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Tässä opinnäytteessä tarkastellaan näyttelijän ääntä hallinnan ja kammottavan 
(unheimlich, uncanny) näkökulmista. Opinnäytteen ensimmäisessä osassa kysytään, 
miten näyttelijä voi havainnoida, ymmärtää ja kehittää näyttelijäntyötään oman 
äänensä osalta. Ääntä ja näyttelemistä jäsennetään virittämisen ja osittamisen 
käsitteiden avulla. Ensimmäisessä osassa tuotetaan jäsennys, josta on apua äänen 
tarkemmassa ja monipuolisemmassa hallinnassa. Samaan aikaan kuitenkin huomataan, 
ettei ääntä voi hallita kokonaan, vaan se paljastaa aina jotain ylimääräistä. Tämä 
hallitsematon paljastavuus toteutuu erityisesti laulun harjoittelussa, jossa kohdattuja 
haasteita ja kokemuksia opinnäytteessä pohditaan kammottavan käsitteen avulla. 
Opinnäytteen toisessa osassa kysytään, miten kammottava ääni syntyy, ja miten sen 
ymmärtäminen voi auttaa äänen ja näyttelijäntyön kehittämisessä. 
 
Opinnäytteellä on kaksi tärkeää tulosta. Ensimmäinen ehdottaa, että näyttelijälle on 
enemmän eduksi keskittyä äänensä tuntoisuuteen sen sijaan, että hahmottaisi ääntään 
kuulokuvallisesti, joskin myös kuulonvarainen hahmotus voi muodostaa tärkeän 
työvaiheen. Toinen tulos ehdottaa, että näyttelijälle on tärkeää osata nauttia oman 
äänensä hallitsemattomuuden ja vierauden aiheuttamasta kammottavasta, ja että itse 
asiassa juuri kammottavan kokemuksista on harjoittelun avulla mahdollista kuoria esiin 
erityisen voimakas nautinnon lähde. 
 
Opinnäytteen lopuksi todetaan, että näyttelijäntaide on tekijälleen nautinnollisinta 
silloin, kun siinä on läsnä kokemuksellisesti kammottavia piirteitä, jotka ovat kuitenkin 
riittävästi näyttelijän itsensä hallinnassa. Tällainen dynamiikka mahdollistaa 
näyttelijälle monipuolisen ja joustavan leikittelyn omaan ruumiiseensa ja ääneensä 
samastumisen suhteen, mikä on eduksi näyttelijäntyölle. 
 
Avainsanat: näyttelijäntaide, ihmisääni, kammottava, unheimlich, uncanny, hallinta, 
nautinto, laulu, lauluääni, puheääni, viritys, virittäminen, takaisinkytkentä, osittaisuus, 
osittaminen, reunatuntemus, edge-emotion, näyttelijäntyö 
 
Tämän julkaisun alkuperäisyys on tarkastettu Turnitin Originality Check -ohjelmalla. 
  



 

     

SISÄLLYSLUETTELO 

1 JOHDANTO ................................................................................................. 1 

2 ÄÄNEN VIRITTYMINEN .............................................................................. 4 

2.1 Viritys, välinen ja olotila ......................................................................... 4 

2.2 Takaisinkytkentä ja hallinta ................................................................... 5 

2.3 Äänen virittyminen ja kuulo ................................................................... 7 

3 ÄÄNEN OSITTAMINEN ............................................................................. 12 

3.1 Osittaminen ......................................................................................... 12 

3.2 Äänen osittaminen esityksessä Otteita ............................................... 13 

4 ÄÄNI NAAMIONA ELOKUVASSA FUCKING WITH NOBODY ................. 18 

4.1 Taustaa ............................................................................................... 18 

4.2 Tavoite: ääni naamiona ....................................................................... 19 

4.3 Naamio eli Ekun ääni .......................................................................... 21 

4.4 Padottu ääni ........................................................................................ 22 

4.5 Tuntemuksellinen käänne ................................................................... 25 

4.6 Ääni kuin lähde ................................................................................... 27 

5 KAMMOTTAVA ÄÄNI ................................................................................. 29 

5.1 Unheimlich eli kammottava ................................................................. 29 

5.2 Äänen kammottavuus ......................................................................... 31 

5.3 Ylivirittyvä ääni .................................................................................... 33 

5.4 Vieras ja liian tuttu lauluääni ............................................................... 35 

6 PASKATEORIA .......................................................................................... 40 

6.1 Kaarakainen: kuuloisen ja tuntoisen äänen synteesi .......................... 40 

6.2 Unelmieni unheimliche Jasmine ......................................................... 44 

7 LOPUKSI: WASABIORGASMI ................................................................... 52 

LÄHTEET .......................................................................................................... 55 



 

1 

 

1 JOHDANTO 

Aivan ensiksi on syytä tarkentaa mitä tarkoitan äänellä. Tarkoitan ihmisääntä, keuhkoista 

lähtevän ilman avulla ääntöväylässä syntyvää ääntä, jolle voidaan suussa antaa enemmän 

tai vähemmän kielellinen muoto. Nojaan käsityksessäni äänestä Mladen Dolarin 

määritelmään, jonka mukaan ääni (voice) sijaitsee kielen ja kehon leikkauspisteessä 

kuulumatta silti varsinaisesti kumpaankaan. Ääni on ”kehollinen ammus (bodily missile), 

joka on irrottautunut lähteestään, emansipoitunut, mutta säilyy silti ruumiillisena” (Dolar 

2006, 73, oma suomennos). Olennainen lisärajaus ja tarkennus omassa työssäni on se, 

että kirjoitan pääasiassa näyttelijän äänestä, joka esiintyy. Omakohtaiset esimerkkini 

rajaavat aiheen ensisijaisesti juuri omaan näyttelevään ja laulavaan ääneeni, mutta pyrin 

käsittelemään kokemuksiani tavalla, joka suhteuttaa ne osaksi laajempaa kokonaisuutta.  

Aloittaessani opintoni teatterityön tutkinto-ohjelmassa ääneni oli kovin harjoittamaton. 

Tuntui suorastaan, että se oli vasta asettunut hatarasti aloilleen äänenmurroksen jäljiltä. 

Näytellessäni olenkin usein kokenut oman ääneni vaikuttumisen ja virittymisen 

yksiulotteisempana, epätäsmällisempänä ja karkeampana, kuin millaista ruumiini 

virittyminen muuten on. Ääneni ei useimmiten olekaan ruokkinut mielikuvitustani tai 

inspiroinut näyttelijäntyötäni suuresti. Epätäsmällisyyden ohella olen kuitenkin kokenut 

äänessäni piilevän myös erityisen voimakasta potentiaalia kokonaisvaltaisempaan 

virittymiseen ja vaikuttumiseen. Näistä syistä johtuen olen nyt näyttelijäopintojeni 

maisterivaiheessa päättänyt keskittyä ääneeni. 

Työni etenee kahdessa osassa. Ensin yritän eri tavoin hallita ääntäni, ja pyrin käsittämään 

ja käsitteellistämään sitä. Luvussa kaksi esittelen keskeistä käsitteistöä, jonka avulla 

jäsennän näyttelijäntyötäni ja pohdin oman ääneni osaa näyttelemisessäni. Luvussa kolme 

esittelen osittamisen käsitteen, josta juontuva tekniikka on ollut itselleni tärkeä keino 

oman esiintymiseni rajaamiseen ja turvan kokemiseen esiintyessäni. Tarkastelen työtäni 

Suomen Kansallisteatterin esityksessä Otteita (2019), jossa sovelsin osittamisen 

tekniikkaa ääneeni soololaulunumerossa, ja onnistuin saavuttamaan turvallisemman ja 

palkitsevamman esiintymiskokemuksen. Neljännessä luvussa kuvaan 

näyttelijäntaiteellista prosessiani Hannaleena Haurun ohjaamassa elokuvassa Fucking 

with Nobody (2020), jossa asetin näyttelijäntyölliseksi tavoitteekseni sitoa roolihahmoni 
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ensisijaisesti ääneeni. Roolityössäni muodostin äänestäni eräänlaisen naamion, joka 

tuntui aluksi suoranaiselta esteeltä näyttelemiselleni, mutta kuvausten edetessä, kun aloin 

keskittää huomiotani ääneni tuntoisuuteen sen kuulokuvallisen hahmottamisen sijaan, 

ääni alkoikin ruokkia mielikuvitustani runsaasti. Irrallisesta tuli kokonaisvaltaista ja 

vieraasta kotoisaa. Ensimmäisen osan, lukujen 2–4 tutkimuskysymys on: miten voin 

havainnoida, ymmärtää ja kehittää näyttelijäntyötäni ääneni osalta? 

Opinnäytteeni edetessä huomaan, kuinka pyrkimällä hallitsemaan ja käsittämään ääntäni 

alan oppia, osata ja ymmärtää lisää, mutta samaan aikaan pintaan nousee jotakin entistä 

kummallisempaa. Työni toisessa osassa päätänkin antautua ääneni käsittämättömyydelle 

ja hallitsemattomuudelle ja tarkastelen, millaista uutta ymmärrystä se tuo 

näyttelijäntyöstäni. Luvussa viisi kuvaan ääneni hallitsemattomuutta käytännön 

esimerkkeinäni teatterimusiikin kurssilla kokemaani ylivirittymisen kokemusta sekä 

laulun harjoittelussa kohtaamiani haasteita ja epämukavuuksia. Etenkin laulaessa olen 

kokenut äänen vierauden ja arvaamattomuuden usein jopa kammottavana. Kammottavan 

käsite nousee alun perin psykoanalyysin piiristä, ja käytän sitä suomenkielisenä 

vastineena saksankieliselle unheimlichille ja englanninkieliselle uncannylle, ja se on 

keskeisin viitekohta omien kokemusteni jäsentämisessä. Toisena viitekohtana 

pohdinnalleni toimii kasvatustieteilijä Kaisu Mälkin tutkimus reunatuntemuksista. On 

syytä huomata, että kammottavan puhekielisistä konnotaatioista poiketen se ei ole 

kokemuksellisesti suinkaan yksiselitteisen kielteinen, vaan siinä on tietyn inhottavuuden 

lisäksi samanaikaisesti läsnä suuri houkuttelevuus ja kiinnostavuus. Totean kammottavan 

sisältävän paitsi suurta potentiaalia oppimisen kannalta, myös erityisen mahdollisuuden 

nautintoon. Opinnäytteeni toisessa osassa (luku 5) tutkimuskysymykseni on: miten 

kammottava ääni syntyy, ja miten sen ymmärtäminen voi auttaa ääneni ja näyttelijäntyöni 

kehittämisessä? 

Tein taiteellisen opinnäytteeni syksyllä 2020 Juhana von Baghin Teatterimonttuun 

ohjaamassa esityksessä Paskateoria. Kuudennessa luvussa käsittelen näyttelijäntyöllistä 

prosessiani Paskateoriassa, jossa pyrin soveltamaan sekä kehittynyttä äänenkäytöllistä 

jäsennystäni että ymmärrystäni kammottavasta. Tein Paskateoriassa kaksi hyvin erilaista 

roolityötä, Kaarakaisen ja Jasminen, joiden tarkasteluni keskiössä ovat äänenkäytölliset 

valintani sekä harjoitus- ja esityskaudella kohtaamani ja työstämäni kammottavat hetket. 
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Lopuksi totean aluksi varsin keinotekoisen rajauksen pelkkään ääneeni johdattaneen 

minut moniulotteisemman ja syvällisemmän hahmotuksen äärelle. Kenties 

näyttelijäntyötäni ei olekaan haastanut ääneni sinänsä vaan äänen rajattomuus, 

paljastavuus, välittömyys ja nopeus. Totean, että näyttelijäntaide on kauneimmillaan kuin 

wasabi, joka polttaa kammottavasti, mutta jota voi itse annostella yhä uudestaan. 

Opinnäytteeni keskeisimpänä aineistona toimivat omat työ- ja opintopäiväkirjani 

opiskeluvuosieni ajalta. Ääntä pohtiessani ja oppimistani dokumentoidakseni olen pitänyt 

päiväkirjaa myös ääneen, sanelimella tai videokameralla nauhoittamalla. Opinnäytettä 

kirjoittaessani olen huomannut, että tekstimuodossa kielen semanttiset ja syntaktiset 

piirteet uhkaavat saada erittäin suuren ylivoiman, jota yritän etenkin opinnäytteeni 

loppupuolella haastaa tuomalla tekstin sekaan pitkiäkin litteraatteja opintopäiväkirjani 

sanelimesta. Uskon, että niiden avulla onnistun välittämään osan kokemusteni ja 

ajatteluni kehollisuudesta, vaikka varsinainen ääneni ei voikaan tekstin muodossa soida. 
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2 ÄÄNEN VIRITTYMINEN 

Tässä luvussa pohdin oman ääneni osaa näyttelemisessäni. Ensin esitän näyttelemistä 

koskevan teoreettisen jäsennyksen ja käsitteistön Nykynäyttelijän taide: horjutuksia ja 

siirtymiä -kirjoituskokoelman (2011) pohjalta. Se on ollut olennainen osa teatterityön 

tutkinto-ohjelman opintojani. Käsitteellisen yleiskatsauksen jälkeen pohdin näyttelijän 

oman äänen osaa tässä kehyksessä. Esittelen myös lyhyesti henkilökohtaista 

äänihistoriaani, ja arvioin, miten se on vaikuttanut äänenkäyttööni näyttelijäntyössäni. 

2.1 Viritys, välinen ja olotila 

Nykynäyttelijän taide: horjutuksia ja siirtymiä (2011) on vuosina 2008–2010 

Teatterikorkeakoululla toteutetun Näyttelijäntaide ja nykyaika -tutkimushankkeen 

pohjalta koostettu kirjoituskokoelma, jossa esitellään ehdotus nykynäyttelemisen uudeksi 

kieliopiksi, jonka keskeiset käsitteet ovat viritys, välinen ja olotila. Julkaisun kirjoittajiin 

kuuluvat muun muassa nykyisin Tampereen yliopiston teatterityön tutkinto-ohjelman 

professorina toimiva Pauliina Hulkko sekä Esa Kirkkopelto, jonka muihinkin 

kirjoituksiin viittaan työssäni. Mainitut käsitteet esiteltiin minulle jo opintojeni alussa, ja 

olen käyttänyt niitä siitä lähtien aktiivisesti omaa näyttelijäntyötäni jäsentävänä 

rakenteena. Myös tässä opinnäytteessäni puhun toistuvasti etenkin virityksistä, joten 

käsitteiden esittely on tarpeen.  

Viritys on ”psykofyysinen (mielen)liike, jolla herätetään ja otetaan käyttöön ruumiin 

psykofyysisiä voimavaroja ja avataan aistikenttiä” (Silde ym. 2011, 211). Viritys vie aina 

virittyneeseen tilaan, joka on oletetusti virityksen tekijöille yhteinen ja säännönmukainen 

mutta vielä vailla merkitystä sinänsä. Tuota tilaa, sitä, miltä viritys ruumiissa tuntuu ja 

miten se vaikuttaa, kutsutaan väliseksi. Välinen on siirtymävaihe, jossa voi toki viivytellä, 

mutta esiintyjän kokemuksellisen tulkinnan myötä siitä tulee ennen pitkää olotila. Koko 

tätä tietoista ja harjoituksen tai esityksen kannalta tarkoituksenmukaista prosessia 

kutsutaan virittämiseksi. (Silde ym. 2011, 211–212.) Virityksenä voi toimia kokemukseni 

mukaan melkeinpä mikä tahansa: ajatus, mielikuva, tila, tilanne, haju, maku, sana, ele, 

liike – ja useimmiten jonkinlainen päällekkäinen ja samanaikainen yhdistelmä näitä. 

Käytännön esimerkkejä erilaisista virityksistä seuraa rutkasti läpi opinnäytteeni. 
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Viritysten keksiminen, tutkiminen ja niiden luova yhdistely toistuvat omissa 

näyttelijäntaiteellisissa prosesseissani. Selvärajaisena lähestymistapana olen itse tavannut 

kutsua virittämistä myös viritystyöskentelyksi. Käytännössä kyse on monesti kuitenkin 

ennen kaikkea oman näyttelemiseni jäsentämisestä eikä niinkään lähtökohdasta. Voin 

hahmottaa taiteellisessa prosessissa intuitiivisesti tekemiäni näyttelijäntyöllisiä valintoja 

erilaisina ja eri kestoisina virityksinä, mikä auttaa työn artikuloimisessa itselle ja toisille 

sekä tarvittaessa sen dramaturgisessa (uudelleen)järjestelyssä. 

2.2 Takaisinkytkentä ja hallinta 

Kokemukseni mukaan viritystyöskentely onnistuu parhaiten silloin, kun virityksen ja 

olotilan välille muodostuu takaisinkytkentä. Tällöin olotila, joka ”koostuu liikkeistä, 

mielikuvista, tunteista, fyysisistä reaktioista, eleistä, äänestä, puheesta – kaikista näistä 

tai näiden yhdistelmästä” ja joka ”voi myös tuottaa näitä kaikkia” (Silde ym. 2011, 212), 

sisältää itsessään virityksen, jonka avulla olotilaa ja sen voimakkuutta on hyvin luontevaa 

säädellä ja ylläpitää. Nykynäyttelijän taide: horjutuksia ja siirtymiä -kirjassa esitetyn 

viritys–välinen–olotila-jäsennyksen taustalla on psykofyysisen harjoitteen periaate, jossa 

ruumiin sisäinen tuntemus ja sitä vastaava ulkoinen ilmennys muodostavat 

vastavuoroisen, itseään ruokkivan ja vahvistavan kehän (Silde ym. 2011, 210). Kirjassaan 

Logomimesis: tutkielma esiintyvästä ruumiista Esa Kirkkopelto esittelee näyttämöllisen 

transformaation kokemukseen tähtäävän harjoitteen, jonka yhteydessä hän toteaa, että 

esimerkiksi omaa ruumista katsomalla voidaan muodostaa visuaalisen kuvittelun ja 

ruumiin tuntoisuuden välille vastavuoroinen, vahvistuva kehä (Kirkkopelto 2020, 126). 

Havainnollistan takaisinkytkentää kahdella esimerkillä, joista ensimmäisessä virityksen 

ja olotilan välillä on takaisinkytkentä ja toisessa ei. Takaisinkytkeytyvässä esimerkissäni 

virityksenä toimii yksinkertainen liike: oman selän taakse katsominen päätä äkkinäisesti 

kääntämällä. Vilkuilevaa liikettä on syytä hieman varioiden toistaa hetken aikaa, jotta se 

alkaa tuntua ja vaikuttaa. Kun sitten lisätään viritykseen vielä nykivä pinnallinen hengitys 

suun kautta, alkaa ruumiissani syntyä tulkinta, jonka mukaan pelkään, että jokin saattaa 

hyökätä kimppuuni takaa päin. Näin synnytetty olotila alkaa herättää monenlaisia 

mielikuvia tuosta mahdollisesta uhasta, hartiat, korvat ja kulmakarvat nousevat, suu 

aukeaa kuin valmistuakseen huutoon. Tarve vilkuilla selän taa säilyy osana pelokasta 
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olotilaa, ja vilkuilun voimakkuutta1 säätelemällä voin hyvin suoraviivaisesti ja jatkuvasti 

säätää pelokkaan olotilan voimakkuutta. Samankaltainen pelokas olotila voidaan 

saavuttaa myös toista kautta, virittymällä esimerkiksi huutamalla ja juoksemalla hetken 

kuviteltua uhkaa karkuun. Kohonnut syke ja huutamisen tunne kurkussa ovat omiaan 

virittämään pelokkaan ja uhatun olotilan. Kun kyseinen viritys on tehty, sen vaikutus 

alkaa kuitenkin hiipua pikkuhiljaa, jollei jonkinlaista vahvistavaa takaisinkytkentää 

löydy. Näytellessä on monesti tärkeää voida ylläpitää olotilaa jollakin riittävän 

yksinkertaisella keinolla, jotta huomiota on mahdollista suunnata muuhunkin 

olennaiseen, kuten esimerkiksi tekstiin, kohtauksen rytmiin, vastanäyttelijään, 

koreografiaan, yleisöön tai kuvarajaukseen. 

Takaisinkytkentää ilmenee lukemattomilla elämän osa-alueilla aina verensokerin 

säätelystä Maan hiilikiertoon, ja sillä on lukuisia sovellutuksia tekniikan alalla (ks. esim. 

Åström & Murray 2006, 6–18). Takaisinkytkentää soveltamalla epävakaita systeemejä 

voidaan vakauttaa (sama, 19) – kyse on siis hallinnasta. Takaisinkytkentää 

havainnollistavaksi kuvioksi sopii mielestäni yksinkertainen takaisinkytkeytyvä 

säätöpiiri, jota kuvataan kuviossa 1. 

 

Kuvio 1. Yksinkertainen takaisinkytkeytyvä säätöpiiri (Doyle ym. 1990, 6). 

 

 
1 Voimakkuudella en tässä tarkoita varsinaisen liikkeen näkyvää voimakkuutta, siis sen nopeutta tai 
laajuutta, vaan pikemminkin kyseisen liikkeen kokemuksellista vaikuttavuutta. Hyvin pieni ja hidaskin 
pään liike voi olla voimakas, jos sen toteuttaa erityisellä herkkyydellä ja intensiteetillä. 
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Kuviossa 2 puolestaan sovellan käsitteitä viritys, välinen ja olotila (Silde ym. 2011) 

kuvatakseni näytellessä toteutuvaa takaisinkytkeytyvän virittämisen prosessia. 

