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Pro gradu -tutkielmani selvittdd, miten vieraasta kulttuurista tullutta teatteriesitystd voidaan
lahestyd. Tutkin, milld tavoin historiallinen, draamallinen ja kontekstuaalinen retoriikka vaikuttivat
kahden Tampereen Teatterikesdssd vuosina 2009 ja 2010 vierailleen ranskalaisen teatteriesityksen,
Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen satamalaiturin, vastaanottoon. Tutkielman péddasiallisen
aineiston muodostaa esityksistd tekemini analyysit, joita tukevat suomalaisessa ja ranskalaisessa
lehdistOssé julkaistut esitysarviot. Lahestyn aineistoa W.B. Worthenin modernin draaman retoriikka
-késitteen avulla. Sen mukaan teatteri on retoriikan areena, joka muodostuu draamakirjallisuuden,
ndyttdmollepanon ja yleison tulkinnan keskindisestd vuorovaikutuksesta. Tulkitsen teatteriretoriikan
olevan pyrkimys saattaa teatterista kiytiva keskustelu yhteismitalliseksi.

Tutkielmani noudattaa suurelta osin  vastaanottotutkimuksen perinnettd. Ulkomaisen
teatteriesityksen vastaanoton kannalta merkityksellisimpdén rooliin nousee Lohikddrmeiden
melankolian ja Ldntisen satamalaiturin esitysteksti, joka toimii esityksen ja katsojien vilisen
vuorovaikutuksen tapahtumapaikkana. Koska esitys on teksti, jonka katsoja lukee, tutkin,
minkélaisen draamallisen retoriikan avulla tutkimuksen kohteena olevat esitykset ovat rakentuneet
ja miten tdmé retoriikka vaikuttaa esitysten vastaanottoon. Hans Robert Jaussin miéritteleman
odotushorisonttikdsitteen mukaisesti vastaanottoprosessi on aina historiaan ja lukijan aikaisempiin
kokemuksiin pohjaava tapahtuma. Selvitinkin péépiirteittdiin myos miten historia on muovannut
ranskalaisia ja suomalaisia teatterin tekemiseen ja katsomiseen liittyvid konventioita. Viimeisessd
padluvussa pohdin kontekstuaalisen retoriikan vaikutusta esitysten vastaanottoon. Tédssd hyddynnian
Hans van Maanenin kontekstuaalisten kehysten jirjestelmdd, jonka avulla teatteriesityksen
kontekstuaalista vaikuttavuutta voidaan tutkia. Koska molemmat teatteriesitykset esitettiin
Suomessa Tampereen Teatterikesdn ohjelmistossa, on niiden laajempi esityskonteksti
teatterifestivaali. Kontekstuaalisesta ndkokulmasta pohdin siis, minkélaista vuorovaikutusta syntyy
teatteriesityksen ja sen yleison vélilld sekd sitd, minkélaista keskustelua yksittdisistd
teatteriesityksistd koostuva teatterifestivaali voi kdyda yleisonsé kanssa institutionaalisella tasolla.

Tutkielmani osoittaa ainakin kaksi mahdollista tapaa, joiden avulla vieraasta kulttuurista tullutta
teatteriesitystd voidaan ldhestyd. Ensimméiinen niistd on pohtia, minkélainen on esityksen suhde
kirjoitettuun ndytelmétekstiin. Teatteriesityksen draamallisuus ja draamattomuus toimivat
madrittelevind tekijoind niin historiallisessa kuin my0s draamallisessa retoriikassa. Toinen tapa on
pohtia sitd identiteettid, josta teatteriesityksen avulla pyritddn keskustelemaan. Kahden kulttuurin
rajapinnassa kdyty keskustelu auttaa ymmartaméain myos omaa identiteettid entistd paremmin.
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1. Johdanto

Kyseessd on kuitenkin 60 miljoonan ihmisen kansa, niin se diversiteetti on niin

hirveen paljon suurempi kuin mitd Suomen ndkékulmasta (M1).
Teatteria pidetddn wusein paikallistaiteena. Tyoryhmét koostuvat péddsdintdisesti saman
paikkakunnan tai kulttuurillisen ympériston jésenistd. Teatteri on myds analoginen taidemuoto. Sité
ei voi tallentaa digitaaliseen formaattiin ja laittaa maailmanlaajuiseen sidhkoiseen jakeluun. Hans-
Thies Lehmannin mukaan “teatteri tarkoittaa esiintyjien ja katsojien yhdessd viettimaa ja yhdessd
kuluttamaa elinaikaa yhdessd hengitetyssd ilmassa teatteriesiintymisen ja katsomisen tilassa”
(Lehmann 1999/2009, 42). Itse taideteos, teatteriesitys, on siis paitsi paikallinen myds esiintyjien ja
katsojien véliseen kohtaamisen hetkeen sidottu. Willmar Sauterin mukaan teatteriesitys syntyy
esittdjien ja katsojien yhteisymmaérryksen myo6td (Sauter 2000, 19). Susan Bennett sanoo teatterin
olevan sosiaalinen ilmid, jonka olemassaolon ja kulttuurillisen aseman yleison fyysinen ldsndolo
toteuttaa (Bennett 1997, 86). Sauter on lisdksi kirjoittanut paljon teatterin tapahtumallisuudesta;
siitd, kuinka teatteri on olemassa tapahtuman muodossa ainoastaan méérittyna aikana maarityssa
paikassa. Teatteritapahtumalla on kuitenkin hdnen mukaansa olemassa myos kontekstuaalisen
teatterillisuuden  ulottuvuus  (contextual theatricality). Tamid tarkoittaa, ettd vaikka
teatteritapahtumalla onkin midritty aika ja paikka, se tapahtuu kuitenkin aina jossain todellisessa
kontekstissa. Arkitodellisuus luo olosuhteet, tilanteet ja jannitteet teatteritapahtuman ympdérille. Tuo

konteksti vaikuttaa vdistamattd itse teatteritapahtumaan. (Sauter 2004, 11-12.)

Mitd tapahtuu silloin, kun teatteritapahtuman paikallisuuden késitettd venytetddn. Miten tuon
tapahtuman luonne ja konteksti muuttuvat, kun esitys saapuu eri kulttuurista kuin yleis6?
Tutkielmani keskidssad on kaksi Tampereen Teatterikesédsséd vieraillutta ranskalaisesitystd. Vivarium
Studion tuottama ja Philippe Quesnen ohjaama Lohikddrmeiden melankolia ndhtiin Tampereella
vuonna 2009. Rachid Zanoudan Théatre National de Bretagnelle ohjaama Ldntinen satamalaituri
kuului Teatterikesén ohjelmistoon vuotta mydhemmin 2010. Tydsséni etsin vastausta kysymykseen,
miten erilaiset historialliset, draamalliset ja kontekstuaaliset retoriikat vaikuttavat esitysten

Lohikddrmeiden melankolia ja Léntinen satamalaituri vastaanottoon Suomessa.

Teatterintutkija W.B. Worthen maéérittelee teoksessaan Modern Drama and the Rhetoric of Theater
(1992) teatterin retoriikan areenaksi, joka muodostuu draamakirjallisuuden, ndyttimollepanon ja
yleison tulkinnan vuorovaikutuksesta. Hén tutkii miten muutokset tuossa kolmikannassa vaikuttavat
teatteriesitykseen ja sen vastaanoton luonteeseen. (Worthen 1992, 1.) Ottaessaan tutkimuksensa

yhdeksi kolmesta tukipylvddstd nimenomaan yleison Worthen antaa juuri nédyttdmoteoksen



vastaanotolle merkittdvdn roolin. Voidaan sanoa, ettd hinen tyonsd polttopiste on esityksen ja

katsojan vélisessd suhteessa.

Worthen maéirittelee kolme erilaista retoriikkaa — tapaa — joiden avulla késitelld
draamakirjallisuuden, néyttdmoéllepanon ja yleison tulkinnan vélistd dynamiikkaa: realismin
retoriikka (rhetoric of realism), poeettisen teatterin retoriikka (rhetoric of poetic theatre) ja
poliittisen teatterin retoriikka (rhetorics of political theatre). Realismin retoriikassa draamallinen
merkitys on siséllytetty esityksen ndyttimollepanoon. Poeettisen teatterin retoriikassa esityksen
luonne sekd katsojan kokemus maédrittyvit kirjailijan tyon, eli draamatekstin, avulla. Poliittisen
teatterin retoriikassa puolestaan katsojasta tehdddn osa poliittista toimintaa. (Worthen 1992, 5.)
Noudatan tutkielmassani samaa draamakirjallisuuden, ndyttimollepanon ja yleison vélilld tehtyd
kolmijakoa kuin Worthen. Jaan hidnen nikemyksensd, jonka mukaan teatteri on retoriikan areena.
Aloitan yleisostd tutkimalla, miten suomalainen ja ranskalainen teatteritraditio ovat muotoutuneet.
Tarkastelen siis, miten historia on vaikuttanut sithen teatterikontekstiin, jossa esitysten vastaanotto
nykyisin Suomessa ja Ranskassa tapahtuu. Témaén jélkeen otan kisittelyyn draamatekstin ja siirryn
pohtimaan, milld mahdollisin tavoin draamallinen retoriitkka vaikuttaa esitysten vastaanottoon.
Lopuksi tutkin Worthenin kolmikannan viimeistd osaa: néyttimollepanoa. Téssd yhteydessd
kuitenkin laajennan ndkokulmaa yksittdisen teatteriesityksen ndyttdmollepanosta Lohikddrmeiden
melankolian ja Ldntisen satamalaiturin esityskontekstia koskeviksi. Mielldn nédiden esitysten olevan

osa Tampereen Teatterikesi -teatterifestivaalin muodostamaa néyttdmollepanoa.

Koska tutkielmassani retoriikan késite nousee merkittdvddn osaan, on sitd syytd madritelld hieman
tarkemmin. Retoriikka mielletdén yleisesti vakuuttavan ja suostuttelevan puheen opiksi, joka
juontaa juurensa Antiikkiin. Muinaisessa Ateenassa poliitikot kamppailivat vallasta julkisissa
kansankokouksissa, joissa péétettiin koko yhteis6d koskettavia asioita. Puhetaidon avulla saatettiin
muokata yleistd mielipidettd, joten se toimi siis vallankdyton vilineend. (Haapanen 1996, 24-23.)
Aristoteles oli ensimmaisid, jotka méérittelivdt retoriikan kéasitteen. Hinen mukaansa retoriikka on
taito havaita, mikd on kunkin asian yhteydessd vakuuttavaa. Esittimélld ndma vakuuttavat asiat
kuuljjalle puhujasta tulee luotettava. (Aristoteles 1997, 10-11.) Antiikin retoriikan késitettd kehitti
eteenpdin mm. roomalainen filosofi Cicero. Hianen viitetddn perehtyneen Aristoteleen kirjoituksiin
retoriikasta, jotka useimmille tuon ajan retoriikan tutkijoille olivat tuntemattomia (Sihvola 2006,
10). Cicero nidki puheen kokonaisvaltaisempana suorituksena, jossa puhujan yleissivistykselld oli

merkittdvd osuus. Koska puheen tarkoituksena on kuulijoiden mielen tyynnytys tai kithdyttdminen,



el onnistunut retoritkka ole Ciceron mukaan ainoastaan péittelyd ja argumentaatiota vaan vaatii

puhujalta myd6s ithmisten luonnollisten tunteiden lépikotaista tuntemusta. (Cicero 2006, 23.)

Retoriikka tieteellisend késitteend koki uuden arvonnousun 1950-luvulla. Teoreetikko Kenneth
Burke oli yksi niistd tutkijoista, jotka toivat késitteen takaisin osaksi ldnsimaiden
yhteiskuntatieteellistd keskustelua. (Summa 1996, 51.) Burken retoriikassa perusprosessiksi nousee
identifikaatio. Hénelle retoriikka on edelleen suostuttelun taitoa. Suostuttelija pyrkii esittimain
asiansa kuulijjoille siten, ettd he l0ytdvét puheesta kohtia, joihin voivat identifioitua. Ndin ollen
kuulijat taipuvat identifikaation avulla puhujan esittdmille kannalle. (Burke 1969, 46.)
Identifikaation prosessin avulla myds Worthen yhdistdd retoriikan omaan teatterintutkimuksen
teoriaansa. Worthen rinnastaa oman teatteriretoriikka-késitteensd Burken késitteeseen “body of
identifications” (Burke 1969, 26; Worthen 1992, 2). Kummassakaan tapauksessa merkittdvii ei ole
yksittdinen retorinen toimija vaan niiden summa. Worthen jatkaa, ettd esimerkiksi teatteriretoriikan
kannalta merkittdvéa ei ole yksittdinen draamallinen toiminta tai teatteriesitys. Sen sijaan oleellista
on, miten tekstin ja teatteri-instituution yhtymédkohdassa syntyy jotain, mitd voidaan lukea

ndyttdmollisend toimintana. (Worthen 1992, 2.)

Tulkitsen retoriikan olevan Worthenin kirjoituksessa pyrkimys saattaa teatteriesityksistd kaytdva
keskustelu yhteismitalliseksi. Itse kdytin tdssd tutkielmassani retoriikan késitettd laajemmassakin
merkityksessd. Mielldn eri teatteritutkijoiden teoriat retoriikoiksi, joilla he pyrkivat méadritteleméaén
nikemyksiddn teatteriesityksistd. Lahtokohtanani on Worthen, joka maddrittelee esimerkiksi
poeettisen teatterin yhdeksi retoriseksi tavaksi mééritelld draaman, ndyttdmollepanon ja yleison
suhdetta (Worthen 1992, 2). My0s teoreetikko Hans-Thies Lehmannin késitteet draaman jélkeisestd
teatterista voidaan mielestdni tulkita teatteriesityksid kasitteleviksi retoriikaksi. Lehmann itse
madrittelee, ettei teoksensa Draaman jdilkeinen teatteri tavoite ole listata teatteriin liittyvid
postdraamallisia 1lmiditd vaan “muotoilla uuden teatterin esteettinen logiikka” (Lehmann
1999/2009, 45). Lehmannilla on siis sama tavoite kuin Worthenilla: [6ytd4 retoriikka,
johdonmukainen tapa, jolla puhua taideteoksista. Eiké teatteriretoriikan tarvitse rajoittua ainoastaan
draamakirjallisuudesta kdytavain keskusteluun vaan sen voi laajentaa esimerkiksi koskemaan myos
ndyttelijantyotd. Késittelen ensimmaisessd padluvussani miten historialliset seikat ovat muokanneet
yleison tapaa vastaanottaa teatteriesitys. Tdssd yhteydessd sivuan myds Suomen 1980-luvun
teatterikentdssd ja erityisesti alan koulutuksessa tapahtunutta asennemuutosta suhteessa
draamatekstiin. Tédssd yhteydessd nousee vahvasti esille Jouko Turkan aika Teatterikorkeakoulun

johdossa, jolloin fyysisyys muodostui ndyttelijintyon retoriikaksi, joka eri olomuodoissaan on



havaittavissa Teatterikoulun ndyttelijantyon koulutuksessa aina 2000-luvun alkuun saakka. Tulen
my06s pohtimaan, minkélaisena Jouko Turkan fyysinen retoritkka néyttiytyy suhteessa Suomen
Teatterikoulussa aiemmin vallassa olleeseen lukutapa-retoritkkaan. Kaiken kaikkiaan véitdn, etti

teatteriretoritkan kasitettd miirittelee pyrkimys saattaa taidekeskustelu yhteismitalliseksi.

Kuten jo aiemmin totesin, Worthenin kirjoituksissa ndyttimdoteosten ja yleison suhde on keskeisessd
osassa. Myds késilld olevan tutkielmani keskiossd on se, miten yleisé on ottanut Lohikddrmeiden
melankolian ja Ldntisen satamalaiturin vastaan. Etsin historiallisia, draamallisia ja kontekstuaalisia
elementtejd, jotka ovat vaikuttaneet suomalaisen teatterifestivaalin ohjelmistossa olleiden esitysten
vastaanottoon. Pidén siis esityksen ja yleison vélisen jdnnitteen ldsnd koko tutkielmani ajan.
Tarkastelen tétd osittain myds kirjallisuudentutkija Hans Robert Jaussin odotushorisonttikisitteen
avulla. Néden Jaussin sopivan hyvin samaan yhteyteen Worthenin kanssa siksi, ettd molemmat
pitavit yleison roolia taideteoksen vastaanotossa merkittivénd. Jaussin mukaan historia vaikuttaa
yleison edustajan teoksesta tekemdédn tulkintaan. Katsoja tulkitsee nidkemiénsd aina suhteessa
aiempiin kokemuksiinsa. (Jauss 1970/1982, 19, 23.) Vaikka Jaussin odotushorisonttikdsite onkin
perdisin kirjallisuudentutkimuksesta, on se sovellettavissa myds teatteriesityksen vastaanoton
tutkimiseen. Jauss itse rinnastaa lukijan, katsojan ja kuulijan keskenddn kutsuessaan heitd

yhteisnimelld yleiso (Jauss 1970/1982, 19).

Tutkielmassani useissa eri yhteyksissd esille nouseva kédsite on konteksti. Professori Mikko
Lehtonen purkaa késitteen kantasanoiksi kon ja teksti. Hinen mukaansa kyseessd on siis tekstien
kanssa-tekstit, jotka osallistuvat tekstien merkitysten syntyyn. Tekstien merkitykset ovat siis
sidottuna  kontekstiin. (Lehtonen 1996/2000, 158, 160.) Lidhestyn tutkimieni esitysten
vastaanottokonteksteja kahdesta eri ndkokulmasta. Ensinnékin tutkin, miten historia on muokannut
suomalaista ja ranskalaista teatteria. Perehdyn siis niiden kontekstien muovautumiseen, missd
Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri ovat syntyneet sekd missd ne on otettu
Tampereen Teatterikesdssd vastaan. Tdssd yhteydessd kontekstin késite nivoutuu esimerkiksi
odotushorisontin  kisitteeseen. Toisaalta tutkin esitysten vastaanottokontekstin sosiaalista
ulottuvuutta. Tamai tarkoittaa tarkempaa perehtymisti esitysten teatteritapahtuman luonteeseen seka

Tampereen Teatterikesdn muodostamaan festivaaliymparistoon.

Ensimmaisessa pdédluvussa pohdin, miten historialliset seikat ovat vaikuttaneet yhtdaltd suomalaisen
yleison odotushorisonttiin ja toisaalta sithen ranskalaiseen teatterikontekstiin, jossa tutkimani

esitykset ovat syntyneet. Tdssd yhteydessd ddneen padsee my0Os neljd haastattelemaani suomalaista



ndyttelijdd. Kaikki neljd ndyttelijdd ovat valmistuneet Teatterikorkeakoulusta ja lisdksi olleet
tekemisissd ranskalaisen teatterikentin kanssa joko koulutuksen tai tyOeldmidn vuoksi.
Haastateltujen sukupuolijakauma menee tasan, eli aineisto koostuu kahden mies- ja kahden
naisndyttelijin haastatteluista. Haastattelujen jdlkeen olen litteroinut keskustelumme kirjalliseksi
materiaaliksi. Nuo litteroinnit ovat minun hallussani. Olen sopinut haastateltujen kanssa, ettd
kidsitellen heitd tyOssdni nimettdmind. Pdddyin tdhdn ratkaisuun péddasiassa kahdesta syysti.
Ensinndkin anonymiteetti tarjoaa haastatelluille 1dhdesuojan. Toisin sanoen, he saattoivat vapaasti
kertoa subjektiivisista kokemuksistaan néyttelijainkoulutuksesta ja teatterityOstd Suomessa ja
Ranskassa. Toiseksi tyoni tarkastelee suomalaisen ja ranskalaisen teatterin vélistd suhdetta useasta
ndkokulmasta. Mielestdni haastateltujen johdonmukainen kisittely nimettémind vélttdda yhden
tutkimukseni  ndkokulman tarpeettoman  korostamisen. TyOni ei ole varsinaisesti
haastattelututkimus. Koen haastattelemieni néyttelijoiden lausuntojen toimivan paremminkin
tutkielmassani erddnlaisina todistajanlausuntoina. Jotta akateemisen tutkimusperinteen mukaisesti
tyoni eri vaiheet olisivat johdettavissa johonkin aineistoon, viittaa kuitenkin haastatteluihin numero-
ja kirjainmerkintdjen avulla. Kirjain M viittaa miesndyttelijdstd tekemdini haastatteluun. N-kirjain

puolestaan viittaa naisndyttelijdn haastatteluun.

Toisessa péddluvussa tutkin tarkemmin Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen satamalaiturin
draamallista retoriikkaa. Toisin sanoen tuolloin tutkimuksen kohteeksi nousevat itse esitykset;
niiden dramaturgisessa rakenteessa olevat elementit, joilla teatterintekijdt pyrkivdt ohjaamaan
katsojan tekemii tulkintaa. Kaésittelen esityksid sekd Worthenin modernin draaman poeettisen
teatterin retoriikan ettd Lehmannin draaman jélkeisen retoritkan avulla. Tutkin samalla myos
laajemmalla tasolla, miten Lohikddrmeiden melankolia sekd Ldntinen satamalaituri
teatteriesityksind  toimivat teatterin tekijoiden ja katsojien vilisen kommunikaation
tapahtumapaikkana. Tassd yhteydessé tirkeddn osaan tulee teatterisemiotiikan tutkija Erika Fischer-
Lichten madrittelemd esitystekstin késite. Hénen mukaansa teatteriesitys voidaan tulkita
esitystekstiksi, koska se koostuu teatterillista merkeistd (Fischer-Lichte 1983/ 1992, 173). Nama
esitystekstid rakentavat merkit ja niiden jdrjestelmit muodostavat merkityksid myds esityksen ei-
kielellisiin elementteihin (Fischer-Lichte 1983/ 1992, 179). Niin ollen jokainen teatteriesitys
voidaan ndhdéd tekstind, jolla on oma kielensd. Myds Worthen ja Lehmann kokevat teatterin
tekstinkaltaiseksi asiaksi, jota voidaan lukea. On tietenkin syytd huomioida, ettd ndma kaksi tutkijaa
suhtautuvat draamatekstiin tdysin pdinvastaisilla tavoilla. Kuten aiemmin totesin, Worthenin
mukaan luettavissa oleva teatteriteksti syntyy draamatekstin ja teatteri-instituution kohtaamisessa

(Worthen 1992, 2). Lehmannilla sen sijaan draamateksti on vihempimerkityksinen esitystekstin



kannalta. Draamateksti on vain yksi ndyttdmollisen toteutuksen osatekijd, ei sen hallitsija.
Teatteriesitystd Lehmann kuvaa ndyttdmon ja katsomon vuorovaikutuksessa syntyviksi yhteiseksi
tekstiksi, jonka hin erottaa kirjoitetusta tai puhutusta tekstistd. Lehmannin mukaan teatteriesityksen

yksityiskohtainen kuvaaminen vaatiikin tuon kokonaistekstin lukemista. (Lehmann 1999/2009, 43.)

Fischer-Lichten esitystekstin kisite johdattaa tutkimukseni samalla my0s vastaanottotutkimuksen
adrelle. Teatteriesitystenkin vastaanottotutkimuksessa on usein turvauduttu
kirjallisuudentutkimuksesta lainattuihin termeihin (Carlson 1989, 64). Siind missd Fischer-Lichte
madrittelee teatteriesityksen tekstiksi, Jaussin mééritelmidn mukainen yleison edustaja on
taideteoksen lukija. N&itd kahta késitteistdd rinnastamalla saadaan teatteriesitysten vastaanotosta
kaytava keskustelu yhteismitalliseksi. Teatterin katsoja voidaan mieltdd esitystekstin lukijaksi, joka
vertaa  jokaista  uutta  teatterikokemustaan  aiemmin  lukemiinsa  esitysteksteihin.
Kirjallisuudentutkimuksen puolelta 16ytyy myds muita teorioita, joita on totuttu soveltamaan
vastaanottotutkimuksen puolelta. Oman tutkielmani kannalta néistd teorioista merkittdvaksi nousee
my0s reseptioteoreetikko Wolfgang Iserin teoria tekstin ja lukijan vélisestd suhteesta. Hanen
mukaansa taideteoksen vastaanottoprosessissa merkittdviin osaan nousee katsojan aktiivinen rooli
teoksen yhteistuottajana (Iser 1978/1980, 108). Lyhyesti sanottuna, Fischer-Lichten, Jaussin ja
Iserin késitteiden avulla pddsen tutkimaan Lohikddrmeiden melankoliaa ja Léntistd satamalaituria

niiden vastaanoton nakokulmasta.

Kolmannessa péédluvussa siirryn pohtimaan Lohikddrmeiden melankolian ja  Ldntisen
satamalaiturin sosiaalisten kontekstien vaikutuksia esitysten vastaanottoon. Téssd yhteydessd tutkin
niin esitystilanteessa syntyneitd kuin my0s teatterifestivaalikontekstin mukanaan tuomia
vastaanottoon vaikuttavia tekijoitd. Perehdyn esitysten esityskonteksteihin professori Hans van
Maanenin kontekstuaalisten kehysten késitteiden kautta. van Maanen on madritellyt minkélaiset
eritasoiset kontekstit ympérdivit teatteritapahtumaa. Monet tutkijat, kuten esimerkiksi Corina Shoef
ovat kiyttdneet juuri van Maanenin mdiéritelmid ldhtokohtanaan tutkiessaan teatteriesitysten
sosiaalista luonnetta. N&in ollen miellin my6s van Maanenin kontekstuaaliset kehykset
kontekstuaaliseksi  retoriikaksi. Sen pyrkimys on kdydd yhteismitallista keskustelua
teatteritapahtuman sosiaalisesta luonteesta. Omassa tutkielmassani perehdyn timén retoriikan avulla
sithen, minkilaisia merkityssisdltojd sekd esityksen vastaanottoon vaikuttavia tekijoitd
teatteriesitysten sosiaaliset kontekstit synnyttavét. Tarkastellessani Lohikddrmeiden melankolian ja
Ldntisen satamalaiturin esityskontekstin vaikutusta esitysten vastaanottoon, esille nousee myos

yhteiseurooppalainen Prospero-hanke (2008-2012), jonka tavoitteena oli tukea teatterialan



tutkimusta, koulutusta ja kiertuetuotantoja kuuden eri eurooppalaisen teatterikaupungin
muodostaman verkoston piirissd (Tutkivan teatteritydon keskus 2012, 34). Prospero niveltyy
varsinkin Ldntiseen satamalaituriin monella eri tavalla. Tuotannollisesti katsottuna esitys oli
Prospero-hanketta organisoivan teatterin Théatre National de Bretagnen tuottama. Liséksi Ldntinen
satamalaituri esitettiin Tampereen Teatterikesédn pddohjelmistoon siséltyneessd Prospero-esitysten
sarjassa. Pohdin kolmannessa péédluvussa my0s Prosperon kaltaista kontekstia omana
teatteritapahtumanaan. Téssd yhteydessd nden yksittdiset teatteriesitykset kuten Lohikddrmeiden
melankolia ja Ldntinen satamalaituri osatekijoind, jotka muodostavat suuremman Tampereen
Teatterikesd -nimisen nayttimollepanon. Tutkin sitd, minkélaista keskustelua festivaalin laajuinen

teatteritapahtuma voi yleisonsa kanssa kéyda.

Tutkielmani aineistona ovat esityksistd Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri
tekemini analyysit, jotka esittelen seuraavissa alaluvuissa. Pyrin tdssd yhteydessd kuvailemaan
esityksid sekd erittelemddn niiden teatterillisia elementtejd. Varsinaisia esityksistd tekemiéni
tulkintoja tuon esille vasta tyoni myohemmissd vaiheissa. Tekemieni analyysien lisdksi viittaan
jonkin verran esityksistd tehtyihin suomalaisiin sanomalehtikritiikkeihin sekd erilaisilla
ranskalaisilla internet-sivustoilla julkaistuihin arvioihin. Voidaan siis sanoa, ettid tutkielmassani
vastaanottajaa, eli esitystekstien lukijaa, edustavat minun itseni lisdksi sekd suomalaiset ettd
ranskalaiset teatterikriitikot ja julkiset kommentoijat. Kannan kuitenkin tutkielmani puitteissa itse
suurimman vastuun teatteriesitysten katsojien edustajana. Muiden kommentit ja havainnot joko

tukevat omaa analyysiani tai tuovat esiin vaihtoehtoisia tulkintamahdollisuuksia.

Koska tutkielmani keskittyy teatteriesitysten vastaanoton tutkimukseen, on syytd ottaa yleison
késitteen ongelmallisuus laajemminkin  huomioon. Yleison késitteen mééritteleminen ja
ymmartiminen on teatterikentdlld alati ajankohtainen keskustelunaihe. Lappeenrannan
kaupunginteatterin johtaja Jari Juutisen julkiset pohdinnat Teatteri & tanssi -lehdessd kuvastavat
sitd painetta, joka yleison kisitteeseen sisdltyy. Ammattiteatterit joutuvat suunnittelemaan
ohjelmistonsa siten, ettd katsojaluvut, ja niiden avulla saadut lipputulot, saavuttavat asetetut
tavoitteet. Juutinen tuo kuitenkin tdssd ilmenevdn yleison késitteeseen liittyvén ristiriidan.
Lipputuloja tarkastellessa yleisd ndhddén yhtend kokonaisuutena. Todellisuudessa yleisd koostuu
kuitenkin yksildistd — yksittdisistd katsojista. (Juutinen 2012.) Tama ristiriita juontaa juurensa siiti,
ettd jokin institutionaalinen taho tekee oman oletuksensa teatterin yleisostd. Tdma oletus on usein
vahvasti yleistdvd, eikd huomioi yksittidisen teatteritapahtuman tasolla tapahtuvaa esityksen ja

katsojien kohtaamista. Yksittdisessd teatteriesityksessd yleisossd istuu yksittdisid katsojia, joista



jokainen vastaanottaa esityksen omalla yksittdiselld tavallaan. Jokainen katsoja tekee esityksestd

oman tulkintansa.

Uskon, ettd yleison problematiikka laajenee tydssédni entisestdén, kun ryhdyn tutkimaan kahden eri
kulttuurin rajapinnassa tapahtuvaa teatteriesityksen vastaanottoa. Vaarana on sortua entistdkin
karkeampiin yleistyksiin. Tutkielmani aihe sijaitsee siis erittdin riskialttiissa maastossa. Pitddkseni
tdmin vaaramomentin kirkkaana mielesséni aloitin tyOni siteeraamalla yhtd haastattelemaani
ndyttelijdd. Sitaatin mukaisesti uskon, ettei yhtdkddn kulttuuria tai sen ilmentymdid voi
yksiselitteisesti médritelld. Niinpd en pyri tutkielmassanikaan antamaan selkeérajaista madritelmaa
suomalaisesta tai ranskalaisesta teatterista. Pikemminkin tarkoituksenani on taustoittaa ndiden
kahden maan teatteritraditioita monelta eri kannalta, jotta ymmartidisimme, kuinka monisdvyisid
yhteiskunnallisia rakennelmia teatterimme ovat. Haluan tyoni avulla tarjota jotain mahdollisia
tapoja kisitelld meille kulttuurillisesti outoja teatterillisia konventiota. Erds tutkielmaani varten
haastattelemista niyttelijoistd kiteytti taitavasti tutun ja vieraan kulttuurin jaon keinotekoisuuden
vertaamalla ndyttelemistd universaaliksi kieleksi, kaikkien maailman néyttelijdiden yhteiseksi
jaettavaksi (M1). Vertaus tuo esille sen, ettd ihmisid yhdistdvid tekijoitd on lopulta kuitenkin

erottavia tekijoitd enemmaén.

