja, toimintoja ja assosiointi etenee intuitiivisesti. Valitsin kuvia, jotka yhdistin

Linnankosken kirjaan aiheen, teeman, kuvaston, hahmojen, ympäristöjen ja toimintojen kautta tai

jotka vain intuitiivisesti tuntuivat sopivilta. Järjestin kuvat joukkoihin sen mukaan mitkä tuntuivat

kuuluvan yhteen. En yrittänyt rakentaa kirjan juonta, mutta tein kuvista jonkinlaisen

esitysrakenteen. Reetta listasi sanoja ja fraaseja, jotka liittyivät kirjan tarinaan, tilanteisiin ja

hahmoihin. Levitimme kuvat, sanat ja tekstinpätkät pöydälle keskustelemaan. Näistä rakentui kuvia

ja sanoja yhdistävä kohtausrunko, jonka kaikki osat olivat vaihdettavissa keskenään. Tämä kuvista

ja sanoista yhdistelty käsikirjoitus-ehdotus oli yksi OUTO-esitystyöpajan lähtökohdista (kuvat 35.

ja 36).

Kuva 35.                                                                                  Kuva 36.
Kuva 35: Jatkuvassa muutoksen tilassa oleva käsikirjoitusrunko Jyllin leirikeskuksen päärakennuksen ulkoseinässä.
Kuva 36: Kuvan keskellä mieshahmo ”Koko Suomen vävypoika”, josta kehittyi yksi Olavin hahmoista.

Alustava käsikirjoitus koostui kohtausten nimistä, teemoista, muusta huomioitavasta, äänistä ja

musiikista. Jokainen tilanne tai kohtaus oli kirjoitettu omalle paperille ja niiden paikat  muuttuivat

harjoitusten myötä. Ensimmäinen visiomme Tulipunakukasta oli tarina miehen tiestä pojasta

aikuisuuteen. Tämä visio kristallisoitui kun katsoimme loppuviikosta kaiken materiaalin

ensimmäistä läpikäyntiä (kuvat 37 ja 38). Visuaalinen dramaturgia vapautti meidät tekstin kahleista.

Se innosti assosioimaan ja synnytti omaa omituista logiikkaa (vrt. Lehmann 2009, 165).
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Kuva 37.                                                                                 Kuva 38.
Kuvat 37. ja 38.: Visuaalisen dramaturgian käynnistämästä improvisaatiosta kehkeytyy ”Koko Suomen vävypoika”,
jonka Kyllikit nostavat ylös.

Näkemyksemme vastasi Linnankosken tarinan luonnehdintaa, jolla kirjaa myydään nettikaupassa:

[---] päähenkilö on verenkäynniltään leiskuva tukkilainen Olavi, Kohisevan kosken voittaja, suomalaisen jokivarren

Don Juan, joka murehtimatta valloittaa rantakylien tytön toisensa jälkeen. [---] näkee kevytmielisyytensä seuraamukset,

pysähtyy, kasvaa tuskallisen mielenpalon kautta [---] Siinä on irrallisen, mihinkään kuulumattoman modernin ihmisen

minäetsintää [---] ”Kyllä minä sinut tiedän. mutta kun en tiedä itseäni.” (Granum.)

5.3  Katulaisten kesätehtävä

Katulaisia osallistettiin antamalla heille kesäkuun alussa kotitehtäviä, joissa heidän tuli nostaa esille

Linnankosken romaanista itselleen merkittäviä kohtauksia tai teemoja. Tavoitteena oli käynnistää

katulaisten oma luova prosessi kirjan ympärillä ja saada konkreettisia ehdotuksia heinäkuun

visualisointityöpajaan. Tosiasiassa katulaiset harjoittivat devising-työtavan avulla tekstin

interrogatiivista luentaa.

Kesäkuun loppuun mennessä postissa odotettiin katulaisten vastauksia seuraaviin tehtäviin:

Lue Linnankosken Laulu Tulipunaisesta kukasta –kirja ja

1. Valitse yksi kuva (piirrä, leikkaa lehdestä tms.), joka mielestäsi

2. liittyy kirjaan ja perustele, miksi.

3. Valitse sinua kiinnostava hahmo.

4. Valitse sinua kiinnostava teema tai aihe.
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5. Mieti tulevan esityksen visuaalista ilmettä suhteessa kirjaan. Kirjoita siitä tai etsi siihen

sopiva kuva.

6. Ideoi liikkuva tai liikuteltava isokokoinen elementti (nukke, lavaste, kulkuväline jne.)

7. Etsi teemaan sopivaa tekstiä (kirjoita itse, ota toisista kirjoista tai mainostekstistä, faktaa tai

fiktiota).

8. Etsi musiikkia tai lauluja, jotka mielestäsi liittyvät kirjaan.

9. Valitse kiinnostava kohta/tilanne kirjasta. Ideoi sen äänimaailmaa, kuvaile tai lähetä äänite.

(Hyttinen & Vehkalahti 2009b, 48)

Saimme todellakin postissa nipun ideoita, kuvia, tekstinpätkiä, musiikki- ja äänimaailma-

ehdotuksia. Olennaista ei ole se, mitä materiaalista päätyi suoraan esitykseen, vaan se, että koko

ryhmä oli ennen OUTO-viikkoa saatu saman tehtävän äärelle. Olimme tekemässä ryhmä- ja

prosessikeskeisesti katuteatteriesitystä Johannes Linnankosken kirjasta.

5.4  Ääntelyä

OUTO viikon käynnisti esitystaiteilija Juha Valkeapään äänen mahdollisuuksia tutkiva ja kehittävä

työpaja. Juha Valkeapää kuvaa työpajan sisältöä seuraavasti: ”Ääntely ei ole musaa, teatteria tai

sanoja - kyse on äänestä ja äänistä, jotka tuntuvat hyviltä. Ehkä he kuuntelevat sitä musana, mutta

se on ihan sama.” (Hyttinen & Vehkalahti 2009b, 50.)

Aluksi katulaiset pääsivät kokeilemaan  äänen tuottamista ja äänipatsaiden ja -maisemien

luomisesta. Olin työskennellyt Juhan kanssa aiemminkin ja tunsin hänen työtapansa. Hänen kanssa

on hedelmällistä työskennellä prosessissa, joka ruokkii itse itseään. Teatteritaustastaan johtuen hän

ajattelee yleisön paikkaa, tilan haltuunottoa ja jopa sitä, mitä esiintyjillä on päällä. Hän on

visuaalinen äänitaiteilija, jolle on tärkeää se, mistä teoksessa kokonaisvaltaisesti on kyse.

Äänitaiteilijana hän kuvaa itseään: ” Ajatukseni on soittaa tilaa, olla tilan kieli. Annan tilalle kielen”

(Hyttinen & Vehkalahti 2009b, 51).  (kuvat 39. ja 40.).
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Kuva 39.                                                                                 Kuva 40.
Kuvat 39. ja 40.: Tila soi; ääntelyä kauas ja lähelle. Huutajien mielikuvana on lehmien kutsuhuuto.

Tärkeää oli myös asenne, jolla Juha Valkeapää tarttui toimeen. Se tuntui läheiseltä. ”Puhtaasti

järkeen perustuva juttu turhauttaa ja tuntuu etäiseltä. Itselle on tärkeää, että juttu koskettaa - asenne

on olennainen. Teatteri on minulle tarinan kerrontaa. En itse mieti, mitä teen, kun teen juttuja.

Lähtökohtani on aihe”. (Hyttinen & Vehkalahti 2009b, 51.)

Ääntelyharjoitukseen osallistunut kertoo:
Kun harjoittelimme Juha Valkeapään kanssa sitä, kuinka ilmaistaan muutamaa vokaalia käyttämällä,

ohjaaja saattoi tulla sanomaan, että näitä keinoja käytetään hurmuri-kohtauksessa. Minun nähdäkseni

tässä sysätään selkeästi näyttelijä liikkeelle.  (Hyttinen 2009b, 93.)

