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1 JOHDANTO

Ensimmaista kertaa kun nain tarinateatteria, en pystynyt kiinnittdmaan huomiota muuhun kuin siihen,
etta nayttelijat nayttelivat eri tyylilajeissa, eri ilmaisun volyymeilld, yksi touhusi sydamensa kyllyydesta
kantaen vastuun siitd, ettd nayttamolla on koko ajan liiketta ja danta, yksi palyili epdvarmana kohti
kanssanadyttelijoita ja yleisoa tietamatta pitdisiko hanen hypata mukaan vai jaada sivuun, yksi ymmarsi
vaarin ensimmaisen touhuamisen, ja alkoi naytella eri kohtausta, kuin mita katsojana kasitin
ensimmaisen demonstroivan, ja yksi luultavasti piti jotain liiketta ja danta kuvaten kertojan tunnetta, tai
minun nakokulmasta tehdakseen vain ylipaataan jotain. Kaikki olivat sumpussa keskella nayttamoa

eivatka nayttaneet olevan kovinkaan tietoisia toistensa tekemisista.

Myonnettdakoon, etta ylla oleva teksti oli karrikointia, ja ettd en voi tarkasti sanoa, oliko kyseinen hetki
juuri se ensimmainen kerta, kun olen ndhnyt tarinateatteria, ja talldinkin kyse ole harjoitustilanteesta,
ei esityksesta, ja ryhmastamme, joka juuri oli aloittanut emmeka vield tunteneet toisiamme. Joka
tapauksessa edelld kuvattu nayttelijantyollinen sekamelska oli jotakuinkin juuri sitd, mita aluksi
tarinateatterindyttamolla ndin joka kerta. En pystynyt keskittymaan siihen, tuliko kertojan tarina
kuulluksi tai tunne valitetyksi, koska nayttelijantyolliset, tekniset seikat estivat minua keskittymasta itse
tarinaan. Hdmmentavinta oli, ettei naihin seikkoihin kuitenkaan palautteessa tai harjoitteen
reflektoinnissa kovin paljon keskitytty. Tunsin itseni melko julmaksi teatterikriitikoksi, jolla oli aina

jotain teknistd “naputettavaa”.

Aloittaessani tarinateatteriohjaajaopinnot tammikuussa 2016 en ollut koskaan nahnyt tai tehnyt
tarinateatteria. Olen valmistunut teatteri-ilmaisun ohjaajaksi Turun Ammattikorkeakoulun
Taideakatemiasta vuonna 2006 ja tyoskennellyt teatterialan freelancerina siita Iahtien. Olen tehnyt
paljon soveltavaa teatteria; forumteatteria, devisingia, prosessidraamoja, draamaprosesseja,
improvisaatiota seka kadyttanyt erilaisia draamametodeja ohjatessani harrastajateattereihin seka
kouluttaessani vuorovaikutusta tai yhteistyotaitoja yrityksille ja yhteisdille. Syysta tai toisesta
tarinateatteri oli kuitenkin jaanyt opinnolliseen katveeseen. Muistan lapikdyneemme sita soveltavan
draaman jaksoissa Taideakatemiassa, mutta luultavasti silloisten opettajieni omista kiinnostuksen
kohteista johtuen painoarvo oli aina jossain muualla. Minulle oli muodostunut vahva stereotypia siit3,
ettd tarinateatteri oli jotain “draamatatien” ja terapeuttihenkisten ihmisten teatteritouhua, jossa
heiluteltiin liinoja ja huiveja, ja oltiin (olevinaan) tosi syvallisid. Koska halusin kuitenkin kasvattaa omaa

ammattitaitoani teatterintekijana, ohjaajana ja kouluttajana, hakeuduin opiskelemaan tarinateatteria,



sita aihealuetta, josta en vielda mitdan silloin ymmartanyt. Ajattelin siina olevan kuitenkin iso potentiaali

suhteessa omaan tyohoni, ja juuri siita syysta, etten sitd ymmartanyt, halusin paasta siita jyvalle.

Minulla on itselld vahva nayttelijan tausta, olen harrastanut ndyttelemista lapsesta ldhtien, ja Turun
Taideakatemiassa opiskellessani painoarvo omissa intresseissa keskittyi ndyttelijantyon tekniikkaan,
nayttelijan virtuositeettiin, nayttelijantydn opettamiseen ja nayttelijan ohjaamiseen. Joka kerta
harrastajateattereihin ohjatessani, pyrin antamaan nayttelijdlle mahdollisimman hyvat tyokalut oppia
nayttelemisesta ja ndyttamon kaytosta jotain lisaa. Siksi kiinnitin huomiota siihen, kuinka vahan
nayttelijantyon taidoista tarinateatterin yhteydessa puhutaan. Seka opinnoissa Tarinateatteri-
instituutissa etta kaikessa siina kirjallisuudessa, mihin itse olen tutustunut seka artikkeleissa, joita olen
lukenut, nayttelijantyollinen oppi, nayttamon kayton perusteet, nayttelijantydllisen taidon merkitys on

omasta nakokulmasta vahalla painoarvolla.

Kartoitan lopputy6ssani sitd, mita nayttelijantyosta ja sen merkityksesta tarinateatterin yhteydessa
"opetetaan”, mihin nayttelijan taitoihin keskitytdan sekad pohdin mita teatterioppeja tarinateatterinkin
toimivuuden kannalta minun mielestani kannattaisi korostaa, ja mista nayttelijantyollisista ja
nayttamon kayton teknisista asioista kannattaa tulla tietoiseksi, jotta tarinateatterin tavoite ja
perusidea nousisi vahvempana esiin, ja tarinateatterin katsojan kokemus fokusoituisi viela enemman
sisaltoon, ja tarinateatterin taidepotentiaali vahvistuisi. Ajattelen, etta mita laadukkaampaa
nayttelijantyo tarinateatterissa on, sitd lahemmaksi se voisi paasta muita teatterinmuotoja, ja tulla

tunnistetuksi vahvemmin taidemuotona.

Aloitan lopputyoni kasittelemalla niitda nayttelijantydhon liittyvida oppeja, jotka minulle
tarinateatterikirjallisuudesta nousivat eniten kasiteltying, ja jotka itse koen myds nayttelijantyéllisesti ja
ohjauksellisesti tarkeiksi ja/tai mielenkiintoisiksi tarinateatterin nayttelijantyollisiksi aiheiksi;
spontaanius, roolityd, teksti ja shamaanius. Kolmannen luvun aiheena on se nayttelijantyoéllinen
tekniikka, jonka itse olen aiempien opintojeni seka tyokokemuksen kautta |6ytanyt omakseni, ja koen,
etta olisi hyodyllista tutkimuskenttda jokaiselle tarinateatteria tekevalle. Kolmannen luvun
alaotsikoiden alla on useita nayttelijantyollisid ajatuksia ja myds esimerkkiharjoitteita, joita

tarinateatterissa voisi hyddyntda, mutta kokoan naitd ajatuksia yhteen vield neljannessa luvussa.

Kaytan tarinateatterilahdekirjallisuutenani useampia eri artikkeleita, esseita ja opinndytetoitd, mita oli
|6ydettavissa tarinateatterisivustoilta, Jonathan Foxin Acts of Service -teosta seké Jo Salaksen kirjaa
Improvising Real Life. Nayttelijantyon ja teatteriopin ldhdeteoksina kaytadn osittain omaa
Taideakatemian opindytetyotani, Lasndolon taide, jossa viittasin mm. Stanislavskin, Mametin ja
Diderot’n kirjallisuuteen ja oppeihin. Lisdksi tatd lopputyota varten kdytdssani on oma

nayttelijantydllinen “raamattuni, Yoshi Oidan Nakymaton Nayttelija, joka oli myods Lasndolon taide -



tutkielman lahdeteos seka esittamiani muita teatterin teorioita seka teatterin historiaa koskevia tietoja
pohjaan teokseen Theories of the Theatre — a Histrorical and Critical Survey, from the Creeks to the

Present.

Pyrin kuitenkin lahdekirjallisuuden lisaksi reflektoimaan ajatuksiani mahdollisimman paljon
kokemuksiini ammattiohjaajana, -nayttelijana ja ndyttelijantydn opettajana seka heijastamaan
kokemuksiani oman tarinateatterimatkani varrelta tammikuusta 2016 alkaen. Olen my6s vuodesta
2010 Iahtien kuulunut ammattiteatteriryhma Teatterikoneeseen, jonka kanssa olemme tehneet paljon
soveltavaa teatteria, ja jonka kanssa olemme kehittdneet myds paljon erilaisia koulutuskonsepteja,
joissa soveltavaa teatteria hyddynnetddn. Nama opit ja kokemukset ovat myds osana tata lopputyota.
Tammikuussa 2017 kokosin opintojen puitteissa oman tarinateatteriopetusryhman Tarinateatteriryhma
Ihmeen Teatterikoneen alle. Ryhma koostuu keskisuomalaisista harrastaja- ja ammattinayttelijoista,
jotka eivat myoskadan olleet ennen kurssia ndhneet tai tehneet tarinateatteria. Taman ryhman

kokemuksiin ja ajatuksiin tulen myos viittaamaan useammassa kohdassa.

Esitdn useammassa kohdassa lopputy6ta omia mielipiteitani vaitteina siitd, miten nadyttelijantyota voisi
tarinateatterissa parantaa, ja saatan tehda sita osittain provosoivastikin. Perustan vaitteeni omiin
kokemuksiini teatteriohjaajana ja nayttelijana seka tietysti kaikkeen siihen tieto-taitoon, jota olen
vuosien aikana opinnoissani teatteripuolella seka tyoskennellessani lukuisten eri teatteriohjaajien ja —
opettajien kanssa kerryttanyt. En valitettavasti ndin ollen kaikesta vaittamastani pysty esittamaan
eksaktia ldhdetietoa. Provosoinnilla en tarkoita, etta olen valttamatta oikeammassa kuin muut, vaan
tarkoitus on saada lukija kyseenalaistamaan sen, mita han itse aiheesta ajattelee. Itse olen saanut
tarkean opin liittyen teatteriin aikoinaan: Opettaja opettaa sita, mihin itse uskoo. Oppilas valitsee
opikseen sen, minkd omakseen kokee. Oppi teatterissa on harvoin tietoa, se on mielipiteita ja
havaintoja. Nain ollen esitan, etta tama lopputy6 on isolta osalta vain mielipide, jonka voi joko ottaa
opikseen tai kyseenalaistaa sen opit. Lopputydni heikkous on siind, etten ole nahnyt vield kovin montaa
tarinateatteriesitystd enkd paassyt kasiksi kaikkeen aiheesta kirjoitettuun kirjallisuuteen. Lukijan on
hyva ymmartas, ettd en suinkaan ajattele, etteivatko tarinateatteriryhmat jo panostaisi nayttelijantyon
kehittdmiseen, tai ettei hyvaa nayttelijantyota olisi jo monelta osin olemassa tarinateattereissa ympari
maailmaa. Taman lopputyon tarkoitus on etsid nayttelijantyollisia ja nayttamollisia oppeja, joita

tarinateatterissa voisi hyddyntaa laadun ja taiteellisuuden kehittamiseen.

Ymmarran hyvan tarinateatteriesityksen koostuvan monista eri asioita, ei pelkdstaan
nayttelijantyollisista taidoista. Ymmarran ryhman sisdisen vuorovaikutuksen merkityksen myos
esityksen onnistumisen kannalta. Ymmarran ohjaajan roolin isona vaikuttajana sekd ryhman

toimivuuden etta esityksen onnistumisen kannalta. Tassa lopputydssani keskityn kuitenkin tutkimaan



mita nayttelijantyosta tarinateatterin yhteydessa painotetaan ja mita itse ajattelen nayttelijantyon

merkityksesta onnistuneesta tarinateatteriesityksesta puhuttaessa ja tarinateatteria harjoitellessa.

2 NAYTTELIUANTYO TARINATEATTERISSA

Nayttelijan spontaanius, kuuntelemisen taito, luovuus, kyky valittda ”jotain maagista”; sanomatonta,
|6ytaa kertojan tarinasta ydin, kyky olla Iasna, nama kaikki ovat useaan kertaan
tarinateatterikirjallisuudessa nostettuja tarinateatterinayttelijan tavoitteita, tarkeita toki, mutta osittain

melko abstrakteja, kasitteellisid ja korkealentoisiakin.

SOSIAALINEN
VUOROVAIKUTUS
TAIDE: VUOROVAIKUTUS:

Sense of Aesthetics Event Management
Expressiveness Safe atmosphere
Originality TAIDE Psychological knowledge
Versatility RITUAALI Inclusivity
Teamwork Awareness of social issues
Story language Explanatory language

RITUAALI:

Keeping to rules

Ecstatic emotion

Transpersonal dimension

Goal of transformation HYVAN

Spellbinding language TARINATEATTERIN ALUE

(Alkuperainen kuva julkaistu Dauberissa, Heinrich and Jonathan Fox, eds. Gathering Voices: Essays on
Playback Theatre, 1999)

Oheinen kaavio on siis julkaistu Heinrichin ja Foxin Gathering Voices: Essays on Playback Theatre —

julkaisussa, ja se demonstroi tarinateatterin kolmea tarkeda osa-aluetta; taidetta, sosiaalista



vuorovaikutusta ja rituaalia. Kaavion tarkoitus on listata tarkeimmat taidot ja ominaisuudet, mita
tarvitaan tarinateatteriesityksen onnistumiseen. Ndiden kolmen osa-alueen leikkauspisteessa ja

Heinrichin ja Foxin mukaan ”Zone of good Playback”, hyvan tarinateatterin alue.

Suomentaen alkuperdistekstia taiteelliseen onnistumiseen Foxin ja Heinrichin mukaan vaaditaan
estetiikan tajua, ilmeikkyytta, omaleimaisuutta, monipuolisuutta, yhteisty6ta ja tarinan ymmarrysta
(Story language, vapaa suomennos). Sosiaalinen vuorovaikutus kasittaa heidan mukaansa
tapahtuman/tilanteen hallinnan, turvallisen ilmapiirin, psykologista ymmarrysta ja tietoa,
(mukaan/yhteen) kuulumista, sosiaalisten kysymysten tiedostamista seka selittavaa kielta
(allekirjoittanut ei ymmarra suomennosta eika tarkoitusta tdssa kontekstissa). Rituaalin ominaisuuksiin
kaaviossa listataan sdanndissa pidattaytyminen, hurmioitunut tunnetila, transpersoonallinen(1) taso,

muutoksen tavoite ja lumoava, mukaansatempaava ote.

Toki kaavion tarkoitus on ollut listata kokonaisuuden osa-alueita (Essential Skill Areas for Playback
Performances) eli koko esityksen onnistumisen kannalta tarkeita taitoja ja ominaisuuksia. Tall6in
tietenkaan ei ajatella, ettd kokonaisuus olisi vain nayttelijoiden harteilla, vaan iso osa on sidoksissa myos
ohjaajan taitoihin ja persoonaan seka tietenkin yleison ja tilanteen “onnistumiseen”.

Kuitenkin esimerkiksi Jonathan Fox ja Jo Salas kirjoittaa teoksissaan vastaavia listauksia myos
puhuttaessa tarinateatteriesiintyjan, -nayttelijan taidoista ja ominaisuuksista. Naista ehka nayttelijasta
puhuttaessa omasta mielestani tasmaakin estetiikan taju, ilmeikkyys, monipuolisuus, yhteistyokyky ja
tarinan ymmarrys puhuttaessa taiteellisuudesta, tilanteen hallintakyky, turvallinen tekeminen,
psykologinen ja sosiaalinen ymmarrys seka ryhmaa etta yleisd6a kohtaan sosiaalisista taidoista
puhuttaessa ja rituaalimaisuuden toteutumisella on paljolti tekemista nayttelijdiden karisman kanssa.
Mita sitten karisma on ja mista se syntyy? Miten saavuttaa lisda ilmaisullisuutta, ilmeikkyytta ja
monipuolisuutta, ldsndolon taitoa seka kykya valittaa tarinaa nayttelijan tyollisesti mahdollisimman

taidokkaasti? Edelleen naihin kysymyksiin tasta kaaviossa tai sen yhteydesta ei lukija 16yda vastausta.

Kayn seuraavissa luvuissa lapi muutamia eri osa-alueita, joita paallimmaisena nousi mieleeni ennen kuin
edes tarkemmin tutkin |ahdekirjallisuutta. Ndma osa-alueet ovat sellaisia, joista intuitiivisesti tuntui, etta
olen kahden tarinateatterikoulutusvuoden kuullut ja lukenut eniten liittyen tarinateatterinayttelijan

edellytyksiin.

(1) Transpersoonallinen psykologia on ldheistd sukua humanistiselle psykologialle, mutta siina on vaikutteita
my0s itdmaisista psykologioista. Transpersoonallinen psykologia keskittyy kokemuksen tutkimiseen ja
nimenomaan epatavallisten kokemusten tutkimiseen, kuten esimerkiksi kokemukset ruumiista
irtaantumisesta. (Jari Sarja: Otavan opisto 2015, oppimateriaali, www.opinnot.internetix.fi)



http://www.opinnot.internetix.fi/

2.1 SPONTAANIUS

Spontaanius arkipuheessa liitetdan usein kayttaytymiseen, jossa ei turhan kauaa harkitse tai punnitse
tekojaan. ”"Olen tallainen spontaani tyyppi” sanotaan, jos tarkoitetaan ehka enemmankin olevansa
impulsiivinen ja rohkea, tai ”Olisi kiva tehda joskus jotain spontaania”, kun koetaan, etta elaman
realiteetit rajoittavat nopeita paatoksia ja vihemman harkittuja ratkaisuja. Spontaanius seka
tarinateatterissa etta psykodraamassa nayttaytyy sekd olemisena ettd tekemisena, ja saa vahan
toisenlaisen merkityksen. J.L. Moreno, psykodraaman uranuurtaja, maarittelee spontaaniuden
seuraavasti: "Spontaanius on mielekas vastaus uuteen tilanteeseen ja uusi vastaus vanhaan
tilanteeseen”. Raimo Niemisto viittaa Morenoon ja kirjoittaa kirjassa Suhteiden Nayttamot -
Nadkokulmia psykodraamaan (1), ettd sana vastaus (engl. response) kadntyy usein puhekielessa
reaktioksi, mika sekoittaa spontaaniutta ulkoisiin tekoihin ja yllattaviin impulsseihin. Hinen mukaansa
Moreno ei puhunut reaktioista, silla reaktiivisuus kuvaa robottimaista ihmista, joka on spontaanin
olennon vastakohta. Edelleen Niemisto kirjoittaa, ettd mielekas vastaus on usein tekojen lisdksi myos
sisdinen liikahdus. lhminen voi olla spontaani myos ajatellessaan tai levatessdan. Spontaanius-sanan
alkupera on latinan sanassa sponte, joka tarkoittaa vapaasta tahdosta lahtevaa. Spontaanius on
pikemminkin siis olo- tai valmiustila kuin toimintaa. Ihminen on valmis kohtaamaan haasteet, uudet
tilanteet, ja on vapaa luomaan uutta. Moreno liittda Niemiston mukaan spontaaniuden myods
biologiseen ominaisuuteemme. Suhteessa eldimiin ja heidan vaistoihinsa, olemme vajavaisia, mutta

Morenon mukaan spontaaniustekija on kuitenkin tahan liitoksissa.