1.1. Lohikddrmeiden melankolia Tampereen Teatterikesissa 2009
Vivarium Studion Lohikddrmeiden melankolia alkaa ndyttamokuvalla, jossa keskelle talvista
maisemaa hyytyneessd Citroénissa istuu neljd pitkédtukkaista, olutta horppivdd ja keski-ikdd
lahestyvad rokkaria. Paikalle hiithtdd henkilé nimeltd Isabelle, joka kurkistaa konepellin alle ja
toteaa, ettd tarvittavan varaosan hankkimiseen menee noin viikko. Kéy ilmi, ettd rokkareilla on
Citroéniin kiinnitetyssd perdvaunussa eldmyspuisto, jonka kanssa he kiertdviat maailmaa. Rokkarit
alkavat esitelld puistoaan Isabellelle. Suurin osa Lohikddrmeiden melankoliasta kuluu siihen, ettid
rokkarit kdyvéat ldpi eldmyspuistonsa sindnsd yksinkertaisia mutta mielikuvituksellisiin mittoithin
paisuvia ihmeitd. Isabellen hahmo onkin erddnlainen teoksen sisdinen katsoja, jonka kautta
esityksen maailma avautuu my0s katsojille. Perdvaunusta 10ytyy teknisid vempaimia, kuten
saippuakupla-, savu- ja tuulikone seki rentouttava jalkakylpy. Humaanimpia viehityksid tarjoavat
mm. rokkareiden mukanaan kuljettamat kaunokirjalliset teokset sekd nokkahuilulla esitetty versio
Scorpions-yhtyeen kappaleesta Still loving you. Tamperelainen yleisd palkitsi jdlkimmiisen
viliaplodeilla. Myd6s Ylojarven uutisten kriitikko Pédivi Kuokkanen noteerasi kirjoituksessaan
viliaplodit vaikka tulkitsikin kappaleen virheellisesti olevan Queenin tuotantoa (Kuokkanen 2009).

Esityksen lopuksi kaikki néyttelijat poistuvat ndyttdmoltd yksi kerrallaan. Tatd ennen nayttdmolle



on tiytetty valtavan kokoisia muovisidkkejd. Nayttelijat kiyttdvét videoprojektoreja, joiden avulla
he heijastavat ndihin sidkkeihin tekstejd, joissa sanotaan mm.: “Tédhédn avataan pian huvipuisto”.
Esitys pdittyy ndyttimokuvaan, jossa ndmi sdkit huojuvat yksinddn talvisessa maisemassa.
Tampereen Teatterikeséssa esitetty Lohikddrmeiden melankolia kesti hieman yli tunnin eika siiné ei

ollut valiaikaa.

Katsomon ja ndyttimon vilistd ns. neljdttd seindd ei missddn esityksen vaiheessa suoranaisesti
rikota. Sen rajoja kylld testataan hetkend, jolloin yksi rokkareista kaivaa lumipeitettd kuvaavan
pumpulimaton alta sdhkdpistorasian, jotta erddseen laitteeseen saataisiin virtaa. Tdmén yksittdisen
eleen avulla voidaan Lohikddrmeiden melankolian tulkita pyrkivin ulos realistisen teatterin
kehyksestd (vrt. Lehmann 1999/2009, 174). Lumi on todellisuudessa syrjdén siirrettdvad pumpulia
ja esitys tapahtuu “tdssi ja nyt”. Katsojat saavat kuitenkin koko esityksen ajan tarkkailla ndyttimon
tapahtumia katsomosta késin ilman, ettd esimerkiksi esiintyjét ottaisivat suoraa kontaktia yleisdon.
Helsingin Sanomien kriitikko Suna Vuori nostaa Lohikddrmeiden melankoliasta tekemissdin
arvostelussa esiin esityksen védhdeleisyyden. Han kirjoittaa: “ranskalaisesityksen dramaturgia antaa
tarinan kehittyd hitaasti, vahin repliikein ja pienin askelin.” Itse jaan Vuoren ajatuksen siitd, ettei
esityksen moniulotteisuus rakennu niinkéiin juonen vaan Quesnen ohjauksen varaan. Adrimméisen
yksinkertainen aihe tavoittaa ndyttimototeutuksessaan koskettavan humaaneja piirteitd. (Vuori
2009.) Jos Lohikdidrmeiden melankoliaa tarkastellaan avoimen ja suljetun draaman kisitteiden
jannevélilld, havaitaan esityksen noudattavan enemméin avoimen draaman muotoa. Avoimen
draaman yleisid tunnusmerkkejd voivat olla esimerkiksi selkedn huippukohdan sekd ongelman
ratkaisun puuttuminen (Reitala & Heinonen 2003, 29). Lohikddrmeiden melankolia muistuttaa
melkeinpd installaatiota, jossa pienet ndyttdmolliset oivallukset seuraavat toisiaan ilman
tarinankerronnalle alistettuja funktioita. On my0s syytd huomioida, ettd esityksessd ylipddtdan
kiytetddn erittdin vahin repliikkejd. Ainoa koko esityksen aikana pelkistdédn puheen avulla esitetty
informaatio on, ettd Citroénin varaosan hankkimiseen kuluu viikko. Vuorosanojen merkitysten

lahes totaalista poissaoloa korostaa myds se, ettd ranskalaisryhmén esiintymiskieli oli englanti.

Vivarium Studion kohdalla installaation kisite vaikuttaa perustellulta kun ottaa huomioon ohjaaja
Philippe Quesnen taustan. Maria Sékon Uudelle Suomelle tekemisséd haastattelussa Quesne kertoo
olevansa koulutukseltaan visualisti (Sdko 2009). Lohikddrmeiden melankolia onkin erittiin
visuaalinen teatteriesitys. Talvinen maisema, johon rokkareiden aito Citroén on hyytynyt, on luotu

hyvin todentuntuiseksi mutta samanaikaisesti hyvin tunnelmalliseksi. Huurtuneet puut tuovat



mieleen jonkinlaisen graafisen taideteoksen. Tuohon visuaaliseen maisemaan esitys luo sarjan

pienimuotoisia havaintoja. Teatteriesityksen ja installaation raja hamirtyy.

Lohikddrmeiden melankolia on kiireeton esitys, joka rakentuu pienien arkipdivdn havaintojen
varaan. Huvipuistoteemansa avulla esitys etsii jokapéivéisistd asioista spektaakkelin ulottuvuutta.
Oman tulkintani mukaan se pyrkii kertomaan, ettei elimyshakuinen maailma ole 16ydettivissd
ainoastaan hektisyydestd ja materiaalin paljoudesta. Eldmys voi l0ytyd myds pysdhtymalla,

rauhoittumalla ja katsomalla arkisia asioita uudesta ndkdkulmasta.

1.2. Liintinen satamalaituri Tampereen Teatterikesassi 2010
Théatre National de Bretagnen esitys on tulkinta Bernard-Marie Koltésin vuonna 1985
kirjoittamasta modernista nidytelméklassikosta Ldntinen satamalaituri. Vuonna 1989 ainoastaan 41
vuoden idssd kuollutta Koltésia voidaan dramaturgi-ohjaaja Johanna Enckellin mukaan pitdd yhtend
suurimmista ranskalaisista moderneista niytelmaikirjailijoista (Enckell 2003, 111). Riitta Pohjolan
vuonna 1988 haastattelema itdsaksalainen dramaatikko Heiner Miiller on Enckellin kanssa samoilla
linjoilla. Miillerin mukaan Koltésin vahvuus on tdmén kieli, joka ei ole vain sanojen jérjestystd vaan
mietiskelyd. Lisdksi Miiller arvostaa Koltésin avoimuutta kolmannen maailman ongelmia kohtaan
ja tapaa kyetd muodostamaan tuosta tematiikasta teatterillista melodiaa. (Pohjola 2004, 332.)
Ldntisessd satamalaiturissa tuo edelld mainittu problematiikka tulee esiin mm. nédytelméin
henkilohahmoissa, joista suurin osa on laittomia siirtolaisia — toiseuden edustajia ldnsimaisessa
yhteiskunnassa. Enckell tietdd kertoa myos lisdd Heiner Miillerin ja Bernard-Marie Koltesin
vilisestd suhteesta. Hénen mukaansa juuri Ldntinen satamalaituri teki Miilleriin suuren

vaikutuksen. Naytelmén saksankielinen kdédnnos onkin Miillerin tekema. (Enckell 2003, 115).

Ldntisessd satamalaiturissa liikkemies nimeltd Maurice Koch saapuu autonkuljettajansa Moniquen
kanssa syrjdiselle newyorkilaiselle satama-alueelle atkomuksenaan tappaa itsensd. Satamassa nima
kaksi kohtaavat laittomia siirtolaisia ja muita laitapuolen kulkijoita. Kdynnistyy uhkaava valehtelun
ja kaupankdynnin kierre, joka pééttyy traagisesti. Sataman asukkaita edustava Charles sitoo seké
Maurice Kochin etti siirtolaisten tarinat yhteen. Hén aloittaa kaupankidynnin Kochin kanssa. Koch
tarjoaa Charlesille l1dhes kaiken maallisen omaisuutensa, jos tdmi vain suostuu johdattamaan hénet
tiettyyn kohtaan satamalaituria. Enckell nikee nidytelmésséd kdytavan vaihtokaupan olevan metafora
thmisen taipumukselle korvata rakkauden puutettaan tarpeettomilla toimilla (Enckell 2003, 114).

Charlesin kautta yleis6lle paljastuu myds hidnen perheensa jasenten véliset suhteet.
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Merkittavdin osaan nousee my0s tummaihoinen mies, jolle Koltés antaa ndytelménsi alussa nimen
Abad (Koltes 1985, 7). Naytelméin henkil6t eivét juurikaan kutsu héntd tilld nimelld. Ainoastaan
Charles tekee niin esityksen alkupuolella muutaman kerran. Abadilla ei Ldntisessd satamalaiturissa
ole ollenkaan vuorosanoja, lukuun ottamatta niité, jotka hdn kuiskaa Charlesin korvaan. Zanoudan
ohjauksessa Abad kommentoi Charlesin puhetta myds nauramalla. Lisdksi Abad on siirtolaisten
keskuudessa jonkinlainen auktoriteetti, jolta kysytddn mielipidettd, miten toimia sataman
asukkaiden yksityiseen tilaan tunkeutuneen Kochin kanssa. Naytelmén lopussa Abad toimii my0s
pyovelin roolissa. Lohikddrmeiden melankolian tapaan Ldntisessd satamalaiturissa katsomon ja
yleison vélinen suhde on hyvin perinteinen. Esitys ei ota suoraa kontaktia yleiso6nsa vaan katsojat
tarkkailevat ndyttimotapahtumia katsomosta késin. Tampereen teatterikesdssd néhty esitys kesti
noin kaksi tuntia ja kymmenen minuuttia eikd siind ollut véliaikaa. Ldntisen satamalaiturin

esityskieli oli ranska.

Zanoudan ohjaamassa Ldntisessd satamalaiturissa nayttelijoiden puhe ja Koltésin teksti ovat
tarkedssd osassa. Vuoropuhelut esitetddn sana sanalta niin kuin kirjailija on ne kirjoittanut. Ainoat
dramaturgiset muutokset ovat valinnat esittdd muutama kohtauksista sisdkkaisesti. Esimerkiksi
kohtaukset, joissa Koch ammutaan ja Fak-niminen siirtolainen raiskaa Charlesin sisaren Clairen,
esitetddn Théatre national de Bretagnen tulkinnassa toisiinsa lomittuneina (Koltes 1985, 86-89).
Anja Kerdnen on haastatellut ohjaaja Zanoudaa omassa pro gradu -tutkielmassaan. Téssd
yhteydessd Zanouda perustelee ratkaisuaan rinnastaa ndmé kaksi kohtausta silld, ettd ndytelman
todellisuudessa Kochin ja Clairen kohtalot ovat rinnakkaisia ja tapahtuvat samaan aikaan (Kerdnen
2010, 94). Muut ndytelmdn vuoropuhelut esitetddn ilman ettd tekstid olisi poistettu. Koltésin
kirjoittama ndytelmd sisdltdd kuitenkin muutamia kohtausten vélisii mm. Victor Hugolta,
Marivaux’'lta ja Melvillelta lainattuja sitaatteja sekd tekstinpitkid, jotka syventdvit ndytelmin

henkil6iden kuvausta. Néiti tekstejd e1 Zanoudan ohjauksessa tuoda nayttimolle puheena.

Nayttelijat vaihtelevat puheensa intonaatiota, sdvyjd ja nopeuksia kohtausten tunnelman mukaan.
Nayttelijoiden litkekieli on esityksessd erittdin staattista. Harvat litkkeet on kuitenkin ohjattu
erittdin nopeiksi ja tarkoiksi. Oman tulkintani mukaan Ldntisen satamalaiturin nayttelijintyossé et
pyritéd realismiin vaan pikemminkin estetisoimaan Koltésin teksti mahdollisimman huolellisen, seka
fyysisen ettd verbaalisen, artikulaation avulla. Esitys pyrkii saavuttamaan jonkinlaisen kohotetun
tekstuaalisen tason. Esityksen ndyttelijdntyossd on kuitenkin yksi poikkeus, joka vahvistaa sidnnon:
Abad. Kuten jo aiemmin mainitsin, Abadilla ei ole esityksessd ollenkaan vuorosanoja. Samoin

hinen liikekielensd on muista hahmoista poikkeavaa. Abad litkkuu, vaeltelee, arkisen oloisesti.
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Esityksen lopussa hin alkaa muodostaa kehoonsa lydden rytmié ja alkaa lopulta tanssia luomansa
rytmin tahtiin. My6s Charles yhtyy tdhén tanssiin, ennen kuin Abad ampuu hénet. Abadin ja
Charlesin tanssia korostaa myds esityksen afrikkalaishenkisistd rytmeistd muodostuva dédnimaisema.
Mielestdni Abadin hahmon poikkeavuus muiden henkilohahmojen puheilmaisuun ja litkekieleen
verrattuna korostaa hidnen erityistd asemaansa Koltésin ndytelmdssd. Hén on Ldntisen

satamalaiturin ulkopuolinen mutta myds auktoriteettihahmo ja ratkaisija.

Ldntisen satamalaiturin lavastus on erittdin pelkistetty. Nayttamoa hallitsee nelionmuotoinen lava,
joka on maalattu virikkddksi punaisin ja keltaisin sdvyin. Lavan oikealla puoliskolla on kohouma,
joka muistuttaa hiekkakasaa. Alussa lavan keskelld on musta reikd, johon néytelmatekstissd
viitataan monta kertaa. Esityksen kuluessa kdy ilmi, ettd reikd on pyored musta kangas, jonka
paikkaa Fak ainoana esityksen henkilohahmoista vaihtaa. Mustan reidn paikkaa korostetaan myds
valoilla. Lavan ympérilli on hiekantapaista ainetta. Osa ndyttelijoistd kulkee tuota
“hiekkakaistaletta” pitkin poistuessaan tai saapuessaan kohtaukseen. Nayttdmolld ei ole kulisseja
vaan valoilla rajataan alue, joka halutaan katsojille nédyttdd. Esityksessd kiytetddn myos paljon
litkkkuvia kiilamaisia valoja, joista tulee mieleen jonkinlainen tutkan ympiristdd skannaava side.
Liséksi esitykseen luodaan valoilla jyrkkid kontrasteja. Vililld pimeydessd nidkyvit vain yksittdisen
nayttelijdn kasvot; vélilld taas ndyttdmolle on suunnattu kirkkaita ja pyoreitd valokiiloja, joista tulee
mieleen aurinko. Varsinkin Charlesin hahmo makaa ajoittain noissa kiiloissa aivan kuin ottaisi
aurinkoa. Valo- ja ddnisuunnittelun lisdksi varsinaista niyttimdtekniikkaa ei esityksessd juurikaan
kdytetd. Ainoana poikkeuksena on kohtaus, jossa Fak raiskaa Clairen. Raiskauksen aikana

ndyttelijit roikkuvat ndyttdamon yldpuolella vaijerien varassa.

Kootakseni analyysiani hieman yhteen totean, ettd Rachid Zanoudan ohjaama Ldntinen
satamalaituri on esitys, jonka kaikki osa-alueet tdhtddvit draamatekstin tukemiseen. Sen
rakenteellisesti merkittdvin elementti ja ldhtokohta on kirjailija Bernard-Marie Koltésin kirjoittama
ndytelmd. Oman tulkintani mukaan néyttelijantyon, lavastuksen ja ndyttimotekniikan yhdistelméni
esityksestd jad padllimmaiseksi mielikuva shakkilaudasta. Vuorosanat ovat kuin tarkkaan harkittuja
siirtoja, jotka kuljettavat ndytelmén henkil6itd laudalla kohti kohtaloaan. Kuolema korjaa osan
henkilGistd lopullisesti pois laudalta. Myds esityksen seuraaminen vaatii katsojalta, shakkiottelun

tavoin, dlyllistd osallistuista.
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2. Suomalaisen ja ranskalaisen teatterin historialliset piépiirteet

Johdantoluvussa esittelin W. B. Worthenin késityksen modernin teatterin retoriikoista. Tuossa
tulkintamallissa teatteria pohditaan kolmen perustekijan, draamatekstin, ndyttdmollepanon ja
yleison tulkinnan, vélisten muutosten avulla. Tédssd padluvussa keskityn tarkastelemaan yleisod ja
prosesseja, joiden mukaan heidén teatteriesityksestd tekeménsé tulkinnat saattavat muodostua. Oma
lahestymistapani aiheeseen poikkeaa kuitenkin Worthenin mallista. Siind missd Worthen tutkii
yleisobn roolia teatteriesityksen syntymisessd poliittisen retoriikan ja yleison aktivoinnin
ndkokulmasta, mind tarkastelen aihetta historialliselta kannalta. Uskon, ettd on syytd ensin on tutkia
teatteritapahtuman puitteita, sen historian muokkaamia rakenteita, ennen kuin voimme ymmaértda
omaa vastaanottokontekstiamme ja sen sisélld tapahtuvaan yleison ja esityksen vélilld tapahtuvaa
vuorovaikutusta. Tédssd yhteydessd on syytd muistaa yleison kisitteen ongelmallisuus. Vaikka
kuvailenkin teatterikonventioiden historiallista kehitystd sekd Suomessa etti Ranskassa, ndiden
konventioiden sisdlld tapahtuvan teatteriesityksen vastaanottamisen lopputulos on aina yksittdisen

katsojan esityksestd tekemé subjektiivinen tulkinta.

Myds Jaussin vastaanottoteoria huomioi historian ja esteettisten arvojen yhteyden. Hinen mukaansa
teoksen historiallinen merkitys saattaa niyttdytyad vastaanottojen ketjuna, joka ulottuu sukupolvelta
toiselle. Jokainen vastaanottaja vertaa teosta aiemmin kokemiinsa teoksiin. Yleiso ei Jaussin
mukaan ole taideteoksen vastaanottajana passiivinen osatekijd vaan osallistuu aktiivisesti teoksen
historian luomiseen. (Jauss 1970/1982, 19-20.) Tésséd luvussa tarkoitukseni on siis kuvailla niitd
historiallisia prosesseja, jotka ovat osaltaan muodostaneet sen vastaanottokulttuurin ja
odotushorisontin, joiden edustaja myos itse teatterin suomalaisena katsojana olen. Mielldn olleeni
tuon saman vastaanottokulttuurin edustaja Tampereen Teatterikesdssd vuosina 2009 ja 2010, jolloin
olen ndhnyt tutkimukseni kohteena olevat esitykset. Samoin pyrin hahmottamaan niitd
kulttuurillisia konteksteja, joissa esitykset Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri
ovat syntyneet. Tdmid piddluku on luonteeltaan kuvaileva. Varsinaiset vastaanottoon liittyviét

tulkinnat nousevat merkittivimpéadn rooliin tutkielmani myShemmissé paidluvuissa.

Aloitan esittelemélld suomalaisen teatteriperinteen muodostumista sekd draaman uutta asemaan
suomalaisessa teatterikentdssd 1980-luvulla. Téssd luvussa esiin nousevat myods tekeméni
ndyttelijihaastattelut, joissa neljd suomalaista ammattindyttelijid kuvaa kokemuksiaan
Teatterikorkeakoulussa saamastaan niyttelijankoulutuksesta sekd rinnastavat niitd ranskalaisen
ndyttelijinkoulutuksen ja -tyon d&drelld tekemiinsd havaintoihin. Kaikilla heilld on myds

omakohtaista kokemusta ranskalaisesta teatterista. Haastatelluista kolme on opiskellut ndyttelemista
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Ranskassa (N1; M2; N2). Suurimmalla osalla heisti on myds jonkin verran kokemusta
ndyttelijintyostd Ranskassa (M1; M2; N2). Yhdelle ranskalainen teatteri on tullut tutuksi eritoten
tyoeldmissd (M1). Piddn mahdollisena, ettd haastattelemieni omiin kokemuksiin perustuvat
havainnot saattavat pohjimmiltaan kertoa enemmén suomalaisista kuin ranskalaisista
teatteritottumuksista. Kysymys on kuitenkin siitd, minké&laisiin asioihin suomalaiset teatterin
ammattilaiset ovat vieraassa kulttuuriymparistossd kiinnittdneet huomiota. Tdmé seikka tavallaan
korostuu haastattelutilanteessa, jossa haastateltavat kuvaavat kokemuksiaan suomalaisesta
vastaanottokulttuurista tulevalle henkil6lle. Tutkielmani puitteissa haastateltavat voidaan tulkita

my0s ranskalaisen teatterikulttuurin suomalaisiksi kokijoiksi ja vastaanottajiksi.

Teatterikoulutus ei ole traditiosta erillinen ilmié vaan se on kehittynyt aikojen saatossa suhteessa
ammattikentén ja yhteiskunnan muutoksiin. Suomen ensimmadinen laajamittainen niyttelijdkoulutus
oli vuosina 1904-1918 toiminut Kansallisteatterin oppilaskoulu, jossa nimensd mukaisesti opettajina
toimivat Kansallisteatterin ndyttelijit ja ohjaajat. Ruotsinkielistd koulutusta tarjottiin Svenska
Teaternin yhteydessd vuodesta 1910 alkaen. Néitd ennen niyttelijdkoulutus oli 1dhinnd ollut
kokeneempien niyttelijoiden antamien yksityistuntien ja yksittdisten ulkomaille suuntautuneiden
opintomatkojen varassa. Kaikkiaan voidaan sanoa, ettd teatterialan opetus itsendisen Suomen
alkuvuosina tapahtui péddsddntdisesti ammattiteattereiden ohessa. Pitkddn nédyttelijdin ammattiin
paadyttiin myds kiytdnnon tyon tekemisen kautta. (Lahtinen 2010, 340-341.) MyS6hemmin myds
paine teatterikoulutuksen saattamiseksi korkeakoulutasoisen oppilaitoksen vastuulle tuli
murroksessa olevan yhteiskunnan puolelta. 1960- ja 70-luvuilla suuret ikdluokat siirtyivét laajalti
yliopistoihin ja tydeldmddn. Samanaikaisesti suomalainen yliopistojirjestelmé levisi ympéri maan.
Néin ollen myo0s taiteen korkein opetus haluttiin saattaa valtion omistaman korkeakoulun
tehtaviksi. (Kallinen 2004 8-12.) Tulen tdssd luvussa sivuamaan muutamia ajan kuluessa
merkkiteoksen maineen saavuttaneita ndyttimoteoksia. Yksi ndistd on vuonna 1978 ensi-iltansa
saanut Nuorallatanssijan kuolema eli kuinka PeteQ sai siivet. Esitys on tdssd yhteydessd maininnan
arvoinen, koska se on mainio esimerkki teatterikoulutuksen ja ammattikentdn limittymisesta.
Lisdksi esitystd pidetddn yleisesti 1970-80-lukujen yhteiskunnallisen ilmipiirin muutoksen

ilmentdjand. (Kallinen 2004, 43-45.)

Tassd tutkielmassa suomalaista teatterikoulutusta edustavat vuonna 1943 perustettu Suomen
Teatterikoulu sekd sen seuraaja, vuonna 1979 korkeakoulun aseman saanut Teatterikorkeakoulu
(Kallinen 2004, 8). Olen péatynyt tdhdn ratkaisuun siksi, ettd ndistd oppilaitoksista on olemassa

laajamittaista tutkimusta. Néin ollen esimerkiksi Tampereen yliopiston néyttelijantyon laitos (Néty)
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rajautuu tutkielmani ulkopuolelle. Haluan kuitenkin ottaa huomioon, ettd Nity on oppilaitoksen
yksikkond erittdin aktiivinen kansainvélinen toimija. Varsinkin eurooppalaisen Prospero-ohjelman
puitteissa ~ Niatyn  opiskelijat ovat  viime  vuosina  osallistuneet  kansainvéliseen
opiskelijavaihtotoimintaan. (Tutkivan teatterityobn keskus 2012, 37). Prospero-ohjelmasta
mainittakoon kuitenkin jo tdssd yhteydessd sen verran, etti Ldntisen satamalaiturin vierailu
Tampereen Teatterikesdén toteutettiin kyseisen ohjelman puitteissa. Prospero nousee uudelleen
esiin tyoni loppupuolella, jolloin tutkin esitysten sosiaalisen kontekstin vaikutusta niiden

vastaanottoon Suomessa.

Tamén jdlkeen siirryn kuvamaan ranskalaisen hoviteatteriperinteen kehittymisen vaiheita sekd
pohdin mydhempidd avantgardististen suuntausten roolia klassisen perinteen haastajana. Lopulta
vertailen nditd kahta traditiota keskendédn tarkoituksenani luoda késitystd niistd teatterin historian
luomista painolasteista, jotka saattavat vaikuttaa sekd katsojien ettd esiintyjien teatterikdsityksiin ja
vastaanottoon Suomessa ja Ranskassa. Toisin sanoen tulen tdssd yhteydessd pohtimaan, mitd
Jaussin maédrittelemd odotushorisontti saattaisi tarkoittaa tdmédn pdivin ranskalaiselle tai
suomalaiselle teatterikatsojalle. En pyri vield suhteuttamaan niditd odotushorisontteja esityksiin
Lohikddrmeiden melankolia ja Ldintinen satamalaituri vaan ainoastaan hahmottamaan mahdollisia
historiallisia teatteriesityksen vastaanottoon vaikuttavia tekijoitd. Luvun tarkoituksena ei myoskain
ole antaa tyhjentdvdd vastausta siitd, minkédlaista on suomalainen tai ranskalainen teatteri.
Pikemminkin tarkoituksena on hahmottaa ndiden kulttuurien teatteriretoriikan péaépiirteitd

historiallisesta ndkdkulmasta.

2.1. Teatteri suomalaisen kansallisidentiteetin rakentamisen tyokaluna
Teatteri on usein ndhty kansallisidentiteettid rakentavana instituutiona. Sama voidaan havaita myos
suomalaista teatterihistoriaa tarkastellessa. Yhtend ensimmaéisend kansallisaatteen puuhamiehena
toimi Zacharias Topelius (1818-1898), joka ajoi Suomessa saksalaisen dramaatikko Friedrich
Schillerin ajatusta kayttia teatteria hyodyksi kansallishengen luomisessa (Seppilad 2010, 19). 1800-
luvun puolivili oli Suomen suurruhtinaskunnassa yhteiskunnallisesti elinvoimaista aikaa. Vuonna
1862 syntyi mm. rahauudistus ja kielimanifesti. Jilkimmadiselld pyrittiin takaamaan tulevaisuudessa
suomen kielelle hallinnollisesti tasa-arvoinen asema ruotsin kielen kanssa. Yhteiskunnallisen
kehityksen myd6td myds teatterin poliittinen merkitys alkoi korostua. Suomenmielisille teatteri alkoi

ndyttdytyd vilineend oman asemansa vakiinnuttamiseksi. (Paavolainen, Kukkonen 2005, 40.)
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Helsinkiin saatiin vuonna 1860 oma teatteritalo. Paavolainen ja Kukkonen kuvaavat teatterin
vihkimistd tapahtumaksi, jossa “teatteritaiteen menneisyys ja tulevaisuus loivit kéttd” (Paavolainen,
Kukkonen 2005, 38). Seppéld tuo esille teatteritalon merkityksen eri kieliryhmien yhteistyon
symbolina. Hinen mukaansa uuden teatterin ajateltiin toimivan kouluna, jossa suomenkielinen
rahvas ja suomea taitamaton sivistyneistd voisivat oppia tuntemaan toisiaan. Tavoitteena oli
itsestddn tietoinen kansakunta. Vuosisadan loppuun tultaessa teatterin toimintaa kuitenkin
kritisoitiin siitd, ettd se edusti koko kansan sijasta pddkaupungin suomenmielistd keskiluokkaa.
(Seppéld 2010, 20.) Tassd yhteydessd voidaan jilleen ndhda yleison késitteeseen siséltyva ristiriita,
jonka toin johdantoluvussakin esille Lappeenrannan kaupunginteatterin johtajan Jari Juutisen
puheenvuoron myo6td. Jo 1800-luvun puolivilissd yleisdd ajateltiin instituutioiden taholta suurina
homogeenisind kokonaisuuksia, aivan kuten tdndkin pdivdnd. Yleison merkityksen yleistiminen
sekd sen kaytokseen ja mieltymyksiin liittyvien oletusten tekeminen on helppo tapa hyodyntda
teatteria vallankdyton vilineend. Kuten olen aiemmin tuonut esille, yleiso ei kuitenkaan ole yksikko
vaan se koostuu yksildistd. Edelld mainittujen esimerkkien avulla voidaan kuitenkin todentaa, etti
teatteri-instituutioiden tekemilld ohjelmistoratkaisuilla on vaikutus my0ds teatteriesitysten

vastaanottoon.

Kaarlo Bergbomin ja hénen siskonsa Emilien méératietoisen tyon johdosta perustettiin vuonna 1872
Suomalainen teatteri — maan ensimmadinen suomenkielinen ammattiteatteri (Paavolainen, Kukkonen
2005, 50). Professori Hanna Suutela muistuttaa, ettd vuosina 1872 ja 1877 perustettujen
Suomalaisen teatterin kannatusyhdistysten hallitukset koostuivat péddosin suomenmielisistd
fennomaaneista. My0s itse teatterin hallituksessa istui samanhenkistd viked. Néin ollen voidaan
sanoa, ettd Suomen ensimmadinen ammattiteatteri oli ldheisesti kytketty poliittiseen suunnitelmaan.
(Suutela 2001, 85.) Vuonna 1902 teatteri siirtyi uuteen rakennukseen nykyiselle paikalleen
rautatientorin laidalle. Samalla teatterin nimi muutettiin Suomen Kansallisteatteriksi. (Paavolainen,

Kukkonen 2005, 72.)

Seppéldn mukaan suomalainen ammattiteatteri kohtasi vuosisadan vaihteessa uudenlaisia
taloudellisia, moraalisia ja esteettisid haasteita. Suomen Kansallisteatteria kritisoitiin tdssdkin
yhteydessd suurten yleisdjen huomiotta jéttdmisestdi ja sen toivottiinkin vahvistavan
kansanteatterinomaisia piirteitd. Operetinkaltaiset musiikkiteatteriesitykset valtasivat tilaa
ammattiteatterien ohjelmistoissa. Tétd viihteellistd ohjelmistokehitystd nousi haastamaan ennen
kaikkea  yhteiskunnallisten = muutosten  johdosta  nousussa  olleen  tydvéenliikkeen

harrastajateatteritoiminta. ~ Se  tarjosi monelle teatterikaupunkien = ammattindyttelijoille
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mahdollisuuden hankkia lisdtuloja harrastajateatterin ohjaajana tai ilmaisutaidon opettajana.
Seppéld selittddkin esimerkiksi Helsingin ja Tampereen tydvidenteattereiden arvostuksen ja
taiteellisen tason nousun juuri teatterin ammattilaisten ja harrastajien lisddntyneelld yhteistyolla.
Ammattiteattereiden oppositio alkoi véhitellen muotoutua paikallisista tyOvden teattereista.
(Seppéld 2010, 28-30.) Suomi sai ensimmdisen ammattimaisen tyovaenteatterinsa, kun Helsinkiin
perustettiin vuonna 1907 Kansan Néyttdimo (Seppild 2010, 46, 50). Teatterin perustaminen oli
merkittdvdd sen nauttiman taloudellisen valtionavun vuoksi. Tuki teki siitd erdénlaisen virallisen

tyovéenteatterin malliesimerkin (Seppéld 2010, 53).

