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Miksi ndytteleminen tuntuu hyvaltd? Ei koko ajan, mutta hetkittdin. Hetkiin tuntuu
titvistyvén jotain oleellista taiteesta ja eldmastd. Tété tutkielmaa on motivoinut omakohtainen, hyva
esiintymiskokemus Piaf- rajun eldmdn lauluja- musiikkiteatteriesityksessd. Esiintymiskokemukseni
Edith Piafina oli tiynnd hetkittiisid, positiivisia tuntemuksia, joita olen kuvaillut esimerkiksi
“rakkaudeksi”. Kuinka ldhestyd niin ohikiitdvdd asiaa kuin hetki? Entd miten puhua hyvista
esityskokemuksesta?

Tarkastelen néyttelijin kokemusta esitystilanteesta ensisijaisesti kehollisuuden ja tilan
késitteiden avulla. Koin esitystilan synnyttimin esiintyjin ja katsojan suhteen ja laulamisen
suurimmiksi haasteikseni esitystd harjoitellessa. Koen selvinneeni haasteista kunnialla ja siksi

Lahestyn ilmaisua, erityisesti laulamista fenomenologian keinoin. Tuon esiin
laulamisen ja kuuntelemisen kehollisuuden empaattisen kuuntelemisen kautta ja pohdin ddnen ja
ilmaisun  suhdetta. Tutkielmassani korostuu my0s teoksen ennakkosuunnittelussa ja
harjoitusvaiheessa tehtyjen ratkaisujen, erityisesti esityksen katsoja- esiintyjd- suhteen tutkimisen
osuus. Suhde ymmarretddn tdssd tilan kautta, ja silli on télloin sekd fyysinen ettd psyykkinen
ulottuvuus. Hahmottelen tila- késitysten avulla esiintymisen fyysisid olosuhteita ja ndyttelemisen
tapaa sekd tiloja, joissa esiintyminen tapahtuu. Lopulta tarkastelen myds niitd psyykkisid,
kokemuksellisia tiloja, joita erityisesti laulaminen toimintana voi avata sekd laulajan ettd katsoja-
kuuntelijan kokemukseen. Tilalla tarkoitetaan siis monia asioita. Se on vain yksi olemassaolon
ulottuvuus, mutta olemassaoloa ja eksistentiaalista tilaa tuskin voi erottaa toisistaan.

Tuon vield esille nédyttelijdn esitystilanteessa kokemien omien tunteiden ja tuntemusten
kirjon, jota tarkastelen kognitiivisen psykologian avulla. Néyttelijidn esitystilanteessa tuntemat tunteet
ja tuntemukset eivdt liity roolin mahdollisesti tuntemiin tunteisiin. Mind ammattilaisena ja
yksityishenkilond tunnen esimerkiksi riemua haasteiden voittamisesta, tyydytystd kykyjen
riittdvyydestd ja nautintoa laulun korkean lopukkeen laulamisesta. Namaé tunteet liittyvit ndyttelijin
tehtdviin, ei roolthahmoon.

Tutkimusaiheeni kiertyy henkilokohtaisten kokemusteni ympdérille, mutta toivon
keskustelun ja kohtaamisen mahdollisuutta erityisesti kokemuksellisuuden ymmaértaimisen kautta.
Ensisijaisesti toivon timén toteutumista laitosteatteriympéristossd, jotta néyttelijdn luova potentiaali
osattaisiin hyodyntidd paremmin ottamalla ndyttelijd mukaan jo esityksen suunnitteluvaiheeseen.

Avainsanat: nayttelija, hetki, kokemus, tila, keho, empaattinen kuunteleminen, fyysinen tila, psyykkinen tila,
fiktion tila, tehtavakeskeiset tunteet, kohtaaminen

Taman julkaisun alkuperaisyys on tarkastettu Turnitin OriginalityCheck —ohjelmalla.



HETKI
Chwila

Kuljen viherioivalld kukkulalla.

Ruohikko, kukkaset ruohon joukossa

kuin lasten kuvakirjoissa.

Taivas on kevyen usvan peitossa, hetki hetkeltd sinertyen.

Maisema levittdytyy ddnettoménd yli méden harjanteiden.

On kuin tadlld ei olisi koskaan ollut mitédan kambri- tai
siluurikausia,

toisiaan vasten jyristen iskevié kallioita

toistensa péélle kasautuvien vuorten ja rotkojen
muodostumista,

ei 0itd tulen loimotuksessa

ja pdivid syvén pimeyden sylissi.

On kuin tasanteet eivit olisi litkkuneet tita kautta
kuumeisissa houreissaan

jdisen kylmyyden kourissa véristen.

On kuin vain jossain muualla meret olisivat raivonneet

ja repineet hajalle taivaanrannan déret.

On kello yhdeksédn kolmekymmenti paikallista aikaa.
Kaikki on omalla paikallaan ja sulassa sovussa.
Laaksossa pieni puro ihan niin kuin pieni puro.
Polku polkuna niin kuin aina on ollut ja on.

Metsd metsand ikuisesti, amen,

ylhéélla lentdd lintuja, lentdvind lintuina lentéden.

Niin kauas kuin silmé kantaa, tdlla vallitsee hetki.
Yksi niistd maanpééllisistd hetkista
joiden soisi jatkuvan.

Wislawa Szymborska (2004, Teoksessa Hetki - runokirja)
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1 Johdanto

Taméan tutkielman I&htomotivaatio on uupumus tyohon, jota rakastan. Tyo laitosteatterin
néyttelijind on 14 vuoden jilkeen pakottanut minut pysdhtymédian hetkeksi, ja toisaalta heréttinyt

halun tarkastella analyyttisemmin oman tyon, ndyttelijintyon, luonnetta.

Tyo6ni parhaita puolia on, hiukan ironisesti, ”voima” tai ’energia” jota koen saavani enemmaén kuin
menettdviani olkoon esitys (fyysisesti) kuinka raskas tahansa. Se on kaytinndssd yhtd kuin
plusmerkkinen tunne esityksen aikana ja sen jélkeen, mutta ei ennen esitystapahtumaa. Se on "hyva
fiilis”, “lento” tai jopa “rakkaus”, ja se vaikuttaa minussa fyysisesti ja henkisesti vahvistaen ja
vireyttden oloani. Niytteleminen siis tuntuu hyviltd. En halua ajatella kokemustani pelkéstdin
aivosdhkon ja hormonien aikaansaamaksi, enkd koe olevani tdssd ammatissa pelkdstdin
eldmystrippailua varten. En ikimaailmassa suostuisi laskuvarjohyppyyn, mutta voin viettdd
elaméstini kaksi tuntia joka ilta monen kuukauden ajan kapealla catwalkilla ihmisten keskelld
esiintyen Edith Piafina. Mistd johtuu, etti niytteleminen tuntuu hyvalti? Tarkalleen ottaen, ei tunnu
aina ja koko ajan. Mutta hetkittdin ja niiden hetkien kannattelemaa on oikeastaan koko tyontekoni

mielekkyys.

Hetkeen tuntuu tiivistyvén jotain olennaista elimistd. Nayttelemistilanteeseen liittyvét hetket ovat
parhaimmillaan téllaisia “rakkauden” kaltaisia ndyttelijin omia tuntemuksia, joista yleiso ei
vélttdmattd tule tietoiseksi. Nayttelija pyrkii pitdimaén roolistaan kiinni. Hetkissd kiteytyy enemmén
kuin sen hetkisten osien summa. Merkityksellinen, voimaa antava, mieleen jadpd hetki on aina
jotain enemmin: enemméin kokemusta, ymmarrystd, kiitollisuutta, hidmmaéstystd, oivallusta,

tunnetta. Huonoimmillaan tyhjyyttd, kauhua ja avuttomuutta.

Ajattelen, ettd thmisen kyky kokea siséllollisesti rikkaita ohikiitdvid hetkid riippuu jotenkin kyvysta
antautua. Merkittiville hetkelle ominaista tuntuisi olevan sen yllattdvyys ja ennakoimattomuus.
Sellaiseen varustautuminen tuntuu nopeasti ajateltuna mahdottomalta. Antautuminen ei tarkoita
luovuttamista eikd epdmdirdistd heittdytymistd kohtalon armoille vaan jonkinlaista aktiivista
tilanteelle avautumista, herkistymisti, tissi ja nyt- tapahtumisen mahdollistamista. Alyllisyys,
ennakkoluuloisuus ja asenteellisuus vie ndhddkseni thmistd pdinvastaiseen suuntaan, kun jarjen déni

pyrkii minun ja hetken véliin.



Teatterin kontekstissa katsomistilanteen hetken kokemisen eteen tehdddn paljon esitoita.
Kaésikirjoitetaan, suunnitellaan, harjoitellaan, ohjataan, treenataan, lavastetaan, puvustetaan,
meikataan, mainostetaan. Teatterin kaksituntinen esitys on siten tiivistettyd, kondensoitua aikaa,
jossa kaikki turha” loistaa poissaolollaan. Kokemisen arvoisiksi katsotut hetket puolestaan tuodaan
esille. Kaikki tapahtuu yhteisesti jaetussa esitystilanteessa katsojan ja esiintyjdn véilisessa

vuorovaikutuksessa. Siind kaikki valmistelu joko merkityksellistyy tai sitten ei.

Lahestyn tdmén tutkielman kautta hetked tilallisena ja kehollisena kokemuksena omien nayttelijan
kokemusteni pohjalta. Tarkastelen hetken kokemuksellisuutta aineistoni, Piaf- rajun eldmdn
lauluja- musiikkiteatteriesityksen esimerkkien valossa (ensi- ilta 24.3.2017). Padkysymykseni ovat
subjektiivisen esiintymiskokemuksen innoittamia, silld Piafissa sain haastaa itsedni ndyttelijind ja

koin onnistuneeni. Mihin siis suhteuttaisin onnistumisen kokemukseni ja hyvit hetkeni?

Suurimmat haasteet omasta nidkokulmastani olivat esitystilan synnyttima esiintyjédn ja katsojan
vilinen suhde sekd laulaminen. Onnistuminen on haasteisiin vastaamista ja niiden ylittdmista.
Kysynkin téssd tutkielmassa mitd tila tarkoittaa fyysisessd ja henkisessd mielessd. Miten tila
vaikuttaa teatteriesitykseen ja toisinpdin? Millaista tilaa ndyttelija tarvitsee, kdyttda ja tuottaa? Enté
katsoja? Laulaminen oli my6s haaste monessa mielessi. Ei ollut jirkevii yrittdd imitoida Edith
Piafia. Strategiani oli lopulta Piafin ddnitteiden kuunteleminen ja siind vélittyvin kehollisuuden

aistiminen ja omaksuminen omaan dédnelliseen ilmaisuun.

Tutkija Mika Hannulan (2007, 241-243) mukaan kokemuksellisuus ndyttiytyy paitsi subjektiivisena
kokemuslaatuna, — myos  vuorovaikutusta  ja  kohtaamista  mahdollistavana  tekijdnd.
Kokemuksellisuuden késittiminen ainutkertaisena ja ainutlaatuisena yksilollisend kokemuksena
asettaa eettisen pohdinnan alle kokemuksen yhteisen jakamisen mahdottomuuden tai
mahdollisuuden. Hannula pohtii kohtaamista erityisesti taiteen tutkimisen yhteydessd. Teatteriin
sovellettuna on myos mielenkiintoista kysyd, voivatko katsoja ja ndyttelija koskaan oikeasti
kohdata? Pyrin omien esimerkkieni kautta avaamaan niyttelijan kokemusta esitystilanteesta
ensisijaisesti tilan ja kehollisuuden kautta. L&hdekirjallisuuteni avulla ldhestyn myos katsojan
kokemusmaailmaa teatterissa. Jos tila ja kehollisuus ovat jaettavissa olevia asioita kokemustasolla,
nékisin mahdollisuuksia kokea esitystd yhdessd, jaettuna hetkend. Toisaalta, en voi koskaan tietda

miltd katsojasta oikeasti funtuu. Eiké katsoja padse minun pédéni sisdan.

Jotta kokemuksen tutkiminen taiteen kontekstissa ei jdisi yksittdisen ihmisen tuntemusten
erittelyksi, vaan saisi laajemman, intersubjektiivisen ja kriittisen kehyksen, tutkija- taiteilijat Taneli

Tuovinen ja Riikka Miékikoskela ehdottavat suhtautumaan taiteellisen toiminnan kokemukseen
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tutkimuksellisena asenteena, tutkijan paikkana (Tuovinen & Mékikoskela 2018, 227-230). Taiteilija
voi suhtautua ammattitaitoiseen toimintaansa kokemuksen koettelun paikkana, kuten esimerkiksi
ndyttelemdlld ndyttdmod tutkinut Mikko Bredenberg (2017) on tehnyt. Késitteet muotoutuvat ja
saavat merkityksensd ensisijaisesti taiteellis- tutkimuksellisissa tyOprosesseissa, kuten Bredenberg
huomauttaa (2017, 18). Valmista kuvastoa ei ole tai se ei tdysin sovi kuvaamaan omaa kokemusta.
Sanojen merkitys muotoutuu taiteellisen tyOskentelyn kokemuksellisuudessa. Siksi minédkin

varmaan puhun “rakkaudesta” ja joku toinen “’lennosta” kuvaillessamme samaa kokemusta.

Tatd kirjoittaessani Piafin viimeisestd esityksestd on kulunut yli vuosi. Taiteellista tyoténi

esitykseen valmistautumisessa ja itse esitystilanteissa ei ohjannut tietoinen tutkimuksellinen asenne.

En osannut aavistaa, ettd tulisin tekemiin tutkielmaa esityksestd. Kuten edelld totesin, taiteellisen

tutkimisen vélineet ja tavoitteet voivat olla osin samoja kuin taiteellisessa toiminnassa. Jdin

miettimiddn kuinka omakohtainen kokemuksellisuus Piafissa, hetket, joita ndyttelijit kutsuvat
291

“kuplan puhaltamiseksi”’, “kannatteluksi”, “yhteydeksi”, “energiaksi” ja “pOssikseksi”, voisivat

sisdltid vilineet my0s niiden tutkimiseen.

Kokemukseen syventyminen on minulle ammatillisessa mielessd hermeneuttinen kehé: minulla on
tietynlaista esiymmarrystd aiheestani sekd kokemuksellisesti kehoni kautta ettd kognitiivisesti
ymmértden. Esiymmaérrys osin muuttuu ja korjaantuu ymmarryksen ja tulkinnan edetessd, mutta ei
tdysin muutu vaan sdilyttdd kosketuksen aikaisempaan. Tdmé esiymmarrys téssd kontekstissa on

ennen kaikkea omaa ruumiillisuuttani.

1.1. Aineisto ja lahdekirjallisuus

Tutkielmani aineistona oleva Piaf- rajun eldmdn lauluja- musiikkiteatteriesitys (myoh. Piaf) sai
ensi-iltansa Rovaniemen teatterin Saivo-nayttamolld 24.3.2017 ja esityskausi loppui 26.5.2017.
Uusintaensi-ilta oli 4.10.2017 ja tdma esityskausi loppui 12.12.2017. Esityksid niilld kahdella
esityskaudella oli yhteensd 38 kpl. (Rovaniemen teatterin Esirippu-ohjelmistolehti syksy/2017 ja
keviit/2017). Teksti on Helena Anttosen kirjoittama? ja esityksen ohjasi Rovaniemen teatterin

ohjaaja Eljas Liinamaa®. Esitin nimiroolia, Edith Gassionia, joka tuli myohemmin tunnetuksi laulaja

1 esim. Katja Kiuru (2017) kuvailee kirjassaan Palasina ja kokonaisena "toimivaa” esitystilannetta.

2 Teksti valmistui ja se kantaesitettiin vuonna 2015 kirjailijan ohjaamana Porin Teatterissa.

3 Tyéryhmaan kuului nayttelijoiden ja kapellimestarin lisdksi peruukkimestari-maskeeraaja Kaisa Myllari, valo-/
danisuunnittelija Miksa Koponen, nayttdmomies Sami Saari ja teatterilla siviilipalvelustaan suorittanut tanssija Atte
Herd. Herdin ty6panos ja tekninen osaaminen osoittautui lopulta ddrettoman tarkeaksi, silla tuotannollisista syista
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Edith Piafina*. Kertojan/ Edithin miesten rooleja esitti niyttelija Markku Lukka. Esityksessimme
oli lavalla myos muusikko Minna Siitonen, joka sdesti esityksen lauluja ranskalaistyyppiselld
musette- haitarilla ja sihkopianolla. Lisiksi hén esiintyi ilman kirjoitettuja vuorosanoja Edithin
sisarpuolena (Simone), Gerny's- kabareen harjoituspianistina (Yvette) ja Edithin luottosiveltijani
ja -pianistina (Marquerite Monnot). Esityksessd kuultiin 19 live- musiikkinumeroa ja
ddnisuunnittelija ajoi Piafin aikakaudelle® tyypillistd (tausta)musiikkia ennen esitystd, viliajalla ja
esityksen jdlkeen noin 20 minuuttia, silld Saivo- tilan baari oli auki esityksen jdlkeen niin pitkdén

kuin ihmisia tilassa riitti.

Vaikka iso osa esityksen kestosta oli livemusiikkia, varsinaista séestivdéd orkesteria esityksessi ei
ollut. Esitystilassa oli kuitenkin koko esityksen ajan l4snd “haamuorkesteri” eli soittimet joihin
muusikko ja miesndyttelijd véalilld tarttuivat: punaisella sametilla verhoiltu séhkopiano ja
kontrabasso. Lisdksi haitari ja marssirumpu kulkivat esiintyjien mukana niyttdmolle ja sieltd pois

tarpeen mukaan.

Aineistona tétd tutkielmaa varten olen kéyttanyt esityksestd 6.5.2017 tehtyi tallennetta, ndytelman
késikirjoitusta, ohjaaja Liinamaan kanssa tekemééni haastattelua, esityksesté julkaistuja mainos- ja
markkinointimateriaaleja, sanomalehtikritiikkejd, yleisopalautteita, esityksen harjoituksista otettuja

valokuvia ja omia muistiinpanojani ja muistojani.

Tilan ja esityksen suhteesta kattavin suomeksi ilmestynyt teos on Annette Arlanderin taiteellisen
véitostutkimuksen kirjallinen osa Esitys tilana (1998), jonka vaikutus ulottuu myds Mikko
Bredenbergin véitostutkimukseen Ndyttdmollinen kuvittelu (2017). Arlander kaésittelee tilaa
merkityksid luovana paikkana fyysisen esitystilan ja tekstin kuvaamien tilojen tasolla seki esittdjien
ja katsojien vilisind tilallisina suhteina. (Arlander 1998, 6) Esittelen Arlanderin ajatusten
viitoittamana esitystilamme Saivon ja esityksemme tilalliset ratkaisut. Teen dramaturgisen
katsauksen Piafin fiktion tilak&sitykseen esitystekstin ja laulujen lyriikoiden kautta ja liitin mukaan

6

pohdintaa historiallisten tapahtumien ja hahmojen esittimisesti Freddie Rokemin ® ajatusten

pohjalta.

tyéryhmamme tekninen osasto oli valilla Lapin kiertueella! Tyoryhmalle ei ollut nimetty erillistd pukusuunnittelijaa,
lavastajaa eika tarpeistosta vastaavaa henkil63, joten laitosteatterituotannoista poiketen tyoryhmallemme salytettiin
tavallista enemman tyota ja vastuuta.

4 Rooliluettelossa vain nimell3 Edith

5 Viihdyttdvaa tanssimusiikkia 1940-50-luvuilta. Juuri ennen esityksen alkua seisoin verhoissa, josta kuului ndyttdmén
puolelle hyvin ja tunnistin ainakin “Kuningaskobran” instrumentaaliversion.

5 Freddie Rokem (2000) Performing History
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Annette Arlanderin véitdskirjassaan esittdmid nidkokulma tilaan on ohjaajan tai katsojan. Mikko
Bredenberg puolestaan ldhestyy tilaa omassa viitoskirjassaan fenomenologisesti suuntautuen,
kehollisesti ndyttelijin ndkokulmasta. Bredenbergin mukaan néyttelijd voi néytellessdén “avata
tilaa” eli nayttimollistdd reaalitilaa kehollisten mielikuvien ja niithin olennaisesti liittyvien
ruumiintuntemusten avulla. Nayttelijd siis kuvittelee aluksi itsensd katsojan ndkékulmaa kéyttaen
kuvitellulle néyttdmolle. Néayttelijd kehollistaa néin itsensd jonkinlaiseksi hahmoksi jonkinlaiseen
kuviteltuun tilaan. Esiintyessdén lopulta reaalisella ndyttdamolld, néyttelijd ruumiillistaa omaa
kehollista mielikuvaansa. Néin esityksen reaalitila ja kuvittelun ndyttimollinen tila lomittuvat.
Esiintyessddn ndyttelijd ndin ikddn kuin vaikuttuu omasta kuvittelustaan. Bredenberg olettaa, ettéd
alkuperdinen, nayttelijin katsojan nikokulmasta luotu ndyttdmollinen mielikuva, avaa
mahdollisuuden sekd niyttelijdlle ettd katsojalle kokea kehollisesti samaa tilaa.
Ruumiintuntemukset yhdistdvéit katsojan ja niyttelijin ja ndin nidyttdmollinen kuvittelu voi
vaikuttaa sekd niyttelijdn ettd katsojan tilakokemukseen. (Bredenberg 2017, 144.) Bredenbergin
hiukan vaikeaselkoiseen filosofis- kdytidnnolliseen ajatteluun olin tutustunut jo vuonna 2015
Rauman kaupunginteatterissa ' hinen vetdmilldin kurssilla, jossa opettelimme niyttimollisen
kuvittelun periaatteita kdytdnnossd. Bredenberg kohdistaa huomiota erityisesti ndyttelijdn
mahdollisuuksiin ~ toimia roolin valmistamisen ja roolihenkilon rakentamisen sijaan

“nayttamollepanijana”, siis erdénlaisena ohjaajana (Bredenberg 2017, 11).

Laulamisen kokemus painottuu tutkielmani kontekstina olevan Piaf- rajun elimdn lauluja-
esityksen takia, silld laulaminen ilmaisumuotona poikkeaa puheilmaisusta®. Musiikintutkija Anne
Tarvaisen véitoskirja Laulajan ddni ja ilmaisu (2012) avaa mielestdni mielenkiintoisia ndkokulmia

laulamiseen, musiikin keholliseen kuuntelemiseen ja &ddnen ilmaisumahdollisuuksiin liittyen

725.-26.11. 2015 Rauman kaupunginteatterissa vaitoskirjatutkija- taiteilija Mikko Bredenberg luennoi ensin aiheesta
"nadyttamollinen kuvittelu” ja sitten teimme kdytannon harjoitteita. Etsimme omaa luontevaa paikkaa tilassa ja
lahdimme tallaisesta tila- ajatuksesta liikkeelle tuottamaan mahdollista esitysmateriaalia. Nayttamo saattoi
ensimmaisessa mielikuvassa olla mita vain, mielikuvia ei pyritty rajoittamaan kysymalla onko tama mahdollista. Minua
esimerkiksi darsytti Heimo Korhosen jatkuva puhetulva ja mielikuvassani Heimo oli ndayttamollani, joka oli jonkinlainen
trampoliini. Mina hallitsin trampoliinia liikkeillani ja joka kerta kun Heimo yritti sanoa jotain, mina hyppasin ja Heimo
ponnahti kevyesti ilmaan. Toiminta jatkui niin kauan, kunnes Heimo ei enda puhunut (Omat muistiinpanot 25.11.
2016). Kurssille osallistui koko Rauman kaupunginteatterin nayttelijakunta: Mona Lehtola, Raisa Sorri, Timo Julkunen,
Joni Kuokkanen, Heimo Korhonen ja taman tutkielman tekija. Kurssilla ollut ndyttelija Joni Kuokkanen teki yhteistyota
Mikko Bredenbergin kanssa vuonna 2016 oman tekstinsa kanssa. Toimin tuottajana tdassa ”“Muistamisia”- esityksessa,
jonka ensi-ilta oli 6.9.2016 Turussa Leafin tehdassalissa. Bredenbergin nayttamollinen ajattelu tuli esiin nayttelijan
kokemuksena vapaudesta, joka hanella oli suhteessa nayttamon tilaan. Toisin sanoen asemointi lahti ndyttelijan
omista impulsseista ja tuntumista ja tuotti sisallon ja muodon suhteen orgaanisesti. (Keskustelut Joni Kuokkasen
kanssa, 10.9.2016).

8 Nayttelijan ndkékulmasta laulaminen ja puhuminen on saman tarinankerrontafunktion toteuttamista, mutta
laulaminen vaatii erityistaitoa. Olen sitd mieltd, ettd laulaminen eroaa puheteatterista erityisesti katsojan
kokemuksessa.
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vaikkakaan hin ei liitd ajatuksiaan suoraan teatterin maailmaan. Pohdin myds Piaf- teoksen

musiikkidramaturgiaa Richard Kislanin (1995) ja Millie Taylorin (2012) ajatusten pohjalta® .

Oma koulutustaustani on elokuvandyttelemisen pilottikoulutuksessa Helsingin ammattikorkeakoulu
Stadiassa 2000-2004. Koulutuksemme punainen lanka oli runsas kdytdnnon harjoittelu kameran
edessd ja takana ja metodisena suunnanndyttdjdnd oli amerikkalaisen elokuvandyttelijd- ohjaaja
Judith Westonin ajatuksiin perustuva oppi “parhaasta amerikkalaisesta néyttelijdopetuksesta, sen
soveltamisesta, hinen (Westonin) omien kokemuksiensa ja oivallustensa yhdistimisestd”!?. Jo
vuosia olen pohtinut roolin ja oman itseni suhdetta esimerkiksi tunneilmaisun kannalta. Vaihtuvat
ohjaajat tuntuvat vaativan aina erilaista ilmaisua, kollegoilla on omia kisityksidén asiasta ja yhteistad
ymmarrystd on kokemukseni mukaan vaikea saavuttaa. Ihmettely johdatti minut ensin naytteliji-
tutkija Anu Koskisen viitoskirjan direlle!! ja sielti sivupolkua mydten alankomaalaisen Elly
Konijnin niyttelijin tunteita kisittelevin tutkimuksen #irelle 2. Konijn kisittid niyttelijin
ndyttdmolld tuntemat tunteet irrallisiksi suhteessa niihin tunteisiin, joita timé néyttelee hahmollaan
olevan (Konijn 2002, 64). Konijn vastasi my0s kysymykseeni, joka muotoutui Piafin esitysten
aikoihin eli kuinka puhua siitd miltd minusta tuntuu? Kuinka tim& minun pakahduttavan upea
kokemukseni suhteutuu tdhdn esitykseen? Kokeekohan katsoja ollenkaan samanlaisia tunnelmia
kuin mind? Miten puhua ndyttimokokemuksesta, jolle en keksi muuta nimed kuin rakkaus? Vieko
puhe rakkauden kokemuksesta ndyttelijid jonnekin taidesfddriin jonne katsojan kokemuksella ei
ulotuta? Konijnin kisittima nayttelijan tyo tapahtuu késityoldisotteella (2002, 66) jolloin néyttelija
tekee tyotddn kuten kuka tahansa alansa ammattilainen ja pyrkii tekeméédn kaiken niin hyvin kuin
mahdollista. Tdmi tunnetaan myds hiukan kyyniseni lihestymistapana niyttelemiseen'®, mutta
minusta se on kiinnostava ajattelutapa ja siksi halusin sisdllyttdd Konijnin ajatuksia tdhin

tutkielmaan.