Ennen työpajan alkua nostimme esiin meitä kiinnostavia ja inspiroivia elementtejä ja pyysimme

Juhaa suuntaamaan joitain harjoitteita suoraan tiettyihin kohtauksiin. Jyllin leirikeskus oli

ihanteellinen paikka kokeilla erilaista ääntä, pientä ja suurta. Juha Valkeapää käytti paljon

mielikuvia luonnosta ja sen äänistä, kun harjoitteita tehtiin (kuvat 41. ja 42.).
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Kuva 41.                                                                                 Kuva 42.
Kuva 41.: Ääntelyä dialogissa puun kanssa.
Kuva 42.: Puiden nimien kuiskailusta korvaan syntyy kuulijalle mielikuva tuulen havisuttamista lehdistä.

Juha Valkeapää: ”Sillä hetkellä, kun naamasta näkee, että nauttii, niin silloin ajattelen, että on

tapahtunut ymmärrys. Ei välttämättä tietoinen ymmärrys, mutta jotain on auennut” (kuvat 43. ja

44.).

Kuva 43.                                                                                 Kuva 44.
Kuvat 41. ja 42.: Ääntelyn lomassa herkistettiin aisteja mm. Sateen ropina päähän - rentoutusharjoituksella.

Katulaiset saivat paljon luovaa vapautta samalla kun tekemisen tasosta pidettiin kiinni. Juha

Valkeapää oli vaativa, mutta lempeä kouluttaja. Palautteenantoa kuvaa yksi ääntelijöistä

seuraavasti:

Minusta oli hyvä, ettei palikoita sellaisenaan hyväksytty ja otettu käyttöön. Aina annettiin palautetta jos

ei oltu tyytyväisiä.[---] hyvä, että saimme negatiivista palautetta heti ja meitä vaadittiin tekemään
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paremmin. Juha sanoi esimerkiksi Pasille kysyttäessä, että ”Ne teki yhtä ja kun se oli niin paskaa, mä

sanoin, että tehkää uusi paremmin”. Oli hyvä, että palautteenanto ja sen merkitys korostuivat.

Ehdottomasti enemmän kriittistä palautetta pitäisi olla. (Hyttinen 2009b, 94.)

Äänipatsas kosken kuohusta, Olavin ja Kyllikin vastavuoroinen viettelykohtaus, jossa kaikki äänet

syntyivät näistä kahdesta nimestä, esityksen lopun karjankutsuhuudot, joissa Olavi ja Kyllikki

etsivät toisiaan sekä alun tunnelmakohtaus, jossa esiintyjät viettelivät yleisöä kuiskaillen lehtien

kahinan lailla suomalaisen metsän puiden nimiä (kuva 42.), olivat osa lopullista esitystä. Oli

mielenkiintoista kuulla ja nähdä kuinka Juhan luomat ääntelyt olivat fyysisyyden ohella hyvin

visuaalisia ja dramaattisia. Kohtauksissa ääntely loi tilan ja tilanteen lisäksi hahmot ja niiden

mielentilan.

Kolmen päivän tiiviin harjoittelun tuloksena kaksitoistahenkisen ryhmän improvisaatio alkoi

kuulostaa ison luonnontilan vastavoimalta ja olimme saaneet materiaalia useaan kohtaukseen.

Musiikkia ja ääntä käytettiin Tulipunakukassa paljon. Huuto, laulu ja soitto sopivat kadulle ja

ryhmä oli myös oppinut Teatro Due Mondin työpajassa hyödyntämään musiikkia ja rytmejä

kohtausten vaihdossa osana esitystä. Tiiviillä OUTO-viikolla harjoiteltiin ääntelyn lisäksi Leader+ -

projektityöntekijä Pasi Salmen Linnankosken sanoihin säveltämät laulut. Äänimateriaalina

Tulipunakukassa oli kaksi laulua, joita käytettiin useaan kertaan. Sen lisäksi esityksessä oli

humppapoljentoa, Juha Valkeapään kanssa kehitettyjä äänitaideteoksia ja viulunsoittoa. Lopulliseen

esitykseen jäi myös yksi varsinainen ääni-improvisaatio, joka muuttui varsin paljonkin esityksestä

ja tilasta toiseen.

Ajan ja paikan muutokset toteutettiin paitsi paitsi toiminnalla, toiminnan suunnilla, reaktioilla myös

äänellä. Esityksessä oli äänellä toteutettu kohtaus, jossa miehet Olavin roolissa lähtivät maailmalle,

etsien omaa Kyllikkiä ja palasivat sitten naisten kutsuessa heitä Kyllikin roolissa. Kankaanpään

torilla miehet marssivat suoraan kahvitelttaan ja huutelivat sieltä miehuusjoikuaan, ja toisessa

esityspaikassa he lähtivät maailmalle yleisön halki päätyen heidän taakseen. Huutelu yleisön

joukossa aiheutti usein hämmentynyttä naurua, joka synnytti tragikoomisen tunnelman. (kuvat 45.

ja 46.)
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Kuva 45.                                                                                 Kuva 46.
Kuvat 45. ja 46.: Olavit kutsuvat Kyllikkejä yleisön joukossa Honkajoen markkinoilla.

5.5  Liike synnyttää hahmon

Tanssiopettaja Jutta Wrangénin johdolla liiketyöpajassa kehitettiin kahdenlaista liikemateriaalia;

groteskia ”humppaveikko”-liikettä ja korostetun sulokasta ”naisvoimistelu”-liikettä.

Aikatauluongelmista johtuen työpaja kesti vain yhden pitkän päivän ja siitä syystä työskentely oli

enemmän päämäärätietoista kuin muissa katuteatterityöpajoissa. Yhteinen ideointi ja tutkiminen

jäivät vähemmälle ja työpaja eteni vetäjälähtöisesti perinteiseen koreografioinnin malliin.  Kun

ilmaisee ilman sanoja, on syytä olla tarkka merkkien suhteen. Visuaalinen merkki on

monimerkityksellinen ja voi eri katsojille tarkoittaa eri asioita.  Eri tulkintojen ja assosiaatioiden

joukko on kuitenkin osa esityksen rikkautta ja monitasoisuutta.

Humppa oli tanssilaji, jonka valitsimme ohjaajina sopivaksi Tulipunakukan suomalaiskansalliseen

romantiikkaan ja pyysimme Juttaa rakentamaan siihen perustuvia koreografioita maalaismiehille,

joita kutsuimme humppaveikoiksi. Humppaveikkojen käyttämät puolinaamiot tehtiin aluksi

kohtaukseen, jossa Olavi eli vieras tukkijätkä tulee ja vie kotikylän naiset (kuva 47 ja 48.).
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Kuva 47.                                                                                 Kuva 48.
Kuva 47 ja 48.: Raivostuneet humppaveikot hyökkäävät hidastettuna liikkeenä Olavin kimppuun. Groteski puolinaamio
vaikuttaa koko kehon ilmaisuun.

Lopullisessa esityksessä ”humppaveikot” ja ”kylänmiehet” sulivat yhteen ja naamioiden käyttöaste

lisääntyi. Humppaveikkojen kohtauksiin kuuluivat kylätanssit ja humppa, jossa esiintyjät lauloivat,

tanssivat ja säestivät soittiminaan rytmimunia, alkeellinen klaffiläpsytin, kazoo-pilli ja

munniharppu.  Humppa, groteskit hahmot ja ekspressiivinen ilmaisu sopivat hyvin yhteen ja

liikemateriaalia oli helppo muunnella kohtauksesta toiseen. Puolinaamioita käyttävissä

humppaveikoissa oli paljon samoja piirteitä kuin Teatro Due Mondin esitysten naamiohahmoissa ja

commedia dell´arte karikatyyreissä. Humppaveikot olivat lapsenomaisia, helposti innostuvia ja

raivostuvia, räävittömiä metsäläiskansan edustajia. Katulaiset olivat opiskelleet naamio- ja

commedia dellá arte näyttelemistä ensimmäisissä katuteatterityöpajoissa ja minä Reetta olimme

nähneet Teatro Due Mondin esityksen aiemmin Italiassa. Oli luontevaa käyttää näitä elementtejä

myös omassa esityksessämme.