Ymmarran miksi tarinateatterissa ja improvisaatiossa spontaaniuden korostaminen nousee niin suureen
arvoon. Kun nayttamo on tyhja eika yhtdan tarinaa ole viela kuultu, on nayttelijéiden (ja tietysti
muusikon ja ohjaajankin) oltava spontaanissa tilassa; valmiina vastaanottamaan haasteet ja
kykenevadisia luomaan uutta, ja loytamaan mielekkaita vastauksia kohta kuultavaan, ja jos vielapa
mahdollista, irrallisina oletetuista kdytdsmalleista ja stereotypioista. Myds nayttelijantyollisesti
esimerkiksi seka Stansilavski (Building a Character, 1979)etta Yoshi Oida (Nakymaton Nayttelija, 2004)
puhuvat kehon neutraalista. Talla tarkoitetaan nayttelijan pyrkimysta olla nayttamalla vapaa omista
maneereistaan ja ajatus- ja kdytosmalleistaan |0ytddkseen roolin kehon ja ajatusmaailman ilman
ulkopuolelta tulevia oletuksia tai stereotypioiden tulkintaa (esim. vanhus painuu kumaraan ja puhuu
narisevalla danelld, homo on "hepsankeikka” ja heiluttelee kdsidan.) Tata aihetta kasittelen

my6hemmin lisda luvussa Irti esittdmisen estetiikasta.



“Jonathan Fox sanoo teoksessaan Acts of Service, Spontaneity, Commitment, Tradition in the
Nonscripted Theatre, etté spontaaniuden tunnusmerkit ovat elinvoimaisuus, sopivuus, intuitiivisuus ja
valmius kohdata muutos. Hidn mainitsee myds etté spontaaniutta estdd liika ajattelu,
kyseenalaistaminen, suunnittelu ja analysointi. Spontaanius vaati tdyttd sitoutumista. Spontaaniutta
etsiessd regressiivisyys (taantuminen) on vdlttdmdtontd ja tdysin terve ilmié. Keith Johnstone kirjoittaa,
ettd on olemassa kolme spontaaniutta estédvdd tekijdd, tavallisuuden pelko, hulluttelun pelko ja
sopimattomuuden pelko. Tarinateatterindyttelijéité rohkaistaankin kdyttdytymddn lapsellisesti ja
eldimellisesti I6ytddkseen spontaanisuuden.”

(Jari Aho: Rules vs. Spontaenity, 2006)

Jari Aho summaa artikkelissaan Rules vs. Spontaenity kiteyttavasti sitd, miten spontaaniudesta liittyen
improvisaatioon ja tarinateatteriin puhutaan. Spontaanius on edellytys improvisaatiolle. Kun
kirjoitettua kasikirjoitusta ei ole, taytyy nayttelijan kyetd olemaan auki kaikelle mahdolliselle. Nayttdamo
on kuin tyhja paperi, ja kuten myos tyhjaa paperia kohtaan, on yleistd, ettd myos tyhjaa nayttamoa
kohtaan koetaan kauhua. Aho viittaa myds improvisaatioteatterin uranuurtajaan, Keith Johnstoneen,
joka kirjoittaa kolmesta spontaanisuutta estavasta pelosta; pelosta, etta on liian tavallinen, pelosta,
ettd on liian hullu tai pelosta, etta kayttaytyy sopimattomasti. Myds Jonathan Fox kirjoittaa teoksessa
Acts of Service (1994), kuinka ylipaataan esiintyminen aiheuttaa suuria tunteita; joko tunnemme
janoavamme sitd, tai kuljemme kauhulla sita kohti. Fox epailee taman kahtiajaon liittyvan jopa Jungin
madritelmaan introvertista tai ekstrovertista persoonallisuudesta ja mainitsee myos aiempien, jo
esimerkiksi lapsuuden esiintymiskokemusten liittyvan olennaisesti siihen, millaisena me esiintymisen
ylipaataan koemme. Itse ajattelen, ettd nimenomaan tekninen osaaminen ja tieto-taito luovat
turvallisuuden tunnetta. Ja mita paremmin tieddmme “osaavamme néaytelld”, sen varmemmaksi
tunnemme olomme myds improvisaation (eli my0s tarinateatterin) parissa. Tekniikka on juuri sit3,

mihin me nayttelijat pystymme nojaamaan, vaikka epavarmuustekijoita olisi ymparilla kuinka paljon.

Alkusyksysta 2017 saimme tilausesityksen Tarinateatteri Ihmeen kanssa. Meidat tilattiin hotellin
tyontekijoiden virkistyspadivaan tekemaan tarinateatteria aiheena kesamuistot. Tila oli haastava, yleison
asettuminen ravintolapoytiin oli minulta ohjaajana virhe. Minun olisi pitanyt ymmartaa rakentaa
katsomo, jotta esitystila olisi ollut intiimimpi, yleiso olisi ollut Iahempana ja keskittyminen seka
yleisOssa etta nayttelijdiden kesken olisi ollut helpompaa. Tilassa kaikui ja puhe puuroutui akustisesti.
Osa yleisosta oli virkistyspadivan “kunniaksi” jo melko humaltunut, ja keskittyminen tarinateatterin
kaltaiseen keskusteluvetoiseen esitykseen oli myos siksi erityisen haastavaa. Huomasin kaikkein muiden
nayttelijoideni, lukuun ottamatta ryhman ainoata ammattindyttelijaa, jaatyvan ja menevan puihin niin
isojen haasteiden edessa. Vaikka ryhma on tasmalleen yhta kauan opiskellut tarinateatteria, ja omaavat

samat tiedot ja taidot, mita tulee tarinateatteritekniikoihin, kuuntelemiseen ym., ammattinayttelijan
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pelasti hdanen osaamisensa ja kokemuksensa improvisaatiosta, nayttelijantyollinen tekninen osaaminen
(puhetekniikka, kehollinen ilmaisu) seka kokemuksen tuoma varmuus my®os lukuisista aiemmista
hankalista esitystiloista ja yleisdista. Joten toisin kuin Fox, ajattelen, etta oleellisena tekijana
haastavissa ja pelottavissakin tilanteissa esiintymisessa ei ole vain spontaanius, ja luottamus siihen
johonkin, mika maagisesti syntyy yleison, esityksen ja esiintyjien valilla, ja nojaa voimaansa
spontaaniuteen, vaan ennen kaikkea osaaminen ja kokemuksen tuoma varmuus. Mitda enemman teet,
mitd enemman osaat, sen varmempi pystyy olemaan esitystilanteessa, oli kyse sitten introvertista tai

ekstrovertista persoonasta.

Siita olen Foxin kanssa kuitenkin ehdottoman samaan mieltd, etta esityksen jannittaminen luo energiaa,
joka parhaimmillaan muuntautuu valtavaksi voimavaraksi, ei lamaannuta. Tamankin liitan kuitenkin
edelleen vahvasti varmuuteen, oli kyse sitten kasikirjoitetusta tai improvisoidusta teatterista. Myos
kasikirjoitetun teatterin parissa olen nahnyt lukuisia esityksid, joissa nadyttelijat ovat olleet pulassa.
Tekstin lisaksi heille ei ole annettu juuri muuta nayteltdvas, ja/tai harjoitteleminen on jaanyt sen verran
vajavaiseksi, ettei varmuutta tekemiseen ole syntynyt. Nadin ollen tekemisesta on darimmaisen vaikea

nauttia, ja sitd on katsojana darimmaisen kiusallista ja vaivaannuttavaa katsoa.

Fox mainitsee my0s liittyen spontaaniuteen vaaran nayttelijan liian suuresta egosta (Acts of service,
1994). Foxin mukaan ollaksemme spontaanisia, meidan taytyy pdasta eroon estavista ajatuksista, joista
hdanen mukaansa useimmat ovat “minad” —ajatuksia; mina pelkdaan nayttavani tyhmalta, mina pelkdan
mokaavani, mina pelkdan, etteivat ne pida minusta. Yhtélailla Fox ajattelee spontaaniudelle olevan
vaaraksi vastakkaiset mina-ajatukset; mina olen loistava, yleiso rakastaa minua. Tassdapa ehka piileekin
yksi nayttelijantyollinen dilemma: ajatellaanko tarinateatteripiireissa liilan hyvan nayttelijan varastavan
shown? Ja taas ammattindyttelijan nakdkulmasta: Miten tunnistaa veteen piirretty viiva, jossa naulan
kantaan osuva taidokas tekeminen muuttuu omien taitojen esittelyksi?

“Spontaanius vaatii tietynlaista epditsekkyyttd ennen toimimista. Meiddn tdytyy olla tarpeeksi rohkeita

”w

ldhestymdéin hetked mieli vapaana kaikesta suojelevasta harkinnasta...” ”... Jos meidén jatkuvasti
tdytyy olla huomion keskipisteend ja hyppddmme tilanteisiin ilman ajatusta, emme ole spontaaneja,
koska meiltd puuttuu silloin joustavuutta. Toimimme silloin vain tavan vuoksi. Spontaanisuuden
harjoittelu tulisi siséltdd poisjddmisen, piddttelyn, sivussa pysyvén roolin seké sopivan “mukaan

hyppddmisen” kehittdmistd.”

(Jonathan Fox, Acts of service, 1994, s. 171-172)

Spontaaniuteen (sekd myods aiemmin mainitsemaani vaaraan omien taitojen esittelysta) liittyy ongelma

innostumisesta. Kun olen opettanut nayttelijantyota tai improvisaatiota, on tarkeaa saada osallistujat
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innostumaan. Hetki, jossa ihmisia alkaa rynnata nayttamolle ilman, etta he malttavat katsoa edes
edellisen esiintyjan tekemista kunnolla loppuun, on tarkea. Innostuminen ja rakastuminen itse
tekemiseen ovat syttyneet, ja tietyistd estoista ja peloista on paasty luopumaan. Seuraava vaihe onkin
ohjaajana alkaa korostaa improvisaation “sdaant6ja” ja malttamista, tekemisen rauhaa, sisdisen temmon
ja ulkoisen rytmin yhteytta. Innostunut, energinen tekeminen ei tarkoita automaattisesti isoa, energista
liiketta ja kovaa danta. Hyva nayttelija hallitsee omaa energiaansa, sddtelee tekemisen ja olemisen
volyymia eikd tunge itsedan joka paikkaan ja kohtaan vain saadakseen huomiota. Huomionhakuisuus ja
huomion rakastaminen eivat ole sen enempaa hyvan nayttelijan edellytyksia kuin oleellisia
ominaisuuksiakaan. Toki tiettyd nautintoa taytyy saada siita, ettd ihmiset sinua katsovat, mutta
nayttelijantyollisiin taitoihin liittyy ehdottomasti kyky ndhda kokonaisuus, kantaa vastuuta, mutta
vastuunkantamiseen kokonaisuudesta liittyy vahvasti ymmarrys jadada valilla pois. Kasikirjoitetussakin
teatterissa pienten roolien merkitys on valtava, ellei monesti jopa tarkeampi kuin paaroolin. "Kuningas
ei ole kuningas, ellei hanta joku kumarra” tapaan sanoa nayttelijdilleni. Monesti juuri se pieni rooli on
katsojallekin se mieleenpainuvin ja merkittavin, kun se on tehty rakkaudella ja pieteetilld. Myo6s
tarinateatterissa pitdd ymmartaa pois jdamisen ja/tai vihan tekemisen (pienten/tukevien roolien) taika.
Spontaanius (saati hyva nayttelijantyd) ei ole sitd, ettd syottaa nayttamolle jokaisen itselle tulleen

idean.

“Monet taianomaisista hetkistd tarinateatterissa syntyy kun roolittamaton ndyttelijé astuu esiin
yllattdvdssd ja luovassa roolissa herdttiden eloon sellaisen palasen tarinaa, joka muuten olisi jéényt
horrokseen. Jonathan Fox sanoo, etté spontaani ndyttelijd on sopiva mihin tahansa rooliin, ja tietdd
milloin sulautua joukkoon ja milloin nousta esiin.”

(Cymbeline Buhler: Form And Fulfillment, 2000)

(1) Suhteiden Nayttamot — Nakokulmia psykodraamaan, toim. Sirkku Aitolehti, Kirsti Silvola, Kustannus Oy
Duodecim, Gummerrus Kirjapaino Oy, Jyvaskyla 2008,
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2.2 MUUT NAYTTELIJAN VAATEET JA HAASTEET

“Oikeastaan koko esityksen voima on siind, ettd muutamme sanallisen tulkinnan kokemuksesta ei-niin-
sanalliseksi draamaksi...” ”...Tdmd sanaton asetelma sulkee siséiéinsd jokaisen tarinan, olivat ne sitten
humoristisia, arkipdivdisid tai traumaattisia, yhtendiselld ritualistisella viitekehykselld. Niinpé esityksen
draamallinen osuus téyttyy abstrakteista, fyysisistd ja sanattomista elementeistd, jopa siind mddrin, ettd
tarinateatteria on kuvattu erddnlaiseksi mimiikaksi.”

(Jonathan Fox, Acts of service, 1994, s. 38-39)

Spontaaniuden ollessa iso osa tarinateatterindyttelijan “osaamista”, esitetdan
tarinateatterikirjallisuudessa nayttelijalle lisdksi lukuisia vaateita kaikesta siitd, mitd nayttelijan taytyy
pystya ottamaan haltuun esityksen ainutlaatuisella hetkelld ja omata valmiutena ylipdatdan esiintya
tarinateatterindyttelijana. Totta kai monet esimerkiksi Jonathan Foxin esittdmista vaateista ovat
ideaaleja, ja tarkoituksena onkin ymmartaakseni enemmankin tiedostaa nama vaateet, harjoitella niita,
ja ymmartaa niiden tarkeys kuin olla koskaan valttamatta taydellinen ja valmis. Tama ylipaataan on
paradoksi. Tarkeda on oppia sietdmaan epdonnistumista ja tyon keskeneraisyytta. Nayttelija ei ole
koskaan valmis, vaan aina on uusia opittavia asioita. Nayttelija asettaa itsensa usein uusiin ja haastaviin
tilanteisiin. Parhaimmassa tapauksessa onnistuneet suoritukset vahvistavat itseluottamusta ja

kasvuprosessi jatkuu.

Fox puhuu kirjassaan Acts of Service hienoilla kasitteellisilla sanoilla, mita tulee nayttelijaan; nayttelijat
ovat metaforisia akrobaatteja ja heidan taytyy olla metatason ymmartajia omaten plastisuutta,
tunteiden laveutta, tarinan kerrontataitoa. Heidan taytyy kyeta esitystilanteessa olemaan omia itsejaan,
mutta kyetd ottamaan nopeasti vaihtelevat roolit haltuun monipuolisesti ja joustavasti. Nayttelijan
taytyy kyeta kdyttamaan sekd aantdaan ettd kehoaan laajalla skaalalla, ja syventamaan kuhunkin tarinaan
koko olemuksellaan ymmartden sen syvimman olemuksen. Nayttelijan tulee samaan aikaan olla yleisélle
lasna ymmartavana kanssaihmisend, mutta silti olla seremoniamestareita, esiintyjia ja viihdyttajia.
Tarvitaan itseluottamusta, itsetuntemusta ja kykya ohjata ajatuksiaan ja toimintaansa ulkoisten normien
mukaan enemman kuin omien arvojensa perusteella (other-directiveness). Fox kirjoittaa ymmartavansa,
etta tama kaikki on monille liikaa, ja siksi monet ndyttelemista tarinateatterissa pelkaa. Riskien otto
onkin yksi Foxin mainitsemista nayttelijan vaateista. Kuullessaan vain osan kokonaisuutta (mika
vakisinkin tarinankerronnassa tapahtuu), on valttdmatonta etenkin onnistumiselle metatasolla, ettei
riskeja kaihdeta. Fox kuitenkin vaittaa, etta mita itsetuntemukseen tulee, on tarkeata, ettda ymmartaa
ahdistuksen (anxiety) ja pelon (fear) eron. Foxin mukaan nayttelijan ahdistus kertoo siita, etta valinta on

vaara, kun taas pelko kertoo siitd, etta ollaan jonkin tarkean aarella, ja pitaisi puskea itsedan eteenpain.
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Pelko vapauttaa spontaaniutta, kun taas ahdistus on erddnlainen varoituskyltti. (Fox, Acts of service, s.

104-110.)

Lisdksi Fox listaa paljon muita nadyttelijan taitojen ulkopuolisia tekijoita, joita tarinateatterindyttelija
tarvitsee. Nayttelijalla tulee olla laaja yleissivistys ja eri kulttuurien tuntemus, laaja sanavarasto,
kirjallisuuden, myyttien ja satujen tuntemus, maailman poliittisten tapahtumien seka tassa hetkessa etta
historiassa tuntemus, suurten filosofisten ja ikiaikaisten kysymysten tuntemus seka tietamysta eri aloilta
ja erilaisista sosiaalisista, psykologisista ym. kysymyksista, jotka liittyvat ihmiselamaan. (Fox, Acts of

Service, s. 199-200)

Kaikkien nadiden lueteltujen ominaisuuksien ja vaateiden takana kulkee kuitenkin suurimpana
kuuntelemisen ja lasndolon taito, spontaanius ja kyky heittaytya rooleihin joustavasti ja ilmaista itsedan
laajalla tunneskaalalla. Koska laaja yleistieto on jossain maarin ideaali, ja ilmiselvakin
tarinateatterindyttelijan taito (mitd enemman tiedat, sen enemman kykenet ymmartamaan,
samaistumaan, heijastamaan kuultuja tarinoita myytteihin/historiallisiin tapahtumiin/ikiaikaisiin
kysymyksiin), 1ahdin etsimaan lisaa tietoa roolitydskentelysta ja yleisén kuuntelemisesta. Mita
tarinateatterimaailmassa opetetaan siita, miten oppia notkeaksi roolitydskentelijaksi ja miten oppia

kuuntelemaan tarinan ydinta ja metatasoa?