Sidon siis kokemuksen kisittelyn sekd esityksen valmistamiseen liittyviin seikkoihin (tila,
laulaminen) ettd itse esitystilanteen yhteyteen koska esitys rakentuu ndistd molemmista. Kéytin
esitystilanteen kuvaamisessa ldhtokohtanani Willmar Sauterin (2000) teatteritapahtuman kiasitetta.

Teatteri voidaan pohjimmiltaan Sauterin mukaan (2000, 2) ymmértdd kommunikatiivisena

9 Richard Kislan 1995: A Look at the American Musical Theatre. Millie Taylor 2012: Musical theatre, realism and
entertainment.

10 Judith Weston 1999: Néyttelijéin ohjaaminen. Ote kirjan suomentajan ja nayttelijakurssimme vetijan,
elokuvaohjaaja Paivi Hartzellin esipuheesta ko. kirjaan. s.10

11 Anu Koskinen 2013: Tunnetiloissa. Teatterikorkeakoulussa 1980- ja 1990-luvuilla opiskelleiden néyttelijéiden
kdsitykset tunteista ja néyttelijéiden tunnetyéskentelystd.

12 Konijn, Elly 2002: The actor’s emotions reconsidered: A psychological, task-based perspective. Teoksessa Zarrilli,
Philip B. (toim). Acting (Re)considered.

13 kts. esim. Teatteri & Tanssi + Sirkus- lehti 2/ 2019, 36-37, nayttelija Pekka Strangin haastattelu.
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prosessina, jossa esiintyjdn ja kaiken esilld olevan avulla tuotettu sisélté merkityksellistyy vasta
vastavuoroisessa kommunikaatiotilanteessa katsojien kanssa. Voidaan ajatella siis asioiden
tapahtumista, joka on teatteriesityksessa aktiivista tdssd ja nyt- toimintaa. Jotta ymmadrtéisin, miten

hetki muodostui minulle merkitykselliseksi, kysyn myos hetken tapahtumista.

1.1.2 Fenomenologinen ajattelu

Yrittdessdni hahmottaa mika kaikki Piafissa ndyttelemisessd eli yleison keskelld esiintymisessa oli
ruumiillista, huomaan ajatusteni siirtyneen konkreettisiin asioihin. Mikéén ei ollut ei- ruumiillista.
Lihelld istuvien ihmisten ja lamppujen 1dmpd, laulamisen fyysinen tuntu, tilan muodot, esityksen
rytmi, yleison ja ruokien tuoksut jne. Eli tavallaan ndmd melko abstraktit ja mystiset ilmaukset
“kuplan puhaltamisesta” ja “yhteydesti” ovat palautettavissa aistisuuteen ja kehollisuuteen,
ruumiilliseen kokemiseen! Aistisuuden ja kehollisuuden tuottamaa kokemuksellisuutta voidaan

ymmirtid fenomenologian kautta.

Fenomenologinen menetelm4, erityisesti ranskalaisen filosofi Maurice Merleau- Pontyn (1908-
1961) ja hédnen edeltijinsd Edmund Husserlin (1859-1938) ajatukset ovat tutkielmaani suuntaavia
majakoita. Kiytin ajatteluani ohjaamaan my®ds ns. kolmannen polven fenomenologiaa'4, erityisesti
musiikista kirjoittaessani. Merleau- Ponty painottaa ruumiillisuuden roolia kokemuksessa (Hotanen
2010, 134). Ihminen on ruumiillisesti 14snd maailmassa, hdn on ruumiillinen subjekti ja tekee
havaintoja ruumiillisesti aisteillaan. Havainnon kokemus puolestaan avaa suhteen maailmaan.
Fenomenologisessa ajattelussa erotetaan kaksi tapaa, jolla maailmaa ja asioita voidaan tarkastella.
Arkipéiviinen, luonnollinen asenne ohjaa kokemaan asioita perinteiden, tottumusten ja ennakko-
oletusten kautta. Intuitiivinen asenne puolestaan perustuu Edmund Husserlin kehittiméén intuitio-
kisitteeseen, joka tarkoittaa vélitontd havaintoa. (Pulkkinen 2010, 33.) Intuitiivinen asenne
tarkoittaa ldsndolevan vélitontd kokemista. Musiikintutkija Anne Tarvainen (2012, 123) tuo esille,
ettd kun intuitio on kokemusta “ennen tieteen, uskonnon ja kulttuurin vaikutusta” se ei kdytdnnossa
voi onnistua, mutta sithen ohjaavaa asennetta voi tietoisesti kiyttdd hyvikseen loytddkseen uusia
havaintoja tutuista ilmidistd. Intuitioon suuntaaminen auttaa lisdksi tulemaan tietoiseksi ajattelua

ohjaavista tulkinnoista.

14 Musiikintutkija Anne Tarvainen kiyttda termid kuvaamaan oman tutkimuksena Laulajan édni ja ilmaisu (2012)
metodia, jossa han alkuperéisten ajattelijoiden (mm. Husserl, Heidegger, Merleau-Ponty) sijaan tukeutuu heiddn
ajatuksistaan pidemmalle kehitettyihin, kdytdannonlaheisiin sovelluksiin.
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Havainto voi ldhemmin tarkasteltuna osoittautua toisenlaiseksi kuin aluksi havaittu, hdmaannymme
ja meidat valtaa hetkeksi ihmetys. Tédssé vaiheessa Platon ja Aristoteles hymyilevét hyviksyvasti,
silld ithmettely on filosofian perusta. [hmetys on irtiotto arkisesta asenteesta ja suhteesta maailmaan.
Husserl nimittdd fenomenologiseksi reduktioksi tillaista liikettd, joka “keskeyttdd luonnollisen
asenteen ja tuo esiin suhteemme maailmaan, itsemme maailmaan suuntautuneina, siis
intentionaalisuuden”. (Hotanen 2010, 135-136.) Esimerkiksi laulajan ilmaisun tarkastelussa
reduktio tarkoittaa sitd, ettd ilmaisua ei késitetd jonkin representaatioksi, se ei ole esimerkiksi
kategorisesti “tunteiden ilmaisua” tai “musiikin esittdmistd”. Tarvaisen mukaan (2012, 128)
musiikille antautuminen, kokevan kehon aistiminen voi avata kokemuskenttdd ja “herkistid kuulijaa

sellaisille aistimuksille, jotka ovat aiemmin jdéneet pimentoon.”

Yrittdesséni tavoittaa Piaf- esityksen erityislaatuisia hetkid, ne nédyttdytyvéit minulle kokemuksina.
Lihestyessidni kokemusta minun on yritettdvd kuvailla sitd, jotta sitd voisi ymmairtdd ja tutkia.
Kuvailulla pyritdan fenomenologisessa ldhestymistavassa kasitteellistimdidn ainutkertaisia
kokemuksessa ilmenevid asioita, jotka tavallaan jo tieddmme mutta jotka ovat saattaneet peittyé
erilaisten selitysmallien kuten kulttuuristen konventioiden tai teorioiden alle. Fenomenologisen
kuvailun avulla pyritddnkin 16ytdméadn reittejd kohti “tuntematonta”. Siksi omat sanat kuvaavat

henkilokohtaista kokemusta parhaiten.

IImién kuvailu selittimisen sijaan sopii kasitykseeni siitd, ettd emme eld valmiissa maailmassa,
vaan olemme koko ajan ikdin kuin matkalla. Teatteriesityskin on matka, se alkaa jostain ja paattyy
jonnekin mutta vélilld tapahtuu jotain ja sille jollekin on annettava mahdollisuus ilmestyé. Se jokin
tekee meistd néyttelijoistéd ja katsojista, rooli -oletetuista suorittajista ithmisid toisillemme. Se jokin
kohtaamisessa ei ole harjoiteltua. Se tapahtuu, jos sille antaa tilaa tapahtua. Se on antautumista,
avautumista, kohtaamista. Piafissa antautuminen katsojien hyvéaksynnille ja 1dmmolle ja punaisille
silmille herkisti minut kokemaan “rakkauden”. Ldmmin olo valtasi minut paésti varpaisiin. Kylvin
siind. Mielessédni heittdydyin katsomoon, jossa yleison kéddet kannattelivat minua. Kokemani
“rakkauden” selittiminen muulla tavoin olisi outoa ja kiusallistakin, siitd puhuminen ja sen
kuvaileminen on helpompaa. Nayttelija Laura Rdmid kuvaa esiintymiskokemustaan P*1luralli-

esityksessa:

”Vilillemme syntyi hetkittdin uusi paikka, jonka sddnnot muokkautuivat hetki
hetkeltd. Jotain tapahtui, jokin koskettui, jotain muuttui, jotain kysyttiin yhdessd ja
erikseen. Tdma ”jokin” muuttui lopulta muistoksi ja tarinoiksi.” (Raméa 2017, 66.)



1.1.3 Teatteri tapahtumana

Teatteri voidaan pohjimmiltaan ymmértdd kommunikatiivisena prosessina, jossa esiintyjdn ja
kaiken esilld olevan avulla tuotettu sisdltd merkityksellistyy vasta vastavuoroisessa
kommunikaatiotilanteessa katsojien kanssa. Voidaan ajatella siis asioiden fapahtumista. Esittelen
seuraavaksi lyhyesti teatterintutkija Willmar Sauterin (2000) kisitteitd teatterin tapahtumaluonteen

selventdmiseksi.

Teatteritapahtuma ei koskaan ilmene tyhjidssd vaan se on aina suhteinen. Se tapahtuu jossain,
tietyssd ajassa, tietyssd paikassa ja tietyssd kontekstissa. Tami edellyttdd kahta asiaa: niitd, jotka
tekevit esityksen (presentation) ja niitd, jotka tekevdt siitd havaintoja (perception). Sauter puhuu
teatterillisuudesta (2000, 31) jolla hdn pyrkii korostamaan esiintyja- katsoja- suhteen olennaisuutta
ja esille asettuvan arvioimista. Samalla teatteritapahtuman kommunikaatiomalli laajenee koskemaan
periaatteessa  kaikenlaista julkista esiintymistd, jossa esiintyjin ja katsojan Vvélinen,

molemminpuolinen kohtaaminen tai kommunikaatio on olennaista.

Sauter (2000, 7) esittdd kolme fenomenologista tasoa, jotka vaikuttavat teatteriesityksen aikana:
sensorinen, taiteellinen ja symbolinen. Ajallisesti tapahtumassa risteilevdt aivan ensiksi
emotionaaliset, sensorisen tason reaktiot: niin katsoja kuin esiintyjdkin aistii ldsndoloa ja
keskittymistd. Esiintyjd voi tehdd huomioita katsojien ikédrakenteesta, ihmisten ryhmittymisestd ja

jopa terveydentilasta. Katsoja puolestaan voi paitelld esiintyjén 1dn, nimen ja tehdé vertailua muihin

Kuvailen hiukan sensorisen tason kommunikaatiota Piaf- esityksen alusta. Ndkokulma on
esiintyjan. Nden ihmiset, joku huomaa minutkin pimeydessd. Eniten nden lepattavia kynttiloita.
Savukone suhisee. Tdytyy yrittdd pidéttdd hengitystd, muuten savu saattaa kuivattaa koko
ddnikalustoni ja ensimmaéinen fraasi menee harakoille. Haitari. Valo catwalkille. Minna. Luke. Valo
syttyy takanani. Savua on litkaa, nden vaivoin ihmiset, jotka katsovat minua. Miksi tuo mies
hymyilee, onko mun peruukki vinossa? Se onkin nainen, hups. Tunnen ihmisten ldsndolon
fyysisend lampond, kuulen astioiden kolahduksia baarin puolelta, miksi ne eivét osaa olla hiljaa,
siind on vain kangas vilissd, ihmiset siirtelevdt penkkejdén. Néden sen kameran, jonka tiesin
odottavan katsomossa. Alkaa &drsyttdd. Se tuntuu keskittymisen herpaantumisena, katkoksena.
”Miksi titd pitdd kuvata esitystilanteessa, miksi ei harjoituksissa, miten mind nyt tuon kamalan ison
kameran kanssa niyttelen, sehin vie yhden ihmisen paikan?” Paéstidkseni ndistd esiintyjd -mindn

havainnoista pois keskityn ddneeni, kdvelyyn, suuntiin. Minulla on mielikuvia asioille, tarkkoja
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merkkejd, joita seuraan, joihin kohdistan, jotka suoritan kuin suunnistusrastit. Jos on huono paivi,
ne auttavat eteenpdin. Haluan havaita asiat, jotka liitdn juuri tdhidn kappaleeseen, muu héiritsee.
Minulla on tietty score, jonka mukaan menen. Asetan rajat esiintymiselleni, en paljasta vield mitdin
tulevasta. Mind katson nyt teitd. Joulukadulla-kappaleen lopussa kysyn ddnettd katsojilta kenen
namd kengit ovat, aion nyt laittaa ne jalkaani ja sitten aion kavella tadlta ulos, katsominen on ohi, se

on moi moi.

Sensorinen kommunikaation taso pysyy tai olisi esityksen kannalta tirkedtd pysyd koko esityksen
ajan. Sauter (2000, 33) painottaa timidn kommunikaatiotason merkityksellisyyttd koko esityksen
kannalta: jos esiintyjd koetaan mielenkiintoiseksi, itse esitykselld on mahdollisuus pitdd katsoja
otteessaan loppuun asti. Jos taas esiintyjd esimerkiksi puutteellisen ilmaisun tai vairin koodikielen
takia koetaan epikiinnostavaksi tai huonoksi, ei teksti, eivit lavasteet eivitkd edes lipunmyyjét voi

tilannetta pelastaa.

Ensimmadiset aistimukset ja havainnot rakentavat Sauterin mukaan (2000, 7) seuraavan, taiteellisen
kommunikaatiotason. Tdmé taso erottaa teatterillisen tapahtuman arkipdivéstd. Néayttelijd asettuu
tietoisesti katsottavaksi ja jotain esitetddn. Katsoja on tdssd suhteessa osa esitysperinteen traditiota.
Jos katsoja pystyy “lukemaan” esityksen koodikieltd- tyylid tai genreen kuuluvaa esitystapaa-
(encoded actions) hin kokee mielihyvdd pystyessddn tunnistamaan ja arvioimaan tapahtumia.
Yleison hyvdksyntd on tirkeédtd myos esiintyjélle, silld katsojan kamppailu ja himmennys kylla
vilittyy ndyttamolle. (Sauter 2000, 32, 54-55.) Esimerkiksi Piafia katsomaan tullut katsoja varmasti
olettaa, etti Edith Piafia niyttelevd henkild osaa laulaa ja esityksessd kuultava musiikki on Edith

Piafin tuotantoa.

Edellisten kommunikaatiotasojen paille rakentuu esityksen merkityksid luova symbolinen taso.
Katsoja rakentaa tulkintoja eleiden esittdvyyden (embodied action) tunnistamisen pohjalta. Mikdan
el itsessddn ole symbolista ennen kuin se sellaiseksi on tulkittu. (Sauter 2000, 56-57). Musiikki
esimerkiksi itsessddn ei ilmaise korrektisti ettd Piaf eli Pariisissa” eikd ovenkahva muutu Marcel
Cerdaniksi ennen kuin nayttelija merkitsee kahvan rakkauslaulullaan mahdollisesti sellaiseksi.
Senkin jdlkeen, jos laulajan esitys on huono, katsoja voi ndhdé pelkén ovenkahvan Marcelin sijaan.
Esityksen kokonaisuus aukeaa katsojalle nimenomaan symbolisella tasolla, jos aukeaa. Merkitykset
liimautuvat toisiinsa synnyttden uusia mahdollisia merkityksid. Ndytteleminen on téssid vaiheessa
katsojalle sekd esiintyvdd ettd esittdvdd: lasnd on edelleen sensorinen taso, tunneperdinen ja
dlyllinen suhtautuminen esiintyjddn (Sauter 2000, 33). Katsoja ndkee ndyttelijdn esiintyvédn (ehka
jopa Kirsi Kérnidn) tekevin tekojaan ja toisaalta myds koodattujen eleiden ja niiden

ruumiillistamisen tuottaman esittdvyyden, joiden perusteella hdn voi muodostaa fiktiivisen
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mielikuvan sanotaan nyt vaikka Piafista. Edith Piaf on ldsni ainoastaan ndyttelijin tarjoamien
mielikuvien myo6té, katsojan padssd! Katsoja reagoi tunneperdisesti eldytymaélld tai samastumalla
kuvitteelliseen hahmoon ja dlyllisesti tulkiten ndyttimollistd toimintaa. Ymmartaméalla
esitystilanteen dynaamisuutta ja merkityksen muodostumisen hetkellisyyteen sidottua luonnetta,
nden esitystilanteen kauneuden. Teatteritapahtumassa esittdminen ja vastaanottaminen on
samanaikaista. Esitys ei ole olemassa artefaktina, jota voi levittdd, monistaa, kuluttaa tai pistda

seindlle katsottavaksi. Esitys on yhteisen luomisen hetki.

1.2 Aika ja hetki

Meiti kehotetaan usein “tarttumaan hetkeen”!?

, vaikka kiytdnnollisessd mielesséd pelkkd ajatuskin
tuntuu mahdottomalta. Hetki vaikuttaa ajallisessa mielessa liian lyhyeltd ja aineettomalta, jotta siiné
voisi oleilla tai sithen voisi tarttua, pitdi siitd kiinni. Vai sisiltyyko kehotukseen syvempi tarkoitus?
Onko hetki kallisarvoisempi kuin muu aika? Mikd tekee hetkellisestd, minimaalisen pituisesta
ajanjaksosta erityisen ja tarttumisen arvoisen? Tunnistanko hetken, kun se tulee, vai pitddko sitéd

houkutella, jotta se tulee? Miten otan sen kiinni?

Filosofit Platonista ja Aristoteleesta alkaen ovat ratkoneet hetken olemusta ja ilmenemistapaa.
Voimme ymmirtdd hetken fysikaalisena ajan kulumiseen liittyvénd ilmioné, kellonaikoina ja
kuukausina, mutta késitteellisen tason filosofisessa mielessd hetken olemus eli sen tapahtuminen jia
silloin selvittdméttd. Tutkielmani otsikkona komeileva “Hetki tilallisena ja kehollisena néyttelijan
kokemuksena” voisikin tarkoittaa tilallisen ja kehollisen kokemuksen tapahtumista, siis tilaan ja/ tai

kehollisuuteen liittyvén hetken kokemista.

Téllaisesta hetken tapahtumisesta on kirjoittanut psykoterapeutti Daniel N. Stern (2004). Anne
Tarvainen soveltaa viitoskirjassaan Sternin osittain fenomenologisia kisityksié ldisndolon hetkisti'
(present moment) erityisesti musiikin tarkasteluun'”. Mielestéini kisite kuvaa hyvin ja antaa
rakenteen myds omille hetken kokemuksilleni teatterissa. Sternin tarkoittama ldsndolon hetki
ilmenee subjektiivisena ajallis- tilallisena kokemuksena téssd ja nyt (Tarvainen 2012, 169, ref. Stern

2004, 14). Se on tietoisuudessa ilmenevd muutaman sekunnin pituinen hetki, joka ei sanallistu

15”Carpe diem”. Lentdva lause on peréisin antiikin runoilija Horatiukselta, joka runossaan kehottaa Leuconoé- nimista
naista kdyttamaan kaiken mahdollisen ajan hyvakseen ja olemaan luottamatta huomiseen.

16 Musiikintutkija Anne Tarvaisen suomennos.

7Sternin kirjoituksista on tehnyt suomenkielisen referaatin Anu Rasinkangas (2007): Timéanhetkisyydet (present

moments) Daniel J. Sternin ndkokulmana psykoterapiaprosessissa http://www.psykoterapia-

lehti.fi/tekstit/rasinkangas307.htm (luettu 26.3.2019)
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kuitenkaan heti kokemisen hetkelld. Lasndolon hetki on tietoinen funtemus ja kokonaisvaltainen
kokemus siiti, ettd jotain tapahtuu juuri nyt. Lisnéolon hetki edellyttdi tietoisuutta, mutta tietoisuus
ja lasndolon hetki eivét ole keskenddn synonyymejd. Hetki ikddn kuin aukeaa muutaman sekunnin
aikana ja muodostaa ndin myos emotionaalisen, subjektiivisen ajan muovaaman “draaman kaaren”.
Syntydkseen Sternin kuvailema ldsndolon hetki tarvitsee jonkinlaisen muutoksen, henkisen tai
fyysisen séron toimintaan, paikkaan tai aikaan. (Tarvainen 2012, 179 ref. Stern 2004, 10.) Koko
ajan ei siis Sternin késityksen mukaan voi olla 1dsnd. Eldmé on toisteista ja tdynnd rutiineja. Entd

taiteen kokemisessa?

Kokemukseni esiintymisestd on joskus niin intensiivinen, ettd ajantajuni katoaa ja ndytds tuntuu
kestdvdn vain “hetken aikaa”. Periaatteessa tdlloin kysymyksessd voi olla optimaalista kokemusta
kuvaava “flow”- tila (Csikszenmihalyi 1990, 19). Aikaulottuvuuden katoaminen tapahtuu paitsi
itsessddn riittdvin ja iloa tuottavan toimen tekemisessd kuten flow- tilassa niin myds eldytymisessa.
Talloin kokemus itsestd tavallaan katoaa ja ihminen sulautuu osaksi toimintaansa. Téllainen
kokemus piirtyy ihmiselle ilman ajan muovaamaa draaman kaarta. Toisaalta on mahdollista, etti
samaa esitystd toistettaessa illasta iltaan, pienetkin muuttujat saattavat kokemuksen tasolla
muodostua merkittdviksi ldsndolon hetkiksi. Luvussa 1.1.3 esimerkiksi kuvaan hetked, jolloin
huomasin katsomossa kameran. Timé havainto piirtyi minulle erityisend ldsndolon hetkend, jossa
oli tavallaan my0s oma pieni draaman kaari: Néden kameran. Alkaa &rsyttdd. Se tuntuu
keskittymisen herpaantumisena. Jotta pédsisin katkoksen yli, suuntaan keskittymiseni déneent,

kévelyyni, suuntiini.

Elamme lineaarisesti eteneviassi maailmassa ja olemme aistivia, havaintoja tekevid ihmisid. Itse
asiassa teemme niitd koko ajan, tiedostamatta ja tiedostaen. Lineaarisuus on havaitsemisen kannalta
tarkedd silla ilman ajan jatkuvuutta kokemusmaailmamme olisi arvaamattomasti vaihtuva, kuin
tuulenvire veden pinnalla. Kokemus ajan etenemisestd integroi yhdessd tiladimension kanssa
”mindd”, “minun maailmaani” ja my6&s muita: “’sindd” ja “ulkomaailmaa” (T&hkd 1989, 72-73).
Lineaarisuus mahdollistaa my6s ainutlaatuisen nykyhetken kokemisen. Usein se tosin on vaikeaa,
koska olemme ajatuksissamme joko menneessi tai tulevassa. Toisaalta, ihmisen kokemusmaailman

aika, psyykkinen aika, on sirkulaarista, kehdmadistd. Nykyhetken kokemus syntyy menneen ja

tulevaisuuden luomasta kuvasta ja toisaalta nykyhetki méérittelee néitd aina uudestaan.

Kokemukselliseen, psyykkiseen aikaan eli myds Sternin késityksen mukaisiin ldsndolon hetkiin
liittyy kisityksid ajan ominaisuuksista parantajana, rajoittajana, Kkirittdjind ja jdsentdjdna.
Erotuksena intersubjektiivisesta kellon ja kalenterin lineaarisen vaijadmattomastd ajasta,

kokemuksellisuudessa on kyse ihmisen kyvystid kokea asioita eri tahtisina, erilaisissa jarjestyksissé
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ja eri kestoisina. Puhutaan siis jonkinlaisesta ajantajusta, joka kylld liittyy kdsitykseemme ajasta
lineaarisesti mitattavana maareend, mutta kauttaaltaan epétarkempana: “’jokin kestdi hetken aikaa”.
Henkilokohtainen aikakisitys ja sen kokemuksellinen infensiivisyys muodostuu ajan
henkilokohtaisesta sisdllostd ja siitd, kuinka assosioituneita aikaan olemme (Toivonen- Kauppi
1999, 15). Siinid ajassa missd yhden aika kéy pitkéksi odottaessa ’hetken pddstd” tapahtuvaa asiaa,
toisen “hetken pdistd” onkin miltei heti. Esityksessé tapahtuva “black out” eli tahaton unohdus voi
ndyttelijastd tuntua kuumottavan pitkdltd, kun taas katsoja ei vilttimatta tilannetta edes huomaa.
Joku voi suunnitella tulevaisuuttaan niin ettei tavallaan eld tdtd hetked, vaan sitd aikaa, joka
tapahtuu “hetken padstd”. Rakastunut taas voi kokea jokaisen hetken ikuisuutena. Aikaa pyritddn
joskus manipuloimaan esimerkiksi huumeilla, mutta ajan pysdyttdvd kokemuksellinen hetki on
mahdollista myds muuten. Se voisi olla Szymborzskan Hetki- runon kaltainen kokemus luonnon
kauneudesta tai taide- eldmys, joka vangitsee tunteet ja ajatukset niin, ettd on mahdollista kokea
unohtumaton ikuisuuden hetki”. Téllainen kokemus on itsessdén ajaton, siind ei ole menneisyyden
kokemusmaailmasta vastaavuutta tai tulkintataustaa eikd tulevaisuuden kannalta mitéén parempaa

odotettavissa. Siind nykyhetki niyttiytyy sellaisenaan, vailla mitdan lisattavaa.

1.2.1 Draaman ja nayttamon aika

Teatteri on hetken taidetta. Tapahtumana se etenee ajassa hetki hetkeltd ja kestdd tietyn ajan.
Naytteleminen ja laulaminen on siis my0s hetken taidetta, koska kokemuksellisena toimintana ne
ovat jatkuvasti etenevii ja kykenemittdmii palaamaan ajassa taaksepiin'®. Kun jokin asia on tehty
tai sanottu, ei vol endd peruuttaa tai muuttaa suoritusta. Se jdd olemaan ja vaikuttamaan esityksen

ajaksi.

Juha-Pekka Hotinen (2002, 88) erottaa teatteriesityksestd kolme aikatasoa, jotka ovat ldsnd yhtd
aikaa esityksen aikana. Vilittomasti kun esitys alkaa, eldmin reaaliaika muuttuu ndyttdmon
nykyhetkeksi, nayttimon ajaksi. Juonen aika on oma tasonsa ja farinan aika omansa mutta jos
tarinaa tai juonta ei ole, voidaan ndyttimon aikaa ajatella foiminnan ja tapahtuman aikana, kuten
Richard Schechner Hotisen mukaan ehdottaa. Esityksen aikatasot ovat mielikuvituksen rajoissa
muunneltavissa. Esityksessd voidaan siis rullata tuhat vuotta eteen- tai taaksepdin tuosta vain.

Voidaan palata takauman kautta selvitteleméddn mitd tapahtui tai kuulla ja ndhdd simultaanisesti

18 ”Korjaamisen” mahdollisuus liittyy joihinkin ndyttelemista esiintymismuotona kdyttéviin tapahtumiin esim. Forum-
teatteriin, improvisaatiotekniikoihin ja teekkarispeksi- perinteeseen, jossa “omstart”- huudolla kohtausta voidaan
muokata loputtomiin.
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monta versiota. Voidaan esittdd sama henkilo lapsena ja aikuisena yhtd aikaa. Voidaan esittdd
kahdessa tunnissa koko Edith Piafin elimi kehdosta hautaan. Toiminnan tasolla reaaliaika on
edelleen lineaarinen eikd omaa kokemusta voi palata korjaamaan, jos jokin ndyttimolld vaikkapa

“kohtauksessa numero 5: tuhat vuotta sitten” tuntui epdonnistuvan.