Monen vuosikymmenen tyon tuloksena Suomessa vaikutti itsendisyyden alkuvuosina
teatterijirjestelma, jonka toiminta-ajatukseksi palautui Topeliuksenkin tunnetuksi tekemé pyrkimys
rakentaa kansallista identiteettid. Myos harrastajateattereilla oli merkittdva osuus tésséd kansallisessa
projektissa. Seppédldn mukaan teatteriharrastus eli vahvana 1800-luvun lopun Suomessa ldhes
kaikissa kansanryhmissd. Teatteria tehtiin tyovdenyhdistysten lisdksi mm. erikielisissd
tyOyhteisoissd, tehdaslaisten keskuudessa, sotavdessd sekd ammattijarjestoissd. Seppdld nikee
harrastusteatterin ~ massaluonteen  ja  uudenlaisen  sosiaalisen = merkityksen  johtuvan
yhteiskunnallisesta murroksesta, jossa Suomi tuolloin oli. Jarjestdtoiminta ja sen puitteissa
tapahtuva itsekasvatus téhtisi sithen, ettd yksilo alkaisi ottaa vastuuta itsestddn ja yhteiskunnastaan.
(Seppéld; Tanskanen 2010, 88.) Teatteriesitysten tekemisen ja katselemisen uskottiin johtavan
syvillisempddn itseopiskeluun eli tieto- ja kaunokirjallisuuden lukemiseen. (Seppild; Tanskanen
2010, 89). Harrastajateatterin taloudellinen ja kaupallinenkaan merkitys ei ollut mitenkdin
vihdinen. Suoraan teatteriharrastajille suunnatut ndytelmét tyollistivét ndytelmékirjailijoita. Liséksi

julkaistiin teatterilehtid seka teatteritaidon opaskirjoja. (Seppild; Tanskanen 2010, 89-90.)

Suomessa ei 1900-luvun alkupuolella vield ollut maanlaajuisesti paikallisia ammattiteattereita.
Harrastajateatteritoiminta sen sijaan oli levinnyt ympédri maan. Paikoin harrastajien ja
ammattilaisten raja jopa hamdirtyi, silli osaan harrastajateattereista palkattiin ammattijohtaja.
(Seppéld; Tanskanen 2010, 90.) Seppdlan mukaan suomalaisen ei-ammatillisten teattereiden, kuten
tyovaenteattereiden julkinen tukeminen on kansainvélisessd vertailussa varsin poikkeavaa. Julkisten
taidemddrdrahojen avulla tyOvéenteatterit nousivat puoliammatillisiksi toimijoiksi. Ne loivatkin
perustan Suomen paikallisteattereiden verkostolle. (ibid.) Vuoden 1918 sotatoimien jédlkeen
tyovidenteatterit palautuivat 1920-luvun alkupuolella yllattden nopeasti toimintakykyisiksi. Seppéld
selittdd tdmédn henkisen pddoman merkitykselld teatteritydssd, voimistuneella vasemmistolaisella

luokkatunteella sekd yhteiskunnallisella sallivuudella. TyoOvéenteatterit alkoivat jilleen saada
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valtion taloudellista tukea. Padttdjat ndkivdt harrastusteatteritoiminnan agitaation sijasta kansaa

integroivana valistustoimintana. (Seppéld 2010, 134-135.)

Yhteenvetona suomalaisen kansanteatteritradition muotoutumisesta esille on mielesténi hyva nostaa
kaksi seikkaa. Ensinndkin on syytd huomioida, ettd suomalainen teatterilaitos suunniteltiin osaksi
kansallisen identiteetin rakennusprojektia. Tadméd hanke vaikutti merkittidvisti teattereiden
ohjelmistoihin ja samalla my0s teatterin vastaanottoon. 1900-luvulle tultaessa suomenkielinen
teatteri otti uuden Kansallisteatterin siivelld valta-asemansa suomalaisessa teatterikentdssd. Toiseksi
harrastajateattereiden merkitystd ei voida suomalaisesta teatterista puhuessa véhatella.
Harrastajateatterit olivat merkittdvad tekija 1900-luvun alkupuolella mm. taloudellisesti. Liséksi
koko maan vield tidndkin pdivdnd kattava teatteriverkosto luotiin paikallisten harrastajateatterien

varaan.

2.2. Draaman uusi asema suomalaisessa niyttelijikoulutuksessa 1980-luvulle

tultaessa
Pohtiessani  historian muovaaman retoriilkan vaikutusta suomalaisen odotushorisontin
muotoutumiseen nostan seuraavaksi tarkastelupisteeksi draaman asemassa tapahtuneen muutoksen
1980-luvun alun suomalaisessa teatterikentdssd. Luvun polttopisteessi on suomalainen
nayttelijikoulutus. Eritoten nostan esille Teatterikorkeakoulun néyttelijintyon retoriikassa tuona
aikana tapahtuneet muutokset. Kyseinen ajankohta on nykyisen odotushorisontin méérittymisen
kannalta peruteltua, silld 1980- ja -90 -luvuilla valmistuneet nayttelijit ja muut teatterialan
ammattilaiset ovat edelleen aktiivisia toimijoita suomalaisessa teatterikentdssd. Muutokset 1980-
luvun néyttelijintyon suhtautumisessa draamakirjallisuuteen kuvaavat myds yleisempdd
suomalaisessa teatterikentéssd tuolloin tapahtunutta asennemuutosta, joka on osaltaan vaikuttanut

my06s odotushorisonttien muotoutumiseen.

Teatterikorkeakoulusta tuli korkeakoulu vuonna 1979. Samaan aikaan suomalainen yhteiskunta oli
vahvassa ideologisen muutoksen tilassa. Voimakas vasemmistolainen taistolaisliike alkoi menettda
voimiaan ja tilalle tuli eksistentiaalisempia virtauksia. Yleistden voidaan sanoa, ettd yksilon asemaa
korostava ajattelu vei aatteellisen ykkospaikan voimakkaan yhteisolliseltd sosialistiselta
maailmankuvalta. Pentti Paavolaisen toimittamaan teokseen Aikansa hdikdisevdi peili on koottu
Suomen Teatterikoulun ja  Teatterikorkeakoulun opiskelijoiden puheenvuoroja. Myods
korkeakoulumuutoksen aikana, eli 1970-luvun lopussa, opiskelleet teatterintekijit mieltdvét

kyseisen aikakauden murrokselliseksi. Monet heistd mainitsevat vuoden 1978 yhtend merkittdvina
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kddnnekohtana, jolloin ankarin poliittinen sitoutuneisuus alkoi purkautua. Samana vuonna sai ensi-
iltansa Nuorallatanssijan kuolema eli kuinka PeteQ sai siivet, jota yleisesti pidetddn yhtend
teatterikentdn ideologisen muutoksen selkeimmistd ilmentymistd. Arto af Hallstromin ohjaaman
esityksen ydinryhmdd olivat mm. Suomen teatterikoulun vuosikurssin 1973-1977 opiskelijat.

(Paavolainen 1999, 77-78, 93-94, 277; Seppald, Tanskanen 2010, 337.)

Yksi haastattelemistani néyttelijoistd opiskeli juuri kyseisend aikakautena. Hén aloitti opintonsa
Suomen Teatterikoulun viimeisend vuotena ja valmistui neljan vuotta mydhemmin
Teatterikorkeakoulusta. Haastateltu tunnistaa myds edelld mainitun murroksen ajan:
yhteiskunnallinen teatteri oli vuoteen 1978 ja PeteQ:hun tultaessa menettinyt valta-asemansa.
Nayttelijankoulutuksessa stanislavskilais-brechtildinen koulutus oli tulossa tiensd padhan. Tilalle oli
tulossa Jouko Turkan rehtoriaika ja sen mukanaan tuoma fyysisyyden korostus. Haastateltava
kuitenkin kokee, ettei joutunut opiskeluaikanaan juurikaan tekemisiin Turkan metodien kanssa.
Turkan tullessa Teatterikorkeakoulun johtoon haastateltava aloitti viimeisen opiskeluvuotensa.

(M1.)

Haastatellun mainitsema stanislavskilais-brechtildinen koulutus viittaa ns. Leseart-analyysitapaan,
joka 1970-luvun lopulla oli varsin yleinen opetusmetodi Suomen Teatterikoulussa. Tamén
brechtildiseksi mielletyn metodin ydin oli omaksuttu Suomeen Itd-Saksasta. Leseartia, eli
lukutapaa, sovellettiin suomalaisessa koulutuksessa melko vapaasti. Tdma johtui osittain siitd
syystd, ettd DDR:n ja Suomen yhteiskuntajdrjestelmit olivat erilaiset. Kaytdnnossd lukutavan
noudattaminen tarkoitti ndytelméin systemaattista analysointia. Metodi oli Suomen Teatterikoulun
ndyttelijd-, dramaturgi- ja ohjaajaopiskelijoiden yhteinen tydkalu. (Kallinen 2004, 23-25.) Vuosina
1973-77 Suomen Teatterikoulussa ohjaamista opiskellut Juha Malmivaara kuvailee lukutapaa
analyysiksi, jossa koko nédytelmd jaettiin merkityskokonaisuuksiksi. Naytelmad, ndytokset, jokainen
kohtaus purettiin osiin ja kaikille jaksoille etsittiin oma sisdllollinen funktio. (Paavolainen 1999,
72.) Haastattelemani nayttelijd nimedd juuri tekstin késittelyn ja analysoinnin tidrkeimmaksi

tyokaluksi, mitd 70- ja 80-luvun taitteen néyttelijinkoulutus hdnelle ammattiinsa tarjosi (M1).

Teatteritaiteen tohtori Timo Kallinen esittelee kattavasti Teatterikorkeakoulun alkuvuosien
tapahtumia teoksessaan Teatterikorkeakoulun synty. Ammattikoulusta akatemiaksi 1971-1991
(2004). Jouko Turkan Teatterikorkeakoulun kauden hén sanoo katsantotavasta riippuen kestdneen
lahes koko 1980-luvun. Jouko Turkka toimi Teatterikorkeakoulun rehtorina aikana 1983-1985

yhteensd kahden ja puolen vuoden ajan. Jo titd ennen hidnet oli valittu suomenkielisen

19



nayttelijintyon professoriksi, jonka toimen hoitamiseen hdn Kallisen mukaan rehtoriaikanaan
kiytannossd keskittyikin. Esimerkiksi hallinto- , talous- ja tila-asiat hén jitti muiden hoidettavaksi.
Elokuussa 1985 Turkka siirtyi ohjaajantyon lehtoriksi, jossa toimessa hédn oli virallisesti vuoden
1988 loppuun asti. Kallinen nidkee Turkan vaikutuksen jatkuneen sekd henkisesti ettd kaytdnnossd
Teatterikorkeakoulussa tdminkin jdlkeen. Yksi syy tdhédn oli tv-sarja Seitsemdn veljestd (1989),
joka oli roolitettu koulun vastavalmistuneilla tai edelleen sisdlld olleilla néyttelijaopiskelijoilla.
(Kallinen 2004, 70-71) Voidaan sanoa, ettd Turkan kausi Teatterikorkeakoulussa on noussut omaksi
kisitteekseen suomalaisessa teatterihistoriassa. Ilmidn syntymidn ovat vaikuttaneet monet tekijét
kuten esimerkiksi jo aiemmin mainitsemani korkeakoulu-uudistus sekd Teatterikorkeakoulun
tapahtumien nouseminen tiedotusvilineiden kautta kansalliseen julkisuuteen (Kallinen 2004, 71, 75,
82). Keskityn kuitenkin tdssd luvussa tutkimaan Jouko Turkan ndyttelijdkoulutukseen tekemid

uudistuksia.

Keskeisin Turkan néyttelijinkoulutukseen tuoma uudistus lienee fyysisyys, jonka avulla pyrittiin
lopputulokseen kaikilla osa-alueilla. Teatterikorkeakoulun avajaispuheessa 1982 Turkka lausui
julkisesti tavoittelevansa fyysisen rddkin avulla itsensd ylittdmisen ja vaarantamisen palauttamista
teatteriin ja ndyttelijintyohon. Talla hian pyrki kohottamaan myds ndyttelijin henkisid mittasuhteita.
Viime kidessé tavoitteena oli sivistystason nousu. (Kallinen 2004, 83-84.) Teatterikorkeakoulussa
valmistetuissa esityksissd rankka fyysinen ilmaisu vakiintui osaksi taiteellista prosessia
(Kumpulainen 2011, 339). Konkreettisesti fyysisen ilmaisun korostuminen Teatterikorkeakoulun
nayttelijinkoulutuksessa Jouko Turkan aikana kdy ilmi my0s opetushenkilokunnan maéérassa.
Fyysisten aineiden lehtoreita oli perinteisesti ollut kaksi, mutta muutaman vuoden ajaksi Turkka
nosti niiden lukuméirin neljdén. (Kumpulainen 2011, 331) Fyysisyyden raju lisdédntyminen nékyi
my0s siind, ettd opiskelijoiden suorituskykyd mitattiin mm. cooperin testeilld. Testin 1dpdiseminen

saattoi olla jopa vaatimus opiskelun jatkumiselle. (Kumpulainen 2011, 338.)

Tulkitsen tdmin tutkielman puitteissa Jouko Turkan suomalaiseen néyttelijainkoulutukseen tuomat
uudistukset omaksi retoritkakseen. Koen, ettd turkkalaisuutta voidaan pitdd néyttelijintyon
retoriikkana siind missd Worthenin késitteitd voidaan pitdd modernin draaman retoriikkana tai
Lehmannin késitteitd draaman jilkeisen teatterin retoriikkana. Kaikkia kolmea yhdistdd pyrkimys
yhteismitalliseen taidekeskusteluun. Turkka kaytti edelld mainitun Teatterikorkeakoulun
lukuvuoden avajaispuheen kaltaisia avoimia puheenvuoroja, joissa hdn toi ndyttelijintyollisen
retoriikkansa osaksi julkista suomalaista teatterikeskustelua. Retoriikka, jossa fyysisyyttd

korostettiin kaikilla nédyttelijintyon osa-alueilla, ei jddnyt ainoastaan julistuksen tasolle, vaan tuli
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1980-luvun alussa osaksi ndyttelijantyon todellisuutta Suomessa. Kuten edelld mainitsin, korostunut
fyysisyys ndkyi Jouko Turkan  Teatterikorkeakoulun ajan  opetussisdlloissd  sekd
henkildstovalinnoissa. Turkan teatteriretoriikan voidaan ajatella myds olevan suomalaisen
kansanteatteriperinteen uudenlainen tulkinta. Hin véitti edelld mainitussa vuoden 1982 lukuvuoden
avauspuheessaan, ettd hdnen teatteriretoriikkansa tavoite on sivistystason nousu. Samaan téhtisivit
my6s 1800-luvun lopulla vahvassa vireessd ollut jdrjestotoiminta ja teatteriharrastuneisuus sen

osana (Seppald; Tanskanen 2010, 88-89).

Fyysisen nédyttelijantyon retoriikan voidaan ndhdd jddneen voimakkaasti eldmiin myds Jouko
Turkan kauden jélkeisessd Teatterikorkeakoulun ndyttelijitydonkoulutuksessa. Fyysisyys alkoi
kuitenkin saada pehmedmpid muotoja. Ns. Liike ja ddni -jakso sekd néyttelijintyon professorin Kari
Viédndsen lanseeraama Teatterikorkeakoulun musiikkiteatteripainotteisuus voidaan Kumpulaisen
mukaan ndhdi Teatterikorkeakoulun aiemman niyttelijantyon retoritkan uusina toteutuksina.
Litkunnan ja fyysisen ilmaisun opetuksen tulokset tulivat esiin julkisissa musiikki- ja
tanssiproduktioissa. (Kumpulainen 2011, 344.) Kallinen selittid my6hempdd Turkan retoriikan
jatkuvuutta  Teatterikorkeakoulussa ~my0ds uusien  ndyttelijantyon  lehtoreiden  avulla.
Teatterikorkeakoulun taiteellis-pedagoginen vastuu siirtyi Ryhméteatterissa  vaikuttaneille
taiteilijoille, jotka Kallisen mukaan pitivét Jouko Turkkaa tavalla tai toisella esikuvanaan. (Kallinen

2004, 71, 171.)

Kuvaa Teatterikorkeakoulun néyttelijikoulutuksen painopisteistd Jouko Turkan jdlkeisend aikana
tarkentavat my0s haastattelemieni néyttelijoiden kertomukset. Kolme heista (N1; M2; N2) opiskeli
Teatterikorkeakoulussa aikavélilla 1993-2003. Vield 1990-luvun alkupuolella nédyttelijintyon
professoreiden Heiskanen ja Védnidnen johdolla koulutusta leimasi vahva fyysisyys. Yksi tuona
aikana opiskelleista ndyttelijoistd muistaa mm. cooperin testin olleen edelleen merkittivd mittari
ndyttelijdopiskelijjoille (N1). Koska professorit Kari Heiskanen ja Kari Viaidndnen lukeutuvat
Kallisen mainitsemaan Ryhméteatterin taiteilijoista koostuneeseen opettajakuntaan, voidaan Turkan
kauden fyysisen retoritkan sanoa jatkuneen Teatterikorkeakoulun opetuksessa pitkélle 1990-luvulle.
Seuraava selked murros on havaittavissa 2000-luvulle tultaessa, jolloin Heiskanen ja Védndnen
siirtyivat pois Teatterikorkeakoulun opettajakunnasta. Tuona aikana opiskelleiden kertomuksissa
nousee esille niyttelijankoulutuksen linjattomuus. Vahvojen johtajien jilkeen nayttelijit kokivat

opiskelleensa tietynlaisessa ideologisessa tyhjiossd. (M2, N2.)
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Kaksi haastattelemaani nidyttelijdd olivat Teatterikorkeakouluaikanaan lukuvuoden verran vaihto-
opiskelijoina Pariisissa Conservatoire National Supérieur d”Art Dramatique (CNSAD) -nimisessa
oppilaitoksessa (N1; N2). Vaihdot sijoittuivat lukuvuosille 1994-95 (N1) ja 98-99 (N2). Oppilaitos
on yksi kolmesta ranskalaisesta teatterialan korkeakoulusta, jotka ovat maan kulttuuriministerion
tukemia. Nididen konservatorioiden lisdksi ministerio tekee yhteisty6td my0s maakuntien
oppilaitosten kanssa teatterialan koulutuksen jarjestamiseksi.
(http://www.culturecommunication.gouv.fr/Disciplines-et-secteurs/Theatre-

spectacles/Enseignement-formation-et-metiers.) Molemmat nédyttelijat kokivat CNSAD:n hyvin
erilaiseksi oppilaitokseksi kuin Teatterikorkeakoulun. Nayttelijintyon kannalta CNSAD noudatti
erddnlaista “mestari-kisdlli-metodia”. Niyttelijdopiskelijat olivat koko lukuvuoden yhden ainoan
nayttelijintyon opettajan kanssa. Lisdksi he keskittyivit harjoittelemaan kokoillan esitysten sijasta
yksittdisid kohtauksia. Molemmat muistavat ndytelmétekstin analyysin olleen erityisen térkedssi
osassa. Vililld teksteistd saatettiin keskustella jopa turhautumiseen asti. (N1; N2.) Toinen
haastateltavista muistelee, etti CNSAD:n oppitunneilla nédyttelijinty6td harjoiteltiin englantilaisen
Edward Bondin teorioiden mukaan. Ranskalaisen tulkinnan mukaan Bondin teorian keskeinen
késite oli Disours central, joka voidaan suomentaa keskeiseksi vditteeksi. Jokainen kohtaus ja
jokainen vuorosana nidyteltiin oppitunneilla nidytelmén keskeisen viitteen kautta. (N2.) Téllainen
ndytelmin ja kohtauksen jakaminen merkityssisdltdihin muistuttaa kovasti edelld kisittelemiini
lukutapametodia, joka oli Teatterikoulun vallitseva pedagoginen retoritkka 1970-luvun lopussa.
Suomessakin on siis aiemmin nayttelijankoulutuksessa painopiste ollut draamatekstin voimakkaassa
analysoinnissa. Painopiste on kuitenkin siirtynyt 1980-luvun alussa Jouko Turkan kauden myota

tekstin analysoimisesta fyysisyyden kautta tavoitettavaan tunnetilaan.

Molemmat CNSAD:ssa opiskelleet kokevat juuri tekstianalyysin merkityksen oppimisen antaneen
paljon tyokaluja ndyttelijan ammattia varten (N1; N2). Toinen néyttelijoistdi kokee olevansa
draamatekstin kanssa hyvd ystdvd. Hidn on oppinut luottamaan ja tietdmddn, ettd teksti tuo
nayttelijinty6hon sellaisia avaruuksia, joita nayttelijd ei valttimattd pysty itse tuottamaan. Tekstiin
luottaminen ei kuitenkaan tarkoita, etteikd nayttelijintyd voisi samalla olla hyvinkin fyysistd. (N2.)
On kuitenkin mielenkiintoista huomata, ettd juuri Ranskan valtion tukemassa teatterikoulussa
opetetaan ndyttelijintyollistd retoriikkaa, joka johdattelee draamandyttelemisen suuntaan. Vaikka
tekstin merkityksid korostava draamallinen teatteri olisikin vain yksi monista tavoista tehda
esityksid Ranskassa, on se kuitenkin ainakin 1990-luvulla ollut yksi Ranskan valtion tukemassa
teatteripedagogiikassa vallalla ollut retoriikka. Esimerkkejd toisenlaisesta niyttelijintyon

retoriikasta alan ranskalaisessa koulutuksessa 16ytyy mm. yksityiseltd puolelta. Jacques LeCoq -
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koulussa kaksi vuotta opiskellut ndyttelija oli padtynyt toisenlaisen néyttelijintyon opetuksen pariin.
Karkeasti ottaen voidaan sanoa, ettd kyseisessd oppilaitoksessa keskityttiin enemmaén fyysiseen
ilmaisuun, henkildiden viliseen hienovaraiseen non-verbaaliseen kommunikointiin, hetkeen juuri

ennen puhetta. (M2.)

Vedin seuraavaksi hieman yhteen tutkimiani suomalaisessa ndyttelijintyon retoritkassa viime
vuosikymmenind tapahtuneita muutoksia. Havaittavissa on kaksi pddsuuntausta. Voidaan todeta,
ettd Suomen Teatterikoulun loppu- ja Teatterikorkeakoulun alkuvuosina, 1970- ja 1980-lukujen
taitteessa, vallalla oli vahva ndytelmitekstin analysoimisen kulttuuri, joka juonsi juurensa DDR:std
omaksutusta brechtildisestd lukutapametodista. Kyseinen analyysimalli oli yhteinen kaikille
opiskelijoille linjasta riippumatta. Tulkitsen lukutavan olleen 1970-luvulla vallitseva
teatteriretoritkka. Se kattoi kaikki silloisen Suomen Teatterikoulun kaikki osa-alueet; lukutapa oli
vallitseva retoritkka niin ohjaajien, dramaturgien kuin niyttelijoidenkin parissa. Suuri muutos
tapahtui kuitenkin Jouko Turkan kautena. Rankka fyysisyys nousi néyttelijankoulutuksen
kantavaksi retoritkaksi. Tuo retoriikka oli niyttelijankoulutuksessa ldsnd aina 1990-luvun
puoliviliin saakka. Téssd yhteydessi on hyvd muistaa, ettei tutkielmani pyri muodostamaan
yksiselitteistd tai tdydellisti kuvaa suomalaisen ndyttelijikoulutuksen kehityksestd. Esimerkiksi
viimeinen vuosikymmen on rajattu kokonaan tutkielmani ulkopuolelle. Kuten aiemmin totesin,
mielestdni tutkimani aikakausi on kuitenkin suomalaisen nykyteatterin traditioita tarkasteltaessa
oleellinen. Tuona aikakautena koulutuksen saaneet néyttelijat edustavat téalla hetkelld ammatillisesti

aktiivisia teatterisukupolvia.

Mielenkiintoista myo0s on, kuinka kaksi haastattelemaani, fyysiseen retoriitkkaan tottunutta,
suomalaista ndyttelijad kokivat saaneensa ammattinsa kannalta merkittdvid tyokaluja Ranskassa
vaihto-oppilasaikanaan. Juuri CNSAD-oppilaitoksen néyttelijintyon koulutuksessa vallalla ollut
tekstianalyysia painottanut retoriitkka, oli heille niyttelijankoulutuksesta “puuttunut pala”.
Periaatteessa tekstianalyysiin perustuva lukutapa-retoriikka oli juuri se, josta suomalaisessa
nayttelijintyon retoriikassa luovuttiin ldhes tiaydellisesti 1980-luvun alussa fyysisen néyttelijantyon
retorilkan noustessa Jouko Turkan myo6td valta-asemaan. Voidaan siis todeta, ettd vaikka
tekstianalyysi olikin edeltdvind vuosikymmenind kuulunut Suomen Teatterikoulun opetukseen, ei se
endd ollut osa kaikkien haastattelemieni niyttelijoiden odotushorisonttia. Tdma todentaa kuinka
nopealla aikavililldi my0s teatteriesitysten vastaanottoon vaikuttava odotushorisontti saattaa
muuttua. On tietenkin huomioitava, ettei jonkun tietyn katsojaryhmidn odotushorisonttia voida

yleistdd kaikkien katsojien kollektiiviseksi tavaksi tulkita esityksid. Mielestdni kuitenkin
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nayttelijéiden odotushorisontilla voidaan tdssd yhteydessd ndhdd olevan kaksi eri merkitystd. He
ovat sekéd katsojia, ettd teatterin tekijoind esitystekstien osamuodostajia. Ndin olleen niyttelijdiden
vastaanottokokemukset vaikuttavat myos niiden esitystekstien merkityksiin, joissa he itse ovat
ndyttelijoind mukana. Vaikka Jaussin mukaan teoksen ensimmaisesté tulkinnasta saattaa muodostua
sukupolvelta toiseen jatkuva tulkintojen ketju, saattaa se my0s katketa tai muuttua péinvastaiseksi
tulkintojen sarjaksi hyvin nopeassa ajassa (Jauss 1970/1982, 20, 23). On kuitenkin virheellistd
olettaa sekd Suomen ettd Ranskan osalta, ettd kummassakin kulttuurissa olisi olemassa vain yksi
nayttelijintyollinen retoriikka. Haastattelujeni pohjalta voidaan todeta, ettd myds Ranskassa on
olemassa vahvoja fyysisen teatteriin perustuvia virtauksia. Erilaiset ndyttelijinty6lliset retoriikat
elavit vierekkdin ja osittain myo0s toisiinsa kietoutuneina. Aika ajoin joku tietty vain saattaa nousta

toisia retoriitkka dominoivaksi voimaksi.

2.3. Ranskalaisen hoviteatterin ja kirjallisuuden liitto 1600-luvulla
Ranskassa teatteritradition muotoutumiseen vaikuttivat vahvasti maan hoviteatteriperinne seké
Ranskan akatemian merkitys yhteiskunnallisena instituutiona. Akatemian alkuna voidaan pitdd
Kuningas Ludvig XIII vuonna 1635 laatimaa perustuskirjaa. Se antoi kaikelle kirjallisuudelle
suuren  vaikutusvallan sekd Ranskan valtiollisessa ettd  kulttuurillisessa  eldmaéssa.
Teatterihistorioitsija Glynne Wickhamin mukaan kirjallisuudella ei tuolloin ollut vastaavaa
vaikutusvaltaa missddn muussa maassa. (Wickham 1985/ 1992, 148.) Zuberin ja Cuénin taas
ndkevit kielen olleen ranskalaisen kansanperinndn kivijalka, jonka varaan kirjallisuus rakentui.
Heiddn mukaansa Akatemia perustettiin valvomaan tuota kansanperinnettd. (Zuber; Cuénin 1984,
80.) My®ds kirjallisuudentutkija Roland Barthes viittaa Akatemian syntyhetken kéddnteentekevéddn
luonteeseen viittdessddn, ettei ranskalainen kirjallisuus tehnyt ennen 1600-luvun puolivilid
minkéainlaista erotusta eri kirjoitustyylien valilld. Barthes kirjoittaa, ettd niin kauan kuin kielelld ei
ole yhteisesti sovittua rakennetta siltd puuttuu myds etiikka. Kirjoittamisen tyylit alkavat kuitenkin
erottua toisistaan silloin, kun kielelle méaéritellddn kansallisen tason tehtdva. Barthesin voidaan siis
sanoa nostavan Ranskan Akatemian syntymisen yhdeksi historialliseksi merkkipaaluksi, joka
vahvisti ranskan kielen asemaa kansallisena instrumenttina. Yhden tyylilajin virallinen
hyviksyminen merkitsee toisen hylkddmistd. (Barthes 1953/1967, 56.) Kirjallisuudella voidaan siis
sanoa 1600-luvun Ranskassa olleen samanlaisia funktioita kuin teatterilla 1800-luvun Suomessa.
Kuten aiemmin téssd pddluvussa toin esille myds Suomessa poliittiset toimijat pyrkivit luomaan
yhtendistd kansallisen tason identiteettid sisdltimalld tiettyjd asioita virallisen agendan piiriin ja

sulkemalla toisia sen ulkopuolelle.
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Akatemialla oli 1600-luvun Ranskassa erdédnlainen sivistyneiston ylldpitimin tuomioistuimen
asema. Zuberin ja Cuéninin mukaan Akatemian jisenet kokivat tuon tuomiovallan olevan ylpeyden
asia. Virallisesti Akatemian tehtdvd oli ilmaista kirjallisissa kiistatilanteissa erddnlainen valtion
hyviaksymé kanta. (Zuber; Cuénin 1984, 81.) Zuberin ja Cuénin muistuttavat kuitenkin useaan
otteeseen, ettd pelkdstddn kirjallisuus ei ollut valtiollisen valvonnan alla vaan my0s oikeanlaista
suullista ilmaisua vaalittiin ja pidettiin yleisesti tirkednd virallisen viestinndn muotona.
Huolitellusta puhekielestd tuli vallan monumentti, jota levitettiin ympéri valtakuntaa. Provinsseja
myodten virkamiehet pyrkivdt matkimaan pariisilaista puhetyylid. (Zuber; Cuénin 1984, 81.)
Yldluokkien lapset opettelivat huolellista puhetyylid ja sithen liittyvid ruumiineleitd 1600-luvun
ranskalaisissa collegeissa. Alaluokilla olevat lapset opettelivat puhumaan huolellista ranskaa;

hieman vanhemmille kuului opintoihin mm. latinan retoriikan opit. (Zuber; Cuénin 1984, 39-40.)

Kuningas Ludvig XIII:n myo6td Ranskassa oltiin siirtymédssd itsevaltiuden aikakauteen.
Teatteritoiminta kaikkiaan oli hovin hyvidksymidn monopolin alaisuudessa. (Wickham 1985/ 1992,
148-149.) Kirjallisuusteoreetikko Nicolas Boileaun (1636-1711) myota ranskalainen kirjallisuus- ja
teatterikdsitys vakiintui my0s aikakautensa yleisesti hyviksytyksi malliksi ympédri Eurooppaa
(Wickham 1985/ 1992, 156). Boileaun taidekésitys perustui antiikin kirjallisuuden asettamille
ithanteille. Ennen kaikkea jarki korostui tekijdnd, joka erotti thmiset eldimistd. Todentuntuisuudesta
(vraisemblance) kumpuavaa kauneutta pidettiin arvokkaana ja siten jiljittelemisen arvoisena. (ibid.)
Teatterin tekeminen oli 1600-luvun alun Ranskassa luvanvaraista toimintaa. Kéytinnosséd kaikkea
Pariisissa tehtdvaa teatteria hallitsi keskiajalta perdisin oleva uskonnollinen kilta Confrerie de la
Passion (Wickham 1985/ 1992, 146, 148). Killalle epdmieluisat teatteriseurueet karkotettiin
kaupungista sakkojen uhalla. Confrerie de la Passion alaisuuteen kuului mm. Comédiens du Roi -
seurue  (Kuninkaan néyttelijdt), joka wviitti olevansa Pariisin ainoa korkealaatuinen

ammattilaisseurue. Killan teatterimonopoli alkoi murentua vasta 1634. (Wickham 1985/ 1992, 149.)

Myos Ranskan uusklassisen ajan neljd suurta teatterin ja oopperan parissa toiminutta taiteilijaa,
Pierre Corneille (1606-1684), Jean Racine (1639-1699), Molicre (1622-1673) ja Jean-Babtiste Lully
(1632-1687), vaikuttivat hoviteatteriperinteen juurtumiseen osaksi ranskalaisen teatterin valtavirtaa.
Samoin heidédn klassismin kirjalliset ithanteensa antoivat teatteritaiteelle suuntaviivat tulevaisuuteen.

Wickham kiteyttdéd ndiden taiteilijoiden vaikutuksen seuraavalla tavalla:
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Nama neljé suurta taiteilijaa olivat muuttaneet Euroopassa niyttimotaiteen ilmeen. He
etvit olisi kyenneet saamaan sitd aikaan ilman uskollista ja intomielistd, kuningasta,
jota he kaikki niin hartain mielin palvelivat, eivétkd kenenkdédn aikaansaannokset olisi
voineet jdadd niin pysyviksi, ellei olisi ollut Ranskan akatemiaa ja sen jilkeen
perustettuja Tanssi- ja Ooppera-akatemioita. (Wickham 1985/ 1992, 154.)