Naamiopäiset humppaveikot aloittivat ja lopettivat esityksen kulkien humppakulkueena läpi torien

ja katujen (kuva 49. ja 50.). Esityksessä kesällä 2007 ryhmä aloitti kulkueen joskus jopa yli puolen

kilometrin päässä esityspaikasta.  Kadulla esitettäessä esiintyjien pitää luoda itselleen esitystila ja

katsomo. Siksi paikalle saapuminen ja samoin pois lähteminen esityksen päätyttyä olivat merkittävä

osa esitystä. Naamiohahmojen humppakulkue veti mukaan katsojia matkan varrelta, herätti yleisön

mielenkiinnon ja lämmitti esiintyjät esitykseen. Hauskat ja karnevalistiset humppaveikot loivat

positiivisen ja vastaanottavan ilmapiirin, jota katsojien oli helppo lähestyä.
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Kuva 49.                                                                                 Kuva 50.
Kuva 49. ja 50.: Humppaveikot etenevät kulkueena laulaen ja vilkuttaen yleisölle. Kuva harjoituksista ja italialaisella
kävelykadulla.

”Naisvoimistelu”-koreografia rakennettiin kohtaukseen, jossa miehet lauloivat ja naiset tanssivat.

Pehmeä ja ilmava liike poikkesi täysin humppaveikkojen räävittömyydestä. Liike synnytti

mielikuvan nuorista kisailevista neidoista suomi-filmin maisemissa (kuvat 51. ja 52.).

Kuva 51.                                                                                 Kuva 52.
Kuvat 51. ja 52.: Liiketyöpajassa rakennettu ”naisvoimistelu”-koreografia hyödynsi Kyllikkien hameiden visuaalisuutta.

Tutkimme muutenkin pitkin Tulipunakukka-esitystä miehen ja naisen teemoja niin liikkeiden,

toiminnan kuin habituksenkin kautta (kuvat 53. ja 54.). Valinta ei ollut tietoinen ja syntyi tekemisen

myötä. Luultavasti Linnankosken romaanin teemat, niistä käymämme keskustelut ja

kuvakäsikirjoituksen kuvat kuitenkin vaikuttivat meihin ja ohjasivat valintojamme.
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Kuva 53. Kuva 54.
Kuva 51.: Miesolemuksella improvisointia.
Kuva 52.: Kesken improvisaation muodostetaan ryhmäkuva, joka rakentuu ja purkautuu yhteisestä  merkistä.

5.6  Esitys kasvaa

Kun esitys ja käsikirjoitus valmistuvat prosessina, on vaikea suunnitella sitä valmiiksi tai edes

nähdä selkeästi mihin se johtaa. Samalla kun henkilöiden, tilanteiden, ääni- ja liikemateriaalin

kanssa työskenneltiin, ne alkoivat elää omaa elämäänsä. Tilanteiden ja tapahtumien yhdistäminen

toisiinsa ei tietenkään ollut täysin sattumanvaraista, myös Linnankosken kirjan inspiroimalla

esitysrungolla oli vaikutus valintoihin.

Linnankosken vaikutusta tekemiseen kuvaa yksi katulaisista näin:
Juonellisessa esityksessä oli aika olennaista se, että siinä oli kaikkien katulaisten lukema Linnankosken

romaani lähtökohtana. Siinä mielessä sen esityksen tekeminen oli helpompaa, kun pää oli jo viritetty

aiheeseen. Abstraktilta tuntuva liikkeen tai toiminnan yhteys kirjan teemoihin, tapahtumiin ja

tunnelmiin löytyi nopeasti. (Hyttinen 2009a, 100.)

Kun nyt jälkeenpäin tarkastelen OUTO-esitystyöpajan ensimmäistä päivää huomaan, että meillä oli

useita eri materiaalilähtökohtia:

1) päätös siitä millaisilla harjoituksilla työskentely aloitetaan (ääni- ja liiketyöpajat)

2) katulaisten tekemät ennakkotehtävät (tekstin interrogatiivinen luenta)

3) kevään katutyöpajoissa saatu oppi (fyysinen näyttelijäntyö, esityksen rakenne)

4) kuvista ja tekstinpätkistä koostuva ehdotus dramaturgiaksi (tekstin assosioiva purku)

5) ympäröivän luonnon antamat impulssit (yhteys Linnankosken romaaniin luontoteemaan ja

ulkoilmateatteriin)
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6) visuaaliset elementit (naamiot, puvut, lavasteet ja rekvisiitta)

7) ajatuksia

8)  kysymyksiä.

Yhteisen prosessin kannalta oli tärkeää päästä koko ryhmän kanssa konkreettisesti kiinni

materiaaliin ja työskennellä fyysisesti, sisällön ja muodon ruokkiessa toisiaan. Alkuviikosta

esitysmateriaalia tuotettiin ääni- ja liiketyöpajoissa liittyen johonkin tiettyyn teemaan, tilanteeseen

tai ympäristön impulsseihin. Esitystyöpajassa materiaalia hyödynnettiin ja kehitettiin edelleen.

Loppuviikosta kiinnostavimmat asiat tapahtuivat sattumalta kun näyttelijät improvisoivat

materiaalilla (kuvat 55. ja 56.), linkitimme tilanteita ja toimintoja toisiinsa tai ”virhe” auttoi meitä

löytämään uuden ja kiinnostavan esityselementin.

Kuva 55.                                                                  Kuva 56.
Kuva 55.: Kyllikit  ja hame-improvisaatio.
Kuva 56.: Idea ”naisvoimistelu”-koreografiasta syntyy improvisoidusta liikkeestä.

Prosessin kehittyminen sattumien kautta on kiinnostavaa, koska siinä kaikki liikkuvat

tuntemattomassa maastossa. Hyvien hetkien huomaaminen vaatii hereillä oloa koko ryhmältä ja

sitoutumista näin vapaaseen työskentelyyn.

Katulainen avaa esityksen syntyä:
Prosessin myötä esitykset synnyttävät itse itsensä. Eivät ne väkisin päkistämällä synny, vaan

antautumalla epävarmuuden vietäväksi. Oikeastaan esitykset kasvavat, eivät synny.

(Hyttinen 2009a, 100)
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Visuaalinen teatteri kehittyy metaforien ja symbolien kautta. Järjestys provosoi ilmapiiriä ja

kohtausten jatkumosta kasvaa enemmän kuin osiensa summa. Visuaalisen teatterin työtapa on

botaaninen – esitys kasvaa. Tekstianalyysiin perustuvassa kemiallisessa tavassa esitys

konstruoidaan siten, että osat sopivat toisiinsa - vaikka väkisin (Pepeljajev 2006, luento).

Esityskompositiossa rakenne muodostuu osien välisistä suhteista (Hotinen 2003, 217). Kun esitys

rakentuu komposition kautta on tyypillistä, että muoto syntyy ensin ja merkitys osien yhteen

lasketusta summasta. Tulipunakukan varsinainen tärkeä sisältö ja sen havaitseminen syntyivät

katulaisten luomassa ja  ohjaajien päättämästä esityskompositiossa kohtausten yhdistämisten

jälkeen.

Käsikirjoitus ja esitys valmistuivat kahdeksan päivän aikana ulkotilassa työskennellen,

improvisoiden ja keskustellen siitä mitä ja miten esitys tulisi olemaan. Aiheiden tutkiminen,

teemoihin liittyvät oivallukset ja esityksen valmistaminen kulkivat käsi kädessä rinnakkain ja

lomittain, toisiaan ruokkien.

Loppuviikosta meillä oli valmiina esitysteksti, joka koostui kaikesta siitä mitä Tulipunakukka

esityksessä oli aistittavissa ja koettavissa (vrt. Lehmann 2009, 153). Tekijöinä emme pyrkineet

prosessin aikana tyhjentävästi ”tietämään” mistä tekstissä ja tulevassa esityksessä on kysymys.

Esitys eli esityskertojen myötä ja sen monet viittaukset ja sisällöt paljastuivat kerros kerrokselta

koko työryhmälle vasta ensi-illan tai useiden esityskertojen jälkeen kuten yksi katulaisista todistaa:

”Tulipunakukka oli esitys, joka kasvoi esitysten myötä pitkin matkaa. Me kaikki tehtiin sitä aika

antaumuksella loppuun saakka ja se kertoo, että se oli ryhmällekin hyvä kokemus” (Hyttinen 2009b,

91).