Alkuperäinen viritys (esimerkiksi pään kääntely takaviistoon) synnyttää välisen kautta 

olotilan (esimerkiksi pelokkaan olon), joka edelleen synnyttää liudan muita piirteitä 

(esimerkiksi tietynlaista hengitystä sekä mielikuvia mahdollisesta hyökkääjästä), joista 

voin valita mieleisimpäni (esimerkiksi polttavan tarpeen katsoa taakseni) 

takaisinkytkennän muodostamiseen. 

 

Kuvio 2. Virittämisessä toimivat näyttelijäntyölliset vaiheet. 

Lienee sanomattakin selvää, että säätöpiirin vertaaminen näytellessä toimivaan ihmisen 

psykofysiikkaan on jo miltei koominen yksinkertaistus, eikä etenkään laskennallisia 

tarkkuuksia ole mahdollista tai tarkoituksenmukaistakaan saavuttaa. Vertaus on 

mielestäni silti varsin havainnollistava ja kuvastaa hyvin näyttelijäntaiteellisen ajatteluni 

tiettyä teknisyyttä. Olen melko pitkään kokenut, että näytteleminen on parhaimmillaan 

kuin omaan psykofysiikkaan asennettu säätöpiiri: etukäteen suunniteltua ja näyttelemisen 

hetkellä tarkasti hallittua. Hallinta tuo esiintymiseen turvan tunnetta sekä 

merkityksellisyyden kokemusta siitä, että voin valita esiintymiseni sisällön huolellisesti 

ja harkiten. 

2.3 Äänen virittyminen ja kuulo 

Minulla on lukuisia kokemuksia siitä, kuinka oma ääneni on eri tavoin haastanut 

virittymistäni. Yksinkertaisesti: ääneni ei mielestäni näyttele yhtä tarkasti ja 

monipuolisesti kuin ruumiini muuten. Esittelemääni teoriaan nojaten tälle voidaan löytää 

useita mahdollisia syitä. Ensinnäkin olen havainnut, että intuitiivisesti luomani viritykset 

eivät yleensä liity olennaisesti ääneeni. Useimmiten viritysteni lähtökohtana toimii jokin 
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kehollinen asento, ele tai liike. Äänellisten viritysten keksiminen vaatii varsin 

voimakkaan tietoisen ponnistuksen, eikä tehtävä silloinkaan ole helppo – on kuin 

mielikuvitukseni ei aivan laukkaisi suussani ja kurkussani asti. Toisekseen usein 

”äänettömät”, keholliset viritykseni eivät aina tunnu vaikuttavan ääneeni merkittävästi, 

vaan ääni tuntuu jokseenkin jäykältä. Ääneni virittyminen ei siis ole kovin tarkkaa tai 

monipuolista, tai ainakin minun on ollut vaikeaa tuntemuksellisesti havaita ääneni 

muutoksia tarkasti, mikä on aiheuttanut haasteita etenkin toistettavuuden kannalta. (On 

toki hyvin vaikeaa vetää rajaa näiden kahden välillä: siis missä määrin 

kokemuksettomuus johtuu itse virityksen vaikutusten puutteesta ja missä määrin noiden 

vaikutusten havaitsematta jäämisestä.) Kolmanneksi ei noita heikkoja ja häilyviä 

tuntemuksia ole helppo erityisen lennokkaasti kokemuksellisesti tulkitakaan, niistä ei siis 

löydy yhtä rikkaita ja moninaisia olotiloja. Tyypillisin esimerkki tästä kokonaisuudesta 

on tilanne, jossa koen näytellessäni voimakasta virittyneisyyttä ruumiissani, jonka 

asennot, eleet ja liikkeet ovat hyvin mielekkäässä ja loogiselta tuntuvassa suhteessa niistä 

syntyviin mielikuviin, asenteisiin, tunteisiin ja tuntemuksiin, ja tämän kokonaisuuden 

osaset ovat jatkuvasti sovellettavissa – mutta mikään suustani pääsevä ääni tai repliikki 

ei tunnu oikein sopivalta vaan pikemminkin rikkoo tai pilaa tuon muutoin yhteneväisen 

olotilan. 

Kun pohditaan äänen virittymistä, eräs huomioitava seikka on kuuloaisti, joka liittyy 

olennaisesti virittymisen takaisinkytkeytyvyyteen. Esiintyjänä kuulen ääneni jatkuvasti, 

mikä vertautuu tietyllä tapaa tilanteeseen, jossa katseeni olisi näytellessäni peilin kautta 

naulittuna kehooni. Kehon liikkeen ja tuntoisuuden osalta tämän voi kuitenkin välttää 

keskittymällä ensin vain tuntoisuuden hakemiseen ja vasta sitten arvioida siitä syntyvää 

havaittavaa vaikutelmaa, tai päinvastoin. Äänen kanssa moinen rajaaminen on 

kutakuinkin mahdotonta – korvansa tukkimallakin päätyy vain voimistamaan äänen 

luujohtoista kuuluvuutta. Arvelen, että tämä tekee äänen virittymisen prosessista niin 

nopean, siis niin tiiviisti takaisinkytketyn, etten aina ehdi tarttua ja vaikuttaa siihen 

haluamallani tavalla. Kaiken kukkuraksi esiintymisen tai harjoittelun hetkellä ääni karkaa 

heti muodostuessaan jo tilaan kaikkien muidenkin kuultavaksi, mikä on omiaan 

synnyttämään itselleni oletuksen siitä, että sen tulisi olla jo ”valmis”. Vasta myöhemmin 

olen oivaltanut, että vaikka kuulokuvaa ei voikaan täysin sivuuttaa, äänellä on myös 
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tuntoisuus, johon omaa huomiota on mahdollista suunnata. Tästä oivalluksesta kirjoitan 

tarkemmin luvussa neljä. 

Esiintyjän ruumis vaikuttuu sitä helpommin, mitä psykofyysisesti harjaantuneempi se on 

(Silde ym. 2011, 212). Havaintojani selittäneekin suurelta osin se, että verrattuna kehooni 

ääneni on kovin harjoittamaton. Olen harrastanut pikkulapsesta asti monenlaista liikettä: 

katu- ja jazz-tanssia, mailapelejä vuosia kilpatasolla, kamppailulajeja, lihaskunto- ja 

liikkuvuusharjoittelua, fysioterapiaa, akrobatiaa, juoksua, joogaa, yhteensä tuhansia ja 

taas tuhansia tunteja. Äänen kannalta noita lajeja yhdistää yksi asia: niissä ollaan hiljaa – 

satunnaisia tuuletuksia tai tuskan parahduksia lukuun ottamatta.  

Lisäksi häpesin ääntäni useamman vuoden ajan väkivaltaisessa yläkouluympäristössäni, 

sillä se koki tavanomaista myöhäisemmän äänenmurroksen. Liian kimeä ääni olisi voinut 

olla syy joutua pilkan kohteeksi, joten jouduin useamman vuoden pidättelemään ja 

hallitsemaan sekä madaltamaan ääntäni. Se joutui ahtaalle, eikä sille ollut tarjolla arjen 

ohella muuta ympäristöä ja mahdollisuutta vapautua tai toteutua toisin. Asia ei missään 

nimessä tyhjene oman ääneni historiaan, mutta se on osa lähtökohtaa, jossa oppimiseni 

on tapahtunut.  

Asiaa tarkemmin pohdittuani ja lähdekirjallisuuteen tutustuttuani en enää syytä ääneni 

jäykkyydestä vain omaa harjoittamattomuuttani tai yläkouluvuosien tukaluutta. 

Kulttuurissamme ja yhteiskunnassamme ihmisääni on suurimmilta osin silkka viestinnän 

väline, ja kaikki ”älytön” ääni on ajettu syrjään (LaBelle 2014, 61). Esimerkiksi oma 

isoisäni ajattelee, että jopa näytellessä esiintyjän äänen ensisijainen ja ainut tehtävä on 

toimittaa käsikirjoitus mahdollisimman selkeästi yleisön kuultavaksi. Omalla kohdallani 

äänen tuntemuksellisuus ja nautinnollisuus korostuvat juuri vailla älyä olevassa, 

esikielellisessä äänessä, kun taas äänellä viestiessä sanavalinnat ja lauserakenteet saavat 

enemmän huomiotani. Usein tuntuu, että mitä monimutkaisempaa ja täsmällisempää 

ajatusta yritän viestiä, sitä vähemmän ääneni soi kehossani. Tuolloin on kuin ääneni 

yrittäisi operoida puhtaasti kielellisellä tasolla ja vähentää ruumiillista ulottuvuuttaan 

irroten kehostani monotoniseksi ja narisevaksi. 

Kokemukseni on ollut pitkään se, että arjessa on ylipäätään hyvin vähän mahdollisuuksia 

syventyä omaan ääneen ja nauttia siitä. Kaiken liikunnallisen harjoituksen myötä 
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rakentunut kehotietoisuus sen sijaan on suonut mahdollisuuden koska tahansa tunnustella 

kehoni asentoja ja tuntemuksia. Konsta Laakso kutsuu teatteritaiteen maisterin 

opinnäytteessään tällaista ruumiin tuntemuksia havaitsevaa harjoitusta piipahtamiseksi. 

Laakso toteaa, että piipahtaminen voi olla vain pienikin hetki arkisten toimintojen 

lomassa. (Laakso 2019, 17.) Itselläni on jo pitkään ollut hyvin samankaltainen tapa 

havaita arjenkin lomassa ruumiini tuntemuksia sekä sen asentoja ja liikkeitä. Vaikka 

tuntemuksellisen piipahtamisen hetki olisi pieni, se sisältää aina mahdollisuuden 

nautintoon tai uusiin oivalluksiin, eikä minulle ole täysin tavatonta liikuttua tai innostua 

suurestikin jostakin ruumiini tuntemuksesta tai ruumiistani tekemästäni havainnosta. 

Näin ollen esimerkiksi kävelymatka yliopistolta kotiin ei ole pelkästään siirtymä paikasta 

toiseen, vaan se on lisäksi suurenmoinen mahdollisuus kysyä vaikkapa jalkapohjieni 

kuulumisia. Ääneni ei kuitenkaan ole saanut ihailevia ja kiinnostuneita piipahduksia 

osakseen. Tämä jokseenkin surullinen havainto ja kokemus tulee mielestäni hyvin 

kuvatuksi seuraavassa opintopäiväkirjani merkinnässä: 

Musta haluaa ulos koko ajan jotain ääntä ja ääniä mutta ne kuuluu pitää 
sisällä koska ei kuulu tunkeutua toisiin ilman omaa vuoroa ja hallita tai 
viedä toisilta tilaa, tähän työhön menee energiaa ja huomiota ja se sulkee 
minua. [– –] Kehon asentoja, tuntemuksia saa kokea, saa koskea itseä ja 
sätkiä… mielikuvat saa rullata, saa nauraa tai vähän itkeäkin itsekseen 
mutta hiljaa pitää olla ja se on kyllä raju asia ja aika harmi. 
(Opintopäiväkirja 2.10.2020.) 

Nykyään pyrin suomaan muun ruumiini ohella myös äänelleni päivittäistä 

tuntemuksellista huomiota. Ensinnäkin pyrin pitämään tuntemuksellista näkökulmaa 

läsnä esimerkiksi puhe- ja laulutekniikkaa harjoitellessani, vaikka tuon harjoittelun 

ensisijainen tavoite liittyisikin äänen laadullisiin piirteisiin. Toiseksi olen alkanut raivata 

arkeeni tilaa ääneni tuntemuksellisuudelle. Nyt kävellessäni yliopistolta kotiin, 

jalkapohjieni lisäksi myös ääneni saa – no, suunvuoron. Äänelläni on lupa inistä, pihistä, 

mumista, kähistä, hyräillä (myös epävireisesti), vaikka vastaantulijoiden katseet 

vaikuttaisivatkin kyseenalaistavan tätä oikeuttani. On syytä huomata, ettei tässä 

ääntelyssä ole kyse mistä tahansa iloisesta hykertelystä, sillä samoin kuin Laaksolle, 

myös itselleni ruumiin tuntemukset ovat eräs keskeinen lähtökohta näyttelemiselle, jossa 

olennaista on noiden tuntemusten ruumiillistaminen toisten ihmisten havaittaviksi 

(Laakso 2019, 19). Uskoakseni tuntemuksellisuuden aktiivinen harjoittaminen auttaa 

tuntemusten havaitsemista myös näytellessä, ja näin ollen äänellisten tuntemusteni 
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runsastuminen edesauttaisi ääneni monipuolisempaa ja tarkempaa virittymistä 

näytellessä.  

Edellä todetun pohjalta näen kaksi vaihtoehtoista lähestymistapaa oppia lisää äänestäni ja 

näyttelemisestäni. Yksi tapa lähestyä asiaa on kehittää ääneni tuntoisuutta ja 

psykofysiikkaa, mikä voidaan saavuttaa paitsi yksinkertaisesti harjoittelemalla paljon 

myös patistamalla itseäni olemaan äänestäni kiinnostuneempi sekä näytellessäni että 

arjessa leikitellen. Uuden osaamisen ja ymmärryksen avulla voisin ikään kuin kesyttää 

ääneni, saada sen haltuuni yhtä monipuoliseksi, leikkisäksi ja tarkaksi kuin on kehonikin. 

Hallinnan sijaan voisin myös antautua sille epämukavalle ja epävakaalle 

hallitsemattomuudelle, joka äänessäni toteutuu, ja seurata, millaista uutta ymmärrystä se 

tuo näyttelemisestä ylipäätään. 
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3 ÄÄNEN OSITTAMINEN 

Seuraavaksi esittelen erään itselleni tärkeän käsitteen ja työkalun, josta on ollut runsaasti 

iloa ja hyötyä omassa näyttelijäntyössäni. Lyhyesti sanottuna osittaminen on minulle 

keino rajata omaa esiintymistäni, ja kuten edellisissä luvuissa totesin, rajojen veto 

äänelleni taas on osoittautunut erityisen haastavaksi. Siksi päätinkin maisteriopintojeni 

aikana kokeilla soveltaa osittamisen tekniikkaa ääneeni – kerrassaan hämmästyttävin 

lopputuloksin! 

3.1 Osittaminen 

Kirkkopellon mukaan näyttämöllinen muodonmuutos on aina osittaista. Näyttelijän 

ruumiin tasolla tämä tarkoittaa, että luotu illuusio ja muodonmuutos kattavat ruumiista 

vain sen osan, joka esiintyy. Loppuosa taas jää taustalle, kätkeytyy tukemaan tuota 

illuusiota ja mahdollistaa sen. Läpikotaisesta muodonmuutoksesta ei yksinkertaisesti olisi 

enää paluuta, siispä se on osittainen. Osittaisuuden ajallisuutta puolestaan ilmentää se, 

että näytteleminen alkaa ja loppuu, se tapahtuu aina uudestaan ja uudestaan, rajattuina 

hetkinä. Kirkkopellolla ajatus esiintyvän ruumiin osittaisuudesta on kategorinen ja osa 

hänen laajempaa argumenttiaan esiintyvän ruumiin kielellisyydestä. (Kirkkopelto 2020, 

102–103, 122.) 

Oma lähestymiseni aiheeseen on puolestaan hyvin käytännönläheinen. Osittamisella 

tarkoitan oman näyttelijäntyöni hahmottamista osittaisuuden lähtökohdasta käsin. Se on 

ruumiini osittaisuuteen keskittymistä, siitä ammentamista, esiintymiseni aktiivista 

ruumiillista rajaamista. Osittaminen on itselleni osittaisuuden periaatteesta johdettu 

käytännön sovellutus – melko samaan tapaan kuin edellä esitellyssä viritystyöskentelyssä 

sovellettiin virittymisen prosessia. 

Konkreettinen esimerkki havainnollistanee osittamisen ajatusta. Kyseessä on 

yksinkertainen harjoite, jonka avulla itse keväällä 2018 Kirkkopellon opetuksessa sain 

ensimmäisen hahmotuksen esiintyvän ruumiin osittaisuudesta. Harjoitteessa vedetään 

teipillä lattiaan raja, jolla erotetaan toisistaan näyttämö ja näyttämön takaiset tilat eli 

puhekielisemmin ”bäkkäri”. Sen jälkeen asetutaan ”bäkkärin” puolelle, josta jokin 

ruumiin osa (sic) työnnetään näyttämön puolelle. Kyseinen osa herkistetään 
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äärimmilleen; sen asento- ja tuntoaistiin keskitytään kovasti, ja siinä havaittavia asentoja, 

kosketuksia, jännitteitä ja liikkeitä tunnustellaan ja tarpeen mukaan hieman korostetaan. 

Mahdollisuuksien mukaan osaa voi myös katsoa, kenties kuin jotakin tyystin vierasta 

oliota, ja myös näköaistimus saattaa alkaa vaikuttaa kokemukseen tuosta osasta. 

Havainnot ja tuntemukset alkavat synnyttää myös jonkinlaista tulkintaa, osa saattaa 

esimerkiksi alkaa vaikuttaa tahtovan jotakin. Näyttämön puolella olevasta osasta 

todennäköisesti heijastuu joitakin vaikutuksia muualle ruumiiseen, jolle ei kuitenkaan 

suoda erityistä huomiota, vaan se saa olla rauhassa ”bäkkärillä”. 

Osittamisen ja virittämisen suhteesta voidaan varsin yleisellä tasolla todeta, että 

osittamalla löydetyt ratkaisut voidaan hahmottaa virityksinä, ja vastaavasti erilaiset 

viritykset ovat aina osittaisia. Pohdittuani asiaa olen päätellyt, että olen omaksunut omaan 

viritystyöskentelyyni jotain olennaista juuri osittamisesta, nimittäin ajatuksen 

virittämisen takaisinkytkeytyvyydestä. Kirkkopelto toteaa, että osittaminen ilmenee 

esiintyjän huomion kohteen jatkuvana vaihtelemisena. Esiintyjän huomio vaihtelee 

yhtäältä sisäisen tunnon ja (oletetun) ulkoisen havainnon välillä ja toisaalta eri ruumiin 

kohtien tai -osien välillä. (Kirkkopelto 2020, 128.) Kuten edellä totesin, virittämisessä 

takaisinkytkennän muodostaa jokin viritetyn olotilan osa; esimerkiksi pelokasta olotilaa 

voi säädellä pelkän taakseen vilkuilevan pään avulla. 

Osittaminen on useissa tapauksissa auttanut minua löytämään esiintymiseeni turvaa ja 

mielekkyyttä. Kandidaatin opinnäytteessäni totesin siitä olleen apua muun muassa 

julkisuuden aiheuttaman ahdistuksen ja tähtikulttuurista juontuvien esityksellisten 

haasteiden kanssa (Kujala 2019). Samoin kuin virittämisen ja sen takaisinkytkeytyvyyden 

selvä jäsentäminen, myös osittaminen on minusta oiva keino esiintymisen hallintaan. 

Koska tavoitteenani on ollut hallita tarkemmin myös ääntäni, ryhdyin pohtimaan sekä 

käytännössä kokeilemaan ääneni osittamista opintojeni neljäntenä vuonna 

ammattiharjoittelussani. 

3.2 Äänen osittaminen esityksessä Otteita 

Otteita oli erityisesti nuorille katsojille suunnattu immersiivinen teatteriesitys, jota 

esitettiin Suomen Kansallisteatterin Vallilan näyttämöllä marras–joulukuussa 2019. 

Käsikirjoituksen oli koostanut dokumentaaristen haastattelumateriaalien pohjalta Camilla 
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Rantanen, ja esityksen ohjasi Satu Linnapuomi yhdessä työryhmän kanssa. Tein Otteita-

esityksessä ammattiharjoitteluni osana opintojani. Tutkimuskysymykseni prosessissa 

kulki otsikolla ”äänen osittaminen”. Miten soveltaa osittamisen ajatusta omaan ääneen? 

Miten oma ääneni voisi esiintyä vain osittain? Otsikon keksiessäni en ollut lainkaan 

varma, mitä kaikkea äänen osittaminen voisi tarkoittaa, mutta koin sen mielekkäänä ja 

kehittävänä haasteena alkaa tutkia. 

Otteita-esityksessä tein roolityön Moss-nimisenä 15-vuotiaana poikana, ja lisäksi 

vastuullani oli sovittaa, koreografioida ja esittää laulunumero Queen-yhtyeen ikonisesta 

kappaleesta Bohemian rhapsody. Numero oli suurelta osin oma sooloni, Mossin veljeä 

esittänyt vastanäyttelijäni Joel Bonsdorff säesti kappaletta pianolla ja osittain myös 

lauloimme duettona. Tekniseen laitteistoon kuuluivat äänentoisto, mikrofonit laululle ja 

pianosäestykselle sekä efektipedaali, jonka säröefektin avulla lauloin myös kappaleen 

kitarasoolon. 

Olen esiintynyt soolona laulaen melko vähän, ja jo kokemuksenkin puutteen vuoksi se on 

lähtökohtaisesti varsin jännittävää. Esiintymisjännityksessä sinänsä ei ole mielestäni 

mitään kamalaa, eikä siitä ole välttämättä toivottuakaan päästä tyystin eroon, sillä se voi 

auttaa esiintymiselle otollisen vireystilan saavuttamisessa. Myös laulaessani olen 

useimmiten jännityksen läpi onnistunut keskittymään itse lauluun, mutta Otteita-

esityksessä Bohemian rhapsodyn äärellä kohtasin sen mittaluokan esiintymisjännitystä, 

ettei työskentely enää ollut kestävää, saati mielekästä. 

Otteita-esityksen ensimmäisessä valmistavassa harjoituksessa saimme myös 

ensimmäisen, noin 40 hengen kokoisen yleisön. Yhtäkkiä yleisön edessä kappaleen 

esittäminen jännitti minua poikkeuksellisen paljon. Sykkeeni ja verenpaineeni lienevät 

olleet taivaissa, sillä korvissani miltei humisi – ja mikä surkeinta: ääneni oli aivan 

jumissa, sain sen kakistettua ulos vain heikkona ja värisevänä ohi oikeiden sävelten. Oli 

äärimmäisen vaikeaa keskittyä laulamiseen, eikä edes jo satoja kertoja toistettu melodia 

meinannut mennä oikein. Brandon LaBelle on osuvasti todennut: ”The voice is pressed 

out of us—to support us by literally taking away our breath” (LaBelle 2014, 145). 