2.2.1 Roolityd

“Tarinateatterissa roolien rakentamisen taito on tdrkedd, mutta ei sen enempdié kuin tarinan
rakentamisen taito: arvioiden jokaisen hahmon ja jokaisen elementin osuuden suuruutta suhteessa
kokonaisuuteen. Me esiinnymme tasapainotellen yhtddlté Iésndolon ja hahmon kehittymisen kanssa ja
toisaalta tarinan muodon kanssa. Tdssd tasapainottelussa on jénnittédvédn ja kiinnostavan tarinateatterin
ydin. Jo Salas kirjoittaa tdstd taidosta kirjassaan Improvising Real Life: ”...Tarinateatterin vaikuttavuus
riippuu paljolti ndyttelijéiden tarinantajusta, muotojen ja estetiikan tajusta ja arkkityyppisestd tarinan
muodostustaidosta.”

(Cymbeline Buhler: Form And Fulfillment, 2000)

Cymbeline Buhlerin esseestd Form And Fulfillment: Character Development In Playback And Scripted
Theatre |6ysin selkokielisempaa roolityon tarkastelua ilman itseni hieman vierastamaa kasitteellisyytta

ja ideaalisuutta. Buhler kokee, etta roolin rakentamisen ja tarinan muodon I6ytamisen ydin on siina, etta
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osaa arvioida kunkin tarinan henkilon ja elementin osuuden suuruuden suhteessa kokonaisuuteen. Kyse
on taidosta tasapainotella kunkin roolihenkilon osuuden ja kehityksen ja tarinan kulun ja kehityksen
valilla. Itse haluaisin tdhan vield, ikdan kuin omaa tulkintaani vaitteesta selventaikseni, alleviivata, etta
tassa suuri kysymys on myos ilmaisun volyymin tasapainottamisesta roolihenkiléiden ja tarinankulun
valilla. Kuunnellessa tarinankertojaa, nayttelija yrittdaa l0ytaa ne hetket, mitka kertojalle ovat
ilmaisullisesti suurimpia eli missa kohdissa kertojan ilmaisun muuttuu isommaksi tai intensiivisemmaksi,
missa han liikuttuu, nauraa, harkitsee sanooko jonkun asian, vaivaantuu tms. Ajattelen, ettd nama

hetket paljastavat kertojalle tarkeat kohdat.

Harjoitellessamme ensimmaisia kertoja tarinateatteriohjaajakoulutusryhmamme kanssa pitkia tarinoita,
ymmarsin miten tarkeda on kertojan ilmaisun volyymin tarkastelu, ja myos kertojan ilmaisun tulkinta.
Annan kaksi esimerkkia aiheesta: Ensimmaisessa esimerkissa kerroin itse jotain tarinaa, ei kovin suurta
tai merkityksellista itselleni, mutta koska olen ihminen, joka kdyttaa paljon kehoaan puhuessaan, kaytan
helposti voimallisia sanoja ja jopa voimasanoja, tarina esitettiin minulle takaisin aivan valtavalla
voimalla. Ikdan kuin kertomassani tarinassa olisi ollut kyse eldmasta ja kuolemasta. Tama sai itseni
tarinankertojana ymmartamaan tietynlaisen vastuun tarinankertojana; jos kerron isosti jotain pients,
tdytyy minun varautua siihen, ettd saan vaaran kokoluokan tarinan takaisin. Ja sama tietysti kdantaen
toisinpdin (minka uskoisin olevan jossain maarin yleisempaa): Katsoja kertoo itselleen hyvinkin tarkean
tarinan, mutta koska ei ole tottunut puhuja tai esiintyja, tekee sen vahaeleisesti ja jopa vahatellen. Nyt
vaarana on se, etteivat nayttelijat ymmarra tarinan suuruutta, koska se ilmaisullisesti kerrotaan kuin silla
ei olisi niin isoa merkitysta. Toisessa esimerkissd, myo6s harjoitustilanteessa opinnoissamme, kertoja
kertoi tarinaa, joka omaan korvaan kuulosti melko traagiselta, mutta kertoja kertoessaan nauroi lahes
koko ajan ja valilla melko hysteerisestikin. Ohjaaja lahti mukaan nauruun ja osittain jopa vitsaili kertojan
kanssa kuulemastamme tarinasta. Vakisinkin nayttelijat lahtivat tekemaan melko komediallista tulkintaa
kuullusta. Itse istuin katsojana ja katsellessani kertojan reaktioita sain viimeistaan vahvistuksen siita,

ettd kyseessa oli ollut enemmankin suojausmekanismin laukaisema nauru (defenssi).

Nadiden ilmaisullisten volyymien ja nyanssien suhteen nayttelijana taytyykin olla erityisen herkka kun
tasapainottelee tarinan painopisteen, roolihenkildiden suuruuden ja etenkin tyylilajillisten, ilmaisullisten
nyanssien suhteen. Nain ollen tarinateatterindyttelijan taytyy olla darimmaisen hyva ihmistuntija, tdman
allekirjoitan ja sikali yhdyn my6s Jonathan Foxin ajatuksiin metaforisista akrobaateista ja metatason

ymmartajista.

Tasta tulemme vield seuraavaan tarinateatterikirjallisuudessa esitettyyn dilemmaan; jos nayttelijan
tehtdvana on pyrkia [6ytdmaan kuulemastaan tarinasta sen ydin, osata suhteuttaa tapahtumat, henkilot

ja elementit oikeisiin mittasuhteisiin, miten kdy kun nelja nayttelijaa tekee yhta aikaa kukin omaa
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tulkintaansa kuulemastaan heijastaen sen vakisinkin omiin kokemuksiinsa, tietoihinsa, ihmisten
lukutaitoihinsa? Cymbeline Buhler kirjoittaa esseessdaan Form And Fulfillment: Character Development
In Playback And Scripted Theatre, etta kyse onkin siita, etta kun kukin neljasta nayttelijasta on luonut
oman tulkintansa, alkaa tasapainottelu tulkintojen, tarjousten, ilmaisullisten, tyylilajillisten ja
valinnallisten seikkojen kanssa. Jokaisen on tehtdva oma tarjouksensa niin selkedsti, ettd muut
ymmartavat, miten kyseinen néyttelija on tarinan (tai kyseisen kohdan/elementin/roolihenkilon)

ymmartanyt.

“Samaan aikaan minun tdytyy kuunnella muiden ndyttelijéiden tulkintoja ja versioita samasta
tilanteesta. Tdmd kommunikaatio ndkyy toimintana. Meiddn tdytyy tehdd rohkeita ja selkeitd valintoja
ja olla hereilld muiden toiminnalle sekd olla joka hetkessé valmiita hyvéiksymddn. Me tanssimme yhdessé
tanssia, joka on sekoitus tiedostettua ja tiedostamatonta. Jos tanssimme sulavasti, saamme kohtauksen
ndyttdmddn siltd kuin me olisimme alun alkaen olleet tdydessd yhteisymmdirryksessd sen elementtien
kokoluokista, suhteista ja yksityiskohdista.”

(Cymbeline Buhler: Form And Fulfillment, 2000)

Girls Camp ldmmittelee esitysté varten Riikassa lokakuussa 2017. Neljd eri ndyttelijdd tulkitsee kukin
kuulemaansa tavallaan, kédyttden eri ilmaisun volyymeja, rytmid ja tasoja. Liikkuva patsas kouluttajamme
Pdivi Rahmelin senhetkisestd tunnelmasta. Kuvassa vasemmalta: Annukka Lipponen, Kirsi Sulonen, Jenni
Lehtinen ja Eveliina Heinonen.
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2.2.2 Teksti

Jonathan Fox kirjoittaa tarinateatterista sanattomana teatterina, nonverbaalisena teatterina (Acts of
Service, 1994). Onkin totta, ettd monesti kehollamme pystymme paremmin valittdmaan tarinan ydinta
kuin kayttamalla realistista dialogia. Abstraktiot toimivat tehokkaammin silloin kun tarkoituksena ei ole
luoda rekonstruktiota siitd, mika kyseinen tilanne kulloinkin on ollut. Sen lisaksi, etta se ylipaataan olisi
mahdotonta, se ei, kuten tieddmme, ole tarinateatterin tarkoitus. Tarkoitus on valittaa tarinankertoja
tunne ja kokemus tarinasta arvokkaana ja tarkeana, ja tahan tarkoitukseen monesti sanaton, kehollinen
abstraktio on hyodyllisempi. Siksi itse koen, etta on oleellista, etta lyhyt tekniikoiden abstrakteja,
kehollisia keinoja kdytetaan myos pitkissa tarinoissa. Sanoissa on kuitenkin myds voimaa, ja sanoilla me
pystymme maarittelemaan seka yleisolle, mutta myos ennen kaikkea kanssanayttelijoille lavalla, keta tai
mitad olemme, missa kohdassa olemme tarinassa menossa, vaihtamaan leikaten kohtauksen toiseen jne.
Usein kdmpeloltakin tuntuva sanallinen maaritelma, on huomattavasti parempi kuin se, ettd nayttelijat
dantelehtivat ja heiluvat kehollisissa muodostelmissa ilman, ettd he valttamatta itsekdan ovat

yhteisymmarryksessa siita, kuka kukin on ja mita osaa tarinasta ollaan silla hetkella tulkitsemassa.

“Opettelemme vuorosanoja hyvin eri tavalla tarinateatterissa. usein kertoja muistaa kdymdnsd
keskustelun sanasta sanaan.. Noiden sanojen muistaminen ja niiden saaminen néyttdmolle voi olla
todella tirkedd. Kertojana on mahtavaa kuulla juuri oikeat sanat oikealla hetkelld tarinassa. Siiné on
jotain fyysisesti tyydyttédvdd. Opettelemme nditd vuorosanoja ilman, etté tiedimme saammeko
mahdollisuuden kdyttdd niitd.”

(Cymbeline Buhler: Form And Fulfillment, 2000)

Buhler kasittelee esseessaan Form And Fulfillment tekstin kdyttéa. Han vertaa
tarinateatterindyttelemista perinteiseen teatteriin, jossa teksti on isossa osassa, ja usein koko
harjoittelemisen lahtokohta; ensimmaisen asia mitd ndyttelija tietda ndaytelmasta, on se mita hanen
roolihenkilénsa sanoo. Tarinateatterissa asia on toisin. Aloittaessaan esittdmaan tarinaa, nayttelijat
tietdvat vain sen, mitad ovat tarinasta kuulleet. He eivat tiedd, mita toiset nayttelijat aikovat tehda saati
sanoa. Buhlerin mielesta sanojen kuunteleminen on kuitenkin “avain taikuuteen”. Kayttamalla juuri
oikeita sanoja oikeassa kohdassa luo nayttelija etenkin kertojalle ainutlaatuisen kokemuksen. Kertoja ei
valttamatta useinkaan itse tiedosta mita sanoja han on kayttanyt, tai edes tarkkaan muista mita han on
kertonut. Ja poimimalla avainsanoja, nayttelija pystyy yllattdmaan kertojan (ja muun yleisén) ikdan kuin
luomalla taianomaisen “miten te saatoitte tietda?” —hetken. Kuuntelemalla my6s esimerkiksi kertojan

joskus sanasta sanaa muistamia keskusteluja saa nayttelija tilaisuuden oppia lisda roolihenkil6ista, aivan
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kuten kirjoitetussa teatterissa nayttelija tulkitsee roolihenkilénsa sisdistd maailmaa taman repliikkien
perusteella, vaikka itse keskusteluja tai kuultuja lauseita ei itse tarinateatteriesityksessa kaytettaisikaan,

Buhler kirjoittaa.

Buhler listaa kolme havaitsemaansa tarkeda tarinateatterindyttelijan vuorosanakategoriaa: On olemassa
vuorosanat, joita nayttelijat kdyttavat kuljettaakseen tarinaa ja maaritellakseen ja yhdistadkseen
roolihenkil6itd ja elementteja. Sitten ovat ne tietyt sanat ja lauseet, jotka nayttelijat kuulevat kertojan
sanovan, ja jotka he tulkitsevat tarkeiksi joko kertojan itsensa tai muun roolihenkilon sanomina. Ja lisaksi
on tietenkin tarkeda, ettd nayttelijat muistavat ja kertojan ja muiden tarinan henkiléiden sekda myos
tapahtumapaikkojen nimet sekd myos kayttavat niita esittdessaan.

Buhler painottaa kuuntelun tarkeytta, ei vain ulkoa opetteluna vaan lasna olevana, vastaanottavaisena
tekona. Buhlerin mukaan kuunteleminen tekee nayttelijan fyysisen lasndolon elavaksi nayttamolla, seka

tarinateatterissa etta kirjoitetussa teatterissa.

Opintoryhmdmme tarinateatteriryhmdn, Girls Camp, tarinateatteriesitys ” Light and darkness in
Playback Theatre” néihtiin ja koettiin Riikassa monikansallisessa tarinateatteritapahtumassa Riikassa.
Esitys oli englanninkielinen. Koska sekd yleisé ettd esiintyjdt joutuivat pédasiassa kédyttémddn vierasta
kieltd, nousi sekd kuuntelemisen taito ettd puheenkdytté esityksen sisélld hyvin merkitykselliseksi.
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2.2.3 Kuunteleminen

“Koska kuulemme tarinan ensimmdiistd kertaa, on meiddn ainoa mahdollisuutemme vain improvisoida
jonkinlainen alku, ja sitten vain jatkaa kunnes saavutamme lopun.”

(Cymbeline Buhler: Form And Fulfillment, 2000)

Kuuntelemisen tarkeys on ollut yksi ensimmainen oppini tarinateatterimatkallani.
Tarinateatterikoulutuksemme jokainen intensiivipdiva on alkanut puolitoista tuntia kestavalla avoimella
keskustelulla. Kesti aikansa ennen kuin ymmarsin sen olevan toki tutustumista ja osa kunkin omaa
henkista prosessia, mutta ennen kaikkea myds kuuntelemisen oppia. Oppia siitd, ettd kykenee
kuuntelemaan toisen tarinaa ilman, ettd neuvoo, kommentoi tai esittdd omia mielipiteitaan. Toki naissa
mainitsemissani keskusteluilla erimielisyyksidkin on syntynyt eikd neuvojen latelemiselta ole valtytty,
mutta kaiken kaikkiaan olen oppinut paremmaksi kuuntelijaksi. Syyllistyn usein kuunnellessani toista
ihmista siihen, ettd ajatukseni harhailee, mietin taysin aiheeseen kuulumattomia asioita, kuljen
ajatuksissani johonkin mihin kertojan tarina minut omassa eldmassani kuljettaa tai pahimmillaan,
keskeytan kertojan kertoakseni oman tarinani, joka omasta mielestdni on parempi. Minun on myds
vaikea sietaa eri rytmisid puhujia kuin itse olen. Puhun nopeasti ja paljon, ja siitd syysta hidasrytmisten
ihmisten kuunteleminen on edelleen, kahden harjoitteluvuoden jalkeen, vaikeaa. Kehoni ja mieleni
kiemurtelevat liian pitkien taukojen kohdalla ja joudun tekemé&an kaikkeni, etten ala sy6ttaa ehdotuksia

kertojalle lauseen jatkosta.

Kuuntelemisen tarkeydelta ei voi valttya tarinateatterikirjallisuutta lukiessaan. Kuunteleminen on
tarinateatterin ydin. Kuulluksi tulemisen kokemus on se, mika tarinateatterissa katsojaa koskettaa.
Tarinateatterin tekeminen vaatii monenlaista kuuntelua. Cymbeline Buhler listaa naitd esseessaan Form
And Fulfillment: Character Development In Playback And Scripted Theatre. Kuuntelua, jota nayttelijat
tarvitsevat roolien rakentamiseen ja tarinan esittdmiseen, tapahtuu Buhlerin mukaan kahdella tasolla:
Katsojan kertomuksen kuunteleminen ja kanssanayttelijdiden kuunteleminen. Kun nayttelija kuuntelee
tarinankertojaa, han kuuntelee sanoja, kertojan dant3, tarinan yksityiskohtia ja tarinan ydinta.
Nayttelijat kuuntelevat tarinan juonen jokaista palaa, ja sitd miten se asettuu kokonaismittakaavaan.
Nayttelijat kuuntelevat juuri niita osioita, jotka tarinan ytimen muodostavat. Nayttelijat kuuntelevat
"epdolennaisuuksia”, loytdadkseen niista mahdollisesti jotain olennaista. Nayttelijat seuraavat kertojan
kehon kieltad saadakseen lisda tietoa. Nayttelijat kuuntelevat konkreettista tietoa, ihmisten ja paikan

nimia, vuosilukuja ja tapahtumien kronologiaa.
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Girls Camp kuuntelemassa tarinaa ja havainnoimassa tarinankertojaa Riikassa lokakuussa 2017. Kuvassa
vasemmalta Annukka Lipponen, Jenni Lehtinen, Kirsi Sulonen ja Eveliina Heinonen.

Esityksen aikana kuunteleminen tapahtuu nayttelijoiden valilla, Buhler kirjoittaa. Nayttelijat kuuntelevat
millaiseksi tarina lahtee muodostumaan. Nayttelijat ovat valmiina reagoimaan impulsseihin. Nayttelijat
kuuntelevat toisiaan koko kehollaan tiedostaen sen, missd muut ovat, mita he tekevat, mitka ovat
heidan ajatuksensa, energiansa ja intentionsa. Ja lisdtdkseni tdhdan oman ajatukseni; milla volyymilla
kanssandyttelijat ndyttelevat ja milla rytmilla, tiedostaen kannattaako minun kokonaisuuden kannalta
esim. nostaa tai laskea omaa ilmaisun volyymia tai tarjota uutta rytmia, katkaista kohtaus tai tuoda
kontrastia. Buhler jatkaa viela listaansa kuuntelemista: Nayttelijat kuuntelevat mahdollisuuksia kayttaa
kuulemiaan sanoja ja lauseita seka esityksen kokonaisrytmia, sen kaarta, ja mahdollisuutta tuoda esiin

tarinan ydin; se, miksi tarina on kerrottu.