5.7  Ohjaaja ryhmälähtöisessä prosessissa

Katulainen kertoo:
Tulipunakukkaa valmistaessamme ohjaajan tehtävä oli sytyttää sytytyslanka, sysätä näyttelijä tekemään

ja luomaan. Ohjaaja antoi näyttelijälle kimmokkeen. Näyttelijän omien tarjousten merkitys korostui ja

prosessi poikkesi siinä mielessä selkeimmin aiemmista prosesseistani (Hyttinen 2009b, 93).

Ryhmälähtöisyydestä voidaan teatterissa puhua silloin kun ryhmä luo käsikirjoituksen yhdessä ja

ohjaaja kokoaa sen esitykseksi. Ryhmäkeskeisessä työprosessissa ohjaaja tai muu taiteellinen ryhmä

päättää työskentelyn lähtökohdat, joista käsin esiintyjäryhmä aloittaa taiteellisen työskentelyn ja

käsikirjoitus saa muotonsa prosessissa. (Koskenniemi 1994, 22.) Omassa Tulipunakukka-
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prosessissamme me ohjaajat käynnistimme toiminnan, valitsimme työtavat ja veimme prosessia

eteenpäin valinnoillamme. Näyttelijöiltä odotettiin omia tarjouksia, aktiivista tekemistä ja omaa

näkemystä asioista. Osittain se johtui siitä, että esitys valmistettiin viikossa, mutta myös siitä, että

kaikki olivat lukeneet kirjan ja tunsivat tarinan. Tärkeätä oli myös se, että koko hankkeen tarkoitus

oli kehittää näyttelijäntyötä, perustaa ammattimaisesti toimiva katuteatteriryhmä ja saada ryhmä

kokonaisvaltaisesti mukaan esityksen sisältöjen ja rakenteen luomiseen. Tämän katulaiset myös

sisäistivät:
Näyttelijöiden piti tuottaa paljon enemmän sitä materiaalia, jonka ohjaaja tavallisesti on päättänyt

etukäteen omassa päässään. Näyttelijöiden kyvyssä tuottaa omaa materiaalia tapahtui viikon aikana

selvä kehitys. Aluksi kaikki olivat enemmän tai vähemmän lukossa. Torstaihin kun tultiin, niin ihmiset

uskalsivat tarjota ihan omia ratkaisuja tilanteisiin (Hyttinen 2009b, 93).

Pohdimme Reetta Vehkalahden kanssa joka ilta harjoitusten jälkeen päivän tapahtumia ja teimme

suunnitelmat seuraavaksi päiväksi. Keskustelu ja suunnitteleminen sujuivat vaivatta vaikka

harjoitustilanteissa tulikin muutaman kerran epäselvyyttä kumman ohjaajan ohjeita näyttelijöiden

pitäisi seurata. Muuttuvat ohjeet ja ristiriidat kuuluvat toisaalta jokaiseen luovaan prosessiin enkä

pidä niitä huonoina. Polveilevasta prosessista, jossa joutuu perustelemaan ja puolustamaan

valintojaan tai luopumaan niistä voi jalostua parempi tulos kuin täysin vaivatta etenevässä

prosessissa.

Katulainen pohtii ohjaajuutta:
Ohjaajat olisivat voineet jakaa enemmän teemoja ja niiden tekemistä keskenään. Sillä tavalla olisimme

välttyneet epäselvyydestä siitä, mitä pitää tehdä. Ehkä nyt suurentelen, kun ei se ollut oikeasti mikään

ongelma (Hyttinen 2009b, 93.)

Reetta Vehkalahdelle ja minulle on luonnollista ideoida, assosioida, lainata, kierrättää  ja muokata

eri esitysperinteistä ja taiteista peräisin olevia muotoja ja sisältöjä. Postmoderni, hajottava ja

jälleenrakentava valmistusprosessi oli meille tuttua. Postmodernismiin liitetty intertekstuaalisuus, se

että teokset viittaavat toisiinsa ja aiemmin tehtyihin teoksiin oli meille itsestään selvää. Emme

vaatineet toisiltamme selityksiä ja analysointia tekemillemme valinnoille, annoimme ideoiden ja

assosiointien virrata vapaasti. Haluan korostaa, että esitys syntyi ryhmälähtöisesti prosessin myötä.

Vaikka me ohjaajat teimme päätöksiä perustuivat ne aina katulaisten tekemiin näyttelijäntyön

tarjouksiin. Usein devising-prosesseissakin käytäntö muuttuu ensi-illan lähestyessä perinteiseksi

ohjaajalähtöiseksi harjoitusprosessiksi.
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Tulipunakukan rakenteen selvittäminen tapahtui työskentelemällä sen kanssa seuraavasti:

1) Tehtiin raakavalinta materiaalista, nimettiin tilanteet ja kirjattiin ne ylös

2) Tehtiin uusi valinta ja päätettiin, mitä otetaan mukaan

3) Järjestettiin tilanteet jatkumoksi.

4) Uusi tehtävä kehitti rakennetta edelleen:

- mihin tapahtumat päättyvät

- missä ovat pääkohdat ja käännekohdat

- alku

- rakennejärjestys, joka voidaan nyt tai myöhemmin muuttaa

5) Katsottiin materiaali läpi.

(Hyttinen & Vehkalahti 2009b, 50.)

Kun materiaali ensimmäisen kerran loppuviikosta järjestettiin jonkinlaiseen jatkumoon, oli aika

kuunnella sitä ja katsoa, mihin se johtaa. Emme juuttuneet suunnittelemaan ja hiomaan

yksityiskohtia. Järjestelimme tapahtumia ja tilanteita eri järjestyksiin ja katsoimme lopputulosta.

Ensimmäinen läpimeno tarkoitti eksyksissä oloa ja täydellistä hämmennystä. Läpimenojen ja

uudelleen järjestelyiden myötä muoto ja sisältö kehittyivät limittäin ja lomittain. Lopulta

reflektoimme omaa suhtautumista siihen materiaalin, joka oli tuotettu luotuun järjestykseen. Miten

alkuperäinen ajatus tai mielikuva suhtautuu koko outoon materiaalimassaan? Sirpalemainen,

kollaasikäsikirjoitus tai fragmentaarinen kerronta ovat tyypillisiä devising-työtavalla syntyneille

esityksille (Koskenniemi 1994, 17) sellainen oli myös fragmentaarisen Tulipunakukka-esityksenkin

rakenne.

Katulainen kuvaa prosessia seuraavasti.
Tekemisen paine synnyttää oman ilon siihen luomiseen ja se oli miellyttävää. Jotenkin kaikkea

tekemistä leimasi tietty uhkapeliasenne. Viime hetkelläkin tehtiin isoja muutoksia ja ratkaisuja. Hienoa

oli, että se esitys eli ja muuttui ihan siihen asti, kun se vietiin kylille ihmisten ilmoille. Sellaisenaan ei

vedetty sitä koskaan läpi. (Hyttinen 2009b, 94.)

Esitysten käynnistyttyä Reetta Vehkalahti, minä tai me molemmat olimme joka kerta mukana.

Joskus kohtausten paikkaa muutettiin tai niiden kestoa lyhennettiin ennen esitystä tai jopa sen

aikana viittomalla käsimerkein lennosta.
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Katulainen vertaa katuteatteriesitystä ja ohjaajaa musiikista tutuin käsittein:
Ryhmältä tällainen tekeminen vaatii kaikkien yhtä suurta panostusta. Vasta esitysten myötä ohjaajasta

tulee kapellimestari. Ryhmätyö on säveltäjä, näyttelijät ja työpajat luovat nuotteja, joista ohjaaja

koostaa lopullisen teoksen. Esiintyjänä täytyy luottaa ohjaajan päätöksiin, vaikka ei heti niitä

ymmärtäisikään. Ei ole järkeä lähteä mukaan, jos ei pysty luottamaan. [---] Esityksissäkin ohjaaja-

kapellimestari on mukana luomassa esitystä yhdessä meidän kanssa. (Hyttinen 2009a,100-101.)

5.8  Esitys kohtaa yleisön

Näyttelijöiden lähestyminen yleisöä fyysisesti oli merkittävä osa esitystä. Katulainen kertoo:
Meidän esityksessä oli aika kivoja ja eri tapoja lähestyä katsojia. Korviin kuiskailu oli kivaa ja toimi

tosi hyvin. Ohjailtiin ihmisiä, tuijotettiin, pyrittiin kohtaamaan monella tavalla, ja kaikki toimi

mielestäni hyvin. Kun kuiskailtiin puiden nimiä korviin, niin ihmiset toistivat ihan spontaanisti perässä.