Suomeksi ajatus kääntyisi esimerkiksi siten, ääni saa päästäjänsä haukkomaan henkeään, 

tai jopa niin, että ääni iskee päästäjästään ilmat pihalle. Yleensä tässä prosessissa saa 
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vastineeksi sekä kirjaimellisesti että kuvaannollisesti äänensä kuuluviin, mutta Otteita-

esityksen valmistavassa harjoituksessa minkäänlaista voimaannuttavaa vaikutusta ei ollut 

– laulaminen vain iski keuhkoistani ilmat pihalle fraasi toisensa perään. 

Kuten arvata saattaa, en nauttinut esiintymisestä ollenkaan. Olin paniikinomaisessa 

tilassa, pelkäsin. Ajatukseni juoksivat tuhatta ja sataa ympäriinsä, ja aloin tulkita 

esiintymisen hetkeä voimakkaan narratiivisesti omaelämäkerrallisten linssien läpi. 

Ajattelin, että kyseessä olisi varmasti jollakin tapaa kriittinen ja myöhempää elämääni 

määrittävä hetki, johon tiivistyi näyttämöllä laulamiseni, ja epäonnistuessani tuona 

hetkenä oli jo nähtävissä, ettei minusta tulisi ikinä laulavaa näyttelijää. Tuntui kuin tuo 

hetki olisi nielaissut minut, menneisyyteni ja tulevaisuuteni kokonaan. Ajatella, kaikki 

tämä samaan aikaan kun pitäisi laulaa. Paniikin hetkellä valloille päässyt 

omaelämäkerrallinen, tarinallinen ja joka suuntaan sinkoava tulkintani esiintymisestäni 

oli kuin täydellinen vastakohta esiintymisen hahmottamiselle osittaisena. 

Kyseisessä valmistavassa harjoituksessa kutakuinkin rämmin numeron läpi. En usko, että 

kokonaisvaikutelma oli suinkaan niin katastrofaalinen kuin oma kokemukseni tilanteesta, 

olihan käytössäni runsaasti keinoja kätkeä yleisöltä oma paha oloni. Arvelin kuitenkin, 

että vastaavanlaisen paniikin kokeminen jokaisessa esityksessä olisi paitsi ammatillisesti 

täysin luotaantyöntävää, kenties myös mielenterveydellisesti melkoinen rasite. Tarvitsin 

jonkin keinon, jonka avulla saavuttaisin turvallisemman olon esiintymiseen. 

Kandidaatin opinnäytetyöni tulosten pohjalta hypoteesini oli, että hahmottamalla 

esiintymiseni osittaisena voisin kokea siihen etäisyyttä saavuttaen siten turvan tunteen ja 

sen myötä myös nautinnon. Ongelma oli, etten osannut eritellä lauluani niin tarkasti, että 

olisin voinut kiinnittyä esimerkiksi johonkin asetukseen tai asentoon suussani tai 

kurkunpäässäni. Laulu alkoi keskeltä esitystä, joten minulla ei myöskään ollut 

mahdollisuutta hakea noita asetuksia itsekseni, vaan ääneni kuului saman tien mikrofonin 

kautta vahvistettuna koko yleisölle. 

Mainitun ensimmäisen valmistavan harjoituksen jälkeen kävin yksityislaulutunnilla Juha 

Juntun opetuksessa. Junttu puhui jo alkutunnista ”eriyttämisestä”, ja aloin miettiä 

yhtymäkohtia osittamisen ajatukseeni. Tiettyjen fraasien laulamisen helpottamiseksi 

Junttu neuvoi minua aktivoimaan keskivartaloni tuen jo ennen äänen aloittamista, ja 
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pitämään tuen aktiivisena vielä aavistuksen yli äänen loppumisen. Junttu havainnollisti 

ohjettaan kuvion 3 mukaisesti. 

 

Kuvio 3. Juntun ohjeistus tuen ja äänen suhteesta lauletun fraasin aikana. 

Tuki on CVT:ssä (Complete Vocal Technique) ja äänenkäytössä laajemminkin 

puhuttaessa käytetty termi, jolla tarkoitetaan keskivartalon lihaksistoa, jonka avulla 

säädellään uloshengitystä ja saadaan tuotettua äänentuottoon sopiva ilmanpaine 

jännittämättä kurkunpäätä tai äänihuulia. Tuen käyttöön keskittyminen kuvion 

ohjeistamalla tavalla auttoi laulamaan tasaisemmin etenkin niitä kohtia, joissa melodia 

kulki fraasin lopuksi matalalle. Neuvosta oli hyötyä, mutta en vielä ymmärtänyt sen koko 

potentiaalia. Tunnin jälkeen pyörittelin osittamisen ajatusta lisää ja koin 

tajunnanräjäyttävän oivalluksen: koska tuki toimii jo ennen ääntä ja vielä äänen jälkeen, 

on nähtävä niin, että laulaessani ei esiinnykään ääneni vaan tukeni. Näin nyt päivänselvän 

yhtymäkohdan edellä esittelemääni osittamisharjoitukseen: keksin, että laulaessani voisi 

pelkästään tukeni olla kuvitellun teipin yli näyttämön puolella. Piirsin tuolloin kuvion 4 

mukaisen konkretisoinnin oivalluksestani. 

 

Kuvio 4. Ruumiillinen osittaminen Otteita-esityksen laulunumerossa. 
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Seuraavaankin läpimenoon oli tulossa yleisöä, ja päätin kokeilla esiintyä ajatuksella, 

jonka mukaan vain tukilihaksistoni esiintyy. Laulua aloittaessani kuvittelin, että vatsani 

alueelle kohdistuu erittäin voimakas näyttämövalo kaiken muun ollessa pimeydessä. Näin 

tarkensin keskittymistäni ja rajasin sitä, mikä osa minusta esiintyi. Sen ansiosta todella 

tuntui kuin en oikeastaan edes olisi laulanut itse, vaan suorittanut vain vatsani lihaksilla 

tiettyä pikkutarkkaa liikettä – suonut vatsalleni ja pallealleni pienen ja suloisen 

soolotanssinumeron. Oikeat sanat ja melodia eivät vaatineet erityisesti keskittymistäni, 

sillä olin toistanut ne kahden kuukauden harjoituskauden aikana jo satoja kertoja. 

Kokemus oli hämmästyttävä. Esiintymisen jälkeen kuvasin sitä opintopäiväkirjaani 

seuraavasti: 

Nautin laulusta!!! lähdössä ositin täysin, vatsa meni siihen näyttämölle ja 
ääni ”vain” heijastui siitä. Pääsin heti kiinni juttuun, ajatus ei päässyt 
harhailemaan hermostumiseen, ”olin kuivilla”, kuten Junttu sanoi eilen. 
Ajatus osittamisesta helpotti jännitystä oikeestaan jo ennen ekan säkeistön 
alkamista, mutta esiintymisen hetkellä se mahdollisti etäisyyden tunnun. 
Minä en laulanut, vaan keskityin vatsaani ja sain seurata sen vaikutuksia. 
(Opintopäiväkirja 13.11.2019.) 

Laulustani oli näin tullut ruumiillisesti osittunutta. Jännitys helpotti huimasti, oloni oli 

laulunumeron alkaessa erityisen tyyni. Vaikein kohta jännityksen kannalta oli juuri 

kappaleen aloitus, ja siinä kokemani turva kantoi pidemmälle läpi laulunumeron. En voi 

liikaa korostaa, miten tyytyväinen ja onnellinen olin siitä, että ensinnäkin keksin keinon 

osittaa ääntäni, ja että kaiken lisäksi hypoteesini sen vaikutuksesta piti paikkansa! 

Kansallisteatterin Otteita-esityksessä olin onnistunut ääneni osittamisessa, mutta eräältä 

katsojalta saamani palaute jäi vaivaamaan. Kyseinen katsoja tunsi Nörtti: 

DragonSlayer666 -tv-sarjan, jossa näyttelen pääroolia. Otteita-esityksen jälkeen hän 

sanoi, että Moss-hahmon ulkoinen olemus oli DragonSlayer666-hahmoon verrattuna niin 

erilainen, ettei ollut aluksi tunnistanut minua, mistä olin erittäin mielissäni. Olin 

onnistunut naamioitumaan ulkoisen habitukseni osalta – ryhtini, kehonkieleni ja ilmeeni 

sekä niitä koristavat vaatteet ja hiukset piirsivät kuvan kokonaan uudesta 

henkilöhahmosta. Omien sanojensa mukaan katsoja kuitenkin yhdisti minut 

DragonSlayer666-hahmoon heti, kun aloin puhua. Ääneni siis paljasti minut saman tien 

huolella luomani ulkoisen naamion takaa. Seuraavassa luvussa tavoitteenani onkin 

naamioida nimenomaan ääneni avulla.  
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4 ÄÄNI NAAMIONA ELOKUVASSA 
FUCKING WITH NOBODY 

Tässä luvussa kuvaan näyttelijäntyöllistä oppimisprosessiani elokuvatuotannossa 

Fucking with Nobody (2020). Avaan ensin tuotannon rakennetta ja taustaa. Sen jälkeen 

kuvailen prosessissa itselleni asettamaani näyttelijäntaiteellista tavoitetta, joka oli sitoa 

roolihahmoni ensisijaisesti puheääneeni. Esittelen äänelliset valintani sekä ajatteluani 

niiden taustalla, minkä jälkeen siirryn havainnollistamaan oppimisprosessiani elokuvan 

kuvausten aikana kahden kokemuksellisen viitepisteen avulla: alaluvuissa 4.4 ja 4.6 

kuvailen kokemustani näyttelemisestä kuvausjakson alussa ja lopussa. Alaluvussa 4.5 

jäsentelen elokuvan tuotannon aikana työskentelyssäni tapahtuneita olennaisia 

muutoksia, jotka mahdollistivat näyttelijäntyöni kehittymisen. 

4.1 Taustaa 

Fucking with Nobody on pitkä fiktioelokuva, jonka ohjasi Hannaleena Hauru. Elokuvan 

tuotti Elokuvayhtiö Aamu, ja se toteutettiin osana Venetsian biennaalin järjestämää 

Biennale College Cinema -työpajaa, josta se sai myös rahoituksensa. Elokuvan kuvaukset 

tapahtuivat helmi–kesäkuussa 2020, ja sen ensi-ilta oli Venetsian elokuvajuhlilla 

syyskuussa 2020. Koska elokuvateatterit eivät ole olleet Suomessa auki syksyllä 2020 ja 

keväällä 2021 koronaviruspandemian vuoksi, Fucking with Nobody odottaa yhä Suomen 

ensi-iltaansa opinnäytteeni julkaisun hetkellä. 

Fucking with Nobody kertoo kolmikymppisestä elokuvaohjaaja Hannasta, joka saa 

ystäviensä kanssa idean luoda kulissiparisuhde uraansa edistääkseen. Teeskentely alkaa 

harmittomilla päivityksillä yhteisömedian alustoilla, mutta tarinan edetessä projekti 

leviää niin sanotusti käsiin. Elokuvan ohjaaja-käsikirjoittaja Hauru näyttelee itse Hannan 

roolin, ja myös elokuvan toinen käsikirjoittaja ja kuvaaja Lasse Poser esiintyy elokuvassa 

keskeisessä roolissa. Tyylillisesti elokuva flirttailee autofiktion kanssa, ja siinä on 

lukuisia esittävyyden tasoja: fiktion taso, fiktion sisällä tehtävien yhteisömediapäivitysten 

taso (”näytelmä näytelmässä”), sekä muka-dokumentaarinen niin sanottu metataso, jolla 

esitetään juuri Fucking with Nobody -elokuvan tekoprosessia. 
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Näyttelen elokuvassa yhtä sen keskeisistä henkilöhahmoista, Ekkua, joka on noin 25-

vuotias hiljattain valmistunut näyttelijä. Ekulla on kova tarve rakentaa uraa näyttelijänä 

ja olla kaikille mieliksi. Elokuvan toteutuksessa noudatettiin ajatusta ensemble-

työskentelystä, ja näin ollen itselläni oli roolityöni ohella vastuuta varsin laaja-alaisesti: 

kohtausten ideointia ja käsikirjoittamista, puvustamista sekä satunnaista kuvaamistakin. 

Opinnäytteeni kannalta olennaisinta on kuitenkin juuri roolityöni ja tavoitteeni siinä. 

4.2 Tavoite: ääni naamiona 

(Työpäiväkirja 5.1.2020.) 

Työryhmämme ensimmäisessä tapaamisessa 5.1.2020 ohjaaja Hauru kysyi, millaisia ovat 

ryhmän jäsenten ”taiteelliset fantasiat” ja tavoitteet tämän projektin osalta. Vastasin, että 

näyttelijäntaiteellinen tavoitteeni ja fantasiani oli luoda roolihahmolleni täsmällinen 

puheääni, johon sitoutuisin läpi elokuvan. Ajatus äänenkäytöllisestä naamiosta oli 

herännyt ensimmäisen kerran jo edellisvuoden keväällä ennen kuin tiesin Fucking with 

Nobodysta. Tavoitteeni tuntui jokseenkin jäykältä ja kenties vanhanaikaiselta suhteessa 

elokuvan ja roolityöni epäkonventionaaliseen ja monimutkaiseen rakenteeseen, mutta 

arvelin siinä olevan samaan aikaan jotain hyvin osuvaa. Koin eri esittävyyden tasot 

jokseenkin uhkaavina – en tahtonut siviiliminääni sekoitettavan roolihahmooni2 enkä 

omaa esiintymistäni luettavan minkäänlaisena autofiktiona. Kaipasin siis jonkinlaista 

turvaa elokuvan koukeroisen rakenteen ja monitasoisen esittävyyden keskellä. Kuten jo 

kandidaatin opinnäytteessäni totesin, on etäisyyden luominen itselleni toimiva keino 

tehdä esiintymisestä turvallisempaa (Kujala 2019, 19–21). Ajatukseni oli, että puheääni 

 

 
2 Tällaista hämmästyttävän laajaa sekaannusta oli syntynyt varsin hiljattain edellä mainitun Nörtti: 
DragonSlayer666 -sarjassa tekemäni roolityön yhteydessä. Roolin myötä sain omiin viestimiini kasapäin 
päivänselvästi esittämälleni roolihahmolle osoitettuja viestejä, joista osan jopa omilta tutuiltani. Aiheesta 
lisää ks. Kujala 2019. 
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voisi toimia eräänlaisena naamiona, joka tekee selvän eron näyttelijä Samuel Kujalan ja 

roolihahmo Ekun välille. Katsojan kokemuksessa esiintyjän henkilö voi nousta 

roolihahmoa tärkeämmäksi tuttujen piirteiden myötävaikutuksesta, joillekin näyttelijöille 

heidän tunnistettava äänensä voi muodostaa jopa suoranaisen tavaramerkin (ks. esim. 

Dyer 1979, 162). 

Filosofi Adriana Cavarero (2005) väittää, että ihmisääni ei naamioi (mask) vaan tuo aina 

ilmi ääntelijän ainutlaatuisen yksilöllisyyden (uniqueness). Jokaisen äänessä on jotain 

ainutlaatuista ja täten aina myös tunnistettavaa. (Cavarero 2005, 24–25.) Jos ajatusta 

miettii muuntautumiseen tähtäävän näyttelijäntyön näkökulmasta, on se mielestäni 

hieman masentava. Olisiko pyrkimykseni Ekun äänellisestä naamiosta Cavareron 

mukaan kerrassaan mahdoton? LaBelle kritisoi Cavareroa mielestäni hyvin osuvasti siitä, 

että äänen ainutlaatuisuutta ja ”totuudellisuutta” korostamalla tullaan helposti 

väheksyneeksi sen leikkisämpiä ja performatiivisempia ulottuvuuksia (LaBelle 2014, 62). 

Fucking with Nobodyssa kohtelin ääntäni lähtökohtaisen välineellisesti, minkä taustalla 

oli paitsi pyrkimys oppia lisää juuri äänellä näyttelemisestä, myös taiteellinen tavoite 

kyseenalaistaa ajatusta äänen yksilöllisyydestä ja niin sanotusta totuudellisuudesta. 

Tavoitteenani oli luoda äänestä naamio, joten oli tärkeää, että ääni säilyisi yhteneväisenä 

ja tunnistettavana läpi elokuvan – naamio ei saisi vaihtua kesken kaiken. Yhtenevyyden 

lisäksi äänen tulisi todella naamioida, eli olisi olennaista pitää arjessa ja useimmissa 

julkisissa esiintymisissä käyttämäni siviilipuheääneni visusti loitolla. 

Ideani äänestä naamiona liittyi myös Kirkkopellolta omaksumaani osittaisuuden 

ajatukseen. Ajattelin, että roolityössäni antaisin näytellessäni huomiota aina ensisijaisesti 

äänelleni ja kasvojeni alueelle, joiden osalta (!) pyrin muuntautumaan, ja antaisin muun 

ruumiini jäädä rauhassa taka-alalle. Kirkkopellon mukaan osittaisuus ilmenee esiintyjälle 

ja katsojalle samalla tavoin seuraten ruumiillisia jakolinjoja, jotka katsoja havaitsee 

”näyttämöllisenä erona muuntuneen ruumiin osan ja sitä kannattelevan vetäytyvän 

ruumiin välillä” (Kirkkopelto 2020, 128). Vaikka Kirkkopellon pohdinnat sijoittuvat 

ensisijaisesti näyttämölle eivätkä elokuvaan, näyttelijäntyön kannalta näiden mediumien 

välillä ei mielestäni ole niin suurta käytännöllistä eroa, etteivätkö ajatukset olisi 

sovellettavissa. 
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4.3 Naamio eli Ekun ääni 

Seuraavaksi kuvailen roolihahmolleni Ekulle luomani äänelliset asetukset sekä niiden 

syntyprosessin. Ekun puheäänessä on kaksi keskeistä piirrettä tai asetusta, joista yksi on 

huokoisuus eli pehmeys ja toinen addentaalisesti lausuttu eli etinen s-äänne. 

Elokuvan juonen kannalta Ekun keskeisin tavoite on rakentaa uraansa ja päästä niin 

sanotusti piireihin Suomen elokuvateollisuudessa. Uran rakentamisesta tuli mieleeni 

Maria Veitola yökylässä -ohjelmasta Mikko Leppilammen jakso, jonka olin hiljattain 

katsonut. Sekä minun että ohjaaja Haurun mielestä Leppilammen esiintyminen 

ohjelmassa edusti ja ilmensi erinomaisesti urakeskeisyyden ikäviä mutta myös 

sympaattisia puolia. Leppilammen puheessa korviinpistävää on mielestäni sen tasainen 

huokoisuus ja mataluus. Vankkumaton pehmeys tuntuu pyrkivän takaamaan joka hetki 

tasaisen miellyttävyyden, karismaattisuuden ja maskuliinisuuden. Ekun puhetta ensi 

kertaa tunnustellessani sijoitin hänet juuri verkostoitumisen kannalta olennaiseen 

tilanteeseen: esittäytymiseen. Tunnustelin jokseenkin huokoisella ja matalalla, 

leppilampimaisella äänellä erilaisia esittäytymisiä. Pian löysin vaihtoehdon, joka tuntui 

hyvin oikealta paitsi intuitiivisesti sen rytmin vuoksi myös semanttisesti tarkasteltuna. 

”Ekku, moi” yhdistettynä huokoiseen ääneen alkoi nopeasti tuntua ”hekkumoi”:lta, joka 

puolestaan sanana muistutti hekumointia, joka liittyi hyvinkin olennaisesti elokuvan 

nautinnon ja fantasian teemoihin. 

Rakensin havaintoni pohjalta äänen huokoisuuden ympärille virityksen, joka toimi 

eräänlaisena avainlausahduksena (key phrase) Ekun äänen löytämiseksi yhä uudestaan. 

Avainlausahdus on etenkin dubbauksen piirissä käytetty tekniikka, jossa hahmon ääni 

liitetään yhteen jonkin sille tyypillisen sanonnan tai huudahduksen kanssa (Alburger 

2015, 220–221). Ekulle luomani viritys koostuu kolmesta osasta, jotka tapahtuvat 

kutakuinkin samanaikaisesti. Osista yksi koskee kehon liikettä, toinen kasvojen 

lihaksistoa ja kolmas ääntä: 

1) nyökkää taaksepäin, ojenna kätesi kätelläksesi, voit astua kevyesti eteenpäin 

2) hymyile siisti hammashymy poskipäitä korottamalla 

3) sano huokoisella ja matalalla äänellä ”Ekku, moi” kuin sanoisit ”hekkumoi”, 

intonaatio on laskeva 
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Pehmeyden ohella toinen olennainen piirre liittyi s-äänteen tuottamiseen. Idean taustalla 

oli oma havaintoni Tampereelta pääkaupunkiseudulle muuttaneiden ystävieni puheesta: 

moni heistä oli alkanut jossain vaiheessa lausua s-äänteen toisin, addentaalisesti. 