Koska kuunteleminen on niin monitahoista ja pilkuntarkkaa, on tarinateatterinadyttelijan valintojen
oltava Buhlerin mukaan selkeita ja rohkeita. Nayttelija ei voi jddda arpomaan tai arkailemaan impulssin
(on se sitten hdnen omansa tai vastandyttelijdlta tuleva) kanssa. Nayttelijan taytyy uskaltaa tarjota
selkeda toimintaa, jotta muut ymmartavat, mika impulssi heille on annettu ja miten siihen voisi

reagoida. Buhler vaittaa, ettei tarinateatterissa ole repliikkien ja toiminnan osalta varaa samanlaiseen
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hienovaraisuuteen, oveluuteen tai monitulkinnallisuuteen kuin kirjoitetussa teatterissa on, ja tasta olen
tdysin samaa mielta. Improvisaatio vaatii selkeda maarittelya siitd mita ndyttamolla on. Vaikka oltaisiin
abstraktioiden kanssa tekemisissa, on selkeampaa maaritella asiat konkreettisesti kuin jattaa
vastanayttelijat ja katsojat pulaan sen kanssa, ettei heillad ole hajuakaan siitd, mika nayttelijan tarjoama

ehdotus on.

Itse olen tdta korostanut oman tarinateatteriryhmani lhmeen kanssa. Niin lyhyttekniikoissa kuin
pitkissakin tarinoissa improvisaation peruslahtokohta: kuka, ketkd, missa ja mitd tekemassa, on syyta
muistaa. Tulkinta harvoin siitd yhtaan karsii, painvastoin. Vaikka kuinka tuntuisi hienolta ja taiteelliselta
lahtea liikkeellisesti ja kehollisesti ilmaisemaan omaa ideaansa, on siina aina iso riski, etta
kanssanadyttelija ymmartaa sen vaarin, ja katsojat taas huomaavat nayttelijdiden nayttelevan eri
tilannetta tai esim. kohtaamis-tekniikassa samaa henkilda. Toki tahan vaikuttaa paljolti se, kuinka paljon
ryhma keskendan on tehnyt tarinateatteria. Ryhmakokemuksen karttuessa, ryhmalaiset oppivat
"lukemaan” toistensa tekemista eika sanallista maarittelya valttdamatta niin paljon tarvita. Vaitan
kuitenkin, etta siihen vaaditaan pitkda yhteistyota, ja etta alkuvaiheessa maarittelyyn taytyy kiinnittaa
huomiota. Abstraktioiden maarittely tuo myos monesti tyylilajillisesti lisda tasoja, ja avaa
mahdollisuuksia monitahoiselle kommunikaatiolle ja kohtaamisille henkildiden ja abstraktioiden valilla.
Jos nayttelija saa idean tuoda esimerkiksi kertojan kertoma unelma konkreettiseksi lavalle, on hdnen
selkeinta kavella padhenkilon viereen ja sanoa “olen sinun unelmasi”. Tai jos kertoja on kuvaillut
tayttymyksellistd auringonottohetkea maokkilaiturilla, voi ndyttelija sanoa “olen aurinko, ota minua.”
Konkretia ja selked maarittely tuovat monesti valtavaa tyydytysta seka katsojille ettd kanssanayttelijoille
heidan tietdessa olevansa samalla kartalla. Toki tasta paastaan myos juuri mainitsemaani
tyylilajikysymykseen, ja siihen, etta nayttelijan on syytd ikdan kuin osata lukea tilannetta. Milloin tarjous
on niin selked, ettei sita tarvitse pilata tai rikkoa puheella. Jos tarinankertoja on kertonut sairasvuoteella
makaavan didin hoitamisesta, ja yksi nayttelijoista asettuu makaamaan, ei hanen valttamatta kannata
sanoa daneen: ”"0Olen sinun kuoleva &itisi”. On oltava tietoinen siitd, ettd esim. abstraktioiden sanallinen
maarittely luo yleensa tarinaan koomisen tason, joka ei suinkaan siis ole aina huono asia riippuen

tarinasta. On oltava hereilld sen suhteen, milloin tarina komiikan tason sallii.

Yhta lailla kuin tarinaa kuunnellessa, on esityksen aikana kyettdava olemaan hereilld ja kuuntelemaan
koko ajan kokonaisuutta, Buhler esittdad. Mikali ei ole tietoinen siitd, mita ymparilla tapahtuu, ja miten
tai ikdan kuin rakastua johonkin tekemiseen, niin ettei ymmarra milloin kuuluisi lopettaa tai siirtya
seuraavaan hetkeen. On kuunneltava sitd, milloin joko muusikko tai muut nayttelijat |ahtevat viemaan

tarinaa seuraavaan tilanteeseen.
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“Tarinateatterissa minun tavoitteeni on olla hereilld kuten Zen-mestari oli. Minun téytyy kuunnella
kirkkaasti ja olla Isné joka hetkessd, jotta voin hahmottaa ja ymmdrtdd mitd ympdrilléni tapahtuu.
Minulla ei ole varaa tulla roolihahmoni hukuttamaksi, niin ettd se hdiritsee minun valmiuttani kuunnella
joka hetki.”

(Cymbeline Buhler: Form And Fulfillment: Character Development In Playback And Scripted Theatre,
2000, oma suomennos)

2.2.4 Shamaanius

“Esiintyjén tehtdvdnd on vdlittdé yleisélle toinen taso kokemuksesta, aivan kuten shamaani toimii siltana
eri maailmojen vdlilla.”

(Saaille, R: The Actor as Shaman, in Sacred Hoop, Issue 16, Spring 1997, s.23)

Kuten jo aiemmin kirjoitin, osa tarinateatterindyttelijan vaateista tuntuu itselleni melko kasitteellisilta.
Oma ajatukseni nayttelemisesta perustuu siihen oppiin, ettd naytteleminen on reagointia; reagointia
olevaan, tulevaan ja menneeseen. Suurten nayttelijoiden kohdalla puhutaan usein karismasta ja
luonnonlahjakkuudesta aivan kuten tarinateatterijulkaisuissa painotetaan metatason nayttelijoita;
nayttelijoita, jotka toimivat kuin shamaanit, [6ytden tason, jota ei ole kerrottu, mutta joka on olemassa.
Useammassa eri lahdeteoksenani kdyttamassa tarinateatteriteoksessa esitetaan ajatus nayttelijasta,

joka vain tuntee ja tietda, ndkee ja osaa valittda jotain jopa ylimaallista.

Kirjoittaessani opinndytetyotani Naytteleminen — Lasnaolon taide halusin ensimmaisena kasitella
lasndolon dilemmaa. Lasndolo on sana jota tarinateatterin vaateenakin kaytetaan. On oltava lasna.
Halusin selvittda mista lasndolon kokemus koostuu. Mika saa yleison tulkitsemaan, ettd nayttelija on
Iasna? Toinen iso kysymykseni opinndytetydssani koski karismaa ja luonnonlahjakkuutta. Mita ne ovat?
Mista karisma koostuu? Mitka ominaisuudet saavat meidat ajattelemaan, ettad nayttelija on
luonnonlahjakkuus. Sama ajatus herda itselleni tallaisten “tarinateatterindyttelijan taytyy olla ikdan kuin
shamaani ja valittaa metatason tietoa” — vaitteiden kanssa. Mita siina tapahtuu? Mita tapahtuu silloin,

kun koemme jonkun nayttelijan olevan kuin shamaani.

Simon Floodgate on kirjoittanut Centre of Playback Theatren Leadership -koulutuksessaan esseen The
Shamanic Actor: Playback Theatre Acting as Shamanism vuonna 2006. Siind han tutkii shamaaniuden ja

tarinateatterinadyttelijan yhteytta.
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Shamaani on I6ytamieni maaritelmien (Wikipedia, Suomen luonnonuskontojen yhdistys ry:n
internetsivut) mukaan henkild, joka kykenee olemaan yhteydessa henkimaailmaan. Shamaani on
parantaja ja nakija. Shamaani on henkimaailman asiantuntija, joka valittaa tietoa henkimaailman eri
tasoilta nakyvaan arkiseen todellisuuteemme. Shamanismia on harjoitettu kymmenia tuhansia vuosia
moniin muihin uskontoihin ndhden lahes muuttumattomana eri puolella maailmaa alkuperaiskansojen
keskuudessa. Nykydaan shamanismi kasitetdan myos tekniikkana, jonka avulla voidaan tutkia oman

mielen kerroksia.

Shamaanien on ajateltu olevan ikddn kuin ensimmaisia nayttelijoita maailman historiassa. He olivat
ensimmaisia tarinankertojia. Shamaanit auttoivat yhteisdja kommunikoimaan, ja kayttivat usein laulua,
rumpuja ja tanssia apunaan. Yhta lailla kuin shamaanit, nayttelijat vievat katsojat toiseen ulottuvuuteen,
toiseen maailmaan, Floodgate kirjoittaa esseessaan. Voidaan ajatella, etta teatteri ja ehka talla
vuosituhannella etenkin elokuvat alkoivat toteuttaa muinaisaikojen shamaanien tarvetta; ihmisen
tarvetta paeta ja paasta pois arkimaailmastaan, arkiongelmistaan tai saada vastauksia, neuvoja,

ohjeistusta ja oivalluksia omasta itsestdan, elamasta ja maailmasta.

Floodgate avaa esseessdan avartavasti teatterin ja etenkin nayttelijan roolitydn kehitysta. Floodgate
painottaa venaldisen ohjaajan Konstantin Stanislavskin merkitysta koko nayttelijantyollisen ajattelun
muutokselle ja uudistumiselle viime vuosisadalla. Floodgaten mukaan Stanislavski ldhti rikkomaan koko
vallalla ollutta konventiota siitd, miten roolia rakennetaan, mitd on naytteleminen ja mita teatteri on.
Han halusi murtaa vanhakantaisen falskin paatoksellisen tavan esittdaa rooleja ulkokohtaisesti nayttelijan
itsensa ulkopuolelta. Han uskoi, etta mikali nayttelija rakentaa roolihenkilén nimenomaan itsensa
kautta, roolihenkilé herda henkiin ja muuttuu eldvaksi ja uskottavaksi. Stansilavski otti vaikutteita
nayttelijantydn opettamiseen ja kehittamiseen itdmaisesta hengellisyyden harjoittamisesta, joogasta ja
energioiden kanssa tyoskentelemisestd. Hanen nayttelijantyodlliset metodinsa kehittyivat koko ajan

enemman fyysisen kehon tutkimisen suuntaan psykologiseen lahestymistavan sijaan.

Floodgate listaa esseessaan myds muita suuria teatterivaikuttajia, jotka enemman tai vahemman olivat
reaktioita toinen toisilleen ja hdn kuvaa viime vuosisadan teatterin kehitysta. Jerzy Grotowski halusi
riisua teatterista kaiken ylimaaraisen ja turhan, ja jattaa jaljelle vain nayttelijan, joka on avoin henkisen
puhdistautumisen prosessille yhdessa yleison kanssa, Floodgate kirjoittaa. Joseph Chaikin korosti
nayttelijan lasnaoloa lavalla. Nayttelijat tekivat fyysisia harjoitteita ja esityksid, jotka koostuivat
abstraktista improvisaatiosta (Floodgate epailee tdméan olevan myos osa tarinateatterin syntyperint6a).
Symbolistisen teatterin edustajat taas nakivat ihmisen ja materiaalin maailman ristiriidan. He vaittivat,
ettd draama on pyhaa ja etta sen pitaisi ainoastaan tulkita mystista kosmosta ja ettd symboliikka tulisi

palauttaa draamaan. He vaittivat realistien ja naturalistien vieneen draamasta runouden. Heidan
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mukaansa nayttelijan tuli muuttua Gber-marionetiksi, symbolien tulkitsijaksi, jossa ndyttelijaa itsedan ei
enda ole. Augusto Boal, Erwin Piscator ja Bertolt Brecht halusivat kehittaa teatteria poliittisempaan
suuntaan. He halusivat sen kommentoivan sosiaalisia ja poliittisia kysymyksia. Syntyi ns. V-efekti,
vieraannuttamisefekti; Nayttelija saattoi irrottautua esityksestd kommentoimaan sita yleisolle. Yleiso
haastettiin uudella tavalla osallistumaan ja pohtimaan ndytelmassa esitettyja kysymyksia. Brechtildisen
nayttelijan ydinajatuksena oli gestus. Brechtia inspiroi Charlie Chaplinin kyky ilmaista sosiaalisia
ihmistyyppeja danettomasti liikkkeiden ja miimisen ilmaisun avulla. Brechtildisessa teatterissa gestus
rakentuu puheesta ja asenteesta (gist) yhteistyossa nayttelijan ruumiillisten eleiden (gesture) kanssa.
Ajatuksena oli tuoda nakyvaksi teatterin illuusio; katsoja on tietoinen siita, etta lavalla on nayttelij, ei
tosihenkild, ja han katselee jotain mika on teatteria, ei totta. Gestuksessa yhdistyvat kaikki, mita
tieddmme roolihenkilostd; hdnen sosiaalinen asemansa, tunnetilansa, fyysinen asenteensa, danen savy
ja voimakkuus, kasvojen ilmeet ja jopa se, mitad yleensa peitimme; pelot, kivut tai jopa uskonnollinen
vakaumus. Augusto Boal kehitti yhteisollisyyttad edelleen eteenpain ja loi forumteatterin, jossa katsojasta
tulee katsoja-osallistuja. Han pystyy suoraan vaikuttamaan siihen, mita nayttamolla tapahtuu, hanet
provosoidaan ajattelemaan vallalla olevia rakenteita uusista nakdkulmista ja kokeilemaan erilaisia
ratkaisutapoja. Augusto Boal esitti ndyttelijoille uudet vaateet; nayttelijoiden oli kyettava
improvisoimaan ei-nayttelijoiden kanssa, olemaan luovia ja tunnistamaan milloin piti pidatelld, milloin
”antaa menn3d”, pelkdaméattd antamaan ja ottamaan tilaa. (Floodgate: Shamanic Actor,2000 / M.

Carlson: Theories of the Theatre, 1993.)

Floodgate nikee, etta teatterin kehityksessa shamanismi on ollut aina lasna. Ja nyt kun ajattelen tata
asiaa talta kannalta; teatteri on jatkuvasti etsinyt tapaa kanavoida jotain, jota emme pysty pukemaan
sanoiksi. Teatteri on pyrkinyt koko ajan etsimaan uusia ja erilaisia tapoja olla yhteydessa yleisoon,
yksiloon ja yhteisoon, luomaan kollektiivisia tunnetiloja, valittamaan “maagista” tietoa, uudistamaan
ajatuksia, ohjaamaan ja auttamaan yhteis6ja, vaikuttamaan rakenteisiin, rikkomaan ja

kyseenalaistamaan olemassa olevaa eli teatteri jo itsessdan toimii mielestani shamanistisella tavalla.

Floodgate jatkaa ndkemyksidan shamanismin ja tarinateatterindyttelemisen yhteydesta. Hanen
mukaansa tarkoituspera on sama, intentio on sama. Tarinateatterindyttelemisessa parhaimmillaan on
henki lasna. Itse ajattelen, etta tata kokemusta voi verrata flow — tilaan (1). Tarinateatterinayttelijat
pyrkivat valittamaan tarinan hengen, eivat tarinaa sellaisena kuin se on tapahtunut. On muistettava,
ettd samalla tarinalla olisi monta eri muotoa, mikali sen kertoisi joku tarinan muu henkild. Kun kaikki

osuu “nappiin”, on kuin joku ulkopuolinen voima johdattaisi nayttelijoita lavalla.

Omalla tarinateatterimatkallani olen lukuisia kertoja tormannyt kysymykseen, ”“mita jos se menee ihan

pieleen?” Kun nayttelija onnistuu tulkitsemaan tarinaa, ei omasta egostaan tai rajoituksistaan,
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peloistaan tai omista asenteistaan kasin, vaan kuuntelemisen ja kunnioituksen seka rohkean
avoimuuden kautta, luodaan joka tapauksessa mahdollisuus katsojan tulkinnalle. Tavallaan se, meneeko
tarina “oikein” ei ole silloin relevanttia. Maaginen kokemus voi katsoja-kertojalle syntya muunlaisesta
oivalluksesta kuin siitd, ettd ”juuri noin mina sen kerroin”. Tata voidaan verrata improvisaation “moka
on lahja” — ajatukseen. Oivallus voi olla se, ettd “noin minun pitaisi siita ajatella” tai “en ollut noin

vihainen, hyva niin, olen luullut olleeni”.

Kuunteleminen ja metaforien seka abstraktioiden kaytto lisaa tulkinnallisuutta ja avaa oven
shamanistiselle kokemukselle. Floodgate kirjoittaa esseessaan kokemuksestaan omassa

koulutuksessaan:

“Erddn loistavan neuvon sain tarinateatteriharjoittelussani Bev Hoskingin kanssa kesdllé 2005. Bev
opetti meille silloin lyhyitd tekniikoita ja ehdotti, ettd kun prosessoimme lyhytté tarinaa yleisosté
liikkuvaa patsasta varten, me onnistuisimme paremin, jos tulisimme tietoiseksi siité, missd kohtaa
kehoamme tunnemme kuulemamme. Tdmd voisi antaa meille Idht6kohdan, josta Idhted kehittdmddn
kehollista tulkintaamme kertomuksesta. Etenkin jos tietoinen mielemme silld hetkelld 16isi tyhjéé.”

Floodgate uskookin, ettd juuri keholla kuunteleminen on ollut yksi arvokkaimmista tyokaluista
tarinateatterindyttelijana. Keholla kuunteleminen auttaa hanen mukaansa padsemaan irti tietoisen

mielen itsesensuurista ja valittdmaan tarinan henked.

(1) Flow (my0s optimaalinen kokemus ja virtauskokemus) on psykologi Mihaly Csikszentmihdlyin mukaan tila, jossa
ihmisen tietoisuuteen saapuva informaatio on tasapainossa minan tavoitteiden kanssa. Flow-kokemuksen
seurauksena minan jarjestys on aikaisempaa monimuotoisempi (mindn kompleksisuus kasvaa). Flow'ssa
psyykkinen energia kdytetdadn ainoastaan tavoitteiden saavuttamiseen.