He ikään kuin muistelivat ja painoivat sanat mieleen ajatellen, että tätä voidaan vielä tarvita

esityksessä. Ihmiset osaavat olla oikeasti aika spontaaneja ja heittäytyä. Monet heittäytyivätkin.

Katsominen ilman ramppia vaatii yleisöltä avoimuutta.  (Hyttinen 2009b, 94.)

Linnankosken kirja oli meille lähdemateriaali, jota voisi kutsua paikaksi (Koskenniemi 1994, 14),

joka synnytti muun materiaalin. Suurin osa suomalaisista tuntee Linnankosken romaanin ainakin

nimeltä ja yhdistää siihen omia mielikuvia. Tulipunakukka sisälsi hetkiä ja tunnelmia suomalaisessa

kansallisromantiikan hengessä. Tyylilajiksi valittiin kuitenkin vahvasti tyylitelty, osaksi jopa

lempeästi parodisoiva esitysmuoto. Esitykseen synnytettiin symbolisysteemi, mikä aiheutti sen,

ettei yleisö voinut seurata tarinaa, sen täytyi synnyttää oma tarina. Jokaisella meistä on oma sisäinen

merkkisysteemimme. Kun tunnistan merkin näyttämöllä, se aiheuttaa minussa oman kuvan. Useita

audiovisuaalisia kuvia sisältänyt Tulipunakukka oli rakennelma, joka kuljetti yleisöä tarinaan ja

tarinassa. Tehtävämme oli antaa yleisölle merkkejä, joiden avulla se saattoi orientoitua tarinaan.

Merkit saattoivat olla ristiriitaisiakin, kuten humppaveikkoja seurannut melankolinen erolaulu,

hyökyävä meri ja kaatuvat mieshahmot. Yleisön palaute kertoi, että Linnankoskensa lukeneet

tunnistivat kirjan hahmoja ja tilanteita esityksestä. Liiallinen kirjan tapahtumiin juuttuminen saattoi

toisaalta estää katsojan omien kuvien ja tarinoiden synnyn.

Katsojien mielenkiinto herätettiin vietellen eri elementeillä. Hyvin toimi. Siinä pitää vähän olla

ihmistuntemusta, eri ihmistyyppejä houkutellaan eri keinoin. [---] Yleisö saattoi jopa muuttua

mielenkiintoisemmaksi kuin itse esitys (kuvat 55. ja 56.). Raja yleisön ja esityksen välillä oli helpompi
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rikkoa tai roolit vaihtuivat toisinpäin. ”Kuka tässä oikein nyt esiintyy, me vai nuo?” (Hyttinen 2009,

101.)

Kuva 57.                                                                                 Kuva 58.
Kuvat 57. ja 58.: Humppa riehaannutti osan yleisöstä osallistumaan.

Monet ulkoilmaesityksen erikoisuudet vaikuttivat esitysten tunnelmaan ja siihen, miten yleisö ne

koki. Tulipunakukan ensi-illassa 28.7.2007 alkoi taivaalta kesken esityksen sataa aivan

käsittämättömästi vettä (kuva 59.). Sateen kohina toi esitykseen uuden äänielementin ja

näyttelijöiden kaatuessa maahan heidän ylitseen lennätetyn kankaan alle yleisö huudahteli

myötätuntoisena ja esiintyjien antaumusta ihaillen (kuva 60.).

Kuva 59.                                                                                 Kuva 60.
Kuva 59.: Likomärät näyttelijät ensi-illassa.
Kuva 60.: Sateelta suojassa oleva yleisö kurkkii tapahtumia markkinateltan suulta.

Tampereen Teatterikesän toisessa esityksessä humalainen yleisö säntäili esiintyjien joukkoon ja

lähikontaktit pelästyttivät katulaisia. Torimaisemassa mies ja koira liittyivät humppaan ja
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markkinoilla yleisö ympäröi esityksen kaikilta puolilta. Messuilla esiintymistila puolittui ja Italiassa

esitys siirrettiin sisäteatterisaliin, koska kadulla oli etelän yleisölle liian kylmä. Esitysten myötä

nähtiin yhä uudestaan, miten katuteatteriesitys kasvaa ja elää myös esitystilanteiden myötä.
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6  SADONKORJUU

Ulkoilmateatteri aletaan vähitellen nähdä hyvänä tapana harjoittaa kulttuurivaihtoa [---] Sen avulla on mahdollista

ylittää kielimuurit  ja muut kulttuuriset erot. Ja sen avulla on mahdollista visioida tavallisten ihmisten välisestä

luovasta vuorovaikutuksesta kaikkialla maailmassa11. (Mason 2003, 213. suom. Hyttinen.)

6.1  Uusi repertuaari syntyy

KA-TU katuteatteriyhdistyksen12 toimintakertomus vuodelta 2007 kirjaa KA-TU katuteatteria

kansainvälisesti –hankkeen tulokset seuraavasti:

Ensimmäinen satakuntalainen katuteatteriryhmä loi uudenlaisen kiertävän esityksen. Tulipunakukka –esitykset13

tutustuttivat yleisön katuteatterin mahdollisuuksiin kylien elävöittäjänä ja matkailun vetonaulana sekä edistivät

alueen yhteisöllisyyttä ja viihtyvyyttä. KA-TU –katuteatteriryhmä vieraili useilla satakuntalaisilla festivaaleilla ja

teki itseään tunnetuksi Suomessa ja Italiassa. (KA-TU katuteatteriyhdistys ry 2007, 3.)

Hankkeen muita tuloksia olivat mm.: alueelliset toimijat oppivat uutta ja kohtasivat alueen muita

tekijöitä, eri puolilla Satakuntaa toimiville teatterintekijöille ja kulttuurin toimijoille luotiin

voimaantumis- ja kohtaamispaikka katuteatterityöpajoissa, kotimaiset teatterintekijät saivat

korkeatasoista ulkomaista teatterikoulutusta, luotiin kontakteja ja edistettiin teatterintekijöiden

välistä kotimaista ja kansainvälistä yhteistyötä, pohdittiin esittämisen uusia muotoja ja lähtökohtia

erityisesti katuteatterin näkökulmasta sekä tehtiin niitä tunnetuksi niin teatterilaisille kuin

laajemmallekin yleisölle, kulttuuritarjontaa vietiin kaupunkien ulkopuolelle pienemmille

paikkakunnille ja luotiin positiivista mielikuvaa Satakunnasta kulttuurialan koulutuspaikkana.

(Hyttinen 2007, muistiinpanot.) Hankkeen hyödyt ja tulokset olivat mittavia ja vaikuttivat monin

tavoin siihen osallistuneiden elämään ja toimintaan.

11 [---] Outdoor theatre in gradually being seen as one of the best types of cultural exchange [---] By transcending
language and other cultural differences it looks forward to creative contact between ordinary human beings all over the
world. (Mason 2003, 213.)
12 Yhdistyksen nettisivuilta saa tietoa sen toiminnasta www.katuteatteri.fi  Luettu 5.6.2011.
13 Tulipunakukka esiintyi vuonna 2007 seuraavilla paikkakunnilla ja festivaaleilla: Honkajoen markkinat, Kankaanpään
tori, Leineperin ruukki, Ahlaisten markkinat, Tampereen Teatterikesä, Pori Folk –festivaali, Kankaanpään taideviikko,
Lainsuojattomat festivaali Porissa, Nukkero –nukketeatteri ja katuviikko Kankaanpäässä, Abano ja Faenza Italiassa,
Willi Kansa –tilateatterikatselmus Karviassa, ELMA maaseutumessut Helsingissä ja Teatteri Ulpu Ulvilassa.
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Teatro Due Mondin vetämässä Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista  seminaari-työpajassa 20.-

22.4.2007 italialainen katuteatteriperinne konkreettisesti istutettiin katulaisiin, jätettiin itämään ja

kasvamaan hedelmää. Työpajassa siirrettiin paitsi taitoja, myös tietoa, asennetta ja perinnettä siitä

mitä ja miten katuteatteri-esitys ja –ryhmä ovat olemassa. Richard Schechner näkee yksilöllisyyttä

korostavassa länsimaisessa kulttuurissa erityisen tärkeänä harjoittelun tehtävän ryhmän

muodostumisessa. Tarvitaan harjoittelua yksilökeskeisyyden voittamiseksi ja yhteistyön

mahdollistamiseksi. (Schechner 1989, 248.) Katulaisille oli tärkeää saada oppi katuteatterin

ammattilaisilta, joille esitysperinne on osa elävää elämää. Taide ja sen prosessiluonne välittyvät

parhaiten elävässä kontaktissa. Taiteeseen ja sen tekemiseen liittyvä mestari-kisälli tapa opettaa ja

oppia, siirtää samalla perinnettä että kehittää uutta. Pedagogia luovana tekona on luonnollinen osa

tätä prosessia.