Addentaalisuus tarkoittaa s-äänteen muodostamista etisesti siten, että kielen kärki on 

kiinni hampaissa, kun taas suomen yleiskielinen ässä äännetään kielenkärki 

hammasvallilla, kitalaen etuosassa (Suomi ym. 2006, 76, 16). Olin kokenut uuden äänteen 

yhtäkkisen soluttautumisen minulle läheisen ihmisen puheeseen hyvin vieraannuttavana, 

joten arvelin sen olevan myös oiva tapa tehdä eroa oman siviilipuheeni ja Ekun puheen 

välille. Lisäksi valinnan taustalla oli oma turhautumiseni ja havaintoni Suomen 

elokuvakentän Helsinki-keskeisyydestä, jota halusin ilmentää ja kommentoida 

sijoittamalla Ekun puheen ”stadi-ässänäkin” (ks. Halonen ym. 2020) tunnetun äänteen 

avulla Helsinkiin. 

Pian kuvausten alettua loin myös Ekun s-äänteen ympärille virityksen. Jo mainitun 

urakeskeisyyden ohella yksi Ekun olennaisista piirteistä oli kova miellyttämisen halu. 

Niinpä tätä viritystä varten sijoitin Ekun toiseen hänelle tyypilliseen tilanteeseen: toisen 

henkilön kuuntelemiseen ja ”komppaamiseen”. Kuten edellä kuvaamani viritys, tämäkin 

koostuu kolmesta päällekkäisestä osasta: 

1) sano pehmeällä äänellä ”nii, sillee, nii” tai ”mm siis joo siis”, huom. addentaaliset 

s-äänteet 

2) siristä silmiäsi, kulmat voivat painua kevyesti kurttuun 

3) nyökkäile varioiden vapaasti nyökkäysten syvyyttä ja tempoa 

Myös tämä viritys toimi eräänlaisena avainlausahduksena puheäänen ja s-äänteen 

ankkuroimiseen ja lisäksi käytin sitä sellaisenaan ryhmäkohtauksissa hyväksyvänä 

tuenosoituksena toisille henkilöhahmoille. 

4.4 Padottu ääni 

Eräs olennaisesti kokemukseeni vaikuttanut tosiasia oli se, että valmistautumiseni 

kuvauksia varten oli jäänyt vähälle. Olin tehnyt ensimmäisen luonnokseni Ekun äänestä 

2.2.2020, mikä oli samalla jäänyt viimeiseksi harjoituksekseni äänen parissa, sillä 

elokuvan ensimmäinen kuvauspäivä oli heti opintojen täyttämää viikkoa myöhemmin 

10.2.2020. Ekun ääni oli siis olemassa – mutta vasta kolmena pienenä äänitiedostona 

puhelimellani eikä ruumiissani tarkkana ja helposti toistettavissa olevana virityksenä. 
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Elokuvan työtapa asetti tiettyjä vaatimuksia näyttelemiselle ja äänenkäytölle. Suuri osa 

kuvattavista kohtauksista oli käsikirjoituksessa muodossa, joka ei sisältänyt valmiita 

repliikkejä vaan lyhyen kuvauksen kohtauksen sisällöstä ja käänteistä. Kohtauksia 

toteutettiin siis paljon improvisoiden, ja otot olivat pisimmillään yli 

kaksikymmentäminuuttisia. Lisäksi käytössä saattoi olla jopa kolme eri kameraa 

samanaikaisesti: ykköskamera, jota operoi elokuvaaja Jan-Nicklas Jansson; fiktiossa 

näkyvä mutta niin ikään kuvausvalmis kamera, jota operoi näyttelijä-kuvaaja Lasse 

Poser; sekä itseni tai kanssanäyttelijäni Haurun operoima kännykkäkamera, jolla 

henkilöhahmot Ekku ja Hanna kuvaavat yhteisömedian sisältöjään. Kameran tai 

kameroiden käydessä pitkään ilman taukoja tai valmiita repliikkejä minun täytyi olla 

jatkuvasti valmis reagoimaan kanssanäyttelijöihini ja käsillä olevan fiktiivisen tilanteen 

kehittymiseen. Näyttelijän työsopimukseni mukaisesti tuotantoyhtiöllä oli yksinomainen 

oikeus käyttää elokuvassa mitä tahansa näyttelijäsuorituksestani tallennettua materiaalia, 

poikkeuksena alastomuutta tai intiimiyttä sisältävät kohtaukset (työsopimus). En siis 

saanut itse vaikuttaa siihen, mitä materiaalia näyttelemisestäni lopulliseen elokuvaan 

päätyy, mikä on toki täysin tavanomaista elokuva- ja tv-sarjatuotannoissa. Halusin 

kuitenkin Ekun puheäänen olevan hyvin täsmällinen, joten jouduin pitämään äänestä 

kiinni tiukasti pitkiä aikoja. 

Jotta näytteleminen olisi tekijälleen palkitseva kehollinen kokemus, täytyy näyttelijän 

taitojen olla sopivassa suhteessa näyttelemisen vaatimuksiin, kuten Mikko Kanninen on 

väitöstutkimuksessaan todennut (Kanninen 2012). Kuvausten alkaessa olin Ekun 

äänenkäytön osalta vasta aloittelija, mutta kuvaustilanne olisi vaatinut jo äänen taitavaa 

soveltamista. Kokemus ei ollut kehollisesti palkitseva – kuvausten alkupuolella 

kokemukseni näyttelemisestäni oli hyvin jäykkä, epävarma, pidättyväinen, varovainen ja 

hidas. Huomionarvoista – kuin myös tutkimuksellisesti kovin valitettavaa – on se, että 

näyttelijäntyöllinen prosessini oli tuolloin niin kuormittavassa ja haastavassa vaiheessa, 

että en juuri jaksanut tai osannut enkä suorastaan uskaltanutkaan kirjoittaa 

kokemuksestani. Ei tuntunut viisaalta alkaa pohtia asiaa liikaa, kenties epäilin, että 

vaikeuksien artikuloiminen alkaisi syödä itseluottamustani entisestään. Arvelin, että oli 

järkevämpää panostaa kaikki voimavarani ennemmin tilanteeseen sopeutumiseen. Olen 

siis vasta sittemmin palannut tuohon kokemukseeni ja kirjoitan siitä muistinvaraisesti. 
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Suhtauduin varsin ankarasti siihen tavoitteeseeni, että äänellinen naamio ei saisi pudota 

missään vaiheessa elokuvaa, ainakaan ilman erillistä harkintaa. Hahmoni äänelliset 

asetukset olivat minulla kuitenkin vielä jokseenkin hukassa, joten kiinnityin pikemminkin 

siihen, miltä ääneni kuulosti. Samalla todella varoin kiinteämmän, metallisemman ja 

korkeamman siviiliääneni tulvahtamista Ekun äänen sekaan. Koinkin tarvetta aina ennen 

replikoimista tehdä eräänlaisen ”soundcheckin” eli päästää vähän ääntä varmistaakseni, 

että ääni tulee ulos toivomani kuuloisena. Tuo tarkistus saattoi olla pieni ”mm”, jonka 

päästin yleensä hiljaa kuin itsekseni, tai varovainen ”hei”, jolla yritin samalla ikään kuin 

ottaa puheenvuoroa kohtauksessa. Lisäksi improvisoidessamme kohtauksia mietin usein 

ennalta valmiiksi mitä olin aikomassa sanoa. Yritin jopa mielessäni kuulla sanottavani 

etukäteen ja arvioida, sopisivatko painotus ja sanamuodot Ekun puheeseen. Tästä johtuen 

etenkin improvisoitu puheen synnyttäminen oli hidasta ja koin olevani 

kanssanäyttelijöitäni hitaampi sekä jatkuvasti vähän jäljessä kohtausten kulusta. En 

kyennyt tuottamaan kohtauksiin minkäänlaisia käänteitä, vaan lähinnä seurasin toisten 

näyttelijöiden panosta sivusta, ja reagoin pienellä viiveellä aina soundcheck-

äännähdysteni jälkeen. Ääneni virtasi vaivoin asettamieni esteiden läpi ja tuntui 

vaikeuttavan näyttelemistäni ja kohtausten tekemistä melko lailla. Olin omilla, liian 

haastavilla tehtävänannoillani ikään kuin padonnut ääneni. 

Aloinkin epäillä, että henkilöhahmon ääneen sitoutuminen oli yksinkertaisesti huono 

näyttelijäntyöllinen lähtökohta kyseisessä tuotannossa. Ajoittain epäilin jopa pilaavani 

merkittäviltä osin roolityöni ja sen myötä kenties koko elokuvan. Asiaa ei juuri auttanut 

se, miten rennon sallivasti elokuvan käsikirjoittaja ja kanssanäyttelijäni Lasse Poser 

suhtautui omaan esiintymiseensä; muistan Poserin argumentoineen varsin pätevästi, että 

elokuvamme luonteeseen sopisi hyvin näyttelijäntyö, jossa on näkyvissä liukumaa 

roolihahmon ja oman arkiolemuksen välillä. Pedanttiuteni ja tietty ankaruuteni asiassa 

saattaa toki vaikuttaa kohtuuttomalta, mutta ilman tarkkaa rajausta ja sen johdonmukaista 

toteuttamista olisin uskoakseni hyvin todennäköisesti päätynyt tekemään itselleni 

tutumpia näyttelijäntyöllisiä valintoja, jolloin äänenkäyttöni olisi uhannut taas kerran 

jäädä hyvin vähälle huomiolle muiden seikkojen varjoon. 

Epävarmuudesta huolimatta en hylännyt valitsemaani lähtökohtaa, vaan jatkoin 

sinnikkäästi. Osan kohtauksista ratkaisin erilaisilla keinoilla tyystin toisista lähtökohdista 
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käsin, mutta pyrin aina palaamaan Ekun ääneen ja sen ehtoihin. Tuotannon edetessä tein 

äänen suhteen ratkaisuja, jotka tuntuivat aluksi kompromisseilta, mutta joiden sain 

huomata ruokkivan näyttelemistäni runsaammin. 

4.5 Tuntemuksellinen käänne 

Elokuvan kuvausten aikana siirryin ääneni kuulokuvallisesta hahmotuksesta 

tuntemukselliseen hahmotukseen. Seuraavaksi erittelen, miten tämä käänne käytännössä 

ilmeni Ekun puheäänen olennaisten piirteiden, eli s-äänteen ja huokoisuuden, tasolla. 

Kuten edellä totesin, elokuvan työtavan asettamiin vaatimuksiin nähden en hallinnut 

Ekun puheääntä riittävän taitavasti. En kyennyt toistamaan etistä s-äännettä 

johdonmukaisesti, mikä tuntui epäonnistumiselta suhteessa tavoitteeseeni äänellisestä 

naamiosta. Epäjohdonmukaisuutta sietääkseni keksin sille perustelun: Ekku olikin vasta 

helsinkiläistymässä, tai haluaisi kovasti helsinkiläistyä3, mistä johtuen s:ää ääntävä kieli 

vasta hakee uutta etistä paikkaansa eikä ole täysin asettunut. Suhtauduin tilanteeseen 

varsin armollisesti ja huumorilla, mutta etenkin aluksi tämä suunnanmuutos todella tuntui 

kompromissilta ja perusteluni sille ennen kaikkea hyvältä tekosyyltä.  

Juuri tuossa kompromississa, epätäsmällisyyden hyväksymisessä, piili kuitenkin erittäin 

tärkeä oivallus. Aloin nimittäin huomata, että s-äänteen etisyydelle oli olemassa itse 

asiassa lukuisia vaihtoehtoja, enkä enää arvioinut s-äännettä kaksijakoisesti, joko 

”oikein” tai ”väärin”, vaan moniulotteisemmin keskittyen erityisesti siihen, miltä äänne 

kulloinkin suussani tuntui. S-äänteen osalta olennaista ei ollutkaan enää addentaalisuuden 

toteutuminen sinänsä, vaan oma pyrkimykseni siihen, siis s-äänteen muodostus itsessään. 

Lisäksi kieleni alkoi saada huomiota myös omien repliikkieni väleissä. Havainto 

vaikuttaa jälkikäteen ilmiselvältä: saatoin kuulla s:n vain ääntäessäni sen, mutta kielen 

asennon tunnustelu oli mahdollista myös äänettömästi, joten tunnustelun suomaa viritystä 

oli mahdollista ylläpitää jatkuvasti. En ollut enää niin kiinnostunut siitä, sihahtaako 

 

 
3 Sosiolingvistinen tutkimus on todennut, että murteiden ja etenkin yksittäisten murrepiirteiden 
omaksumiseen vaikuttaa se, haluaako puhuja identifioitua osaksi kyseisen murteen puhujakuntaa (ks. 
Vaattovaara 2016, 100–105). 
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jokainen s-äänne juuri yhtä etisenä, vaan paljon kiehtovampaa olikin se, miltä tuo etisyys 

tuntui osana koko henkilöhahmoani ja tämän puhetta. Itse asiassa juuri pyrkimyksestäni 

s-äänteen etisyyteen muodostui keskeinen osa Ekun hahmoa. Jatkuvasta pyrkimisestä tuli 

näet pyrkyrimäinen olo, joka yhdistyi erinomaisesti Ekun urakeskeisyyteen. 

Tuntemuksellinen käänne tapahtui myös suhteessani Ekun äänen huokoisuuteen. 

Olennaista ei ollutkaan se, miltä puheen huokoisuus kuulostaa, miten ääni tulee suusta 

ulos, vaan se, miltä puhe tuntuu, ja millaista olotilaa tuo huokoisuuden vaatimus virittää. 

Varoin päästämästä ääntäni liian kiinteäksi, mikä alkoi kokemuksellisesti tuntua siltä, että 

Ekku huolehtii, että kaikilla on mukavaa, ja varoo ärsyttämästä ketään. Näin 

huokoisuuteen linkittyi toinen Ekun olennaisista piirteistä, nimittäin miellyttämisen halu. 

Puheeseen muodostui tietynlainen toistuva ele, jossa Ekku aloittaa puhumisen varovasti 

ja toisten reaktioita tunnustellen ja pääsee niin sanotusti vauhtiin vasta puheenvuoron 

edetessä.  

Havainnollistan pienellä esimerkillä sitä, miten ääneni näytteli näillä yksinkertaisilla 

virityksillä varsin monimutkaisiakin asioita. Elokuvan eräässä kohtauksessa on käynnissä 

kiista siitä, millaista sisältöä kulissiparisuhteen ympärillä pitäisi tuottaa. Ekku kommentoi 

asiaa seuraavalla repliikillä: ”mun mielestä tän pitäs edustaa vähän uudemmanlaista 

feminismiä”. Mielestäni repliikin alatekstinä oli osoittaa, että myös jokseenkin 

tyhmempänä pidetyllä Ekulla on ymmärrystä ja näkemystä projektin suhteen. Ekun 

tavoite kohtauksessa oli vakuuttaa toiset pätevyydestään ja kenties nostaa omaa 

asemaansa ryhmässä. Vielä tärkeämpää oli kuitenkin hillitä käynnissä olevaa konfliktia, 

jottei se äityisi enää tulisemmaksi. Koko ajatus oli mahdollista näytellä puheäänen kautta. 

Lisäsin repliikin alkuun pienen ynähdyksen ”mhh” sekä sanan ”siis”, joiden aikana hain 

puheääneeni mataluutta ja huokoisuutta, jotta se tuntuisi itsestäni mahdollisimman 

rauhalliselta ja vaikuttaisi toisista sovittelevalta. Vakuuttavuuden pyrkimyksen sijoitin 

tietenkin s-äänteisiin: pyrin ääntämään ässät riittävän etisesti mutta kuitenkin tyylikkään 

huomaamattomasti. ”Vähän uudemmanlaista feminismiä”. Ajattelin, että jos vain 

ääntäisin ässät täydellisesti, koko muu porukka ei voisi olla vakuuttumatta 

pätevyydestäni. 
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Asian voisi hahmottaa myös niin, että hain virittymistäni ylläpitävää takaisinkytkentää 

aiemmin kuulokuvastani, mikä ei ollut toimiva tapa. Samaan ongelmaan olen törmännyt 

esimerkiksi laulaessani mikrofoniin kappaletta, jota olen aiemmin harjoitellut ilman 

mikrofonia. Laulaessa ilman mikrofonia on luontevampaa keskittyä äänen tuntoisuuteen, 

mutta kaiuttimien vahvistaessa oman äänen kuuluvuutta onkin yhtäkkiä luontevampaa 

kiinnittyä äänen kuuloisuuteen. Äänen vahvistaminen teknologian avulla käynnistää 

tavallaan aivan uudenlaisen takaisinkytkennän kuulon kautta, jolloin kytkentä 

tuntoisuuteen kärsii. 

4.6 Ääni kuin lähde 

Kuvausten loppupuolella, toistojen ja työskentelyssäni tapahtuneen tuntemuksellisen 

käänteen jälkeen, näyttelemisestä Ekkuna oli tullut kerrassaan ihanaa. 

Tuntemuksellisuuteen keskittyessäni vieras s-äänne sekä äänen huokoisuus alkoivat 

toimia voimakkaampina ja täsmällisempinä virityksinä, ja niistä muodostui huomattavasti 

runsaampi olotila. Ääni siis ennen kaikkea auttoi minua näyttelemään. Epäilemättäkin 

asiaan vaikutti kuvauksissa Ekun äänen parissa viettämäni lukuisat tunnit ja päivät, siis 

silkka lihastyö ja tottumus. Uskon, että merkittävintä prosessissa oli kuitenkin tuon 

harjoittelun ohella työskentelyssäni tapahtunut painopisteen muutos. On syytä mainita, 

että uskoakseni lopputuloksena oli myös yhtenäisemmän kuuloista äänenkäyttöä, vaikka 

se ei enää lopulta näyttäytynytkään yhtä tärkeänä asiana kuin olin alun perin ajatellut. 

Osittaisuus toteutui näyttelijäntyössäni mielestäni hyvin kiinnostavasti: pelkkä kieleni 

näytteli yhtä henkilöhahmoni olennaisista luoneenpiirteistä – siis eräänlainen fuusio 

roolianalyysia ja osittamista. Hallitsin Ekun äänen ja siihen kytkeytyvän mielenmaiseman 

hyvin. Olin saanut äänestäni otteen, joskin ennen kaikkea sen tuntuisuudesta, siis toista 

kautta kuin mikä oli alkuperäinen ajatukseni.  

Hallinnan ohella toinen kiinnostava sana kokemustani kuvaamaan on kotoisa, Ekun ääni 

ja olemus tuntuivat kotoisilta. Ella Mettänen (2016) käsittelee maisterin opinnäytteessään 

muuntautumiseen tähtäävää näyttelijäntyötä. Mettäselle on olennaista kokea 

näytellessään olonsa ”kotoisaksi” esittämänsä roolihenkilön ”nahoissa”, sillä se 

mahdollistaa hänelle hetkessä elämisen ja leikin – siis vapauden reagoida yllättäviinkin 

muutoksiin esitystilanteessa (Mettänen 2016, 8, 23, 42). Fucking with Nobodyn 

prosessissa tekemäni havainnot rinnastuvat Mettäsen kokemuksiin varsin 



 

28 

 

suoraviivaisesti. Alun perin en pystynyt juurikaan soveltamaan Ekun ääntä, saati 

leikkimään sillä, mutta lopulta reagoin juuri äänestäni käsin vastanäyttelijöideni uusiin 

tarjouksiin kesken kuvattavan kohtauksen. 

Itse asiassa saatoin nojata Ekun ääneen niin vankasti, että siitä käsin oli mahdollista 

käynnistää kokonainen improvisoitu puhetulva täynnä Eku(n ääne)lle tyypillisiä lauseita 

ja ajatuksia täytesanoineen. LaBelle kirjoittaa, että siansaksa (gibberish) ilmentää sanojen 

suoman suutuntuman aiheuttamaa mielihyvää (LaBelle 2015, 65). Suuri osa Ekun äänellä 

suoltamastani puheesta tuntuikin yhtäkkiä enemmän tai vähemmän siansaksalta. Suomen 

kieltä ja sen merkityksiä tärkeämpää olikin kieli suussani ja siitä nousevat tuntemukset. 

Havaintoni muistuttaa myös vierasta kieltä puhuttaessa koettavaa suuhun sijoittuvaa 

nautintoa, jota Tiina Syrjä (2007) kuvaa väitöskirjassaan. 

Vasta nyttemmin, kokemusta pitkään pohdittuani, oivalsin jotain aivan ilmeistä: 

vastaavanlainen järjestys on kehollisessa työskentelyssä minulle täysin tavallista. 

Kehollani saatan missä tahansa näyttelemisen kontekstissa vain aloittaa jonkin liikkeen, 

ja toistojen ja tunnustelun myötä tarkentaa sille tietyn muodon ja rytmin, joita vastaa tietty 

tuntemuksellisuus – ja jonka voi sitten sovittaa esimerkiksi osaksi näyteltävää kohtausta. 

Virityksenä toimii siis yksinkertainen liike, ja siitä on mahdollista nyhtää kokonainen 

olotila. Ekkua näytellessäni tein samaa suuni ja kurkkuni liikkeiden avulla. Lähtökohdat 

olivat yksinkertaiset: eteen työntyvä kieli ja kurkussa huokoisuutta vuotava tila. Niistä 

sain luotua kokonaisia olotiloja, joita sitten sovelsin erinäisiä kohtauksia näytellessäni. 

Ymmärrän nyt, että tämä on eräs merkittävä ero ääneni ja kehoni välillä. Kehooni olen 

omaksunut tietynlaiseksi tehdasasetukseksi kiinnittyä ensisijaisesti tuntemuksellisuuteen, 

enkä suinkaan siihen, miltä kehoni tai jokin sen liike näyttää. Äänen osalta sen sijaan 

näyttelijäntekninen tehdasasetukseni on ollut kiinnittyä siihen, miltä ääni kuulostaa. 