Flow-kokemuksessa ihminen paneutuu koko kapasiteetillaan keskittyneesti tavoitteelliseen toimintaan sulkien
kaiken muun tietoisuudestaan. Flow lisda psyyken sisdista vahvuutta ja kompleksisuutta ihmisen saadessa
todellisuuskuvansa jarjestykseen ja hallintaan. Optimaalinen flow-kokemus syntyy, kun ihmisen taidot vastaavat
kasilla olevaa haastetta ja han on kiinnostuneesti paneutunut ko. aktiviteettiin. Csikszentmihdlyi on
tutkimuksissaan todennut ihmisten olevan onnellisimmillaan juuri tallaisina hetkind eldamassaan.


https://fi.wikipedia.org/wiki/Psykologi
https://fi.wikipedia.org/wiki/Mih%C3%A1ly_Cs%C3%ADkszentmih%C3%A1lyi

25

3 HYVAN NAYTTELIJANTYON MERKITYS

Olen jo tassa aiemmin kirjoittaessani listannut moneen otteeseen ajatuksiani siita, miksi hyva
nayttelijantyd mielestani on tarkeda. Sen lisdksi, etta tekninen osaaminen on iso turva improvisaation
darella, on osaavan nayttelijan koko olemus lavalla erilainen kuin osaamattoman. Keho ja mieli ovat
fokusoituneita ja lasna olevia, nayttelija on tietoinen ndyttamaosta, sen darista ja muista nayttelijoista,
nayttelija on rytmisesti tietoinen tarinasta ja sekd omasta ettda muiden tekemisista, nayttelija kykenee
kontrolloimaan omaa ilmaisuaan, sen volyymia ja nyansseja seka tarjoamaan materiaalia monen eri

tyylilajin puitteissa.

Amerikkalainen teatteriohjaaja ja —teoreetikko David Mamet vaittda teoksessaan Tosi ja epatosi:
Arkijarkea ja harhaoppia nayttelijdlle (1999), ettd hyva naytteleminen perustuu ainoastaan
synnynndiseen lahjaan ja todellisten nayttelijoiden pitaisi pysya pois kouluista, koska tekninen opettelu
tappaa tuo luontaisen kyvyn. Olen eri mieltd. Mielesténi synnynnainen lahja ei takaa muuta kuin
paremmat valmiudet ymmartaa ja oppia nayttamotyoskentelya. Nayttelijantyota voi harjoitella, ja
kenesta tahansa voi tulla hyva nayttelija. Joskin ajattelen, etta luonnonlahjakkuus helpottaa ja
nopeuttaa tatd matkaa sekd mahdollistaa loistavaksi ndyttelijaksi tulemisen. Ajattelen, etta
luonnonlahjakkuus on sita, etta leikin maailma on syysta tai toisesta paremmin tavoitettavissa. Kaikki
ihmiset ovat lapsina kykenevaisiad heittdytyméaan leikin maailmaan. Lapselle mielikuvitusmaailma ja
leikki ovat luontaisia. Toiset meista ovat vain aikuiseksi tultuaan hukanneet kauemmaksi tuon kyvyn.
Luonnonlahjakkuus on siis tiettyd hapeilemattomyytta, leikin kykya, ja vaitan, ettd myos luontaista
kykya nahda nayttamolla rytmia, kdyttda rytmia omassa tekemisessa, toiminnassa ja reaktioissa,

luontaista kykyda ymmartaa nyansseja ja kokemisen ja esittamisen ero.

On olemassa monenlaisia harjoitteita, joilla nayttelijantyollistda osaamista voi parantaa. Kaikenlainen
teatterin tekeminen kehittda omaan nayttelijantyollistd kapasiteettia. On olemassa monia eri teoksia
eri teatteriteoreetikoilta, joiden teoksiin tarinateatterindyttelijan kannattaa tutustua (esim. Stanislavski,
Brecht, Artaud, Mamet, Oida, Brook, Cohen). Itse aina nayttelijantyotd opettaessani korostan, etta se
kenenk&an teoreetikon opit eivat ole yksiselitteisia totuuksia. Mieluummin kannattaa ottaa vastaan niin
paljon tietoa kuin l6ytyy, tutkia mitka opit itselle "kolahtavat”, minkalaisista ajatuksista saa itse kiinni, ja
luoda oma ajatusmaailma siitd, mista oma nayttelijanty6 rakentuu. Toiset ihmiset ovat esimerkiksi
fyysisempia kuin toiset. Heille saattaa aluksi tuntua helpommalta tavalta ldhestya vaikkapa
tunneharjoituksia fyysisen tekemisen kautta, ja pdasta nain kiinni sisdiseen ulkoisen kautta. Heille
saattaa kuitenkin tehda hyvaa kokeilla ja tehda harjoitteita, jotka tahtdavat myos esim. mielikuvan

kautta tai psykologisen tunnereaktion kautta sisdisen maailman tuomisen ulkoiseksi fyysiseksi
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toiminnaksi. Ndin he saattavat |0ytda omaan ulkoiseen tekemiseen lisaa nyansseja, hienovaraisuutta ja
uusia tapoja olla kehossaan. Yhta lailla vahemman fyysiset ihmiset saattavat kokea psykologisen
|lahestymistavan itselleen helpommaksi tavaksi paasta kasiksi tekemiseen, ja juuri siksi heille tekee
todella hyvaa tehda ulkoa sisddanpain tahtaavia harjoitteita, jotta esimerkiksi stereotyyppinen
esittdmisen vahenee, ja heidan oma kehollinen kapasiteettinsa kasvaa. Rytmia, fysiikkaa, lasndoloa,
hengitystd, danenkayttda, kontrollia, ndyttamon kayttoa, kaikkea tata voi harjoitella, tulla niista

tietoiseksi ja harjoitella.

Girls Campin ndyttelijét Kirsi Sulonen ja Jenni Lehtinen pyrkimdéssd kohti mahdollisimman hyvdd ndyttelijén

tyota.
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3.1 IRTI ESITTAMISEN ESTETIIKASTA

Ehka vaikeinta itselle ndyttamolla on ns. esittdmisen estetiikka, jota itse myos kesateatteriestetiikaksi
kutsun. Tata olen jonkin verran my0s tarinateatterissa (ja harrastajateattereissa yleisesti) nahnyt. Kyse
on itselleni siis vanhakantaisesta tyovaennayttamohenkisesta nayttelijantyosta, jossa kirjaimellisesti
esitetadn olevansa joitakuita, jotka tuntevat jotain ja kokevat jotain. Mitdan tata ei nayttelijana
kuitenkaan koeta, vaan esitetdan kokevansa. Henkil6 lavalla ei ole vihainen vaan esittda olevansa
vihainen. Tallainen tekeminen tuottaa esittdmisen estetiikkaa. Toinen mika itselle nayttaytyy
esittdmisen estetiikkana, on ilmiselvyyksien naytteleminen. Tima on monien harrastajanayttelijoiden

perisynti. Yhta lailla olen tormannyt tahan tarinateatterissa.

IImiselvan esittamiselld tarkoitan sitd, kun nayttelija sanoo sydovansa omenaa samalla kun syé omenaa,
tai sanoo olevansa surullinen, samalla kun nayttelee surullista. Jos ajattelemme nayttelijaa joka sanoo
syOvansa omenaa, mutta puraiseekin paarynaa, on se heti mielenkiintoisempaa ja herattaa katsojassa
kysymyksia ”Miksi ndyttelija valehtelee? Eikd han tiedad, ettd kddessa on padryna?”. Samalla tavalla
voimme ajatella, ettd jos nadyttelija sanoo olevansa iloinen, samalla kun han on surullinen tai toisinpain,
on se draamallisesti heti paljon kiinnostavampaa. Tata ristiriidan kiinnostavuutta olen pohtinut paljon
my0s tarinateatteria katsoessani ja tehdessani. Myonnan, kuten Buhlerkin esseessaan totesi, etta
kasikirjoitetussa naytelmassa on helpompi luoda monimutkaisia ja hienovaraisia nyansseja ja draamaa
lisddvia piilotettuja agendoja, mutta se ei ole mahdotonta tarinateatterissakaan. Ensinnakin
tarinateatterissa on kdytossa erilaiset tekniikat, joiden avulla voimme muuten kuvata surua. Nayttelija
voi sanoa olen surullinen ilman minkaanlaista tunneilmaisua, ja vastanayttelija voi tehda surun
abstraktioksi; kiinnittya jalkaa ja raahautua mukana, tai surua voi symboloida huivi, koysi ym. Toiseksi
voidaan ldhtea tutkimaan ajatusta, jossa kaikkea ei tehda aina yksi yhteen tunteen, toiminnan ja tekstin
tasolla, esim. kohtaamisissa, vapaissa improvisaatioissa tai pitkissa tarinoissa. Talldin tulkinnan tasot

my0s lisdantyvat katsojan nakokulmasta.

Elokuussa 2017 pidin fyysisen nayttelijantyon tydpajan Hartolassa jarjestetyssa Suomen
tarinateatteritapaamisessa. TyOpajassa teimme mm. butoh — harjoitteita. Butoh'n (1) perusidea on
mielikuvan avulla tuottaa voimakasta fyysista kehollisuutta ilman, ettd miettii sen esittavyytta tai
ulkoista muotoa. Eli tarkoituksena ei ole tuottaa tiettya haluttua estetiikkaa vaan voimakas sisdinen
kokemus, joka nayttaytyy katsojalle yksilollisilla tavoilla. Tyopajassa kayttamamme mielikuvat olivat:
1. Muutumme siitepolyksi

2. Luurankomme on haurasta lasia, joka voi sarkya hetkella milla hyvansa

3. Kannamme rintakehdamme sisalla laakeaa vatia, joka on piripintaan asti taynna pyhaa vettd, joka ei
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saa laikkya
4. Niskaan ja selkddmme kiinnittyy lihakoukkuja, joista Iahtevien ketjujen paahan on kiinnitetty raskaat

punnukset, joita meidan taytyy kiskoa eteenpadin.

Edelld mainitut mielikuvat ovat voimakkaita, ja tunnekokemukseltaankin hyvin erilaisia. Kun olimme
harjoitelleet ndiden mielikuvien kanssa, annoin tehtavaksi miettia, jonkun hetken lahimenneisyydesta,
jossa on voimakkaasti reagoinut johonkin (Tydpajan nimi oli Varttinan kosketus, ja teemana oli
keskittyd impulsseihin ja reaktioihin). Taman jalkeen osallistuja tulivat nelja nayttelijaa kerrallaan
yleison eteen, ja sanoin heille jonkin naista neljasta mielikuvasta. He ottivat mielikuvan kehoonsa ja
tehtdvanantona oli Idhtea hiljalleen Iahestymaan kohti yleis6a. Vuorotellen heilld oli tehtdvana kertoa
oma reaktiokokemuksensa lahimenneisyydestd, ja keskittya ennen kaikkea siihen, ettei irtaannu
fyysisesta kokemuksesta ja mielikuvasta. Tekstia oli tarkoitus ikdan kuin vain “tiputella” tekemisen
lomassa. Lahes kaikki osallistuja onnistuivat tdssa, vain muutamalla vanhasta tottumuksesta, tekeminen
muuttui puheen my6ta esittdvaksi, he painottivat ja maalailivat sanojaan tarinaansa sopiviksi, ja
mielikuvan fyysinen olemus muuttui silminndhden suorittamiseksi ja sitd mydden esittavaksi. Itselleni

tarinan kuuleminen muuttui talléin myos joka kerta tylsdksi ja epakiinnostavaksi.

Mutta mitd huomasin: Suurimmalla osalla esittdmisen estetiikkaa ei ollut ndhtavissa ja tehtdva tuotti
nayttamollisesti mielenkiintoisia ristiriitoja, esim. iloisen tarinan ja lihakoukkuja vetdavan nayttelijan
yhdistyessa. My0s aivan mielettoman kauniita hetkia koettiin, kun voimakas mielikuva ja fyysinen
olemus sailyivat, synnyttivat suuren tunnereaktion nayttelijassa, kyyneleet virtasivat hanen varoessaan
haurasta luurankoaan. En toki vaita, ettd tyopajaan osallistuneet olisivat muuten esittamisen
estetiikasta “karsivid”, mutta palautteena sain kuulla, ettd moni l6ysi ilmasuunsa uutta, ja oivalsivat
siitd, mita esittamisen estetiikalla tarkoitin. Mika tassa harjoitteessa on mielestdni mielenkiintoisinta,
ettd se ei koskaan tuota mitaan ilmiselvaa, ja on siksi loistava harjoite esittamisen estetiikan kriittiselle

tutkimiselle.

(1) Butoh on avantgardistinen nykytanssin muoto, joka kehitettiin Japanissa. Ensimmaisen kerran sita esitettiin
1959. Siina yhdistyvat tanssi, teatteri, improvisaatio ja seka japanilaisen perinteen esittdvista taiteista
etta saksalaisesta ekspressionistisesta tanssista ja performanssitaiteesta saadut vaikutteet. Japanista
tanssimuoto on levinnyt myds muualle maailmaan ja vaikuttanut osaltaan nykytanssin kehitykseen.
Perusajatuksena on voimakkaalla kehollisella mielikuvalla tuottaa liikekieltd, joka ei ole tarkoituksen
mukaisesti esittavaa.
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3.1.1 Elaytyminen — kokeminen — heittaytyminen

Nayttelijantydn yhteydessa on jo kauan puhuttu eldytymisesta. Alun perin se on tullut
sanavarastoomme Konstantin Stanislavskin oppien ensimmaisista suomennoksista. Suomalainen
teatterialan ammattilainen Martin Kurtén on uusimmissa Stanislavski — suomennoksissaan korvannut
sanan eldytyminen sanalla kokeminen, joka on tarkempi suomennos alkuperaisesta venajankielisesta
termistd, kirjoittaa Timo Kallinen esseessdan Nayttamotaiteilijasta teatterityontekijaksi — Miten
moderni tavoitti suomalaisen teatterikoulutuksen (Teatterikorkeakoulu, 2001). Sana kokeminen
kuvaakin vield paljon enemman sita prosessia, jota nayttelija tekee. Silla hetkelld han kokee roolinsa, ei
esita sitd, tai edes vain eldydy siihen. Roolin kokeminen vaatii heittaytymiskykya ja uskallusta, ja juuri
tdma mielestani erottaa ns. luonnonlahjakkuudet niistd, joiden pitaa nayttelijanty6ta opetella
enemman. Kun opetan tai ohjaan harrastajanayttelijoita on juuri heittaytymiskyky se ensimmainen asia,
jonka huomaan. Heittaytymiskykyyn liittyy olennaisesti hdpean tunteminen. Kun nayttelijalla on
luontainen kyky heittaytya, han ei valita siita miltd nayttaa, tai han monesti jopa nauttii siitd, ettd saa
hullutella ja ndyttda mahdollisesti typeraltdkin. Heittaytymiskykya ja kykya sietdaa hapean tunnetta voi
kuitenkin monilla harjoitteilla harjoitella. Esittamisen estetiikassa tekeminen jaa ulkokohtaiseksi, ja
pysyy ikaan kuin nayttelijan suojautumiskeinona. Katsojalle ulkokohtaisuus nakyy, ja mikali hiemankin

aistii nayttelijan hapedvan tekemistaan, siirtyy tunne myotahapeana katsomon puolelle.

Toisaalta kokeminen tarkoittaa my0s sitd, etta vaikka nayttelijalle olisi hallussaan kaikki maailman
tekniikat, han ei saavu nayttamolle vain esittdmaan niitd, vaan kokemaan joka kerta roolinsa

ainutkertaisena.

“Minulle ndytteleminen ei ole ldsndoloni tai tekniikkani esittelyd. Ennemminkin se on halua
ndyttelemisen kautta paljastaa ”jotain muuta”, jotain mité yleisé ei kohtaa arkielémdissd. Ndyttelijé ei
esitd sitd. Se ei ole fyysisesti ndkyvdad...” ”Yleisélld ei pidd olla aavistustakaan siitd, mitd ndyttelijé tekee.

Sen pitdd kyetd unohtamaan ndyttelijé.”

(Yoshi Oida, Nakymaton nayttelija, Like 2004)
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3.1.2 Tunteet ja toiminta

Mielestani esittamisen estetiikkaan liittyy olennaisesti myds stereotypiat. Sen sijaan, etta nayttelija
kayttaisi kehoaan ainutkertaisella tavalla, han turvautuu roolia rakennettaessa stereotypioihin;
Vihainen ihminen pui nyrkkia, surullinen pyorittad nyrkkejdan silmiensa edessa, vanhus kulkee selka
kumarassa ja nainen keimailee. Toki stereotypioilla on improvisaatioteatterissa oma paikkansa. Monet
stereotypioista ovat universaaleja ja ndin ollen nopeasti kaikkien ymmarrettavissa, mikali jokin asia
halutaan nopeasti maaritella. Niilld ei kuitenkaan koskaan paastad kokemustasolla pintaa syvemmialle,
koska tekeminen jaa kliseiseksi. Kliseinen toiminta on aina ristiriidatonta ja siksi epduskottavaa. (Oida,
2004). Todellisuudessa ihmiset eivat koskaan ole yksiselitteisid; ihmisten tunteet (esim. viha, rakkaus,
pelko, mustasukkaisuus, kateus...) ndyttaytyvat monenlaisena toimintana. Toiminta onkin yksi
oleellinen nayttelijan tydkalu. Millaista toimintaa viha synnyttda juuri talla roolihenkildlla? Miten tama
hahmo toimii rakastuessaan? Perinteisessa tekstilahtdisessa teatterissa roolihahmoja tulkitaan tekstin
kautta. Yhdessa ohjaajan kanssa nayttelija miettii mitd tunteita hahmo lapi kdy, mitka ovat hanen

kipupisteitaan, mihin asioihin han reagoi ja ennen kaikkea miten?

Konstantin Stanislavski puhuu kirjassaan Building a character (1979) johtavasta tahdosta. Se on kunkin
kohtauksen perustoimintaa ohjaava paamaara (an action / the leading will). Toimintaa ohjaavat eri
keinot (physical actions / the elements of an action), joilla edetdan kohtauksessa kohti tuota
paamaaraa. Keinot ovat verbeja, toimintaa. Etenkin toiminta, joka kohdistuu johonkin ja synnyttaa
liiketta, eika vain ns. ole olemassa, on nayttelijantyodllisesti toimivaa. Esim. vihata ei tuota vield mitdan
muuta kuin kliseisen mielikuvan, mutta ampua, sylked, polkea maahan, nujertaa, kuristaa tuottavat jo
aivan erilaista liilkemateriaalia, vaikka kyse olisikin tekemisen mielikuvasta naytellessa eika
konkreettisesta ampumisesta tai kuristamisesta. Kdytdamme naitd synonyymeina arkieldamassakin, joten
miksi emme ottaisi niitd nayttelijantyollisesti kdyttéon? On eri asia kertoa selittdneensd jollekin
ihmiselle jotain kuin ravistelleensa tata? Toiseen henkil66n kohdistuvat tunteet ovat
nayttelijantyollisesti helpompia, mutta yksin koetut tunteetkin ndyttamalla (esim. monologissa) saavat
nayttelijantyollisesti lisda variaatiota kun kdytdamme kuvaavampia verbeja ja annamme nain
mielikuvituksellemme ja kehollemme herkullisempaa materiaalia. Esimerkiksi verbi ”surra” ei tuota
toimintaa, mutta tdristd, vavista, hajota sirpaleiksi, murtua, sortua, lamaantua, valua tuottavat. Tall6in
myodskaan roolityd ei muutu toiston myota suorittamiseksi, kun toiminta tuo joka kerta tekemiseen

variaatioita.