Néyttdimon nykyhetken rytmittimiseen on useita keinoja. Naytelmaikirjailijat esimerkiksi pyrkivit
ohjailemaan aikaa tekstiin tekemilldédn merkinno6illd. Kirjailija voi ajatella hetkid kasikirjoitukseen
kirjoittamalla sen tekstiin konkreettisesti'®, mutta esimerkiksi Helena Anttosen Piafissa ei ollut
tillaisia merkintdjd. Merkinnét ovat aina suuntaa- antavia, kirjailijan ajattelemia mahdollisuuksia,
jotka rytmittdvat yleensd paremminkin tekstid luettuna kuin varsinaista tekstistd tehtyd esitysta.
Esitystilanteen kommunikatiivinen luonne luo mielestéini lukemattomia mahdollisuuksia esityksen
rytmille ja hetkittdmiselle. Kun Piafissa valotilanne vaihtui ndyttdmolla ja ensimmadinen tahti Hymni
rakkaudelle -kappaletta 1dhti samalla soimaan, tunnelma vaihtui myds rytmisesti edeltivisté
vauhdikkaasta ja dynaamisesta kohtauksesta. Kun laulu loppui, esityksen rytmin kannalta oleellista
oli, ettd syntynyttd hetked ei saanut hukata rynnistamélla tekstissé eteenpdin. Tunnelmassa oli hyva
viipyd juuri niin kauan, ettd sen vaikutus ei ihan vield alkanut hiipua. Rytmilld ja rytmilldmiselld on

kehollinen vastine.

Néditda hetkid on mahdoton etsid tekstistd, ne syntyvit esitystilanteen kommunikatiivisessa
Jénnitteessd. Niitd on myos ikdvé kylld mahdotonta toistaa mekaanisesti. Ajan lineaarisuuden takia
joka ilta samat asiat on elettdivi uudestaan, katsottava mitd tapahtuu. Ajattelen teatteriesityksen
sisdltdmid hetkid tekstin tai muun esitysmateriaalin “konkretisoitavina”, materiaalisina mahdollisina
aineksina. Se mikd materiaalista konkretisoituu esitystilanteeseen, on ollut tekstissd implisiittisesti
koko ajan, mutta vasta kohtaaminen yleison kanssa, tapahtuma, saa ne mahdollistumaan,
tapahtumaan. Kuvasin alaluvussa kappaleessa 1.1.3 odottamattoman kohtaamisen kameran kanssa.
Kamera ei tietenkddn ollut esitystekstissd mainittu asia eikd sitd harjoitusten perusteella osannut
odottaa nikevinsd katsomossa. Vasta esiintyjien ja katsojien kohtaamisessa syntyy sitd jotain, joka
tekstissd ei suoraan ole. Syntyy kohtaamisia kameran kanssa, spontaaneja tanssikohtauksia,

sanatonta yhteenkuuluvuutta. Tai sitten ei. Jokainen esitys on uusi esitys. Uusi mahdollisuus.

Entd miten ndyttdmon aika suhteutuu historialliseen tapahtumaan, sen uudelleen esittimiseen? Piaf-
rajun eldmdn lauluja “heratti henkiin” Edith Piafin, joten koen mielekkéiksi sivuta seuraavaa
kysymystd: Milld tavoin menneen ajan tapahtumat ylittivdt ajan ja tulevat ymmdrretyiksi ja

koskettaviksi teatterin tissé ja nyt- hetkessi?

Besim. Tauko/ Biitti
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1.2.2 Historiallisen tapahtuman esittaminen

Yksi tdrkeimmistd historian tapahtumien esittdmisen késitettd madrittdvistd piirteisti on
teatterintutkija Freddie Rokemin (2000, 6) mukaan esittimisen nyt- hetken ja itse historiallisten
tapahtumien menneisyyden vilinen aikaero. Teatterin viitekehyksessé historian esittiminen siséltia
kaksi tai jopa kolme aikatasoa: tapahtumien ajan, ndytelmén kirjoittamisen ajan ja esitysajan, jos se
on eri kuin kirjoitusajankohta. Historian esittdminen pyrkii vahvistamaan tasojen aikaeroa tai
16ytamain uutta tasojen vilisestd dialektiikasta (2000, 19). Muunlainen historian esittiminen,
museoiden sdilyttdva artefaktien esittely, dokumenttidraama tai television live- ldhetys on Rokemin

mukaan (2000, 8) pikemminkin asioiden raportointia.

Aikaeroa voisi tarkastella historioitsijan nikokulmasta. Historioitsijan tehtdvihdn on esittid
“virallinen” totuus menneitd tapahtumia koskevien ja kiytettdvissd olevien dokumenttien pohjalta.
Historiallista menneisyyttd voidaan kuitenkin kuvata monella tavalla riippuen historian kirjoittajan
nikokulmasta. Niakokulma voi olla kriittinen, ideologisesti vérittynyt ja jopa historiaa tahallisesti
vadristelevd. Tidstd nouseekin mielenkiintoinen eettinen kysymys: kuka tai kenen puolesta
historiankirjoitus puhuu?
Kollektiiviset identiteetit, ovatpa ne sitten kulttuurisia tai etnisid, kansallisia tai
vaikkapa ylikansallisia, kehittyvdt menneisyyden tiedostamisesta. Teatteri osallistuu
hyvin voimallisesti jatkuviin menneisyyttd kisitteleviin representaatioithin ja
vdittelyihin, toisinaan kyseenalaistaen, toisinaan vahvistaen historiallisen perinnén

hegemonisen tulkinnan, jonka perusteella nditd identiteettejd rakennetaan (Rokem
2000, 3. suom. Johanna Savolainen®’)

Historia muuttuukin jatkuvasti, vaikka menneisyys ei muutu. Menneisyyden tapahtumista esitetdan
jatkuvasti uusia puolia esimerkiksi nédkokulmia vaihtamalla, silld tunnettu tosiasia on, ettd historia
on yleensd voittajien, ei uhrien Kkirjoittamaa. Pitkédlti se on ollut myos valkoisten miesten
kirjoittamaa. Suurin osa tdmdn pdivin historioitsijoista pitdd itseddn tavalla tai toisella
“tarinankertojina”, viittdd myos Rokem (2000, 9). Historioitsija- tarinankertojat kokoavat
menneisyyttd pala palalta historian tapahtumien kanssa ldheistd sukua olevan kerronnallisuuden
kautta. Aristoteles puolestaan teki eron historioitsijaan ja runoilijaan juuri kertomisen tapaan
liittyvélld perustelulla: toinen kertoo mitd on tapahtunut, toinen kertoo mitd voisi tapahtua.
(Aristoteles 1997, luku 9, 168. suom. Paavo Hohti) Aristoteles lisdsi kuitenkin, ettd huolimatta

historian ndenndisestd hajanaisuudesta suurin osa runoilijoista kédyttdd historioitsijan metodeja

20 Teoksessa Koski, Pirkko 2005 (toim.): Teatterin ja historian tutkiminen. s.250
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yhdistelemilld ndennéisesti toisistaan liittymdttdmid tapahtumia ja korostamalla niiden merkitysta

toisiinsa. (1997 luku 25, 189. Suom. Paavo Hohti.)

Historian uudelleen esittiminen on nédkokulman hakemista. Historiaa késittelevit esitykset
teatterissa sisdltivdt Rokemin mukaan (2000, 7) nykyddn usein metateatterillisia tasoja, joiden
kautta ne haluavat osoittaa ’kuinka historiaa késittelevit esitykset rakentuvat”. Katsojille halutaan
ilmaista selkedsti se, ettd timi on teatteriesitys mutta tima viittaa todellisiin tapahtumiin. Rokemin
mukaan kyse on my0s ldnsimaisen teatterin realistisen perinteen uudelleenarvioinnista: uusien
esteettisten diskurssien avulla teatteri arvioi omia teatterillisia ilmaisutapojaan kriittisesti (Rokem

2000, 7). Asioita tarkastellaan esimerkiksi kriittisesti ja allegorisesti.

Historia on tavallaan yhtd kaaosta vailla alkua, keskikohtaa ja loppua ennen kuin siitd tehddidn
jonkinlainen yhteenveto ja “kaoottiset tapahtumien virrat” asetetaan esteettiseen kehykseen. Teatteri
esimerkiksi luo esteettisesti uudelleen jotain, mikd on jo tehty menneisyydessid ja antaa tille
tapahtumalle toissijaisen ilmaisun. Téllainen tulkinta historiallisen tapahtuman esittimisestd pitda
Rokemin mukaan (2000, 6) sisdlldédn “aavemaisen” ulottuvuuden- se sallii jo kuolleiden ilmestyé
keskuuteemme aivan kuten Hamletin ensimmaisessd kohtauksessa, kun Hamletin isdn haamu

ilmestyy linnan vartijoille.

Tédmai tuo esiin ndyttelijin osuuden. Esityksen tdssd ja nyt- hetki korostaa niyttelijin osuutta ja
tekee hinestd Rokemin mukaan (2000, 9) ikddn kuin sillanrakentajan menneisyyden tapahtumien ja
teatterin nyt- hetken vilille. Ndytteliji on tapahtumien silminndkijd, todistaja. Juuri ndyttelijan rooli
ja ndkokulma tapahtumien silminnikijand miérittelee lopulta suhteen jonka esitys luo historiallisen

menneisyyden kanssa. Rokem kutsuukin néyttelijii erddnlaiseksi “hyperhistorioijaksi”.?!

21 Palaan niyttelijin osuuteen mydhemmin luvussa 3.2.4 Edith Piaf: historiallinen hahmo roolina.
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2 Laulaminen ldhtokohtana

Téssd padluvussa kisittelen laulamista kehollisena ilmidné &énen ja ilmaisun kannalta. Laulamisen
onnistuminen oli tdrkein ldhtokohtani valmistautuessani Piaf- rajun eldmdn lauluja- esitykseen.
Aluksi esittelen tyotapaani Piafissa ja analysoin sitd musiikintutkija Anne Tarvaisen
viitoskirjassaan esittimien kehollisen aistimisen ulottuvuuksien avulla sekd laulajan ettd
kuuntelijan kokemuksen tasolla. Siirryn kehollisen kokemuksen kautta hahmottamaan ilmaisun

tuottamia merkityksia.

Laulu on minulle tuttu aihe lauluopintojen myotd, mutta sitd kasitelldén laulutunneilla yleensd
fysiologisena, A#nen tuottamiseen liittyviini ilmidni. A4nen yhdistiminen laulajaan tuntuu itsestiin
selviltd ajatukselta, mutta itse asiassa se ei vield riitd, jotta voisi syvemmin ymmaértad laulamisella

tapahtuvaa ilmaisua. Juuri ilmaisu koskettaa kuuntelijaa.

Tarvaisen (2012, 36) mukaan laulajan ilmaisua voidaan tarkastella fenomenologisesti ilman ettd siti
tarvitsee vélittomasti kytked varsinaisen dinen ominaisuuksiin. Kuuntelija voi ldhestyd musiikkia
paitsi korvillaan, myds kehollaan. Kehollinen kuunteleminen voi Tarvaisen mukaan (2012, 128-
131) olla joko tietoista herkistymistd subjektiivisten kokemusten alueella tai musiikille
antautumista, jolloin musiikki voi haltuunottavilla voimillaan vyordyttdd kuuntelijassa esiin koko
tunteiden kirjon. Keho on kokemuksen fyysis- biologinen paikka. Kokemus syntyy kehossa ja keho
on myds kokemuksen tutkimisen véline, médrittelee Tarvainen (2012, 37). Kehollisesti

ymmarrettynd laulajan ilmaisu nédyttdytyy siis omana tunnistettavana ilmidnéén.

Orientoiduin Piaf- esitykseen alusta asti laulamisen kautta, koska laulut muodostivat yli puolet
esityksen materiaalista. Minusta tuntui erityisen tirkeiltd, ettd pystyn laulamaan kuin Edith Piaf. En
tarkoita, ettii pystyisin tdysin samanlaiseen 4éineen. Kukaan ei pysty enki ole imitaattori??. Kysymys
oli kuitenkin periaatteessa samoista asioista kuin imitaatiossa eli tunnistettavuudesta ja olennaisten
piirteiden esittdmisestd sekd laulaen ettd nayttimollisesti ruumiillistaen. Kdytin Piafissa samaa
tyoskentelytapaa kuin muutama vuosi aiemmin valmistautuessani Joensuun kaupunginteatterin
Katri Helena eli kuu jirven ylli (2013) -esitykseen®’, jossa esitin Katri Helenaa. Kehitin tuolloin

oman tyOskentelytapani avuksi siind epdtoivoiselta tuntuvassa tilanteessa, ettd kun otin Katri

22 Imitoinnissa esim. fysiologiset reunaehdot kuten &anivaylan erilainen koko ja muoto eri laulajilla rajoittavat
imitoinnin mahdollisuuksia (Tarvainen 2012, 210). Anivayl3 on danihuulien ja huulien viliss3 oleva tila, neniontelo
mukaan lukien ja se vaikuttaa ddnen persoonalliseen “saundiin”. (Sadolin 2011, 158.)

2 |lpo Tuomarila: Katri Helena eli kuu jérven yllé (2013) Joensuun kaupunginteatteri ohj. Mikko Rasila)
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Helenan roolin vastaan niin tajusin pian, ettd enemmain kuin mitddn muuta minuun roolin tekijana
tulee kohdistumaan odotuksia juuri laulun tasolla. Minua ja minun dinténi tullaan vertaamaan
nimenomaan kuuluisaan laulajaan mutta en pysty piiloutumaan &éneni kanssa mihinkdin rooliin
koska laulaminen on intiimi ja oman ##nen paljastava ilmaisumuoto. Ainelld toisin sanoen ei ole
’roolia” vaikka minulla ndyttelijana sellainen olisikin. Tuli olo, ettd minun on oltava katrihelenampi
kuin Katri Helena itse. Tuntui ettd olisi paljon helpompaa esittdd fiktiivistdi hahmoa, jolle voi
kuvitella kaikenlaisia ominaisuuksia kuin keskuudessamme edelleen vaikuttavaa ja niin ollen
tiukempiin ennakkoehtoihin rakennettavaa iskelméikonia. Koska tulkitsin laulamisen suurimmaksi
haasteekseni, aloin kuunnella Katri Helenan levytyksid ja katsoin Youtubesta hénen tv-
esiintymisidan>*. Halusin, ettd kehoni saisi laulun haltuunsa niin etti #éni ja ilmaisu lihtisi
“luonnostaan” oikealla tavalla, vaikka en tarkemmin osannut perustella miksi se niin tekisi.
Esiymmarrykseni ja aiemman laulukokemukseni perusteella tiesin kuitenkin, ettd laulaminen on
fyysinen toiminto. Kuunteleminen tuntui vilittdvin minulle juuri laulun fyysistd “suoritusta” ja
ajattelin ettd jos saan “tartunnan” tilld tavoin, olen jo askelen verran l&hempind tavoitettani eli

tunnistettavaa dénellis- ilmaisullista roolihahmoa. Samoin tein Edith Piafin kanssa?,

2.1 Empaattinen kuunteleminen

Musiikintutkija Anne Tarvaisen mukaan laulajan ilmaisua voi kuuntelijana ymmértdd kehollisesti
aistien kuuntelijan oman [liikesensitiivisyyden pohjalta. Laulajan ilmaisu ilmenee “kehon
kokemuksessa, ja sithen liittyvét liikelaadut wvoi aistia tuntemuksina kehon sisitilassa,
proprioseptiikassa” 26 (Tarvainen 2012, 367). Tillaista kehollisesti eldytyvdd kuuntelutapaa
Tarvainen (2012, 21) kutsuu empaattiseksi kuuntelemiseksi. Jos siis antaudun kuuntelemaan

musiikkia kehollisesti se vaikuttaa minussa vdhdn samalla tavoin kuin jos seuraisin tyttidreni

24 Katri Helenalla on vaikuttava diskografia, noin 600 levytettyd kappaletta. En tiedd kuinka monta kappaletta
kuuntelin ennen kuin lopetin.

2 piaf on levyttédnyt 435 kappaletta. Asnitteelle tallennettu laulu kuulostaa aina erilaiselta kuin live-tilanteessa esitetty
laulu. Ensinnakin taltioinnille on mahdollista koostaa esitys useammasta ”“otosta”, efektoida ja muokata danta jne.
Esitys saatetaan siten ”viakevoittdd”?®, tiydellistid sen hetket. Talld tdhdatddn kuulijan koukuttamiseen, turhat
herpaantumiset on jatetty pois ja kuuntelijan odotetaan pysyvan laulavan hahmon laheisyydessa eldytyen laulajan
daneen ja ilmaisuun (Tarvainen 2013, 73). Adnite voi olla teknisesti myds niin huono, etta d3nesti on vaikea sanoa
mitdan. Esimerkiksi savikiekoille tallennetut runolauluesitykset tai Hiski Salomaan Amerikan-levytykset antavat
kuulokuvan melodiasta, mutta laulajat ovat varmasti kuulostaneet ”paremmalta” livena. Piafin aikaan
studiotydskentely lienee ollut yksinkertaista, kaikki laulussa kuuluva danitettiin kerralla. Remasteroidut, digitoidut
versiot vanhoista danitteista edustavat Piafin kohdalla taydellistamista.

26 proprioseptiset aisteihin kuuluvat tasapaino-, liike- ja asentoaistit. Ndma ovat kytkéksissd muun muassa tunteiden
kokemiseen.
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taitoluistelusuoritusta. Liikunnan filosofiasta kirjoittanut Timo Klemola (2005, 100-101) kuvaa
kehollista eldytymistd mikroliikkeiksi. Néhty liike aiheuttaa katselijassa impulsseja, litkkeen
“alkuja”, joiden avulla katselija eldytyy nikemddnsd. Mind huomaan aina hikoavani ja nykivéni
jadhallin katsomossa, kun tyttdreni tekee jddlla monimutkaisia liikesarjojaan. Eldydyn siis
suoritukseen fyysisesti. Klemola tarkoittaa (2005, 100) ettd keho tekee ymmarretyksi sen, mitd on
ndhty. Kehollahan on jo kokemuksen kautta tietoa, kuinka esimerkiksi hypéatddn, vaikka en ole itse

olekaan koskaan hypéannyt kaksoisrittia.

Keholla on my6s kokemus laulamisesta, ainakin suurimmalla osalla ihmisistd. Puhutaan
mimeettisestd hypoteesista (mimetic hypothesis) (Tarvainen 2012, 142 ref. Cox 2001, 195) joka
tarkoittaa, ettd kuuntelija ikd4n kuin imitoi laulajan tuottamia 44nid ddnettomasti ja mimeettisesti,
Tulkitsen Klemolan tarkoittavan samaa, silli hdn huomauttaa (2005, 103) ettd liikkeen
harjoitteleminen on aluksi imitointia ja toistoa”. Itsekin huomaa joskus eldytyvdnsid johonkin
lauluun elehtimdlld melkein huomaamatta: tapailemalla dinteitd, védntelemélld kasvoja jne.

Téallaiset reaktiot ovat kokemukseni mukaan tavallisia eiké niistd aina ehké tule edes tietoiseksi.

Edith Piafin levytyksid kuunnellessani minuun tekivit vaikutuksen erityisesti laulajan korkealta ja
kovaa soivat pitkédt vokaalit joidenkin laulufraasien lopuissa. Esimerkiksi Padam padam- laulun
paittdvén fraasin "Qui bat comme un coeur bois” viimeinen sana “’bois” (lausutaan ’buaa”) kestii
Piafin tulkitsemana Bb-sdvelkorkeudessa 8 tahtia. Kuunnellessani ainitteeltd téllaista pitkda
korkealla soivaa ddntd, aloin vaistomaisesti tuottaa “tukea”, s.o jdnnittdd alavatsani ja alaselkéni
lihaksia sekd kylkilihaksia lapaluista pallean korkeudelle asti, jolloin kylkiluuni levenivét ulospéin.
Se tapahtui automaattisesti, laulamatta, koska kehollinen kokemus aiemmasta laulamisesta kertoo

minulle, ettd téllaisen korkean, pitkin ddnen tuottaminen vaatii keholta tillaista liikettd (tukea).

Kuuntelemisessa tapahtuva fyysinen myotdtunteminen (engl. fellow feeling) on myods
esiintymistilanteessa olennaista. Yleison tdytyy voida vaivatta, teoretisoimatta ymmaértdd esiintyjan
litkkkuvan kehon todellisuutta (Tarvainen 2012, 144 ref. Frith 1996, 205-206). Tama on olennaista
kaikissa esittivissd taiteissa, Frithin mukaan kuitenkin erityisesti musiikillisessa kommunikaatiossa.
Esiintyjdn kehollaan ilmentdmidt tunteet vilittyvdt juuri myotituntemisen kautta, katselija -
kuuntelija saattaa pidittdd hengitystédn tai ylldpitdd samantapaista jannittyneisyyttd kehossaan kuin
esiintyja.

Piafin levytyksid kuunnellessani palautin mieleeni myds ne ulkoiset olosuhteet, jotka vaikuttivat
hidnen &dneensd ja ilmaisuunsa. Tarvainen tuo esille, kuinka ympédrist6 muokkaa kehon

liikkeellisyyttd (2012, 160-161). Piaf aloitti katulaulajana ollessaan vield melkein lapsi. Aéinen piti
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sits kuulua litkenteen hélyn lédpi, silli luonnollisesti mitddn sdhkdistd ddnenvahvistusta ei ollut
kiytossd. Tamd ddnen liikkeellinen laatu on mielesténi kuultavissa edelleen myos Edith Piafin
laulutallenteissa. Piaf ei juuri kuiskaile eikd kdytd huokoista &4ntd, vaan laulaa selkeidsti ja
voimakkaasti. Kuuntelijana voin aistia hdnen dinellisessd ilmaisussaan hidnen kehonsa energiaa ja
liikkeitd. Laulajat oppivat erilaisia kehossa olemisen tapoja ja asenteita myos kuunnellessaan toisia
laulajia, kirjoittaa Tarvainen (2012, 161). Ilmeisesti Edith Piaf kuunteli ahkerasti katulaulaja-

aikanaan aikansa suosikkilaulajien levytyksia?’

Kykenemme siis aistimaan toisistamme asioita kehollisesti, ja pddsemdidn ndin kuunneltavan
laulajan ilmaisuun kiinni. Pystymmeko kuunnellen kuitenkaan koskaan jakamaan esiintyjin
kokemusta? Katsojana ja kuuntelijana voimme samastua ja eldytyd niyttelijin tai laulajan
esitykseen. Samastuminen on voimakas kokemus oman ja vieraan minuuden yhteydestd, jopa
ykseydestd. Eldytyminen taas tekee eron oman, ja toisen kokemuksen vilille. Kuuntelijan ja
katsojan eldytymisesséd on kyse esiintyjén liikkeiden tuntemisesta omassa kehossa, vaikka itse ei
lilkku. Timo Klemolan mukaan (2005, 100-101) kehollisesti eldytyen voi siis kokea jotain
samankaltaista kuin mitd toinen on mahdollisesti kokenut, tai mitd itse voisi mahdollisesti kokea

tekemalld vastaavan liikkeen.

Anne Tarvainen kuvailee (2012, 147) kuinka laulaja ja kuuntelija voivat tuntea kehossaan musiikin
haltuunottavat voimat. Esimerkiksi litkuttuminen tuntuu kehossa impulssinomaisena liikkeena;
vavahduksena, palan tuntumisena kurkussa, viristyksend jne. Musiikillinen ilmaisu péésee
kehollisesti vaikuttamaan suoraan selkdytimeen ennen kuin hetkestd ehtii muodostaa tietoista
mielipidettd tai kategorisointia. Tarvainen tuo esiin useiden tutkijoiden esimerkkien mukaisesti
(2000, 149) liikettd, koskettamista ja tuntemista kuvaavien sanojen kytkeytyneisyyden. Jokin
“litkuttaa” tai “koskettaa”. Tunteet voidaankin késittdd tuntoaistin sisdiseksi ilmentymaéksi.
Toisaalta "mind litkun” ja ”mind olen litkutettu” eroavat ymmarrettivilla tavalla toisistaan. Joko
siis pédtin itse liikkua tai antaudun litkutettavaksi. Kuuntelemisen kokemuksessa liikuttumisen
kannalta on tdrkeédtd se, ettd kokemuksessa on jotain itselle juuri tissd ja nyt hetkessd

merkityksellistd. Empaattinen kuunteleminen on Tarvaisen mukaan (2012, 145) elaytyvad, keholla

27Simone Bertaut'n (1984) Piaf- Jumalani kuinka olen elényt- elamankerrassa on kuvaus téllaisesta: ”Edithilla oli
tapana pysahtya julisteiden eteen, jotka mainostivat “oikeita" taiteilijoita, niitd, jotka lauloivat sellaisissa varietee-
teattereissa kuin Pacra, |’'Européen, A.B.C, Bobino tai Wagram: Marie Dubas, Fréhel, Yvonne Georges, Damia, kaikki
‘suuret’. Bulevardeilla saattoi menna kuuntelemaan heidan laulujaan automaateista. He olivat todellisia taiteilijoita, ja
Edith kuunteli ahneesti. ‘lhan kuin ma nakisin ne’, han sanoi. ‘Al3 naura, kun m3 kuuntelen niit3, niin ma néen ne.
Aanilld on muodot ja kasvot, ne el ja lilkkuu, d4ni on kuin kdden viivat, kelld3n ei ole samanlaista’.” (Berteaut 1984,
43. Suom. Leena Jokinen)
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tapahtuvaa kuuntelemista jolla ”pyritdén tavoittamaan laulajan ilmaisun herdttdmid liikelaatuja ja

samalla reflektoimaan, millainen on oma kyky kokea niitd erilaisia laatuja”.

2.2 Aani ja ilmaisu

Laulajan ndytteleminen uskottavasti on vaativa tehtdvd ndyttelijéltd, joka ei ole varsinaisesti
missddn vaiheessa erikoistunut laulamiseen ja musiikkiteatteriin. Aiemmin kerroin tuskailustani
Katri Helenan roolin kanssa. Tuolloin tein piitdksen, ettdi Aineni on minun ja silli mennééin. Afni-
imitaatio ei voi tulla kysymykseen. Kuuntelemisen kautta 18ysin tavan “menné roolini nahkoihin” ja
pystyin lopulta tuottamaan ilmeisen uskottavaa Katri Helenan kaltaisuutta ilmaisuuni. Kehollinen
empatia tuotti siis tiedostamattani kehollista ilmaisua. Edith Piafin kohdalla kehollinen
kuuntelemisen tyOtapa osoittautui jilleen toimivaksi ja nyt osasin jo odottaa, ettd l0ydin
kuuntelemisen kautta kehollista ilmaisua lauluuni. Toisaalta jouduin taas kerran pohtimaan

suhdettani ddneen.