Corneille, Racine, Moliére ja Lully muodostivat siis aikanaan malliesimerkin siitd, milté teatterin ja
oopperan tuli ndyttid ja kuulostaa 1600-luvun Euroopassa. Heidédn tyonsd muodostivat kaavan, joita
seuraajat noudattivat. Oleellista on kuitenkin huomata, ettd he kaikki joutuivat omaksumaan hovin
ja Akatemian esittdville taiteelle asettamat vaatimukset. Nédin he osaltaan auttoivat kanonisoimaan
hovin teatterimaun. Kirjoittaessaan ndytelméddnsd Le Cid Corneille joutui akateemikkojen
hampaisiin. Vaikka ndytelmd otettiinkin pariisilaisten keskuudessa innostuneesti vastaan,
Akatemian edustajat kritisoivat Le Cidid siitd, ettd vaikka se ndenndisesti noudattikin klassista ajan,
paikan ja toiminnan ykseyttd, sdddyllisyyden ja uskottavuuden pddsddnnot eivét siind toteutuneet.
Niin kansa sai Akatemian suusta kuulla, ettd sen arvostelukyky oli puutteellinen. Wickhamin
mukaan Le Cidin kohtalo 161 leimansa ranskalaiseen nidytelmékirjallisuuteen sadaksi vuodeksi
eteenpdin. Kirjailijat alkoivat kirjoittaa teoksia, joiden ensisijainen tavoite oli miellyttdd yleison
sijasta Akatemiaa. (Wickham 1985/ 1992, 149.) Oman tutkielmani kannalta tdmid on
merkityksellinen kirjallisuuden historiassa tapahtunut kdidnne: Akatemian paatokselld oli suora
vaikutus ndytelmien ja teatteriesitysten vastaanottoon. Lisdksi pédétds sisédltdd vahvan oletuksen
yleison vastaanoton laadusta. Akatemian valtiollisena instituutiona voidaan tietyssd mielessd katsoa
monopolisoineen julkisen mielipiteen. Se maéadritteli, minkdlainen ndytelma tdyttd4 hyvén teatterin
kriteerit. Kuten edelld toin esille, Akatemian virallinen kanta oli kuitenkin todellisuudessa

painvastainen kuin pariisilaisen suuren yleison.

My®0s teatterintutkija Bruce McConachie nostaa omassa teatterihistoriakatsauksessaan Le Cidin
esimerkkitapaukseksi aikakautensa teatterin ja ranskalaisen hallintovallan liitosta. Hinen mukaansa
Corneillen ndytelmén vieminen Akatemian kasiteltdvéksi palveli alun perin kardinaali Richelieun
tarkoitusperid. Richelieu oli 1620- ja 1630-luvuilla Kuningas Ludvig XIII:n hovissa vallan
todellinen kéyttdjd. Le Cidin saaman kohun yhdistiminen hoviin ja Akatemiaan takasi
McConachien mukaan sen, ettd ranskalainen teatteri ajaisi jatkossakin Ranskan valtion asiaa.
(Zarrilli, McConachie, Williams, Sorgenfrei 2006, 164.) Corneille otti Ranskan Akatemian
tuomiosta “opikseen”. Hanen kolme seuraavaa tragediaansa Horace, Cinna ja Polyeucte noudattivat
hyviksyttyja normeja. Niytelmit nostivat Corneillen ranskalaisen teatterin kérkinimeksi ja lopulta

Ranskan akatemian jdseneksi vuonna 1647. My0s Racine osallistui ponkittiméddn Corneillen ja
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Akatemian hegemoniaa nimetessdén tdmén ranskalaisen teatterin tirkeimmaksi uudistajaksi sekd
mieheksi, joka korvasi tdissddn tunteen jirjelld ja sddanndttdmyyden jarjestykselld. (Wickham 1985/

1992, 150.)

Ilmaiseksi ei myoskdidn Moliére suosiotaan saanut. Ennen nousuaan aateliston ja kuningas Ludvig
XIV:n suosioon Moliere, alkuperdiseltd nimeltdén Jean-Babtiste Poquelin, oli ehtinyt olla pieleen
menneiden teatterikokeilujen vuoksi velkavankeudessa sekd kiertdd ryhminsd kanssa 12 vuotta
Ranskan maaseutuja. Vuodet muokkasivat Molieresta kuitenkin taitavan komediakirjoittajan.
Ensimmdinen ldpimurtokomedia L Efourdi oli kirjoitettu kaksitoistatavuiseen aleksandriinimittaan,
joka tuolloin oli vakiinnuttanut asemansa sekd tragedioiden etti komedioiden runomittana.
Merkillistd kylld Moliere kirjoitti vain murto-osan ndytelmistdén tuohon Akatemialle mieluisaan
muotoon. (Wickham 1985/ 1992, 150.) L Etourdin kirjoittaminen aleksandriiniin voidaan kuitenkin
katsoa osoittavan Molicren taktista pelisilmidi. Myohemmin komedian taitaja Moliere sai rinnalleen
Racinen, joka seurasi Corneille’'ta Ranskan tunnetuimpien tragedioiden Kkirjoittajana. Kuvaa

taydensi Lully, joka uudisti ranskalaisen musiikkidraaman. (Wickham 1985/ 1992, 152.)

McConachien mukaan Ranskan uusklassisen draamakirjallisuuden vankka asema voidaan ndhdi
myOs osana aikansa eurooppalaista draamakirjallisuuden institutionalisoitumiskehitystd. Hén
hahmottaa teatterin tuotantomalleissa 1500-luvun puolivélistd alkaen kaksi péddsuuntausta:
commedia dell’arten ja tekstildhtdisen draamateatterin. Siind missd commedia dell arte -esitykset
kierrdttivat samaa draamallista materiaalia vuodesta toiseen, draamaldhtdinen teatteri etsi jatkuvasti
uusia kirjailijoita ja ndytelmid. (Zarrilli et al. 2006, 155, 157.) 1620-luvulle tultaessa nidytelmid
luettiin  Euroopan maissa suhteellisen paljon. Draamakirjallisuuden lukemista pidettiin jopa
varsinaisia esityksid merkittivimpénid teatterista nauttimisen tapana. (Zarrilli et al. 2006, 163.)
Tatdkin taustaa vasten Ranskan Akatemian merkittdvd yhteiskunnallinen asema on varsin

ymmarrettava.

Ranskan ja Suomen teattereiden tuotantokoneistojen rakenteessa olevat eroavaisuudet tulevat esiin
hovi- ja kansanteatteriperinteitd tarkastellessa. Ranskassa nykymallisen teatterin alku on hovissa,
jossa esitykset tehtiin kuninkaan luvalla aateliston jésenistd koostuvalle yleisolle. Suomessa sen
sijaan teatterin alkuperédinen toiminta-ajatus oli toimia kansaa integroivana tekijani. Yhteistd niille
kahdelle perinteelle kuitenkin on, ettd teatteri oli vahvasti osa valtion hallintoa. Molemmissa

tapauksissa teatteri oli vahvasti sidottu hallitsevan kansanosan tarkoitusperiin.
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2.4. Avantgarde haastaa klassisen perinteen
Entd miten ranskalaisen teatterin pddvirtaukset kehittyivdt uusklassiselta ajalta nykyaikaan
siirryttdessd? Liahestyn kysymystd tutkimalla avantgarde-liikkeiden vaikutusta eurooppalaiseen
teatteriin. Bruce McConachien mukaan 1880-1935 vilisend aikana kansainviliset avantgardistiset
suuntaukset vaikuttivat suuresti modernin teatterin innovaatioiden syntyyn. Avantgarden perinnén
suurin arvo on hinen mukaansa kuitenkin siind, ettd litkkeet haastoivat konventionaalisia
tottumuksia ja ndin ollen avasivat tien uusille tavoille tehdd ja katsoa teatteria. Naturalismi,
symbolismi, ekspressionismi sekd vendjilld vahvassa vireessd olleet futurismi ja konstruktivismi
etsivit kaikki uudenlaisia ilmaisumuotoja teatterille. (Zarrilli et al. 2006, 331-338.) Roland Barthes
ndkee, ettd 1800-luvun puoliviliin tultaessa klassinen kirjallisuus alkoi menettdd valta-asemaansa.
Yhteiskunnan rakenne muuttui mm. teollistumisen mydtéd ja samalla porvaristo joutui uudenlaiseen
historialliseen asemaan. Klassinen kirjallisuus ei endd ollut universaali totuus vaan kirjailijat
alkoivat tulkita aikansa merkkejd myos modernimpien kirjallisuuden tyylilajien avulla. (Barthes
1953/1967, 57.) Myods Worthen viittaa tdssd asiassa Barthesiin kuvaillessaan teatterin retoriikan
siirtyessd klassismista kohti modernia realismia (Worthen 1992, 13). Nostan kuitenkin seuraavaksi
tarkastelupisteeksi ensimmadisen maailmansodan jdlkeisen ajan: dadaistien ja surrealistien

valtakauden.

Ensimmadistd maailmansotaa seurasi iloinen 1920-luku, jolloin ihmiset alkoivat jdlleen kidyda paljon
julkisissa vapaa-ajan tilaisuuksissa, kuten teatterissa. Professori Bettina L. Knapp kuvailee 1920-
luvun Pariisin teatterimaailman tarjonneen esityksid jokaiseen makuun. Comédie-Francaisen ja
Odéonin  kaltaisten suurten teatterien ohjelmistoissa pyori  perinteisid  ranskalaisen
ndytelmékirjallisuuden suurmiesten, kuten mm. Corneillen ja Molieéren, ndytelmid. Néaiden
teattereiden rinnalle alkoi kuitenkin ilmestyd niin sanottuja bulevarditeattereita, jotka tarjosivat
selvdsti viihteellisempdd ohjelmistoa. (Knapp 1985, 1-2.) Bréen ja Morot-Surin nikemyksen
mukaan Pariisi oli jopa ainoa kaupunki Ranskassa, jossa 1920-luvun alussa saattoi ylipdatdin kokea

elinvoimaista teatteria (Brée, Morot-Sur 1984/1990, 236).

1910- ja 20-lukujen taitteessa taiteen kentilld, my0s esittdvian taiteen piirissd, dadaistit ja surrealistit
alkoivat saada entistd enemmén jalansijaa. He haastoivat toissddn perinteisen loogisuutta ja
psykologista uskottavuutta korostavan maailmankuvan. Vanhat periaatteet korvattiin sattuman ja
irrationaalisuuden kisitteilld. Esikuvinaan dadaisteilla ja surrealisteilla olivat kokeelliset
draamakirjailijat kuten Alfred Jarry ja Guillaume Apollinaire, jotka omissa toissddn olivat hyldnneet

ns. “well-made playn” psykologisuuden ja eheyden pelisdanndt. (Knapp 1985, 11.) Dadaismi syntyi
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keskelld ensimmdiisen maailmasodan julmuuksia puolueettomassa Sveitsissd hetkend, jolloin
suursota ei osoittanut merkkidkddn mahdollisesta padattymisestd (Knapp 1985, 16). Ziirich tarjosi
turvapaikan monille sotaa paenneille taiteilijoille. Heiddn joukossaan oli myds suuri maird
ranskalaisia. Ei olekaan ihme, ettd dadan alun katsotaan sijoittuvan Cabaret Voltaire -nimisessi
yOkerhossa jérjestettyihin esityksiin. (Zarrilli et al. 2006, 335, 339.) Sodan jilkeen nuori
taiteilijasukupolvi halusi kapinoida perinteisid porvarillisia arvoja, kuten kunniaa ja isdnmaata,
vastaan. Knappin mukaan kapinointi johtui siitd, ettd dadaistien ja surrealistien perimmadinen
tarkoitus oli kunnioittaa eldmidid. Sodan aikana julmuuksia oikeutettiin julkisessa keskustelussa
nimenomaan porvarillisen maailmankuvan siilyttdimiselli. Voidaan siis sanoa, ettd dadaismi
kdynnisti taiteen kentélld tapahtuvan maailman ja yhteiskunnan uudelleenarvioinnin. (Knapp 1985,

16.)

Dadaismin isdnd pidetddn Tristan Tzaraa (Knapp 1985, 15). Hénelle kirjoittaminen oli
lahtokohtaisesti sanojen merkityksen uudelleen maarittelemista ja niiden alkukantaisen, ritualistisen
tason 10ytdmistd. Taiteen voidaan sanoa olleen Tzaran keino vastustaa porvarillisen maailmankuvan
eheyttd ja kartesiolaista loogisuutta. Hianen katsotaan suosineen erdénlaista antikirjallisuutta, joka
hyddynsi epédloogisia seuraussuhteita ja ajatuskulkuja sekd rikkoi perinteisid syntaktisia rakenteita
ja semanttisia arvotuksia. (Knapp 1985, 21, 23.) Tzaralle teatteri ei ollut vithdettd tai ajanvietetti
vaan luonnollinen jatkumo hédnen pyrkimyksilleen provosoida ja horjuttaa katsojia pois ndiden
tottumuksista. Hidn hylkési draamatekstiensd osalta teatterilliset konventiot kuten psykologisen
eheyden. (Knapp 1985, 26.) Sodan jidlkeen Tzara matkusti Ranskaan ja Pariisiin, missd hin kohtasi
mm. kirjailija André Bretonin ja tdmén tuttavapiirin (Zarrilli et al. 2006, 339). Bruce McConachie
el pidad yllattdvéna, ettd avantgarde-liikkeistd monet olivat suosittuja Ranskassa. Ranskassa 1700-
luvun valistusajasta ldhtien dlymysto, taiteilijat, tieteilijat ja filosofit olivat tottuneet kokoontumaan
julkisille paikoille keskustelemaan ja vdittelemddn eldméin ja taiteen luonteesta. Jopa sana

avantgarde on ranskaa ja tarkoittaa sotavden etujoukkoa. (Zarrilli et al. 2006, 331-332.)

Tzaran tunnetuimpana ndytelménd pidetddn teosta nimeltd 7The Gas Heart. Naytelmé kantaesitettiin
Pariisissa vuonna 1921. Tzara loi ndytelméssd kdyttdménsé kielen avulla uusia ajallisia ja paikallisia
merkityksid. The Gas Heart sisdlsi lisdksi henkilohahmoja, joiden nimet olivat ihmisen kasvonosia.
Nend, Suu, Silmd ja Niska -nimiset henkilot esiintyivdt keskenddn epdkonventionaalisissa
yhteyksissd. Korva esimerkiksi saattoi puhua Silmaélle tai Suulle. Ndin Tzara vapautti hahmonsa
lansimaisesta ehedn kokonaisuuden normistosta. (Knapp 1985, 29-30.) Knappin mukaan esityksen

koettiin olevan rohkea kokeilu yleison vieraannuttamiseksi. The Gas Heart esitettiin uudelleen
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vuonna 1923 osana viihteellisempdd iltamaa, joka sisdlsi myds Stravinskin musiikkia ja
Apollinairen runoja. Tzaran ja muiden dadaistien mielestd teoksen uudelleen esittdminen oli
kuitenkin suuri pettymys. Koska nidytelma oli jo aiemmin koettu, se oli menettényt shokkiarvonsa.

(Knapp 1985, 34.)

Knappin tulkinnan mukaan dadaistit avasivat oven, josta surrealistit astuivat sisddn (Knapp 1985,
18). Surrealistit alkoivat jo 1920-luvun alkuvuosina erottautua dadaistisesta suuntauksesta (Brée,
Morot-Sir 1984/1990, 168). Suuntauksen johtohahmoksi nousi kirjailija André Breton, joka vuonna
1924 kirjoittamallaan Surrealismin manifestilla konkretisoi dadaisteihin tehdyn pesderon (Zarrilli et
al. 2006, 340). Surrealistit alkoivat luoda teoksiaan, kuten ndytelmidédn, ns. automaattikirjoituksen
avulla. He pyrkivédt kirjoittamaan tavalla, joka muistutti ajatuksenvirtaa. Rationaalisen ajattelun
mekanismit karsittiin kirjoitusprosessista ja teoksista pois. Brée ja Morot-Sir nidkevit Bretonin
yrittdneen héivyttdd ithmisen ja hdnen alitajuntansa rajaa. Alitajunnan kautta olisi mahdollista saada
thmisen hengen todelliset voimavarat kdyttoon. (Brée, Morot-Sir 1984/1990, 171.) Tavoitteena oli
dadaistien osoittaman tien mukaisesti ndin kapinoida yhteiskunnan asettamia normeja vastaan

(Knapp 1985, 17).

Knapp mainitsee Bretonin draamatdistd esimerkkind Pariisissa vuonna 1920 kantaesitetyn
ndytelmén If you please. Surrealismin tavoitteleman kapinoinnin ndkokulmasta ndytelmé ei ole
suinkaan ongelmaton. Automaattikirjoitus loistaa teoksessa poissaolollaan, silli ndytelmistd on
erotettavissa sekd juoni ettd henkilohahmot. (Knapp 1985, 40.) Vuoden 1920 esityksen lavastus
viittasi ldhes suoraan aikakautensa bulevardiesitysten toteutukseen. If you please haastoi kuitenkin
ns. well-made-playn rakenteensa kautta. Vaikka ndytelma olikin jaettu perinteisiin ndytoksiin, ei
niilld ollut keskenddn mitiddn tekemistd. Viliajan jalkeen ndyttdmolle nousi kaksi néyttelijaa, jotka
alkoivat tuoda esille ndytelmin kirjoittajien Bretonin ja Soupault’'n haluttomuuden esittdd ndytelma
loppuun saakka. Esitys paittyi himmennyksen tilaan. Knappin mukaan Breton pyrki If you pleasen
avulla haastamaan ranskalaiselle kerrontaperinteelle tyypillisen yhteenveto-ajatuksen. (Knapp 1985,

44-45.)

Entd mink&laisena ranskalaisen teatterin historiallinen tausta hahmottuu kun sité tarkastelee ndiden
kahden aikakauden, uusklassismin ja avantgarden, ldvitse? Ensituntumalta nuo kaksi aikakautta
tuntuvat tdysin erilaisilta. Uusklassinen aikakausi rajasi niin teatterin kuin kaikki muutkin taiteet
tiukkojen sdéntdjen sisddn. Avantgarde sen sijaan haastoi vallalla olevat taiteen tekemisen ja
kokemisen normistot. Viitdn kuitenkin, etti molempien suuntausten edustama teatteri madritteli

itsensd suhteessa draamatekstiin. Uusklassismi vaali hyviksytystd kirjallisuudesta kumpuavaa
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teatteria. Avantgarde sen sijaan hylkdsi koko tekstin edustaman loogisuuteen ja jdrjestykseen
perustuvan maailmankuvan. Avantgarde oli uusklassismin negaatio, jolle draamateksti merkitsi
vedenjakajaa. Dadaismin ja surrealismin vaikutuksesta myohempéain draamakirjallisuuteen voidaan
todeta, ettd ainakin Knappin mukaan Tzaran ndytelmidn The Gas Heartin voidaan ndhdi
vaikuttaneen Beckettin ja lonescon kirjalliseen tuotantoon (Knapp 1985, 29, 13). Mielenkiintoista
on, ettd myoOs nykyinen draamallinen retoriikka maéérittelee itsensd samalla logiikalla kuin
uusklassismin ja avantgarden kaltaiset tyylisuuntaukset. Madrittdvd tekijd on juuri suhtautuminen

draamatekstiin.

Tulen seuraavassa luvussa tutkimaan tarkemmin Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen
satamalaiturin edustamaa draamallista retoriikkaa. Huomioitakoon kuitenkin jo nyt, ettd draaman
jilkeinen teatteri -termi kuvaa teatterin nykytilaa, jossa valta-asema ei endd ole yksistddn
ndytelmatekstilld vaan vaihtelevasti monilla teatterin eri osa-alueilla. Sekd historiallinen ettéd
draamallinen retoriikka madrittyy samojen parametrien avulla. Molemmat méérittelevit itsensd
suhteessa draamatekstiin. Tétd taustaa vasten pidin mahdollisena, ettd tutkimani teatteriesitykset
edustavat itse asiassa kahta erilaista teatterihistoriallista retoritkkaa. Lohikddrmeiden melankolia
muistuttaa avantgardistista tyylisuuntausta. Esityksessd puhuttu kieli on korostetun minimaalisessa
osassa. Harvat repliikit puhutaan kielelld, joka ei edes ole esittivin ryhmén jdsenten didinkieli.
Ldntinen satamalaituri taas noudattaa klassisempaa tyylisuuntaa. Lahtokohtana on moderni
ranskalainen draamaklassikko, jonka toteutuksessa ndytelmitekstin verbaalinen ja fyysinen

artikulaatio ovat korostetussa asemassa.

Olen tdssd padluvussa kisitellyt teatterin tuottamisen ja vastaanottamisen konteksteja Suomessa ja
Ranskassa historiallisesta nidkokulmasta. Koen tuotannon kisittelyn olevan tutkielmani kannalta
mielekdstd siksi, ettd uskon kysynnidn ja tarjonnan lakien pdtevin my0s teatteritaiteen parissa.
Teatteritarjonnan systemaattinen ohjaaminen maiérittdd myds teatterin vastaanottamisen puitteita.
Yhteenvetona totean, ettéd teatterin siséltojd on sdddelty ja johdateltu institutionaalisesti molemmissa
maissa. Vaikkei ndiden kahden maan teatteriperinteitd voikaan tarkkarajaisesti mééritelld, voidaan
kuitenkin todeta, ettd ranskalainen teatteri on perinteiltddn huomattavasti suomalaista teatteria
vanhempi. Ranskan Akatemian johdattamana 1600-luvulla draamakirjallisuuteen perustuva teatteri
oli vakiinnuttamassa asemaansa osana maan virallista teatterikenttdd. Vertailun vuoksi todettakoon,
ettd Suomessa ensimmdiinen suomenkielelld kirjoitettu romaani Seitsemdn veljestd julkaistiin vasta
noin 250 vuotta myohemmin vuonna 1870 (Seppild, Tanskanen 2010, 48). On todettava, ettd

molempien maiden teatterissa draamatekstilld on vahva asema. Uskon kuitenkin, ettd Ranskassa sitd

31



on tuettu institutionaalisesti vahvemmin kuin Suomessa. Vaikkei esitysten tuotannollisen
rahoitusrakenteen tutkiminen olekaan tutkielmani keskidssd, on pelkki pintaraapaisu osoittanut, etti
draamallista retoritkkaa on Ranskassa tuettu kautta aikojen monien eri instituutioiden avulla.
Vuodesta 1635 ldhtien Ranskan Akatemialla on ollut tuomioistuimen valta kirjallisuuteen ja
kielelliseen ilmaisuun liittyvissd kysymyksissd. Haastattelemieni néyttelijoiden kokemukset
CNSAD-oppilaitoksessa kuvaavat, kuinka draamallisella retoriikalla oli ainakin 1990-luvulla vahva
asema Ranskan valtion tukemassa niyttelijantyon koulutuksessa. Lisdksi on hyvd huomioida, ettd
Léintisen satamalaiturin  tuottanut Théatre National de Bretagne on Bretagnen alueen
kansallisteatteri ja draamataiteen keskus (http://www.culturecommunication.gouv.fr/Disciplines-et-
secteurs/Theatre-spectacles/Organismes/Centres-Dramatiques-Nationaux-CDN-et-Regionaux-

CDR). Ranskassa Théatre National de Bretagnen kaltaiset alueelliset ndyttimotaiteen keskukset
ovat valtion tukemia toimia, joilla kansallista kulttuuria pyritddn tukemaan ja ylldpitiméan ympéri
maata (Méreuze 2013). On hyvd muistaa, ettd Ranskan kokoisessa maassa teatterin kenttd on
monimuotoinen. Oman tutkielmani valossa voidaan kuitenkin péédtyd sithen oletukseen, ettd
esimerkiksi draamasta irtioton tehnyttd retoritkkaa on havaittavissa enemmaén yksityiselld puolella
kuin valtion tukemissa instituutioissa. Tutkielmassani esiin noussut yksityisen Jacques LeCoq -
oppilaitoksen opetuksessa draamallinen retoriikka loistaa poissaolollaan. Tutkimistani esityksistd
Lohikddrmeiden melankolia puolestaan edusta selkedsti enemmén draaman jdlkeisen teatterin
retoritkkaa. Huomionarvoista on, ettd sen on tuottanut vapaa monitaiteellinen ryhméd Vivarium

Studio.

Uskon, ettd historiallinen ndkokulma on syytd ottaa huomioon ranskalaisten teatteriesitysten
Suomessa saamaa vastaanottoa tarkastellessa. On kuitenkin hyvd huomata, ettd globalisaation
vaikutukset ndkyvit enenevissd madrin myds nykyteatterissa. Kansainvéliset teatterituotannot ovat
nykyisellddn osa teatterin arkipdivdd. Téstd esimerkkeind mainittakoon vaikkapa Prospero-
hankkeen tuotannot, jotka ovat mahdollisia yhteisen eurooppalaisen rahoituksen ansiosta (Tutkivan
teatterityon keskus 2012, 34, 39). Perinteet ja késitteet liikkuvat kulttuuristen rajojen yli ja

vaikuttavat toisiinsa voimakkaammin kuin koskaan ennen.

3. Draamallisen retoriikan vaikutus esitysten Lohikddrmeiden melankolia ja Lintinen
satamalaituri vastaanotossa

Tassd luvussa kisittelen esitysten Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri
draamallista retoriikkaa sekd sen vaikutusta esitysten vastaanottoon. Kuten jo tutkielmani

analyysiosuudessa totesin, esitykset ovat keskenddn hyvin erilaisia. Niiden voidaan katsoa
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ilmentdvin mielenkiintoisella tavalla draaman jélkeisen teatterin tilaa. Draamatekstin ndkokulmasta
esitykset ovat ldhes toistensa vastakohtia: siind missd Lohikddrmeiden melankoliassa puhuttu teksti
loistaa poissaolollaan Ldntisessd satamalaiturissa kaikki esityksen osa-alueet tuntuvat tdhtddvén
draamatekstin huolelliseen artikulointiin. Toisin sanoen erilaiset draamalliset retoriikat ovat
muodostaneet kaksi tiysin erilaista esitystekstid. Tdmé luku pohtii my06s sitd, miten ndmi erilaiset
esitystekstit  toimivat teatterin  tekijoiden sekd katsojien vilisen = kommunikaation

kohtaamispaikkana.

Teatteriteoreetikko Hans-Thies Lehmann pyrkii miirittelemddn teoksessaan Draaman jdlkeinen
teatteri nykyteatteriesitysten muuttunutta suhdetta draamatekstiin. Hén vahvistaa edellisessd
paddluvussa esittdimédni kuvauksen draamateatterin asemasta mainitsemalla, ettd varsinkin
eurooppalaisessa teatterissa vallitsi vuosisatojen ajan draamallisen tekstin ylivalta. Lehmannin
mukaan ndytteleminen, joka pyrkii jdljittelemddn kirjoitettua draamaa, tuottaa tekstivaltaisia
teatteriesityksid, jotka ilmenevét ndyttdmolld konkretisoitujen puheiden ja tekojen sarjoina.
(Lehmann 1999/2009, 49.) Lehmannin mukaan draamallisen ja draaman jélkeisen teatterin ero
voidaan ndhdd myds maailmankatsomuksellisena erona. Vuosisatojen ajan, aina kirjapainotaidon
syntymisen ajoista alkaen, kirjoitettu teksti on ollut dominoivassa asemassa. Ihminen on omaksunut
lineaaris-perdkkdisen havainnoimisen. Havainnointitapa on kuitenkin aikojen saatossa muuttunut.
Maailmamme ei ole nykyddn vain lineaarinen vaan myds simultaaninen ja moniulotteinen.
(Lehmann 1999/2009, 41.) Lehmannin mukaan draamallisen teatterin periaatteena on, ettd
“teatterissa havaittu voidaan yhdistdd “maailmaan” eli kokonaisuuteen”. (Lehmann 1999/2009, 50.)
Draamallisen teatterin ylivallan loppu on hetki, jolloin se ei endd toimi maailmakuvan mallina vaan
ainoastaan yhtend mahdollisena teatterin olomuotona. (ibid.) Dramaturgi ja ohjaaja Katariina
Numminen tulkitsee Lehmannin sanoman niin, ettd draamateatterin ja draaman jélkeinen teatterin
voidaan karkeasti yleistien sanoa olevan saman taidelajin, teatterin, kaksi eri lajityyppid
(Numminen 2010, 29). Nummisen mukaan Lehmannin késitettd on kritisoitu siitéd, ettd se korostaa
juuri draaman merkitystd teatterin ymmartdmisen ldhtokohtana (Numminen 2010, 23). Omassa
tutkielmassani draaman jédlkeisen teatterin késite toimii kuitenkin hyvin tutkimieni esitysten
draamallisen retoriikkan avaajana. Juuri tapa késitelld ndytelmatekstid erottaa esitykset
Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri toisistaan. Ja kuten edellisessd luvussa

totesin, suhde draamatekstiin on maarittava tekijd myos historiallisesta retoriikasta puhuttaessa.

Téassd padluvussa nousee esille kaksi draamallista retoriikkaa, joiden avulla tarkastelen tutkimuksen

kohteena olevia esityksid. Lehmann edustaa retoriikkaa, joka pyrkii ymmértdméin draamatekstin
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ylivallasta vapautunutta teatteriesitystd. W. B. Worthenin retoritkat sen sijaan pyrkivét
hahmottamaan draamatekstiin, ndyttimollepanon ja katsojan tulkinnan vélistd suhdetta. Ndin ollen
kirjoittaessani Lohikddrmeiden melankoliasta, jossa ei kdytanndssd ole kirjoitettua ndytelmatekstid
ollenkaan, avaan esityksen mekanismeja enemmin Lehmannin késitteiden avulla. Sen sijaan
Ldntistd satamalaituria tutkiessani kdytdn enemmén Worthen késitteistod. Hanen késitteistOstddn
tutkimuksessani esiin nousee varsinkin poeettisen teatterin retoriitkka. Téssd yhteydessd on
kuitenkin hyva muistaa, etteivét eri retoriikat ole tiysin yksiselitteisid tai toisiaan poissulkevia.
Vastakkaisiltakin vaikuttavat kéasitteet saattavat lainata merkityksié toisiltaan. Esimerkiksi realismin
retoriikan Worthen méérittelee ymmartdvansa 1800-luvun loppupuolella vakiintuneeksi teatteriksi,
jossa kirjallisuus, teknologia ja yhteiskunta muodostavat ideologisen projektin. Hdn kuitenkin
muistuttaa, ettd vaikka monet tyylisuuntaukset ovatkin syntyneet realistisen teatterin retoriikan
edustaman ideologian kritiikiksi, monet ndistd sisdltdvat myOs merkkejd vastustamansa ideologian

rakenteista. (Worthen 1992, 14.)

Uskonkin, etteivit Lohikddrmeiden melankolia sen paremmin kuin Ldntinen satamalaiturikaan ole
yksiselitteisesti joko draamallisen tai draaman jilkeisen teatterin edustajia. Viitén, ettd esitykset
sisdltdavit merkkejd molemmista retoriikoista. Esitysten tarkkarajainen luokittelu ei olisikaan
tutkimukseni kannalta kovinkaan hedelmaéllisti. Sen sijaan pyrin erittelemddn ja ymmartaméiin
esitysten draamallisia piirteitd. Pohdin my0s, miten nuo piirteet vaikuttavat toisesta kulttuurista
perdisin olevan esityksen vastaanottamiseen. Tdssd yhteydesséd tarkastelen esitysten draamallisia

piirteitd reseptiotutkijoiden Hans Robert Jaussin ja Wolfgang Iserin késitteiden avulla.