Toistojen myötä ja tuntoisuuteen keskittymällä avulla minun onnistui löytää ja luoda 

Ekun hahmoon kotoisuutta, mikä teki näyttelemisestä mielekästä. Seuraavaksi siirryn 

opinnäytteeni toiseen osaan, jossa tarkastelen kaikkein epäkotoisimpia äänenkäytöllisiä 

ja näyttelijäntyöllisiä kokemuksiani.  
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5 KAMMOTTAVA ÄÄNI 

Edellisissä luvuissa kuvasin äänen osuutta näyttelemisessäni sekä sen tietynlaista kehnoa 

virittyvyyttä. Äänen kömpelyyteen liittyy sen hallitsemattomuus, joka on kiinnostavasti 

johtanut toisinaan myös hyvin voimakkaaseen virittymiseen. Tässä luvussa kuvaan erästä 

tuollaista ylivirittymisen kokemusta sekä laulun harjoittelussa kokemaani syvää ja 

häiritsevää epämukavuutta. Kokemusteni keskeisimpänä peilauspintana käytän 

kammottavan käsitettä. 

5.1 Unheimlich eli kammottava 

Sigmund Freud esittelee vuoden 1919 esseessään ”Das Unheimliche – Epämukavuuden 

elämyksestä” (suom. Markus Lång, 2005) käsitteen unheimlich. Käsite on alun perin 

Ernst Jentschin (1997) psykologian piiriin tuoma mutta Freudin tunnetuksi tekemä, ja 

suurin osa käsitettä koskevasta myöhemmästä tutkimuksesta viittaa juuri Freudiin. 

Freud aloittaa esseensä perkaamalla sanan unheimlich merkitystä. Saksan kielen sana 

heimlich tarkoittaa sananmukaisesti kotoisaa, siis tuttua ja mukavaa. Kieltävä etuliite 

”un” kääntää merkityksen päinvastaiseksi, siis epäkotoisaksi. Erityisen kiinnostavaa on 

kuitenkin se, että sanalle heimlich on jo itsessään kehittynyt toinenkin merkitys kotoisan 

lisäksi. Heimlich viittaa kätkemiseen ja piilottamiseen ja sitä myöden johonkin salattuun 

ja jopa vaaralliseen. Tällöin heimlich itsessään muistuttaa merkitykseltään sen 

vastakohtaa unheimlichia. Käsitteeseen liittyy siis olennaisesti tämä tietty monimielisyys, 

ja Freud tuntuu kiintyvän erityisesti Friedrich von Schellingin määritelmään, jonka 

mukaan unheimlich tarkoittaa sellaista, minkä piti pysyä kätkettynä mutta joka on tullut 

ilmi. (Freud 2005, 30–40.) Voitaneen todeta, että sanana kammottava ei onnistu 

tavoittamaan koko sitä dynamiikkaa, jonka unheimlich sisältää.4 Jatkossa käyttämäni 

suomenkielinen kammottava tuleekin ymmärtää juuri unheimlichin vastineena. Käsitteen 

hyvin vakiintunut englanninkielinen käännös puolestaan on uncanny. 

 

 
4 Sami Santanen on esittänyt unheimlichin suomennokseksi oudostuttavaa. Sana nimittäin sisältää 
unheimlichin kaltaisen merkillisen yhteyden kotoisan ja vieraan välillä, minkä voi huomata, kun sana 
kirjoitetaan muotoon ”oudos-tuttava”. (Santanen 2014, 220.) 
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Freudilla kammottava on eräänlainen pelottavan alalaji. Freudin mukaan tyypillisesti 

kammottavaa ovat muun muassa kaksoisolennot (Freud 2005, 48), kuolleiden paluu eli 

kummitukset (sama, 56) sekä elävältä haudatuksi tuleminen (sama, 58) sekä oman työni 

kannalta erityisen kiinnostavat kaksi kammottavuutta aiheuttavaa kategoriaa ovat 

ajatuksen kaikkivoipuus (sama, 54) ja itsekseen toimivat irronneet jäsenet (sama, 58). 

Filosofi Dylan Triggin (2012) mukaan kammottavan tunne ei ole niinkään tuhoava tai 

sokeeraava vaan pikemminkin outo ja kummallinen, ja se (voi) herättää kokijassaan 

samanaikaisesti sekä inhoa että viehätystä. Kammottavassa on jotain epäloogista, jopa 

paradoksaalista, ja sen käsittäminen ja käsitteellistäminen on hyvin hankalaa. 

Kammottavan kokeminen saa kysymään, mitä ihmettä itselle oikein tapahtui, sen 

käsittämättömyys uhkaa oman identiteetin eheyttä. (Trigg 2012, 46–47.) 

Freudilla kammottavan käsite kuuluu ensisijaisesti estetiikan alaan ja hänen esimerkkinsä 

ovat valtaosin kirjallisuudesta. Freud päättelee, että on selvästi erotettava toisistaan 

sepitetty kammottavuus, jota esimerkiksi lukemalla ”vain” kuvitellaan, ja 

kokemuksellinen kammottavuus. Freud pitää kokemusperäistä kammottavuutta 

yksinkertaisempana ilmiönä ja väittää sen aina juontuvan jostakin muinoin tutusta ja 

torjutusta. (Freud 2005, 62.) Sen sijaan kuvitelmien kammottavuus on 

monimutkaisempaa, sillä sepitteen, siis fiktion, parissa voidaan synnyttää 

kammottavuutta monin keinoin, jotka eivät ”todellisessa” elämässä olisi mahdollisia. 

Vastaavasti moni asia, joka todellisuudessa tapahtuessaan olisi hyvinkin kammottavaa, 

voi kirjallisuudessa olla täysin tavanomaista, riippuen sepitetyn maailman 

lainalaisuuksista. (Sama, 64.) 

Nähdäkseni näyttelijäntaiteessa Freudin jaottelu sepitteelliseen ja kokemukselliseen 

kammottavaan ei päde. Omat kammottavat kokemukseni näyttelemisen ja laulamisen 

parissa eivät kuulu yksiselitteisesti kumpaankaan kategoriaan. Mielestäni näyttelemistä, 

sekä esiintymisen että harjoittelun kontekstissa, määrittää perustavanlaatuisesti se, että 

näytellessä liikutaan jatkuvasti kokemisen ja kuvittelun rekisterien välillä. Kuten edellä 

esittelemäni viritys-olotila-jäsennyskin havainnollistaa, näytellessä periaatteessa 

”sepitetty” viritys tuottaa aina jonkinlaisen todellisen ruumiillisen kokemuksen. 

Vastaavasti voi virityksenä toimia jokin välitön, ”todellinen” kokemus, mutta sitä eri 

tavoin tulkitsemalla voidaan sepittää lukuisia erilaisia olotiloja. Yhtäältä siis esimerkiksi 
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todellisesta esitystilanteesta johtuvan esiintymisjännityksen virittämä ruumiintila voidaan 

tulkita osaksi esitettävän roolihahmon kokemusta. Toisaalta niinkin arkisen asian kuin 

suorassa seisomisen voi muuttaa hyvin kammottavaksi, kun vain riittävän voimakkaasti 

sisäistää sen tosiasian, että jos jalat yllättäen pettäisivät alta, tai jos niiden vain antaisi 

pettää alta, voisi vajaan parin metrin korkeudelta putoavalle pääkopalle koitua pysyvä 

aivovamma. Mielestäni Trigg (2012, 47) kuvaa tätä dynamiikkaa erinomaisesti 

kirjoittaessaan, että kammottava purkaa ”totuudelta” perustukset ja jättää jäljelle 

huokoisen jaon toden ja epätoden välillä. 

Kirkkopellolla on kammottavalle ontologinen selitys. Hän antaa esimerkin 

näyttämöanimoinnista, jossa esinettä liikutetaan siten, että alkaa näyttää kuin se liikkuisi 

itsestään. Kun empiiriseen todellisuuteen sitoutunut subjektiruumis havaitsee moisen 

”mahdottoman” ilmiön, hän tulee samalla todenneeksi kerta kaikkiaan toisenlaisen 

maailmanjärjestyksen olemassaolon, mikä tuottaa hänessä paitsi nautintoa mahdollisesti 

myös kauhua. Esineen näennäisen itsenäinen liike ”irrottaa sekä objektin että subjektin 

empiirisestä todellisuudesta ja sen kausaalisista vaikutussuhteista ja suhteuttaa ne niihin 

uudestaan etukäteen määrittelemättömällä tavalla”. (Kirkkopelto 2020, 167–168.) 

Triggin (2012, 47) mukaan kammottavaa aiheuttavat herkimmin itselle kaikkein 

tärkeimmät ja läheisimmät paikat, mukaan lukien oma ruumis. Nähdäkseni tämä sitoo 

näyttelijäntyön jo lähtökohdiltaan varsin kiinteästi kammottavaan. Voitaneen nimittäin 

todeta, että näyttelijä on samanaikaisesti sekä taiteensa tekijä että itse teos, sekä subjekti 

että objekti – tai kuten Vsevolod Meyerhold on osuvasti ilmaissut: sekä insinööri että 

materiaali (Meyerhold 1921 teoksessa Braun 2006, 173). Kirkkopelto (2020, 122) on 

argumentoinut jopa, että taiteellinen kokemus, tietynasteinen näyttämöllisyys ja 

esityksellinen virittyneisyys, on läsnä kaiken aikaa ruumiillisessa kokemuksessa. 

5.2 Äänen kammottavuus 

Äänellä on aivan erityinen paikka kammottavan piirissä. Mladen Dolar soveltaa 

teoksessaan A voice and nothing more (2006) Jacques Lacanin psykoanalyyttistä teoriaa 

ihmisäänen jäsentämiseksi. Dolar nostaa tyypillisimmäksi esimerkiksi äänen 

kammottavuudesta akusmaattisen äänen (Dolar 2006, 60–61). Akusmaattisuus viittaa 

ääneen, jonka lähde ei ole kuulijalleen selvillä. Dolar huomauttaa, että vaikka ääni tulisi 
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samassa tilassa havaittavasta ihmisruumista, ei äänen varsinainen lähde ole kuitenkaan 

koskaan näkyvillä, sillä se tulee ruumiin sisätilasta – kaikki ihmisääni on 

vatsastapuhumista (sama, 70). Ihmisääni kaivautuu aina esiin ruumiin kätköistä, ja juuri 

tämä kätketyn paljastuminen yhdistää ihmisäänen kammottavaan. Useiden 

kauhuelokuvien kauhea, vaikkapa limahirviö (Alien 1979) tai riivaaja (Manaaja 1973), 

uhkaa mennä ihmisen sisään, mikä Susanna Välimäen mukaan kuvastaa sitä, että ihmisen 

pahin painajainen asuu hänessä itsessään (Välimäki 2009, 198). Ihminen ei näe sisäänsä, 

joten jäljelle jää pieni epäilys siitä, josko jokin karmiva olento kerran putkahtaisikin 

sisuksista ulos (sama, 211) – kuinkas muutenkaan kuin niin ikään sisuksista tulvivan 

äänen mukana. 

Nähdäkseni osaa äänen kammottavasta potentiaalista saattaa selittää kuuloaistin luonne. 

Jean-Luc Nancy pohtii kuuntelemisen filosofiaa teoksessaan Listening (2007, 

alkuperäisteos À l’écoute 2002). Kuten eläinten ruumiit yleisemminkään, ei 

ihmisruumiskaan kykene estämään äänille altistumistaan tahdonvaraisesti, toisin kuin 

esimerkiksi näköaistimusten osalta. Korvilla ei ole silmäluomia – kuuloaisti on jatkuvasti 

auki ja valmiudessa. Kuuloaistia ei voi myöskään kummemmin rajata tai kohdistaa 

tiettyyn suuntaan, vaan korvat vastaanottavat ääntä joka suunnasta. Siinä missä 

katsomalla ja koskemallakin voi mielestäni kokea rajan ja etäisyyden itsen ja jonkun tai 

jonkin toisen välillä, on kuunteleminen tuon rajan hälventämistä ja jollekin yhteisesti 

jaetulle altistumista. Sanalla sanoen äänen välityksellä on mahdollista tunkeutua toisten 

sisään, värisyttää toisia. (Nancy 2007, 13–15.) LaBelle toteaa, että koska ääni (sound) on 

epävakaata ja jaettua, se voi nimenomaan opettaa, kuinka olla olematta itse (LaBelle 

2014, x). Sikäli kun yksi kammottavan olennaisista piirteistä on itsen erillisyyden ja 

hallittavuuden hälveneminen (ks. Välimäki 2009, 199), voisi kuuntelemisen ajatella 

olevan aina enemmän tai vähemmän kammottavaa. Dolar on analysoinut, että se, joka 

ääntä päästää, yhtäältä käyttää valtaa ottamalla tilaa, mutta toisaalta paljastaa jotain 

itsestään ja antaa vallan aina jo toisille (Dolar 2006, 80). Opintopäiväkirjassani kuvaan, 

kuinka äänenkäyttöni vapautui sisäistettyäni ja hyväksyttyäni ajatuksen äänen jaetusta 

luonteesta: 

Aamulla dinosaurus[-harjoite] jälleen. [– –] löysin ainakin ääneen ekstaasia. 
Ääni on ekstaattista, ruumiin ulkona. Kun olen äänessä, lennän tilassa. 
Äänenä pääsen toisen pään sisään. Saan todella irrota ruumiistani. Oisko 
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tästä vastalääke sille takaisinkytkennän katkeamiselle, jota juuri viime 
viikolla videopäiväkirjaan avasin? Kyllä ois, aivan varmasti. Mitä enemmän 
tätä ajatusta tunnustellen, sitä oikeammalta se tuntuu. Onhan tästä puhuttu 
ja itsekin asiaa miettinyt, mutta vasta nyt se asettui oman 
näyttelijäntekniikkani tasolle. On hylättävä äänen tuntemuksellisuus 
(välillä) ja kiinnityttävä siihen mielikuvaan ja tosiasiaan, että ääneni 
kietoutuu toisten ruumiisiin, hakkaa tilassa olevia pintoja, tärykalvot 
mukaan lukien. Nytkin kun käytän puheenvuoroja tässä porukassa, toimii 
ääneni rauhassa ja voimakkaasti, en ujostele tunkeutua toisten luo. 
Käsialakin näköjään kasvaa. (Opintopäiväkirja 14.9.2020) 

Eräs arkisempi esimerkki äänen kammottavuudesta saattaa auttaa havainnollistamisessa. 

On varsin yleistä kokea jonkinlaista epämukavuutta, ahdistusta tai kammoa, kun oman 

äänen kuulee nauhalta eikä sitä meinaa tunnistaa omaksi. Ilmiö selittyy osittain sillä, että 

puhuja itse havaitsee äänensä kahta kautta, sekä luujohtoisesti pään alueen värinänä että 

ilmajohtoisesti korvillaan. Lopputuloksena on varsin erilainen kuulokuva kuin miten ääni 

havaitaan pelkästään ilmajohtoisena, jollaisena se siis välittyy kaikille muille samoin kuin 

nauhurille. (Jaekl, 2018.) Kun oma ääni ei kuulostakaan omalta, äänen outous saa kenties 

kysymään, kenen tai minkä oma se sitten on – enkö minä olekaan se, joka olen kuvitellut 

olevani? Tämä tuo mieleeni myös Freudin kuvauksen siitä, kuinka epämiellyttävänä 

ilmestyksenä hän piti junassa hyttiinsä ilmestynyttä henkilöä, mutta saikin huomata sen 

olevan hänen oma peilikuvansa (Freud 2005, 63). 

Omat kokemukseni äänen kammottavuudesta ovat tätä varsin yleistä havaintoa 

täsmällisempiä ja nousevat nimenomaan näyttelijäntyön ja erityisesti laulun harjoittelun 

parista. Niille keskeistä on kaksi kammottavan piirrettä: ajattelun kaikkivoipuus ja 

minuuden rajojen hälventyminen. Näitä käyn seuraavaksi läpi omakohtaisten 

esimerkkien avulla. 

5.3 Ylivirittyvä ääni 

Kuten edellä totesin, näytellessäni olen usein kokenut ääneni virittyvän jokseenkin 

kömpelösti, ja monesti tuo kömpelyys ilmenee siten, että virittyminen on heikkoa enkä 

oikein havaitse sitä. Aika ajoin ääneni on kuitenkin aiheuttanut myös erittäin voimakasta 

ja hallitsematonta virittymistä, jolloin ruumiini takaisinkytkeytyvä systeemi ikään kuin 

ylikuumenee. Eräs kokemukseni tästä tapahtui Jussi Tuurnan musiikkikurssilla 
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syyskuussa 2018. Tein harjoitusta, jossa lauloin valitsemaani kappaletta, jolle olin 

keksinyt puhujan ja jonkin draamallisen tilanteen. Laulaessani yksi kuulijoista ohjaili 

minua laulamaan kappaletta eri tunnetiloja jäljitellen, vaihdellen ilon, vihan, surun ja 

rakkauden välillä. Olin valinnut Laulu kuolleesta rakastetusta -kappaleen, jota lauloin 

viisivuotiaana pikkupoikana menetettyäni juuri vappupalloni taivaan tuuliin. (Kyseessä 

oli muisto omasta lapsuudestani.) Tehdessäni harjoitusta aloin liikuttua 

hallitsemattomasti. Opintopäiväkirjassani kuvailen kokemusta seuraavasti: 

Oli kuin olisin yhtäkkiä ollut sen pienen lapsen ruumiissa taas tai jotain, niin 
voimakkaat emootiot alkoivat värisyttää minua. [– –] Vihan läpi pystyin 
laulamaan, mutta oikeastaan kaikki muut [ohjatut tunteet] saivat niin 
voimakkaat spasmit aikaan vatsassani ja värinän suussa ja kurkussa, että 
laulaminen tuntui mahdottomalta, se sakkasi täysin. Tilannetta ei auttanut 
se, että osa yleisöstä oli myös liikuttunut. Samalla minua vähän nauratti 
hämmennys tilanteen järisyttävyydestä, mikä sekin lisähaaste. 
Mitä tehdä? No, Tuurna sanoi, että tämä on vain positiivista, eli positiivinen 
ongelma, että jotakin herää. Joskus sen läpi pitää vaan sit itkeä, 
harjoituksissa tai jopa esityksessä. Hmm, ehkä vähän estin itseäni myös 
siinä. Iso pala purtavaksi, mut hieno hetki! (Opintopäiväkirja 28.9.2018.) 

Edellä kirjoittamani kuvaa, miten laulaminen tuli käytännössä mahdottomaksi. 

Kurssiympäristössä se ei toki ollut vaarallista, mutta useimmissa näyttelijäntyön 

konteksteissa moinen arvaamattomuus voisi olla toistettavuuden ja hallittavuuden 

kannalta melkoinen ongelma. Näin voimakas ylivirittyminen on harvinaista, mutta 

pienemmässä mittakaavassa sitä tapahtuu varsin usein. Monesti esimerkiksi ahdistavia 

kohtauksia näytellessäni käy niin, että virittyessäni jonkin ahdistavan mielikuvan avulla 

ääneni vaikuttuu liikaa siten, että puhetekniikkani kärsii merkittävästi. 

Edellä esitellyn kammottavuuden käsitteen kannalta kokemukseni on varsin kiinnostava. 

Nähdäkseni tilanteessa toteutui erinomaisesti ajatuksen kaikkivoipuus, joka on Freudin 

(2005, 54) mukaan omiaan herättämään kammottavuuden tunnetta. Välimäki (2009, 206) 

tiivistää asian hyvin sanoessaan, että kammottavan kokemuksessa psyykkinen todellisuus 

korostuu liikaa aineelliseen todellisuuteen verrattuna. Laulaessani oma mielikuvani 

heräsi ruumiissani henkiin ja jyräsi valloillaan olevan (arki)todellisuuden alleen. Vaikka 

olin täysin hämilläni ja tietyllä tapaa hädässä, en kuitenkaan muista kokeneeni varsinaista 

kammoa. Kammon tunnetta ei herännyt kenties siksi, että mielikuvani ja täten myös 

vaikuttumiseni lähde oli jo ennalta julkisesti artikuloitu sekä itselleni hyvin selvärajainen 
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ja looginen. Sain siitä siis älyllisesti otteen, toisin kuin kammottavan kokemukselle on 

tyypillistä (sama, 198). Mutta kuten kohta huomataan, jos lisätään vielä viimeinen 

ainesosa – ripaus kummaa käsittämätöntä – on kammottavan soppa valmis. 

5.4 Vieras ja liian tuttu lauluääni 

Laulun yksityistunneilla on minulla monesti toistunut edellä kuvatun kaltainen 

ylivirittymisen ja sen torjumisen kokemus. Laulutunneilla olen työstänyt kappaleita 

yliopistonlehtori Niina Alitalon opetuksessa siten, että kappaleen sanat ensin puhutaan 

vapaalla intonaatiolla suunnilleen oikeassa rytmissä ja siirrytään sitten pikkuhiljaa 

laulamaan melodia ja äänten kestot sisällyttäen, kuitenkin edelleen mahdollisimman 

”omalla” äänelläni, siis kutakuinkin niillä äänellisillä asetuksilla, joilla yleensä tuotan 

arjessani puhetta. Näin lähestyessä saattaa minua yhtäkkiä alkaa liikuttaa suuresti 

kappale, joka ei aiemmin aiheuttanut kummempiakaan tuntemuksia. Tulkitsen tämän 

johtuvan tavallaan liiallisesta samastumisesta omaan laulavaan ääneeni. Kun ääneni 

vähänkin värisee, tulkitsen sen koko olemukseni ja itseni värinäksi. Ääni on siis liian 

tuttu, ja johtaessani sen vaikuttumaan erilaisista sanoista ja melodioista, uhkaan vaikuttua 

kokonaisvaltaisesti tavalla, joka toisi pinnalle jotain liikaa, kenties jotakin hyvästä syystä 

piilotettua. Yleensä voinkin jälkikäteen todeta torjuneeni hyvin voimakkaasti tuon 

ruumiissani heräävän liikuttumisen, koska pidän lähtökohtaisesti epämiellyttävänä tulla 

liikuttuneeksi yhtäkkiä ja vahingossa, ilman sille suotua erityistä tilaa ja hetkeä. Pidän 

moista mahdollisesti yksityisyyttäni uhkaavana tai jopa vaarallisena – saattaisihan 

yllättävä liikuttuminen nostaa pintaan ja paljastaa jotakin sellaista, mitä en ole valmis 

laulunopettajalleni jakamaan tai kerta kaikkiaan edes käsittelemään. Opintopäiväkirjani 

sanelimessa 9.9.2020 kuvailen erästä tällaista kokemusta seuraavasti: 

se vaan niinku tuntu kovin epämukavalta ja sisnniinku… jotenki mä 
kiinnityn siihen tekstiin sillon kauheesti ja mä niinku huomaan et mua rupee 
itkettään… mut mulla on niin selkee tavallaan… ratkasu siihen… itkuun on 
se mä niinku tunnen sen jo niinku etukäteen ja oon niinku rakentanu sen 
systeemin ettei vaan niinku purskahdahhah johhoskus vahhahingossa 
itkuun… niinku jossain thainyrkkeilyssä tai sillee et sen niinku haistaa aika 
kaukaa et millon pitää vähän niinku etääntyä tai kovettaa jotakin tai näi… 
ettei päädy siihen et joutuu EDES pidätteleen itkua… (Opintopäiväkirjan 
sanelin 9.9.2020.) 