Adni syntyy #dinihuulten virihtelystd. Adnen laatu eli viri taas syntyy sen kulkiessa
dantoviylin lipi. Adntoviyld on ddnihuulien ja huulien vilissi oleva tila, nendontelo
mukaan lukien. Sen muoto ja koko vaikuttavat keskeisesti 44nen vériin. Sekd miehilld
ettd naisilla lauludéni voi olla vaalea tai tumma, pieni tai suuri. Jokaisen laulajan
aiantovayld on erilainen, ja siksi jokaisen laulajan ddnen vérikin on erilainen. (Sadolin
2011, 158. Suom. Jaakko Méntyjérvi)

Kehon ontelot ja dénivdyldn muoto ja litkkeet vaikuttavat siis sithen, millaiseksi ddni lopulta
muodostuu. Kaikki luonnolliset ddnet muodostuvat perussidvelestd ja sen yldpuolisista osasdvelistd
eli ylisivelisti. Adnen “saundi” eli viri muodostuu ylisivelsarjan osasivelten keskindisisti
voimakkuussuhteista eli kéytdnndssd niistd &dnihuulten tuottaman &inen osasédvelistd, jotka
resonoivat ddanivayldssd parhaiten. (Tarvainen 2012, 79.) Mité lyhyempi d4ntoviyla, sitd kirkkaampi
ja heleimpi #ini ja vastaavasti putken pidentyessd #4ni tummenee. Afnen virid voi harjoittaa
muuntamalla dantovaylda eli kurkunpéin, kielen, suun, kitalaen ja nendontelon sijoitusta ja asentoa

(Sadolin 2011, 174).

Edith Piafilla oli voimakas, tunnistettava 4éni ja persoonallinen tapa kiytt4d vibraattoa. Lisdksi 4éni

oli minusta metallinen ja kiinte#?®. Sitdi on kuvailtu rinta4iineksi, jossa kuuluu nasaalisuus. T#llainen

28 Metallisuus on CVT-laulutekniikan maare. Puhe- ja lauluddness3 on aina tietyn verran metallia, muuten se ei kuulu
vaan tulee ulos melkein pelkkana hengityksena. (Sadolin 2011, 81.)
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aiani on luonteeltaan kantava. Piafin 4antd kuvaili erds sanomalehtimies runollisesti aivan timén

uran alkuaikoina:

Ja se déni, se kylma aéni, variltddn kuin osterit joita bistrojen edessd avataan maérista
koreista, d4ni jota ei voi médritelld, kdhed ja tayteldinen, yhtd aikaa tavanomainen ja
ainutlaatuinen...Se kostea, vilustunut, vield lapsenomainen vaikka jo toivonsa
menettinyt d4ni kdy sisimpddn, vadjadmattd, juuri kun sitd ei ajattele, ja saa
hélmoimpien ja kuluneimpien laulujen typerddkin typeramméit sanat tuntumaan
omassa lajissaan ylivertaisilta ja ehdottomilta. (Brierre 2013, 55. Suom. Nana Sironen)

Suomeksi Edith Piafin tuotantoa levyttineen ja vuosia oman Pakko saada laulaa- esityksensid’

kanssa Suomea kiertdneen Susanna Haaviston &ini taas on pehmed, matala ja huokoinen. Oma
ddneni on oman kuulokuvani mukaan melko metallinen eikd yhtddn tumma tai huokoinen.
Lehtiarvio Piaf-esityksestd arvioi @dnténi heledksi” (Uusi Rovaniemi 31.3.2017). En kauheasti
pidd &ddneni kuuntelemisesta, omasta mielestdni kuulostan nauhoitettuna usein &drsyttidvin

nasaaliselta’®.

Aini on siis aina oma. Se on henkilokohtainen fysiologisista syisti ja sen luonnollisia
ominaisuuksia pystyy kehittimién. CVT- ddnenkéyttotekniikan kehittdjd Cathrine Sadolin (2011, 6)
esimerkiksi ei usko, ettd kenenkddn d4ni olisi niin ainutlaatuinen, ettei vastaavaa enéé tule. Jonkun
tietyn ddnen ihailussa hdnen mukaansa ddnenmuodostustekniikan ihailusta, ei erityisesti ddnen

erityisyydesti. Sadolinin mukaansa piafmainen vibraattokin on vain harjoittelukysymys>'.

Laulamisen harjoitteleminen on hyvin fyysinen prosessi. Vaatii runsaasti harjoitusta, jotta dini
toimisi laulaessa halutulla tavalla. Silti “oikein laulaminen” ei ole pelkkdd tekniikkaa, vaan oman
persoonan integroimista musiikilliseen ilmaisuun. Tarvitaan laulajan omia tunteita, muistoja ja
odotuksia, jotta déni ruumiillisena tapahtumana ja laulaminen elettynd ruumiillisuutena olisivat
yhdessé koskettavaa musiikillista ilmaisua, kuten laulaja Tiina Méntymaéki toteaa. (2007, 195.) Itse
asiassa esiintyjd voi olla teknisesti laadukas, mutta juuri ilmaisuvoiman eli oman persoonan
integroimisen puute saattaa latistaa esitystd niin, ettei se “kosketa” kuuntelijaa. Esiintyjd on tdlloin
rajoittanut oman persoonansa osuutta esimerkiksi esiintymisjénnityksen takia ja ilmaisun /iike on

pysahtynyt. Liike on tdssd yhteydessd ymmarrettdvissd analogiaksi musiikillisten elementtien kuten

2 pakko saada laulaa. Kirj. ja ohj. Susanna Haavisto. Saman niminen levytys, jolle Haavisto on suomentanut Piafin
tuotantoa.

30 Oman dinen kuulemiseen vaikuttaa d3nen kulkeminen 33niaaltoina ilman vilityksell3, jolloin oma korva kuulee
oman aanen. Taman lisdaksi oma aani valittyy itselle kallon luiden kautta ja kuulokuva muodostuukin naista kahdesta
lahteestd. Oma aani kuulostaa siis aina itselle erilaiselta kuin muille! (Sadolin 2011, 229).

31 sadolin erottaa kaksi vibraton tuottamisen tapaa: vasaravibrato eli &nihuulivibrato ja kurkunp&avibrato. Piaf kaytti
vasaravibratoa, joka lienee tullut hdnelta luonnostaan, silla samaan tapaan vibratoa kayttavat monet (itseoppineet)
kansanlaulajat. (Sadolin 2011, 209.)
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melodian ja d&dnenvoimakkuuden ja psyykkisen, metaforisen “liikkeen” kanssa. (Tarvainen 2012,
151, Méntyméki 2007, 195.) Jokainen esiintymistilanne synnyttdd kuitenkin kommunikaation
kautta dialogia eli merkityksid esiintyjdn ja yleison vilille, olipa ilmaisu liikkeessd tai ei.
(Mintymdki 2007, 195.) Kyse on taiteilijan tekemadstd tulkinnasta eli teknisen suorittamisen

muuttumisesta taiteelliseksi esitykseksi jota katsoja/ kuuntelija tulkitsee.

Myos dédnenlaadun vaihtelut ja muutokset ovat Tarvaisen mukaan (2012, 90) osa laulajan tulkintaa
ja tunneilmaisua, koska laulaessa tunteet vaikuttavat &inihuulten toimintaan. Esimerkiksi
esiintymisjénnitys saattaa kiristdd lihaksia, jolloin &ddnessd ja sitd kautta ilmaisussa vilittyy
kehollinen jannittyneisyys. Téllaiset tahattomatkin &dnenlaadun muutokset merkityksellistyvat
kuuntelijalle jollain tapaa silld Tarvaisen mukaan (2012, 91) kaikki laulajan tuottamat dénet, siis
ilmaisulliset ddnet, ovat kuuntelijalle potentiaalisesti merkityksellisid. Vaikka ilmaisun
virtaavuudessa olisi katkoksia esimerkiksi jannityksestd johtuen, kuuntelija voi silti tulkita ilmaisua
muulla tavoin kuin mahdollisesti “puutteellisena hengitystekniikkana” (Tarvainen 2012, 101).
Muita tillaisia danenlaadun vaihteluun vaikuttavia asioita ovat esimerkiksi ddnen kéheys, kovat
alukkeet ja sanojen lausumisen erikoinen tapa. Yhté lailla my0s séntillinen sanojen lausuminen,
ddnen kirkkaus ja selkeys voivat ilmentdd tuntemista. Laulaja saattaa tietoisesti hakea itselleen
sellaista tunnetilaa, joka vaikuttaa laulamisen motoriikkaan niin ettd laulamisen liikkeet olisivat

“tunteikkaita” ja sitd kautta ddneen vilittyisi jotakin erityista.
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3 Tila

Téassd pddluvussa hahmotan tilan ja kokemuksen suhdetta teatteriesityksen kontekstissa. Késitin
tilan téssd tutkielmassa sekéd fyysisend ettd psyykkisend muuttujana. Késitteen avulla hahmottelen
siis esiintymisen fyysisid olosuhteita ja ndyttelemisen tapaa sekd tiloja, joissa esiintyminen ja
erityisesti laulaminen tapahtuu. Lopulta tarkastelen my0s niitd tiloja, joita laulaminen ja
ndytteleminen toimintana voi avata sekd laulajan ettd katsoja- kuuntelijan kokemukseen. Tilalla
tarkoitetaan siis monia asioita. Se on vain yksi olemassaolon ulottuvuus, mutta olemassaoloa ja
eksistentiaalista tilaa ei voi erottaa toisistaan, silld olla ithminen on olla maailmassa, kuten

Heidegger on asian ilmaissut®2.

Annette Arlanderin mukaan (1998, 12) tilan muuttuminen arkikokemuksen ylittavéksi paikaksi on
kokemuksena parhaimmillaan sekd esiintyjélle ettd katsojalle erityinen elamys. Teatterissa paikka-
ajattelu on keskeinen: ihmisten fyysiselld ldsndololla on korostunut merkitys toisin kuin nykyisen
mediateknologian aikana yleensé, kun ihmisen sijainnilla ei ole oikeastaan mitdan merkitystd. Tuon
esille Rovaniemen teatterin Saivo- teatteritilan metamorfoosin Piaf- esityksen paikaksi ndyttimon ja
katsomon uudelleenarvioinnin kautta. Nidmid uudelleenarvioinnit liittyivdt yhtddltd ohjaajan
tekemédn Piafin esitystekstin sisdllon tulkintaan ja toisaalta tydryhmillemme annetun Saivo-
teatteriravintolatilan ulottuvuuksiin ja haasteisiin. Teatteritilaan liittyvad uudelleenarvionti on myds
omakohtaisen  kokemukseni  reflektointia, silli néyttelijind kokemus esiintymisesti
ympéristonomaisessa tilassa, jossa katsojia oli joka puolella ympérillani, poikkesi totutusta tuolla
ovat katsojat ja tddlld ndytellddn”- asetuksesta ja ndyttelijd joutui (pdési) kohtaamaan katsojan niin

sanotusti silmastéi silmaan.

Esityksessd yhdistyy Annette Arlanderin (1998, 16) mukaan kaksi tasoa: se on sekd teos eftd
tapahtuma. Edelld esittelin Willmar Sauterin (2000) esitystapahtuma- késitteen ja siind katsojan ja
esiintyjdn vélilld vaikuttavat kommunikaatiotasot. Annette Arlander kayttad termia esityskompositio

kuvaamaan sitd perustaa, jolle esitys tapahtumana voi syntya.

Esityskompositio tai -suunnitelma sisédltdd kiinnostavasti kolme esityksen ja yleison vilistd
tilasuhdetta: 1) ndyttimo- katsomo- suhteen, 2) tekstin puhuttelutavan (mikali tekstid kdytetdén) ja
3) esittdjd- katsoja- suhteen. Jokainen esityskompositio sisdltdd myos jonkinlaisen tarjouksen
katsojan paikaksi. Se on paitsi esityksen fyysinen katsomiskulma, my6s ndkokulman ehdotus, joka

voi joskus olla jopa rooli suhteessa esitykseen (Arlander 1998, 17). Tila on Arlanderin tarkastelussa

32Arlander 1998, 21 sit. Heidegger 1954, 139-156, Heidegger 1975, 145-161
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siis sekd merkityksid luova paikka ettd katsojan ja esiintyjdn vilinen fyysinen ja psyykkinen suhde

(Arlander 1998, 47-48).

Esittelen ensin Piafin fyysisen esitystilan ja késittelen sen katsomo- ndyttdmosuhdetta myos
esiintyjan ja katsojan vilisend kokemuksellisena elementtind. Kokemukset fyysisestd ja
psyykkisestd tilasta liittyvdt olennaisesti yhteen ja muodostavat Arlanderin mukaan tilan voiman
(1998, 17). Liitdan tdhdn yhteyteen myds esityksen skenografian tarkastelua fiktion tilan ja toisen
ajan ja paikan illuusion tavoittelemisen osana. Tamidn jilkeen syvennyn Piafin kuvitteelliseen,
draaman luoman fiktion tilaan ja pohdin millaista tilaa ndyttelijantyd, laulu ja musiikki voivat

synnyttdd. Tarkastelen tisséd yhteydessd myos esityksen musiikkidramaturgiaa.

Annette Arlanderin ndkokulma tilaan on ohjaajan tai katsoja positio. Teen huomioita omasta
tyoskentelystdni  Piaf~ esityksen niyttelijind keskustellen my6s Mikko Bredenbergin
niyttelijdpositiota hyddyntdvin nidkokulman kanssa ja kysyn, kuinka oma tyoskentelyni loi Piafin
ndyttdmollistd tilaa. Koen, ettd harjoituksissa tyOskennellessédni loin paljon “paddnsisdistd”
yksityiskohtaista rikkautta, jonka avulla reaalindyttimon tyhja tila ndyttdmollistyi minulle erityiselld
tavalla ja wvaikutti siten ilmaisuuni erityisesti lauluissa. Bredenbergin mukaan (2017, 92-93)
ndyttelijd luo niytellessddn ndyttamollistd tilaa ja vaikuttaa siten my0Os katsojan kokemukseen

tilasta.

3.1 Todellinen tila: Saivo- nayttamo

Piafin esitystila oli Rovaniemen teatterin eli Lappia-talon ravintolateatteritilaksi remontoitu Saivo-
niyttimd>. Sielld on A-oikeuksin varustettu baari ja monenlaiseen muotoon jirjestettivissi oleva
esiintymistila yleisdlampidineen ja esiintyjille tarkoitettuine takatiloineen. Katsojan saapuessa

Lappia- talon yldaulasta rappusia pitkin alas Saivoon vastassa on ensin baari ja pieni yleisdlampio.

33”saivo”- sanan etymologiasta kiinnostavasti esim. https://www.kuudesaisti.net/artikkelit/aiti-maa/saamelainen-
mytologia-saivojarvet-ja-saivo-tunturit (viitattu 27.2.2019) Saivo tulee saamen kielen sanasta sdiva, joka liittyy
saamelaisessa uskonnossa esimerkiksi tiettyihin kirkasvetisiin, laskujoettomiin jarviin. Niissa uskottiin olevan kaksi
pohjaa ja nain ollen niiden kautta oli mahdollista pdasta tuonpuoleiseen maailmaan. Rovaniemen Teatterin
kellarindgyttdamon nimedminen Saivoksi on mielestadni hieno oivallus. Se huomioi teatterin maantieteellisen sijainnin
saamelaisalueella liittden nimityksen myos teatterin ”sdivankaltaisuuteen”: teatteri on sdivan kaltainen liminaalitila,
jossa on mahdollista siirtya “jonnekin” ajassa ja paikassa. Erika Fischer- Lichte mieltaa teatterin liminaalitilaksi. Hanen
mukaansa ”(...) the actor’s skill in staging the identity of a role outside ‘the mode of belief* seems to be the
precondition to opening a liminal field to spectator which allows him to play with different identities and possibly
even encourages him to make a change to his identity” (Fischer- Lichte 2002, 4.) Ndkemys viittaa rituaaliin, jossa
kuitenkin padasiassa shamaani tai "esiintyja” muuttuu. Initiaatiorituaalissa pojasta tulee mies, susiparista aviopari tai
shamaanista susi, joka paasee tuonpuoleiseen hakemaan tietoa. Teatterissa “muuttuja” on Fischer- Lichten mukaan
potentiaalisesti katsoja, sillda ndyttelija harvoin “muuttuu roolikseen”.
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Useimmissa Saivoon tuotetuissa esityksissd baari on rajattu esitystilasta omaksi tilakseen esiripun
tapaisilla sivuun vedettivilld kangasverhoilla ja ndin oli myds Piafissa. Varsinaisessa esitystilassa
tai teatterisalissa on erilaisia kiinteitd tasoja, yhdet rappuset (uloskidynti musiikkiopiston puolelle),
tukevia lattiasta kattoon ulottuvia kannatinpylvéiti, invaluiska ja kolme uloskédyntid. Keskeiselld
paikalla tilassa on muuta tilaa askelman verran matalampi laaja ”monttu”, josta pddsee myos
néyttelijoiden takatiloihin. Monttu on rajattu néisté takatiloista kangasverhoin. Monttu on luonteva
esiintymispaikka siind tapauksessa, ettd yleisé voidaan sijoittaa sen laidoille. Télldin tiytyy

kuitenkin rakentaa nouseva katsomo, jotta ndkyvyys olisi joka paikasta hyvé.

Piafin ohjaaja Eljas Liinamaalle Saivon tila ndyttdytyi uhkana ja mahdollisuutena. Piaf annettiin
hinelle tehtdvanantoluonteisesti ja hiukan ylldttden ohjattavaksi, jolloin aikaa ennakko-
suunnitteluun ei juuri jasnyt®*. Piafiin ei my6skiin ollut erikseen osoitettu lavastajaa, joten
suunnittelu 1dhti aivan alusta: mitd teemme tilalle ja kuinka se toimisi tekstin sisdllon kanssa
parhaiten. Kéytdnnossd piti ratkaista, kuinka hyodynndmme erikoisen tilan, eli missd on
esiintymistila ja minne sijoitetaan yleiso:
No totta kai se ettd sai kerran sellasen vapauden, ei ollu lavastajaa jolla olis tissa
auktoriteetti ja sitte se vaan tuli jossain vaiheessa kun puhuttiin (...) ettd mitd jos sen
tilan ldpdisee joku jonkunlainen risti ni sit ajattelin et korokkeilla risti (...) samalla
vdistettiin se ramppi mikd mua niinku harmitti et jos ihminen kerran niinku
kuolemansa jéilkeen herdd ja saa sen puheenvuoron jossain klubilla niin kylld sen
sillon pitdd olla jotenkin keskuudessa. Eikd sielld rampin takana koska silloinhan se

on edelleen sielld jossain jalustalla katseen kohteena ja ndin nyt se on sielld keskella.
(Ohjaaja Eljas Liinamaan haastattelu 11.10.2018. Haastattelija Kirsi Kérnd)

Saivo on paitsi teatterisali myds ravintola. Alkuperdinen tilan kdyttdjd oli Lapin maakuntamuseo
vuosina 1975-2002%. Lappia- talo remontoitiin 2012-2015 ja tilldin Saivo sai nykyisen kaltaisen
ravintolateatterin ilmeensd. Ohjaajan tilasuunnittelussa Saivo pysyi ravintolana, kun tekstin
esiintyjyys- teemaa korostettiin. Ravintolasta muotoutui ravintolateatteri. Ndin tekstin sisdlto saatiin
vastaamaan tilan orgaanista kdyttdd ja pdinvastoin. Tila oli siis itsessdén loppujen lopuksi melko
valmis lavastus vaikkakin yleison ja esiintyjien sekd haamuorkesterin paikka tdytyikin ratkaista.
Katsojille rakennettiin tilaan pdytdryhmid, paikkanumerointia ollut. Katsoja saattoi itse valita

paikkansa tilassa. Kuvassa Saivo ilman lavasteita®.

34 Eljas Liinamaan haastattelu 11.10.2018. Haastattelija Kirsi Kdrna
35 https://fi.wikipedia.org/wiki/Lapin_maakuntamuseo (katsottu 2.4.2019)
36 https://www.rovaniementeatteri.fi/lappia-talo/esittely/ (katsottu 2.4.2019)
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Kuva: Rovaniemen Teatteri

Kun tilaan tuotiin punaisella matolla paillystetty catwalk ja montun takareunaan punaiset
laskosverhot, tilan luonne ei olennaisesti muuttunut niin ettd se olisi esittdnyt jotain muuta paikkaa
kuin mikd se edelleen tuntui olevan: kellariravintola. Ravintolailmettd tehostettiin tilan
tunnelmallisella valaistuksella ja pOytiin asetetuilla ravintolan menuilla ja tuikkukynttildilld. Myos
Saivon baarihenkilokunnan asut tukivat ideaa ranskalaisesta kellariravintolasta. Jopa valo- ja
adnimestarilla oli esityksissi baskeri passsiin. Esitystilanne saattoi niin muistuttaa autenttista Edith

Piafin uran alkuaikojen keikkaa.

Helena Anttosen tekstissi on viittaus Edithin lapsuudessaan kokemaan uskonnolliseen
kokemukseen. Edith Piafista otetuissa valokuvissa nikyy my&s usein kaulassa risti- aiheinen koru.
Ohjaajan visio tilaa halkovasta vinosta catwalk- rististd muotoutui lopulta tyéryhmén yhteistyossa
ideoimaksi T:n malliseksi catwalk- ristiksi. Keskelle Saivon tilaa rakennettiin noin puoli metrid
leved, montun ldpi kulkeva catwalk. Se koottiin 20 cm korkuisista perdkkiin asetetuista podestoista.
Kéaytdvin korottaminen oli kdytdnnon sanelema ratkaisu. Esiintyjdt eivit olisi ravintolamaisessa
tilassa ndkyneet montun pohjalta kuin 1dhimpdnd istuville katsojille. Toisaalta catwalkin
korottaminen oli hienovaraista hommaa, silld Saivon tila on teatteritilaksi matala. Ensin korotimme
kdytdavdd noin puolen metrin korkeudelle, mutta tajusimme nopeasti, etti se on liikaa-
valonheitinten paahteessa peruukkini kuumentui kovasti ja pelkésin ettd se syttyy palamaan!
Catwalkin toisessa pddssd oli punaiset laskosverhot, joita ndyttdimdmies pystyi sivusta nostamaan ja
laskemaan. T-ristin ”poikkiviiva” rakennettiin podestoista laskosverhojen eteen poikittain ja pituutta
talld korokkeella oli noin 6 metrid. Monttua halkovan catwalkin toinen pdd oli yleisolle
tarkoitettujen poytien keskelld ja se piéttyl pieniin tilassa kiintedsti oleviin rappusiin.

”Haamuorkesterilla” eli sdhkdpianolla ja kontrabassolla oli oma kiinted paikkansa néyttelijoiden
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takatiloihin vievdn verhoaukon edessd, montussa catwalkin vieressd. Catwalkin symbolinen risti ei
valttdmattd vilittynyt katsojille, koska sitd ei voinut ndhdd kunnolla lattiatasosta. Esiintyjédnd olin
kuitenkin tietoinen rististd ja sen lukuisat assosiaatiot kristinuskoon, uhriin ja kérsimykseen ja
toisaalta kaikenlaisiin eldmén risteyskohtiin synnyttivdat ajatuksia, mielikuvia ja kehollisia
tuntemuksia, joita pystyin hydodyntdman roolityoskentelyssd. Risti toi ndyttelijin toiminnalle myos
selkedn logiikan: se oli paikka, jossa pidasiallinen toiminta ja tarinan kannalta kaikkein tirkein aina
tapahtui. Muualla tilassa saattoi kdyda mutta catwalk kylpi melkein koko esityksen ajan valossa ja

se ohjasi ndin myos katsojien katseen suuntaa.

3.1.1 Ymparistbnomainen tila

Teatteriesitysten fyysiset tilaratkaisut voidaan jakaa esityksen ja yleison, eli katsomo-
niyttdimosuhteen mukaan joko suoraan edestd ndhtdvidn (frontal) tai ympdristonomaiseen
(enviromental) (Arlander 1998, 14). Téarkein muuttuja tdssd midrittelyssd on katsojan paikka eli se,
kuinka esitys suhteutuu katsojan fyysiseen katsomiskulmaan. Ympéristonomaisuus toteutuu, kun
esitys ympdroi katsojaa skenografian tai hajautettujen esityspisteiden avulla. Talloin esitys mieltyy
“ymparistoksi”: se on luotu tilaksi, ei kehystetyksi kuvaksi. Esitys on ikdén kuin maailma, jossa
katsoja kdy. Annette Arlander (1998, 33) esittelee tdmédn Arnold Aronsonin nidkemyksen
vaitoskirjassaan erityisesti omiin nayttimoteoksiinsa sovellettuna taiteellis- tutkimuksellisena

ulottuvuutena.

Ympiristnomainen nayttimdllepano edellyttdd, ettd katsoja ei voi ndhda tai hallita koko esitystd
yhdelld kertaa. Katsoja on enemmin tai vihemmdn asetettu katsomisen valinnan eteen joko
esityksen keskelle tai keskipisteeksi. (Arlander 1998, 35.) Katsojan huomiota ei nidin fokusoida
yksiselitteisesti. Téssd mielessd ymparistbnomaisuus voi olla myds katsojien ennakko- odotuksien

vastainen ja aiheuttaa erikoisia tilanteita:

Piafissa Edithin ensimmiinen sisdéntulo oli usein yleiséd haméaava. Mina (Edith) hiivin esityksen
aluksi pimeyden turvin esitystilan &drilaidalla oleville rappusille. Sen jédlkeen valot nousivat
catwalkille ja Kertojan roolia esittivd Markku Lukka ja muusikko Minna Siitonen tulivat tilaan ja
vaihtoivat poskisuudelmia. Siitonen asettautui pianon taakse ja Lukka tervehti yleisdd sen aikaa.
Hinella oli kddessdén naisten mustat kengét, jotka hén kévi asettamassa hellésti punaisten verhojen

eteen ja aloitti sitten luennoitsijan tyyliin:
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KERTOJA: Satayksi vuotta sitten, joulukuun yhdeksdntenitoista pdivand tuhat

yhdeksénsataa viisitoista, syntyi Pariisissa tytto joka sai nimen Edith Gassion. (Piaf's.

2)
Tassd vaiheessa Lukka osoitti kddellddn minuun pdin ja ndin yritti siirtdd katsojan fokuksen minuun.
Takanani oleva kirkas lamppu syttyi ja savukone puski teatterisavua ympdrilleni. Télla tavoiteltiin
jotain mystistd hahmoa. Asemointini oli haastava joidenkin tilassa olijoiden nikyvyyden kannalta:
toisaalta olin melkein ladhimmén poytidseurueen sylissd ja toisaalta tdsmélleen seuraavan
pOytiryhmén selkien takana. Katsojista osan piti taivutella itsedédn ja kééntda jo valmiiksi aseteltuja
tuolejaan uuteen suuntaan, jotta minut olisi voinut havaita. Usein puhuinkin ensimmaiset repliikkini
itsepintaisesti tyhjyyteen tuijottaville selille miké jannitti tunnelmaa; mitd téstd tulee, jos en saa

huomiota itselleni?