Fischer-Lichten mukaan esitystekstit rakentuvat teatterillisista merkeistd, jotka muodostavat
merkityksid seki kielellisiin ettd ei-kielellisiin elementteihin (Fischer-Lichte 1983/ 1992, 173, 179).
Teatterintutkija Susan Bennettin mukaan juuri esitysteksti on vastaanoton kannalta oleellinen
paikka. Bennett on tutkinut mitd esityksen vastaanotolle tapahtuu, mikéli esittdjiltd ja katsojilta
puuttuu yhteinen tyOkieli”. Hadn korostaa sitd, ettd yhteisen kielen on 10ydyttiva esityksestd
itsestdén. Toisin sanoen esitystekstin on onnistuttava kiinnittdmédén katsojan mielenkiinto
esitykseen. (Bennett 1997, 200.) Esitystekstin merkitys korostuu entisestddn Lohikddrmeiden
melankolian ja Ldntisen satamalaiturin  vastaanottoa tutkittaessa. Esitykset saapuvat
teatteritapahtumaan eri kulttuurisesta kontekstista kuin katsojat. Néin ollen ei voida ldhtokohtaisesti
olettaa, ettd esiintyjilld ja Kkatsojilla olisi sama d&idinkieli. Esitystekstistdi muodostuu

teatteritapahtuman kommunikaation ensisijainen tapahtumapaikka.
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Kuten johdantoluvussa esitin, monet vastaanottotutkimuksessa kéytetyt teoriat on aikojen saatossa
lainattu kirjallisuudentutkimuksen puolelta. Esimerkiksi professori Marvin Carlsonin mukaan
kirjallisuudentutkimuksessa suosittua ns. reader-response-teoriaa, joka nédkee lukijan suuren
merkityksen taideteoksen “kanssaluojana”, voitaisiin hyodyntia teatteriesityksen
vastaanottotutkimuksessa laajemminkin. Osallistuuhan teatteriesityksen katsoja huomattavasti
kaunokirjallisen teoksen lukijaa aktiivisemmin itse taideteokseen. Yhtend teatteritutkimuksen
saralla mahdollisesti kédyttokelpoisena kirjallisuudentutkimuksen teoriana Carlson pitdd Wolfgang
Iserin tarkastelemaa konkretisaation prosessia, jossa juuri tekstin ja lukijan vuorovaikutussuhde on
keskeinen. (Carlson 1989, 64-65.) Iser itse kuvailee konkretisaatiota prosessiksi, jossa kaksi
vastakkaista voimaa, taiteellisuus (artistic) ja esteettisyys (aesthetic), ovat vuorovaikutussuhteessa.
Hén mieltdd taiteellisuuden kirjailijan luomaksi tekstiksi ja esteettisyyden puolestaan lukijan
tekstistd tuottamaksi ymmarrykseksi. Tdssd vuorovaikutussuhteessa taideteos itsessddn ei toteudu
kirjailijan tekstissa tai lukijan ymmarryksesséd vaan jossain ndiden kahden vastavoiman vililla. (Iser
1978/1980, 21.) Carlson ndkee Iserin teorian hyodyllisyyden teatteritapahtuman vastaanoton
tutkimisessa juuri siksi, ettdi se huomioi vastaanottajan aktiivisuuden osana taideteoksen

toteutumista (Carlson 1989, 65).

Vastaanottotutkimuksen tekijit ovat pitkdédn etsineet vastauksia hyvin samankaltaisiin kysymyksiin.
Tavalla tai toisella he ovat pyrkineet ymmaértdmédn syvemmin taideteoksen ja sen kokijan vélistd
vuorovaikutusta. Yllattden yhtdldisyyksid on 10ydettdvissd sekd perinteisen retoritkan ettd
kirjallisuuden tutkimuksen vélill4. Esimerkiksi seki retoriikan tutkija Kenneth Burken identifikaatio
ettd reseptiotutkija Wolfgang Iserin konkretisaation prosessi pyrkivit molemmat 10ytdméadn
vuorovaikutussuhteista hetkid, jolloin vastaanottaja muodostaa oman ymmarryksensd. Ja kuten
johdantoluvussa toin esille, myds Worthen on perustanut teoriansa Burken body of identifications -
kisitteelle madrittdessdin omaa draamallisen retoriikan kasitteistoddn. Jauss puolestaan tarkastelee
taideteoksen vastaanoton prosesseja nimenomaan kokijan nédkokulmasta. Hén korostaa kokijan
oman historian merkitystd osana taideteoksen ymmartimistd. Viime kédessd kaikissa taideteoksen
vastaanottoa késittelevissd tutkimuksissa yhdistdvé tekijd lienee kuitenkin kokijan ja taideteoksen
vilinen vuorovaikutus. Pohtiessani tidssd luvussa Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen
satamalaiturin vastaanottoa koenkin siis tutkivani niissd tapahtuvaa taideteoksen ja sen
vastaanottajan muodostamaa vuorovaikutusta. Vastaanottaja, eli tdssd tapauksessa katsoja,
muodostaa tulkintansa esityksestd Iserin mééritteleman konkretisaation kaltaisten prosessien kautta,

jossa jokin teatteriesityksen sisdltimad elementti kutsuu hénet osallistumaan esityksen tuottamiseen.
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Esitysteksti on siis tutkimani teatteriesityksen ja sen katsojan vélisen kommunikaation

kohtaamispaikka.

3.1. Lohikdiirmeiden melankolian draamallinen retoriikka
Siirryn selvittdmddn, minkélaisista draamallisista retoriikoista Vivarium Studion Lohikddrmeiden
melankolian esitysteksti koostuu sekd miten ndméa retoriset elementit vaikuttavat esityksen
vastaanottoon. Lohikddrmeiden melankolia sisdltdd selvisti draaman jilkeisen teatterin piirteitd. Se
on pienieleisiin  ndyttdmollisiin - oivalluksiin  perustuva esitys, jossa henkilohahmoilla tai
vuorosanoilla ei sindnsd ole suurta merkitystdi. Nummisen mukaan draaman jdlkeinen teatteri
kulkeekin interpersoonallista eli henkildiden vélisiin suhteisiin perustuvan draaman traditiota
vastaan. Renessanssiajalta periytyvd draamateatteri rakentuu sellaisen maailmankuvan varaan,
jonka keskiossd on toimiva ihminen. (Numminen 2010, 23.) Lehmann keskittyy omassa
teatteriretoritkassaan merkillisen vdhidn subjektin kisitteeseen ja sithen, miten subjektin merkitys
muuttuu siirryttdessd draamallisesta teatterista draaman jélkeiseen teatteriin. Han mainitsee
kuitenkin puhtaasta” draamasta puhuessaan kuinka sankariyksilon inhimillisestd todellisuudesta
rakentui perinteisen draamakirjallisuuden sosiaalinen sisdltd. Lehmann my0s kuvaa tdimén ithmisten
viliseen puheeseen perustuvan todellisuuden kriisiytyneen 1880-luvulta alkaen. (Lehmann
1999/2009, 97.) Subjektin kannalta tdmd voidaan tulkita siirtymiseksi draamakirjallisuuden
psykologisesti uskottavista henkilohahmoista kohti sirpaleista ihmiskuvaa. 1600-luvun Ranskan
Akatemia olisi varmasti antanut Lohikddrmeiden melankolian tydoryhmélle huutia sen edustaman

pinnallisen ja epduskottavan thmiskuvan vuoksi.

Ihmisen merkityksen muuttuminen maailmankuvan perustana on ndhtavissd myo6s Lohikddrmeiden
melankoliassa. Quesnen johdolla Vivarium Studion ty6ryhma toimii teoksen esitystekstin laatijana.
Kuten edelld kdy ilmi, he ovat koonneet esitystekstin draaman jdlkeisen teatterin elementtejd
hyddyntden. Esityksessd on ainoastaan yksi henkilohahmo, joka mainitaan nimelti: Isabelle. Hinen
padasiallinen funktionsa esityksessd on toimia yleisoné rokkareille, jotka esittelevit huvipuistoaan.
Isabelle on toisin sanoen esityksen sisdinen katsoja. Elokuvakésikirjoittaja Anders Vacklin
madrittelee katsojan edustajan roolifunktion olevan tarinassa vallitsevien olosuhteiden ja tilanteiden
thmetteleminen. Katsojan edustaja ei osallistu aktiivisesti tarinan toimintaan vaan yksinkertaisesti
toimii kuten katsoja toimisi. (Vacklin 2008, 61.) Teatterintutkimuksen professori Freddie Rokem
puolestaan antaa tdmédn tyyppiselle henkilohahmolle todistajan funktion (Rokem 2003, 112).

Voidaan siis sanoa, ettd Lohikddrmeiden melankoliassa Isabellen hahmon avulla esityksen
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maailmaa esitellddn my0s katsojille. Muistakaan esityksen henkilohahmoista ei kukaan nouse toisia

merkittdvimpéén aktiivisen toimijan osaan.

Monet esityksen ndhneistd toimittajista todentavat  kirjoituksissaan  henkilohahmojen
merkityksettomyyden ja osoittavat ndin ollen Lohikddrmeiden melankolian noudattavan télti osin
draaman jélkeisen teatterin retoriikkaa. Suomalaiset toimittajat huomioivat véhieleisen
ndyttelijintyon. Esimerkiksi Helsingin Sanomien kriitikko Suna Vuori kuvailee nayttelijantyon
olevan riisuttua kuten elokuvassa tai eldméssd (Vuori 2009). Ranskalaiset kriitikot tuntuvat
pohtivan syvemmin nédyttelijintyon synnyttdmdd ihmiskuvaa. Les Trois Coups -nettijulkaisussa
esityksestd kirjoittaneen Jean-Francois Picaut'n mukaan emme tiedd henkilohahmoista mitéén:
emme tiedd keitd he ovat tai mistd tulevat. Hinen mukaansa esityksen ihmiskuvan suhteen kaikki
hypoteesit jaavit avoimiksi. (Picaut 2010.) My6s Un fauteuil pour l'orchestre -nettijulkaisun
kirjoittaja Camille Hazard mainitsee ndyttelijintyon banaaliuden. Hén on kuitenkin kriitikoista
ainoa, joka havaitsee yksittdisen teatteri-illuusion konkreettisesti rikkovan teon: yksi néyttelijoistd
kaivaa lumipeitettd kuvaavan pumpulimaton alta sdhkopistokerasian, jotta erddseen huvipuiston
vempeleeseen saataisiin virtaa. Tdmé teko tyhjentdd illuusion talvisesta metsédstd ja muistuttaa
yleisdd teatteritilassa tapahtuvasta teatteritapahtumasta. (Hazard 2010.) Lehmannin mukaan
draaman jdlkeinen teatteri kdyttdd tdméntapaisia toden mukaantulon -mekanismeja rikkoakseen
teatterin kehyksen. Se pyrkii tulemaan ulos draamateatterille ominaisesta fiktiivisestd kosmoksesta.
(Lehmann 1999/2009, 174.) Tekolumen alta kaivettu pistorasia tuo siis arkisen todellisuuden tason
mukaan Lohikddrmeiden melankoliaan. Néin teatteriesitys pyrkii ulos fiktion kehystamasti kuvasta

todentuakseen reaaliaikaisena tapahtumana.

Vaikka Lohikddrmeiden melankolian henkilohahmot eivdt olekaan psykologisesti ehyjid,
muodostavat ne kuitenkin yhtendisen ryhmén. Pitkdtukkaiset t-paitoihin, nahka- ja farkkutakkeihin
pukeutuneet rokkarit edustavat selvésti hevimetallikulttuuria. My0s Isabelle kuuluu osittain tdhan
genreen, silldi hidn on pukeutunut farkkuihin ja Metallica-yhtyeen t-paitaan. Lohikddrmeiden
melankolia sisdltdd muutenkin runsaasti viittauksia ldnsimaiseen populaarikulttuuriin. Esityksen
sisdltimén populaarikulttuurin kuvaston sarjan tdydentidvat musiikkikappaleet, joita yksi rokkareista
soittaa nokkahuilulla. Tampereen teatterikesdssd ndkemdéssdni esityksessd tuo kappale oli

Scorpions-yhtyeen Still loving you.

Lohikddrmeiden melankolian perustilannetta voidaan pitdd erittdin mieleenpainuvana. Kaikki

tutkimani suomalaiset sanomalehtiarviot kuvailevat esityksen alkukuvaa lukijoilleen 1dhes samalla
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tavalla: auto, jonka sisdlld kuusi rokkaria horppii olutta, on sammunut keskelle talvista metséi.
Samoin useat toimittajat muistuttavat esityksen juonen yksinkertaisuudesta. Suna Vuori kirjoittaa,
ettd esityksen juoni sellaisenaan kuulostaa huonolta tv-sketsiltd (Vuori 2009). Jean-Frangois Picaut
mainitsee koko esityksen tapahtuvan aivan kuin teoksen aihe itsessddn olisi merkitykseton (Picaut
2010). Alkukuvan ja yleisen arkipdivdisyyden aktiivinen huomioiminen korostaa mielestini
esityksen tapahtumattomuuden merkityksellisyyttd. Lyhyesti sanottuna, esityksessé ei tapahdu juuri
mitddn. Lohikddrmeiden melankolian teho on juuri sen verkkaisuudessa ja pienieleisyydessai.
Esityksen toiminta koostuu siis pddasiassa siitd, ettd rokkarit rakentavat vaivihkaa huvipuistoaan
nadyttdmolle. Kaytdnndssd tuo huvipuisto muodostaa koko esityksen maailman, jota Isabelle
todistaa. Niin ollen esityksestd voidaankin tehdd tulkinta, jonka mukaan Lohikddrmeiden
melankolia on erdénlaista teatterin nidyttimon muodostamista teatteriesityksen sisille. Esityksestd
Paris Art -nettijulkaisuun arvion kirjoittanut Nathalie Rias huomioi, ettd rokkarien perdkérry
muodostaa konkreettisen esiintymislavan Vivarium Studion esityksen sisidlle. Perdkérry toimittaa
mm. konserttisalin, lippumyymailidn seké kirjaston virkaa. (Rias 2009.) Vaikka esitys hyddyntadkin
vahvasti draaman jilkeisen teatterin retoritkkaa varsinkin edustamansa ihmiskuvan puolesta, nojaa
edelld mainittu ndytelma niytelméssd -mekaniikka kuitenkin vahvasti draamateatterin perinteeseen.
Lohikddrmeiden melankoliassa on siis jonkinlainen metateatterillinen ulottuvuus, jollainen on
16ydettivissd vaikkapa Shakespearen Hamletista tai Tsehovin Lokista. Esityksen analysoinnin
kannalta Isabellen hahmo nousee tdssd yhteydessd jdlleen merkitykselliseksi. Rokemin mukaan
todistaja-hahmon ldsnédolo todentaa esityksen metateatterillisen luonteen. Samat piirteet paljastavat

hinen mukaansa ne tavat, joiden varaan esityksen teatterikoneisto rakentuu. (Rokem 2003, 112.)

Lohikddrmeiden melankoliasta on mahdollista tehdd myos tulkinta, jonka mukaan esitys itsessdén
voidaan ndhdd yrityksend mdiiritelld koko draaman jélkeisen teatterin retoriikka. Rokkareiden
huvipuiston yksittdisten vempaimien avulla ndyttimdlle tuodaan myds eldméin peruselementteja
kuvaavia merkkejd. Vesi, maa, ilma ja tuli ovat esityksen loppupuolella 1dsnd muodossa tai toisessa:
Tuuli- ja savukoneet liikuttavat ilmaa. Saippuakuplissa yhdistyvit sekd ilma ettd vesi. Myos
jalkakylpylaite hyodyntdd vettd. Valonldhteet, kuten vaikka nédyttelijoiden kayttimét
videoprojektorit voidaan mieltdd tulen symboleiksi. Koko esityksen toiminnan, tai draaman
jélkeiselle teatterille paremmin sopivan toiminnattomuuden, alkuunpanija on routainen maa, joka
on pysdyttinyt rokkareiden Citroénin keskelle talvista maisemaa. Néiden peruselementtien
summana Lohikddrmeiden melankolia voidaan mieltdd kuvaukseksi eldmidn synnystd. Ennen
esityksen loppua yksi rokkareista saattelee Isabelle takandyttimolle. Lopulta molemmat poistuvat

ndyttdmoltd kohti valtavien jitesdkkien lomasta loistavaa voivakasta vastavaloa. Loppukuvassa,
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thmisten poistuttua yksitellen ndyttdmoltd, tilaa hallitsee huojuvien muovisdkkien hiljaisuus.
Katsojat todistava ihmisistd tyhjdd ndyttimoa. Lohikddrmeiden melankolian sisdinen katsoja,
todistajahahmo Isabelle on juuri poistunut ndyttimoltd ja ndin ollen katsomossa istuva yleison
jdsenet ovat ainoat esitystd endd todistavat henkil6t. Ihminen on poistunut tai sitten hin ei ole vield
saapunutkaan elimén ndyttimolle. Han on sivuhenkild, 1dhes merkitykseton tekijd, niin esityksen
kuin draaman jélkeisen teatterin retoriikankin kannalta. Vivarium Studion Lohikddrmeiden
melankoliaan laatima esitysteksti vie siis lopulta Lehmannin draaman jdlkeisen retoriikan
daarimmilleen. Nayttelijd, joka teatteritekstin kontekstissa edustaa ihmistd, on poistettu esityksen
loppukuvasta. Toisin kuin draamallisen teatterin retoriikassa mikdén ei perustu henkilohahmojen
inhimillisen todellisuuden varaan rakentuvaan ndyttimdétodellisuuteen (Lehmann 1999/2009, 97).

Mikaan ei Lohikddrmeiden melankoliassa pohjimmiltaan perustu interpersoonallisiin suhteisiin.

Lehmann kayttdd draamatekstin ja ndyttimotoiminnan vilisestd suhteesta termid héairinnin
poetiitkka. Hanen mukaansa uuden teatterin historia on mahdollista lukea “tekstin ja ndyttdmon
keskindisen hdirinndn historiaksi”. Hén nostaa esimerkeiksi ohjaaja Heiner Miillerin ja koreografi
Pina Bauschin teokset, joissa kielen ldsndololla rikotaan esityksen visuaalisuuden pyorretta.
(Lehmann 1999/2009, 253-254.) Numminen puolestaan puhuu katkoksista, jotka osoittavat
teatteriesitysten ja draaman vélisen muuttuneen suhteen. Draaman jilkeinen teatteri pyrkii tuomaan
nuo katkokset ndkyviin, jotta kielen ja todellisuuden problematiikka todentuisi. (Numminen 2010,
24.) Kielen ja puheen kayttdo ovatkin Lohikddrmeiden melankoliassa tirkedssd osassa. Esityksessd
puhutaan erittdin vihin. Puhe e sisdlld informaatiota vaan on luonteeltaan toteavaa. Se ei synnytd
toimintaa vaan paremminkin vahvistaa katsojalle ndyttimolld tapahtuneen toiminnan. Téssd
mielessd on kenties liioiteltua mieltdid Lehmannin retoritkan mukaisesti Lohikddrmeiden
melankolian puheen pyséyttivén esityksen visuaalisuuden. Esityksessa teksti paremminkin todentaa
ndyttdmon visuaalisuuden. Henkilohahmojen puheen kayttd Quesnen ohjauksessa ilmentdd

kuitenkin nykyteatterin irtiottoa draamakirjallisuuteen pohjautuvasta teatterista.

Kielellisistd merkityksistd puhuttaessa on my0s otettava huomioon Lohikddrmeiden melankolian
esityskieli: englanti. Ranskalaisesityksen ndyttelijat puhuivat Tampereen esityksessé kieltd, joka ei
oletettavasti ole heiddn oma &didinkielensd. Ndin ollen Lehmannin retoritkan héirinndn poetiikka
sekd Nummisen mainitsema katkos draaman ja esityksen vililli korostuu Lohikddrmeiden
melankolian esityskielen valinnassa. Esitys ei ole draaman vanki, vaan vuorosanat ovat vain yksi
teatterillinen elementti muiden joukossa. Tdmén lisdksi on kuitenkin olemassa todisteita siitéd, ettd

Vivarium Studio on esittinyt Lohikddrmeiden melankoliaa my0s ranskaksi puhuttuna
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(http://vimeo.com/8571284). Viitin tdmén korostavan ennen kaikkea kirjoitetun draamatekstin ja
sen lausumisen olevan esityksen kannalta tdydellisen merkityksettomid. Lohikddrmeiden
melankoliassa kieli, jolla vuorosanat esitetddn, on keino varioida esitystilanteen mukaan halutulla

tavalla.

3.2. Metateatteri ja populaari Lohikdidrmeiden melankolian avaimina
Siirryn seuraavaksi tarkastelemaan, miten Lohikddrmeiden melankolian draamallinen retoriikka
vaikuttaa esityksen vastaanottoon. Pohdin, minkélaisia Wolfgang Iserin méérittelemid
konkretisaation prosesseja Vivarium Studion esitystekstin draamallinen retoritkka mahdollisesti
tuottaa. Toisin sanoen pyrin madritteleméédn esityksestd ne hetket, jotka kutsuvat katsojan mukaan
tuottamaan esityksen merkityksid. Tamé ldahtokohta on 16ydettdvissd suoraan Iserin kirjoituksista.
Jos tekstin lukijan oletetaan osallistuvan tekstin rakentamiseen on Iserin mukaan ryhdyttdva
etsimddn tekstistd rakenteita, jotka mahdollistavat tekstin ja lukijan vuorovaikutuksen. (Iser
1978/1980, 21.) Toisaalla Iser kuvailee lukemisen olevan tekstin ja lukijan vélinen mielikuvituksen
peli tai leikki, joka on luonteeltaan kaksisuuntaista kommunikaatiota. Hinen mukaansa lukijan
nautinto syntyy silld hetkelld, jolloin hdnen lukukokemuksestaan tulee produktiivinen. Toisin
sanoen lukijan ja tekstin vuorovaikutus todentuu silloin, kun teksti tarjoaa lukijalle mahdollisuuden
kayttdd omia kykyjdan. (Iser 1978/1980, 108.) Teksti ei siis Iserin mukaan synny itsestddn vaan
lukija osallistuu sen tuottamiseen. Oman tulkintani mukaan Lohikddrmeiden melankoliasta voidaan
nostaa esille kaksi merkittdvdd konkretisaation prosessia. Ensimmadisend ndistd nostan esille
esityksen metateatterillisen luonteen paljastaman konretisaation prosessin. Jilkimmadinen néistd

voidaan johtaa Lohikddrmeiden melankolian populaarikulttuurin merkeista.

Edellisessd alaluvussa esitin, kuinka Lohikddrmeiden melankolian esitysteksti rakentuu seké
draamateatterin ettd draaman jélkeisen teatterin retorisista elementeisti. Draaman jélkeisen
retoriikan mukaisia elementtejd ovat mm. psykologisesti epatdydelliset henkilohahmot, fiktiivisen
kehyksen rikkominen sekd esityksen tapahtumien merkityksettomyys. Draamateatterin retorisia
elementeistd Lohikddrmeiden melankoliasta voidaan nostaa kenties suurimpana esille
metateatterillinen ndytelmd ndytelméssd -rakenne. Tdmid metateatterillisuus voidaan Rokemin
mukaan n&hdid ldhtokohtana esityksen ymmartdmiselle ja tulkinnalle. Sijoittamalla todistaja
esitystekstin sisdlle, esitys kdynnistdd prosessin, joka luo suhteen esityksen ja katsomossa olevan
yleison vilille. (Rokem 2003, 111.) Lohikdidrmeiden melankoliassa Isabelle katselee rokkareiden
luomaa universumia, jota todistetaan myo0s esitystilan fyysisessd katsomossa. Téama

metateatterillinen ulottuvuus on jo rakenteeltaan konretisaation prosessin mahdollistava. Se kutsuu
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katsojan mukaan seuraamaan samoja tapahtumia Isabellen todistajahahmon kanssa ja ndin yhdeksi

esitystekstin merkitysten osatoteuttajaksi.

Lohikddrmeiden melankoliassa on siis havaittavissa viittauksia sekd draamallisen teatterin
perinteeseen ettd draaman jdlkeisen teatterin rakenteisiin. Metateatterilliset elementit hyodyntavét
teatteri teatterissa -rakennetta. Lisdksi esityksestd on mahdollista tehdé tulkinta, jonka mukaan koko
esitys voidaan ndhdd draamajilkeisen teatterin ndyttdmollisend tiivistelmédnd. Sekd perinteen
uudelleentulkinta ettd esityksen itsedén reflektoiva luonne ovat molemmat tyypillisid piirteitd
postmodernille teatterille (Zarrilli, McConachie, Williams, Sorgenfrei 2006, 453; Lehmann
1999/2009, 43). Lohikddrmeiden melankolian itsedén reflektoiva luonne paljastuu myos
ranskalaisissa esitysarvioissa. Paris Art —julkaisuun kirjoittanut Nathalie Rias suhteuttaa esitysti
muihin ndkemiinsd Vivarium Studion tuotantoihin. Hdnen mielestdédn Quesnen ohjaukset tuntuvat
varioivan samaa tarinaa yhd uudelleen. Rias nostaa toistuviksi elementeiksi mm. projisoidut sanat,
oluen horppimisen, Isabellen henkil6hahmon saapumisen tilanteeseen sekd
“epaspektaakkelimaisten” erikoistehosteiden kdyton. Han kokee Quesnen ohjausten elementit
ilmeisen toimiviksi, silld Rias pdéttdd arvionsa sanomalla odottavansa Vivarium Studion seuraavaa

episodia suurella mielenkiinnolla. (Rias 2009.)

Olen samaa mieltd Rokemin kanssa siitd, ettd tilanteet, joissa teatteriesityksen metateatterillinen
rakenne paljastuu, voivat toimia ldhtokohtana esityksen ymmartdmiselle ja tulkinnalle (Rokem
2003, 111). Esityksen metateatterillinen ulottuvuus mahdollistaa siis Iserin maéérittelemén
konkretisaation prosessin. Todistajahahmon sijoittaminen esitystekstin sisddn luo Lohikddrmeiden
melankolian ja sen yleison vilille erityisen suhteen. Esitys kutsuu jo dramaturgisen rakenteensa
avulla katsomossa istuvan yleison mukaan luomaan tulkintaa ja ndin ollen kéynnistdd
konkretisaation prosessin. Viitdn siis, ettd vaikka Lohikddrmeiden melankolia noudattaakin
esimerkiksi henkilohahmojen merkityksettomyyden ja itsedén reflektoivan luonteen avulla draaman
jilkeisen teatterin retoriikkaa, hyodyntdd se draamateatterin retoriikasta lainaamiaan kdytantoja
yleisosuhteen luomiseksi. Vanhan metateatterillisen rakenteen avulla Isabelle ja fyysisessd
katsomossa istuva yleisé kutsutaan katsomaan esitysti, jonka yhtend mahdollisena aiheena voidaan
sanoa olevan draaman jélkeisen teatterin retoriikka. Tdmé yhdistelma uutta ja vanhaa draamallista
retoriikkaa tekee ulkomaisesta esityksestd suhteellisen helposti vastaanotettava taideteoksen, silld jo

sen draamallinen retoriikka kutsuu katsojia produktiiviseen yleisdsuhteeseen.
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Siirryn  seuraavaksi miettimddn, miten Lohikddrmeiden melankolian sisdltdimd runsas
populaarikulttuurin kuvasto mahdollisesti vaikuttaa esityksen vastaanottoon. Yksi tunnetuimmista
populaarikulttuurin ja sen estetiikan maéritelmistd lienee peridisin ranskalaiselta sosiologilta Pierre
Bourdieulta. Hén tulkitsee populaarikulttuurin ja korkeakulttuurin kuluttajien mieltymyksiin
liittyvien erojen olevan enemmaén tai vihemmaén olevan sidoksissa sosiaaliseen luokkaan. (Bourdieu
1979/ 1989, 16, 32-34). Filosofian professori Bernard Gendronin mukaan Bourdieun
populaarikulttuurinkin huomioiva esteettinen késitteistd on merkittivd mm. siksi, ettd se auttaa
ymmaértdiméddn kulttuurillista pddomaa vallan vélineend. Gendronin mielestd Bourdieu perustaa
kuitenkin mééritelménsd vanhentuneelle populaarin kisitteelle. Populaaria ei voida enédéd rajata
pelkdstiddn tyovdeston kulttuuriin kuuluvaksi osaksi. (Gendron 2001, 16, 18.) Totta onkin, ettd
maddritellessddn populaaria estetiikkaa, Bourdieu kuvailee 1dhinnd korkeakulttuurin muotoja kuten
klassista musiikkia ja teatteria, joita matalasti koulutettu tyovéaestod pyrkii karsastamaan. Populaaria
estetitkkaa hanelld tuntuu ldhinnd edustavan ne kulttuurin muodot, joita pystytddn televisioimaan.
(Bourdieu 1979/ 1989, 32-34). Gendron pyrkii sen sijaan 10ytdméddn tavan, jonka mukaisesti
populaari viithde sekd taide voisivat toimia institutionaalisesti yhdessi. Hdnen mukaansa me
tunnistamme nykyéédn populaarin kuullessamme tai nihdessdmme sitd mutta emme osaa tarkoin
kuvailla mistd se muodostuu. (Gendron 2001, 15-16, 18.) Lisdksi Gendron pitdd Bourdieun tapaa
erottaa taide ja vithde toisistaan liian tiukkarajaisena. Bourdieu perustaa korkeakulttuurin ja
populaarikulttuurin mééritelméansa Immanuel Kantin estetiikan kisityksiin. Gendronin mukaan Kant
suhtautuu kuitenkin taiteen ja viihteen viliseen suhteeseen huomattavasti Bourdieuta suopeammin.
(Gendron 2001, 18-19.) Myo6s Kant erottaa viihteen ja taiteen toisistaan mutta ei sen paremmin
arvota niitd keskenddn. Kantin mukaan viihde (agreeable arts) tuottaa mielihyvaa ja on luonteeltaan
hyviksyttavdd. Taiteen (fine arts) tuottama mielthyvd on viihteen mielihyvddn verrattuna
luonteeltaan syvempai. Se tuottaa katsojalleen ymmarrysti. (Kant 1790/ 1987, 305; Gendron 2001,
19.) Kantkin siis tekee eron viihteen ja taiteen vililli mutta ei Bourdieun tavoin pidd toista
arvokkaampana. Sen sijaan, ettd populaari vithde ja korkeakulttuuriin siséltyva taide erotettaisiin
pysyvisti toisistaan, Gendron pyrkii 10ytdmédédn tavan, jolla nidmé kaksi voisivat tulla keskenddn
toimeen ja mahdollisesti tdydentdmidn toisiaan. Hén lainaa Bourdieun késitettd symbolisten
hyddykkeiden markkinat (market for symbolic goods), joka alun perin erottaa epidkaupallisen ja
kaupallisen taiteen toisistaan. Gendron pitdd titd jaottelua yhtd epédolennaisena kuin jaottelua
viihteen ja taiteen vélilla ylipaatdan. Hanen mukaansa sekd populaari viihde etté taide voivat toimia
symbolisten hyddykkeiden markkinoilla toisiaan tdydentden. Esimerkiksi ldhtokohtaisesti
epakaupallinen musiikki saattaa osoittautua kannattavaksi myyntiartikkeliksi. Samoin kaupallisista

lahtokohdista tehty musiikki saattaa saavuttaa taiteellisia ansioita. (Gendron 2001, 25-27.)
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Lohikddrmeiden melankolia on mielestdni esimerkki siitd, kuinka populaarin viihteen ja taiteen
vilinen raja on 2000-luvulle tultaessa védhintddnkin hdmértynyt. Aiemmin tutkielmassani olen jo
esittdnyt, kuinka Vivarium Studion esitys profiloituu nykyaikaista draaman jilkeisen teatterin
retoritkkaa hyoddyntavéksi teatteriksi. Kuitenkin se sulauttanut itseensd populaarin viihteen
merkkejd kuten heavy metal -yhtyeiden t-paitoja. Lisdksi Lohikddrmeiden melankolia sisiltida jopa
kokonaisen populaarimusiikin kappaleen. Tampereen Teatterikesdssd vuonna 2009 tdmi oli
nokkahuilulla esitetty versio rock-yhtye Scorpionsin kappaleesta Still loving you. Voidaan siis
sanoa, ettd Lohikddrmeiden melankolia mahdollistaa taiteen ja populaarin viihteen sellaisen

institutionaalisen yhdessdolon, jota my6s Gendron perddnkuuluttaa.