Teatro Due Mondin ohjaaja-johtaja Alberto Grilli kertoo ryhmän motiiveistaan kouluttaa yhä uusia

teatterintekijöitä: ”Teatterin tekemisen lisäksi tavoitteemme on muuttaa maailmaa. Tämä on

mahdollista vaihdon kautta, tutustumalla uusiin ihmisiin ja kulttuureihin. Kaikki, jotka ovat meistä

kaukana, kiinnostavat, koska heillä on meille jotain annettavaa ja meillä heille” (Hilkka Hyttinen

2007, Työpäiväkirja.)

Katulaiset saivat hyödyllisen kokemuksen siitä, miten katuteatteriesitys voidaan rakentaa

yksinkertaisista fyysisistä elementeistä. Se lisäsi uskoa siihen, että esitysprosessin käynnistämiseen

tarvitaan muutama näyttelijäntyön materiaalia synnyttävä harjoite, yhteisesti harjoiteltu rytmi ja

laulu, yhteinen kulkue ja tekstinpätkiä synnyttämään esityksen maailma. Työskentelytapa vaatii

lujaa uskoa siihen, että kaaoksesta syntyy lopulta ymmärrys ja sitkeää fyysistä ja psyykkistä

ponnistelua kohti vielä tuntematonta päämäärää. Grotowskilainen työtilan ja luovan työn

kunnioittaminen siirtyivät Teatro Due Mondin kautta osaksi KA-TU-ryhmän työkulttuuria ja

ryhdistivät sen tulevaa harjoitus- ja esitysprosessia Tulipunakukka.

Italialais-suomalaisen työpaja ja Tulipunakukka-esityskiertue Italiassa osoittivat, että taide ei tunne

rajoja, kieli- tai kulttuurimuureja (kuvat 61. ja 62.).
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Kuva 61.                                                                                     Kuva 62.
Kuvat 61.: Näyttelijä suuntaa viettelevän katseen italialaiseen katsojaan.
Kuva 62.: Italialainen yleisö nauraa Tulipunakukka-esitykselle.

Katulainen kertoo millainen kokemus kansainvälinen yhteistyö kokonaisuudessaan,

katuteatterityöpaja Ulkoilmaesitys haltuun / Ulos teatterista Suomessa  ja Tulipunakukka-kiertue

Italiassa, oli hänelle:

 Yhteinen kieli löytyi vaikka se ei ollutkaan pelkästään puhuttua. Se löytyi yhteisen tekemisen kautta. Yllätyin siitä,

että tekemisessä ei oikeastaan ollut mitään ongelmia. Olisi nimittäin voinut olettaa, että he vaativat meiltä jotain

ihan erilaista kuin suomalaisessa teatterissa on tapana. Tekeminen olikin ihan tutun kaoottista. Vuorovaikutus

syntyi ensimmäisen viikonlopun aikana Ramppikuumeessa, kun tehtiin yhteistä juttua. Italiassa tuntui jo, että ollaan

samaa porukkaa. Sinne mentiin niin kuin tuttavien luokse kylään, ei vieraisille. Sillä tasolla, jolla me

työskentelimme, yhteisen sävelen ja vuorovaikutuksen löytäminen oli helppoa. Jos olisimme alkaneet tehdä yhteistä

proggista ja taiteellista yhteistyötä, niin ehkä silloin olisi tarvittu enemmän aikaa yhteisten käsitteiden luomiseksi ja

yhteisen työtavan löytämiseksi.

Oli hienoa päästä näyttämään italialaisille ”Tulipunakukka”, se mitä me oltiin tehty. He olivat kuitenkin istuttaneet

siemenen ja auttaneet sitä itämään. Silti me tehtiin ihan omalla tavalla sitä juttua. Suomalainen olemus ja

italialainen oppi törmäsivät ja syntyi oma sekoitus. Se oli innostavaa. (Kuvat 64. ja 65.)

(Hyttinen 2009a, 98-99.)

Monikulttuuriset taidehankkeet siirtävät kehollisen toiminnan kautta, paitsi taitoja myös tietoa

toisenlaisesta tapa- ja toimintakulttuurista. Ne eivät toimi kirjoitetun sanan korvikkeena tai

selitteenä vaan tuovat uuden näkökulman yhteiseen tekemiseen ja antavat uusia ulottuvuuksia

taiteilijuuteen. Teatro Due Mondin työpajassa opittiin esitystekstin välittämistä, omaksuttiin

teatterin ”salaista tietoa”, opiskeltiin itseilmaisua ja ennen kaikkea synnytettiin katuteatteriryhmä

KA-TU (vrt. Schechner 1991, 248). Ilman näitä oppeja Tulipunakukka-esityksen harjoitusprosessi

olisi ollut täysin erilainen.
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Kuva 63.                                                                                   Kuva 64.
Kuvat 64. ja 65.: KA-TU katuteatteriryhmä kiittää italialaista yleisöä Tulipunakukka-esityksen jälkeen ja poistuu
paikalta.

6.2  Interrogatiivisen luennan ja devising-työtavan jäljet

Toisin kuin perinteisessä analyysissä, jossa etsitään tekstin totuutta, interrogatiivinen luenta kiinnitti

huomion Linnankosken tekstissä ilmeneviin poissaolon elementteihin (Hotinen 2003, 207).

Tekijöinä ikään kuin kirjoitimme alkuperäisen tekstin päälle ja täytimme sen aukkoja omalla

materiaalillamme. Kirjoituksella tarkoitan tässä tapauksessa esitystekstiä, joka koostuu kaikesta

mitä esityksessä on koettavissa; ääntelyä, musiikkia, liikettä, eleitä, visuaalisuutta, tekoja ja

toimintoja. Interrogatiivisella luennalla syntyy aina korostetusti tekijöidensä näköinen lopputulos

koska ryhmä hyödyntää tekoprosessissa monentyyppisiä materiaaleja, jotka viittaavat moneen eri

suuntaan.

Itseäni kiehtoo erityisesti ajatus siitä, että  ”-- poissaolon analyysille taide ja esitys ovat sattuma,

mahdollisuus” (Hotinen 2003, 208). Näen asian niin, että ryhmä- ja prosessikeskeisessä ja

interrogatiivisessa luennassa prosessilla on suuri vaikutus merkitysten ilmenemiseen

lopputuloksessa ja toisaalta merkitysten löytyminen vaatii tekijöiden ja myöhemmin katsojien

aktiivista panosta. Esitys syntyy katsojissa aivan yhtä paljon kuin tekijöissä. Katsoja on KA-TU

ryhmän teoksen kanssaluoja, joka täyttää esityksen aukkoja omilla tulkinnoillaan ja

assosiaatioillaan. Katsoja luo oman tulkinnan ja kokonaisuuden esityksestä. Tähän vaikuttavat paitsi

kerronnan aukkoisuus myös se, että katsoja tulee mahdollisesti kesken esityksen tai poistuu ennen

kuin se on päättynyt. Hänen kokemuksensa ja ymmärryksensä rakentuvat sirpaleista.
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Katulainen arvioi prosessin lopputulosta:
Selkeästi ja rohkeasti lähdimme kokeilemaan jotain sellaista, josta ei ollut aiempaa kokemusta.

Saamani yleisöpalautteen perusteella itse esitys oli lopulta ehkä selkeämpi meille tekijöille kun

katsojille. Ehkä siihen olisi pitänyt saada jotain selvennystä. Hyvä kuitenkin, että luotettiin omaan

näkemykseen. Ei minulla jäänyt palautteesta sellaista oloa, että tämä pitäisi tehdä uudestaan. Kelaan

vain, että ensi kerralla tämä täytyy hoitaa vielä paremmin - ihmisten tuominen lähemmäs esitystä ja

järjestäminen siihen ympärille (Hyttinen 2009b, 91).