Katsojan paikkaa voidaan siis madrittdd sekd tilaratkaisuin ettd skenografisin keinoin. Piafissa
katsojat ympirditiin skenografialla: lavastuksella, valaistuksella ja esiintyjien puvustuksella’
luotiin vaikutelma ranskalaisesta kellariravintolasta. Istuessaan ravintolassa katsojat tulivat osaksi
esityksen visuaalista maailmaa ikddn kuin eldvind lavasteina. Katsojien osuus esityksessd korostui

toki muutenkin kuin visuaalisesti:

Ettd jos késitellddn esiintyjyytta ja sellasta esiintyjén ja yleison suhdetta niin katsojalla
tai yleisolld tai kuulijalla on my6skin nékyvéd rooli siind mielessd. Metahommaa et
joutuu katsoja tiedostamaan omat positionsa ettd miten ldhelle vaikkapa uskaltautuu
ndyttdimdalueen keskiosia tai muitten katsottavaksi tai jollain tavalla katsoja joutuu
tiedostamaan koko ajan olevansa osa tdtd jutunkin késittelemid taiteilijuutta,
esiintyjyyttd ja vuorovaikutusta. Sitd ei pysty kattomaan niinkdén ulkopuolelta ja
etdnd. (Eljas Liinamaan haastattelu 7.10.2018. Haastattelija Kirsi Kidrni)

Arlander soveltaa tutkimukseensa myo0s teatterintutkija Peter Eversmanin (1992) ajatuksia tilan
fyysisestd rakenteesta ja teatterillisesta kdytostd suhteessa katsojan kokemukseen esityksesti tilana.
Periaatteessa kyse on siitd, missd méérin katsoja fietdd katsovansa esitystd ja missd médrin hin
torjuu tai unohtaa oman maailmansa ja uppoutuu niytelmén maailmaan (Arlander 1998, 69 sit.

Eversman 1992, 106-107.) Skenografialla voidaan pitkilti méaéritelld esitystilan fiktiivistd aspektia.

Kun tila on itsessddn lavastus, kuten Piafissa, valaistuksella voidaan nostaa esiin tilan merkityksid

toisin kuin teatteritilassa, jossa varsinainen tila pyritddn haivyttdmddn ja luomaan néin illuusio

37 Esiintyjat, baarin henkildkunta, ndyttdmoémies ja jopa valo- ja &dnimestari oli puettu ajanmukaisiin tai viitteellisiin
asuihin.
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toisesta paikasta (Ervasti 2017, 35). Piafissa ravintosalia ei pyritty millddn lailla haivyttdmaéan,
pdinvastoin ravintolamaisuutta korostettiin. Valoilla kuitenkin luotiin illuusiota toisesta ajasta ja
paikasta. Erityisesti dramaattiset, suoraan ylhdéltd tai takaseindstd vaakasuoraan tilaa leikkaavat

spottivalot loivat Edithin lauluihin fiktiivisti tilaa.

Kuva: Rovaniemen Teatteri/ Kaisa Sirén

Toisaalta esitysmaailman tilasta saatettiin siirtyd korostamaan esitystilannetta valaisemalla myos

yleisod ja oikeastaan koko esityksen ajan osa katsojista istui valossa, katsottavina.

Saivossa valonheittdjid ei voi piilottaa tilan mataluuden takia. Ainoat illuusiota tuottavat, piilossa
pysyneet valonheittdjat olivat catwalkin alle kiinnitetyt “kebab- ketjut” eli valoketjut, jotka
korostivat catwalkia ja catwalkin toiseen pddhdn rappusten syvennykseen sijoitettu heitin, jolla
pystyttiin luomaan esiintyjéstd dramaattisia varjoja punaisiin verhoihin ja catwalkille. Tilassa
oleviin tukipylviisiin valosuunnittelija kiinnitti katulyhdyn mallisia valaisimia, jotka loivat l1dhinna
tunnelmaa ravintolaan. Lisdksi catwalkin risteyskohtaan kattoon oli ripustettu virivalosarja, jonka
syttyminen synnytti tilan Gerny's- kabareelle ja korosti ironisesti Edithin itsetuhoista juopottelua

aivan esityksen lopussa.

Piafissa katsojat sijoitettiin ympdristonomaiseen tilaan, jolloin he nékivét toisensa. On mahdollista,
ettd tdllainen katsojapositio saattoi vdhentdd uppoutumista esityksen fiktiiviseen maailmaan.
Erddssd Piafin esityksessd Rovaniemelld hyvin tunnettu ladkéri esimerkiksi nukahti kesken
esityksen ja se kylld huomioitiin katsojien keskuudessa. Toisaalta, kuten Arlanderkin huomauttaa
(1998, 71), katsojille tarjottu “rooli” esityksen maailman osana voi toimia jopa illuusiota tukevana

”elavand lavastuksena”.

Arlanderin mukaan katsojilla on usein odotus siité, ettd teatterissa esitetddn ja kuvataan fiktiivinen

maailma (Arlander 1998, 75). Piafissa nditd odotuksia mielestéini vahvistettiin antamalla yleisolle
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iso rooli “ranskalaisen kellarikapakan vidkena”. Téstd seurasi myos valittomadsti esityksen
intensiteettiin vaikuttava taso: kun katsojia oli véhin, esittiminen oli paljon raskaampaa kuin jos
katsojia oli tiysi salillinen.®® Piafin yleispalautteissa yleisesti ottaen Kiiteltiin ravintolamaista

tilaratkaisua>°.

3.1.2 Etdisyys

Ympéristonomaisuus liittyy my0s katsojan ja esittdjin suhteeseen konkreettisesti etdisyytend tai
laheisyytend. Ympéristonomaisiksi rakennetuissa esityksissé, kuten Piafissa, etdisyydet esiintyjin ja

katsojien vililld saattavat vaihdella esityksen aikana.

(...) alkukelassa se ramppi oli siitd hdivytetty. Ettd ollaan niinku kosketusetdisyydella
yleisOstd tai tullaan iholle ja myds tdd yleison sijoittelu siten ettd et sen pitdd olla
periaatteessa osittain aleatoorinen eli sattumanvarainen sen yleison kokemuksen.
Periaatteessa esityksestd saa niinku olennaisimmilta osin istupa missd vaan niin
samankaltasen kokemuksen mutta jokainen meistd on ainutkertanen nidkokulma tai
vinkkeli tai se ettd miten ldhelle esiintyjd tulee ja mikd olennaista niin tdd pakottaa
katsojat keskenddn johonkin kontaktiin niinku vékisin nidkee toisensa, joutuvat ehka
ventovieraan kanssa vastatusten pdyddn @dédreen tai vieretysten (...) (ohjaaja Eljas
Liinamaan haastattelu 7. 10.2018. Haastattelija Kirsi Kérni)

Ohjaaja Liinamaan mukaan hdivytetty ramppi liitti katsojat ja esiintyjdt 1dheisemmin toisiinsa. Han
halusi ndin saada aikaan vaikutelman, ettd Edith on “keskuudessamme, ei millekdin jalustalle
nostettuna™’. Liinamaa korosti ratkaisullaan fyysisen tilan jakamista esiintyjén ja katsojien kesken
ja yhteistd esityskokemusta. Fyysinen ramppi ei siis erottanut Edithid ja katsojia tilassa. Lisiksi
ohjaaja Liinamaa “kdénsi” rampin Mon Dieu- laulun ajaksi. Lauloin kappaleen ranskaksi selin
yleis6on. Edessdni olevat punaiset verhot avattiin laulun alussa ja edessd aukesi kuviteltu
yleisdmeri, jossain timin rampin, neljdnnen seinédn takana. Ndin muodostunut ramppi olikin minua
ja katsojia yhdistdvé; mehén olimme samalla puolella tilassa! Esitystilanne oli jédnnittdvd minulle

esiintyjdnd fyysisen ldheisyyden takia, mutta sitd se oli varmasti myos niille katsojille, jotka eivét

38 5aliin sai ottaa korkeintaan 120 katsojaa. Vahimmilldan katsojia oli oman muistini mukaan 19 kpl.

39 Rovaniemen teatterin spontaanit yleisdpalautteet (narikalle kerrotut ja yleiséldmpién aulaan palautelaatikkoon
pyytamatta jatetyt) kaudelta 2016/17. Piafia koskevia palautteita 56 kpl. Tila mainittu positiivisessa mielessd 12
kertaa. Yksi katsoja oli pahoittanut mielensa, kun tila oli niin tdynna, ettd han joutui istumaan pylvdan taakse.

40 Eljas Liinamaan haastattelu 11.10.2018. Haastattelija Kirsi Kdrna
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olleet tottuneet tdmédnkaltaiseen teatterin tilankdyttoon. Annette Arlanderin mukaan (1998, 46)
esitystilan ympéristonomaisuus ja oman katsomispaikan sijoittuminen esityksen kehykseen eli
keskelle esitystd saattaa tuntua katsojasta ahdistavalta. Katsoja joutuu nimittdin esityksen aikana
valitsemaan mitd katsoo, kddntelemddn pddtddn, tuoliaan ja se saattaa aiheuttaa héanessi
hermostumista ja ahdistusta. Esitykseen eliytyminen on tilloin vaikeampaa ja Edith Piaf- niminen
roolihahmo saattaa tuntua vain arsyttaviltd esiintyjéltd. Toki kysymys on paljolti myos katsojan

ennakko- odotuksista ja siitd kuinka esitystilanne suhteutuu niihin.

Fyysisen rajan poistaminen usein vahvistaa psyykkistd eli henkistd rajaa katsojan ja esiintyjan
valilla, paittelee Arlander (1998, 14). Ympéristonomainen tilaratkaisu ei siten vélttimattd ole
itsetarkoituksellinen katsojan osallistamisen tai yhteisollisyyden lisddmisen keino. Esiintyjdn ja

katsojan vélinen etdisyys pystytddn sdilyttdmidin myds muutoin kuin fyysisen vdlimatkan avulla.

Tilaa voidaan ajatella my6s kulttuurisidonnaisena sosiaalisena etdisyytend ympéristopsykologian
tapaan. Seppo Aura, Liisa Horelli ja Kalevi Korpela (1997, 138) tuovat esiin Edvard Hallin (1959,
1966) kehittdimén proksemiikan, joka on tutkimusala fyysisen etdisyyden ja sosiaalisen tilan
kéyttimisestd. Thmisten tilantarve vaihtelee. Teatterin katsomossa pieni ahtaus katsomossa ei
valttdmattd haittaa, tilanahtaus ruuhkabussissa tai hississid voi menetelld olosuhteiden pakosta myos.
Toisaalta, jos mahdollista, ainakin mind istun bussissa mieluiten yksin ja olen hississd niin kaukana
muista ihmisistd kuin mahdollista. Hetkelliset intiimietdisyydet eivét ole sosiaalisesti merkitsevii,
kun ne tapahtuvat julkisilla paikoilla. Nayttimon hahmojen véliset etdisyydet vastaavasti ovat

erityisen merkitsevia.

Hallin mukaan (Aura ja muut 1997, 139-140) voidaan erottaa intiimi-, persoonallinen-, sosiaalinen-
ja julkinen alue ihmisten kanssakdymisessé. Julkinen alue alkaa kuuden metrin ylittyessd suhteessa
itseen, sosiaalinen alue vastaa suurin piirtein huoneen kokoa, persoonallinen alue on noin késivarren
mitta ja intiimilla alueella ollaankin jo melkein iholla. Ndiden lisdksi erotetaan henkilokohtainen tila
tai “territorio”, jolla pyritddn sddtelemddn tarvittaessa “mindn rajoja” (Aura ja muut 1997, 141).
Omia henkilokohtaisen tilan rajoja sditelee kulttuuristen sdidntdjen lisdksi oma persoonallisuus,
kanssakdymisen ja toiminnan luonne ja tilan ominaisuudet. Piafin esiintymistilanteessa intiimi
kosketusetdisyys oli tilan asettama olosuhde, mutta juuri henkilokohtainen tila saneli
vuorovaikutuksen laatua.

Mulle esiintyjénd se valilld tuntu siltd ettd olenko mind tunkeileva siis esiintyjdné etti

tuunko mina liian l&helle, laulanko miné liian kovaa ja sillon se kysymys menee ehka

niinpdin et onks tds ddnisuunnittelussa jotain vikaa et me ei pystytd olemaan niin
lahelld ettd toi selkedsti kérsii toi ihminen. Ettd kérsiikd sen sen takia et me ollaan
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litan 14helld toisiamme vai sen takia et md laulan niin lujaa et sen kuulolaite hajoo.
Tosi monta asiaa menee koko ajan pééssd kun toinen ei halua ottaa vastaan. Toisaalta
taas ne hetket kun ihminen katsoo suoraan silmiin ja on niinku et laula mulle lisdi ja
mi oon vaan et kylld mé laulan sulle lisda et td4 on niin hieno tilanne niin ne on ne
valtavimmat kokemukset siitd esityksestd. (Eljas Liinamaan haastattelu 11.10.2018,
haastattelija Kirsi Kirné kertoo esiintymiskokemuksestaan Piafissa.)

Tilanne oli esiintymisen kannalta muutenkin haastava, koska katsojien etdisyydet suhteessa minuun
vaihtelivat ja vain osa katsojista istui kosketusetdisyydelld. Ilmaisun piti kantaa myos julkisen tilan

perélle parinkymmenen metrin padhan.

Tilan voima perustuu fyysisen (aistittavan) ja psyykkisen (aavistettavan) yhteenkietoutumiseen ja
dynamiikkaan. Jos siis fyysinen ramppi on poistettu, on psyykkisen rampin vahvistuttava, jotta
yhteensulautuminen viéltettdisiin (ellei ole tarkoitus nimenomaan oleilla tilassa vailla varsinaista
“esitystd”). Piafissa oli my0s traagisiksi tarkoitettuja kohtauksia, joissa psyykkinen ramppi eli
henkinen etiisyys fyysisesti lihelld olevasta katsojasta loi “tilaa” esittid raskaita ja Edithille
henkilokohtaisia asioita. Vaikka vililld tuntuikin pahalta kuulolaitesedidn puolesta, niin enemman

katsojien fyysinen ldheisyys kuitenkin nostatti yhteistd tunnelmaa ja palkitsi.

3.1.3 Esiintyjan psyykkinen tila

Minne niyttelija menee etddntyessddn fyysisen tilan rajoituksista? Mitd ndyttelijdssd tapahtuu
psyykkisessd tilassa? Psyykkinen tila on ndyttelijéin sisdinen tila, katsoja ei voi pdidstd sinne. En
kuitenkaan pidd ajatuksesta, ettd nidyttelija menisi “tiloihin”. Se on nayttelijdpuhetta ja tarkoittaa
omaan todellisuuteen sulkeutumista, aistien rajoittamista, ylemmyyttd suhteessa katsojaan, jopa
jonkinlaista pelosta ja epdvarmuudesta johtuvaa ilmaisun puristamista tai holtittomuutta. Ei.
Nayttelijan psyykkinen tila on pikemminkin liikkeessd olevaa kehollista havaitsemista ja
aistihavaintojen ja assosiaatioiden tuomaa keveyttd reaalimaailmaan ndhden. Erityisesti Piafissa,
kun ldhimmat katsojat olivat intiimietdisyydelld minusta eli reaalimaailma oli kddenojennuksen
padssd, oli tarkeéti rajata kohtauksia niin, ettd padsin emotionaalisesti kisiksi esimerkiksi lauluihin.
Olen kuvaillut kokemustani pro gradu- tutkielman tutkimussuunnitelmaa laatiessani

oppimispéivikirjassani seuraavasti:
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Niyttdimé oli TYHJA. Eihin sielld ollut mitéén. Pelkki T:n muotoinen kapea catwalk.
Niin kun mulla ei ollut ”mitddn”! niin mullahan oli kaikki. Mulla oli mukulakivii,
mulla oli katulamppujen peili, mérké, kylmi, oli ikkunat joiden takana porvarit sdivit,
oli muuri, jossa kasvoi murattia ja jota mind kuin lisko kiipesin, oli sali
ddrettomyyteen saakka tdynnd ihmisié, yleisomeri oikeastaan. Oli rikostovereita, oli
vieteltdvd mies, kuin kuvajainen, oikea ja silti pelkkd mielikuva, se toi surua, koska
siind oli se kaksoisvalotus. Mulla oli vaikka mitd. (Kirsi Kérndn
oppimispdivakirjamerkintd 3.7.2018)

Keveys kuvaa mielestdni kuvittelun vapautta aineellisen maailman painoa vasten. Se tuntuu joltain,
jonka kautta minun persoonallinen tyoni voi asettua ndyttimdlle ilman tuntikausien pohjustavaa
keskustelua ohjaajan kanssa padamaiiristd ja suunnista. Néyttelijd Mikko Bredenbergin kehittdmin
nayttelijan tyotavan, ndyttdmollisen kuvittelun perustana toimii fenomenologinen reduktio. Lyhyesti
sanottuna reduktio on teko, joka irrottaa meidit totunnaisesta, arkipdivdisestd ajattelusta, siité, joka
on meiddn hyviksyttyd todellisuuttamme (Bredenberg 2017, 72). Tunnen heti keveytté ajatellessani,
ettd kuvittelulla ei tarvitse olla tiukkaa vastaavuutta todellisuuden kanssa. Viliton havainto
vaikkapa teatteritilasta sisdltdd paljon sellaista, joka tulee sivuutettua koska se ei avaudu
arkipdivéiselld asenteella. Tarvitaan “tietoisuuden suoritus”, astuminen pois arkipdivéisen
havainnoimisen tilasta intentionaaliseen tilaan: pois valmiista tulkintamalleista ja luonnollisista”
selityksistd. Tatda on reduktio. Naytteljjdlle tyhjdlla nayttimolld ei ole tyhjdd vaan se on

Bredenbergin (2017, 25) tarkoittama ndyttamollisen kuvittelun materiaalinen perusta:

(...) taélld ovat kadunkulma ja kylmd valo, porvareiden ikkunat korkealla ja lunta
jaloissa, ei kenkid, jalat palelevat. Mind suljen arkipdivdisen tilan tyhjén catwalkin
pois tarkastelustani. Olen kuin Pavlovin ehdollistunut koira. Ensimmadiset tahdit
musiikkia, valonvaihto ja siind se on: leved bulevardi, korkeat talot, mind leijun
ilmassa, (koska nden ikkunasta sisille, sielld syddddn juustoja, viinid, l&mpiméit
kynttildt valavat ihmisten kasvoille yhteenkuuluvuutta, mind olen ulkopuolinen,
konkreettisesti!) (Kirsi Kdrnén oppimispaivakirjamerkinta 3.7. 2018)

Nayttelija- tutkijana Bredenberg on pyrkinyt ”avaamaan sitd tapaa, jolla niyttelija luo nédytellessdén
tilaa ja vaikuttaa sikdli myos katsojan kokemukseen tilasta” (Bredenberg 2017, 93). Edellisessa
kuvaan itseéni leijumassa. Se on mielikuva, joka minulle nousi jo varhain harjoitusvaiheessa liittyen
Piafin ensimmaéiseen laulunumeroon Joulukadulla (Piaf, s. 2). Kappaleen tekstissd laulun minéd on

yksin kadulla. Kaikki muut viettdvit valoa séteilevien ikkunoiden takana ldmmintd, porvarillista,
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kadehdittavan aineellista joulua. Laulun miné ei 10ydd 1ampod, eikd lopulta edes téhted taivaalta.
Tiesin, ettd minun on kappaleen aikana péaddyttdva catwalkin toiseen pddhdn. Matka ei ole pitka,
noin 10 metrid, mutta siitd piti tehdd pitkd koska kappaleessa on monta sékeistod. Niinpa kuvittelin
mielessdni Riemukaarelle paédttyvdan monta kaistaa levedn tyhjan alueen. Se oli ehké tie tai ehki se
vain tasaista maata. Talot molemmin puolin olivat korkeita ja leijuminen mahdollisti ikkunoista
sisddn katsomisen. Katsominen oli suoraa ja hdikdilemdtontd. Ajattelin ettd minua ei nidy, olen
jollain tapaa ldpikuultava, mind vain katson. Tétd laulun aikana tapahtuvaa ruumiillistettua
kuvittelua olen kuvannut my0s luvussa 1.1.3. Kuvitteluni muodostaa juuri sen scoren, josta
kuvauksessa puhun: ndyttdmollisen toimintani reitit, suunnat ja rytmin. Niiden sisdlté puolestaan on

kuvittelulla syntyvdd ndyttamod.

Bredenberg esittdd, ettdi hahmottamalla itsensd kuvitellulle tai reaaliselle, olemassa olevalle
ndyttdmolle katsojan nidkokulmasta késin, ndyttelija luo samalla itselleen kuvitteellisen kehon. Se
voi lentdd kuten omassa kuvittelussani, se voi olla ihmisméinen tai pelkkd kasvoton ihmismédinen

muoto.

Siind tapauksessa, ettd kuvitteellinen keho ei noudata kaikkia reaalisen ruumiini
rajoituksia, kohtaan ndyttelijind aina vélttimaitta kysymyksen: tuleeko kuvitteellisen
kehon ilmentyé jollain tavalla reaalisessa ruumiissani ja miten reaalinen ruumiini voi
silloin ilmentdd kuvittelemaani kehoa? Voin kohdata timén kysymyksen reaalisen
ruumiin ja kuvitteellisen kehon erosta monin eri tavoin ja eri asentein. Vaikkapa:
Mielenkiintoista! Miten voisin ilmentdd reaalisella ruumiillani kuvittelemaani
Jéttildistd? Tai: Ahdistavaa! En taivu kuvittelemani kehon asentoon! (Bredenberg
2017, 54- 55)

Tietenkddn en voinut fyysisesti lentdd laulaessani Joulukadulla- kappaletta. Minun tiytyi jotenkin
asettaa kuvittelemani lentivi hahmo reaalindyttimolle*!. Reaalindyttimon tyhjyys, tarpeiston ja
lavastuksen poissaolo sekd valosuunnittelijan asentamat ’tdhdet”, kirkkaat pistevalaisimet sielld
taalla katossa helpottivat prosessia. Kuvittelussa ilmennyt lentdmisen keveys kulki mukanani nyt
ikddn kuin ilmaisua suuntaavana ajatuksena. Joulukadulla- kappaleen teksti on rankka ja synkka,
mutta kuviteltu lento ehkd kevensi sen ilmaisua. Bredenbergin mukaan (2017, 139) kehollisella
tasolla katsoja voi ndyttelijin kanssa jakaa kuviteltua ndyttiméd. Hén perustelee viitettddn
asettamalla ndyttelijin  katsomaan omaa néyttdmollistd mielikuvaansa.  Kuvitteellisen

katsojaposition ottaminen on niyttelijan keino ohjata itsedéin. Téhén perustuu Bredenbergin (2017,

41 Mikko Bredenberg (2017, 130-132) kuvaa tillaista tyévaihetta ”“projisoimiseksi”, ”sisentymiseksi” ja
"erottelemiseksi”. Ne ovat erilaisia ruumiintekniikoita, joiden kautta nayttelija maarittaa suhdetta nayttamollisen
mielikuvansa ja reaalindyttamon yhdistyessa.
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140) mukaan my6s mahdollinen mielikuvien yhteisyys. Mielikuvien riittdvd samankaltaisuus on

Jaetun kuvittelun tila.

Oletan, ettd suhteellisen keved ilmaisutapani Joulukadulla- kappaleessa vilittyi kehollisesti
kuuntelija- katsojalle jonkinlaisena keveytend. Esitystallennetta katsoessani kuulen, ettd déneni ei
ole puristeinen, tekstin kuvaamaa ahdistusta ilmentévi vaan toteava, suora. Yhdessé laulun tekstin
kanssa ilmaisuni vaikuttaa jotenkin mielenkiintoiselta. Kuvitteluni joka tapauksessa eristi minut

psyykkisen rampin avulla laulun fiktiiviseen maailmaan.

3.2 Fiktion tila: Piaf

Kun ldhtokohtana esitykselle on draamateksti kuten Piafissa, se siséltdd yleensd vihjeen tai
oletuksen siitd missé tarina tapahtuu. Perinteinen dramaturgia siséltda vihjeitd tilasta sekd dialogissa
etti sekundiiritekstin tasolla*?. Piafin sekundiiritekstissd ei kuitenkaan ole yhtdin varsinaista
ndyttdmoohjetta tai suoraa viittausta tapahtumapaikaksi, joten niitd tiytyi etsid dialogista ja laulujen
lyriikoista. Piafissa kaikki tekstiin kirjoitettu dialogi tapahtuu Edithin, Kertojan, Kertojan ottamien
roolien (Isd, Leplee, Asso, Cocteau, Yves) ja yleison vililld. Katsojat huomioidaan tekstissd monta
kertaa, kun joko Edith tai Kertoja osoittaa repliikkinsd suoraan heille. Tavallaan yleison edustajat
on kirjoitettu ndytelmddn kolmanneksi rooliksi. Piafin esityksessd yleisd otettiinkin monin tavoin
mukaan tarinaan. Katsojia roolitettiin esityksessd puhuttelemalla ja nimedmilld heitd ainakin
Lauluillan katsojiksi, Ohikulkijoiksi, Hienostokorttelin véeksi, Gerny’s- yokerhon asiakkaiksi,
Taiteilijoiksi, Sutenddreiksi ja Rikollispomoiksi. Nimeédminen loi dramaturgisesti esitykseen fiktion
aikaa ja paikkaa, ja laajensi kohtausten “kokoa” intiimeistd kahden hengen kohtauksista

massiivisiksi jopa sadan hengen kohtauksiksi.

Anttosen draamatekstissd on kaytetty kertojaa. Se korostaa teatteriesityksessd eeppisyyttd; tarina tai
tapahtuma kerrotaan eikd siihen eldydytd. Kertoja pystyy luomaan yleisolle tunteen téssi- ja nyt-
tapahtumisesta eli draamatekstin ja vastaanottotilanteen yhtdaikaisuudesta. Annette Arlander (1998,
17) huomauttaa myos, ettd suhteellisen pienissa tiloissa voi olla miellyttivimpad seurata esiintyvai
kuin erityisen eldytyvéda esittimistd. Saivo- ndyttdmon tila ei ole suuren suuri, joten Kertojan ja

Edithin suoraan katsojille suunnattu puhetapa antoi itse asiassa tekstin kautta vihjeen myos reaalisen

42 Sekundaaritekstid on kaikki ei puhuttavaksi tarkoitettu teksti plarissa: rooliluettelo, puhujan nimedminen, esipuhe,
otsikot ja ndayttamoohjeet
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tilan kdytostd. Toisaalta roolihenkildiden véhdinen lukumédird kertoo saman asian. Piaf on “’pienen

puolen juttu”.

Piafissa oli oikeastaan kaksi kertojaa: Kertoja ja Edith. ”Kertojan” rooli on Helena Anttosen
draamatekstistd tulkittavissa jonkinlaiseksi historioitsijaksi tai esitelmdijiksi, joka haluaa kertoa
yleisolle traagisen tarinan suuresta laulajattaresta. Hin pddsee myos déneen ensimmadisend, hinelld
on hallussaan Edithin kengit ja hin “manaa” Edithin henkiin. Kertoja esittelee aluksi tarinan taustat
kéyttden adjektiivein viritettyd, dramaattista kielti. Edithin syntymi tapahtui Kertojan mukaan
”vuoden pimeimpénd ja kylmimpéna aikana kurjassa Bellevillen kaupunginosassa”, lapsuudessaan
Edith oli "heiverdinen, sokea ja avuton”. Edithin #itid Kertoja kuvaa “levottomaksi, juopoksi ja
pahasuiseksi”. Kun padstién kronologiassa Edithin ensimmiiseen julkiseen esiintymiseen, Kertoja
tempautuu tai tempaistaan mukaan tarinan illuusioon, hin hédvidd olemasta ja muuttuu
sekundédritekstin mukaan Isdksi. Joko kyseessd on leikki, jota molemmat haluavat leikkid tai sitten
jompikumpi kertojista haluaa kertoa oman ndkemyksensé Isdstd. Esityksessd Kertoja otti Isdn roolin
vapaaehtoisesti ja veti Edithin mukaan leikkiin. Isi jonglddrasi ja teki kaikenlaisia hauskoja ilmeiti
ja niin siirryttiin hetkeksi Edithin lapsuuteen. Helena Anttosen teksti toimii saman dynamiikan
varassa loppuun asti: tarina etenee kronologisesti Edithin syntymasti kuolemaan saakka Kertojan ja
Edithin ottaessa vuoron perdin suunvuoron kertoen omaa versiotaan tarinasta suoraan yleisolle.