Lohikddrmeiden melankolian esitystekstin sisdltimd populaarikulttuurin kuvasto on merkittdva
tekijd myos esityksen vastaanoton kannalta. Viittaukset populaarikulttuuriin esimerkiksi heavy
metal - ja rock-yhtyeisiin avaavat esitystd laajalle yleisopohjalle. Gendronin mukaan
populaarikulttuuria ei voida endd rajoittaa pelkdstdidn kouluttamattoman tyolaisvdeston kulttuuriksi
sen paremmin kuin korkeakulttuuria korkeasti koulutetun vaestonosan kulttuuriksi. Kuten aiemmin
toin esille, hdn kuvailee populaarin joksikin sellaiseksi, jonka yleisd tunnistaa valittomésti
populaariksi, mutta ei vilttdmattd osaa selittdd mistd se johtuu. (Gendron 2011, 18.)
Lohikddrmeiden melankolian esitystekstin viittaukset populaarikulttuuriin merkitsevit siis yleisolle
tunnistettavaa ulottuvuutta. Vaikka esitysteksti itsessdén tarjoaisikin mahdollisuuksia monille eri
tulkinnoille, populaari auttaa katsojia suhteuttamaan esitystd aiemmin kokemaansa. Jaussin mukaan
yleison rooli tekstin lukijana kdynnistyy juuri tdménkaltaisen prosessin kautta. Lukija punnitsee
kokemansa taideteoksen esteettiset arvot aiempien kokemustensa kautta. Kaikki luetut tekstit
muodostavat vastaanottojen ketjun (chain of receptions), joka Jaussin mukaan vahvistuu
sukupolvesta toiseen ja lopulta méirittelee teoksen esteettisen arvon. (Jauss 1970/1982, 20.) Néin
ollen esitystekstin ja yleison vilinen vuorovaikutus syntyy ja tekstin vastaanottoprosessi

kéynnistyy.

Jaussin mukaan vastaanottoprosessi on siis erddnlainen historiallinen jatkumo, jossa uudet
esteettiset kokemukset liittyvit edellisten kanssa samaan ketjuun. Vanhat kokemukset muodostavat
odotushorisontin, johon uusi kokemus sijoittuu. Odotushorisontti saattaa pelkéstddan jédljentyd mutta
esimerkiksi tdysin uudenlainen esteettinen kokemus saattaa muuttaa tai jopa kumota sen.
Vastaanotto ei tapahdu informatiivisessa tyhjiossd vaan lisdksi kokemukseen vaikuttaa myds

esteettisen havaitsemisen konteksti. Tdma tarkoittaa Jaussin mukaan sitd, ettd tekstin tulkinnan
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subjektiivisuuden pohtiminen on perusteltua vasta sen jdlkeen, kun tiedetddn, minkélaista
ymmartidmisen tasoa teksti itsessddn vaatii. (Jauss 1970/1982, 23.) Kysymys on siis siitd, voivatko
lukijan ja tekstin odotushorisontit ylipddtddn kohdata. Lohikddrmeiden melankolian tapauksessa
tamd perddnkuuluttaa samanlaista esteettistd koodistoa sekd esiintyvaltd ryhmaéltd ettd Tampereen
teatterikesdn yleisoltd. Viitdnkin, ettd Vivarium Studio onnistui luomaan esteettisen havaitsemisen

kontekstin, johon Tampereella esityksen ndhnyt yleisé pystyi samaistumaan.

Jauss korostaa yleison aktiivista roolia osana vastaanottoprosessia. Yleison on hidnen mielestdin
tassd yhteydessd historiaa, siis vastaanottojen ketjua, luova voima. Lukijan tulkinta syntyy, kun hén
sovittaa tekstid omaan odotushorisonttiinsa. (Jauss 1970/1982, 19.) On mielenkiintoista havaita, ettd
my0s reseptiotutkija Wolfgang Iser tulkitsee lukijan roolia konkretisaation prosessissa ldhes samoin

sanoin:

[--] The reader’s enjoyment begins when he himself becomes productive, i.e., when
the text allows him to bring his own faculties into play. There are, of course, limits to
the reader’s willingness to participate, and these will be exceeded if the text makes
things too clear or, on the other hand, too obscure: boredom and overstrain represent
the two poles of tolerance, and in either case the reader is likely to opt out of the

game. [--] (Iser 1978/1980, 108.)

Seka Jaussille ettd Iserille katsojan aktiivinen rooli vastaanottoprosessissa on tirked. Tamin lisdksi
my0Os Iser jakaa Jaussin ndkemyksen siitd, ettd lukija vertaa uutta tekstid aiemmin lukemiinsa
tekstethin. Hdnen mainitsemansa lukijan kylldstyminen liian helppoihin tai liian vaikeaselkoisiin
tekstethin kuvastaa lukijan subjektiivista, siis omiin aikaisempiin kokemuksiinsa perustuvaa,
lukutapaa. Viitdn, ettd Lohikddrmeiden melankolian esitystekstin sisdltimét viittaukset
populaarikulttuuriin helpottavat juuri tdtd katsojan aktivoitumista. Esitysteksti tarjoaa ndin
elementtejd, joihin katsoja pystyy vertaamaan aiempia kokemuksiaan. Kuten aiemmin esitin
Lohikddrmeiden melankolian esitysteksti kokonaisuudessaan koostuu yhdistelmastd seké perinteisti
ettd draaman jélkeistd draamallista retoriikkaa. Populaarikulttuuriin viittaavat elementit ovat
ainoastaan yksi elementti tdssd sekoituksesta. Kiistaton todiste Lohikddrmeiden melankolian
populaarin merkityksestd esityksen vastaanottamiseen ovat Still loving you -kappaleen
nokkahuiluversion saamat véliaplodit. Valittomampdd ja vilpittdmampédd yleisoltd saatavaa

tunnustusta teatterin parissa tuskin voi kuvitella.
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3.3. Liintisen satamalaiturin draamallinen retoriikka
Haastattelukokoelma Une part de ma vie. Entretiens (1983-1989) avaa mielenkiintoisia ndkokulmia
Bernard-Marie Koltésin teatterikdsityksiin sekd valottaa kirjailijan ajatuksia Ldntisestd
satamalaiturista sekd sen Kkirjoitusprosessin aikana ettd kantaesityksen jdlkeen. Ndiden
haastattelujen perusteella viitan, ettd Koltesilla oli Léintisen satamalaiturin Kirjoitusprosessiin kaksi
lahtokohtaa: tapahtumapaikka ja teksti. Ennen ndytelmin valmistumista hdn kuvailee teoksen
kertovan ennen kaikkea tietystd paikasta ja sen lidpi kulkevista ihmisistd. Léintinen satamalaiturihan
sijoittuu New Yorkiin, Hudson-joen varrella sijaitseviin hyléttyihin satama-alueen rakennuksiin,
joissa litkemies Maurice Koch ja hinen autonkuljettajansa Monique tapaavat laittomia
maahanmuuttajia. Koltes kuvailee tekeilld olevaa ndytelmiinsi salaperdiseksi yhdistelméksi valoa,
veden ldsndoloa sekd ddnien resonanssia. (Koltes 1999/2010, 27.) Myohemmin nédytelméin
kantaesityksen jilkeen Koltés kertoo, ettd pdétds kirjoittaa Ldntinen satamalaituri seki sijoittaa se
Yhdysvaltoihin syntyi vuonna 1981 kirjailijan ensimméisen New Yorkin matkan aikana. Héntd
kiinnosti keskelld suurkaupunkia sijaitseva tiysin hylétty, villid preeriaa muistuttava alue. Naistd
satama-alueen hyldtyistd tiloista muodostuikin vihitellen Koltesille nédytelmdn metaforinen
lahtokohta. Kirjailija kertoo newyorkilaisen satamalaiturin antaneen hinelle poikkeuksellisen
tunteen siité, ettd kyseiseen paikkaan saattoi sijoittaa mitd tahansa; jopa mielivaltaisia kohtaamisia,
jotka eivét olisi missdin muualla mahdollisia. Tami Koltésin mielikuva konkretisoitui lopulta

Kochin ja Abadin kohtaamisessa. (Koltes 1999/2010, 38, 48.)

Koltes kuvailee haastatteluissa paljon omaa suhtautumistaan teatteriin. On hyvin selvéa, ettd hanen
suhteensa teatteriin perustuu dialogiin ja ndytelmaétekstiin. Koltés kertoo kirjoittavansa ndytelmia
juurt siitd syystd, ettd hdntd kiinnostaa ennen kaikkea puhuttu kieli. Koltés kokee ndytelmiensd
kielen eli puhutun ndytelmétekstin olevan erdénlainen toimintaa tuottava elementti. (Koltes
1999/2010, 31-32.) My0s Ldntisen satamalaiturin suhteen kirjailija suunnitteli kdyttdmaélleen
kielelle selvid tavoitteita. Koltes kertoo erddn Ldntinen satamalaituri -ndytelman kirjoittamiseen
liittyvistd henkilokohtaisista pyrkimyksistdédn olleen kirjoittaa nédytelméteksti, jonka tavoite ei
valttdmatti olisi teatteriesitys. Han sanoo pyrkineensd kirjoittamaan romaanin kaltaisen teoksen,
jolla olisi puhuttu muoto. (Koltes 1999/2010, 48.) Niiden, kirjailijan itsensd antamien, miiritelmien
mukaan voidaan todeta, ettd Ldntistd satamalaituria ja sen draamallisuutta voidaan hyvinkin tutkia
W. B. Worthenin poeettisen teatterin retoriikka -kdsitteen avulla (Worthen 1992, 5). Worthen
muistuttaa, ettei tarkoita poeettisen teatterin retoriikan kisitteelld ainoastaan lyyriseen mittaan
kirjoitettua ndytelmitekstia vaan kaikkea teatteria, jossa draamatekstin kdyttd nousee

autoritiddriseen asemaan. Poeettisessa teatterissa tekstin kielellinen moniulotteisuus on nédkyvissa
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koko esityksessd. Kiytdnnossd kielellinen moniulotteisuus tuodaan nakyviin néyttelijoiden tavassa
puhua ja naytelldi. (Worthen 1992, 100-101.) Esitin johdantoluvussa tulkintani, jossa véitin
Zanoudan ohjaaman Ldntisen satamalaiturin pyrkivin estetisoimaan Kolteésin draamatekstid
mahdollisimman huolellisen fyysisen ja verbaalisen artikulaation avulla. Néyttelijoiden puheen
intonaation, sdvyjen ja nopeuksien vaihteluilla pyritddan tukemaan kohtauksen sisdltod ja tunnelmaa.
Worthen kayttdd myos termid fyysinen artikulaatio. Hidn nostaa Samuel Beckettin néytelmat
esimerkiksi poeettisesta teatterista, jossa tekstilldi on esityksen kannalta tdrkein asema. Kaikki
esityksen osa-alueet, niyttelijantyd mukaan lukien, muodostavat draamatekstisti poeettisen
objektin. Naytelmaétekstin tyylilliset piirteet madrittdvat sen, minkdlainen on esityksen fyysinen

artikulaatio. (Worthen 1992, 132.)

Kirjoittaessaan poeettisen teatterin retoritkasta Worthen maédrittelee nédyttelemisen olevan esitettya
sanaa (impersonated word). Samassa yhteydessd hédn toteaa, ettd poeettisen teatterin retoriikan
kautta ymmérretyn nédyttelemisen tarkoituksena on mdiiritelld ndytelmadn henkilohahmo. Puheen
avulla néyttelija ilmaisee esittiménsd hahmon etdisyyttd todellisuudesta. (Worthen 1992, 115.)
Péiteekd tdmé véite myoOs Ldntisen satamalaiturin osalta? Pyrkivatkd esityksen ndyttelijat
huolitellun puheensa avulla piirtimédédn esittimiensd henkildhahmojen &ariviivoja? Huoliteltu
verbaalinen artikulaatio on esityksen kantava esteettinen elementti, joka yhdistdd ldhes kaikkia
ndyttelijoitd. Worthenin véitteen mukaisesti voidaan todeta, ettd Ldntisessd satamalaiturissa
nadyttdmolld esitetty puhe miirittelee koko néyttelijaryhmin etédisyyttd todellisuudesta ja ndin ollen
médrittelee samalla koko esityksen identiteetin. Théatre National de Bretagnen versiossa Koltésin
tekstid huolellisesti artikuloiva ndytteleminen paremminkin rajaa esityksen maailmaa kuin erottaa
henkilohahmoja toisistaan. Mutta kuten analyysissani kirjoitin, yksi henkilohahmo kuitenkin
poikkeaa muista: Abad. Hén on esityksessd ainoa hahmo, joka ei puhu. Abadin déntely ja litkkeet
ovat arkisempaa kuin kaikkien muiden. Néin ollen néyttelijoiden verbaalisen artikulaation voidaan
sanoa ainakin korostavan Abadin erityistd asemaa suhteessa muihin Ldntisen satamalaiturin

henkilohahmoihin.

Viitin kuitenkin, ettd Bernard-Marie Koltesin tuotannossa myos draamateksti voidaan nahdé tilana.
Kirjoitetun kielen ja tilan symbioosi voidaan ndhdd Ldntisessd satamalaiturissa koko teoksen
lahtokohtana. Koltés kertoo erddssd haastattelussa, ettd hidnen mielestddn ranskan kieli on
rikkaimmillaan silloin, kun se saa osakseen ulkoisia hdirioitd. Koltésin mielestd vieraan kulttuurin
paivittdma, korjaama ja jopa kolonisoima kieli on samalla tapaa kaunis kuin ajan saatossa kulunut

antiikin patsas. Patsaan puuttuvat raajat ja sen pintaan ilmestyneet siardt tuovat sithen uudenlaisen
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kauneuden ulottuvuuden. Juuri esimerkiksi pddn tai késivarsien poissaolo tuo patsaaseen
uudenlaista kauneutta. (Koltes 1999/2010, 27.) Johanna Enckell huomioi, ettei ranska ole Koltesin
teosten ainoa kieli. Hinen mukaansa Ldntisessd satamalaiturissa sekd muissa Koltésin teoksissa
esiintyvit vieraskieliset vuorosanat pyrkivdt symbolisesti hiiritsemddn ranskan kielen
monopoliasemaa. (Enckell 2003, 116.) Voidaan joka tapauksessa sanoa, ettd kieli on Koltesille
jotain, jota voidaan vallata ja miehittdd sekd muunnella. Kieli on siis kirjailijalle tilan tapainen
kisite. Kirjoitetun kielen ja tilan valistd suhdetta Léntisessd satamalaiturissa voidaan pohtia myds
toiselta kannalta. Koltés kertoo, ettd ihmisten véilisten suhteiden kuvaaminen on hénen
kirjoittamisensa pddméidrda. Hudson joen varrella sijaitsevat hylédtyt satama-alueen rakennukset ovat
hinelle laboratorio, jossa nditd ihmisten vilisid suhteita pystyy tutkimaan. Koltés kertoo, ettd
fiktiivisen teoksen syntyyn tarvitaan olosuhteita, tapahtumia tai paikkoja, joissa ihmiset ovat
pakotettuja katsomaa toisiinsa ja puhumaan toisilleen. Sota, vankila ja hyldtyn satama-alueen
rakennukset ovat hinen mukaansa juuri tillaisia paikkoja. Myos teatterin ndyttdmon Koltes mieltdd
taméanlaiseksi tilaksi tai olosuhteeksi, joka keskittyy ihmisten vélisten suhteiden tutkimiseen.
(Koltes 1999/2010 48, 74.) Lyhyesti sanottuna Ldntinen satamalaituri, kuten muutkin Bernard-
Marie Koltesin draamatekstit, ovat maarittyyn tilaan kirjoitettuja tutkielmia ihmisten valisistd

suhteista.

Tutkimistani esityksistd Ldntinen satamalaituri siséltid ehdottomasti Lohikddrmeiden melankoliaa
enemmdin perinteisen draamallisen teatterin retoriikan piirteitd. Esitykselld on draamallinen
lahtokohta: Bernard-Marie Kolteésin kirjoittama ndytelma Ldntinen satamalaituri. Lisdksi, kuten
esitysanalyysissani mainitsin, Théatre National de Bretagnen tulkinnassa draamateksti oli
merkittdvissd asemassa. Nayttelijit artikuloivat tekstid huolellisesti, mutta muuten nayttelijéntyo
oli, esimerkiksi toiminnallisesti, hyvin pelkistettyd. Kaiken kaikkiaan voidaan sanoa, ettd Ldintinen
satamalaituri tiyttdd niitd ehtoja, joita Worthen on poeettisen teatterin retoriikalle asettanut. Anja
Kerdsen haastattelema ohjaaja Rachid Zanouda kertoo myos Koltesin ndytelmétekstin huolellisen
analysoinnin olleen yksi esityksen valmistamisen ldhtokohdista. Jo vuosi ennen varsinaisten
ndyttdmoharjoitusten alkua ohjaaja ja néyttelijit kokoontuivat analysoimaan tekstid yhdessd. Tama
ennakkotyOperiodi oli kestoltaan kymmenen pdivin mittainen. (Kerdnen 2010, 93.) Vetédidkseni
esityksestd tekemddni luonnehdintaa hieman yhteen Fischer-Lichten esitystekstikidsitteen
ndkokulmasta, voidaan sanoa, ettd Ldntisen satamalaiturin esitysteksti rakentuu vahvasti
kielellisistd merkeistd. Rachid Zanoudan johtaman tyO0ryhmin Kkirjoittama esitysteksti nojaa

vahvasti draamallisen teatterin elementteihin.
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Téassd yhteydessd on syytd palauttaa mieleen luvussa 2.2. kuvailemiani suomalaisten ndyttelijdiden
kokemuksista ranskalaisesta niyttelijantyon koulutuksesta. Kaksi haastattelemaani nayttelijdd
opiskelivat 1990-luvulla lukuvuoden ajan Pariisissa Ranskan valtion tukemassa CNSAD:ssa.
Nayttelijat kuvailivat tekstianalyysin olleen niyttelijantydon opetuksen peruskivi. (N1;N2.) Néin
ollen voidaan sanoa, ettd Ldntisen satamalaiturin tyoryhma 1dhti rakentamaan esitystdén samalla
metodilla, joka oli, ainakin 1990-luvulla, vallalla ranskalaisessa nadyttelijintyon opetuksessa.

Molemmissa tapauksissa huolellisella tekstianalyysilld on kantava rooli.

3.4. Lintinen satamalaituri draamatekstin artikulaationa
Seuraavaksi siirryn pohtimaan, minkilainen on katsojan asema esityksessd, jossa draamatekstilld on
auktoriteettiasema? Luvussa 3.2. tutkin, milld keinoin Lohikddrmeiden melankolian esitysteksti
mahdollisti Iserin méiirittelemdn konkretisaation prosessin, eli miten katsojasta tuli esityksen
merkitysten kanssatuottaja. Nyt esitin samat kysymyksen Théatre National de Bretagnen
esittdmalle Ldntiselle satamalaiturille. Edellisessa luvussa 3.3. esitin, ettd Ldntinen satamalaituri
on poeettisen teatterin retoriikkaa hyoddyntidvéd esitys, jossa puhuttuun kieleen perustuvilla
elementeilld on valta-asema. Pyrinkin nyt I0ytiméddn vastauksen kysymykseen, mahdollistaako
poeettisen teatterin retoritkkaa hyddyntdva esitys katsojan produktiivisen roolin esityksen

kanssaluojana.

Pohtiessaan katsojan roolia osana tekstivaltaista esitysti Worthen kuvailee poeettisen teatterin
olevan ddnellinen objekti, joka muodostuu néyttelijdiden puhuman tekstin rytmistd, intonaatioista ja
painotuksista. Katsoja joutuu suhteuttamaan oman kokemuksensa, vaikkakin puhuttuun,
nimenomaan kirjoitettuun materiaaliin (Worthen 1992, 140.) Téménkaltaisen teatteriesityksen fokus
on siis kirjallisissa sisélloissd. Juuri sithen sekd esitys ettd katsojat joutuvat ottamaan kantaa.
Vastaanoton kannalta my0s Ldntinen satamalaituri asettuu osaksi nditd lainalaisuuksia. Bernard-
Marie Koltésin teatterin ldhtokohta on kirjallisessa materiaalissa. Myods Zanoudan ohjauksen
perusratkaisu on Koltesin kirjoittaman tekstin huolellinen artikuloiminen kaikkien esitystekstin osa-
alueilla. My0s katsoja joutuu siis tulkitsemaan nimenomaan puhuttua kirjoitusta. Juuri Ldntisen
satamalaiturin vahvasti kirjallinen ldhtokohta tekee siitd haasteellisen vastaanotettavan. Bernard-
Marie Koltesin haastatteluista kdy ilmi, ettd hénelle teatterin tapahtumallisuutta tirkedmpdd on
kirjallinen materiaali. Edellisessd luvussa 3.3. toin esille kuinka yksi Koltesin tavoitteista Ldntistd
satamalaituria kirjoittaessaan oli saada aikaan romaanin kaltainen teos, jolla on puhuttu muoto.
Tapahtumallinen teatteriesitys oli toissijainen tavoite. (Koltes 1999/2010, 48.) Tétd taustaa vasten

voidaan sanoa, ettd kirjailijan tavoitteen mukaisessa taideteoksessa kaunokirjallisen tekstin lukija ja
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esitystekstin lukija ovat samanarvoisessa asemassa. Vastaanoton ndkokulmasta yleisd joutuu
ottamaan kantaa ldhinné kirjoitettuun materiaaliin. Tasséd retoriikassa draamateksti dominoi ja jopa
syrjiyttdd esitystekstin, jossa ei-kirjalliset elementit rakentava ndyttdmoteoksen kokonaisuutta.

Katsojan ainoa mahdollisuus osallistua teoksen tuottamiseen on tulkita kirjoitettua tekstia.

Bernard-Marie Koltésin oma teatterikdsitys tuntuu perustuvan laajemminkin juuri kirjallisuuteen.
Enckell muistuttaa, ettid kirjailija tutustui teatteriin suhteellisen myohdin. Koltés oli jo tadyttinyt
kaksikymmentd ennen kuin néki ensimmadisen teatteriesityksensd. (Enckell 2003, 111.) Kirjailijan
haastatteluista kidy ilmi, ettei teatterin tapahtumallisuus ja julkinen luonne juuri kiinnosta Koltesia.
Hén sanoo jopa, ettei juuri pidd teatteriyleisoistd eikd edes ole nihnyt montaakaan teatteriesitysta,
joista hén olisi pitdnyt saatikka liikuttunut tai joita hdn edes olisi ymmartanyt. (Koltés 1999/2010,
27.) Namd kommentit mielestdni korostavat, ettd Koltesin teosten ldhtokohta on ehdottoman
kirjallinen. Han kiteyttdd timén sanomalla kirjoittavansa teatteriin juuri siksi, ettd héntd kiinnostaa
ennen kaikkea puhuttu kieli (Koltes 1999/2010, 31). Koltésin teatterikésityksen varsinainen ristiriita
liittyy kuitenkin sithen, miten hdn maarittelee teostensa paikallisuuden. Yhtddltd kirjailija kokee
kirjoittavansa universaaleista aiheista. Esimerkiksi vaikka Ldntinen satamalaituri sijoittuukin New
Yorkiin ei se Koltésin mukaan ole amerikkalainen ndytelmd. Kohtaamattomuuden teemoja 16ytyy
hénen mukaansa kaikkialta ympari maailmaa. (Koltes 1999/2010, 52.) Toisaalta Koltes kuitenkin
on sitd mieltd, ettd koska hén kirjoittaa ranskaksi, hénelle itselleen ainoat kiinnostavat hdnen omista
ndytelmistidn tehdyt esitykset ovat ennen kaikkea ranskalaisia ja vield tarkemmin sanottuna hénen
pitkdaikaisen yhteistyokumppaninsa Patrice Chéreaun ohjauksia (Koltes 1999/2010, 59). Kyseessa
on tietenkin kirjailijan omista toistddn muodostama subjektiivinen nikemys, johon hénelld on tadysi
oikeus. Lisdksi olisi védrin vaittdd, ettd Koltesin ndytelmiéd voitaisiin esittdd ainoastaan poeettisen
teatterin retoriikkaa noudattavia esityksid. Esimerkiksi sovituksesta ja ohjaustavasta riippuen
samasta kirjallisesta materiaalista voidaan saada aikaan hyvinkin erilaisia esityksid. Tdma ristiriita
on kuitenkin oleellinen oman tutkielmani kannalta. Koltesin teatterikésityksen paikallisuutta ja
ranskalaisuutta korostavalla luonteella on véistiméton vaikutus hidnen ndytelmiinsd ja niiden
vastaanottoon. Hdnen nidytelmiinsd perustuvien esitysten raakamateriaali suosii vaistimétta

ranskalaisen kielialueen yleisoa.

Tatd taustaa vasten voidaan myos sanoa, ettei Tampereen Teatterikesdssd ndhty Ldntinen
satamalaituri 1dhtenyt toteutuksessaan haastamaan tai kyseenalaistamaan titd kirjailijan luomaa
perusasetelmaa. Kuten aiemmin totesin, Zanoudan ohjaus perustui Kolteésin draamatekstin

huolelliseen artikulointiin kaikilla esitystekstin osa-alueilla. On my6s mielenkiintoista huomata, ettd
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vahvasti draamalliseen retoriikkaan nojaava teatteriesitys 10ytyy juuri Théatre National de
Bretagnen ohjelmistosta. Esittelin luvussa 2.4. lyhyesti Ranskassa toimivan alueellisten
draamataiteen keskusten jarjestelmén. Sen avulla valtio pyrkii tukemaan kansallista kulttuuria
ympaéri maata. Théatre National de Bretagne on yksi néistd alueellisista draamataiteen keskuksista.
Yksittdisen ohjelmistovalinnan perusteella ei tietenkddn voida paitelld, ettd juuri draamaan
perustuva teatteri olisi systemaattisesti valtion suosiossa. Osoitin kuitenkin pddluvussa 2., ettd
ainakin 1990-luvulla draamallinen retoriikka dominoi myds valtion tukemassa ranskalaisessa
ndyttelijantyon koulutuksessa. Ndma kaksi esimerkkid huomioiden on toisaalta mahdotonta sulkea
pois se mahdollisuus, etteikd Ranskan valtion tukisi draamallisen retoriikan hyddyntdmistd niin

teatterituotannoissa kuin teatterialan koulutuksessa laajemminkin.

Kielellisen materiaalin lisdksi Ldntisen satamalaiturin esitysteksti ei sisdlld yhtd universaaleja
samastumisen kohteita kuin Lohikddrmeiden melankolian esitysteksti. Ndin ollen Ldntisen
satamalaiturin yleisolleen tarjoama mahdollisuus osallistua esityksen kanssaluomiseen on
rajatumpi. Théatre National de Bretagnen esityksen vastaanotossa kaikki yleisot eivit ole tasa-
arvoisia vaan ranskankielisen kielialueen katsojat pystyvdat helpoimmin osallistumaan
konkretisaation prosessiin. Tédssd mielessd voidaan todeta, ettd vaikka Ldntinen satamalaituri
olisikin saanut hyvin vastaanoton kotimaassaan Ranskassa, se ei vilttdmattd saavuta samanlaista
vastaanottoa ranskalaisen kielialueen ulkopuolisilla teatterifestivaaleilla. Néin ollen voimakkaasti
poeettisen teatterin retoritkan teatteriesitysten esittimisen mielekkyyttd ja perusteita oman
kielialueensa ulkopuolella on syytd miettid. Jotta konkretisaation prosessia voidaan téllaisissa
tapauksissa harkita, on sekd esityksen tyoryhmin ettd katsojien syytd olla tietoisia poeettisen

teatterin retoriikan asettamista haasteista.

Lopuksi veddn hieman pohdintojani yhteen siitd, miten draamallinen retoriikka vaikuttaa vieraasta
kulttuurista tulevien teatteriesitysten vastaanottoon. Uskon, ettd draamallisesta retoriikasta irtioton
tehnyt esitys pystyy kommunikoimaan yleison kanssa universaalimmalla tasolla kuin draamallista
retoriikkaa noudattava esitys. Tutkimani esitykset esitettiin Tampereen Teatterikesdssa tilanteessa,
jossa yleison ei ldhtokohtaisesti voida olettaa ymmaértivin esiintyjien &idinkieltd. N&din ollen
draamalliseen retoriikkaan nojaavalla esitykselld on suhteellisen vdhédn vélineitd yleison kanssa
kdytavddn kommunikaatioon. Esimerkiksi Ldntisen satamalaiturin kaikki ndyttimolliset elementit
tahtésivit Koltesin draamatekstin huolelliseen artikulaatioon. Jokaisessa tutkimassani suomalaisen
lehdiston arvostelussa mainittiin juuri valtavan puhemiiridn tekevédn Ldntisestd satamalaiturista

raskaan seurata (Kimari 2010; Saarelainen 2010; Sdkd 2010). Draamallisesta retoriikasta ainakin
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osittain irrottautuneen esityksen puolestaan on mahdollista kommunikoida yleisonsd kanssa
universaalimmalla tasolla. Téstd ndkokulmasta pieniin ndyttdmollisiin oivalluksiin perustunut
Lohikddrmeiden melankolia tavoitti yleisonsd Ldntistd satamalaituria paremmin. Kuten luvussa
1.1. kirjoittamassani analyysissa totesin, esitys huomioitiin Tampereella mm. véliaplodeilla.
Lohikddrmeiden melankolia tarjosi yleisdlleen enemmén universaaleja samaistumisen kohteita ei-
kielellisten ratkaisujen kautta. Esimerkiksi esityksen sisdltimdt populaarit elementit sekd

metateatterillinen rakenne kutsuivat yleison osallistumaan esityksen merkitysten luomiseen.

4. Kontekstuaaliset vaikutukset Lohikiidrmeiden melankolian ja Liintisen satamalaiturin
vastaanottoon

Olen kahdessa aiemmassa pddluvussa tutkinut Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen
satamalaiturin Suomessa saamaa vastaanottoa Worthernin modernin teatterin retoriikkojen
padkohtien, yleison tulkinnan ja draamatekstin, avulla. Tutkielmani viimeisessd péaédluvussa siirryn
tarkastelemaan niiden esitysympdristod. Koen pohtivani niitd osittain Worthenin retoriikkojen
kolmannen péddkohdan, ndyttimollepanon, nidkokulmasta. Tulen osoittamaan, ettd Tampereen
Teatterikesén kaltainen festivaali itsessdin voidaan mieltdd omaksi teatteritapahtumakseen. Néin

ollen yksittéiset teatteriesitykset voidaan ndhdd osana suurempaa ndyttdmollepanoa.

Perehdyn niihin Lohikddrmeiden melankolian sekd Ldntisen satamalaiturin esitysympariston
tekijoihin, joiden uskon vaikuttaneen esitysten vastaanottoon. Tuon tydssédni esille kaksi erilaista
kontekstia, joissa nden teatteritapahtuman ja yleison kohtaamisen muodostuvan. Aloitan
tarkastelemalla yksittdisten teatteriesitysten tasolla tapahtunutta kohtaamista. Koska tutkimukseni
kuitenkin kohdistuu sekd Lohikddrmeiden melankolian ettd Ldntisen satamalaiturin osalta
teatterifestivaalilla esitettyihin versioihin, toimii Tampereen Teatterikesd -festivaali siis tietyssd
mielessd tutkimieni esitysten yhteisend ndyttimond. Siirrynkin luvun myOhemmadssd vaiheessa

tutkimaan teatterifestivaalia omana teatteritapahtumanaan.

Tarkastellessani Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen satamalaiturin esitysympéristoji
tarkeiksi késitteiksi muodostuvat professori Hans van Maanen maddrittelemét kontekstuaaliset
kehykset. Hinen mukaansa teatteritapahtumaa ympérdi neljd erilaajuista ja sisdkkiistd kehysta.
Ensimmdiinen, l&hinnd esitystd oleva, on kommunikaatiokehys (communicative frame), jossa
esiintyjien ja katsojien vélinen vuorovaikutus syntyy. Molemmat teatteritapahtuman osapuolet
tuovat kommunikaatiokehykseen omat arvonsa ja asenteensa, jotka osaltaan vaikuttavat

teatteritapahtumassa syntyvén vuorovaikutuksen luonteeseen. Toinen on organisaationalinen kehys
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(organizational frame), joka sulkee sisddnsd esityksen kokemiseen tarvitun konkreettisen tilan ja
ajan. (van Maanen 2004, 243-244.) Konkreettisimmillaan organisaationaalista kehystd maarittelevit
teatteritapahtuman aika ja paikka, joista on ennakkoon sovittu esiintyjien ja katsojien kesken (van
Maanen 2004, 260). Kolmas on institutionaalinen kehys (institutional frame), johon van Maanen
sisdllyttdd koko teatterillisen maailman, jossa teatteritapahtuma on muodostunut. Hén nékee
institutionaalisen kehyksen historiallisesti kehittyneend tuotannon, jakelun ja vastaanoton
jarjestelmand. van Maanenille institutionaalinen kehys on kulttuurillinen kokonaisuus. Neljdnnen
van Maanen on nimennyt yhteiskunnalliseksi kehykseksi (societal frame). Kaikessa
yksinkertaisuudessaan tdmé viimeinen kehys sulkee sisddnsd koko institutionaalista kehystd
ympdroivan yhteiskunnallisen jirjestelmén (van Maanen 2004, 245-246.) van Maanen esittdd
kontekstuaalisten kehysten késitteensd teatterin tapahtumallisuutta késittelevien artikkelien
kokoelmassa Theatrical events: Borders dynamics frames (2004), jonka toimittajakuntaan hin myds
kuuluu. Samassa teoksessa teatterintutkija Corina Shoef tutkii teatteritapahtuman sosiaalista
luonnetta van Maanenin késitteisiin nojaten. Myos Shoefin késitteet nousevat tydssdni esiin
pohtiessani  sosiaalisen ympaériston vaikutusta Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen

satamalaiturin vastaanottoon.