Joskus olen tällaisen hämmentävän laulutuntikokemuksen jälkeen mennyt seuraavana 

päivänä itsekseni laulamaan samaa kappaletta, jolloin olen saattanut itkeä 
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toistakymmentä minuuttia putkeen yrittäen samalla laulaa. Näiden epämukavien 

kokemusten äärellä olen monesti haikaillut sen perään, että voisin jollakin keinoin tyystin 

poistaa itseni laulamisen tapahtumasta. Opintopäiväkirjassani kuvailen tuota kaipuuta 

seuraavasti: 

eli mä niinku… haluun soittaa. mä haluun soittaa. mul on – mul on kurkku 
jota mä haluun soittaa ja that’s it. (Opintopäiväkirjan sanelin 9.9.2020.) 

Olen siis aika ajoin toivonut, ettei ääneni sitoutuisi niin voimakkaasti minuuden 

kokemukseeni, vaan että voisin saavuttaa siihen etäisyyden ja kokea sen kuin jonakin 

itsestäni erillisenä soittimena. 

Asialla on vielä kokonaan toinenkin puoli. Nimittäin myös äänen liiallinen vieraus on 

herättänyt minussa kammottavan kokemuksen, mihin olen törmännyt etenkin korkeita 

ääniä harjoitellessani. Yliopistonlehtori Alitalon johdatellessa minua laulamaan 

luonnollista puherekisteriäni korkeampia ääniä, eli niin sanottuja pää-ääniä, 

kiinteämmällä mikstillä (mixed voice) (ks. esim. Eerola 2011, 83), koin toistuvasti 

värisyttävää epämukavuuden tunnetta, jota osaan nyt kutsua kammottavuuden 

kokemukseksi. Kokemusta oli pitkään hyvin hankalaa kuvailla. En osannut todeta sille 

mitään ilmeistä järkevää syytä, se oli kuin täysin epälooginen mutta hyvin voimakas paha 

aavistus. Muistan, että ensimmäinen tapani sanoin kuvailla tuota kokemusta oli se, että se 

tuntui analogiselta tilanteelle, jossa yhtäkkiä kesken laulutunnin minulta on kadonnut 

housut jalasta, ja lisäksi sukuelimeni ovat jotain ihan muuta kuin ne tutut samat. 

Mielestäni on huomionarvoista sekä jokseenkin huvittavaa, että kyseinen yritykseni 

kuvailla kokemusta oli jo ennen tutustumistani Freudin psykoanalyyttiseen 

kammottavaan, jonka erääksi juurisyyksi Freud (2005, 45–46) esittää juuri 

kastraatioahdistuksen. Kokemus aiheutti eräänlaisen iljettyneen värinän ja ravistelun 

lisäksi pakonomaista tarvetta matalaan rykimiseen – kuin olisin joutunut varmistamaan, 

että oma ääneni oli vielä tallella eikä tämä vieras äänellinen (id)entiteetti ollut kaapannut 

olemustani lopullisesti tai tehnyt minulle vahinkoa.  

Välimäen (2009, 216) mukaan kammottavan kokemuksessa onkin kyse minuuden rajojen 

löyhenemisestä. Kammottavassa kokemus itsestä erillisenä ja hallittavana näyttäytyy 

yhtäkkiä kyseenalaisena (Välimäki 2009, 199). Välimäki huomauttaa Slavoj Žižekiin 

viitaten, että aivan pienikin ero voi muuttaa jonkin tutun ja turvallisen kammottavaksi 

(Välimäki 2009, 206). Juuri näin kävi laulaessani korkealta mikstillä, sillä olinhan toki 
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laulanut noita korkeita säveliä aiemminkin, mutta vain huokoisemmalla ja heikommalla 

pää-äänellä. Mikstissä tapahtuva pieni voimistus ja kiinteytys saikin korkeat äänet 

yllättäen tuntumaan käsittämättömästi kammottavilta, kuin mahdolliselta uhalta. 

Mikstissä hain ääneen pääsoinnin lisäksi sointia myös alemmas kehoon, ja kenties juuri 

kokonaisvaltaisempi, ”kehollisempi” sointi teki korkeasta äänestä henkilökohtaisemman 

tuntuisen ja sitä kautta kammottavan. 

Itseäni sen enempää psykoanalysoimatta voisi myös perustellusti arvella osan tuosta 

kammotuksesta johtuvan juuri siitä torjunnasta, josta nuo ääneni korkeammat taajuudet 

saivat yläkouluiässä ankaran osansa. Tokikaan torjunta ei ole tässä tapauksessa 

tapahtunut suoranaisesti omassa muinaishistoriassa, kuten Freudin argumentille on 

ominaista. Päivänselvästi olen myös vauvaiässä päästellyt iloisesti ääniä, joita nyt yritän 

kovalla työllä taas opetella. Korkeissa äänissä siis ilman muuta jokin muinoin tuttu mutta 

sittemmin kätketty tai unohdettu tulee esiin. 

Toinen opettavainen käsite uhkaavien kokemusten kanssa työskentelyn hahmottamiseen 

on kasvatustieteilijä Kaisu Mälkin tutkima reunatuntemus. Mälkki (2019) kutsuu 

reunatuntemuksiksi (edge-emotions) niitä epämiellyttäviä tunteita, jotka ihmisessä 

heräävät, kun hänen itsestään selvinä pitämänsä oletukset asettuvat kyseenalaisiksi. 

Noiden oletusten myötä myös ihmisen sisäinen pyrkimys yhtenäisyyteen tulee uhatuksi, 

mistä syntyvät reunatuntemukset valmistavat toimimaan nopeasti tavalla, jolla turvan 

tunne ja mukavuusalue voidaan jälleen saavuttaa. Mälkin mukaan reunatuntemukset tulisi 

tiedostaa ja kohdata, sillä hienotunteisesti käsiteltyinä ne ovat tärkeä avain oppimiseen. 

(Mälkki 2019, 59–64.) 

Mälkin mukaan reunatuntemuksia aiheuttavat oletukset ovat syntyneet sosiaalisesti ja 

kulttuurisesti, kun taas Freudin kammottava juontaa juurensa yksilön muinaishistoriaan. 

Reunatuntemusten taustalla on sosiaalisesti ehdollistunut kognitiivinen prosessi, jossa 

perimmäisenä uhkana on sosiaalisen hyväksynnän menettäminen ja eräänlainen 

kulttuurinen kuolema. Kammottava taas juontaa juurensa psyyken syvimmille tasoille jo 

lapsuudessa hylättyihin ajatusmalleihin. (Mälkki 2019, 63; Freud 2011, 64.) Mielestäni 

hyvin samankaltaista kammottavalle ja reunatuntemuksille on se, että kumpikin kumpuaa 
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tilanteessa, jossa jokin tiedostamaton nousee yllättäen tietoisuuteen ja saa uhkaavan 

muodon. 

On huomautettava, että laulutunnilla kokemani kammottavan kanssa on ollut 

samanaikaisesti käynnissä tuon heränneen kammotuksen aktiivinen torjuminen, eikä 

kokemus näin ollen ole toteutunut lainkaan niin voimallisena, kuin miten nykyhetkestä 

käsin lennokkaasti kuvailen. Laulunopettajani on todennäköisesti havainnut vain vähän 

hämmentyneenä kulmiaan kurtistavan, outoja taukoja matalalta rykien pitävän 

opiskelijan, joka artikuloi kokemustaan sanomalla kenties ”oho”. Olennaista onkin juuri 

se, että minä itsekin olin yhtä hämilläni tuosta kokemuksesta, jolle olen kyennyt 

antautumaan vasta jälkikäteen analyysin avittamana. Triggin (2012, 47) mukaan 

kammottavan kokemuksen merkittävyyttä ei yleensä oivalleta heti vaan vasta jälkikäteen 

ja pala kerrallaan. Mälkin (2019, 4) mukaan juuri ohimenevyys on tyypillistä myös 

reunatuntemuksille – usein ihminen hankkiutuu niistä eroon jo ennen kuin on edes 

huomannut kokeneensa niitä. 

En pitkään aikaan osannut toistaa korkeita mikstiääniä harjoitellessani yksin, vaan 

ainoastaan Alitalon avustuksella. Itsekseni en enää muistanut miten olin äänen 

laulutunnilla muodostanut, varmastikin osasin sen aiheuttaman epämukavuuden vuoksi 

nimenomaan vältellä tuota uudenlaista ääntä taitavammin kuin hakeutua sen luo. Parin 

kuukauden tauon ja sitä seuranneen usean viikon raivokkaan harjoittelun jälkeen tulin 

pikkuhiljaa, kuin huomaamattani tutuksi tuon äänen kanssa. Marraskuussa 2019 on 

opintopäiväkirjassani videonauhoite, jossa teen lauluharjoituksia ja päädyn laulamaan 

hyvin korkeita säveliä voimakkaalla mikstillä, minkä jälkeen toistelen hämmentyneenä ja 

jokseenkin ujona kysymystä: ”mikä tää soundi mahtaa olla? mulle tuli tällanen ääni… 

mikä tää ääni on?” (opintopäiväkirjan video 1.11.2019). Enää en kokenut iljetystä tai 

inhoa, vaan tunne oli muuttunut aivan erityislaatuiseksi, ”ronkkivaksi” kiinnostukseksi, 

mutta en myöskään ihan vielä ymmärtänyt mistä äänessä oli kyse. Harjoittelu jatkui, ja 

vuoden päästä, syyskuussa 2020, opintopäiväkirjani sanelimessa on nauhoite, jossa 

revittelen ja improvisoin erittäin voimakkaalla ja korkealla äänellä monta minuuttia 

putkeen kaikenlaista AC/DC:n ja Ukko-Nooan väliltä, ja naureskelen iloisena, että 

harjoittelu on ”kauheen tyydyttävää”. Erityisen palkitsevan tästä oppimiskokemuksesta 

tekeekin juuri se, että tuosta alun perin kammottavasta, kerta kaikkiaan ahdistavasta 
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äänestä löytyikin suurenmoisen nautinnon paikka. Nykyään rakastan revitellä mikstillä 

kovaa ja korkealta, eikä liene toista ääntä, joka tuottaisi minulle samanlaista nautinnon ja 

vapautumisen tunnetta. 

Tällä hetkellä koen laulun harjoittelussani kammottavana puolestaan rintasointisemman 

äänen keventämisen. Olen havainnut tämän luvun pohdinnoista ja jäsentelystä olevan 

myös käytännön apua. Nyt voin näet pysähtyä juuri sen iljettävän tunteen äärelle, joka 

saa rykimään matalia taajuuksia ja ravistelemaan raajojani, ja luottaa että siinä piilee 

jotain uutta. Mielestäni on selvää, että jos moisen kammotuksen selätän, niin jotakin 

muutosta äänessäni kyllä tapahtuu. Kuten Välimäki kirjoittaa: ”Kammottava on 

kumouksellinen sokki” (Välimäki 2009, 218). Hypoteesini on, että juuri 

kammontunteitani seuraamalla voin osittain vauhdittaa oppimisprosessiani. Nähtäväksi 

jää, josko näin todella on. 

Lienee myöhemmän tutkimuksen tehtävä pohtia tarkemmin, miten perusteltua 

reunatuntemusten ja kammottavan käsitteiden soveltaminen näyttelemisen kontekstiin 

lopulta on, mutta ainakin oman oppimiseni tukena niistä on ollut iso apu. Erityisesti 

kammottavan käsite on mielestäni juuri näyttelijäntyön kontekstiin erinomainen, koska 

molempiin sisältyy olennaisena osana tutun ja vieraan välinen dynamiikka. Näyttelijänä 

en voi omaksua mitään tyystin vierasta tai muuntautua täysin (Kirkkopelto 2020, 128), 

vaan kaikki uusikin minun on kaivettava esiin omasta tutusta ruumiistani – kummaa siitä 

mikä ei ole kummoinenkaan. Tällöin oma tuttu ruumis ilmenee siis jonakin vieraana, 

mikä juurikin vastaa Freudin (2005) määritelmää kammottavalle.  
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6 PASKATEORIA 

Paskateoria oli Juhana von Baghin Teatterimonttuun ohjaama esitys syksyllä 2020. 

Esityskäsikirjoituksen olivat dramatisoineet ohjaaja von Bagh yhdessä Liila Jokelinin 

kanssa Arto Salmisen vuonna 2001 julkaistun samannimisen romaanin pohjalta. Esitystä 

harjoiteltiin elo–lokakuussa ja se sai ensi-iltansa 14.10.2020. Paskateorian 

näyttelijäkaarti koostui yhdeksästä Nätyn maisteriopiskelijasta, jotka suorittivat 

esityksessä myös taiteellisen opinnäytteensä. Oma vastuuni esityksessä koostui 

ensemble-tyyppisten kuorotehtävien lisäksi kahdesta roolista, Kaarakaisesta ja 

Jasminesta. Näyttelijäntyöllisen prosessini eri vaiheiden läpi pidin mukana kahta 

tutkimuskysymystä: miten edesauttaa ääneni virittymistä ja mikä esiintyvässä äänessäni 

kammottaa. 

6.1 Kaarakainen: kuuloisen ja tuntoisen äänen synteesi 

Kaarakainen edustaa Paskateoriassa alamaailmaa ja kytevää vallankumousta. Hän on 

vankilassa mutta oletetusti orkestroi sieltä käsin suurenmoista vallankaappausta. 

Paskateorian käsikirjoituksessa muut rosvot luonnehtivat häntä ”Suomen viisaimmaksi” 

sekä ”aivoiksi kaiken takana” (käsikirjoitus). Päähenkilö Antti Suurnäkki kuvittelee 

Kaarakaisen suorastaan myyttisenä hahmona ja odottaa saavansa tältä kaiken olennaisen 

tiedon. Kaarakainen esiintyy vain yhdessä kohtauksessa näytelmän loppupuolella, mikä 

mahdollisti roolityölleni hyvin rajatun lähestymis- ja toteutustavan. Keskeisintä 

roolityössäni samoin kuin tämän opinnäytteen kannalta oli Kaarakaisen puheääni. 

Kaarakaisen puheäänen suhteen näyttelijäntyöllisen prosessini lähtöpisteen voi sijoittaa 

kolmannelle harjoitusviikolle, jolloin pidettiin ensimmäinen varsinainen kohtausharjoitus 

Kaarakaisen kohtaukselle. Ohjaajan aloitteesta päädyimme ratkaisuun, jossa esityksen 

kuoro, jona toimivat kyseisessä kohtauksessa neljä kanssanäyttelijääni, kantoi 

Kaarakaista, joka puhui takakenoisessa asennossaan ikään kuin painottomana olentona. 

Ohjaaja von Bagh antoi Kaarakaisen äänelle kolme ohjetta: 

1) laske [madalla] ääntä 

2) puhu kuin joku/jokin muu puhuisi kauttasi 

3) ”painoa kitalakeen” 
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Ymmärsin ohjeet jotenkuten ja virityin niiden avulla tietynlaiseen olotilaan, jota vastasi 

tietynlainen puheääni, mutta tarkkuus ei ollut kummoinen. Kohtausta toistettaessa 

kadotin virityksen ja sitä vastaavan puheäänen aina toistojen välisen tauon aikana. Välillä 

huomasin asian itse, välillä ohjaaja huomautti siitä, suurimmaksi osaksi en ollut itse 

lainkaan varma olinko löytänyt alkuperäisen virityksen vai en. Tilanne oli oiva esimerkki 

ääneni kanssa aiemminkin kohtaamastani haasteesta: en osannut havainnoida ääneni 

virittyneisyyttä riittävällä tarkkuudella, jotta tuo valinta olisi ollut toistettavissa. 

Kun olin jonkin aikaa miettinyt ohjaajan ohjeistusta ja omia kiinnostuksiani, sain selvän 

mielikuvan siitä, millaisen äänen tahtoisin Kaarakaiselle. Fantasiassani Kaarakaisen ääni 

oli matala ja valtava, kuin jumalallinen ilmestys tai Tor-verkossa vilisevän parviälyn 

ruumiillistuma, astetta kyborgisempi versio Disneyn Herkules-animaation Zeuksesta tai 

Hui hai hiisi -lastenohjelman Kivijätistä. 

Sellainen olisi ollut Kaarakaisen ääni, jos minulla olisi näyttelijänä täysi vapaus – ehdoton 

totuus kuitenkin on, ettei ihmisruumiini suo näyttelijäntaiteelleni täydellistä vapautta, 

vaan sen mukana tulee liuta fysiologisia rajoja ja ehtoja. Kuten edellä totesin, näyttelijänä 

en ole vain taiteeni insinööri vaan myös sen materiaali (ks. Meyerhold, teoksessa Braun 

1969, 198). Oma ääneni ei kykene mihin tahansa, eikä käsillä ollut teknistä laitteistoa, 

jolla ääntäni olisi voinut muokata erilaisin efektein. Opintopäiväkirjani videotallenteessa 

10.9.2020 kuvailen turhautumistani seuraavasti: 

[…] vittu, vittu hakee vaan tota viritystä… [– –] toi ei, vittu tolla niinku 
(matalalta) AAAH, AAAHHH, (”omalta” korkeudelta) lähe.. luuppaan [eli 
takaisinkytkeytymään].. siin on joku semmonen et se ääni vähän katkasee 
sitä et se, ääni ei toimi… ihan niinku mä toivosin et se toimii siis tavallaan 
et se mikä mielikuva mult herää… tästä (matalalta) AAHH NI SE ON SE 
(”omalta” korkeudelta) et se vittu kaikuis tietsä koko täst vittu huoneesta 
läpi se mun ääni mut se ei kaiu (sarkastinen virnistys) …… jaaa, se on vähän 
masentavaa ku sej joutuu kuuleen koko ajan kuitenki… vähän niinku yrittäs, 
vittu peilin eessä muuttuu jokski saatana… hyttyseks… ja sit koko ajan 
näkee sen et eihän tää muutu… emmä muutu hyttyseks… 
(Opintopäiväkirjan videotallenne 10.9.2020.) 

Törmäsin luvussa kaksi esittelemääni kuulon ja takaisinkytkennän ongelmaan. 

Harjoitellessani minulla oli selvä mielikuva siitä, millainen ääneni tulisi olla, ja pyrin 

muokkaamaan ääntäni sen mukaiseksi. Samalla kuitenkin kuulin aivan selvästi ja koko 

ajan, ettei ääni ollut mieleni mukainen, mikä paitsi harmitti myös vaikeutti virittymistäni. 
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Kirkkopellon (2020, 126) jäsennykseen viitaten voisi siis todeta, että auraalinen 

kuvitteluni ja ruumiini tuntoisuus eivät vastanneet riittävästi toisiaan, eivätkä ne näin 

ollen alkaneet ruokkia toisiaan. 

Pohjalla oli kuitenkin edellä kuvaamani, Fucking with Nobody -elokuvan parissa 

kokemani tuntemuksellinen käänne, joten en hermostunut tilanteesta, vaan aloitin 

harjoittelun löytääkseni ääneeni sellaista uutta tuntoisuutta, joka sopisi yhteen 

kuulokuvallisen fantasiani kanssa. Lähes päivittäisen harjoittelun myötä, yhteensä 

kymmenisen harjoittelutuntia myöhemmin löytyi sisältäni Kaarakaiselle uusi, matalampi 

ääni. (Kymmenen tuntia taideteoksen eteen ei kuulosta sinänsä paljolta, mutta sen 

aikatauluttaminen yhden kuukauden ajanjaksolle näyttämöharjoitusten, tekstin opettelun 

sekä laulu- ja liikkuvuusharjoittelun ja harrastamisen oheen vaati kyllä sangen ahkeraa 

asennetta.) Opintopäiväkirjani videotallenteessa 1.10.2020 kuvaan löytämääni 

uudenlaista ääntä. Hakemani äänen mataluus (sävelinä noin F2–G2) löytyi, ja yhä tänä 

päivänä videota katsoessani minulla on ihana ja onnistunut olo, sillä en tunnista siinä 

suustani tulevaa ääntä omakseni. Ote opintopäiväkirjani videotallenteesta: 

[…] (matalalta) UUUUUUUUUOOOOOOOAAAAAAHH… (”omalta” 
korkeudelta) ja tohon mä en samaistu yhtä- mä en samaistunu yhtää mä 
katoin tota, ihan ku.. (matalalta) EI TULIS MINUSTA, TUO ÄÄNI… 
TÄÄ… -TÄ KU MÄ KATON TOTA PEILIKUVAA… NSE ON IHAN 
KU JOKU VAA DUBBAIS SITÄ… IHAN KU JOKU VAAN 
DUBBAIS… VAIKEE KUVITELLA, ETTÄ SE OLEN MINÄ… MUTTA 
EI- … EE- AAAAAHH… EIHÄN SE OLE MINÄ. EI OLE MINÄÄ. 
(Opintopäiväkirjan videotallenne 1.10.2020.) 