Kerronnan vastapainoksi laulut syventivit kohtauksia ja padstivit katsojat kiinni Edithin tunteisiin.

Olennaista esiintyjd- katsoja- suhteessa on se, tunnustaako esiintyjd avoimesti katsojan ldsndolon.
Jos katsojan ldsndolo tunnustetaan avoimesti ja katsojaa puhutellaan suoraan, on mahdollista, ettad
tilanteessa saattaa syntyd jonkinlainen spontaani dialogi. Katsojan ldsndolon voi tunnustaa myos
epdsuorasti esim. siten ettd katsoja ei ole olemassa roolihenkildlle, mutta néyttelijille kylldkin.
Télloin nayttelija esimerkiksi rytmittdd puhettaan suhteessa katsojien reaktioihin. Katsoja voi myos
olla roolihenkildlle olemassa mutta ei katsojana vaan jonakin esityksen maailmaan kuuluvana
ominaisuutena. Arlanderin mukaan (1998, 178-179) kaikkein suurin vaikutin esittdjd- katsoja-
suhteessa saattaa olla esiintyjdn henkilokohtainen tapa naytelld. Esityskompositiossa pitdédkin olla
improvisointivaraa, jos aikoo puhutella katsojaa suoraan, koska silloin niin ndyttelija kuin
katsojakin “’pddsee irti”. Tdmédn huomasimme Kertojaa néyttelevin Markku Lukan kanssa
molemmat. Katsojat saattoivat rentoutua avoimessa kontaktissa niin, ettd dialogia niyttelijoiden
kanssa alkoi syntyd spontaanisti. Tilanteet olivat yleensd hauskoja ja kerran sain jopa kukkakimpun

esitystd seuraavana pdivand katsojalta, jonka kanssa oli tullut turistua esityksessa.
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3.2.1 Musiikkidramaturgia

Millie Taylorin mukaan musiikkiteatterin tutkimuksessa keskitytddn usein sithen, kuinka hyvin tai
huonosti musiikki palvelee teoksen tarinaa ja juonta. Musiikkiteatteri koostuu Taylorin nikemyksen
mukaan (2012, 12) eri#nlaisesta integraation kaanonista*’, jonka ulkopuolella on kerronnaltaan eri
tyyppisid musiikkiteatteriesityksid kuten revyyt, biografiset ja kooste- eli jukebox- musikaalit.

Helena Anttosen Piaf asettuu timén joukon jatkoksi.

(...) documentary style compilations (bio- musicals) whose texts are biographical
rather than fictional such as Jersey Boys (2004), the story of Frankie Valli and The
Four Seasons- and Buddy (1989)- the story of Buddy Holly. These musicals appear to
eschew developed or complex narrative in favour of a simple plot or biography as the
excuse to revisit the favourite songs. (Taylor 2012, 150).

Piafin késikirjoitus on ohut, 24 sivua, mutta esityksen kesto oli kuitenkin véliaikoineen noin 2
tuntia. Lauluilla ja musiikilla on siis merkittdva osuus esityksessd. Minkédnlaista nuotistoa (score)
Piafissa ei ollut, eikd késikirjoitus sisdltinyt myoOskddn laulujen sanoja. Kapellimestari-
muusikkomme etsi nuotit kirjastosta ja netistd ja mind valikoin niihin suomennetut sanat. Teimme
sovitusvalinnat yhteisty0ssd. Liséksi jokaisen kappaleen kohdalla piti etsid tekijanoikeuksia nauttiva

taho ja kysyé lupa kappaleen esittdmiseen.

Anttosen draamatekstissd ei ole kohtauksia. Musiikkinumerot rytmittidvit tekstid kuitenkin
kohtauksenomaisesti ja muodostavat siséllollisesti yleensd suoran jatkumon edeltdvéstad
dialogikohtauksesta. Musiikilla on Richard Kislanin (1995, 214-217) mukaan teatterissa erilaisia

funktioita, se on hdnen mukaansa sitd, mita se fekee.

Musiikki ensinndkin vahvistaa draamassa tunnetta tavalla, johon puhekieli ei ylld. Henkil6
esimerkiksi puhkeaa lauluun, kun tunne on kdyméssé liian isoksi. Piafissa erityisesti kuoleman
kasitteleminen loi laulun paikan. Lapsen kuoleman kohtaaminen synnytti Karnevaaliyon ja Edithin
rakastetun, Marcel Cerdanin kuolema Mon Dieun. Musiikilla voidaan my0s vahvistaa draamallista
toimintaa ja tunnelmaa. Musiikki voi enteilld, vihjata ja antaa jollekulle hahmolle tietynlaista

persoonaa vaikkapa aina kun tdmai tulee ndyttdmolle tai hdnestd puhutaan tai hineen viitataan. Tastéd

3 Integraatio- tai yhtendismusikaalit (Kaisa Paavolaisen kidyttdima termi) kehittyivit kevyemmistd
musikaalikomedioista 1940-60 luvulla Yhdysvalloissa. Ne eivit ole ldpisivellettyjd vaan koostuvat laulu-, tanssi- ja
puhekohtauksista kuitenkin niin ettd ne muodostavat dramaturgisen kokonaisuuden, jonka tarkoitus on kuljettaa juonta
ja syventdd henkilohahmoja. Ensimmaiisen yhtendismusikaalina pidetddn Richard Rogersin ja Oscar Hammerstein II:n
Oklahama! :a vuodelta 1943. 1960-70-luvuilla yleistyi ns. teemamusikaali (Paavolaisen suomennos). Lineaarinen juoni
korvautui useasta nikokulmasta késitellyll4 teemalla tai metaforalla. Megamusikaali syntyi 1980- ja -90- luvuilla
Téllaisten suurmusikaalien samankaltaisia produktioita toteutetaan ympari maailmaa. (Paavolainen 2013.)
http://rakkaudestamusikaaliin.blogspot.com/p/sanasto.html (luettu 3.4.2019)
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kdytetddn my0Os nimitystd leitmotif eli johtoaihe- tekniikka. Musiikilla luotiin Piafissa tunnelmaa ja
paikanvaihdoksia. Edithin tekemd Amerikan- kiertue merkittiin kontrabasson soittaessa walking
base- komppia**, Marguerite Monnot, Edithin luottoséveltija esiteltiin Mon Legionnaire- kappaleen
harjoitustilanteena ja esityksen muusikon siveltimit muunnelmat musette- valssista®’ virittivit

esityksen alussa “ranskalaista” tunnelmaa ja sulkivat tarinan esityksen lopussa.

Piafissa haitari oli keskeinen soitin. Se toimi iké#n kuin Edithin alitajunnan ##neni. Tekstin alussa
Kertoja kertoo séilividn sivyyn Edithin lapsuuden kuluneen sokeana. Esityksessé haitaristi alkoi

talloin soittaa pisteddntd, Edith reagoi siihen ja vastasi Kertojalle:

EDITH Miten niin avuton? Kuka vaan erottaa etti tuo on Carmenin tuoksu. Ja timi
on Rosen kisi. Ja kuulee ettd juuri nuo ovat Marien askeleet. Ja nikee kaikki muutkin
adnet. Puheen, hyrdilyn, laulun...Ei ole mitddn ihanampaa kuin d4ni. Siksikd mind
myOdhemmin suljin silméni kun lauloin? Ettei olisi mitddn muuta kuin d4ni. (Piaf, 3)

MyShemmin pistedéni pakottaa Edithin laulamaan ja kisitteleméén suruaan lapsen kuolemasta.
Tekstin lopussa Kertoja kokoaa tarinan monologillaan kertoen Edithin kuolemasta. Olin tissi
vaiheessa niytellyt sairaan ja rampautuneen Edithin fyysisesti kutistuneena ja heikkona. Haitari
kuitenkin “herittia” Edithin Kertojan monologin aikana takaisin “kuolemattomuuteen” ja antaa
Edithille mahdollisuuden esityksen viimeiseen sanaan, joka on laulu En kadu mitdcn. Kislanin
mukaan musiikki voi maérittdd ja ylldpitdd dramaattista mielentilaa. Lisdksi se voi yhdistdd
esityksen osia toisiinsa ja aikaansaada tanssin. Tanssinumeroita Piafissa ei ollut lukuun ottamatta
ironista Karusellini- numeroa. Edithin rakastettu on kuollut ja Edith purkaa ahdistustaan juhlimalla
kosteasti. Tein Edithille lauluun pienen can can- numeron. Ironia tuli siitd, etti timi can can-
tanssija oli liian huonokuntoinen ja humalassa onnistuakseen luomaan kevedn ja iloisen

vaikutelman.

Laulujen erottaminen dialogista omiksi maailmoikseen oli mielestini minun ja ohjaajan yhteinen
dramaturginen ratkaisu. Toinen vaihtoehto olisi varmasti ollut esittdd kappaleet ikddn kuin
“konserttiversioina”. Lauluilla on musiikintutkija Anne Tarvaisen (2012, 275) mukaan yleisesti
ottaen mahdollista irrottautua draaman ajallis- paikallisesta tilanteesta ja muodostaa oma sisdinen

maailmansa, laulun maailman fiktiivinen tila.

4 Bassolinja, joka jéljittelee kdvelyn rytmid. Tunnetaan erityisesti jazzin, bluesin ja rockabilly- tyylien bassolinjana.
https://en.wikipedia.org/wiki/Bassline (luettu 3.4.2018)

45 1800-luvulla Ranskassa syntynyt valssityyli, jonka otti vaikutteita monelta suunnalta ja muodostui suosituksi
erityisesti haitarilla soitettuna. https://fi.wikipedia.org/wiki/Musette_(harmonikka) (luettu 3.4.2019)
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3.2.2 Laulun maailman fiktiivinen tila

Laulaja on laulaessaan harvoin “oma itsensd”. Laulun teksti muodostaa yleensd mielikuvan laulun
mindstd, henkilostid, joka kertoo kyseistd tarinaa (Tarvainen 2012, 115). Tekstin "mind” ei ole sama
asia kuin laulun kirjoittaja, vaan tarinan maailmassa eksplisiittisesti tai implisiittisesti esiin tuleva

hahmo. Piafissa laulaja oli melkein kaikissa numeroissa Edith.

Kertojalle rakennettiin yksi laulunumero. Taustamateriaalia Edithin roolia varten hankkiessani olin
lukenut Simone Berteat'n Piaf- elamékertakirjasta Jumalani kuinka olen eldnyt kuvauksen nuoresta
Yves Montandista (alkuperdinen nimi Ivo Livi). Hénen ja Piafin kohtaaminen oli kirjan mukaan
jonkinlainen kuumottava koe- esiintyminen. Ivo esitti Berteaut'n sanoin (1984, 232) “vanhoja
amerikkalaisia viisuja, epédaitoja cowboy- lauluja”. Anttosen tekstissi ei kuvailla Yves ia mitenkiin
ja me ty0ryhmin kanssa padtimme laajentaa Anttosen tekstid. Yves saikin esittdd kuluneen cowboy-

laulunumeron.

Laululla on oma "tilansa” suhteessa ympardivddn maailmaan (Tarvainen 2012, 275). Laulun tila on
fiktiivinen, “maisemallinen” tila, johon laulun mind sijoittuu. Se on paikka, jossa laulun tarina
tapahtuu. Erityisesti laulun sanat avaavat “maisemaa”. Jos Edith kerran pystyi “nikemiin #net”
(Piaf, 3; Berteaut 1984, 43), katsoja- kuuntelijalla on tietysti sama mahdollisuus “ndhdd” laulun

avaamia maisemia:
6.MUSIIKKI: KARNEVAALIYO (Piaf, 6)

Karnevaaliyo/ suuret kellot lyo/ soinnut haitarin/ saa mut sekaisin

Tanssin kuuma yo/ on tanssijoiden tyo/ joka ilta saan/ kuulla riemuaan

Kiertyy lukossa avaimeni/ pyorii kolmasti ympdri noin

sekoittuu ddniin rakkauteni/ miten pakoon niiltd pddstd voin

Tuo kumu sdvelten/ seindd kiiveten/ saavuttaa ne mun/ huoneen lukitun
Karnevaaliyo suuret kellot lyo/ soinnut haitarin saa mut sekaisin

se sama kertosde ei suruani nde/ ja kun katson kuolemaa/ ne soittaa lujempaa
Miks kuollut suruuni md silloin en/ kun yksin mut jdtit kulkemaan

edes huuto hauraan syddmen/ ei saa niitd vaikenemaan

Aina samaa sdvelmdd/ se on yhdentekevdd/ itke tytto vaan/ ja ne jatkaa riemuaan

ja ne huutaa kiihkoaan/ pitdd kaiken omanaan/ ne saavat palkkion/ mind karvaan tappion! (suom.
Susanna Haavisto)
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Tami teksti, Karnevaaliyé- niminen kappale, on Piafissa kohdassa, jossa Edith havahtuu
ymmartdméin, ettd hdnen lapsensa on kuollut. Tdma tausta ohjasi kappaleen esittdmistd. Kappaleen
teksti vilisee pakahduttavia sanoja kuten ”suru”, “kuolema”, ”sekaisin” ja kdskymuotoinen itke”.
Tarvaisen mukaan (2012, 276) kokemus laulun maailman tilasta on yksilollinen ja siithen voi liittya
paljon assosiatiivisia elementtejd. Omat assosiaationi pakahduttavista sanoista muodostivat ddneni
kautta jonkinlaista ahtautta ja pakahduttavaa olotilaa. Laulun dynamiikka alkoi esityksessd hyvin
pienesti ddnestd, pitkistd tauoista sanojen vililld ja fyysisestd litkkumattomuudesta. Se paittyi 1dhes

huutoon, dinen sédrdilyyn ja fyysiseen tempoiluun. Ikddn kuin olisin ollut kdrpdnen hdméhékin

verkossa. Seuraavassa kuvailen Karnevaaliyo- kappaleen esittdmista.

Tyhjéssi esitystilassa ei ole lasta eikd sairaalan sinkyd. On valo, joka sammuu toisella puolen salia,
suoraan minun edesséni ja uusi liian kirkas valo syttyy muutaman sentin pddssd minusta, suoraan
yldpuolellani, muodostaen valokeilan tai valoseinidn. Se ohjaa toimintaani, pakottaa minut
reagoimaan sithen. Haitarin pistedéni esittdd myds oman vaatimuksensa. Se ei lopu, ellen muuta sen
sdveltd. On alettava laulaa. Samalla etddnnyn edeltdvdn kohtauksen avoimesta kontaktista ja yleison

kanssa flirttailusta omaan sisdiseen tilaan:

Istun likaisella lattialla, huone on iso mutta tila on ehkd yksi6. Ovi on suoraan
edessdni ja siind on vanhanaikainen lukkopesd, sithen ulkoapdin tydonnetty avain
ndkyy siis sisélld. Tédssd lukossa se jostain syystd toimii ndin. Minulla ei ole paljoa
péélld. On kuuma ja pimedd. Kuuluu sambamusiikkia, en nie kulkuetta mutta tiedén
ettd se on jossain ldhelld. (Oppimispaivékirjamerkintd 3.7.2018. Kirsi Kirni)

Reaalindyttdmolld on edelleenkin vain minéd- esiintyjd ja verhopdddyssd haitaristi- esiintyjd, joka

katsoo minua ja pitdd yllad pistdvin kimedd d4antd haitarista.

Nékiko katsoja kuvittelemani yksion? Entd seindn? Ehkd. Eteeni catwalkille heijastui pimeyden
leikkaava pystysuora valo tai valoseindmi. Mikko Bredenberg (2017, 143) pitdd yhtend nayttelijan
taidon ulottuvuutena kykyd ohjata katsojakokemusta yhdistdmélld reaalindyttdimdé ja oma
ndyttdmollinen mielikuvansa. Mistd tieddn mitd katsoja kokee tai ndkee? Ainakin yhteinen
keskittyminen, kontaktin intensiivisyys ja latautunut hiljaisuus kertovat minulle sensorisella tasolla,
kuinka ilmaisuni “uppoaa”. Bredenberg (2017, 143) kéyttdd sanaa “tartuttaminen” kuvaamaan
ndyttelijin pyrkimystd synnyttdd katsojan kanssa kokemus yhteisestd ndyttdmollisestd tilasta.
“Hengitykseni, liikkkeeni ja d4neni piddkkeisyydelld pyrin esitystilanteessa méadritteleméén, voisiko

sanoa tartuttamaan, katsojan ruumiin”, Bredenberg kirjoittaa.
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Tunnistan omassa tyoskentelyssdni eroavaisuuksia Bredenbergin metodiin, koska hénen
ehdottamansa tyotavan kdyttdminen ei ollut minulle Piafin aikaan tietoista. Sain kuitenkin paljon
’tilaa” ohjaajalta ja my0s tyhjd ndyttdmdtila ohjasi minua etsiméén omia ratkaisuja. En tietoisesti
mielestdni ohjaillut katsojaa ndkemédn samaa kuin mind. “Nikyjeni” tuottama ruumiillisuus,
kyseisessd Karnevaaliyo- kappaleessa esimerkiksi korkkiruuvimainen fyysinen kierteisyys laulajan

mentaalista umpisolmua ilmentdmaéssi toivoakseni vilittyi katsojalle.

3.2.3 Lyriikka

Laulujen sanat luovat maisemia. Musiikkiteatteriesityksen kontekstissa laulujen sanoituksilla on
my0s muita tehtdvid. Millie Taylorin (2012, 154) esittelemissd elimékertamusikaalissa (bio-
musical) laulut sanoituksineen ovat oletettavasti ainakin osalle katsojille tuttuja. Musiikillisen
materiaalin tunnistaminen aktivoi Taylorin mukaan katsojia liittdmaan kappaleita omaan eldmiansa.
Tallainen henkilokohtaisesta nostalgiasta nouseva osallisuus on myos katsomossa jakautuva piirre
ja parhaimmillaan yhteinen tunnistamisen nostattama mielihyvd synnyttdd aivan toisenlaisen

esitystilanteen kuin esitys, jonka materiaalia yleiso ei etukiteen tunne.

Richard Kislan on jaotellut laulujen sanat sen mukaan, miki tehtéivi niilli on musikaalissa®. Kiyn
seuraavaksi Piafin kappaleet lipi soveltaen Kislanin mallia. Piafin lauluthan ovat Edith Piafin
ohjelmistosta poimittuja, tunnettuja kappaleita. Ne edustavat ranskalaista chanson- perinnetta.
Chansoneissa lyritkka on keskeistd, jopa musiikin kustannuksella. Piafin tuotanto on
viihteellisempéd, sanoituksiltaan yksinkertaisempaa kuin lajin ns. kirjallinen haara, jota esim.
Jacques Brel edustaa. Yhteistd melkein kaikelle chanson- perinteelle on sanoituksissa esiintyvé
pessimistinen rakkauskésitys, individualismi, auktoriteettienvastainen eldméinkatsomus, pasifismi,
raha, ja hiukan yllittden ekologinen ja kansainvélinen ajattelu. (Tolkki 1984, 9-10.) Minua
kuitenkin kiinnostaa, missd maiédrin Kislanin ldhinnd integraatiomusikaaleihin soveltuva ajattelu
yltdd Piafin kaltaiseen eldmédnkertamusikaaliin. Laulujen tehtdvdt musikaalissa ovat: 1)
rakkauslaulut (ballads), 2) hurmauslaulut (charm songs). Ne vapauttavat hymyn ja antavat tunteen
siitd, ettd kaikki tulee padttymédn hyvin, 3) huumori/ hauskuutuslaulut (comedy songs), Laukaisevat
jannitystd, kaantdvit turhautumisen nauruksi. 4) Mind olen -laulut (I am -songs), sanat ovat
erityisen tdrkedt, timén tyyppinen laulu kertoo jotain olennaista hahmosta ja tilanteesta. 5) Mina

haluan -laulut (/ want -songs) tuovat esiin hahmon halun ja/tai toiveet ja kuljettavat juonta. / want -

46 Kaytan tdssa Satu Raty-Tuomisen suomennoksia tdman pro gradu- tutkielman pohjalta (2014)
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laulun aikana tapahtuu yleensd muutos juonessa. 6) Erikoismateriaali (special material). Viimeinen
kategoria siséltid erityyppisié lauluja, joilla ei ole mitdin edelld mainittua funktiota. Niitd on voitu

kirjoittaa esim. esityksen vetonaulalle henkilokohtaisiksi briljeerausnumeroiksi. (Kislan 1995, 197.)
Kappaleet ovat esitysjérjestyksessa.

1. Joulukadulla (Le Noél de la rue) aloitti esityksen. Koska se on melko tuntematon kappale,
luulisin ettd sanoja kuunneltiin sen vuoksi tarkasti. Joulukadulla voisi olla ”Miné olen - kappale:
Mihin noin kiire tytolld, kun lentdd paljain pdin/ Kai tahtoo hdn bulevardeille silmdt tihtind
kimmeltdin (suomennos Esko Elsteld). Laulaja kertoo nuoresta tytostd kolmannessa persoonassa,
mutta tulkitsin esityskontekstissa laulavani itsestdni, hahmostani. Hahmo ja tarina tulevat

esitellyiksi.

2. Hanuristi (L accordéoniste) on my0s hidn-muodossa kerrottu surullinen tarina ilotytdstéd, joka
rakastuu haitaristiin ja sitten menettdd hinet sodan takia. Esityksessdmme sen laulaa 9-vuotias
Edith, kun hénet on pakotettu esiintyméén. Laulua voisi tdssd yhteydessd pitdd erikoismateriaalina,
se on varhainen briljeerausnumero, joka tarkoitus oli loksauttaa Isdn suun auki ja antaa tarinaan

viite siitd, mitd on tulossa.

3. Padam, padam on “mind olen”-laulu, Piaf muistaa ensimmdiisen vakavasti otettavan
miessuhteensa, tekee siitd pilkkaa ja vakuuttaa eldmadnhaluaan jopa melko mahtipontisesti: Sddstdin
surua pdivddn myos huomiseen/ eldmdni soi laulussa jolla on/ kivisyddn/ syddn kivinen (suomennos
Susanna Haavisto). Se voisi olla myds “charm song”, koska Piaf ei vélitd syddnsuruista vaan

porskuttaa eteenpdin ja kutsuu yleis6d mukaan samaan kaikkivoipaisuuteen.

4. Karnevaaliyo (Les Flons-flons de bal) on tuskainen rakkauslaulu. Se on sijoitettu tekstissd pitkén
ja melko kepeén alkuhulinan leikkaavaksi elementiksi. Piaf tajuaa, ettd hdnen lapsensa on kuollut ja

musertuu. Sanat kertovat piinallisesta yksindisyydestd, timéd voisi olla myds “mind olen”-laulu.

5. Oikeus rakastaa (Le Droit d’aimer) -kappaleessa sanoitus on pddosassa. Se on “mind tahdon”-
laulu, sitd toistetaan laulussa monta kertaa ja se on my0s tarinan juonen kannalta olennainen: Mina
tahdon rakastaa, siitd tdssd on kyse. Mutta saanko, se on toinen asia. “Pdivd nousee tai laskee/
hehkuun tai hdmdrddn/tuo auringon tai varjon/ ihmisten eldmddn/ saa mennd tavan mukaan/tuo
meno muun maailman, kunhan ei estd kukaan ettd rakastan (suomennos Esko Elsteld). Téhin
padttyl my0s ensimmdiinen puoliaika, Piaf laulaa valokeilassa dramaattisessa asennossa viimeiset

sanat ja black out.
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6. Sous le ciel de Paris on Piafin briljeerausta, koska se pédtettiin laulaa ranskaksi kidsikirjoituksesta
poiketen. Piaf muistelee Pariisia ennen sotaa, ollaan kellarissa, pommit jytisevit. Se on kuin toive

tai muisto paremmista ajoista, yksityinen hetki, jonka Kertoja keskeyttaa.

7. Milord ndyttdytyy hyvdn mielen ja eldménilon “hurmauslauluna”. Piaf esiintyy nyt kapakassa,
laulaa Henri Contet ksi nimetylle katsojalle. Suruihin tarjotaan naurua, laulua ja tanssia ladkkeeksi.

Laulu on vetovoimainen ja jittdd kuulijansa hyvélle mielelle.

8. Tungos (Que nadie sepa mi sufrir / La Foule) -kappale haki esityksessimme paikkaa. Se on alun

perin sijoitettu seuraavanlaiseen kohtaan:

KERTOJA: Edith rakasti riitelemistd ja Yves Montandista hin sain
vertaisensa riitelijin. He olivat yhté intohimoisia.

EDITH: My®ds rakkaudessa.
13. MUSIIKKI: TUNGOS

KERTOJA: Edith Piaf muokkasi Montandista suuren laulajan ja
néyttelijan. (Piaf, 16)
Téassd paikassa Tungoksen lyriikka olisi asettunut kertomaan yksi yhteen ndyttdmoétilanteen
tapahtumat, silld Markku Lukka oli tilanteessa oululaismurretta mokeltava cowboy- asuinen Yves.
Vaihdoimme kappaleen paikan seuraavaan kohtaukseen, Amerikan kiertueen “lavanumeroksi”.
Naéin laulun siséltd, intohimoinen surullisesti padttyva rakkaustarina ndyttiytyy erikoismateriaalina,
briljeerausnumerona, jollaisena se toteutettiinkin. Se oli toinen “ihanpiaffi” laulunumero

esityksessa.

9. Hymni rakkaudelle (L 'hymne pour I'amour) on yksi maailman tunnetuimpia rakkauslauluja.
Kunnon musikaalilaulussa pyritddn sanomaan “mini rakastan sinua” sanomatta sitd ndilld sanoilla.
Susanna Haaviston suomentama laulu tarjoilee pakahduttavia vertauskuvia ja ikivihred melodia jda
helposti soimaan pééhén. Taivas saa nyt alas romahtaa/ tuhotulvaan peittyd voi/ jos me yhteen vain

nyt jadmme/ kaiken muun pois viedd saa! (suomennos Esko Elstel)

10. Mon Dieu voisi olla "mind tahdon”-laulu. Sanoituksessa toistuu, kuten my6s Oikeus rakastaa-
kappaleessa samat sanat ’mind tahdon” ja “anna minun”. Tdma laulettiin ranskaksi, suomennosta ei
ole. Laissez-le-moi/ encore un peu/ Mon amoreux/ Un jour, deux jour, huit jours/ Laissez-le moi/
Encore un peu/ A moi! (Anna minun pitid hénet/ vield vihdin aikaa/ Rakkaani/ Pdivd, kaksi,
kahdeksan pdivid! / Anna minun pitdd hdnet/ vield vihdn aikaa/ Itselldni! (suora kdédnnos: Elina

Siitonen)
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11. Piaf on Karusellini (Mon Manége a moi) -kappaleessa esityksen loppupuolella alkoholisoitunut
ja yrittdd vadntaa siitd vitsid. Kuitenkin hilpedn sanoituksen kertosde: On niin hyvd olla ndin/ kun
voi olla kahden ndin/ Kun saa eldd kahden ndin/ Ndin nyt onnenpydrddn jdin/ (suomennos Esko
Elsteld) jaa kesken ja Piaf ottaa pullosta sen aikana pitkdn huikan. Syddn on sérkynyt lopullisesti
eikd laulu voi sitd korjata. Kappale on tavallaan "Mind olen”-laulu, vaikkakin sen ristiriita on

ilmeinen.