Oman nidkemykseni mukaan van Maanenin maédrittelemissd kehityksissd voidaan havaita erilaisia
teatteriesityksen  vastaanottoon vaikuttavia seikkoja. Edellisessd luvussa kisittelemini
teatteriesitysten ja niiden katsojien vélinen vastaanottoprosessi tapahtuu siis ensimmadisen,
kommunikaatiokehyksen, sisdlld. Kyseessd on siis se paikka, jonne katsojat tuovat Hans Robert
Jaussin késitysten mukaisesti oman, aikaisempiin kokemuksiin perustuvan, odotushorisonttinsa.
Wolfgang Iserin kisitteiden valossa kommunikaatiokehyksen sisélld kdy parhaimmassa tapauksessa
niin, ettd esitys kdynnistdd katsojassa produktiivisen konkretisaation prosessin. Télloin katsojasta
tulee esityksen osatoteuttaja. Toinen tutkielmani kannalta mielenkiintoinen sosiaalinen konteksti on
institutionaalinen kehys, jossa esille tulevat teatteriesityksen konkreettiseen aikaan ja tilaan liittyvét
asiat, jotka ovat osaltaan my0s historian muovaamia rakenteita. Kuten edelld mainitsin, van
Maanenille institutionaalinen kehys on historiallisesti kehittynyt tuotannon, jakelun ja vastaanoton
jarjestelmd. Téssd kehyksessd ilmenevit siis myds luvussa 2. kidsitteleméni historialliset retoriikat,
jotka ovat aikojen saatossa muovanneet sitd, minkélaista teatteria sekd Suomessa ettd Ranskassa on

totuttu tekeméén ja katsomaan.
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4.1. Esitykset vuorovaikutuksessa sosiaalisen ympéristonsi kanssa
Edellisessd luvussa Kkésittelin  esitystekstin - merkitystd teatteritapahtuman kommunikaation
tapahtumapaikkana. Nyt laajennan tutkielmani fokusta teatteritapahtumaa ympérdivddn sosiaalisen
kontekstiin. Tarkemmin sanottuna tutkin, minkélaisia vastaanottoon vaikuttavia tekijoitd 10ytyy
esitysten sosiaalisesta ympdristostd van Maanenin madrittelemin kommunikaation kehyksen sisilta.
Shoef pitdd van Maanenin kontekstuaalisten kehysten késitteitd lahtokohtanaan tutkiessaan, miten
teatteritapahtuman sosiaalista luonnetta voitaisiin ymmaértdd. Héanen mukaansa oleellista e1 itse
asiassa olekaan se, miten tietyt sosiaaliset systeemit vaikuttavat teatteriesityksen vastaanoton
luonteeseen vaan mitkd sosiaaliset elementit vaikuttavat teatteritapahtuman sisdiseen
kommunikaatioon ja ndin ollen muokkaavat koko tapahtuman kulttuurillista identiteettid. (Shoef
2004, 358.) Shoefin mukaan hakeutuminen sosiaalisen kanssakdymiseen on inhimillinen perustarve.
Niin ollen han viittdd, ettd on luonnollista puhua teatteritapahtumasta sosiaalisena tapahtumana.
Teatteriesityksessd esiintyjien ja yleison keskindinen kohtaaminen on siis arvo itsessdén taiteellisten
ja esteettisten arvojen lisdksi. (Shoef 2004, 358.) Shoef lisdd, ettd teatteritapahtuman sosiaalisuutta
on mahdollista tutkia. Tdmén suhteen hinen teoriansa selkdrankana toimii késite, jota hdn kutsuu
todellisuuden jédédnteiksi (fragments of reality). Teatteritapahtuman aikana ldsnd on aina vahintdin
kaksi todellisuuden tasoa. Ensinndkin on olemassa niyttelijdt, katsojat sekd muut konkreettisesti
lasnd olevat asiat. Liséksi ldsnd on myo0s laaja joukko ilmiditd, joihin teatteriesitys viittaa. Vaikka
tuo jilkimmadinen “todellisuus” onkin fiktiivinen, ovat sen juuret teatterin ulkopuolisessa
maailmassa. (Shoef 2004, 361.) Shoefin mukaan teatteritapahtuma tulee sosiaalisesti merkittavéksi
juuri niiden yhteyksien kautta, joita sen fiktiiviset todellisuudet luovat tosieldmin sosiaalisten
tapahtumien kanssa (Shoef 2004, 362.) Teatteriesityksen sosiaalisen luonteen kannalta merkittavid
ovat siis sen fiktiivisen todellisuuden sisédltimét todellisuuden jdénteet. Shoef korostaa, ettd
oleellista on ymmartdd esityksen fiktiiviseen todellisuuteen péddtyneiden ilmididen olevan valinnan
tuote. Meitd kaikkia ympdroivéstd arkitodellisuudesta suodatetaan temaattisin tai ideologisin
perustein materiaalia teatteriesityksen rakennusaineeksi. Tosieldméin jadnteiden myohempi
teatterillinen kehittiminen, esimerkiksi komedian tai tragedian suuntaan, johtaa usein siihen, etti

nuo jadnteet alkavat vélittdd uudenlaisia ideologisia viestejd. (ibid.)

Koen Shoefin maéirittelemén teatteritapahtuman sosiaalisuuden olevan jotain, mikd ylipdédtidn
mahdollistaa teatteriesitysten vastaanoton ja tulkitsemisen. Teatteritapahtuman sosiaalisuus, sen
interaktiivisuus oman kontekstinsa kanssa, mahdollistaa esimerkiksi edellisessd luvussa
késitteleméni konkretisaation prosessin. Teatterin sosiaalinen luonne mahdollistaa yleison

produktiivisen roolin, joka Iserin mukaan oli taideteoksen vastaanoton avainkriteereja.
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Kommunikaation kehyksen sisdlld tapahtuu myd6s Jaussin kuvailema prosessi, jossa yleisd vertaa
uutta taideteosta odotushorisonttiin, jonka ovat muodostaneet hinen aiemmin kokemansa
taideteokset. Seki katsoja ettd esiintyjét tuovat teatteritapahtuman kommunikaation kehykseen omat

arvonsa ja maailmankuvansa, joiden kautta he pyrkivit kohtaamaan toisensa.

Vaikka kommunikaation kehyksen sisdlld syntyvad sosiaalisuus lomittuukin edellisessd pddluvussa
kisiteltyjen teatteriesityksen vastaanoton prosessien kanssa, kiinnittyy Shoefin mielenkiinto
kuitenkin enemmén teatteriesityksen sosiaaliseen ympdaristoon. Mitd siis Lohikddrmeiden
melankolian ja Ldntisen satamalaiturin sosiaalisen luonteen tutkiminen kertoo siitd, miten
suomalainen yleis6 on ottanut ne vastaan? Minkélaisia tosieldméstd suodatettuja viestejd
suomalainen yleiso luki niiden fiktiivisen todellisuuden takaa Tampereen Teatterikesdssd? Aloitan
pohtimisen Lohikddrmeiden melankoliasta, joka jo alkukuvastaan ldhtien esittelee elementteja,
jotka voisivat aivan hyvin olla suomalaisesta tosieliméstd suodatettuja. Kuuden rokkarin
henkiléauto on hyytynyt talviseen metsddn. Aamulehden kriitikko Jussi Suvanto kirjoittaa
seuraavaa: “Alkukuva on ldhes suomalainen: pitkélettiset hevidijit kiskovat olutta autossa lumen
keskelld” (Suvanto 2009). Tarkennuksena mainittakoon, ettd ndkemadssini esityksessd rokkarit
joivat nimenomaan Karhu-olutta. Téaméd pilke silmdkulmassa tehty tuotesijoittelu oli
Lohikddrmeiden melankolian ainoa yksittdinen absoluuttisen suora viittaus suomalaiseen

todellisuuteen.

Toimittaja Maria Sdkon Uuden Suomen -verkkolehteen tekemid haastattelu esityksen ohjaaja
Philippe Quesnestd avaa my0s mielenkiintoisia nédkokulmia Lohikddrmeiden melankolian
fiktitvisen todellisuuden rakenteisiin. Esiin nousevat esimerkiksi kansalaiset stereotypiat ja
ennakkokisitykset suomalaisuudesta ja ranskalaisuudesta. Quesnen maailmaa paljon kiertineen
Vivarium Studio -ryhmén esitykset on Sdkon haastatteleman ohjaajan mukaan mielletty Suomessa
ja muualla hyvin ranskalaisiksi. Quesne toteaa haastattelussa tdidensd Ranskassa saamasta
vastaanotosta seuraavaa: “Toitdimme pidetddn Ranskassa tyypillisesti suomalaisina, hyvin
kaurismikeldisind. Ranskalaiset eivit tiedd, ettd suomalainen teatteri on perinteisesti huutoa ja

suuria eleitd” (Sdko 2009).

Lohikddrmeiden melankolian Tampereen Teatterikesdn  vierailun sekd Maria Sdkon
ohjaajahaastattelun tarkempi tutkiminen johdattaa keskelle kansallisten stereotypioiden vilini.
Ensinndkin Quesnen kommentin pohjalta voisi olettaa, ettd kaurismikeldisyys olisi jotain

suomalaisuudelle tyypillistd. Kaurismékeldisyyteen tarttuvat myos suomalaiset teatterikriitikot.
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Helsingin Sanomien kritiikissddn Suna Vuori sanoo kaurismékeldisyyden olevan suomalaisuuden
synonyymi ulkomailla (Vuori 2009). Uutispdivd Demarin Pentti Julkunen puolestaan muistelee
omassa Lohikddrmeiden melankolian arviossaan ndyttelija Kati Outisen repliikkejd Aki Kaurisméen
elokuvassa Tulitikkutehtaan tytt6. Téassd yhteydessd hédn pohtii vidhésanaisten esitysten
yksittdistenkin vuorosanojen ymmartdmisen merkitystd. (Julkunen 2009.) Sivuhuomautuksena
mainittakoon, ettd Julkusen ennen esityksen alkua suorittamat pohdinnat kuvastavat sitd kontekstia,
eli kanssatekstien kokoelmaa, johon verraten toimittaja on tulossa esitystd katsomaan. Yksi
teksteistd, joihin Julkunen Lohikddrmeiden melankoliaa vertaa, on Aki Kaurismiden ohjaama
elokuva Tulitikkutehtaan tytt6. Huomionarvoista on myods se, ettd Maria S&ko kirjoitti
ohjaajahaastattelunsa otsikolla: ”Ranskalaisteatteri harhauttaa kaurismikeldisyydelld” (Séko 2009).
Esityksen yleisempikin leimaaminen kaurismékeldiseksi kertoo, ettd Aki Kaurisméen elokuvat
muodostivat osan sitd tekijoiden ja katsojien yhteistd kontekstia, johon Lohikddrmeiden
melankoliaa Tampereen Teatterikesdssd verrattiin. Entdpd Quesnen kommentin jalkimméainen osa
suomalaisen teatterin suurieleisyydestd? On kenties syytd hieman kyseenalaistaa ranskalaisohjaajan
suomalaisen teatteriperinteen tuntemusta. Quesnen esiintuomat huuto ja suuret elkeet viittaavat
mahdollisesti 1980-luvulla Suomessa vahvistuneeseen néyttelijintyon retoriikkaan, joita kisittelin
tutkielmani luvussa 2.2. Ohjaaja vaikuttaa siis olevan perilld yhdestd viimeisten vuosikymmenten

aikana Suomessa esiintyneistd ndyttelijintyon ilmiosta.

Kansallisten stereotypioiden laajempi tutkiminen olisi mielenkiintoinen aihe, joka ei kuitenkaan
valitettavasti mahdu késilld olevan tutkielman puitteisiin. Tdssd yhteydessd totean kuitenkin, ettd
Lohikddrmeiden melankolia todentaa van Maanenin havainnon kommunikaatiokehyksesté esityksen
ja yleison arvojen ja asenteiden kohtaamispaikkana. Kehyksen sisdlld sekd esitystekstin ettd sen
lukijan odotushorisontit kohtaavat. Lisdksi viitén, ettd Lohikddrmeiden melankolian esitystekstin
saama myonteinen vastaanotto johtuu osittain myds sen sosiaalisesta luonteesta. Esitys sisdltdd
senkaltaisia Shoefin méadrittelemid todellisuuden jaanteitd, ettd Tampereen Teatterikesédn yleison oli
helppo ymmartdd niiden yhteys todellisuuteen. Samalla totean, ettd Lohikddrmeiden melankolia on
onnistunut luomaan toimivan esteettisen havaitsemisen kontekstin. Kuten edellisessd luvussa toin
ilmi, esteettisen havaitsemisen konteksti edellyttdd Jaussin mukaan sité, ettd teksti ja lukija jakavat
samankaltaisen ymmaértdmisen tason. Suomalaisia mielleyhtymid tuottavan estetitkan avulla
Vivarium Studion Lohikéddrmeiden melankolia onnistui muodostamaan vahvan sosiaalisen yhteyden
Tampereen Teatterikesén esityksissd yleisonsd kanssa. Lyhyesti sanottuna esitys todentaa Shoefin

viitteen teatteritapahtumasta sosiaalisena tapahtumana.
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Entdpd minkélainen on Ldntisen satamalaiturin kommunikaatiokehyksen tarjoama sosiaalinen
yhteys esityksen Teatterikesdssd ndhneen yleison ndkokulmasta? Ensivaikutelma esityksestd on
kenties abstraktimpi kuin Lohikddrmeiden melankoliasta. Nayttimoa hallitseva lava, joka on
ympérdity hiekalla, saattaisi viitata tapahtumapaikan olevan jonkinlainen eristyksissd oleva saari.
Lavastuksen muoto ja vérimaailma, eivdt kuitenkaan tunnu viittaavan yhtd suorasti mihink&in
teatterin ulkopuoliseen todellisuuteen kuten Lohikddrmeiden melankoliassa. Runsas ja korostetun
artikuloitu puhe tuntuu kaurisméakeldisyyden vastakohdalta. Ainakaan Ldntinen satamalaituri ei siis
nojaa kansallisiin, ainakaan suomalaiskansallisiin, teemoihin. Shoefin mairittelemié todellisuuden
jdénteitd voidaan kuitenkin l&hted etsimiddn ndytelman aiheesta: muukalaisuudesta. Bernard-Marie
Koltesin ndytelmidn henkil6t ovat padsdéntoisesti laittomia siirtolaisia, ldnsiméisen yhteiskunnan
marginaalissa ja virallisten tilastojen ulkopuolella eldvid ihmisid. Tdssd muukalaisuus-aiheen
kisittelyssd Koltes on taitava. Kuten johdantokappaleessanikin toin esille, itdsaksalainen
draamakirjailija Heiner Miiller arvosti Koltésin avoimuutta kolmannen maailman ongelmia kohtaan
(Pohjola 2004, 332). Matka, jonka Ldntinen satamalaituri on tehnyt vuonna 1985 tapahtuneesta
valmistumisestaan vuoden 2010 Tampereen Teatterikesdn esitykseen on kestinyt 25 vuotta.
Suomessa vield vuoden 2013 alussa kdyty julkinen rasismikeskustelu osoittaa, kuinka vaikeaa
muukalaisesta ja toiseudesta puhuminen suomalaisessa yhteiskunnassa edelleen on. Keskustelun
kdynnistidnyt toimittaja Umayya Abu-Hannan kirjoitus Lottovoitto jdi lunastamatta viittaa jopa, etti
rasismikeskustelu tehddin osaltaan mahdottomaksi julkisen vallan toimesta (Abu-Hanna 2012).
Omassa kommentissaan Yleisradion www-sivuilla turkulainen pakolaistaustainen toimittaja Wali
Hashi toteaa, ettd rasismista ei ylipdatddn puhuta tarpeeksi ja ettd eniten siitd puhumista vilttelevét

ne, jotka kirsivit rasismista eniten (Hashi 2013).

Théatre National de Bretagnen tulkinta Ldntisestd satamalaiturista on pyrkimys tuoda tarked
yhteiskunnallinen aihe teatterin ndyttamolle. Viitan kuitenkin, ettei péddasiassa ndytelmitekstin
huoliteltuun artikulaatioon perustuva tulkinta ole paras mahdollinen Tampereen Teatterikesidn
esityskontekstissa tapahtuman vastaanoton kannalta. Ainakaan se ei ole sitd Shoefin esittimésti
sosiaalisesta ndkokulmasta katsottuna. Ldntinen satamalaituri vaatii katsojaltaan tarkempaa
paneutumista aiheeseen ja ndytelmatekstiin kuin esimerkiksi Lohikddrmeiden melankolia. Esityksen
eri osa-alueet ovat hyvin abstrakteja, eivitkd ndin ollen tarjoa katsojalleen helposti tulkittavissa
olevia Shoefin madrittelemid todellisuuden jddnteitd. Vield kun ndytelmid késittelee aihetta, josta
puhuminen ainakin suomalaisessa julkisessa keskustelussa on hankalaa, on vaara, ettei

ulkomaalaisen teatterifestivaalin yleisé ymmarrd teoksen tavoitetta.
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Téassd yhteydessd on kuitenkin syytd pohtia, miten Koltésin nidytelmén teemat saatetaan ottaa sen
alkuperidisessd vastaanottoympadristossd vastaan. Ldntisen satamalaituri siséltid Ranskassa varmasti
tdysin toisenlaisia todellisuuden fragmentteja kuin Suomessa. Viitdn, ettd ranskalaiselle
teatteriyleisolle esitysteksti tarjoaa aivan toisenlaisen mahdollisuuden osallistua sen merkitysten
tuottamiseen ja niiden tulkitsemiseen kuin suomalaiselle yleisolle. Uskon, ettd yksi suurimmista
syistd tdhdn on Ranskan siirtomaahistoria. Tdmaéankaltainen maailmanpoliittinen valta-aseman
menneisyys puuttuu Suomelta kokonaan. Professori Tony Chafer muistuttaa ettd dekolonisaatio, eli
siirtomaa-ajan jdlkeinen yhteiskunnallinen muutos, on monisyinen prosessi, jossa moninaiset
poliittiset ja kulttuurilliset etupiirit kohtaavat (Chafer 2002, 5, 21). Hidnen mukaansa esimerkisi
Ranskan ja Englannin maailmapoliittinen, kolonialismiin perustuva valta-asema alkoi murentua
viimeistddn toisen maailmansodan loputtua. Sodan suuret ja michittdimittomét voittajamaat
Yhdysvallat ja Neuvostoliitto siirtyivdt globaalin vallan ytimeen. (Chafer 2002, 11.) Ranska ei
selvinnyt muutosprosessista kivuttomasti vaan ajautui mm. tuhoisiin siirtomaasotiin Indokiinassa ja
Algeriassa. Chaferin mukaan Ranskan siirtomaapolititkan kantavana ajatuksena oli sulauttaa
alusmaat osaksi omaa vaikutuspiiridén sen sijaan, ettd olisi tarjonnut ndille itsemiidrddmisoikeutta.
Aikakauden poliittinen ldhtokohta oli se, ettd esimerkiksi Afrikassa sijaitseva alusmaat pyrittiin
alistamaan Ranskan koloniaaliseen hallintojérjestelmiin. Poliitikkojen mielipiteet alkoivat muuttua
vasta, kun selvisi, mitd kyseinen maaosien vilinen jdrjestelmd olisi tullut veronmaksajille
maksamaan. (Chafer 2002, 11, 226-227.) Professori Dominic Thomasin mukaan globalisaatio ja
ranskalainen kulttuuri ovat nousseet keskeisiksi kansallisen politiikan kiinnostuksen kohteiksi 2010-
luvun Ranskassa. Toiset ovat sitd mieltd, ettd kontrolloimaton maahanmuutto ja toiseuden ulkoiset
merkit kuten Islam ja paddhuivit ovat osoitus ranskalaisen identiteetin rappiosta. Toiset taas pitidvét
Ranskan kriisind sité, ettei maa ole osannut vastata, Chaferinkin edelld esittdmiin, globalisoituvan
maailman haasteisiin. (Thomas 2013, 4.) Thomas muistuttaa myds, ettdi maahanmuuton ja
kansallisen identiteetin véliset yhteydet nostavat esiin kysymyksid, joita ei pidd késitelld ilman
laajempaa kontekstia. Ranskasta kdytdvd keskustelu on osa Euroopasta kiytivdd keskustelua.
Eurooppaa taas ei voi késitelld ilman mannertenvélisten historiallisten kokemusten ymmaértamista.

(Thomas 2013, 6.)

Dekolonisaation muodostamaa yhteiskunnallista kontekstia vasten on hyvin ymmarrettdvad, ettd
Ldntiselld satamalaiturilla on ldhtokohtaisesti selvd sosiaalinen ulottuvuus ranskalaisen
kulttuuripiirin sisélld. Se sisdltdd selkeitd todellisuuden fragmentteja; elementtejd, jotka ovat
suodattuneet ympardivastd yhteiskunnallisesta todellisuudesta osaksi esittdvdd taidetta. Viitdnkin,

ettd Ldntisen satamalaiturin henkilohahmojen muodostaman yhteisén voidaan tulkita symboloivan
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dekolonisaation kaltaisessa prosessissa olevaa yhteiskuntaa. Edellisessd luvussa toin esille, kuinka
Koltesin yksi ldhtokohdista néytelmélleen oli hyldtyn satama-alueen varastotilat, jossa
epatodennékoiset kohtaamiset ovat mahdollisia. Nuo kohtaamiset, tai kohtaamattomuudet, johtavat
padsdintoisesti ndytelméssd tuhoon. Léntisen satamalaiturin yhteisé on vékivaltaisessa muutoksen
ja murroksen tilassa — aivan kuin dekolonisaation prosessia ldpikdyva yhteiskunta. Kohtaamisen ja
kohtaamattomuuden teemojen vilitykselld Koltesin ndytelma kytkeytyy dekolonisaatiokeskusteluun
laajemminkin. Edelld esitin Chaferin kidsityksen, etti nyky-Ranskan kriisi voidaan ndhdd myos
yhteiskunnan kykeneméttomyytend vastata globalisoituvan maailman haasteisiin. Viitinkin, ettd
Ldntisen satamalaiturin sisdltimédt kohtaamattomuudet voidaan tulkita kuvaavan juuri titd
dekolonisaation synnyttimén toiseuden kohtaamattomuutta. Jaan Heiner Miillerin ajatuksen, ettd
Koltes kisittelee titd yhteiskunnallista teemaa erittdin avoimesti. Ldntinen satamalaituri esittaa
toiseuden kohtaamattomuuden ja huomiotta jittimisen lopullisen hinnan. Viimeisend esimerkkinéd
dekolonisaation ja Ldntisen satamalaiturin vilisistd allegorioista tuon esille Koltésin vahvimman
osa-alueen: kirjoitetun kielen. Kerroin edellisessd luvussa, kuinka Koltesille itselleen ranskan kieli
on kauneimmillaan silloin, kun sitd rikotaan tai héiritddn. Téssd yhteydessé kirjailija puhuu jopa
kielen kolonisaatiosta (Koltes 1999/2010, 27). Voidaan siis vdittdd, ettd Koltesille kieli on
esimerkiksi yhteiskunnan kokoinen universumi, joka saattaa kohdata hyokkdyksid, valloituksia ja
vapautuksia. Lyhyesti sanoen, Koltesilla kolonisaation ja dekolonisaation prosessit ilmenevit ja

manifestoituvat kirjoitetussa kielessé.

On tirkedd muistaa, etteivit Ldntisen satamalaiturin dekolonisaation prosesseja heijastavat teemat
sekd Zanoudan valitsema draamallista retoriitkkaa korostava ohjaustapa vidhennd teoksen arvoa.
Silla on ilmeisen vakaa pyrkimys kommunikoida yleisonsd kanssa. Esityksen vastaanotto muuttuu
kuitenkin ongelmalliseksi, kun se siirretdédn toiseen kulttuurikontekstiin ranskalaisen kielialueen ja
kulttuuripiirin ulkopuolelle. Viitinkin, ettei Ldntisen satamalaiturin tyoryhmid ole miettinyt
loppuun asti niitd yleisoon liittyvid haasteita, joita vieraassa kulttuuriympéristossd saatetaan
kohdata. Ulkomaisilla teatterifestivaaleilla esityksen sosiaalinen ympadristd ja yleisd sen osana
muuttuu. Ndin ollen my0s yleison tulkinta esitystekstin sisdltdmistd todellisuuden jadnteistd
muuttuu. Esitin edellisessd luvussa, kuinka vahvasti poeettisen teatterin retoriikan varaan rakentuva
Ldntinen satamalaituri jattdd ulkomaalaiselle yleisolle huomattavasti vahemmén mahdollisuuksia
osallistua konkretisaation prosessiin kuin draamallisesta retoriikasta irtioton tehnyt Lohikddrmeiden
melankolia. Théatre National de Bretagnen esityksen vastaanottoa tarkastellessa sosiaalisen
kontekstin ndkokulmasta sama ongelma syvenee. Kielellisten haasteiden lisdksi uuden yleisén on

lahes mahdotonta tulkita vahvasti rajattuja kansallisia aiheita esityksen tyoryhmén toivomalla
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tavalla. Lopputuloksena on, ettd Ldntinen satamalaituri koettiin Tampereen Teatterikesdssi
puuduttavaksi esitykseksi valtaisan tekstimaardnsad vuoksi. Lohikddrmeiden melankolian sen sijaan

koettiin puhuttelevan hyvinkin vahvasti suomalaisia katsojia.

4.2. Tampereen Teatterikes:i teatteritapahtumana ja niyttimollepanona
Seuraavaksi tarkastelen teatteriesitysten sosiaalisen ympdriston vaikutusta teatteriesitysten
vastaanottoon hieman laajemmalta tasolta. Siirryn van Maanenin méérittelemassd kontekstuaalisten
kehysten jdrjestelméssd kommunikaation kehykseltd institutionaalisen kehykselle. van Maanen itse
sanoo institutionaalisen kehyksen olevan historiallisesti kehittynyt tuotannon, jakelun ja
vastaanoton jdrjestelmd (van Maanen 2004, 245). Koska sekd Lohikddrmeiden melankolia etti
Ldintinen satamalaituri esitettiin osana Tampereen Teatterikesdn péddohjelmistoa, mielldnkin
teatterifestivaalin olevan esitysten vastaanoton institutionaalinen kehys. Tulen siis tutkimaan
festivaaliympdriston vaikutusta teatteriesitysten vastaanottoon. Lisdksi tulen kisittelemain
teatterifestivaalia institutionaalisen kehyksen lisdksi my0Os itsessdén teatteritapahtumana ja

ndyttdmollepanona.

Vuosittain jérjestettdvd Tampereen Teatterikesd maidrittelee itsensd pohjoismaiden vanhimmaksi,
suurimmaksi ja arvostetuimmaksi ammattiteatterifestivaaliksi. Tapahtuma esittelee korkeatasoista
kansainvilistd ja kotimaista teatteria. Vuonna 1968 perustetun Teatterikesidn pyrkimys on alusta asti
ollut myds tarjota puitteet teatterialan seminaareille, neuvotteluille ja kokouksille. Tampereen
Teatterikesédn pddohjelmisto muodostaa festivaalin taiteellisen rungon. Ohjelmistoon kutsutaan
vuosittain ldhes 30 ryhmad. 1990-luvulta 1dhtien festivaalin kansainvélisyys lisdéntyi ratkaisevasti
ja ulkomaiset esitykset vakiintuivat osaksi pddohjelmistoa. Nykyisin noin kolmannes Tampereen
Teatterikesédn esityksistd tulee ulkomailta. Esitysvalinnoista vastaa festivaalin taiteellinen

johtoryhmaé seké toiminnanjohtaja. (http://www.teatterikesa.fi/info/.)

Timo Cantell on julkaissut vuonna 1996 tutkimuksen, joka kasittelee mm. Tampereen Teatterikesin
yleisd6d. Tutkimukseen on kenties syytd suhtautua osittain kriittisesti — onhan tutkimuksen
julkaisusta kulunut talld hetkelld 17 vuotta. Tutkimus ajoittuu kuitenkin 1990-luvun puoleen véliin,
jolloin Teatterikesa oli jo vakiinnuttanut asemansa merkittdvand kansainvilisend teatterifestivaalina.

Nain ollen Cantellin tuloksia voitaneen soveltaa tutkimukseeni ainakin osittain.

Cantellin tutkimuksen mukaan voidaan Tampereen Teatterikesddn osallistunut yleis6 mdaéritelld

naisvaltaiseksi, keski-ikdiseksi ja korkeasti koulutetuksi (Cantell 1996, 8). Lisédksi tapahtumalla on
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suhteellisen uskollisia katsojia vuodesta toiseen. Vain noin viidennes Cantellin tutkimukseen
osallistuneista vieraili tapahtumassa ensimmaisti kertaa (Cantell 1996, 25). Teatterikesidn yleison
voidaan todeta koostuvan suhteellisen kokeneista teatterin katsojista. Cantellin tutkimuksen mukaan
97 prosenttia vastaajista oli kidynyt katsomassa teatteriesityksid viimeisen vuoden aikana (Cantell
1996, 26). Lisdksi kédyntiuskollisuuteen viitaten voidaan useiden olettaa ndhneen ulkomaalaisia
teatteriesityksid ennenkin. Néin ollen voidaan siis olettaa, ettd sekd Lohikddrmeiden melankolian

ettd Ldntisen satamalaiturin katsojista suurin osa on nihnyt ulkomaalaista teatteria aiemminkin.

Vaikka molemmat tutkimistani esityksista oli esiintymisvuotenaan osana festivaalin pddohjelmistoa,
on syytd huomioida, ettd ne padtyivit festivaaleille hieman eri reittejd. Lohikddrmeiden melankolia
oli Tampereen Teatterikesdn taiteellisen johdon valinta kun taas Ldntinen satamalaituri péétyi
pddohjelmistoon eurooppalaisen Prospero-hankkeen tuottamana. Prospero oli kuudessa eri
Euroopan maassa sijaitsevan kaupungin vélinen teatterihanke. Viisivuotisen (2008-2012) hankkeen
tarkoitus oli luoda monimuotoinen eurooppalainen teatteriverkosto tuottamalla esityksid seké
tukemalla teatterialan koulutusta ja tutkimusta. (Tutkivan teatterityon keskus 2012, 34, 37)
Prospero-hanke pyrki haastamaan teatterin tekijdt ja katsojat avoimeen dialogiin eurooppalaisesta
identiteetistd (http://www.t-n-b.fr/en/prospero/projet/index.php). Suomessa hanketta koordinoi
Tampereen yliopistossa toimiva Tutkivan teatterityon keskus. Tampereen Teatterikesd puolestaan
toimii Prosperon kansainvilisten teatteriesitysten estradina. (Tutkivan teatterityon keskus 2012, 39)
Koko hanketta koordinoiva taho on Théatre National de Bretagne, siis sama teatteri, joka on

tuottanut myds vuonna 2010 Tampereella vierailleen Ldntisen satamalaiturin (Herzberg 2012).

Prospero-hankkeen erottelu itsendiseksi osaksi Tampereen Teatterikesdn péadohjelmistoa on
huomionarvoista esitysten valintaprosessin vuoksi. Varsinaisen valinnan tekee esityksen
tuottajataho, eli Ldntisen satamalaiturin tapauksessa Théatre National de Bretagne. Valtaosasta
Teatterikesdn péddohjelmiston esityksistd pddttdd kuitenkin festivaalin taiteellinen johto yhdessa
toiminnanjohtajan ja Tampereen Teatterikesin hallituksen kanssa (http://www.teatterikesa.fi/info/).
Tamd on huomion arvoista siksi, ettd festivaaliorganisaation edustajien voidaan olettaa tuntevan
kohdeyleisonsd paremmin kuin tapahtuman ulkopuolisten toimijoiden (Martin, Sefferin, Wissler
2004, 102). Esimerkiksi Teatterikesdn edustajien voidaan olettaa tuntevan suomalaisen

teatteriretoritkan vastaanotolle asettamat ennakko-oletukset ranskalaisia kollegoitaan paremmin.