Katsojille Tulipunakukka saattoi olla haasteellinen kahdesta syystä. Jos hän ei entuudestaan tuntenut

työn lähdeteosta Linnankosken romaanin juonta ja henkilöitä saattoi se pahimmassa tapauksessa

tuntua kaoottiselta, mielipuoliselta, tyhjänpäiväiseltä  taiteelta, joka ei assosioi mihinkään

merkitykselliseen. Ongelma voi olla se, että tekijät kyllä tuntevat materiaalinsa, mutta eivät huomioi

katsojien tietämättömyyttä. Jos katsoja taas tunsi romaanin ja odotti näkevänsä sen toteutettuna

saattoi suhde alkuperäiseen tekstiin tällöin olla hänestä häiritsevän ohut, hämärä, katkonainen tai

viitteellinen.

Devising-työtavalla ja interrogatiivisella luennalla syntyi ryhmänsä näköinen Tulipunakukka-esitys,

joka viittasi moneen suuntaan. Syntyi fragmenteista koostuva rakenne, jota voi olla hedelmällistä

tarkastella kuvavirtana, montaasina tai virikkeenä katsojan omille assosiaatioille. Yleensä sekä

katsojilla että tekijöillä on tarve nähdä aikaan pingottuvassa toiminnassa yhtenäinen juoni tai

analyyttisesti ymmärrettävä tarina. Tulipunakukan ennakkomainoksissa ja muussa materiaalissa

mainitsimme aina Linnankosken nimen, jotta katsojien olisi helpompi lukea esityksen merkkejä ja

muodostaa niiden perusteella omia merkityksiä asioille ja tapahtumille. Oletimme että katsojalla oli

useita aiempaan kokemukseen kiinnittyviä muistoja aiheesta Laulu tulipunaisesta kukasta.

Suomessa oletuksemme toimi useimmiten, mutta Italian-kiertueella katsojilla ei ollut samankaltaista

viitekehystä. Italialaisille esitys oli kokonaisuus, jonka kaikki ulottuvuudet eivät aivan auenneet.

Alberto Grilli antoi meille palautteessa kehuja tilankäytöstä, esittäjien läsnäolosta ja tavasta ottaa

kontaktia yleisöön. Samalla hän totesi, ettei aivan saanut otetta siitä, mistä esityksessä oli kyse.

Toisaalta hän sanoi ettei sillä välttämättä ole merkitystä, mutta hän olisi toivonut ymmärtävänsä

enemmän.

Esitykset voisikin rakentaa niin, että ne aukeavat kaikille katsojille vaikka jotkin sen merkitykset ja

viittaukset olisivatkin harvojen herkkua. Tällöin myös tekijät luopuvat ajatuksesta, että esityksellä

pyritään ennakolta määrättyjen mielikuvien ja tunteiden synnyttämiseen. Fragmenttidramaturgia

mahdollistaa useita eri katsojan tulkintoja ja esityksen sisältö ja merkitykset voivat hyvin vaihtua
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esityksestä toiseen. Tällöin tekijöidenkin on avauduttava aistimaan ja kokemaan eri esityskertojen

myötä jotain ainutkertaista.

6.3  Taiteellisen prosessin kolmas tila

Pil Hansenin ja Bruce Barton soveltavat Practice-Based Research (PBR) käsitettä ja käyttävät

omasta tutkimuksestaan nimeä Research-Based Practise (RBP). Heidän luomansa RBP kuvion

(Kuvio 1) avulla on mahdollista hahmottaa kuinka taiteellinen työ, tutkimuksellinen ote ja niistä

syntyvä uusi Kolmas tila ovat suhteessa toisiinsa. Kuviosta näkyy myös kuinka taiteellinen työ ja

empiirinen tutkimus yhdessä tuottavat uutta tietoa, joka synnyttää tulevaisuuden uusia RBP

projekteja. (Hansen & Barton 2010, 112.) Empiirisellä tutkimuksella tarkoitan tässä tapauksessa

niitä työtapoja, jotka valitaan taiteellisen työn lähtökohdiksi.

Keskityn seuraavassa taiteellisen prosessin näkyväksi tekemiseen RBP kuvion avulla. Valintani on

linjassa tutkimuskysymykseni Mistä osatekijöistä katuteatteriprosessi syntyy? kanssa.

Kuvio 1 (Hansen & Barton 2010, 112).

RBP kuvioon sisältyy monitasoisia ja samalla tutulta tuntuvia toimintakenttiä tai tiloja (space).

Kaksi pääkenttää ovat: 1. Harjoitteluun ja taiteilijan taitojen kehittämiseen keskittyvä tila (Training

and the development of artistic skills), jossa toimintaa ohjaa huolella valittu ja tinkimättömästi

sovellettu taiteellinen lähtökohta ja 2. Empiirisen kokeilun tila (Empirical experimentation), jossa
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toimintaa ohjaa huolella valittu ja tinkimättömästi sovellettu tutkimusmetodi. Käytän analyysissäni

tutkimusmetodin tilalla käsitettä työtapa, joka soveltuu paremmin taiteellisen tutkimisen prosessiin.

Kolmannessa tilassa (3rd Space) sijoitukset, odotukset ja kahden pääkentän monitasoiset prosessit

yhdistyvät uusiksi vaihdon tavoiksi. RBP kuviossa painotus siirtyy tuotteesta prosessiin.

Taiteellisessa prosessissa tuote voi olla esimerkiksi esitys tai installaatio. Kun painopiste on

prosessissa, korostuu sopivien ja tarkoituksenmukaisten taiteellisten lähtökohtien ja työtapojen

yhdistelmien valinnan tärkeys. (Hansen & Barton 2010, 91.)

KA-TU katuteatteriprosessissa ensimmäiseen tilaan sijoittuvat I-V katuteatterityöpajoissa

tapahtunut näyttelijäntyön harjoittelu. Myös esityksen visualisointi, tuotanto ja esitys fyysisenä

tapahtumana sijoittuvat 1. tilan osaan esitys / käytäntö ja tuotanto (Performance, praxis and

production).  Tilaan 2. kuuluvat prosessin devising työtapa, interrogatiivinen luenta, repertuaari

tiedon siirron tapana, sekä pedagogia luovana tekona. Kolmannessa tilassa ovat katuprosessin

ideointipalaverit ja VI OUTO-esitystyöpaja. RBP kolmannessa tilassa kehittyi uusia innovaatioita

luova KA-TU katuteatteriprosessi ja sen seurauksena Tulipunakukka- katuteatteriesitys. Analyysini

mukaan myös Tulipunakukka-esitys sijaitsee kolmannessa tilassa. Katuteatteriesityksen luonteeseen

kuuluvat muutos, muuntautuminen ja soveltaminen. Esitystilalla ja yleisöllä on merkittävä vaikutus

esitystilanteessa ja esiintyjiltä vaaditaan kykyä reagoida muutoksiin ja soveltaa harjoiteltuja

elementtejä luovasti. Edelliseen viitaten katuteatteriesityksen esittäminen voi samalla olla

katuteatteriesityksen eri mahdollisuuksien tutkimista.

On kiinnostavaa, että RBP kuvion kolmas tila on toiminnan varsinainen lähtökohta. Edellä kuvatut

ensimmäisen ja toisen tilan sisällöt ovat kolmannessa tilassa vuorovaikutuksessa keskenään.

Kolmannen tilan uudet kokeelliset yhdistelmät siirtyvät edelleen, selkeämmin rakentuviin ja

toimiviin, ensimmäiseen ja toiseen tilaan. Tilassa 1. ja 2. on mahdollista tehdä, sopivien taiteellisten

lähtökohtien ja työtapojen avulla, vakaita ja säännönmukaisia kysymyksiä, jotka vuorostaan

ohjaavat niissä tapahtuvaa työskentelyä edelleen. (vrt. Hansen & Barton 2010, 111.) Näin tapahtui

myös omalla kohdallani KA-TU katuteatteriprosessin edetessä ja Tulipunakukka-esityksen

valmistuttua heinäkuussa 2007. Keväällä 2008 aloitimme uuden prosessin. Vuoden 2008

katuteatteriprosessi ja esitys Sitishamaanit kehittivät edelleen kesällä 2007 hyväksi todettua mallia.