12. Motoristi on Piafin myohédistuotannon kappale ja esityksessdkin se on sijoitettu melkein
loppuun. Musikaaleissa ”yhdennentoista hetken laulu” on numero, joka yhdistéé solistin, kuoron ja
orkesterin ja antaa esityksen lopulle voimaa, “’roihauttaa” vield kerran. Motoristi on my0s jotenkin
ymmarrettdvissd huumorilauluksi, silli se pelaa sanoituksella ja useimmiten sain yleison myos
nauramaan tissd kappaleessa sanoituksen huumorille. Koko pieni orkesterimme, piano ja patarumpu

olivat mukana.

13. Viimeinen kappale En kadu mitddn (Non, je ne regrette rien) on my0s “mind olen”-laulu. Tassa

seison, enkd muuta voi ja ndin se meni.

Useimmat kappaleet niyttdisivit lyriikaltaan olevan ”Mind olen”-laulun tyyppisid tilannetta ja
hahmoa kuvaavia kappaleita. Edith Piafin eliminkertaa myétiileviin kerrontaan yhdistettyni laulut
muodostavat dramaturgisen kaaren, jossa laulujen mind kulloinkin nidyttdytyy. Millie Taylorin
mukaan (2012, 150) eldménkerta toimii ikdén kuin “tekosyynd” pééstd nostalgisiin ja dramaattisiin
tunnelmiin laulujen kautta. Tamén perusteella nimedn Piafin biografiseksi musikaaliksi. Kislanin
mukaan musikaalin ydinsanoman pitdd aina viestittdd ettd “life is worth it”, eldmi voittaa (Kislan
1995, 4). Piafin traaginen tarina paketoidaan En kadu mitddn -kappaleeseen ja meidin
esityksessamme valoa kohti kdvelemiseen. Ehképé tdssd tapauksessa voidaan todeta, ettd “life was

worth 1t”?

3.2.4 Edith Piaf: historiallinen hahmo roolina

Historiallinen henkilé Edith Giovanna Gassion syntyi 19.12.1915 Pariisin kurjassa Bellevillen
kaupunginosassa epdmaiérdisiin oloihin. Hén aloitti katulaulajana ja esiintyi ensin taiteilijanimelld
La Mome Piaf (pikku varpunen) ja myShemmin nimelli Edith Piaf. Hin teki lyhyen eliminsi
aikana menestyksekkdin kansainvélisen uran ranskalaisen chansonin laulajana ja kuoli vain 47-
vuotiaana 1963. Hidn myos sanoitti ja sdvelsi itse ja esiintyl ndyttelijdnd teatterissa ja elokuvissa.

Edith Piafin eldmisti on kirjoitettu lukuisia eliménkertoja, joista on suomennettu kaksi: Simone
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Berteaut'n Piaf- Jumalani kuinka olen eldnyt! (suom. Leena Jokinen ja Heikki Kaskimies 1984) ja
Jean-Dominique Brierren Edith Piaf- Hymni rakkaudelle (suom. Nana Sironen 2013). Piafista on
myos tehty kaksi eldminkertaclokuvaa. Claude Lelousch ohjasi vuonna 1983 elokuvan nimeltd
"Edith ja Marcel” (Edith et Marcel). Meidin tyoryhmdmme katsoi harjoitusvaiheessa Pariisin
varpune- Edith Piaf (La Méme, ohj. Olivier Dahan 2007) -elokuvan, jonka pédosan esittdjda Marion

Cotillard sai roolistaan Oscar-palkinnon parhaasta naispairoolista.

Palaan luvussa 1.2.2 esitteleméddni Freddie Rokemin esittimdidn ajatukseen ndyttelijéstd
historiallisen tapahtuman todistajana. Rokem (2000, 196) viittaa Michel de Certeaun ajatukseen,
jonka mukaan historia ja siitd tehty kirjoitus eli historiografia siséltavat todellisuuden ja siitd tehdyn
diskurssin vilisen paradoksin. Historiografia yhdistdd ndma kisitteet, mutta sielldi missd niiden
vélinen yhteys ei ole kuviteltavissa, sen on toimittava “ikddn kuin” (jos) ndmai késitteet liittyisivit
yhteen. Teatteri ja esityksen fiktiivisyys luodaan myos kayttdmaélld jos”- tilannetta. Teatterissa,
filmissé ja televisiossa toden ja siitd kertomisen raja on hiilyvé, silld teatterillinen esittiminen
perustuu eldvén ihmisen luomaan mise- en- scéneen. Tavallaan siis historiallisesta tosiasiasta luotu
fiktiivinen esitys muuttuu uudelleen todeksi eldvéin ihmisen esittiméni. Tosi ja tarina, historiallinen
todellisuus ja siitd tehty diskurssi, sekoittuvat yhteen esityksen ”jos”- tilanteessa. Ndin ndyttelijd,
kirjoittaa Rokem (2000, 13) toimii siis historiallisen menneisyyden ja teatterin (tai elokuvan)
“kuvitteellisen”  nykyhetken  yhdistdjind,  “hyperhistorioitsijana”, eldvind menneisyyden
tapahtumien todistajana. Niyttelijan toimiessa todistajana tai “silminndkijdnd” hénen ei tarvitse
pyrkid olemaan neutraali tai objektiivinen, koska historiakaan ei sitd ole. Esityksen suhde
menneisyyteen kehittyy nimenomaan antamalla katsojille mahdollisuus ndhdd menneisyys uusin

silmin ja tehdd omia tulkintoja.

(...) et jotain on unohtunut sinne kellarindyttdmolle ja sielld joku jalustalle nostettu
hahmo voisi heritd ja ottaa puheenvuoron (...) sillon se tottakai laajenee siithen et se
on vaan ylipdatddn eldménsd niin sanotusti sille taiteelle uhrannut ja jalustalle nostettu
thminen joka sit sai vield niinku puheenvuoron jossa saa vield niinkun kuolemansa
jilkeen vastaviittdd ettd mitd kaikkea muuta tdhédn liitty. Ulkopuolisen katseen
jalustalle nostama olento nii siin oli jotain sellasta yleismaailmallista niin ettd mité se
on jos antaa voimavaransa ja henkensd ja terveytensd ja koko niinku
eldmdnenergiansa johonkin niinku intohimosta johonkin jossa pystyy tulemaan
ndkyvéksi ja kuulluksi ja antamaan joillekin jotain. Ja sitten vield lopulta maksaa sen
sitten niinku terveydelldén ja hengellddn. Joku semmonen et mikd on se arvo siind et
polttaa sen kynttilin molemmista péistd koska loppujen lopuksi mikd oliskaan
parempikaan kéyttd eldmdille. (Ohjaaja Eljas Liinamaan haastattelu 11.10.2018.
Haastattelija Kirsi Kirni)
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Ohjaaja nosti ohjauksessaan keskeiseksi esiintyjyyden. Suosio ja suoranainen henkilépalvonta, jota
Edith Piaf jo eldessiin ilmeisesti koki, paitsi rajoitti, myos kiihdytti héinen omaa elimizinsi
varmasti monin tavoin kietoutuneena. Jonkinlaisen taiteilijamyytin mukaisesti voisi ajatella, etti
Edith Piaf uhrautui taiteelle. Hinhén menehtyi melko nuorena ajettuaan itsensi loppuun. Nikemys
samastaa voimakkaasti hdnen eliménsé ja taiteensa. Ajattelen, etti jokaisessa hyvéssdkin tarinassa,

kuten vaikkapa Piafin eliminkerrassa 4’

on aina aukkoja, mahdollisuuksia ndhdd toisin.
Historiankirjoitus, kuten vaikkapa Kertojan itsepintainen yritys kertoa Edith Piafin tarina "niin kuin
pitdd” on aina subjektiivisen valinnan tulosta ja néin ollen se on ldheistd sukua fiktiolle, kirjoittaa
Mari Hatavara (2010, 102). Hatavaran nikemykseen on helppo yhtyi, kun hén toteaa: ”Nykyajasta
katsoen menneisyys usein nayttdd valheellisen jarjestdytyneeltd ja sen tapahtumat ymmarrettivilta.
Siksi erilaiset tavat valittdd hetkellisyyttd ja mahdollisuuksien avoimuutta ovat tirkeiti

menneisyyden esittdmisessd.”

Rokem (2000, 13) pitd4d menneisyyden esittimisti teatterissa my0s yhteisen suremisen symbolina.
Herattdmalld hetkeksi henkiin jotain jo peruuttamattomasti mennyttd, voidaan hinen mukaansa
yhteisesti késitelld tuota menetystd ja yrittdd palauttaa se mielikuvituksen, ymmairryksen ja
tunteiden tasolla, hén kirjoittaa. Erityisesti musiikki aktivoi kokemaan tunteita. Varsinkin tutut
kappaleet pystyvdt herdttimadn kuulijjassa henkilokohtaisia ja intertekstuaalisia assosiaatioita,
toteaa Millie Taylor (2012, 155). Ndhdékseni tdhdn perustuu yleenséd eliménkertojenkin tehokkuus;
niitd katsovat ja niitd lukevat ihmiset, joilla on jo ldhtokohtaisesti joku suhde esitettyyn asiaan.
Yhdessd uudelleenkoettu tapahtuma aktivoi tunteita ja ryhmédn kuuluvuuden tunnetta, toteaa

elaminkertamusikaaleista kirjoittanut Taylor (2012, 152).

Marion Cotillard valmistautui La Méme:n kuvauksiin etsimilld Edith Piafista kaiken mahdollisen
tiedon ja antamalla sen ruokkia omaa siséistd prosessiaan. Hén halusi tehda itseensd “riittdvasti tilaa
Piafin asettua” ilman ettd itse tuntisi katoavansa, kuten hin kuvaa valmistautumistaan Piafin rooliin
Jean-Dominique Brierren Edith Piaf- Hymni rakkaudelle- teoksessa (Brierre 2013, 234. Suom.
Nana Sironen). Cotillard ei omien sanojensa mukaan kokeillut eleitd, kdvelytapaa eikd &énti, jotta

kuvaustilanne siilyisi mahdollisimman tuoreena:

Kun olin ensimmadisissd kuvauksissa ja kuulin ”Kiy!”, suustani tuli se 4éni, jota en
tunnistanut. Mik& sokki! Se oli sitd paitsi enemmain kuin vain &éni: tunsin ruumiissani
Piafin kévelytyylin. Se oli melkein mystistd: siitd hetkestd alkaen Piaf ei oikeastaan

47 Erityisesti Simone Berteaut’n Piaf- Jumalani kuinka olen eldnyt (1984) sisiltadd vauhdikasta kieltd ja koukuttaa
tarinallisuudellaan.
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jattdnyt minua. Kyse ei ollut siité, ettd olisin hallinnut sen, vaan ennemmin siitd, ettd
se oli minussa. (Brierre 2013, 235. Suom. Nana Sironen)

Tietynlainen “lisdtty totuus” liittyy aina historiallisen hahmon esittdmiseen. “Totuus” koostuu
mielikuvista, faktatiedoista, muiden tekemisti roolityot ja esiintyjin omasta persoonasta. Kaikkea
tietoa ei voi saavuttaa. Kaiken todenperdisyyttd ei voi varmistaa. Tdytyy siis sorvata. Omassa
roolityossani merkittiva ulkoinen seikka oli Edithin pituuden liioittelu. Hén oli alle 150 cm *®
pituinen. Edithin pituus nikyy erityisesti hinesti otetuissa valokuvissa. Normaalipituiset ihmiset
nayttavit jattildisiltd hénen vierellddn ja Edith kurkottaa monessa kuvassa muita kohti leuka edella.
Liioittelin titd lyhyydestd kertovaa elettd niin ettd sain esityskauden loputtua kdyda pari kertaa

hierojalla ’poistamassa roolia”.

Lisdttyd totuutta rooliin tuo totta kai maski, peruukit ja puvustus. Sekd meidén Piafissamme etti
Dahanin filmissi Edith vanhenee. Meidin esityksessimme Edith vanheni viliajalla viidessi
minuutissa maskin avulla. Cotillard oli kuvausten aikaan 31-vuotias ja hinen vanhentamiseensa

kului joka aamu viisi tuntia.

”Ongelmallista on ndytelld 40- 47- vuotiasta naista, joka ndyttdd viisitoista vuotta
vanhemmalta ja on silti kuin tyttonen.” (...) Eldméinsd loppupuolella Piafilla on
terveydentilansa ja lddkkeiden takia ohentunut tukka. Té&dmén vaikutelman
aikaansaamiseksi Marion Cotillard suostui sithen, ettd hineltd ajettiin etummaiset
hiukset pois, jotta hiusraja nousi. Sitten hidnelle pantiin pddhdn tekopdénahka ja
peruukki. Vanhentuneen ja railakkaan eldmidn turmeleman ihon vaikutelma
viimeisteltiin  liimaamalla hénen kasvoilleen lateksikerros, jota muokattiin
siveltimelld. (...) “Lateksin, akryylin ja liiman seos oli tiukkaa tavaraa ja kasvoista
1ahti ihoriekaleita...” (Brierre 2013, 236. Suom. Nana Sironen)

Cotillardin suoritusta kiitettiin sen erityisen “ylettdmyyden” ansiosta. Liioittelemalla eleita,
asentoja, rathnaisuutta ja synkkyyttd Cotillard “ndyttda totuuden siitd Piafista, joka hénen sisélldin
on” (Brierre 2013, 236. Suom. Nana Sironen). Biografiset roolit ovat syystd niyttelijoille hankalia
silld nithin on ladattu ennakolta paljon odotuksia ulkonddn, dénen ja eleiden suhteen. Cotillard
selvisti liioitteli asioita ja teki ndin Oscarin arvoisen roolisuorituksen. Tavallaan hdn venytti niitd
mielikuvia, joita meilli Piafista on: yksindisyytti ja ylettomyyttd. Erityistd Edith Piafissa minulle on
se, etten ajattele hdntd roolina vaan kokonaisena esityksend. Lauloin lauluja, joita itse olen
nuorempana kuunnellut ja joita ihailen edelleen. Puin péilleni mustan mekon, peruukin ja maskit.
Sain hartiani jumiin spastisesta elekielestd. Kaikesta pddtellen fein roolia. Silti tunnen onnistuneeni

ennen kaikkea esityksessd, yleison kanssa.

48 147 cm (Brierre 2013, 236)
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4 Elly Konijnin teoria nayttelijan tunteista

Téssd luvussa palaan johdannossa esittdmiini havaintoihin ndyttimokokemuksen tuntumisesta.
Késittelen titd tuntumista alankomaalaisen Elly Konijnin tehtdvikeskeisen tunneteorian (task-
emotion) * valossa (Konijn 1995, 66). Konijn on tutkinut niyttelijin tunnemaailmaa
ndyttdimoolosuhteissa, irrallaan niistd tunteista, jotka ndyttdisivdt esityskontekstissa kuuluvan
roolille. Suurin osa niyttelijoiden tuntemiseen ja tunneilmaisuun liittyvastd keskustelusta kidydain
yleensd ndyttelemisen esittdvin puolen alueella eli kysytddn, kuinka niyttelija ilmaisee roolin
tunteita, miten hin ndméd tunteet tuottaa ja mikd on ndyttelijdin omien tunteiden osuus tissd
prosessissa. Tillaisessa keskustelussa korostuu erityisesti ndyttelijan koulutus ja yleensédkin
néyttelijintyon metodologia ja toisaalta katsojan perspektiivi. Konijn nostaa esiin ndyttelemisen
esiintyvin puolen (doing), jolloin pédstddn tdmin tutkielman kannalta oleellisiin ndkdaloihin:
ndyttelemistilanteen kokemukseen niyttelijin kantilta katsoen. Konijnin empiiristen tutkimusten
mukaan (1995, 64) juuri kukaan néyttelijd ty6tavasta tai metodista riippumatta ei ndyttéisi tuntevan
roolinsa tunteita. Konijnin teorian mukaan niyttelijin néyttelemistilanteessa tuntemat tunteet ovat

“emotions related to the ‘doing’ of the acting” eli juurikin ndyttelemisen esiintyvddn puoleen

liittyvit tunteet.

Téllaisia néyttelijin ammattilaisena kokemia, ndyttelemistilanteeseen liittyvid tunteita on Konijnin
mukaan (1995, 64) lidhestyttdvd psykologian keinoin, silld tunteilla on luonteva psykologinen
perusta. Konijn sovelsikin tutkimuksissaan Nico H. Frijdan kognitiivista tunneteoriaa, jossa tunteen
kidsitetddn syntyvdn vuorovaikutuksessa ympdriston eli esimerkiksi esitystilanteeseen kuuluvien

osasten kanssa:

(...) emotions arise from an individual's interaction with the environment and that
they are functional reactions regarding an individual's concerns in coping with
environmental demands. If situational demands impinge upon an individual's
concerns, an emotion will arise, either because his concerns are threatened, or the
situation offers a potential satisfaction of personal interests, motives or goals. The
result of the interaction between individual concerns and situational demands is called
the situational meaning-structure, which forms the basis of an emotional experience
and defines a specific emotion (Konijn 2002, 66 ref. Frijda, 1986.)

49 Vapaa suomennos voisi olla tehtdvddn liittyvét tunteet tai tehtdvdsidonnaiset tunteet, mutta esimerkiksi Anu
Koskinen on vaitoskirjassaan jattanyt termin suomentamatta. Tehtdvdkeskeinen tunneteoria on oma suomennokseni.
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4.1 Esiintyminen

Mairittelen nyt tarkemmin, mitd oikeastaan tarkoitan esiintymiselld, ndyttelemiselld ja
ndyttelemisen esittdvilld ja esiintyvidlld puolella. Néytteleminen on ehdottomasti esiintymista
toisille, jotka katsovat, mutta toisaalta vaikkapa juhlapuhuja esiintyy puoluekokouksessa yleisolleen
tai tuomari oikeuden edessd. Mikd ndyttelemisessd sitten eroaa muusta esiintymisestd? Esittdmisti
teoretisoidessa tormad helposti suomen kielen rajoituksiin, silld “esittiminen” voi tarkoittaa ainakin
kolmea asiaa: se viittaa representaatioon (jokin asia esitetdén edustamalla tai kuvaamalla sitd,
esimerkiksi roolihahmoa esitetddn), presentaatioon (joku asia tuodaan esille, suora kontakti
esiintyjdn ja katsojan vililld- esimerkiksi runon lausuminen) ja performanssiin (jonkun asian

toimeenpanemiseen, tekemiseen). (Arlander 2010, 88.)

Esiintyjin esiintymisaste vaihtelee Michael Kirbyn On acting and not- acting- esseessi>’ esittimin
skaalan mukaan ei-ndyttelemisestd ndyttelemiseen nimenomaan representaation vaihtelun mukaan
(Kirby 2002, 43). Kirbyn mukaan nédyttelemisen ja ei- ndyttelemisen vélinen raja voidaan hahmottaa
sithen vaiheeseen, kun esiintyjd alkaa aktiivisesti esittdd jotain. Néytteleminen on siis esiintyjdn
aktiivinen teko ja ndyttimollisen vaikutelman on synnyttivd jostakin mitd néyttelijd tekee
erotuksena jostain mitd esiintyjélle tehdddn. Nayttelijin aktiivisuus ilmenee simulaationa,
teeskentelynd, tekeytymisend (feign), jonakin toisena esiintymisend (impersonate) tai esittimisena
(Kirby 2002, 40). Kun representaation méérd on suuri ja esiintyjd kykenee ottamaan mukaan monia
tasoja, on esiintyminen Kirbyn mukaan (2002, 45) monikerroksista nayttelemistd (complex acting).
Monikerroksisessa ndyttelemisessd esiintyjd ndyttelee yhtd aikaa tilannetta, tunnetilaa, fyysisid
ominaisuuksia, olosuhteita ja kun tdhin lisdtddn vield puhetta, laulua tai liikettd tilanne
komplisoituu edelleen. Kuka tahansa pystyy Kirbyn madritelmén mukaan nédyttelemaan (2002, 46),
mutta kuka tahansa ei pysty ndytteleméddn monikerroksisella tavalla silld monimutkaisuuteen kuuluu

olennaisesti tekniikka ja taito.

Néyttelemistd luonnehtii myds enemmin tai vdhemmén fiktiivisen esitysmaailman (matriisi)
lasndolo. Hahmo toimii tekstin tai muun materiaalin mukaan annetuissa olosuhteissa “ikdin kuin”-
maailmassa. Esitysmaailma on tdlloin esiintyjien puolella, erotuksena katsojista. Toisaalta
esitysmaailma on laajennettavissa niin ettd se ympdrdi sekd katsojan ettd esiintyjin. Kun
esitysmaailma on vahva, esiintyjdn teko tulee merkitykselliseksi ja se tulee esittidneeksi jotain.

Esiintyjd voi myos pudottaa esiintymisensa esitystilanteen tasolle (todellinen maailma).

50 Kirby, Michael 2002. Teoksessa Zarrilli, Phillip B. (toim.) Acting (Re)considered
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4.1.1 Naytteleminen

Suurimman osan nédyttelijintyon mééritelmistd voi palauttaa oletukseen, ettd niyttelija on
ndytellessddn ikddn kuin kaksi, kirjoittaa Anu Koskinen (2013, 22). Naytteliji on niyttimolla
itsendén toteuttamassa (doing) ndyttelemisen prosessia. Hén esiintyy ja tdstd kaikki lasndolijat ovat
tietoisia. Toisaalta ndyttelijd on my0s se, mitd hdn néyttelee eli niyttelemisprosessinsa tulos. Han
itsenddin “katoaa” roolin sisddn; esittdd tapahtumia ja toimintoja, joiden kannalta hinen oma
persoonansa ei ole kiinnostava. Tastd ndyttelemisen kaksoistietoisuudesta puhuu myos Bert O.
States. Hén erottaa fenomenologisesti ndyttelemisestd esiintyjyyden ja esittdjyyden (2002, 25-28,
33-38). Kéytdnnossd esiintyminen ilman esittdvdd ulottuvuutta ei ole ndyttelemisti vaan muuta
esiintymistéd. Téllainen kaksoistietoisuus on luonnollinen osa néyttelijain ammattia ja sille on monta
lempinimed; “hallittu skitsofrenia” on niistd ehkd kuvaavin. Kdytinnon ndyttelijintyon kannalta
tdllainen dualistinen vastakkainasettelu néyttelijdn (itsen) ja roolin kesken on epéoleellista, koska

ndytellessdin niyttelija kuitenkin kokee itsensd yhdeksi, yhtendiseksi toimijaksi.

States puhuu itseilmaisevasta (self- expressive) ja esittavasti (representational) moodista. Esittdvin
puolen tarkastelu tuo esiin néyttelijédn roolitydskentelyn. Sitd tarkastellessa kysytddn usein, kuinka
hyvin niyttelija on “sisélld roolissa” tai “muuttunut roolikseen”. Esiintyvd puoli kddntdd katseet
roolin sijasta ndyttelijdén ja ndyttelijin itse- ilmaisuun: ”No matter how he acts, there is always the
ghost of a self in his performance” (States 2002, 24). Itse-ilmaiseva ndyttelija esiintyy ikddn kuin
roolinsa puolesta. States kuvailee kuinka esimerkiksi isojen roolien nédyttelija ikddn kuin ”ly6 vetoa”
yleison kanssa onko hdnessd “tarpeeksi ndyttelijdd” tekemddn juuri timén roolin (2002, 25).
Téllainen esiintyjyyden korostus voi tapahtua myds yleison keskuudessa, jos teatteriin menndin

vaikkapa Papin perheen sijaan nimenomaan katsomaan ~Jented>!.

Hahmotan omaa néyttelemisténi niin ettd mind olen esiintymistilanteessa se, joka on luonut timén
toisen, jota nyt esitdn, roolin. Tdmi toinen voisi olla jonkun toisen ndyttelijin luomana erilainen,
mutta nyt se on téllainen, aika lailla minunlainen. Se eldd minun ruumiissani, se kdyttdd minua
eldmiseensd mutta mind sanelen sen rajat koska silld ei ole omaa ruumista eikd omia aivoja. Silld on
omat kokemukset siini maailmassa, jossa se eldd. Niitd kokemuksia on ollut luomassa aluksi
ndytelmédkirjailija, sitten dramaturgi, ohjaaja ja mind yritdn selvittdd niitd itselleni ja tutustua
hahmoon ennen kuin lopulta otan hénet nahkoihini. Se hahmo on kokonainen henkild, vaikka se

kévisi nayttdimolld vain muutaman kerran esityksen aikana. Jotkut hahmot, roolit, tulevat ldhemmaés

51 pPirjo ” Jente” Leppénen, rovaniemeldinen teatteri- ja elokuvaniyttelija, kisite ja legenda jo eldessdidn (s.1949).
Esiintyi 50-vuotistaiteilijajuhlaroolissa Rovaniemen teatterissa kaudella 2018- 19 Minna Canthin Papin perheen &itina
uudessa sovituksessa (tehnyt Sakari Hokkanen).
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itsed kuin toiset ja silloin niistd myds muodostuu itselle ndyttelijanad tarkedmpid kokemuksia. Naitd
hahmoja tai niiden ominaisuuksia ehka ihailee, niithin voi verrata itseddn ja niistd luopuminen voi

olla raskasta.

Olipa suhde néyttelijdn ja roolin kesken ldheinen tai etdinen, kokemus esiintymisestd on kuitenkin
aina vain niyttelijin oma. Nimenomaan tdmin esiintymiskokemuksen tasolla ndyttelija tuntuu
eroavan roolista selkeésti: mind koen esitystilanteessa erilaisia tunteita ja asioita kuin roolihahmoni
vaikka ne joissain kohti menisivétkin yksi yhteen. Mind koen esiintymistilanteen tuottaman
rakkauden, roolihenkiloni kohtalo taas on kuolla yksin huumeisiin. Toisaalta, vaikka roolihenkil
nauttisi eldméstd ja mind ndyttelijand pyrkisin esittdimédin nditd hahmon tunteita niin aidosti ja
uskottavasti kuin osaan, niin itse esitystilanteessa voi olla jotain, jonka takia esiintyminen

kokemuksena olisikin minulle néyttelijani raskas.

Lainaan Elly Konijnilta ajatusta, jonka mukaan néyttelija voidaan késittdd ammattilaisena ja
yksityishenkilond (Konijn 2002, 66). Ammattilaisena ndyttelijd on joku, joka tekee ndyttdmolla
ammattilaisen tehtdvid. Hin on tietyn roolin tai tehtdvésarjan ldpiviejd, jota voidaan kutsua
kisitydldiseksi tai taiteilijaksi >? .Nimenomaan tihin ammattilaisaspektiin kytkeytyviit sellaiset
tunteet, joilla ei ole suoraa yhteyttd roolihahmon tunteisiin. Konijnin mukaan (2002, 66)
ndyttimolld koetut tunteet liittyvdt néyttelijin fehtdviin: roolin ldpiviemiseen, harjoitus- ja
esitystilanteeseen ja kuvaan itsestd ammattilaisena. Tunteminen tai tunteen kokeminen kiinnostaa
minua tdmdn tutkielman yhtend ldhtokohtaisena teemana: jos nidytteleminen hetkittdin tuntuu

hyviltd ja kannattelee tyoni merkitystd, kuinka siitd pitéisi puhua?