Ääni tuntui kerta kaikkiaan vieraalta, se oli milteipä akusmaattinen (ks. Dolar 2006, 60–

61), tai kuin minusta irronnut mutta yhä toimiva jäsen (ks. Freud 2005, 58), ja se sai 

aikaan voimakkaan kokemuksen minuuteni rajojen hälvenemisestä (ks. Välimäki 2009, 

217) – kaikki kammottavan tyypillisimpiä piirteitä. Tällä kertaa päätään eivät 

nostaneetkaan kammottavan kokemuksen kielteiset piirteet vaan päinvastoin kaikkein 

myönteisimmät. Kokemus oli äärimmäisen nautinnollinen, videon litteraatistakin 

nähtävät juuttumiset pitkiin vokaaleihin voisi lukea suorastaan orgastisina.5 Olen miltei 

 

 
5 Äänen suomasta eroottissävytteisestä nautinnosta ks. Syrjä 2007, 246. 
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varma siitä, että nautinto mahdollistui siksi, että olin pitkän harjoittelun avulla saatellut 

itse itseni tuon kammottavan äänen pariin – se oli riittävästi hallussani. Kokemus osaltaan 

tukee lauluharjoittelun parissa tekemääni havaintoa siitä, että jostakin täysin kummasta 

ja kammottavasta voi tulla hyvinkin nautinnollinen asia, kun sen vain saa riittävällä 

tarkkuudella haltuun. 

Olin todella onnellinen saavutuksestani, mutta pelkäsin äänen olevan kuitenkin liian 

hiljainen esitystilaamme Teatterimonttuun, jonka akustiikka vaatii ääneltä erityisen hyvää 

kuuluvutta. Kas siinä yksi olennainen näyttelijän ääntä sitova rakenne: äänen täytyy 

kuulua ja puheesta pitää saada selvää. Eikä Kaarakaisen ääni fantasiassanikaan aivan 

hiljainen ollut, päinvastoin tahdoin suurta äänenvoimakkuutta. Ensi-iltaa edeltävällä 

viikolla pyysin puheopettajaltamme, yliopistonlehtori Tiina Syrjältä apua Kaarakaisen 

äänen kanssa. Myös hän arveli, ettei videolla kuultava ääni aivan sellaisenaan olisi ehkä 

toimivin eli riittävän kuuluva ratkaisu. Syrjän avustuksella aloin hakea Kaarakaisen 

ääneen tilaa ja mataluutta pitäen siinä silti riittävästi metallisuutta, joka tuo ääneen 

kantavuutta. Löydettyäni sopivan matalan, tilavan ja metallisen äänen, aloin siitä 

olotilasta käsin tarkkailla ääntäni tuntemuksellisesti, ja sovittaa yhteen noita tuntoja ja 

niistä herääviä mielikuvia. 

Palaset alkoivat loksahdella kohdilleen. Äänen tilavuuden ajatus laajeni raajoihini asti, 

mihin sopi mielikuva siitä, että ääni lähteekin sormenpäistäni, mikä edelleen sopi 

alkuperäiseen ohjeeseen, jonka mukaan Kaarakainen ei itse puhu vaan joku tai jokin 

puhuu hänen kauttaan. Kohtauksessa Kaarakaisen kädet olivat hänen kantajiensa harteilla 

kuin pitkät lonkerot, mikä sopi erinomaisesti äänen tilavuuden virittämiseen. Olin myös 

tavannut liikutella sormiani hennon lonkeromaisesti, minkä yhdistin nyt puheen rytmin 

ja painotusten mukaiseksi. Jopa visuaalinen kuvitteluni yhtyi mukaan: olin jo aiemmin 

valinnut Kaarakaisen katsovan kieroon, ja nyt huomasin, että katsoessani tietyssä 

kulmassa kieroon omat käteni näyttivät ulottuvan huimasti kauemmas. Tämä 

mittasuhteita vääristävä visuaalinen havainto voimisti edelleen mielikuvaa tilavuudesta 

ja jostain toisaalta saapuvasta äänestä. Olotilan tarkennuttua uskalsin nyt tuoda 

puheeseeni myös enemmän intonaatiota, kun taas aiemmin olin pyrkinyt suorastaan 

monotoniseen ääneen, mikä vaikeutti jo itsessään hieman kryptisen tekstin 

ymmärrettävyyttä.  
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Jälkikäteen arvioin, että osasin tuolloin itse soveltaa tuntemuksellisesta käännettä, joka 

oli Fucking with Nobodyn prosessissa tapahtunut pakotettuna ja pyytämättä. Harjoittelin 

pitkään ensisijaisesti kuulokuvallinen päämäärä mielessäni, minkä jälkeen käänsin 

keskiöön äänen tuntoisuuden ja ruumiini muun virittyneisyyden. Muokkasin siis ääntäni 

ensin harjoituskaudella tietyn kuuloiseksi – niin pitkälle kuin mahdollista – ja vasta siitä 

pisteestä käsin tein havaintoni äänen tuntoisuudesta, joihin taas esityskaudella nojasin. 

Lopputuloksena Paskateorian Kaarakaisen ääneksi tuli eräänlainen kuulokuvallisen ja 

tuntemuksellisen äänen synteesi, johon olin hyvin tyytyväinen. 

Sen lisäksi että virittäminen toimi erinomaisesti, muodonmuutokseni Kaarakaiseksi oli 

myös kirkkaan osittunutta. Keskittyessäni prosessissa puheääneni virittämiseen en 

oikeastaan tullut ajatelleeksi osittamista sinänsä, mutta näin jälkikäteen voin todeta 

osittamisen toteutuneen intuitiivisesti työssäni. Näyttämölle luotu asetelma, jossa muut 

esiintyjät kantoivat Kaarakaista, varmastikin edesauttoi näyttelijäntyön rakentumista 

osittaiseksi. Kun edes seisomisen suhteen ei tarvinnut tehdä näyttelijäntyöllisiä valintoja, 

huomioni rajautui hyvin selvästi ääneen ja pitkiin lonkeromaisiin käsiini ja sormiini. 

6.2 Unelmieni unheimliche Jasmine 

Toinen roolityöni Paskateoriassa oli laajempi, neljä kohtausta ja tanssinumeron 

käsittänyt Jasmine. Paskateorian päähenkilö Antti Suurnäkki on naimisissa, ja hänellä on 

salasuhde Jasminen kanssa, jota kuvailtiin esityksen esittelytekstissä ”Itä-Helsingin 

helmeksi” (käsiohjelma). Kolme suurinta ja draamallisesti olennaisinta kohtausta Antin 

ja Jasminen välillä olivat esityksen alkupuolen tanssinumero ja rakastelu-

/rakastumiskohtaus sekä loppupuolen erokohtaus. 

Kaarakaiseen verrattuna Jasmine asetti täysin toisenlaiset raamit ja vaatimukset oman 

äänen kanssa työskentelylle. Myös esityksen ohjaaja Juhana von Bagh lähestyi 

kohtauksia melko lailla toisella tapaa. Etenkin harjoituskauden loppupuolella, ensi-illan 

lähestyessä, suurin osa ohjeista koski kohtauksissa ilmenevää draamallista tilannetta sekä 

Jasminen psykologiaa. Ohjaaja von Baghin ehdottamat tahdonsuunnat olivat hyvin 

monimielisiä. Alkupuolen rakastumiskohtauksessa Jasmine oli yhtäältä rakastumassa ja 

sai Antista turvaa mutta ei toisaalta uskaltanut paljastaa itsestään liikaa eikä ottaa vastaan 

Antin rakkautta. Loppupuolen erokohtauksessa Jasmine oli yhtäältä palavasti rakastunut 
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Anttiin mutta toisaalta halusi hänestä silkkaa taloudellista hyötyä eikä vain voinut sietää 

Antin ennakkoluuloisia ja loukkaavia asenteita Jasminen seksialan ammattia kohtaan. 

Lisäksi oli mahdollista, että Jasminella on vahvat yhteydet alamaailmaan, joka Jasminen 

avulla pyrki vaikuttamaan Anttiin kiristämällä ja uhkailemalla. Kaikkien näiden 

piirteiden tuli olla samanaikaisesti mahdollisina läsnä. Ymmärsin, että ohjaaja halusi 

nimenomaan pitää tilanteet kohtauksissakin jokseenkin avoimina.  

On myös huomattava, että eräänä tärkeänä raamina oli voimassa ohjaajan näkemys, jonka 

mukaan esitys kaikkinensa tapahtui päähenkilö Antti Suurnäkin ”pään sisällä”.  Tulkitsin 

ohjeen niin, ettei millään henkilöhahmoja koskevalla ”totuudella” olisi näytellessä 

sinänsä merkitystä. Näyttämöllä nähtiin päähenkilö Antin tulkintaa ja kokemusta, jolloin 

näyttelijänä dramaturginen tehtäväni oli viime kädessä osallistua tuon vaikutelman 

luomiseen, eikä niinkään löytää jonkinlaisia ymmärrettäviä ja yhdenmukaisia syitä ja 

seurauksia omasta henkilöhahmostani. 

Esityskaudella tavoitteekseni muodostui löytää sellainen olotila, jossa ääneni virittyisi 

mahdollisimman vapaasti ja nopeasti. Halusin antaa Jasminen äänen viedä ja yllättää. 

Parissa esityksessä koin tästä häivähdyksiä, mutta pääpiirteittäin en kokenut suinkaan 

onnistuvani tavoitteessani. Syy on nähdäkseni siinä, että olin jo tullut asettaneeksi 

näyttelemiselleni liikaa epäedullisia raameja. Pitkin harjoituskautta oli matkaani tarttunut 

liuta intuitiivisesti syntyneitä ratkaisuja, joista suuri osa koski itselleni hyvin tyypillisesti 

kehollisia asentoja ja liikkeitä, niiden täsmällisiä aksentteja ja rytmityksiä, joihin 

kytkeytyi myös replikointini tasolla täsmällisinä toistuvia rytmejä ja äänenpainoja, jotka 

eivät sallineet vapaata variaatiota tai yllätyksiä. 

Aika ajoin koin äänessäni yllättävää virittymistä, mutta niin tapahtuessa tulinkin 

vaistonvaraisesti, ilman tietoista harkintaa estäneeksi sen. Seuraavaksi kuvailen kahta 

esiintymiskokemusta Paskateorian parissa, joissa koin ääneni yllättävyyden uhanneen 

esityksen rakennetta. Paskateorian esityskauden puolivälissä, viidennessä esityksessä, 

tapahtui kummia. Kuvailin kokemaani opintopäiväkirjani sanelimeen esityksen jälkeen 

seuraavasti: 

Tänään, huomasin jotenkin… Siellä alkupuolen kohtauksissa missä 
replikoin [– –] alko puskee jonkinlainen niinku.. hahmo se alko tuntuu 
yhtäkkii joltai hahmolta, se Jasmine.. ja nimenomaan sellaselta… (hahmon 
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äänellä) niinku joltai tällaselta hahmolta… aina sä puhut- aina sä puhut 
tuollaisia pelkäät kaikkee niinku joku vainoharhanen… (”omalla” äänellä) 
Eli tälläseltä oudolta.. vähäj joltakin.. liian tyypitellyltä, liian 
stereotyyppiseltä kenties… et tää olis tämmönen muija, tämmönen niinku… 
entiiä joko tämmönen tosi tyttömäinen tai sit vähän tämmönen bimbo, mut 
se alko tuntuu siinä…… ja mä… v- vahingossa toistin sitä ja menin siihen 
mutta.. työnsin sitä samalla pois eli en myöskään antautunus siihen… koska 
se… se… rupes elään jotenkin omaa elämäänsä, ja ei sellaista kuin miks 
olin sen suunnitellut… aikasemmin ei oo tullu tollasta hahmoo.. siitä vaan 
se on ollut vaan se ääni, ja semmonen… [– –] mut tänään se lähti vetään 
johki ihme tollaseen h- hahmon suuntaan ja.. en uskaltanut antautuakaan 
siihen vaikka silti huomasin että.. se siihen vähän meni…… 
(Opintopäiväkirjan sanelin 21.10.2020.) 

Esityksessä alkoi siis tapahtua tahtomattani uudenlainen olotilallistuminen Jasminen 

hahmolle – se alkoi ”elää omaa elämäänsä”. En tietoisesti pyrkinyt mihinkään 

uudenlaiseen viritykseen, mutta muistan, että juuri äänessäni tapahtui jokin aivan 

pienenpieni muutos, joka alkoi vaikuttaa näyttelemiseeni niin nopeasti ja pikkutarkasti, 

etten ehtinyt tai oikein osannut tarttua siihen. Kokemus oli jokseenkin kammottava, mutta 

ennen kaikkea huolestuin näyttelemiseni epätarkkuudesta ja hallitsemattomuudesta. 

Samassa esityksessä tapahtui myös toinen hallinnan menettämisen kokemus, joka asetti 

kyseenalaiseksi erokohtauksen loppukäänteen. Kuvailen kokemusta opintopäiväkirjani 

sanelimessa seuraavasti: 

Mut joo…… Mitäs muuta… Totuus riisuuntuussa kävi jotain.. vähän 
merkillistä se käänne nyt siel lopulla kus sieltä ikään kuin olis syntymässä 
joku uudenlainen ratkasu jossa se la- Jasmine ei halua erota mutta sen on 
pakko koska joku alamaailma käskee tai.. jotkin olosuhteet käskee…… jja 
tota, mmut sitä ei oo alun perin ihan ratkastu niin, tai siis ensi-iltaan sitä ei 
ratkastu niin… nnii sit se on vähän sellast sen välttelyä.. tänään siellä 
tapahtu jotain ihan, ihan uutta tavallaan……. ni ennosaa senäänev 
virittymisestä siinä kohtauksessa sanoa. (Opintopäiväkirjan sanelin 
21.10.2020.) 

Uusien mahdollisuuksien ilmetessä en osannut kuin säikähtää. Hylkäsin vaistonvaraisesti 

sekä Jasminen uudenlaisen äänellisen habituksen että erokohtauksessa ilmenneen uuden 

tulkintamahdollisuuden. En tullut ajatelleeksi, että juuri noissa hetkissä äänessäni 

tapahtui hallinnastani karkaavaa virittymistä, jollaista tavoittelin. Uskon, että reagoimalla 

toisin ja viipyilemällä noissa hetkissä olisin voinut löytää niistä jotakin aivan olennaista 

sisältöä tutkimuskysymykseni kannalta. Säikähtämiseni voikin tulkita olleen eräänlainen 
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reunatuntemus, joka syntyi, kun itsestäänselvinä pitämäni oletukset näyttelijäntaiteesta 

(tai itsestäni näyttelijänä) asettuivat kyseenalaisiksi (ks. Mälkki 2019, 59). 

Esityksemme kannalta säikähtänyt reaktioni ja tarpeeni saada tilanne nopeasti hallintaani 

saattoi olla myös täysin kohdallinen. En osaa sanoa, olisivatko nämä uudet mahdolliset 

tulkinnat Jasminesta tai lopun erokohtauksesta olleet jo olemassa olevaa tulkintaamme 

parempia tai edes käypiä. Heräsi liuta täysin perusteltuja näyttelijäntyöllisiä, 

dramaturgisia ja eettisiä kysymyksiä: Mihin kaikkeen tämä vaikuttaa? Muodostuuko 

esityksellemme tämän myötä jokin uusi väite? Saanko minä muuttaa esitystämme näin? 

Miten tämä vaikuttaa vastanäyttelijääni? Näyttelijän asemasta käsin voi olla vaikeaa 

päättää, mihin vetää raja, minkä kaiken saa tai voi muuttaa – erityisen haastavaa tuollaisia 

kysymyksiä on ratkaista kesken jo käynnissä olevan esityksen. Mielestäni säikähtänyt 

reaktioni ilmentää osaltaan sitä, kuinka haastavaa näyttelijän asemasta on säilyttää 

taiteessa avoimen tutkimuksellinen ote silloin, kun oma taide on osana suurempaa 

kokonaisuutta. Vastuuta on niin moneen suuntaan, ettei uskollisuus omalle 

tutkimuskysymykselle suinkaan riitä. 

On mahdollista, että esityshetkellä äänestäni käsin syntyneet uudet tulkinnat olisivatkin 

olleet paitsi oman tutkimukseni kannalta hedelmällisiä myös koko esityksen kannalta 

toivottuja. Vasta paljon myöhemmin olen ymmärtänyt, miten voimakas implisiittinen 

oletus itselläni oli sen suhteen, että joka esityksessä tulisi pyrkiä samanlaiseen 

lopputulokseen – niin voimakas, että sen tuleminen kyseenalaistetuksi aiheutti 

reunatuntemuksia esiintymisen hetkellä. Tuon oletukseni tueksi ei Paskateoriassa ollut 

kummempia perusteita. Ohjaajahan oli antanut kohtauksiin nimenomaan hyvin avoimia 

ohjeita, mutta jotenkin ohjeet olivat mielessäni kääntyneet siten, että minun pitäisi silti 

löytää täsmällisinä toistuvat asennot, rytmit ja äänenpainot, jotka ilmentäisivät kaikkia 

saamiani ohjeita. 

Tapauksesta ymmärsin, että minulle itselleni kohtauksen olennaista sisältöä ovat rytmi 

sekä koko kohtauksen että omien repliikkieni tasolla, lauseiden intonaatio ja sanojen 

tietynlaiset painotukset, roolihahmoni asennot ja niitä vastaavat asenteet. Kaiken tämän 

olennaisen tahtoisin toistaa myös yleisölle mahdollisimman samanlaisena esityksestä 

toiseen. Pohdittuani tapausta lisää olen oivaltanut, että tässä mieltymyksessäni tarkkaan 
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toistoon on yleisön näkökulmaa olennaisempaa oma virittymiseni. Tarkat ja täsmällisesti 

toistuvat rytmit ja liikkeet ovat juuri niitä asioita, joista itse näytellessäni helposti virityn, 

ja esiintyessäni pelkään jääväni tyhjän päälle, jos tutut valinnat eivät toistuisikaan. 

Näin jälkikäteen arvelen, että Paskateoriassa Jasminen roolissa minun olisi täytynyt 

asettaa kerta kaikkiaan toisenlaiset lähtökohdat virittymiselleni. Keskusteltuani vielä 

esityskauden jälkeen ohjaajan kanssa oivalsin, että hän nimenomaan toivoi kohtauksiin 

vapautta ja yllätyksellisyyttä, ”hengittävyyttä”. Olin jossain vaiheessa jopa piirtänyt 

käsikirjoitukseni täyteen erilaisia alleviivauksia, joista kutakin vastasi tietty ja 

täsmällisesti ajoitettava viritys. Pohdittuani asiaa olen todennut, että Paskateoriassa 

Jasminen kohtauksiin olisi sopinut paljon paremmin kenties jonkinlaiset kirkkaat mutta 

runsaasti tilaa suovat lähtökohdat tai säännöt, joiden sisällä vastanäyttelijän 

kuunteleminen ja vapaampi reagoiminen olisi ollut helpompaa. Aavistelen, että näin 

lähestymällä olisi äänenkin virittymiseen voinut löytää hakemaani nopeutta ja 

eläväisyyttä. 

Arvelen jopa, että itse asiassa opinnäytteeni tutkimuskysymykset tulivat tietyllä tapaa 

esteeksi kokonaan uudenlaisten vaihtoehtojen etsimiselle. Olin näet hyvin tarkkana siitä, 

että ääneni virittyisi tavalla, jota varmasti osaisin sanallisesti ja tarkasti kuvailla tässä 

opinnäytteeni kirjallisessa osassa. Näin päädyin sulkemaan ovia sellaiselta 

kaoottisemmalta virittymiseltä, jota oikeastaan juuri tavoittelin. Tämän voi havaita edellä 

olevassa litteraatissa, jossa hallinnan menettämisen kokemukseni kuvailun lopuksi 

totean, että en nyt (valitettavasti) osaa sanoa ääneni virittymisestä mitään. Nyt 

opinnäytteeni kirjallisen osan tehtyäni minua suorastaan huvittaa huomata, kuinka 

taiteelliseen opinnäytteeseeni valitsemani kaksi tutkimuskysymystä, ”miten edesauttaa 

ääneni virittymistä” ja ”mikä esiintyvässä äänessäni kammottaa”, ovat suorastaan 

mahdottomassa ristiriidassa. Virittäminenhän on itselleni nimenomaan hallinnan ja 

käsittämisen keino, kun taas kammottavan kokemukseen kuuluu olennaisesti 

käsittämättömyys ja hallitsemattomuus. Vasta nyt näet ymmärrän, etteivät 

näyttelijäntyölliset haasteeni olekaan aina koskeneet ääntäni sinänsä vaan itse asiassa 

siinä todentuvaa kammottavaa hallitsemattomuutta. 
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Triggin mukaan kammottavan kokemuksessa voi huomata, kuinka ruumiimme toimii 

pitkälti irrallaan tahdostamme ja tajunnastamme. Ruumiissamme vaikuttaa itsellemme 

vieraita vaikutteita (alien influences), ja uhkana on, että oma kehomme ei tahdokaan 

samoja asioita kuin me itse – kehomme saattaa johtaa meidät harhaan. (Trigg 2012, 52.) 