Yhtalailla tarinateatterissa voimme ajatella, etta jos henkil6 kertoo olleensa surullinen, niin se ei kerro

nayttelijalle viela mitdaan. Tarinateatterissa vastuu on tietenkin ohjaajalla haastattelutilanteessa
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tarkentaa, millaista sinun surusi on? Tai, ettd miten sinad toimit kun olet surullinen? Mutta
tarinateatterinayttelija voi kuunnellessaan aistia kertojasta, milla tavalla han surustaan puhuu, mita
toimintaa han kertoo, mita asioita han kertoo silloin tehneensa. Pitda olla auki tunteiden monenlaisille
variaatioille. Ja kun nayttelijana tiedostaa toiminnan eri mahdollisuudet (keinot), voi tarjota
monenlaista toimintaa ja reagointia ndyttamolle. Ja tietenkin pitda uskaltaa tuoda tunteet lavalle

koettuina, ei esitettyina.

Kokemisessa olennaista on, etta nayttelija kontrolloi omia tunteitansa (sekd henkilokohtaisia etta
roolihenkilon) seka niiden synnyttdmaa toimintaa. Tassa teknisestd osaamisesta on olennaisesti hyotya.
Nayttelijan pitaa tietdd mista han itse alkaa ja loppuu, ja mista roolihenkil6 alkaa ja loppuu. Kehon
neutraali tarkoittaa myds sita, ettd nayttelijan pystyy roolin kokemisesta huolimatta pitdmaan itsensa

henkisesti vapaana. (Oida, 2004 / Diderot, 1987.)

3.2 KONTROLLI

“Ndytellessddn hdn sdilyttdd koko henkisen vapautensa ja kuluttaa vain fyysistd energiaansa”

(Denis Diderot, Nayttelijan paradoksi, Teatterikorkeakoulu, 1987)

Viitaten aikaisemman luvun loppuun, nayttelijantydssa on tarkea sailyttaa kontrolli liittyen siihen mita
itse tuntee ja mita roolihenkild tuntee. Kirjassa Nayttelijan paradoksi teatteriteoreetikko Denis Diderot
vaittaa, etta hyva nayttelija ei ole lainkaan tunneherkka, vaan péainvastoin. Taman vaitteen han
perustaa ajatukselle, ettei tunneherkka nayttelija jaksa illasta toiseen tehda ty6taan, jos hdanen
henkinen maailmansa sekoittuu liikaa roolihenkildiden tunnemaailmaan. Yhta lailla voidaan ajatella,
ettd etenkin tarinateatterissa on tarkeaa olla selvill siitd, etteivat omat tunteet tule nayttamolle eika
my0skadn tarinankertojien tunteet sekoitu omiin. Tasta useasti on puhuttu myos
tarinateatteriohjaajakoulutuksen aikana ettd myos esimerkiksi Cymbeline Buhler esseessaan Form And
Fulfillment: Character Development In Playback And Scripted Theatre. Buhler puhuu ryhman
avoimuuden tarkeydesta liittyen omiin tunteisiin. Han sanoo, ettd perinteisessa teatterissa on

mahdollista tulla ndytdkseen, sulkea omat tunteet ja omat tarinat pois ajatuksista ja esiintya sovitun
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mukaan. Tarinateatterissa tdama ei ole mahdollista. Jos itse on lapikdymassa vaikeita asioita tai on
jonkin ison tunteen vallassa, ei esiintyminen ole mahdollista, mikali ei tuo tata ryhman tietoisuuteen.
Olen samaa mieltd Buhlerin kanssa, mutta ehka silla erotuksella, ettd vaitan sen olevan vain aavistuksen
verran helpompaa perinteisessa teatterissa, jossa nadyttelija tietda mita nayttamolla tulee tapahtumaan.
Kuitenkin aivan samalla tavalla kuin tarinateatterissa, perinteisessakin teatterissa, nayttelijan on
kyettava hallitsemaan omia tunteitaan ja olemaan omasta sen hetkisesta tilastaan tietoinen, muuten
tunteet helposti rydppyavat myos kasikirjoitettuun ndytelmaan. Ja parhaimmassa tapauksessa,
perinteisenkin teatterin puolella, tyéryhmassa vallitsee sellainen avoimuus ja luottamus, ettd nayttelija

voi kollegoilleen ennen esitysta kertoa, mista tulee ja minkalaisten ajatusten ja tunteiden keskelta. Jo

pelkastadn tdma monesti auttaa tunnekontrolliin perinteisessakin teatterissa.

Girls Campin ndyttelijéit kontrolloimassa ja vdlittdmdssd aitoja tunnetiloja ja silti kuluttamassa vain
fyysistd energiaansa. Kuvassa vasemmalta Eveliina Heinonen, Jenni Lehtinen ja Annukka Lipponen.

Allekirjoittanut istuu edessd tuolissa.
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Oman tarinoiden tuntemisen tarkeys on liittynyt myos paljon tarinateatteriohjaajan opintoihin.
Kouluttajat ovat alusta asti painottaneet omista tarinoista tietoiseksi tulemisen tarkeytta ja opintoihin
on liittynyt myos psykodraaman tekemista, jotta pahimpia traumoja saisi turvallisissa olosuhteissa
kayda lapi. Lukuisia kertoja olemme harjoituksissa saaneet kokea tilanteita, jossa joko nayttelijat tai
ohjaajana toimiva opiskelija on mennyt sekaisin yleison kertoman ja oman tarinansa suhteen. Etenkin
isot elamantilanteiden muutoksiin, perhesuhteisiin ja laheisten menettamisiin liittyvat tarinat saavat
helposti tunteet nousemaan pintaan jo ihan pelkdstaan nayttelijan kokeman empatian vuoksi, saati jos
itsella tarina kytkeytyy omiin muistoihin eika ole naista tarinoista tietoinen tai ei ole kasitellyt niita.
Diderot’n vaite siitd, ettei ndyttelija saisi olla lainkaan tunneherkka, on jo itsessdan kirjan nimen
mukaisesti paradoksi. Harvoin teatterin pariin hakeutuu tunnekylmia ihmisia. Empatiakyky,
tunneherkkyys ja tietty haavoittuvuus ovat oman kokemuspohjan mukaan melko kokonaisvaltaisesti
teatterin pariin hakeutuvien ihmisten yhdistavia tekijoita. Itse ajattelen, etta tunneherkkyys ei ole
huono asia, koska se tekee tunteiden tutkimisesta huomattavasti helpompaa, koska talléin
nayttelemista harjoittelevalla on kokemuspohjaa erilaisista tunteista. Oman vaitteen mukaan taika
onkin siind, etta oppii kontrolloimaan omaa tunneherkkyyttdan, ja etta kykenee tutkimisen ja
oppimisen kautta jattdamaan omat henkilokohtaiset tunteet esitystilanteessa pois, ja kdyttamaan niita

vain harjoituksissa oppiakseen omasta tunnemaailman ja kehon yhteydesta.

Nayttelijantyollisesti kontrolli on siis darimmaisen tarkeata. Jos kykenee kontrolloimaan omia
tunteitaan nayttamolla, voi naytella (kokea) rooliaan aitojen tunnereaktioiden kautta, mutta ne ovat
hallittavissa. Itku tai vihan tunteet eivat nayttamolla saa ottaa nayttelijaa valtaansa, mutta niiden on
silti oltava aitoja tunnereaktioita. Mikali niitd tehddan stereotypioiden ja esittdmisen kautta,
nayttaytyvat ne teenndisind ja ne jaavat ulkokohtaisiksi, kuten aiemmassa luvussa koskien esittamisen

estetiikkaa vaitin.

Kontrolliin liittyy siis mielestdani nimenomaan tekninen osaaminen. Kun tunteita pystyy tuottamaan
teknisella tasolla, on niita my6s helpompi kontrolloida. Tai kun omaan kehoaan osaa teknisesti hallita,
voi ndyttelija padstdaa omaa tunnekokemustaan lapi omaan nayttelemiseensa. Tama tekninen
osaaminen tulee erilaisten tutkivien nayttelijantyon harjoitteiden kautta. Itselle esim. erilaiset
hengitysharjoitteet ovat auttaneet tunnereaktioiden synnyttamisessa. Harjoitustilanteessa voidaan
joko luoda "aito” psykologisella tasolla toimiva tilanne, esim. lentokenttdharjoite(1) ja mikali
tunnereaktio syntyy, voidaan tutkia, mita keholle tapahtuu. Nayttelijalle tulee olla vilpitén oma
kiinnostus omaa psyykkis-fyysis-sosiaalista kokonaisuuttaan kohtaan. Kun minua alkaa itkettda, mita
tapahtuu kurkulleni, hengitykselleni, pallealleni, vartalolleni? Mitka lihakset jannittyvat, mitka tarisevat,
jne.? Ja taas, kun itken, millaiseksi hengitykseni muuttuu suhteessa siihen kun itkettdd, miten pallean

toiminta muuttuu, miten kehon toiminta muuttuu? Yhta lailla harjoittelua voidaan tehda myds ulkoa
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sisdanpain eli alkamalla hakea sellaista hengitysta, joka itsella alkaa tuottaa itkun tunnetta.
Harjoitteena saattaa toimia myos esim. aiemmin mainitsemani butoh —harjoitteet, joissa voimakkaan
mielikuvan avulla synnytetdan fyysista toimintaa tai elementtiharjoitteet, joissa pyritdaan hakemaan
kehoon vuorotellen neljan eri paaelementin (ilma, vesi, tuli, maa) olemus. Olen ohjaajana ja opettajana
huomannut, ettda monet taman kaltaiset voimakkaat fyysiset harjoitteet tuottavat voimakkaita
tunnereaktioita. Nayttelijantyota harjoitellessa yhta oleellista kuin tunnereaktion tai kehokokemuksen
saaminen, on sen tutkiminen. Koska tulemalla tietoiseksi oman fyysisen ja henkisen minan yhteyksista,
voimme ndyttdmolla kontrolloida seka tunteita etta fyysista olemustamme. Voimme itkun keskell3,
pysayttad kehomme itkureaktion tietoisesti muuttamalla hengitystdmme ja rentouttamalla tiettyja
kehomme osia. Puhun tdssa nyt koko ajan itkusta, koska se on aikoinaan itselle nuorena
nayttelijanalkuna ollut haastavinta nayttelijantyollisesti, ja edelleen harrastajapuolella tormaan
jatkuvasti siihen, etta itkua ei saada tulemaan, mutta tietenkin samat harjoitteet toimivat muidenkin

tunteiden kanssa.

“Ndyttelijé ei harjoita ruumistaan vain terveytensd takia, tai esiintymisensd edistdmiseksi. Jos otat
tavaksi ruumiisi séiéinnéllisen tutkimisen, niin etté siitd tulee vapaa ja herkkd, myds henkisistd

prosesseistasi tulee yhtd lailla notkeita. Ja tunne-elémdisi rikastuu.”

(Yoshi Oida, Nakymaton nayttelija, Like 2004)

Diderot vaittaa teoksessaan Nayttelijan paradoksi, etta vain kehnot nayttelijat tuntevat aitoja tunteita
lavalla. Itse en kuitenkaan ole tasta samaa mieltd, vaikka yhdynkin Diderot’n mielipiteisiin siita, etta
nayttelijan tulee sailyttad henkinen vapautensa ja kuluttaa ndayttamolla vain fyysista energiaa.
Tunnereaktion pitda olla aito tai tunnekokemuksen taytyy olla aito. Mita enemman nayttelijalld on
elamankokemusta, sitd enemman han kantaa sisalladn erilaisia tunnekokemuksia. Hallitessaan omaa
fyysista kehoaan, ja tiedostaen oman kehonsa ja tunnemaailmansa yhteyden, nayttelija voi vuotaa
naitd kokemuksia vasyttamatta henkista mindansa myos esitystilanteissa. Olen huomannut oman
tarinateatteriryhmani kanssa, ettd nayttelijat, joilla esimerkiksi parisuhdekokemusta on vahemman tai
ei ole vield lapsia, on niihin liittyvien tunnekokemuksien valittaminen vaikeampaa, koska
lapipadstamista ei pysty tekemdan. Talloin olennaista nadyttelijantydllisesti olisikin taitaa tunteiden
tekninen tuottaminen. Kehon tai mielen saa nayttelijantyollisen tekniikan avulla tavallaan ”huijattua”
tuntemaan aitoja tunteita. Ne eivat ndyttamolla ole kuitenkaan nayttelijan omia tunteita, ne ovat
tekniselld taidolla tuotettuja. Teknisesti tuotetut tunteet ja lapipadstetyt vuodot omasta

tunnemaailmasta ovat hallittavissa ja kontrolloitavissa. Missdadn nimessa en kannata tavallaan
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harjoitteiden tuomista esityksiin. Talla tarkoitan sita, etta psykologian avulla tuotettaisiin kesken
esityksen omasta tunnemaailmasta haluttu tunnereaktio roolihenkilda varten. Olen lukuisia kertoja
nahnyt, kun harrastajanayttelijat kulisseissa esimerkiksi hakevat itkua tulevaan kohtaukseen vellomalla
jossain omassa kipedssa muistossaan. Tama on juuri sitda henkisen minan kuluttamista, joka
esitystilanteisiin ei kuulu, koska se pikkuhiljaa myos rikkoo tai ainakin uuvuttaa nayttelijan. Ja vaitan,
ettei omasta tunnemaailmasta (vakivallalla) revittyyn tunnereaktioon nayttamolla ole mydskaan kovin
suurta kontrollia. Riski siihen, ettad tunne jaa paalle, on melko suuri. Harjoitustilanteissa taytyy ryhmalla
olla hyva luottamussuhde rakennettuna ennen kuin ohjaaja voi alkaa teettda tunneharjoitteita, jossa
edetaan psykologian kautta, sisaltad ulospdin. Ohjaajan tulee my6s tehda hyvin selvdksi ryhmalle, mika
tunneharjoitteiden idea on, ja painottaa, ettd kukin itse on kiinnostunut harjoitteen aikana siitd, mita

itselle tapahtuu. Tama lisaa kontrollia jo itse harjoitustilanteessa.

Kontrolliin ndayttamalla liittyy myos tunteiden ja toiminnan rytminen kontrolli.

(1) Lentokenttdharjoite: Seistadn pareittain kasvot vastatusten noin puolen metrin paassa toisistaan. Kuvitellaan
valiin lasiseind, jonka eri puolilla ollaan. Kuvitellaan toisen paikalle jokin itselle rakas henkil6. Sovitusti toinen
henkil6 alkaa pikku hiljaa ottamaan askeleita taaksepain. Paikoilleen jaavalld on kdytdssdin yksi lause: ”Ald
mee.” ja peruuttavalla henkil6lla “Mun on pakko menna.” Harjoitteen kesto voi olla jopa puoli tuntia.
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3.3 TEMPO - RYTMI

Stanislavski puhuu kirjassaan Building a character (1979) temposta ja rytmista (tempo — rhythm) ja
naiden valisen yhteyden tiedostamisesta lavalla. Kyse on sisdisesta (tempo) ja ulkoisesta (rytmi)

rytmista ja ndiden keskindisesta kontrastista.

Kontrasti liittyy myos kontrolliin, ja tunteiden ja toiminnan hallintaan. Stanislavski vaittaa, etta ulkoisen
rytmin ollessa kiivas, on sisdisen temmon oltava vastaavasti hyvin hidas, jotta kontrolli tekemiseen
sailyy. Yhta lailla ulkoisen rytmin ollessa hidas, sisdisen temmon oltava kiivas, jotta tekeminen sailyy
intensiivisend. Tama nadyttaytyy konkreettisemmin mielestani siina, ettei vasynyttd voi naytella
vasyneesti, tylsistynytta ei voi naytella tylsistyneesti. Passiivista pitaa siis ndytelld hyvin aktiivisesti.
Tama sama ajatus toteutuu myos nayttelijan lasndolossa. Tarinateatterissa on erittdin tunnettu ajatus
tahan liittyen; ndyttelijan pitada istuessaan tai seisoessaan kuuntelemassa tarinankertojan tarinaa, olla

hyvin aktiivinen. Ldsna olo on aktiivista toimintaa, vaikka keho olisi paikallaan.

Mikali ndyttamolla toimitaan isoja fyysisia liikeratoja kayttaen ja/tai ollaan isojen tunnereaktioiden
(esim. raivo) kanssa tekemisessa, on ainoa keino sdilyttaa seka kanssanayttelijoiden ettd yleison
turvallisuuden tunne sill3, etta nayttelijalla on selvasti toimintansa hallinnassa. Tama hallinnantunne

syntyy hitaasta sisdisesta temposta.

Nayttelijantyollisesti rytmi liittyy kaikkeen: iskuttamiseen, reagoimiseen, hengitykseen, kohtauksien
sisaltoon, tekstiin, liikkeeseen, kohtausvaihtoihin seka henkilohahmojen sisdiseen maailmaan. Turun
Taideakatemiaan vuonna 2006 tekemdssani opinndytetyossani Naytteleminen — Lasndolon taide
kirjoitan pitkdn luvun pelkdstdan rytmista. On hauska huomata, etta yli kymmenen vuotta
valmistumiseni jalkeen, toimiessani kymmenetta vuotta ammattiohjaajana ja nayttelijantyon
opettajana allekirjoitan edelleen kaiken mita olen silloin ajatellut rytmista. Rytmi on edelleen yksi vahva
perusoppini, minkd pohjalta teen my0Os ohjaustyotd. Totean opinndytetydssani, etta nayttelijan on
tarkea tutkia ja 16ytaa roolihahmonsa perustempo, ja tutkia miten se nayttaytyy ja on kontrastissa
ulkoisen rytmin kanssa eri kohtauksissa. Tatd oppia voi mielestani myds soveltaa tarinateatterissa.
Nayttelija voi tutkia kuunnellessaan kertojan perustempoa, ja sitd miten eri tarinan kdanteet saavat
hanen ulkoisen rytminsa muuttumaan. Kun tarinankertoja kertoo muista henkil6ista, millaisella rytmilla
han heista kertoo, miten se vaikuttaa hdanen perustempoonsa ja mita se saattaa kertoa kerrotun

henkilon perustemposta.