4.1.2 Nayttelijan tehtavat

Nykyndkemyksen mukaan ndyttelijin omien tunteiden ja roolihahmon tunteiden vélisessd suhteessa
voidaan ndhdd kolme piélinjaa (Konijn 2002, 64). Ensinndkin metodindyttelemisen kehitti
amerikkalainen Lee Strassberg oman Stanislavski- tulkintansa pohjalta. Konijn puhuu
“sitoutuneesta” tyylistd (involvement) jossa omat tunteet valjastetaan roolihahmon tunteiden

ilmaisuun, tavoitteena uskottavuus ja spontaani vaikutelma tunneilmaisussa. Katsojan toivotaan

52 Kun puhutaan néyttelemisesta kisitydldisyytena, silld voidaan tarkoittaa neutraalilla tavalla tydn konkreettisuutta ja
kaytannollisyytta. Silla voidaan myds tehda tarkoituksenmukaisesti ero liian korkealentoiseksi koettua taiteilijuutta
kohtaan tai vastavuoroisesti korostetaan taiteilijuutta vertaamalla kdsity6ldisyytta rutiinien manerisoimaan taitojen
esittelijaan. Kasityd voidaan ymmartaa myos rutiinien ja liukuhihnatuotannon vastakohdaksi, eika se sulje nain
kasitettyna taiteilijuutta pois. Hyva nayttelijantyo on kuin hienoa taidekdasity6ta, uniikkia ja omaperaista. (Koskinen
2013, 25.)
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tuntevan samaistumista, tunnistamista ja empatiaa hahmoa kohtaan (Konijn 2002, 65). Toinen
hahmotustapa on ldhtdisin Denis Diderot n, Meyerholdin ja Brechtin ajatusmalleista. Konijn nimedi
ne “irralliseksi” (detachment) ldhestymistavaksi, jonka mukaan nidyttelijin ei tulisi tuntea niité
tunteita, joita hahmo néyttdisi tuntevan. Naiyttelijin etdisyys roolistaan antaa hénelle
mahdollisuuden synnyttdd intensiivistd tunnetta katsojassa (Konijn 2002, 65). Kolmas linja
Konijnin mukaan on ”itse- ilmaiseva” (self-expressive): 1960-70- luvuilla niyttelijoiden
hakeutuminen omiin ryhmiin instituutioiden ulkopuolelle uudisti my6s ilmaisua. Syntyi
Happeningejd, ryhmdteattereita ja tydtavat muokkasivat ilmaisua ja esityksid, kun esimerkiksi
improvisaatiota ja devisingia kdytettiin esitysten valmistamiseen. Grotowskia ja Brookia mukaillen
niyttelijd esittdd tdssd suuntauksessa “aidoimman itsensd lavalla”, katsojalle halutaan ”paljastaa tosi
itse” sosiaalisen naamion alta. Rooli toimii ndin vélineend néyttelijin itseilmaisulle. (Konijn 2002,
65.) Kaikki nimé kolme Konijnin hahmottamaa néyttelemisen suuntausta ottavat omalla tavallaan
kantaa siihen, kuinka niyttelijan tulisi toimia tunteiden néyttelemisen suhteen kaksoistietoisuutensa
(eli esiintymisen ja esittdmisen suhteen) kanssa. Lopulta ne ottavat kantaa my0s néyttelijin

dilemmaan eli siihen, tunteako vai eikd niyttimolld.>

Konijnin mukaan niyttelijin, joka esittdd tunteita ndyttdmolld, ensimmdinen tehtiva
ndyttelemistyylistd riippumatta on luoda sisdinen malli aiotusta hahmon tunteesta. Tdma, ndyttelijan
mielikuvituksellaan luoma malli, on ikdén kuin néyttelijin tunne- ilmaisun punainen lanka esityksen
aikana. Toinen tehtivd on esittdd hahmon uskottava ja vakuuttava tunne- ilmaisu. Kolmas tehtdva
on toistaa harjoiteltua esityksen muotoa esityksissd. Konijnin mukaan tdmi idea tulee selvimmin
esiin Grotowskin kirjoituksissa, joissa hin vertaa ndyttelemistd musiikkiesitykseen ja vertaa sitd
partituuriin (score) tai musiikin notaatioon. (Konijn 2002, 65.) Témén tehtdvd tunnistan hyvin.

Nayttelijintyon vertaaminen musiikkiin on erityisen kuvaavaa koska niyttelijd tekee asioita

53Anu Koskinen esittda viitoskirjassaan tiiviin ”historiikin” k.o aiheesta kdydyista teoreettisista keskusteluista (2013,
52- 67). Denis Diderot (1713-1784) teoretisoi Ndyttelijin paradoksissa vuonna 1773: "Suuri tunneherkkyys synnyttaa
keskinkertaisia nayttelijoita, keskinkertainen tunneherkkyys joukoittain huonoja nayttelijéita ja tunneherkkyyden
tdydellinen puuttuminen on loistavan nayttelijan edellytys” (Koskinen 2013, 53 sit. Diderot 1987, 20). Diderot kuten
myohemmatkin teoreetikot ovat tietenkin aikansa lapsia ja teorioille on loydettdavissa myods yhteiskunnallisia
vaikuttimia kuten Diderot’n tapauksessa vallinnut yleinen jarkea ihannoinut rationalistinen ajattelutapa. Myohemmin
Konstantin Stanislavski (1863-1938) esitti kaikkein selvimmin pédinvastaisen nakemyksen nayttelijan tunneilmaisusta.
Hanen mukaansa nayttelijan tuli “kokea jokaisella esityskerralla roolin mukaiset teot, ajatukset ja tunteet kuin ne
olisivat hanen omiaan” (Koskinen 2013, 56, sit. Stanislavski 2011, 261-301). Samaan oli paatynyt jo Aristoteles
Runousopissaan: ” (...) esittdvat tunteita uskottavimmin ne, jotka ovat naissad tunnetiloissa, raivostunut raivoaa ja
vihastunut vihaa todenmukaisemmin. Siksi runous on lahjakkaan tai hullun ty6ta: edellinen kykenee omaksumaan
tunnevaikutelmia ja jalkimma&inen tempautuu niihin.” (Aristoteles 1997, 176.)
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rytmisesti, aistien ja tilanteen vaatimalla tavalla, mutta kuitenkin harjoitellun pohjan tai kartan
avulla. Esittelin oman scoreni kuvauksen luvussa 1.1.2. Nayttelijan neljds tehtdvd Konijnin mukaan
on luoda tunne- ilmaisussa illuusio aitoudesta, spontaaniudesta ja “tosieldmdstd”. Sitoutuneen
tyylin illuusio aitoudesta tarkoittaa Konijnin mukaan (2002, 65) hahmon tunteiden lépieldmista”.
Itseilmaisevan suunnan aitouden ilmaisu puolestaan saavutetaan erityisesti ’hetkessd eldmisen” eli
esimerkiksi improvisaation synnyttimidn spontaaniuden ja aidon ldsndolon kautta. Brechtin
etddnnytetty néytteliji pyrkii “tosieldmdn” nikokulmaan esittdimélld “mahdollisia” olosuhteita ja
ndin aktivoimalla katsojaa ottamaan kantaa. My0s vieraannuttamisefekti, eli roolista ulos astuminen

ja roolin kommentoiminen pyrkivét tuottamaan “totta” ilmaisuun.

Toinen, tdimén tutkielman kannalta tirked, ndyttelijintyon teorioita yhdistdva piirre on ajatus siité,
ettd ndyttelija toimii yhtd aikaa neljilla eri esitystasolla nédytellessdén. Konijnin (2002, 66) mukaan
1) nayttelijd ndyttelee omana itsendén arkisine toimineen 2) késitydldisote eli niyttelijd esittda
niyttelemistehtdvid tai tekee ndyttelijinty6td niin hyvin kuin mahdollista 3) niytteliji operoi
luomallaan hahmon sisdiselld tasolla 4) niytteliji kéyttdytyy hahmon lailla ollessaan.
Esitysanalyyseissd ei pystytd erottamaan eri tasojen emotionaalisia muutoksia. Jokaisella
esitystasolla on kuitenkin oma emotionaalinen kerroksensa, joka voidaan miéritelld ja jonka kanssa
ndyttelijan tdytyy toimia. Ensinnédkin néyttelijd on aina yksityinen ihminen, jolla on omat yksityiset
tunteet. Toiseksi, kun néytteliji kasitetddn kasityOldiseksi, mukaan astuvat ndyttelijin tehtdviin
liittyvdt tunteet, joita Konijn kutsuu nimelld tehtdivikeskeisiksi tunteiksi (task- concerns).
Kolmanneksi néytteliji operoi hahmon aiottujen tunteiden kanssa mielikuvituksessaan ja

neljanneksi hin esittdd hahmoa, jolla on tunteet.

Nayttelijéntyotd perinteisesti tarkastelemalla néyttelijan kdsitydldisotteella suorittama tyo ja sithen
liittyvit tunteet jadvat helposti vaille huomiota. Oikeastaan vain ramppikuume ja keskittyminen
tunnistetaan. Ulkopuolinen ndyttelijintyon tarkastelu johtaa Konijnin mukaan (2002, 69) helposti
my0s ajatukseen, ettd ndyttelija todella tuntee ndytteleménsd hahmon tunteita tai esitystilanteessa ne

vastaavat toisiaan.
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Kuva: Rovaniemen Teatteri/ Kaisa Sirén

Niyttelija tuntee jotain? Kuva esittid naytteliji Kirsi Karnda Edith Piafin roolissa. Mitd kuvassa
nikyy? Ehkédpa jonkinlaista tilanteeseen sidottua tunneilmaisua. Késityoldis- silmédlasien kautta ja
kuvassa olevana niyttelijdnd tdssd ndkyy minulle myos kuvanottohetken ajatus. Kuva on otettu
lapimenoharjoituksesta erdénd tiistaisena aamupdivind Rovaniemen Teatterin Saivo- ndyttamolla.
Valokuvaaja Sirén seuraili esitystd osin lavalla, osin katsomosta kdsin ja tdimd nimenomainen kuva
on minun osaltani tietoinen, esille asettuva ele, suorastaan poseeraus. Ajattelin, ettd “nyt Kaisa saa

hyvin kuvan, piafmaisen, kohtalokkaan”.

Voin itked ndyttdmolld mutta se ei tarkoita sitd, ettd mind itse olisin erityisen surullinen. Minun
hahmoni itkee ja mind annan hinelle kyyneleeni ja kehoni. Yksityiset tunteeni saattavat hdiviahtaa
mukana ja itkun simuloiminen jopa saattaa vaikuttaa minussa kehollisesti empatian avulla. Itku ja
nauru fyysisind akteina kuuluvat yhteen ja ne pystyvit yleensd synnyttdmddn lihastyolla,
manipuloimalla pallean seudun lihaksia katkonaisen hengityksen avulla. Ymmartiékseni Karjalan
itkijénaiset ja toisaalta naurujooga perustuvat téllaiseen lihasjumppaan; ne pikemminkin synnyttavat
tunnetta kuin tarvitsevat sitd syntydkseen. Konijnin esittiméssd ndyttelijantyon nelijaossa minua
kiinnostaa eniten ndyttelijin fyén taso ja mahdollisuus tarkastella ndyttelemistilanteessa koettuja

tunteita erilladn roolille kirjoitetuista tunteista.
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4.2 Nico H. Frijdan kognitiivinen emootioteoria

Elly Konijnin task- emotion-teoria perustuu alankomaalaisen Nico H. Frijdan kognitiiviseen
emootioteoriaan. Tunteet syntyvét teorian mukaan yksilon kommunikoidessa ympéristonsi kanssa,
jolloin ihmisessd véistdmadttd syntyy toiminnallisia reaktioita, kun omat pyrkimykset tormaavit
ympdriston vaatimuksiin. Jos tilanteen vaatimukset tormaavit yksilolle merkityksellisiksi
katsottuihin pyrkimyksiin, syntyy Frijdan mukaan tunne (Konijn 2002, 66). Tunne syntyy joko siksi
ettd tilanne on uhkaava tai siksi, etti se tarjoaa potentiaalista tyydytystd henkilokohtaisten
tavoitteiden tai mielenkiinnon suhteen. Téllaista tilanteen vaatimusten ja henkilokohtaisten
pyrkimysten vuorovaikutusta Frijda kutsuu tilannekohtaiseksi merkitysrakenteeksi. Rakenne
muotoilee perustan tunteen kokemukselle ja médrittelee tarkemman tunteen. Juuri téllaisen
merkityksen muodostumisrakenteen vuoksi Konijn esittdd, ettd niyttelijin todelliset tunteet
ndyttdmotilanteessa ovat hdnen omiaan eivétki juuri vastaa ndyteltyihin hahmon tunteisiin. (Konijn
2002, 66). Todelliset tunteet liittyvét tdssd tapauksessa niyttelijdn késityoldisyyteen, tehtédviin, joita

néytteliji esitystilanteessa nidyttimolld suorittaa.

Mitkd ovat sitten ndyttelijin péddasialliset pyrkimykset (concerns)? Psykologisesti voidaan erottaa
nelja erilaista kategoriaa (fask -concern): kompetenssi eli kyvykkyys, elamyshakuisuus, imago tai
vaikutelma ja estetiikkaan liittyvdt motiivit (Konijn 2002, 67). Eniten painottuu kompetenssi, joka
johtuu siitd paineesta, joka niyttelijalla on, kun hidnen tdytyy suoriutua arvioivan yleison edessi

monimutkaisista tehtdvistaan.

To acquire skills and techniques to cope with environmental demands, one's own
desires and emotions, the need for self-development and self-esteem are regarded as
central drives related to the concept of competence. For an actor it is not possible to
conceal lack of competence. (Konijn 2002, 67)

Yleison edessd oleminen on stressaava tehtdvd. Konijn (2002, 67) viittaa psykofysiologisiin
tutkimuksiin, joista kdy selkedsti ilmi, ettd néyttelijidn stressitaso on esiintymistilanteessa korkealla.
Elamyshakuisuus liittyykin juuri tdhén, silli voidaan ajatella, etti joko psyykkistd tai fyysistd
jannitystd kaipaava asettaa itsensi tietoisesti esille illasta toiseen. Imagoon liittyvdt huolenaiheet
ovat ldheistd sukua vaikutuksen tekemiselle. Ihmiselld on luontainen tarve tehdd vaikutus ja antaa
hyvé kuva itsestdén tullakseen hyvéksytyksi ja kuuluakseen joukkoon. Niyttelija haluaa Konijnin
mukaan roolinsa kautta tulla hyvéksytyksi siten, ettd kun rooli tunnustetaan hyviksi myds néyttelija

saa tunnustuksen siitd, ettd ammattitaitoinen ndyttelija. Esteettiset motiivit puolestaan voivat liittyd
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esimerkiksi ndyttelijan tarpeeseen luoda ja olla kekselids. Luovuudesta saa Konijnin mukaan (2002,
67) myds nautintoa, silli esimerkiksi huutaminen niin, etti tietdd tekevdnsd sen rikkomatta

ddnihuuliaan tuottaa tietynlaista nautintoa, joka ei liity huutavan hahmon tunnetilaan.

Naéyttelijd on tietoinen néyttelemistilanteesta koska sitd sanelee tilannekohtainen merkitysrakenne
eli ndyttelijdin omat toiveet, odotukset ja pyrkimykset “tormadvit” esitystilanteessa yleison
odotuksiin. Konijnin mukaan (2002, 67) tilanne tuottaa néyttelijdlle objektiivisuutta (tdssi olen, en
voi paeta) ja todellisuudentajua (tuolla on yleisd ja mind tdssd nyt ndyttelen). Tatd tietoisuutta
asioiden todellisuudesta tarvitaan, jotta tunne lavalla voi todella syntyd. Hahmon tulkinta ja
vakuuttava tunneilmaisu seké yleison liikuttaminen ja mielenkiinnon vangitseminen ovat vaikeita
tehtavia (high demand task) silli nayttelijin tdytyy lyhyessd ajassa tdyttdd monta vaatimusta.
Tilanteen arvioiminen vaikeaksi ja tdssd ja nyt -toimimisen vaatimuksen paine nostaa niyttelijin
tunteiden intensiteettid. Vieraat elementit, kuten tietoisuus vaikkapa katsomossa istuvasta tarkeésta
ohjaajasta voivat vield nostaa jannitettd ja toisaalta tilanteen tuttuus hillitsee jénnitystd. Kuinka
selttdd epdonnistumisen riski, joka on aina olemassa? Kestddko déneni? Kiinnostuuko yleiso?
Muistanko? Pystynk6? Téllaisiin kysymyksiin liittyy voimakkaita tunteita ja ne ovat nimenomaan
suhteessa ndyttelijan ammattitaitoon. Konijnin mukaan téllaisia tunteita voidaan kuvata haasteiksi

(challenge):

Challenge is considered a central emotion during the performance of acting tasks,
provided that rehearsals were successful, which may lead to the optimal experience of
flow (Csikzentmihalyi and Csikzentmihalyi, 1988; 1992). Thus, an actor experiences
emotions related to challenge; generally positive feelings of concentration,
excitement, tension, flow, courage, guts, strength, and so forth. (Konijn 2002, 68).

Esitys itsessddin on ymmadrrettivissd ndyttelijin tunteiden kontekstiksi (Konijn 2002, 68), jolloin
ndyttelijd késityoldisend voi kidyttdd hyvikseen tilanteesta nousevia tunteita ja muokata niitd
sopiviksi hahmolle. Téllaista tunteiden sédidtelyd Konijn nimittdd niiden muotoiluksi (shaping)
erotuksena arkipdivin tunteiden sditelystd. Konijn uskoo, ettd muotoilemalla ndyttelijan tehtdviin
liittyvid pyrkimyksid (task- concern) niin ettd ne pystyvit ilmenemddn ulkoisissa ja ndhtdvissad

roolihahmon tunteissa, ne tuovat “eloa” ja ”’1dmp06a” roolthahmon ilmaisuun.

The behaviour and expressions of the actor will thus be analysed and interpreted in
accordance with the dramatic circumstances of the character and the dramatic context
of the play, whereas the perceived “authenticity” of the emotional expression may

58



stem from the radiation of underlying real task-emotions and related action tendencies.
The radiation of task-emotions of the actor in performance probably contributes to his
power to convince, to the actor's presence, the liveliness of the expression, and to the
illusion of spontaneity of character-emotions. (Konijn 2002, 69).

Tunnistan Konijnin ajatuksen. Yleison keskelld tunne omien taitojen riittdmisestd ja pelon ja

jénnityksen hallitsemisesta toi ilmaisuuni paljonkin “esityslisdd” eli jotain, mitd harjoituksissa ei

ollut. Miné tunsin rakastavani yleis6d ja minusta tuntui, ettd minua rakastettiin!
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5 Pohdintaa osallisuudesta hetken kokemukseen

Kohtaaminen ja kokemuksellisuus liittyvit taiteellisessa toiminnassa ja tutkimisessa yhteen, sanoo
tutkija Mika Hannula (2007, 241). Tutkimusaiheeni koskettelee omaa yksityistd esiintymiseen
liittyvdd kokemusmaailmaani Piaf- musiikkiteatteriesityksessd eli taiteellista toimintaani.
Taiteellisessa toiminnassa eli ndyttelemisessd ndyttelijan ja katsojan kohtaaminen on tietysti
orgaaninen osa esityksen tapahtumista. Myds kokemuksellisuus késitteellistyy ymmaérrettavésti
tamén kohtaamisen kokemuksen kautta. Tdssd tutkielmassa olen tutkinut erityisesti ndyttelijan
kokemusta esitystilanteesta tilallisena ja kehollisena ilmiond. Olen pohtinut myos, voisiko oma
kokemukseni olla jossain mddrin samanlainen kuin katsojan kokemus. Eli pystymmekd koskaan
lopulta kohtaamaan, niyttelijd ja katsoja? Olen tuonut esille erilaisia tilaan ja kehollisuuteen
liittyvid olemisen tapoja, joita olen tarkastellut paitsi ndyttelijan, my0s katsojan/ kuuntelijan
kannalta. Olen ndin pyrkinyt muodostamaan ldhinnd itselleni késitystd kaikesta siitd, mika
ndyttelijin hyviin esityskokemukseen saattaa vaikuttaa. Tama tutkielma luotaa omaa kokemustani,

mutta toivon ettd se kohtaisi keskustelukumppanin teatterimaailmasta.

Vuorovaikutuksen kokemuksellisuus tarkoittaa Hannulan mukaan (2007, 242) ettd 1dhtokohtana on
minkd tahansa kahden eri kokemuksen samanaikainen tapaaminen. Jos molemmat osapuolet
hyviksyvit sen, ettd molempien erilaiset kokemukset samasta asiasta ovat ldhtokohtaisesti
samanarvoisia, voi tapaaminen eettisessd mielesséd johtaa kohtaamiseen. Téélla ei ole vield muita,

joten aloitan itsestdni.

Ajattelen hetken omaa néyttelijdn taivaltani. Kaikki kokemukseni harjoittelusta ja esiintymisisté
ovat suodattuneet ldvitseni ja jéttdneet jonkinlaisen jiljen minuun. Ne kohtaavat minussa
keskustellen, kolisten toisiaan vasten, epdvarmoina nurkkiin vetdytyen, keskenédn riidellen ja omaa
tilaa vaatien varmoina siitd, ettd vain mind olen oikeassa, vain timéi on totta. Ne etsivit balanssia
keskendén. Ne vaativat tulla muodostetuksi eettiseksi kdytdnnoksi, jota mind niyttelijind voin
noudattaa, johon voin tukeutua ja joka voi tuottaa jossain mielessd “minun taidettani”. Kohtaamisen

voi kai aloittaa ndinkin, omien kokemusten kanssa?

Kohtaamisessa on kyse kokemuksellisuuden ja sen ainutlaatuisuuden kunnioittamisesta puolin ja
toisin, sanoo Hannula (2007, 243). Hannula kysyy myd6s (2007, 241) kuinka téllainen kohtaaminen
voisi muodostua prosessiksi, jota hin kutsuu kolmanneksi tilaksi; tilaksi, jonka osapuolet
keskindisessd vuorovaikutuksessa luovat ja joka kuuluu vain sen ohimenevdn hetken heille

molemmille. Kohtaamisen tavoitteet ovat eettisesti mittavat: keskindinen kunnioitus ja
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vastavuoroinen hyvéksyntd. Tavoitteet eivit Hannulan mukaan tule koskaan valmiiksi, etenemme
askel askeleelta, mutta emme ehkd koskaan pdise “perille”. Tdma ei kuitenkaan ole ongelma vaan
kohtaaminen on aina mahdollisuus ”luoda ja luovia, olla maailmassa, olla yhdessid” (2007, 241). En
halua vaittaa, ettd tietdisin mikd on paras tai oikea tapa ndytelld, mutta aion esittdd muutamia

huomioita, joita timén tutkielman aikana olen hyvisté esityskokemuksestani pystynyt eristiméaén.

Lahtokohtaisesti ndyttelijintyd on oman kokemukseni mukaan laitosteatterissa alisteinen joka
ikiselle nayttimoon vaikuttavalle elementille, silld niyttelijd tulee tuotantoon viimeisend. Virit,
muodot, etdisyydet, audiokuva, lavastus, puvustus, maski ja tukan malli on yleensd annettu

olosuhde. Témin tuo esille myds Mikko Bredenberg (2017, 20):

Néyttamollinen kuvittelu on aina 14sné teatterin taiteellisessa prosessissa, tapahtuipa
se sitten niin sanotussa vapaassa ryhméssé tai instituutioteatterissa (laitosteatterissa).
Eroja ilmenee ndhddkseni vain siind, mitkd teatterin ammattiryhmit ja missdkin
taiteellisen tyoskentelyn vaiheessa osallistuvat néyttdmolliseen — kuvitteluun.
Néyttamollinen kuvittelu on ldsnd muun muassa instituutioteatterien niin sanotussa
ennakkosuunnitteluvaiheessa, jossa taiteellinen tyoskentely alkaa usein tulevan
esityksen ohjaajan, lavastajan, pukusuunnittelijan sekd valo- ja dénisuunnittelijoiden
yhteiselld ideoinnilla. Tdmé ideointi tapahtuu merkittdvassd médrin nimenomaan
ndyttdimollisesti  kuvittelemalla.  Pidédnkin  erityisen  valitettavana,  ettd
instituutioteattereissa esityksen néyttelijit eivdt useinkaan (saa) osallistu(a)
ennakkosuunnitteluvaiheeseen. Syitd tdhdn perustellaan wusein tuotannollisista
ndkokulmista késin. Téllainen ratkaisu mielesténi kuitenkin leikkaa perusteettomasti
ndyttelijét irti prosessista ndyttdmollisen kuvittelun ndkokulmasta.

b

Usein ndyttelijd joutuu “soluttautumaan” ja suostumaan” ennakkosuunnittelussa maédriteltyihin

raameihin ja ndyttdmollisiin ratkaisuihin, kuten Bredenberg (2017, 20) tuo ilmi.

Entdpd jos ei tarvitsisi? Mitd se voisi tarkoittaa tuotannolle, entd néyttelijdlle itselleen? Muistutan
ettd puhun nyt laitosteatterituotannoista. Olen sitd mieltd, ettd varsinkin isoa, esityksen kannalta
olennaisen tdrkedd roolia kantavan néyttelijin tulisi voida vaikuttaa omaan ty0honsd jo
suunnitteluvaiheessa, ainakin kuunnellen ja ehdottaen. Jotenkin henkisesti suostuen. Jotenkin
ymmairtden nayttelijdd esityksen tekijdnd, katsojasuhteen asiantuntijana, esityksen tapahtumisen
asiantuntijana. Nayttelijdllda voi olla sellaista kokemuksellista, arvokasta tietoutta, jota
esiintymattomalla tekijalld ei ole. Kaikki esityksen suunnitteluun osallistuvat tekijiat kuitenkin

haluavat esityksen onnistuvan ja siind ketjussa nayttelijin osuus on fataali.

Tila on vaikuttava elementti esityksessd. Sen pohtimiseen, erityisesti katsoja- esiintyjd suhteen

pohtimiseen, soisi aina 10ytyvin tuotannoissa enemmain aikaa. Tila voi olla oivaltava lavastus tai
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raaka tila, jossa esitys aiotaan jarjestdd. Tila vaikuttaa ndyttelijintyohon ja tietysti toisinkin péin.
Kuitenkin katsojan paikka on tilan huomionarvoisin paikka, koska esitys haluaa tulla ndhdyksi ja
kuulluksi, kehystettynd ja helposti katsottavana tai aleatorisena, osittain havaittavana. Mika tahansa
ratkaisu on, silli on kokemuksellinen merkityksensd. Mieleton kommunikaatiorihmasto risteilee
katsojan ja esiintyjan valilli esitystilanteessa. Kun molemmat osapuolet “luottavat”
esitystilanteeseen; kun katsoja kokee havaitsevansa tarpeeksi ja oleellista ja esiintyjd aistii
vapautumisen katsomossa, energiaa vapautuu puolin ja toisin. Luulisin, etti titd energiaa oli
Piafissa ylenpalttisesti ja se on juuri sitd vapautunutta, “helpon” kokemisen energiaa, jota olen

kutsunut ’rakkaudeksi”.

Tilan luovat ratkaisut voivat kadntya kaikkien eduksi kuten Piafissa koen kdyneen. Ne synnyttivét
kokemuksellisuutta ja hetkid, joilla on ilmeisen kauaskantoisia, positiivisia seurauksia. Tila on
lopultakin teatterissa yhteisen kohtaamisen paikka. Oma kokemukseni esityksen syntymisestd
yleison kanssa tukee tdtd ymmarrystd. Ehké tekijyys, joka mielletdén esityksen ohjaajalle ja
suunnittelijoille kuuluvaksi tarkoittaakin niyttelijille esiintymistilanteen tekemisti ja tdlloin

osallisia siihen tekijoind ovat esiintyjd JA katsoja.
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