Näyttelijäntaiteessa, jonka materiaalina on näyttelijän oma keho ja ääni, tuo 

harhaanjohdetuksi tulemisen mahdollisuus on omassa kokemuksessani korostunut. 

Paskateorian harjoituskauden alun aikoihin, neljän vuoden chi kung -harjoittelun jälkeen 

sain lajista kenties olennaisimman oivallukseni. Chi kung on kiinalaista dynaamista 

meditaatiota, jonka viikottainen harjoittelu on kuulunut teatterityön tutkinto-ohjelman 

opintoihini. Oivallukseni tulee hyvin sanoitetuksi opintopäiväkirjassani: 

On kriippaavaa [kammottavaa] antaa asioiden vain tapahtua kehossa, 
turvallisemmalta tuntuisi olla itse kontrollissa ja ”laittaa” lavat tiettyyn 
asentoon, sen sijaan että nämä lapa-alienit vain alkavat elää ja muokata 
”minua” – pitäisikö katsoa vain vierestä? [– –] Turvallisempaa on rusauttaa 
se sama tuttu selkänikama kuin kokea pyytämättä ja yllättäen joku uusi 
naksahdus. Turvallisempaa on mennä yksin pimeään ja alkaa itkeä kuin 
huomata hajoavansa ihmisten edessä vahingossa. (Opintopäiväkirja 
1.9.2020.) 

Chi kung -opettajani tiivisti ajatuksen nasevasti englanninkielisiin sanoihin: ”don’t do it, 

observe it” – eli ”älä tee sitä, vaan tarkkaile sitä” tai ”älä tee vaan havainnoi”. 

Käsittämätöntä ja holtitonta kohti kurottavassa näyttelijäntaiteessa voisi ottaa tavoitteeksi 

Triggin kuvauksen kammottavasta. Unelmieni unheimliche Jasmine on roolityö, jossa 

antaisin oman ruumiini ja ääneni virittyä ja liikkua ja vieraiden vaikuttimien alaisena, 

”kuin itsestään”, mitä seuraisin kiinnostuneena ja jo lähtökohtaisen kammottuneena. 

Vaikka edellä kuvatuissa esitystilanteissa en uskaltanut lähteä Jasminen kammottavaan 

kyytiin, yhdessä kohtaa todella onnistuin. Paskateorian ensi-iltaa edeltävänä päivänä oli 

Licence to Kill -tanssinumeroni koreografiassa vielä ammottava aukko, jonka täyttämisen 

vastuun ohjaaja oli antanut minulle. Kyseessä oli erittäin tärkeä kohta koreografiassa, 

eräänlainen loppuhuipennus, mutta sen keksimiseen oli enää hyvin vähän aikaa. Tilanne 

oli muutenkin sekava, sillä eräs aiempi ideani oli vastikään hylätty vastanäyttelijäni 

saatua aivotärähdyksen sitä kokeillessaan. Tanssinumero kaikkinensa kuvasti Antin 

palavaa rakastumista Jasmineen, ja ohjaajan sanoin sen piti jättää Anttiin ”peruuttamaton 

jälki”, jonka jälkeen ”paluuta ei ole”. 
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Öinä ennen ensi-iltojani tapaa toistua painajainen, jossa on aina sama tilanne:  

Esitys on alkamassa, mutta en muista mitään. En tiedä mitä tehdä. Mitä 
repliikkejä? Missä roolivaatteet? Miksi en muista mitään? Miten 
kehonikaan ei muista mitään, minkäänlaista koreografiaa ei löydy 
lihasmuistista? Moneltako alkaa? Mitä kello on? Jotenkin huumattu olo. 
Kammottavaa. 

Pienemmässä mittakaavassa Paskateorian tanssinumeron ratkaisevan kohdan suhteen 

tilanne oli juuri tämä – sananmukaisesti painajaismaiset kolmekymmentä sekuntia 

olisivat tiedossa, jos en keksisi ratkaisua. Kuten arvata saattaa, tilanne herätti minussa 

monenlaisia reunatuntemuksia. Suhtauduin niihin kuitenkin rauhallisesti, ja päätin olla 

ryhtymättä hallintaan. Yksinkertaisesti hyväksyin, että en vielä ensi-iltaa edeltävänä 

päivänäkään tiennyt, miten tuo kohta koreografiaa tulisi ratkaista. Nokittelin 

vitsailemalla, että varmaan ratkon tämän seuraavana yönä unissani.  

Seuraavana yönä näin unta, jonka muistan näin: 

Saan hoitooni ystäväpariskuntani vastasyntyneen lapsen, mistä kunniasta 
olen oikein mielissäni. Pian lapsenvahtivuoroni alettua selviää, ettei 
kyseessä olekaan mikä tahansa vauva – se on vasta sikiö, tai ehkä vasta 
alkio, suurikokoisempi vain? Ei vielä ihoa vaan pelkkää limakalvoa. Verta 
ja kudosnestettä tihkuva pötkylä, jonka ympärillä vanhankarhea valkoinen 
pyyhe surkeana kapalona. Päässä ei ole kasvoja, vasta pienet viirut 
kehittymättöminä silminä ja suuna ilmeetön, hampaaton reikä.  Yhtäkkiä 
alkio alkaa paisua hirvittävästi, moninkertaiseksi. (Onkin 
paisuvaiskudosta?) Pötkylän pää kurottautuu ulos kapalosta, ja alkaa kirkua 
niin hirvittävän kovaa, että korviin koskee. Ymmärrän, että sillä on karmiva 
nälkä. Missä ruokaa? Mitä ruokaa? Mitä kello on? Hetken säntäiltyäni 
huuto loppuu. Saavun löytämäni ruoan kanssa vauvan luo, ja avaan verisen 
kapalon vain nähdäkseni, kuinka vauva-alkio kuihtuu hetkessä kasaan ja 
hajoaa sitten epämääräisiin osiin ja tippuilee lattialle. Kuin rusinoita. 

Heräsin aamulla hyvin surullisena ja syyllisyydentuntoisena lapsen kuolemasta, mutta 

pian uni alkoi groteskiudessaan enemmänkin huvittaa minua. Menin aamuharjoitukseen, 

jossa oli varattu tanssinumeron viimeistelyyn pikainen, noin kahdenkymmenen minuutin 

harjoitus. En edelleenkään tiennyt, mitä koreografian puuttuvalle osalle tulisi tehdä. 

Naureskelin ääneen, että olin kyllä nähnyt unta aivan kuten olin luvannut, mutta 

valitettavasti tuo uneni ei aivan liittynyt esitykseemme. Kuvaillessani untani ohjaajalle 

oivalsin, että juuri siitä voidaan muovata koreografiasta puuttuva pala. Ohjaajahan oli 

sanonut, että huipennuksen tuli olla sellainen, että ”paluuta ei ole” – aivan kuten ei uneni 

osiin hajonneella alkiolla ollut paluuta kohdun turvaan. Esityksessämme päähenkilö Antti 
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Suurnäkkiä näytteli kaksi eri henkilöä vaihdellen roolissa eri kohtausten välillä, Licence 

to Kill -tanssinumerossa Antin molemmat näyttelijät olivat läsnä. Koreografioin 

tanssinumeron huipennukseen kohdan, jossa Antit yhdistyvät alkioksi, jonka Jasmine 

lävistää täyteen reikiä ja hajottaa sitten keskeltä kahtia. 

Mielestäni etenkin unissa voi kokea oman ruumiin (aivot mukaan lukien) pohjimmaisen 

vierauden. Unen pohjalta koreografioimalla nostin jotain tiedostamatonta ja täysin 

käsittämätöntä pintaan, taiteeni keskiöön. Vähintäänkin unen tulkitseminen ja 

soveltaminen osana koreografiaa oli kiistatta freudilaisin ratkaisuni Paskateorian 

prosessissa. Epäilemättä tanssinumeron äänetön kehollisuus oli itselleni otollinen paikka 

kammottavan soveltamiseen. Vaikka moinen ei esityskaudella ääneni osalta aivan 

onnistunutkaan, uskallan väittää, että se on silti ääneni parissa tekemäni työn ansiota, sillä 

onhan juuri ääneni ollut reittini hallitsemattoman ja kammottavan hyväksymiseen ja jopa 

siitä iloitsemiseen ja nauttimiseen. 
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7 LOPUKSI: WASABIORGASMI 

Opinnäytteeni lähtökohtana on ollut näyttelijäntyölliset haasteeni oman ääneni suhteen. 

Pyrin osoittamaan paitsi omakohtaisesta äänihistoriastani juontuvia, myös näyttelemisen 

teoriaan nojaavia arvioitani siitä, miksi juuri ääni on muodostanut haasteen 

näyttelemiselleni. 

Taiteellisissa töissäni, joihin olen opinnäytteessäni viitannut, olen sekä oma-aloitteisesti 

että erinäisiä haasteita kohdattuani suonut erityistä huomiota äänelleni ja pyrkinyt 

aktiivisesti kehittämään näyttelijäntyöni äänellistä ulottuvuutta. Keskeiseksi käsitteeksi 

ja keinoksi muodostui äänen tuntoisuus, johon ensin elokuva Fucking with Nobodyn 

prosessissa ikään kuin turvauduin, ja jota sitten taiteellisessa opinnäytteessäni, 

Paskateorian Kaarakaisen roolityössä, sovelsin harkitummassa suhteessa äänen 

kuulokuvalliseen hahmotukseen. Otteita-esityksen laulunumerossa onnistuin 

soveltamaan osittamisen tekniikkaa ääneeni. Äänen osittamisessa onnistuin keskittymällä 

tukeeni, minkä uskon olleen mahdollista juuri siksi, että tukeni tuntoisuus oli 

kehittyneempää kuin muun ääntöelimistöni tuntoisuus. 

Rajaukseni ääneen alkoi kirjoitusprosessin myötä pikkuhiljaa rakoilla, kun aloin oivaltaa 

äänelliset haasteeni osana laajempaa ilmiötä, jota määrittää kaipuuni ensinnäkin 

tarkkuuteen, toiseksi riittävään hallintaan ja turvalliseen oloon. Esiin nousi kammottavan 

käsite, josta Trigg kirjoittaa kauniisti: ”The uncanny [– –] lurks within the kernel of our 

epistemic desires” (Trigg 2012, 47) – kammottava siis asuu halussamme käsittää. Ei ole 

sattumaa, että juuri pyrkimykseni jäsentää ja käsitteellistää ääntäni nosti pintaan jotain 

täysin kummaa ja kammottavaa. Kammottavan käsite oli erinomainen apu etenkin 

laulussa kokemieni haasteiden pohtimisessa. Kokemuksillani oli myös huomattavia 

yhtäläisyyksiä Mälkin tutkimien reunatuntemusten kanssa. Taiteellisessa 

opinnäytteessäni kurotin kohti äänessäni piilevää kammottavuutta. Pyrkimykseni ja 

osittainen epäonnistumiseni sen toteuttamisessa tuottivat rutkasti lisää ymmärrystä. 

Tarkentui, millä keinoin kammottavaa ääntä voisi jatkossa tavoitella. 

Kammottavan käsite nosti pintaan myös hyvin perustavanlaatuisia kysymyksiä 

näyttelijäntyöstä ja -taiteesta. Kirjoitusprosessini on tuonut minulle merkittävästi lisää 

ymmärrystä omista taiteellisista mieltymyksistäni ja kiinnostuksistani. Äänen 
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tuntoisuuden ja hallinnan kehittämisen ohella olen sisäistänyt, että ihmisen ruumis 

paljastuu toisille tavalla, jota ei yksiselitteisesti voi kokonaan hallita (Kirkkopelto 2020, 

126). Tiukimminkin kontrolloitu ääni paljastaa aina jotain ylimääräistä, ja näin ollen 

onkin elintärkeää olla utelias tuota ylimäärää kohtaan. Kuten lauluharjoitteluni korkeiden 

äänien parissa osoitti, kammottavinkin kokemus voi harjoituksen myötä muuttua 

äärimmäisen nautinnolliseksi. Tiedän nyt sanoa, että kun pääsen näyttelijäntaiteessani 

riittävällä tarkkuudella ja hallinnalla käsiksi johonkin riittävän kammottavaan, on 

todellisen nautinnon lähde taattu ja epäilemättä pitkä ja onnellinen ura edessä. Mielestäni 

näyttelijäntyö ja -taide ovat kaikkein nautinnollisinta ja kauneinta silloin, kun niissä on 

läsnä jotakin kammottavaa, joka on kuitenkin riittävästi näyttelijän itsensä hallussa – kuin 

wasabi, joka suuhun päästyään ottaa koko kehon kammottavasti kivuliaan poltteensa 

valtaan, mutta jonka vaikutuksen pian häivyttyä tekee mieli kokea sama uudestaan. 

Jatkossa aion edelleenkin kulkea ja soveltaa tässä opinnäytteessä esittämääni kahta reittiä: 

hallittua ja hallitsematonta, käsitteellistettyä ja käsittämätöntä, turvallista ja 

kammottavaa. Tutkimuksellisesti kiinnostavia aiheita ja kysymyksenasetteluja on 

opinnäytettä kirjoittaessani muodostunut useita. Lukemissani kammottavaa käsittelevissä 

teksteissä tuntui korostuvan sen tietynlainen totaalisuus, jonka haastamiseksi sain 

ajatuksen ”osittaisesta kammottavasta”, johon liittyy myös kysymys kammottavan 

toistettavuudesta. Lisäksi havaitsin reunatuntemuksen ja kammottavan käsitteiden 

samankaltaisuuden, ja olisi mielestäni erittäin kiinnostavaa vertailla niitä tarkemmin sekä 

käsiteanalyyttisesti että kokemuksellisesti. Opinnäytteeni jokseenkin solistista 

näkökulmaa vasten Nancyn (2002) teoretisointi kuuntelusta herätti ajatuksen, että 

kuuntelevamman suhtautumisen kehittäminen vastanäyttelijääni kohtaan voisi olla oman 

näyttelijäntyöni kannalta erityisen kehittävää.  

Törmäsin useammankin lähdetekstin kohdalla siihen, että kammottava kokemus uhkaa 

jollain tapaa identiteettiä, johon etenkin Cavareron (2009, 24) kuvaama ainutlaatuinen ja 

yksilöllinen ääni on sidottu. Triggin mukaan kammottava kokemus aiheuttaa kysymyksen 

itsen ja oman kehon välisestä suhteesta, siitä mahdollisuudesta, että keho onkin ”itselle” 

selvästi ”toinen”, ja siitä epävarmuudesta, voiko omaan kehoon ylipäätään samaistua. 

(Trigg 2012, 52). Kokemukseni laulun harjoittelusta osoittivat mielestäni myös 

käytännössä, kuinka erilaiset samastumisen prosessit voivat olla haasteena 
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näyttelijäntyölle mutta voivat myös aikaansaada poikkeuksellisen voimakasta 

virittymistä. Kaarakaisen äänen vieraus taas osoitti, kuinka nuo samastumisen ja 

samastumattomuuden prosessit voivat suoda suurta nautintoa näyttelemiseen. Tämä 

kaikki kirvoittaa minua pohtimaan, millainen identiteetti ja identiteettikäsitys tukisi 

näyttelijän taiteilijuutta, mikä lienee oivallinen ja väistämätönkin kysymys nyt 

ammattielämäni alkaessa valmistumiseni myötä. 



 

55 

 

LÄHTEET  

Alburger, James. 2015. The Art of Voice Acting: The Craft and Business of Performing 
for Voiceover. Burlington, MA: Focal Press. 
 
Braun, Edward. 1998. Meyerhold: A Revolution in Theatre. Lontoo: Methuen Drama. 

Cavarero, Adriana. 2005. For More Than One Voice: Toward a Philosophy of Vocal 
Expression. Stanford, CA: Stanford University Press. 

Dolar, Mladen. 2006. A Voice and Nothing More. Cambridge, MA: MIT Press. 

Doyle, John, Francis, Bruce & Tannenbaum, Allen. 1990. Feedback Control Theory. 
http://www.cds.caltech.edu/~doyle/hot/dft.pdf. Luettu 6.3.2021. 

Dyer, Richard. 1979. Stars. Lontoo: British Film Institute. 

Eerola, Ritva. 2011. ”Laulunopetuksen haasteita musiikinopettajalle.” Musiikkikasvatus, 
14, 81–85. 

Freud, Sigmund. 2005 [1919]. ”Das Unheimliche — Epämukavuuden elämyksestä.” 
Suomentanut Lång, Markus. Teoksessa Lång, Markus (toim.). Murhe ja melankolia 
sekä muita kirjoituksia, 29–68. Tampere: Vastapaino. 

Jentsch, Ernst. 1997 [1906]. “On the psychology of the uncanny.” Englanniksi 
kääntänyt Sellars, Roy. Angelaki: Journal of Theoretical Humanities, 2.1, 7–16. 
Saatavilla: https://doi.org/10.1080/09697259708571910. Luettu 6.3.2021. 

Jaekl, Philip. 2018. The real reason the sound of your own voice makes you cringe. The 
Guardianin verkkojulkaisu 12.7.2018. 
https://www.theguardian.com/science/2018/jul/12/the-real-reason-the-sound-of-your-
own-voice-makes-you-cringe. Luettu 6.3.2021. 

Kanninen, Mikko. 2012. Teatteri kehon projektina. Väitöskirja, Tampereen yliopisto. 
http://naty.uta.fi/mikkokanninen/fi/. Luettu 6.3.2021. 

Kirkkopelto, Esa. 2020. Logomimesis. Tutkielma esiintyvästä ruumiista. Helsinki: 
Tutkijaliitto. 

Kujala, Samuel. 2019. Kokemuksia osittaisjulkisesta ruumiista. Kandidaatin opinnäyte, 
Tampereen yliopisto. 

LaBelle, Brandon. 2014. Lexicon of the Mouth: Poetics and Politics of Voice and the 
Oral Imaginary. New York, NY: Bloomsbury. 



 

56 

 

Mälkki, Kaisu. 2019. “Coming to Grips with Edge-Emotions: The Gateway to Critical 
Reflection and Transformative Learning.” Teoksessa Flemming, Ted, Kokkos, Alexis & 
Finnegan, Fergal (toim.). European Perspectives on Transformation Theory, 59–73. 
Cham: Palgrave Macmillan. 

Nancy, Jean-Luc. 2007 [2002]. Listening. Englanniksi kääntänyt Mandell, Charlotte. 
New York, NY: Fordham University Press. 

Santanen, Sami. 2012. ”Kosketuksen ulottuvuuksia.” Teoksessa Elo, Mika (toim.). 
Kosketuksen figuureja, 195–257. Helsinki: Tutkijaliitto. 

Suomi, Kari, Toivanen Juhani & Ylitalo, Riikka. 2006. Fonetiikan ja suomen äänneopin 
perusteet. Helsinki: Gaudeamus. 

Halonen, Mia, Nyström, Samu, Paunonen, Heikki & Vaattovaara, Johanna. 2020. Stadin 
syntinen s. Helsinki: Art House. 

Syrjä, Tiina. 2007. Vieras kieli suussa. Vieraalla kielellä näyttelemisen ulottuvuuksia 
näyttelijäopiskelijan äänessä, puheessa ja kehossa. Väitöskirja, Tampereen yliopisto. 

Silde, Marja (toim.). 2011. Nykynäyttelijän taide: horjutuksia ja siirtymiä. Helsinki: 
Maahenki. 

Trigg, Dylan. 2012. The Memory of Place: A Phenomenology of the Uncanny. Athens, 
OH: Ohio University Press. 

Vaattovaara, Johanna. 2016. ”Murtuvat murteet ja murreasenteet.” Teoksessa Piippo, 
Irina, Vaattovaara, Johanna & Voutilainen, Eero. Kielen taju. Vuorovaikutus, asenteet 
ja ideologiat, 83–105. Helsinki: Art House. 

Välimäki, Susanna. 2009. ”Kammottavaa! Psykoanalyyttinen näkökulma kulttuurin 
kauhukuvastoon.” Teoksessa Juutilainen, Minna & Takatalo, Ari (toim.). Freudin 
jalanjäljillä, 195–220. Helsinki: Teos. 

Žižek, Slavoj. 2006. The Pervert’s Guide to Cinema -luentoelokuva. Saatavilla: 
http://www.documentarymania.com/player.php?title=The%20Pervert%20Guide%20to
%20Cinema. Katsottu 6.3.2021. 

Åström, Karl J. & Murray, Richard M. 2006. Feedback Systems: An Introduction for 
Scientists and Engineers. https://www.cds.caltech.edu/~murray/books/AM08/pdf/am06-
complete_16Sep06.pdf. Luettu 6.3.2021. 

 

 



 

57 

 

JULKAISEMATTOMAT LÄHTEET 

Opintopäiväkirjat 2016–2021. Samuel Kujalan opintopäiväkirjat vuosilta 2016–2021. 

Opintopäiväkirjan videoliitteet 2019–2021. Samuel Kujalan opintopäiväkirjan 
videotallenteet vuosilta 2019–2021. 

Opintopäiväkirjan äänitteet 2019–2021. Samuel Kujalan opintopäiväkirjan äänitteet 
vuosilta 2019–2021. 

Paskateoria-esityksen käsikirjoitus. 2020. Arto Salmisen romaanin pohjalta sovittaneet 
Juhana von Bagh ja Liila Jokelin. 

Paskateorian käsiohjelma. 2020. 

Työpäiväkirja. Samuel Kujalan työpäiväkirja vuodelta 2020. 

Työsopimus. 2020. Osapuolina Samuel Kujala ja Elokuvayhtiö Aamu. 

 

ESITYKSET 

Fucking with Nobody. 2021. Elokuva. Elokuvayhtiö Aamu. Ohjaaja Hannaleena Hauru. 

Paskateoria. 2020. Teatteriesitys. Tampere: Teatterimonttu. Ohjaaja Juhana von Bagh. 