Teatterintutkijat Jacqueline Martin, Georgia Seffrin ja Rod Wissler véittdvit, ettd festivaali

itsessdén voidaan ndhdd teatteritapahtumana. Heiddn mukaansa festivaalit ovat yhdistelma
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esityksellisyyttd, ajallista ja paikallista dynamiikkaa sekd esityksen ja yleison vilisid suhteita.
Martin, Seffrin ja Wissler esittdvit, ettd ndmd ovat oleellisia teatteritapahtumaa méaérittidvia
elementtejd. (Martin, Sefferin, Wissler 2004, 91.) Heiddn mukaansa festivaali muodostuu monen
erilaisen — esimerkiksi poliittisen, taiteellisen tai yhteisollisen — toimijan yhteistyon summana
(Martin, Sefferin, Wissler 2004, 95). Saman toteavat myds tutkijat John ja Margaret Gold, jotka
kisittelevdat julkaisussaan Cities of Culture modernien kansainvilisten festivaalien ja
massatapahtumien historiallista kehitystd. He kirjoittavat kuinka maailmannédyttelyiden,
olympialaisten ja modernien kulttuuripddkaupunkien kaltaisia megatapahtumia yhdistdd
mahdollisesti monienkin vuosien pituiset tuotantosyklit, joiden aikana mm. valmistellaan
julkishallinnollisia sopimuksia, neuvotellaan sponsorien kanssa rahoituksesta sekd rekrytoidaan
valtava henkil6std huolehtimaan moninaisista kidytdnnon toimista (Gold; Gold 2005, 6). Lyhyesti

sanottuna he rinnastavat festivaalin ja teatterin:

Staging is the key word. It expresses production, intentionality and, to a large extent,
theatre — the conscious creation of scripted, dramatic spectacle to elicit a favorable

response from an audience that is increasingly global. (Gold; Gold 2005, 6)

Molemmat edelld mainitut tulkinnat muodostavat festivaaleista kuvan kattavana ja monimutkaisena
kudelmana, joka kuvastaa jdrjestyspaikkakunnan poliittista ja yhteisollistd dynamiikkaa. Toisin
sanoen festivaali tuo ndyttdmolle oman draamansa, ennen kuin yhtidkéddn péédsylippua on myyty.
(Martin, Sefferin, Wissler 2004, 91, 95.) Martin, Sefferin ja Wissler kokevat my®ds, ettd festivaali
toimii ajallisesti samoin kuten teatteritapahtuma. Heiddn mukaansa festivaali katkaisee sithen
osallistuvien katsojien arkisen rutiinin ja tarjoaa jokapdivaisestd poikkeavan ajallisen tilan. (Martin,
Sefferin, Wissler 2004, 103.) Samaa aikakésitteen uudelleenmaédritelmédd kiaytetddn usein myos
teatteritapahtuman havainnollistamiseen. Tutkielmani johdantokappaleessa toin esille Hans-Thies
Lehmannin mééritelmén, jonka mukaan “teatteri tarkoittaa esiintyjien ja katsojien yhdessd
viettdimaa ja yhdessd kuluttamaa elinaikaa yhdessd hengitetyssd ilmassa teatteriesiintymisen ja

katsomisen tilassa” (Lehmann 1999/2009, 42).

Kuten aiemmin toin esille, mielldn tissd yhteydessd festivaalin sekd teatteritapahtumaksi ettd
institutionalisen kehyksen muodostajaksi. Shoefin mukaan teatteritapahtuman identiteettiin
vaikuttaa se, mitkd sosiaaliset elementit vaikuttavat tapahtuman sisdiseen kommunikaatioon (Shoef
2004, 358). Koska Shoefin teatteritapahtuman sosiaalisuuden tutkimuksen ldhtokohtana ovat juuri

van Maanenin kontekstuaaliset kehykset, viitdnkin, ettd festivaali muodostuu teatterilliseksi

61



tapahtumaksi juuri kommunikaatiokehyksen ja institutionaalisen kehyksen vuorovaikutuksen
seurauksena. Tutkimieni Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen satamalaiturin kommunikaation
kehyksen ympérilld oli jatkuvasti ldsnd my6s Tampereen Teatterikesin muodostama
institutionaalinen kehys. Festivaali laajenee siis tilallisesti suuremmalle alueelle kuin vain
yksittdisen esityspaikan ympdrille. Se on moniulotteinen jérjestelmi, joka tarjoaa katsojalle
Martinin, Sefferin ja Wisslerin perddnkuuluttaman mahdollisuuden kokea aika erilaisena kuin
arkieliméssd (Martin, Sefferin, Wissler 2004, 103). Tampereen Teatterikesdstd tulee

teatteritapahtuma juuri tilld institutionaalisella tasolla.

van Maanen madrittelee teatteritapahtumien institutionaalisen kehyksen tarkoittavan tietyn
kulttuurillisen maailman kaikkia teatterillisia i1lmiditd. Institutionaalinen kehys on hénelle
kulttuurillinen kokonaisuus, joka sisdltdd teatterin tuotannollisten jérjestelmien lisdksi myds
esimerkiksi teatterin kouluttamisen, vastaanottamisen ja kritiikin tahot. (van Maanen 2004, 245-
246.) Tatd taustaa vasten Tampereen Teatterikesd tdyttdd teatteritapahtuman lisdksi myds
institutionaalisen kehyksen mairitelmét. Kuten edelld toin esille, Teatterikesén tarkoitus on kautta
sen historian ollut festivaaleilla ndhtdvien teatteriesitysten lisdksi luoda puitteet alan sisdiselle
keskustelulle seminaarien ja kokousten muodossa (http://www.teatterikesa.fi/info/). Tampereen
Teatterikesd luo siis itse oman sosiaalisen kontekstinsa. Siitd muodostuu seké teatteritapahtuma etti
institutionaalinen kehys. Viitin, ettd luodessaan omaa sosiaalista kontekstiaan Tampereen
Teatterikesd luo samalla myo6s uudenlaisia merkityssisédltdjd. Lohikddrmeiden melankolian ja
Ldntisen satamalaiturin - kommunikaation kehyksessd tapahtuu monenlaisia kohtaamisia.
Tyoryhmien esitystekstit kohtaavat lukijansa. Samassa yhteydessd myds erilaiset historialliset,
dramaturgiset ja kansalliset retoriikat pyrkivdt kommunikaatioon keskenddn. Tdmén lisdksi
Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri ovat Tampereen Teatterikesd -nimisen
ndyttimollepanon elementtejd. Erillisind kommunikaation kehyksid ne osaltaan rakentavat
suurempaa kokonaisuutta — Tampereen Teatterikesin kokoista teatteritapahtumaa ja

institutionaalista kehysta.

Léansimaisten festivaalien historiaa tarkasteltaecssa voidaan todeta, ettd festivaalit itsessddn ovat
kautta aikojen tuottaneet uudenlaisia kulttuurillisia merkityksid. Goldien mukaan halu alkaa
jarjestdd 1800-luvulla maailmannidyttelyjd kumpusi tarpeesta katsoa maailmaa uudella tavalla.
Aatelisto ja hovit ympéri Eurooppaa olivat alkaneet kompastella ja menettdd yhteiskunnallista valta-
asemaansa johtavana sosiaalisena luokkana. Teollistuminen ja globaalin talouden ensiaskeleet

muuttivat thmisten jokapidivéistd arkea. Tdma uusi maailma vaati myos uudenlaisia juhlallisuuksien
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muotoja. Kirjaimellisesti vuosisadan keskelld vuonna 1851 Lontoossa jérjestettyd ensimmdiisti
maailmanndyttelyd pidettiin erddnlaisena uuden aikakauden ldhtopisteend. Se loi uuden
historiallisen nikékulman mm. arkkitehtuuriin, taiteeseen, politiikkaan, kulutukseen, opetukseen ja
sosiaalisiin trendeihin. Kansalaisvaltiot alkoivat muotoutua. Niiden kehittyneisyyttd edelld
mainituilla saroilla alettiin maailmannéyttelyissd esittdd julkisesti. (Gold; Gold 2005 44, 50.) Néin
ollen maailmanniyttelyt siis todistavat, ettd suuret massatapahtumat saattavat kuvastavaa tapoja,
joilla kollektiivista todellisuuskokemusta esitetddn julkisesti eri aikakausina. Toiseksi esimerkiksi
ajan hengen mukaan muuttuvasta massatapahtumasta Goldiet nostavat Euroopassa jirjestetyt
kulttuurikaupunkitapahtumat. Kyseessd on suurin Euroopan unionin rahoittama kulttuurihanke, joka
kdynnistyi Kreikan entisen kulttuuriministeri Melina Mercourin aloitteesta 1980-luvun alkupuolella.
Hénen tavoitteenaan oli kehittdd eurooppalaisten taiteilijoiden ja dlymyston vilistd vuoropuhelua
nimedmilld vuodeksi kerrallaan joku eurooppalainen kaupunki kulttuurikaupungiksi (City of
Culture). Mercouri halusi muodostaa kulttuurin, taiteen ja luovuuden yhdistelmistd vastavoiman
teknokratialle. Hanketta alettiin toteuttaa ja ensimméinen kulttuurikaupunkitapahtuma jarjestettiin
Ateenassa 1985. (Gold; Gold 2005 221, 222.) Vuosituhannen lopun ldhestyessd
kulttuurikaupunkikokonaisuutta pyrittiin =~ paivittdiméadn. Vuwonna 2000 hankekokonaisuudelle
haluttiin uudenlaista symbolista arvoa. Jirjestysvastuu jaettiin yhdeksidn kaupungin, Bolognan,
Avignonin, Prahan, Bergenin, Brysselin, Helsingin, Reykjavikin, Santiago de Compostellan seké
Krakovan, kanssa. Vaikka kaikki kaupungit toteuttivatkin tehtivadnsd omalla teemallaan, yhdisti
kaikkia uuden vuosituhannen kulttuurikaupunkeja tavoite muodostaa yhdessa uuden vuosituhannen
eurooppalainen kulttuurillinen tila. (Gold; Gold 2005 260.) Vuoden 2000 pdityttyd todettiin, ettd
kulttuurikaupunkiaseman jakaminen yhdeksdn kaupungin kesken on liian raskasta. Samalla
paitettiin kuitenkin siirtyd hankkeen kolmanteen vaiheeseen, jossa tapahtumakokonaisuus nimettiin
Euroopan Kulttuuripddkaupungiksi (European Capital of Culture). Hanke palasi lihemmas
alkuperdisti toteutustapaa, jossa Eurooppa-neuvosto péétti kaupungin, joka kulloinkin sai Euroopan
Kulttuuripddkaupunkiaseman.  Tdémédn  mallin  mukaisesti  vuoden 2011  Euroopan

Kulttuuripadkaupunki (Gold; Gold 2005 264-266 ; http://www.turku2011.fi/turku-2011.)

Kuten aiemmin toin esille, Goldit nidkevit suurten kansainvélisten festivaalien rakenteissa hyvin
paljon teatterillisia piirteitd. Suuria festivaaleja ja teatteria yhdistdd ennalta késikirjoitettu
draamallinen luonne. Liséksi niiden toteutusta voidaan kuvailla ndyttimdllepanoksi (staging).
(Gold; Gold 2005, 6.) Festivaalien teatterin kaltainen tapahtumallisuus on puolestaan
todennettavissa Martinin, Seffrinin ja Wisslerin véitteen avulla, jonka mukaan festivaalit ovat

yhdistelméd esityksellisyyttd, ajallista ja paikallista dynamiikkaa. (Martin, Sefferin, Wissler 2004,
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91.) Sekd Maailmanndyttelyt ettd Euroopan Kulttuuripddkaupunkihankkeet todentavat kaikkea
edelld mainittua. Ajallisuus, paikallisuus ja tapahtumallisuus ovat tunnusomaisia piirteitd
molemmille kokonaisuuksille. Molemmat ilmentdvit oman aikakautensa tapoja tuottaa erilaisia
merkityssisdltojd ja esittdd niitd julkisesti. Tatd taustaa vasten onkin mielenkiintoista kysyéd, voiko
Tampereen Teatterikesd tuottaa uudenlaisia, omaa aikaansa kommentoivia merkityssiséltoja?
Kysymystd voisi ldhestyd tarkastelemalla esimerkiksi eurooppalaista Prospero-teatterihanketta,
jonka puitteissa esimerkiksi Ldntinen satamalaituri tuotettiin Tampereelle vuonna 2010. The
Guardian -lehden verkkojulkaisun alkuvuodesta 2012 haastattelema Théatre National de Bretagnen
johtaja Frangois Le Pillouér kuvailee ajatuksiaan koko hankkeesta. Le Pillouér on Prospero-
hankkeen kannalta merkityksellinen siksi, ettd Théatre National de Bretagne oli koko nelivuotista
hanketta koordinoiva taho. Le Pillouérin mukaan Prosperon kantava ajatus on tarjota uudenlainen
ndkokulma eurooppalaiseen identiteettiin. Kuusi teatteria kuudesta eri Euroopan maasta pyrkivét
yhdistdmddn voimansa yhteisessd projektissa. Hankkeen ldhtokohta on, ettd eurooppalaisuus voisi
pohjautua yhteisen talouden sijasta yhteiseen kulttuuriin. (Herzberg 2012.) Le Pillouérin ajatukset
eurooppalaisesta Prospero-hankkeesta muistuttavat hyvin paljon kulttuuriministeri Mercourin 1980-
luvulla esittdmié ajatuksia Euroopan kulttuurikaupungeista; Le Pillou€rin mielestd kulttuurin pitéisi
korvata talous eurooppalaisen identiteetin peruskivend siind missd Mercouri puolestaan halusi

kulttuurista vastavoiman teknokratialle.

Ottamatta kantaa sen paremmin Euroopan kulttuurikaupunkihankkeiden kuin Prosperonkaan
saavuttamiin tuloksiin, voidaan molempien kuitenkin sanoa pyrkivin tuottaa uudenlaisia
merkityssisdltojd. Osittain Tampereen Teatterikesdn puitteissa toteutettu Prospero-hanke téyttdd
alemmin esittdmini teatteritapahtuman maéaritelmét tuottamalla uudenlaista ajallista ja paikallista
dynamiikkaa. Lisdksi se pyrkii esittdmédén eurooppalaista identiteettid uudella tavalla. Néin ollen
Prosperon voidaan katsoa pyrkivin tuottamaan wuudenlaisia omalle ajalleen oleellisia
merkityssisdltojd siind missd Maailmannéyttelyt ja Euroopan kulttuurikaupungit tehneet niin
alemmin. Tampereen Teatterikesdn puitteissa Prospero voidaan ndhdd erddnlaisena
teatteritapahtumana teatteritapahtuman sisdlld. Se ei pelkéstddn tuo yksittdistd teatteriesitysta,
Ldntistd satamalaituria, ndyttdmolle vaan pyrkii itsessddn toimimaan eurooppalaisen identiteetin
keskustelufoorumina. Kuuden eri maan teattereiden avulla toteutettu hanke muodostaa kuvan
globalisaation aikakauden teatteritapahtumasta. Se pyrkii etsimédén ja rakentamaan oman yhteisonsi
identiteettid. Tdssd mielessd se muistuttaa paljon 1800-luvun suomalaista sekd 1600-luvun
ranskalaista teatteria. Kansallisen hankkeen sijasta kyseessd on kuitenkin 2010-luvun

eurooppalaisen identiteetin rakennusprojekti.
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Uskon, ettei Lohikddrmeiden melankolian ja Ldntisen satamalaiturin vastaanotosta Suomessa voida
puhua huomioimatta niiden sosiaalista kontekstia. Esitykset itsessddn ovat toki vuorovaikutuksessa
senhetkisen yleisonséd kanssa. Teatterifestivaalin institutionaalisessa kehyksessd ne ovat kuitenkin
my6s osa laajempaa keskustelua. Kuten aiemmin toin esille, festivaali voidaan ndhdd mm.
poliittisen, taiteellisen ja yhteisollisen toimijan yhteistyobn summana (Martin, Sefferin, Wissler
2004, 95). Toimintavuosinaan 2008-2012 Prospero-hanke on ilmiselvdsti ollut yksi niistd
Tampereen Teatterikesdd rakentaneista toimijoista. Se on osallistunut festivaalin institutionaalisen
kehyksen sisdlld syntyneiden merkityssisdltdjen muodostumiseen tuomalla esiin kysymyksid mm.
yhteisestd eurooppalaisesta identiteetistd. van Maanenin mukaan institutionaalinen kehys on
historiallisesti kehittynyt tuotannon, jakelun ja vastaanoton jdrjestelméd (van Maanen 2004, 245).
Tatd taustaa vasten tarkasteltuna Tampereen Teatterikesdn kaltainen festivaali on osa samaa
jatkumoa kuin esimerkiksi suomalainen kansanteatteri tai ranskalainen hoviteatteri. Kaikki ndmé
institutionaaliset kehykset ovat rakennelmia, jotka eldvit ja muuttuvat ajan myo6tid. Muuttuessaan ne

pyrkivét luomaan ja esittimain uusia merkityssisdltojd, jotka kommentoivat omaa aikakauttaan.

5. Yhteenveto
Je ne vais presque jamais au théatre. D une part, je n"aime pas beaucoup le public du
théatre, et, d'autre part, je comprends rarement les mises en scene, tout cela est trop
francgais. J'ai vu trés peu de spectacles dans ma vie qui m’aient ému, que j aie compris

et aimés. (Koltes 1999/2010, 27-28.)

Tutkielmani alussa tiesin, ettd tyoni aihe sijaitsee riskialttiissa maastossa. Suomalaisen ja
ranskalaisen teatterin rinnastaminen saattaa typistdd keskustelun stereotyyppisiksi latteuksiksi. Nyt
tyon loppupuolella huomaan, ettd kansallisiin merkityksiin kytkeytyvit yleistykset ovat sitkedmmin
osa kansainvélisestd teatterista kiytivaad keskustelua kuin aluksi osasin olettaakaan. Edelld olevassa
sitaatissa Bernard-Marie Koltes kertoo, ettei kdy juuri koskaan teatterissa. Yksi syy tdhdn on se,
ettei hidn pidd teatterin yleisOistd. Toinen syy on, ettdi hdn viittdd harvoin ymmaértidvansa
teatteriesityksid, koska ne ovat lilan ranskalaisia. Mielestdni Koltésin mielipide sisdltda
teatteriesityksen vastaanottotutkimuksen ndkokulmasta mielenkiintoisen ristiriidan. Kirjailija, joka
kokee kirjoittavansa universaaleja, henkildiden vélisiin suhteisiin keskittyvid ndytelmid kayttaa
argumenttinaan ndinkin laajaa kansallista yleistystd viahitellessddn teatterin tapahtumallisen
luonteen merkitystd itselleen. Koltes ei sen tarkemmin médrittele ndkemiensd teatteriesitysten

liiallista ranskalaisuutta. Emme saa koskaan tietdd, mitd han tilla yleistykselldén tarkoitti.
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Tamin tutkielman kohteena on ollut kahden ranskalaisen teatteriesityksen, Lohikddrmeiden
melankolian ja Ldntisen satamalaiturin, vastaanotto Suomessa. Tarkemmin sanottuna olen pohtinut,
miten historialliset, draamalliset ja kontekstuaaliset retoriikat vaikuttavat vieraasta kulttuurista
saapuvan esityksen vastaanottoon. Tavoitteenani on ollut 10ytdd uudenlaisia tapoja ldhestyd
vieraasta kulttuurista saapuvia teatteriesityksid sekd purkaa niihin liittyvid ennakkoluuloja ja
stereotypioita. En siis ldhtokohtaisestikaan ole uskonut 16ytiavéni selkeitd vastauksia yksinkertaisiin
kysymyksiin. Tutkielmani avulla haluan pikemminkin tarjota historiallisia, draamallisia ja

kontekstuaalisia ndkokulmia teatterivieraan ymmartamiseen.

Tutkielmani osoittaa, ettd yksi mahdollinen tapa, jolla vieraasta kulttuurista kotoisin olevaa
teatteriesitystd voidaan ldhestyd, on tutkia draamatekstin roolia osana kyseistd esitysti.
Teatteriesityksen sekd sen yleison suhde draamatekstiin on historian muokkaamaa. Sitd on kautta
aikojen pyritty ohjaamaa kansallisten instituutioiden toimesta. Yleisesti hyviksytty tapa kirjoittaa
draamaa on sekd Suomessa ettd Ranskassa usein sisdltdnyt myos oletuksen siitd, mitd yleison tulisi
pitdd kelvollisena teatterina. 1800-luvun lopun suomenmielisessd ilmastossa teatteri oli osa
poliittista ohjelmaa, jonka avulla kansallista identiteettid rakennettiin tutustuttamalla suomea
puhuva rahvas ruotsinkieliselle eliitille. Ranskassa taas kirjoitetun tekstin tehtdvd kansallisen
identiteetin ponkittdjdnd on vieldkin vanhempaa perdd. Parhaiten titd ilmentinee vuonna 1635
perustettu Ranskan Akatemia, joka edusti tuomioistuimen tavoin maan virallista kantaa

kirjallisuuteen ja kieleen liittyvissé aisoissa.

Tutkielmani on myds osoittanut, ettd draamateksti méérittdd teatteriestetiikkaa muinkin tavoin.
Hans-Thies Lehmannin retoritkka on saanut aikaan sen, ettd suuri osa nykyaikana esitettavisti
teatterista madrdytyy draamallisuuden tai draamattomuuden mukaan. Téassdkin mielessd draaman
rooli yksittéisissd teatteriesityksissd vaikuttaa vastaanottoon. Esityksen ja katsojien vuoropuhelun
luonne madrittyy paljolti sen mukaan, miten teatteritapahtuman osapuolet draaman retoriikan
ymmartdvit. Olen myos tuonut esille, kuinka kansallisesti tuetut teatterialan oppilaitokset ovat
opetuksessaan suhtautuneet draaman retoriikkaan viime vuosikymmenind. Ranskassa esimerkiksi
valtion tukemassa CNSAD:ssa draamallinen retoriikka on ollut vahvasti 1dsnd opetuksessa ainakin
1990-luvulla. My6s Suomen Teatterikoulussa seké sen seuraajassa Teatterikorkeakoulussa on ollut
vahva draamallista retoriikkaa korostava pedagoginen perinne. Témdn perinteen voidaan sanoa
saavuttaneen huippunsa 1970-luvulla. Seuraavan vuosikymmenen alussa Jouko Turkan

rehtoriatkana tdmén retoritkan lomaan tuli vahvasti uudenlainen, kaikkien teatterin osa-alueiden
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lapitunkeva, fyysisyyden retoriikka. Téssd yhteydessd on kuitenkin syytd muistaa, ettd Ranskassa
koulutuksen ja tuotannon volyymi on huomattavasti Suomen volyymia suurempi. Néin ollen myds
Ranskassa tarjolla oleva teatteri on huomattavan monimuotoista. Koulutuksen puolella varsinkin
yksityiset oppilaitokset tarjoavat laajan valikoiman erilaisia teatterin tekemisen muotoja. Tutkimani
esitykset Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri taas ovat keskendén draamallisen
retoriikan suhteen tdysin erilaiset. Ensin mainittu voidaan jopa ndahdd draaman jélkeisen teatterin
metaforana kun taas jilkimmidinen tuo ndyttdmoélle modernin draamaklassikon hyvinkin
huolellisesti artikuloituna. Tyoni tuloksena on mielenkiintoista huomata myos, ettd juuri Ranskan
valtion tukema alueellinen teatteri Théatre National de Bretagne tuotti tutkimistani esityksisti

vahvemmin draamateatterin retoriikkaa noudattaneen esityksen.

Toinen tutkielmassani esiin noussut tapa ldhestyé vierasta teatteriesitystd on tutkia sen kdymai, tai
sen muodostamassa sosiaalisessa kontekstissa kiytidvad, identiteettikeskustelua. Vastaanoton luonne
madrittyy tdssdkin yhteydessd paljolti sen mukaan, kokevatko seki esityksen tyoryhmaé ettd katsojat
keskustelussa olevan identiteetin samalla tavalla. Toisin sanoen kysymys on siitd, onko esityksen
tarjoama identiteettikeskustelu yhteismitallista; jakavatko esitys ja katsojat saman retoriikan?
Teatterintutkija Shoefin mukaan esityksen sosiaalista luonnetta, eli sitd millaisessa suhteessa esitys
on ympérdivéan todellisuuden kanssa, voidaan selvittdd tutkimalla esityksen todellisuuden jaédnteitd
(fragments of reality). Shoefin mukaan teatteriesitykset sisdllyttdvat itseensd aina jotain merkkejd

sosiaalisesta ymparistostian, arkitodellisuudesta.

Tampereen Teatterikesdssad esitetyt Lohikddrmeiden melankolia ja Ldntinen satamalaituri tarjoavat
mielenkiintoisen tilaisuuden tarkastella, mitd teatteritapahtuman sosiaaliselle luonteelle tapahtuu
kun esitys saapuu eri kulttuurista kuin katsojat. Tutkielmani osoittaa, ettd varsinkin Ldntiselld
satamalaiturilla oli vaikeuksia kommunikoida Teatterikesdn yleison kanssa haluamallaan tavalla.
Tavan, jolla Koltes ndytelmissdédn kisittelee kohtaamattomuuden aihetta, voidaan katsoa saattavan
Ldntisen satamalaiturin  osaksi dekolonisaation prosessin keskelld eldvd kansakunnan
yhteiskunnallista keskustelua. Néin ollen Ldntisen satamalaiturin siséltimien siirtomaahistoriasta
kumpuavien todellisuuden jdénteiden voidaan olettaa tavoittavan yleisonsi esityksen alkuperdisessi
sosiaalisessa ympéristossd Ranskassa. Suomessa, jossa dekolonisaatio sen perinteisessd muodossa
on tuntematon ilmid, esityksen viittaussuhde ympdroivddn todellisuuteen jaa sen sijaan vajaaksi.
Universaalimpiin aiheisiin  keskittynyt ja pieniin ndyttdmollisiin - oivalluksiin  perustunut
Lohikddrmeiden melankolia sen sijaan koettiin Teatterikesdssd jopa erittdin suomalaisena

teatteriesityksend.
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Tutkielmassani pohdin myds, milld tavalla kontekstuaalinen retoriikka mahdollisesti vaikuttaa
teatteriesitysten vastaanottoon. Lohikddrmeiden melankolian ja Léntisen satamalaiturin tapauksissa
esityskontekstilla on erityinen merkitys niiden vastaanottoon, silli molemmat esitykset esitettiin
osana  Tampereen  Teatterikesd  -teatterifestivaalin  pddohjelmistoa.  Osoitin,  kuinka
festivaalikontekstissa yksittdiset teatteriesitykset muodostavat osan laajempaa ndyttimdllepanoa.
Teatterifestivaali  voidaan itsessddn mieltdd teatteritapahtumaksi, joka tuottaa uusia
merkityssisdltojd. Samalla festivaali muodostaa professori Hans van Maanenin méérittelemén
institutionaalisen kehédn. Té&lld kontekstuaalisella tasolla merkitykselliseksi muodostuu se,
minkélaisesta identiteetistd festivaalin synnyttdmissi esityskontekstissa kdydéddn keskustelua. Toin
esille, kuinka kautta historian teatteritapahtumien institutionaalisessa kehdssd on kédyty omaa
aikaansa heijastavia identiteettikeskusteluja. Suomalaisen kansanteatterin ja ranskalaisen
hoviteatterin institutionaalisessa kehdssd aiempina vuosisatoina kdyty keskustelu on liittynyt
kansallisen identiteetin rakentamiseen. Maailmandyttelyiden kaltaisten suurten festivaalien
institutionaalisessa kehdssd kdyty keskustelu on liittynyt eurooppalaisen yhteiskunnallisen
identiteetin murrokseen 1800-luvulla. Euroopan Kulttuuripddkaupunkitapahtumat puolestaan ovat
laajentaneet tuota keskustelua kulttuurin merkitysten ddrelle. Myods Tampereen Teatterikesd toimii
mainiona esimerkkind siitd, minkélaista identiteettikeskustelua nykyaikainen teatterifestivaali
saattaa saada aikaan. Vuosina 2008-2012 osittain Teatterikesdnkin puitteissa toteutettu
eurooppalainen teatterihanke Prospero piti keskustelua eurooppalaisesta identiteetistd ylld mm.
ehdottamalla, ettd kulttuuri voisi talouden tavoin olla yksi Euroopan peruskivistd. Tutkimukseni
kohteena ollut Lédntinen satamalaituri tuotettiin Teatterikesddn juuri osana Prospero-hanketta. Néin
ollen se toimii esimerkkind siitd, kuinka yksittdinen teatteriesitys saattaa katsojien kanssa kdydyn

identiteettikeskustelun liséksi toimia osana suurempaa vuoropuhelua.

Tutkielmani aikana késittelin muutamassa kohdassa teattereiden ohjelmistovalintojen merkitysta
niiden vastaanottoon. Koen ainoastaan raapaisseeni aiheen pintaa, mutta uskon, etti teatteriesitysten
tuotanto- ja valintaprosesseihin keskittyminen saattaisi olla mielenkiintoinen nidkékulma
mahdollista vastaanottoa késittelevdd jatkotutkimusta ajatellen. Tyoni tuo esille, kuinka erilaiset
kansalliset instituutiot ovat eri aikoina hyddyntineet teatteria vallankdyton vélineend seka
Ranskassa ettd Suomessa. Nédiden instituutioiden toiminnat, jotka koskevat teattereiden siséltoja,
sisdltdvdt ldhes aina jonkinasteisen yleison vastaanottoon liittyvdn oletuksen. Konkreettisin
esimerkki tdstd lienee Ranskan Akatemia, joka 1600-luvulla toimi erddnlaisena yleisesti

hyviksyttavian kulttuurin tuomarina. Aihe on kuitenkin ajankohtainen myos 2010-luvulla, kuten
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johdantoluvussa esitteleméni Lappeenrannan kaupunginteatterin johtajan Jari Juutisen kommentit
osoittavat. Koska teatteriesityksen vastaanotto on vuorovaikutuksellinen tilanne, uskon, ettd
teattereiden ohjelmistot vaikuttavat katsojien odotushorisonttien muodostumiseen. Viitin siis, ettd
teatterinkin saralla on olemassa kysynnédn ja tarjonnan laki. Olisikin siis mielenkiintoista tutkia
ohjelmistovalintaprosesseja kysyen, mitd julkista keskustelua niiden avulla halutaan kdydd. Néin
ollen myos teatterin tuotanto- ja ohjelmistoprosessien tarkastelu palauttaisi tutkimuksen
identiteettikeskustelujen &drelle. Iserin konkretisaation prosessin mukaisesti kysymys on siité,

minkélaiseen vuorovaikutukseen teatterit haluavat esitystensé avulla yleisonsd kanssa péésta.

Tutkimieni esitysten kommunikaation ja instituutionalisen kehyksen puitteissa kiyty
identiteettikeskustelu on ndin jélkikéteen katsottuna ollut varsin moninaista. Ne ovat ottaneet kantaa
niin kansallista kuin eurooppalaista identiteettid koskeviin kysymyksiin kuin myos identiteetin
muutoksiin globalisaation, kolonisaationa ja dekolonisaation kaltaisissa prosesseissa. Lisédksi
tutkielmani on tuonut esille myds muunlaista kahden kulttuurin rajapinnassa syntyvdi
identiteettikeskustelua. Haastattelemieni nédyttelijoiden kokemukset osoittavat, ettd vieraan
kulttuurin vaikutukset ovat ainoastaan lisdnneet heiddn omaa ammattitaitoaan. Kohtaamiset
ranskalaisen néyttelijintyon retoriikan kanssa ovat auttaneet ymmértdmiidn syvemmin myds
Suomessa opittuja asioita. Toisin sanoen, vieraan teatterikulttuurin kohtaaminen on haastanut heitd
positiivisella tavalla kohtaamaan aiemmin opitut ammatilliset toimintatavat. Erilaiset tekemisen

tavat ruokkivat toisiaan. Lopultakin ihmisid yhdistivid tekijoitd on siis erottavia enemman.
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