Nayttamolla tulee olla tietoinen myds muiden nayttelijdiden temposta ja rytmistd, jotta ei
tiedostamattaan muutu saman rytmiseksi muiden kanssa. Samanaikaisuus rytmissa voi olla tehokeino

ja tarinateatterissa toimii tietenkin muutamissa lyhyttekniikoissa, kuten kuorossa, mutta muulloin on
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hyva olla tietoinen kontrastin tarkeydesta mita tulee rytmiin. Jos ndayttamolla on jo hidasta rytmis,
kannattaa sinne yleensa tuoda nopeaa rytmia. Jos nayttamolla on jo “rytmitonta” pyoreda toimintaa,
kannattaa sinne tuoda aksentteja ja kulmikasta rytmitysta. Myds oman rytmin suhteen kannattaa olla
hereilla. Aksenteilla ja tiukoilla rytmin muutoksilla, tekeminen saadaan pysymaan mielenkiintoisena ja
jannitteisena. Yoshi Oida puhuu kirjassaan Nakymaton nayttelija myos siitd, kuinka lavan takana on
tarkeaa, etta nayttelijat ovat hereilla esityksen rytmin suhteen. Jos havaitsee, etta toiminta tai
tekeminen lavalla syysta tai toisesta laahaa ja on muuttunut tasarytmiseksi, voi omalla seuraavalla
sisdantulollaan tuoda erirytmisyytta ja energiaa, ja ndin vaikuttaa koko esityksen kokonaisrytmiin, ja
mita luultavimmin saada muut nayttelijat hereille. Tarinateatterinkin kannalta tdma on erittdin tarkea
ajatus. Kannattaa olla tietoinen siitd, ettd me ihmiset nappaamme kanssaihmisten rytmin helposti ja

huomaamatta myds omaksemme.

Girls Camp limmittelee yhteistd rytmid hetked ennen esitystd tekemdilld erilaisia rytmisié harjoitteita,

reagointi- ja impulssipelejd ja tekemdlld yhteisié improvisoituja biisejd.
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3.3.1 Reagointi

Olen oppinut, etta kaikessa yksinkertaisuudessaan naytteleminen on reagointia. Reagoimme johonkin
mita joku sanoo tai tekee tai johonkin mikd on tapahtunut aiemmin. Nayttelijan pitda aina tietda miksi
tekee sitd mita tekee eli mihin se on reaktio. Ja kun reagoimme, se synnyttaa jonkinlaisen toiminnan
(my06s tunnereaktio nayttaytyy nayttamolla ainoastaan, jos se on toimintaa), joka edelleen synnyttaa

uuden reaktion jossa kussa muussa henkiléssa, johon jalleen reagoimme jne.

Reagoinnin rytmitys on oleellista. Jos koko ajan reagoimme ja toimimme samalla tahdilla, muuttuu
kokonaisuus tasarytmiseksi. Nayttelijantyollisesti opetetaan, etta rytmeja reagoimissa on neljd; nopea,
hidas, normaali ja seis. Yksi rakkaimmista ja parhaimmista rytmi- ja reaktioharjoituksista on Fixpoint —
niminen harjoite. Sen ensimmaisessa vaiheessa ryhmaa pyydetdan kdvelemaan tilassa niin, etta pitaa
aina jonkin paamaaran, kiintopisteen, fokuksen suunnilleen omien silmien korkeudelta. Kavelytahti
tulee olla aktiivinen normaali. Kun pdasee haluamalleen etaisyydelle kiintopisteestadan (fix point), tulee
pysahtya, sitten kdantaa paa, ottaa uusi kiintopiste, ja sitten vasta keho lahtee jilleen liikkeelle kohti
valittua kiintopistettd. Toisessa vaiheessa ohjaaja alkaa kontrolloida tekemisen rytmia. Kun ohjaaja lyo
kadet kerran yhteen, kaikki pysahtyvat, kun ohjaaja lyo kddet kaksi kertaa yhteen, kaikki kdantavat
paansa ja ottavat uuden kiintopisteen, ja kun ohjaaja lyo kddet kolme kertaa yhteen, lahtevat kaikki
liilkkeelle kohti uutta kiintopistettdan. Sitten he jatkavat kuten ensimmaisessa vaiheessa, kunnes
kuulevat taas ohjaavan lyévan kadtensa kerran yhteen (seis). Rytmi pidetdan ohjaajan ohjeistuksen
mukaan koko ajan tasaisena, aktiivisena normaalina. Kun tama vaihe sujuu, siirrytaan kolmanteen
vaiheeseen. Tadssa toiminta jatkuu muuten samanlaisena, mutta ohjaaja antaa rytmin reagoimiselle
(paan kaantaminen ja uusi kiintopiste) sen synnyttamalle toiminnalle (kdveleminen). Rytmit ovat hidas,
normaali ja nopea. Tdssa kohtaa ohjaajan on jalleen hyva mainita, ettei hidas ole yhta kuin laiska. Hidas
rytmi on aivan yhta aktiivinen kuin normaali ja nopeakin. Eli ohjaaja pysdyttaa lydomalla kadet kerran
yhteen. Taman jalkeen han sanoo esim. “hidas” ja lyo kddet kaksi kertaa yhteen. Pdankaanto (reaktio)
tehdaan hitaassa rytmissa. Sitten ohjaaja sanoo esim. “nopea” ja ly6 kddet kolme kertaa yhteen. Nain
ollen liikkeelle Iahdetdadn nopeassa rytmissa, ja tata rytmia ylla pidetdan jatkaen ensimmaisen vaiheen
mukaisesti, kunnes ohjaaja jalleen pysayttda lyomalla kdadet yhteen. Tata voi jatkaa sitten
pidempaankin varioiden eri rytmien kombinaatioita ja varioiden myos paikallaan olon kestoa seis-

komennon ja pdan kadantamisen valilla sekd paan kaantamisen ja liikkeellelahdon valilla.

Idea tassa harjoitteessa on minusta nayttelijantyota perustavalla tavalla kuvaava. Olemme liikkeessa,
teemme jotakin toimintaa, kunnes tapahtuu jotain joka ”pysayttda” meidat (Esim. joku sanoo meille

”Mina rakastan sinua.”), reagoimme siihen monesti myos konkreettisesti ensimmaisena kadantamalla
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paamme (”Mita sina sanoit?”), ja sitten se synnyttda toiminnan (, juoksemme kohti, hyppaamme

kaulaan ja huudamme ”Niin minakin sinua!)

Teknisesti tdssa on mielenkiintoista, ettd ndyttelijantydllisesti ihan vain teknisesti varioimalla naita
perusrytmeja tuotamme variaatioita omaan nayttelijantyohan ja valtdmme tottumuksesta tehtya
toimintaa. Tekstilahtoisessa teatterissa talla perusidealla rytminvaihteluilla suhteessa reaktioihin ja sen
synnyttamaan toimintaan, on harjoitusvaiheessa nayttelijalle iso apu. Sen avulla pystyy tutkimaan eri
rytmien vaikutusta muihin roolihenkil6ihin ja oman henkildhahmon sisdiseen perustempoon. Mutta
ehdottomasti oman tarinateatterinayttelijaurani pohjalta voin sanoa, ettd minulla on lukuisia
kokemuksia, jossa taidosta varioida pelkastdan teknisesti reaktioiden ja toiminnan rytmeja on ollut
hyodyllinen kokonaisuuden onnistumisen kannalta. Ja my6s katsojana olisin monesti kaivannut selkeata
pysdhtymista ennen reaktioita ja selkeata reaktioita ennen toimintaa, seka rytmien variaatioita. Nailla

olisi monessa kohdassa voitu valttaa tekemisen puuroutuminen ja muuttuminen tasarytmiseksi.

3.3.2 llmaisun volyymi

Tahan samaan asiaan osaltaan liittyy myos ilmaisun volyymi ja sen kontrolloiminen. Tasta olen
puhunutkin tdssa tutkielmassani jo useaan otteeseen. lImaisun volyymin voidaan ajatella olevan
liitoksissa sisdiseen tempoon ja ulkoiseen rytmiin. Helpoiten tata voidaan harjoitella perustunteiden
kanssa (viha, rakkaus, pelko, suru, ilo) Voidaan ajatella ettd on olemassa iso volyyminsaatokiekko, jonka
toisessa paassa on nolla ja toisessa sata. Kaksi ndyttelijaa seisoo nayttamolla. Toinen nayttelijoista on
neutraali, toiselle nayttelijalle otetaan yksi selkea lause, esim. ”Sina pelotat minua”. Sitten nayttelijan
tehtdavana on aloittaa lauseen tulkitseminen nollasta, jolloin pelon ajatus ei ole todellinen, ja sen
jalkeen kiekkoa lahdetaan pyorittamaan hiljalleen kohti sataa, ja taas takaisin kohti nollaa. Jalleen
kerran sisdisen temmon ja ulkoisen rytmin huomioiden; nollassa sisdisen temmon pitda olla nopea,
pelottomuus ei saa olla laiskaa, kun taas isoimmassa mahdollisessa pelkotilassa, hidas sisdinen tempo
tuo kehon ja mielen hallintaa. Edelleen voidaan leikitelld myds sisdisen tunteen ja ulkoisen toiminnan
kontrasteilla ja variaatioilla. Pelon tunne voi olla volyymitasolla sadassa, mutta ulkoinen toiminta on

lahes nollassa (henkil6 seisoo jaghmettyneena), ja taas toisinpain.

Yksi hyva tunteiden, toiminnan, ilmaisun volyymin, rytmin ja temmon vaihteluiden, reagoimisen seka
my0s subtekstin(1) harjoite on seuraavanlainen: kaksi henkil6a on nayttamolla. Toisella on kdytossa

lause “Mina rakastan sinua” ja toisella "Mina vihaan sinua.” Muita lauseita ei saa kayttaa. Henkilot
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aloittavat seisomalla kasvokkain n. viiden metrin padssa toisistaan. Lauseita saa kdyttaa miten vain,
missa rytmissa tahansa, vaihdellen ilmaisun volyymia, danen savya, ulkoista rytmia, sisdista tempoa,
toiminnan suuntaa, ajatusta ja keinoja, reagoiden toiseen alistamalla, ylistamalld, houkuttelemalla,
alistumalla, pelkdaamalld, vihaamalla, rakastamalla jne. Vakivaltaa ei tietenkaan saa kayttaa, mutta
muuten alun jalkeen tilassa saa liikkua, saa ja pitda reagoida toiseen, seka pyrkia sailyttamaan

katsekontakti.

(1) Subtekstilld ndyttelijanty6ssa tarkoitetaan repliikkia, jota ei sanota eli kirjoitetun repliikin alatekstid. N&in
ollen vaikka roolihenkild sanoo: ”Mina vihaan sinua”, voi se olla mita suurin rakkauden tai intohimon
tunnustus (Subteksti: “Mina haluan sinua”, ”Mina vihaan sita, ettad rakastan sinua niin paljon”, ”Miné vihaan
sitd, ettd olet 1d8hdossd, ”Mina vihaan sitd, ettemme voi olla yhdessa.” tms.) Subteksti on aina nayttelijan ja
ohjaajan tulkittavissa kirjoitetussa teatterissa. Tarinateatterissa ajattelen sen tarkoittavan sitd, mita nadyttelija

ajattelee, miten toimii, ei valttamatta sitd, mita sanoo daneen = draamallinen ristiriita.

3.3 TILAN KAYTTO — NAYTTAMOLLISYYS

Tarinateatteriesitykset ovat yleensa vaihtelevissa tiloissa, ja harvoin tarinateatteriryhma paasee
kdyttamaan oikeaa teatteritilaa esityksissdan. Tama toki automaattisesti estaa teatterillisuuden
toteutumisen visuaalisesti, kun valot, verhot ja ndyttamon mahdollisuudet uupuvat. Taman vuoksi
tilankaytto ja ndyttamollisyys tulevat mielestani entistakin tarkedmmaksi. Nayttamollisesti ja
tilankaytollisesti pitkien tarinoiden tekeminen on tarinateatterissa haastavinta, ja siksi tdssa luvussa
suurimmaksi osaksi tarkastelen tilankayttoa suhteessa pitkiin tarinoihin, mutta muutamissa
lyhyttekniikoissakin tilankayttoa ja asemointia suhteessa kanssandyttelijoihin ja yleisdon on syyta

tarkastella.

Tarinateatteriohjaajakoulutuksemme puitteissa osallistuimme syyskuussa 2017 monikansalliseen
tarinateatteritapaamiseen Co-creating the Riga Labs — Alchemy of Playback Theatre Riikassa, Latviassa.
Meidan opiskelijaryhmamme tarinateatteriryhma Tyttoleiri (engl. Girls camp) esiintyi konferenssin
avajaispaivan iltana. Meidan onneksemme tila oli teatteritila ja kdytossamme oli seka valot ettd myos

valomies. Nayttamo oli melko taydellinen teatteritila minun makuuni. Portaat johtivat salitilasta n.
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metrin korkuiselle nayttamolle, jossa syvyytta oli hulppeasti jopa kymmenisen metria. Reilun kuuden
metrin levyisen ndyttamon sivuilla oli mustia verhoja diakonaalissa, joten poistumisia ndyttamon
sivuihin oli useita. Nayttamolla oli valmiiksi kaksi puusta ja vanerista tehtya ramppia, korkeudeltaan n.
70 cm, jotka oli aseteltu takandyttamolle rampit toisiaan kohti diakonaalissa. Hihkuimme innosta
nahdessamme ndyttamonkayton mahdollisuudet. Ennen esitystimme kavimme keskustelua
tarinateatterille tyypillisista nayttelijan neljasta tuolista, jotka usein tavataan asettaa rajaamaan
"ndyttdmon” takaosaa. Nyt takandyttamo oli kymmenen metria lavan reunasta, ja koska emme sinne
asti voineet tuoleja asettaa, pohdimme, etta jaako tila kayttamatta, jos rajaamme sen tuoleilla
muutaman metrin padssa lavan etureunasta. Miksi typistaisimme lavan yhta pieneksi kuin
tarinateatterissa on totuttu, kun kerrankin lavassa piisaisi syvyytta, leveytta seka eri tasoja? Paadyimme
siithen, etta lyhyttekniikkaosion kuuntelisimme seisaaltaan muutamien metrien padssa lavan
etureunasta, jotta olisimme yleis66n kontaktissa, mutta eteemme jaisi kuitenkin reilusti tilaa esiinty3, ja

pitkien tarinoiden ajaksi menisimmekin rennosti rampeille istuskelemaan, ja pyrkisimme tarinoita

esittdessa kayttamaan tilaa mahdollisimman tehokkaasti.

Ryhmédmme harjoittelemassa ja testaamassa ndyttiménkdyttéd Riikassa lokakuussa 2017. Tdssd
vaiheessa lavalla oli vield neljd tuolia keskelld rajaamassa tilaa. Ndmd neljd tuolia siirrettiin ndyttdmaon
takaosaan varsinaisessa esityksessd, ja niité kdytettiin esityksessd vain tarinakohtaisesti elementteind.

Keltainen péytd ei mydskddn kuulunut lopulliseen lavastukseen.
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Etenkin ryhmamme teatterialan ammattilaisilla sormet syyhysivat: Kerrankin paasisimme tekemaan
teatterillisesti visuaalisia tarinoita loisteputkivalossa ja opetus- ja auditoriotiloissa tehdyn suppealta
rapellykselta tuntuvan toiminnan sijaan. En tieda johtuiko ainoastaan tilasta vai oliko tunnelmalla ja
hyvalla yhteistyollamme osuutta asiaan, mutta onnistuimme ldhes taydellisesti. Esityksen aikana vallitsi
jopa shamanistinen tunnelma, ja tuntui, etta kaikki meni nappiin; ohjaajien yhteistyd, ndyttelijdiden
yhteisty®, nayttelijoiden toisilleen tekemat tarjoukset, tarinoiden ytimen I6ytaminen, ja ennen kaikkea
tilankaytto. Vaikka olin itse esityksessa nayttelijana, vaitan, etta esitystdamme oli visuaalisesti
nautinnollista katsella. Ja tdma vaite vahvistuu lukuisilla positiivisilla yleisokommenteilla aiheesta.
Tilankdyttotaitoamme kehuttiin. Monet katsojista (tarinateatteritapaamisen osallistujista)
kommentoivat nimenomaan sitd, kuinka hienoa oli, ettemme esiintyneet vain etunayttamolla, kuten
tyypillisesti tarinateatteriesityksissa nakee, vaikka kyseessa olisikin isompi tila, jopa oikea teatteritila.
Liian usein tekeminen typistetaan pieneen halkaisijaltaan muutaman metrin kokoiseen tilaan, vaikka
ymparilld olisi etdisyyksia ja tasoja. Uskon, ettd tahan kaytantoon liittyy turvallisuudentunne pienesta,
nuotiopiirimaisesta tilasta, joka lieneekin tarinateatterin alkuajatus. Mitda kauemmaksi toisistaan

nayttelijat liikkuvat, sitd enemman pitaa osata yllapitad kontaktia ja jannitetta.

Perinteisessa teatterissa tehokas tilankaytto on itsestddnselvyys. Kokonaisuudessa pyritaan sisallon ja
visuaalisuuden yhdistymiseen ja kaikkien aistien "vau” - kokemukseen. Naytteleminen tapahtuu
etdisyyksissa. Etdisyydet kasvattavat jannitteitd ja lisddvat seka visuaalisuutta ettd dramatiikkaa.
Ohjatessani kasikirjoitettua teatteria, sanon usein nayttelijdilleni ”Al4 sy6é koko banaania kerralla”. Talla
tarkoitan nayttelijan etdisyytta suhteessa toiseen nayttelijdan. Jos nayttelijat lilan nopeasti ja helposti
dialogin aikana liikkuvat kiinni toisiinsa, naytteleminen vaikeutuu. Draamaan on paljon vaikeampi luoda
nyansseja ja aksentteja, jos nayttelijat seisovat vieri vieressa. Fokuksessa olevien henkildiden lahella
olemisen pitaa olla aina reaktio johonkin, sille pitda olla hyva syy, eika se saa kestaa liian kauan.
Monissa lyhyttekniikoissa tarinateatterissa tama on tietenkin irrelevanttia, koska monen tekniikan
ajatus on juuri nayttelijoiden fyysisessa kontaktissa, ja ryhman “yhtenéa olemisessa”. Kuitenkin esim.
kohtaamisissa olisi hyva tiedostaa, kuinka nopeasti banaanin syo eli kuinka nopeasti etdisyyden
kanssandyttelijan ja itsen valilla kdyttaa loppuun. Yhtalailla ajattelen, ettd myos tarinateatterissa lahelle

tulemisessa ja etenkin lahelld olemisessa ja lahelle jadmisessa taytyy olla hyva syy.