Maaliskuussa 2008 aloimme suunnitella KA-TU katuteatteriyhdistyksen hallituksessa seuraavan

kesän KA-TU katuteatteriryhmän uutta esitystä ja siihen johtavia katuteatterityöpajoja. Päävastuun

sisällönsuunnittelusta ja käytännön toteutuksesta otimme minä ja Reetta Vehkalahti. Sovimme
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yhdessä kevään temaattisista katuteatteripajoista (1.tila) ja esityksen rakentamisesta viikossa

intensiivisellä esitystyöpajaleirillä (3.tila). Kevään 2008 katuteatteriprosessia edelsi Reetta

Vehkalahden ja minun taiteellinen ennakkopalaveri (2. ja 3.tilat) edellisen vuoden tapaan. Tulevasta

esityksestä päätettiin nimi: Kaupunkishamaanit ja motto: ”Meissä kaikissa asuu primitiivi”. Näillä

eväillä aloimme miettiä, minkälaisia elementtejä (2.tila) ja työpajoja (1.tila) Kaupunkishamaanit14

niminen esitys tarvitsisi syntyäkseen. Ideana oli synnyttää käsikirjoitus tekemisen kautta,

lähtökohtana shamaanimatka ja katuteatterityöpajoissa opittu näyttelijäntyön materiaali. Esityksen

suhteen luotimme vielä enemmän prosessiin kuin edellisenä vuonna. (Hyttinen & Vehkalahti 2009c,

57-58.) Työryhmän kokoonpanokin eli viimeiseen asti, tuli yllättäviä perumisia, ikäviä

loukkaantumisia ja uusia työpajalaisia ilmestyi mukaan aivan viime tipassa.  Lopullisessa

esityksessä oli mukana kymmenen henkeä, joista osa oli uusia katulaisia ja osa jo vanhoja tuttuja.

(Hyttinen & Vehkalahti 2009c, 55.)

Kokenut katulainen toteaa: ”Homman juju oli siinä, että Sitishamaaneissa oli heittäydytty vielä

enemmän tyhjän päälle” (Hyttinen 2009a, 99). Kommentti kertoo siitä minkälainen kokemus

kolmannessa tilassa työskentely voi tekijöilleen olla. Tunne irrallaan olosta tai tyhjyydestä voivat

olla hedelmällisiä luovan työn tiloja. Kesän 2008 prosessi tapahtui pääasiassa kolmannessa tilassa,

jonka sisällä ensimmäinen ja toinen tila olivat aktiivisia. Toisen tilan työvälineitä olivat jälleen

devising-työtapaa ja repertuaari tiedon siirron tapana. Kolmannessa tilassa ryhmän muodostuminen,

näyttelijäntyön- ja esitysmateriaalin valmistus, esityksen muodon ja sisällön kehittäminen, sekä

työtapojen kehittäminen tapahtuivat limittäin ja lomittain.

Kesällä 2008 Sitishamaanit-esitystyöpajassa tapahtui se, mitä Hansen ja Barton kutsuvat

”kierrättämiseksi”. Ensimmäisessä ja toisessa tilassa syntynyt materiaali yhdistyivät kolmannessa

tilassa, palautuivat edelleen ensimmäiseen ja toiseen tilaan ja taas  kolmanteen tilaan, jossa niiden

tutkiminen ja kehittäminen jatkui. Prosessia voidaan ”kierrättää” näissä kolmessa toiminnan tilassa

niin monta kertaa, kuin lähtökohdat sen mahdollistavat. RBP voidaankin nähdä jatkuvana, itse

itseään ruokkivana sisäisesti tartuttavana, muuntavana ja kehittävänä prosessina. (Hansen & Barton

2010, 112.) Tässä mielessä sen toimintatapa on yhteneväinen hermeneuttisen kehän kanssa, jossa

aiempi tietoa ja uusi kietoutuvat toisiinsa spiraalinomaisena prosessina ja synnyttävät yhdessä uutta

ymmärrystä ja tietoa (Syrjäläinen ym. 2007, 64).

14 Nimi lyheni nopeasti muotoon Sitishamaanit.
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Tulipunakukka- ja Sitishamaani -prosessit ja tämän pro gradu –työn kirjoittaminen ovat olleet

toisiaan muistuttavia tutkimisen prosesseja. Kaikki kolme ovat syntyneet kolmannessa tilassa, uusia

yhdistelmiä kokeillen ja toisiinsa sovittaen. Hansenin ja Bartonin muka kolmannen tilan toiminnan

tuloksena syntyy kyky luoda kumulatiivisesti uutta, lähtökohtana tutkimusprosessi. Kolmannessa

tilassa syntyy myös kyky kysyä yhä monikerroksisempia ja innovatiivisempia kysymyksiä uusissa

RBP projekteissa. (Hansen & Barton 2010, 113.)

Katulainen, 36-vuotias ohjaustoiminnan artenomi (AMK) ja harrastajateatteriohjaaja kertoo mitä

hän on saanut katuteatterin tekemisestä:
Olen saanut rohkeutta yhdistää eri taidemuotoja omissa teatteriryhmissäni. Olen ohjannut nuorten teatteriesityksen,

ja siinä on tanssia ja laulua. Aiemmin arastelin sellaisten keinojen käyttöä, joita en tuntenut osaavani täysin. Nyt

tuntuu tärkeältä vain se, miltä se näyttää ja kuulostaa, ei se, onko se ”oikein” tehty. Pystyn nyt paremmin olemaan

oman työni arvioija. Sekin on kehittänyt minua ohjaajana, että olen saanut pitkästä aikaa taas panna itseni alttiiksi

esiintyjänä. Kun vain ohjaa, saattaa helposti unohtua alttiina olemisen kokemus. Nyt osaan taas paremmin

kiinnittää huomiota näkymättömiksi jääviin ryhmäprosesseihin. Tuoreessa muistissa on myös se, miltä tuntuu olla

ennen enskaria tai esitystä. Se on ohjaajalle arvokas tieto. (Hyttinen 2009a, 102.)

Katulainen, 11-vuotiaasta teatteria Porin Teatterinuorissa harrastanut stand up –koomikko kertoo

kokemuksestaan:
Katuteatteritoiminnan myötä olen saanut uusia ihmissuhteita. Sain myös suuren määrän teatterin tekemisen eväitä,

joista on hyötyä ja joita voin kehittää edelleen.15 (Hyttinen 2009b, 95.)

KA-TU katuteatteriyhdistys jatkaa toimintaansa katuteatterin parissa ja hyödyntää hankkeessa

saatua kokemusta ja koulutusta yhdistyksen toiminnassa. Hankkeessa koulutetut myös jakavat

saamaansa koulutusta eteenpäin vetäjinä teatterileireillä ja työpajoissa ja omassa taiteellisessa

työssään. Repertuaari jatkaa siirtymistä ja muuntautumista uusissa ryhmissä ja uusien teatterilaisten

joukoissa. Pedagogiasta luovana tekona ja teatterista tutkimisen paikkana on tullut luonteva osa

useiden katulaisten teatteritoimintaa.

Teatteri, taide ja elämä muuttuvat jatkuvasti. Etsiminen, oivaltaminen ja oppiminen ovat tapa

kohdata maailma. Pro gradun kirjoittaminen on antanut käsitteet, joilla puhua prosessin eri

vaiheista, selkeyttänyt intuitiivisia ajatuksiani ja auttanut näkemään sen mistä olen tulossa ja

mahdollisesti aavistamaan suunnan johon olen matkalla. Oma työ linkittyy osaksi teatterin

perinnettä ja tätä hetkeä. Ikuinen kysymykseni on ”Kuinka käynnistää prosessi ja ruokkia sitä?” On

15 Haastateltu jatkoi teatteri-opintojaan Lahden kansanopiston teatterilinjalla lukuvuoden 2007-08.
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kyse uteliaisuudesta, itseohjautuvuudesta, tarpeesta ilmaista, yhtäaikaisesta muodon ja sisällön

tutkimisesta ja matkasta tuntemattomaan. Matka jatkuu.
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