Monet lyhyttekniikan rituaaliset muodot asemoinnillisesti minusta myos estavat tai vaikeuttavat
kontaktia. Kun aloitimme tarinateatteriohjaajakoulutuksessa, teimme aluksi lyhyttekniikoita niiden
alkuperdisella tavalla. Muutamien tekniikoiden auramainen muoto oli itselleni taysin kadsittamaton.
Miten ihmeessa liike voisi olla yhtendinen ja kaikkien yhteisista impulsseista rakentuva, jos auran
karjessa oleva ei nde ketdan muita? Yhtalailla kuoron alkurivi tuntui aluksi haastavalta kontaktin

puuttumisen vuoksi. Ajattelenkin, etta ennen kuin ryhma alkaa paremmin tuntea ja sita kautta aistia
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toisiaan, voisi ainakin aluksi tehda hieman puolikaarimaista muotoa, jolloin toisten aistiminen ja
ndakeminen, ja sitd kautta yhtenevaisen tekemisen Idytaminen helpottuu. Toki monilla
tarinateatteriryhmilld tekniikat ovat varioituneet ja niitd on muokattu vapaampaan muotoon, hyva niin.
Nimittain mielestani juuri esim. kuorotekniikkaan saa lisattya nayttamollisyytta silla, etta yhtena

"moykkynd” liikkumisen lisdksi, valilla liike voi my6s hajaantua koko tilaan, ja sailya silti yhtenevaisena.

Nayttamonkayttoa voi harjoitella monilla eri perusharjoitteilla. Aiemmin selittamani Fixpoint — harjoite
on yksi tallainen. Ohjaaja voi siind vield korostaa ryhmalle, ettd ryhméan yhtena tehtdvana on pyrkia
kdyttamaan tilaa tehokkaasti, pyrkid olemaan sumputtamatta, ja menemaan sinne missa on tyhjaa
tilaa. Yksinkertaisempi harjoite tastd on harjoite, jossa ryhmalle annetaan tehtavaksi kavella tilassa
ristiin rastiin ja pyrkia siihen, etta aina joka puolella tilassa on joku, ja ettd etdisyyden sailyvat toisiin
mahdollisimman isoina. Eras harjoite, mita valilld kdytan, on seuraavanlainen, kutsun sitd Perhe -
harjoitteeksi: Nayttamolle asetetaan keskelle poyta, muutama tuoli sen ympdrille, seka lisdksi
nayttamon reunoille muutamia muita elementteja (toinen poytd, tuoleja, naulakko tms.), mita nyt
sattuu olemaan saatavilla. Tehtavana ryhmalla on asettua johonkin positioon tilassa. Jonkun pitaa aina
istua, jonkun pitaa aina seista ja valilla voi myos maata. Kun yksi liikkuu ja vaihtaa paikkaa, on kaikkien
liilkuttava ja vaihdettava paikkaa. Ryhman tulee huomioida tilan tehokas kadytto eli varoa sitd, etteivat
kaikki ole samalla puolella nayttamoa, seka lisdksi varioida omaa kehollista asemointiaan suhteessa
muihin nayttelijoihin ja yleisén suuntaan. On tarkeda muistaa, ettda vanhakantainen ajatus siitd, ettei
yleis66n voisi koskaan olla selin, ei enda nykyaan ole teatterin konventio, mutta siihen pitaa olla hyva
syy. Harjoitteessa tatakin on hyva tarkastella; Milta tuntuu olla selin mahdolliseen yleiso6on ja/tai
muihin nayttelijoihin. Rytmi ja tempo — harjoitteen tasta harjoitteesta saa liséamalla tehtdvanantoon,
ettd paikanvaihtamisien rytmeja pitaa varioida. Edelleen nayttelijantyollisesti lisdd ulottuvuutta saa
korostamalla harjoitteen nimea: Perhe. Eli tehtdvana on kaikkien edellisten lisaksi viela varioida
suhteita kanssanayttelijoiden valilla, asenteita, reagoida muiden tekemiseen ym. Erikseen ei tarvitse siis
maaritella kuka on kuka, vaan nayttelijat itse improvisoivat ja paattavdat omassa paassaan, oman
”"hahmonsa” kannalta, kuka edustaa hanelle ketékin perheenjasenta. Improvisoidun puheen voi
harjoitteeseen lisata viimeisessa vaiheessa, jolloin harjoitteesta saa myos hyvdksymisen ja
maarittelemisen harjoitteen. Talléin ryhman tehtavana on pikkuhiljaa maaritelld kuka kukin on ja mika

on tilanne, mitd on tapahtunut.

Asemoinnillisesti diakonaalit suhteessa yleison toimivat yleensa parhaiten, koska talloin
ilmaisukeskuksemme eli rintakehd ja kasvot ovat paremmin suhteessa seka yleis6on etta
vastandyttelijaan. Nayttelija itse pystyy aistimaan isomman osan nayttdmaosta ja yleisosta. Eli vaikka
kanssandyttelijan kanssa seistdisiin ns. vastakkain ndyttamolla, voidaan omaa rintamasuuntaa hieman

kaantaa kohti yleisoa. Taysprofiiliakin voi ndayttamolla kayttaa, mutta siihen patee kokemukseni mukaan
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sama periaate kuin lahekkain tai selin olemiseen; se ei ole yleisolle mielenkiintoista kovin kauaa eli
jannite yleison suuntaan on silloin heikompi, ja pitkdan kestdaessaan jannite katkeaa. Yksi huomio
asemoinnillisesti on my0ds se, ettei ndyttamolla toisilleen puhuvien (tai muuten toistensa kanssa
kontaktissa olevien) henkildiden tarvitse aina katsoa toisiaan. Emmehan me tee niin tosielaméassakaan.
Yleison kannalta on mielenkiintoisinta ndhda aina nayttelijoiden kasvot, niistda luemme eniten ajatuksia,
tunteita ja reaktioita. Siksi syvyyden kayttd on tarkeaa. Nayttelija voi olla etundyttamaolla kasvot kohti
yleis64, ja jutella henkildlle, joka seisoo hdanen selkdnsa takana etdisyyden pdassa. Ohjauksellisen oppini
ja kokemukseni mukaan samanlinjaisuus harvoin toimii eli ndyttamolla ei kannata seista kohtisuoraa
kenenkaan takana tai samassa rivissa, ellei sitd kayteta tehokeinona (esim. tarinateatterissa jotakin
tiettya tekniikkaa hyddyntden). Eri tasojen kdytto on tarinateatterissa tutumpaa ja liittyy
perustekniikoihinkin, kuten liikkuviin patsaisiin, mutta mainittakoon kuitenkin, etta tasojen kaytto tulee
huomioida myds pitkissa tarinoissa. Tastakin syysta aiemmin mainitsemani Perhe — harjoite on

tarinateatterinkin kannalta erittdin kayttokelpoinen.

3.3.1 Muu visuaalisuus ja elementtien kaytto

Tarinateatterissa on totuttu perinteisesti kdyttamaan erivarisia kankaita tuomaan visuaalisuutta ja
tayttdmaan elementtien tarvetta. Itselle nama kankaat ovat kuitenkin olleet aiemmin punainen vaate.
Stereotyyppisesti mielikuvani tarinateatterista ennen tarinateatteriohjaajakoulutusta oli epamaaraista
kankaiden heiluttelua, joka [ahinna muistuttaa enemmankin naisvoimistelijoiden kevatnaytdsta kuin
laadukasta teatteritaidetta. Huojentuneena sain kuulla, ettd moni tarinateatteriryhma on luopunut
kankaiden kaytosta eikd koulutuksessammekaan ole kaytetty niita kuin ensimmadisena
intensiiviviikonloppuna kuvastamaan koulutuksen rakennetta (Myonnattakoon, etta kylma hiki valui
tuossa tilanteessa seldssani, kun pelkasin kankaiden olevan oleellinen osa tulevaa kaksivuotista
opiskeluani). Tuolien lisdksi emme ole opiskeluaikana kayttdneet ndyttamaolla juuri muita elementteja.
Elokuussa 2017 osallistuimme Suomen tarinateatterivden tapaamiseen Hartolassa. Siella esiintyi
Tampereen yliopiston Nayttamotyon laitoksen tarinateatteriryhma, ja heilla oli kdyt6ssaan runsas
valikoima erivarisia ja erityyppisia kankaita. Edellisena paivana oli esiintynyt miehista koostuva
tarinateatteriryhma Big Men, jolla my0s oli kdytdssadn variaatio erilaisia elementteja; koysi, tyllihame,
pitsihuivi, hattu, yksipyorainen jne. Ensimmaista kertaa havahduin kankaiden ja elementtien kayton
mahdollisuuteen. Nayttamotyon laitoksen nayttelijat ensinnakin esiintyivat mahtavalla

nayttelijantyolliselld ammattitaidolla, mutta myos kayttivat kankaita harkiten, monipuolisesti,
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varioiden ja oivaltavasti. Kankaat muodostivat milloin hevosen, milloin péydan, milloin kukkakimpun,
milloin uhkia ja toiveita, mutta missaan vaiheessa niita ei heiluteltu siina toivossa, etta se toisi muuten
tyhjasta nayttelemisesta jotenkin syvallisempaa tai toisi jonkin abstraktin tason kompelon
ndyttelemisen rinnalle. Kankaita kaytettiin ikaan kuin nukketeatterielementteina eli ne elivat ja
kertoivat omaa tarinaansa. Samaan tapaan Big Menin esityksessa hyvaan nayttelijantydhon yhdistyi
nerokas elementtien kayttd. Mieleenpainuvin kohta itselle oli, kun nayttelija Vesa Purokuru otti
mustan tyllihameen kateensa kuvaamaan surua, josta ei paase irti vaikka haluaisi. Loistavat fyysisen
teatterin, akrobatian ja jonglé6rauksenkin taidot omaavana nayttelijana Purokuru tulkitsi rooliaan
darimmaisen tarkalla mimiikalla saaden tekemisen todella ndyttamaan silta, kuin musta tylli olisi
liimattu kiinni kdteen. Aivan huikea lisa tarinaan, jossa paahenkil® yrittdd menna elamdassaan

eteenpadin, tavata ystaviaan, tanssia ja nauttia elamasta, mutta jumittunut suru kulki mukana.

Uskonkin, etta juuri mimiikan, fyysisen teatterin ja nukketeatterin harjoittamisesta on suuri hyoty
my0s tarinateatterindyttelijalle. Talloin kankaiden ja elementtien kaytté muuttuu oivaltavammaksi ja

fyysisesti tarkemmaksi.

Tarinateatteri Storiaan olen kuulunut nayttelijaharjoittelijana tammikuusta 2017 ldhtien. Storialla on
tapana esityksissdaan hyddyntaa milloin mitakin tilasta 10ytyvaa tavaraa; laukkuja, pahvilaatikoita,
huonekaluja ym. ja tuoda ne ndayttdamolle kuvaamaan mitad tahansa, ei siis vain tayttamaan sita
tarkoitusta, jossa ne ovat arkielamassa. Yhden Storian esityksen olen nahnyt erdassa jyvaskylaldisessa
teatteritilassa. Sieltd storialaiset olivat I6ytaneet kayttéonsa puupenkin ja oviaukon muotoisen ison,
itsestddn seisovan kehyksen. Kantamalla penkkid seldssadn erds ndyttelija kuvasi taakkaansa kantavaa
naista, kehys oli milloin poikittain tehtaan linjastona, milloin sen lapi kuljettiin kohti uusia haasteita,

milloin siina seisten harkittiin kahden eri vaihtoehdon valilla.

Ajattelen nyt, etta oivaltava elementtien kadytto tuo ehdottomasti lisda tarinateatterin monesti vdahan
tylsdankin ndyttamaokuvaan. Tarinateatteriharjoituksiin on siis syyta ndayttamollisyyden lisaamiseksi

lisata elementtien kayttoa, harjoitella nukettamista ja elementtien monipuolista kayttoa.

Uskon my0s, ettd monessa tapauksessa yksinkertaisilla teatterivaloilla esityksiin saataisiin lisattya
kaivattua teatterillisuutta. Ndyttelijan kannalta on my0s aivan eri asia esiintya loisteputkivaloissa kuin
teatterivaloissa. Toki tarinateatterin osallistuvuuden kannalta on tarkeaa, etta nayttelijat nakevat
yleison. Siksi on tarkea huolehtia etta yleisdssa on riittavasti valoa, mikali kirkkaita teatterivaloja
kdytetdan. Teatterivalaistuksella saadaan kuitenkin luotua nayttamoéllinen tila, jossa tekeminen seka
tuntuu ja nayttaa erilaiselta. Kirkkaammalla valoteholla ja edestdpain tulevalla valaistuksella myds

kasvojen ilmeet ja yksityiskohdat erottuvat paremmin kuin ainoastaan ylhaalta pain tulevasta valolla.
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Teatterivalaistuksella on mahdollista my0ds tuoda lampda tai kylmyytta korostamaan tekemista ja

takavalaistuksella saadaan aikaan syvyyden tuntua ja poistaa varjoja.

Tarinateatteriryhmédmme Girls Camp nautiskeli Riikan ndyttdmélld. Kdytéssdmme oli teatterivalaistus

sekd lavastukselliset nédyttimdelementit, kaksi ramppia. Esityksen alkupuolella yleiséssé ei ollut
tarpeeksi valoa, ja kirkkaista etuvaloista johtuen, ndkyvyyttd yleiséén ei ollut. Néyttelijén hyvin
nopeasti havaitsi, ettei tarinateatterissa tarvittavaa kontaktia yleiséén siitd syysté ollut. Onneksi
ymmdrsimme huomauttaa asiasta, ja valomiehemme nosti valon myéds yleiséon. Esityksessd koettiin
hauska ja tunnelmallinen hetki, kun yhtékkid, esityksen jo alettua, ndimme vasta ensimmdistd kertaa
yleisén, ja riemastuimme téstd kohtaamisesta.

Kuvassa koko tarinateatteriohjaajakoulutuksemme opintoryhmdmme, vasemmalta Marika Ahonen,
Leni Griinbaum, Annukka Lipponen, Eveliina Heinonen, Tanja Parantainen, Kirsi Sulonen sekd Jenni

Lehtinen.



47

3.4 KEHO AKTIIVISENA NEUTRAALINA

Keho on nayttelijan instrumentti. Suurimaksi osaksi me ihmiset elamme liikkuen ja toimien, tuntien ja
kokien asioita, sen kummemmin kehoamme tarkastelematta. Nayttelijan tulee kuitenkin tehda
kehonsa tutkimisesta jatkuvaa toimintaa, ja oppia tuntemaan kehonsa ja sen yhteydet mieleen, omiin
muistoihin ja kokemuksiin sekd kehon reaktiot omiin tunteisiin. Vastasyntyneena kehomme on
maneereista vapaa ja omaa tavallaan kaiken mahdollisen potentiaalin, ja on mahdollisimman
optimaalinen kaikkeen liikkeeseen. Taaperoa, leikki-ikdista ja vield alakouluikaistakin tarkastellessa voi
ihastella optimaalista seisoma- ja istuma-asentoa, tapaa, jolla lapsi ponkaisee maasta ylds, istuutuu,
kiipeda tai kaatuu. Keho on elastinen, se tasapainottuu optimaalisesti selkarangan avulla, jalkapohjat
ovat tukevasti maassa, ja koko ajan keho on valmiina toimimaan. Lihaksissa ei ole jumituksia, nivelet
eivat viela kolota eikd asentoon ole tullut vinoutumia. Lapselle ei mydskaan vield ole rakentunut
maneereja eli toistuvia tiedostamattomia eleitd, joilla myohemmin aikuisina helpotamme tai

peitdamme esimerkiksi omaa hermostuneisuuttamme.

Konstantin Stanislavski esittda kirjassaan Building a character (1979), etta nayttelijan tulisi pyrkia
palauttamaan kehonsa vastasyntyneen tasolle. Talld han tarkoittaa sita, ettd nayttelijan tulisi
aktiivisesti pyrkia palauttamaan kehonsa optimaalinen toimintakyky, vapaus ja elastisuus. Yoshi Oida
puhuu ruumiin maantiedosta. Nayttelijan tulisi [6ytdad oman kehonsa neutraali. Monesti meilld on
vadristyma jo pelkdstdaan suorana seisomisen kautta. Opiskellessani Turun Taideakatemiassa teatteri-
ilmaisun ohjaajaksi 2000-luvun alussa, meidan opintoihimme kuului Alexander-tekniikkakurssi (1).
Meille annettiin paritehtava. Toinen seisoi suorassa, siis omasta mielestdan, ja tutki milta kehossa
tuntui. Taman jalkeen pari korjasi asennon oikeasti suoraksi; paa suoraksi suhteessa selkdrankaan,
leuka 90 asteen kulmaan, tarkisti, ettei paa ollut liian takana tai edessa, jalat lantionlevyiseen
asentoon, hartiat samalle tasolle. Tdman jalkeen tarkasteltiin, miltd kehossa tuntui. Olisin voinut
vannoa, etta seisoin aivan vinossa! Mutta nahtyani taman jalkeen itseni peilista, havaitsin etta kehon
tuntemus ja todellisuus eivat vastanneet toisiaan. Seisoin aivan suorassa, vaikka keho tuntui olevan

vinossa, ja kun korjasin oman asentoni kehon mielesta suoraksi, peili kertoi, etta seison tdysin vinossa.

Kehon neutraalin [0ytdmisessa olennaista onkin tutkiminen ja tiedostaminen seka fyysisten
harjoitteiden aktiivinen harjoittelu. Mita neutraalimmaksi kehonsa saa, sitd monipuolisemmin se

pystyy toimimaan ja olemaan roolihenkildiden ”palveluksessa”.

Yksi harjoite, jonka olen oppinut klovneria — kurssilla, on kehon neutraalin tutkimiseen aarimmaisen

kaytannollinen. Harjoite tosin vaatii, etta ryhma on jo toisilleen melko tuttu, ja ryhmassa vallitsee
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ihmisten valinen luottamus ja kunnioitus. Harjoitteessa yksi kerrallaan tulee muiden eteen kertomaan
jotain tavallista asiaa itsestaan. Esim. minkalainen oma aamu oli. Han tulee tilaan, istuutuu yleison
edessa olevalle tuolille ja alkaa kertoa. Yleison tehtdavana on mahdollisimman tarkasti tarkastella ja
painaa mieleen rytmia, asentoja, maneereja, kdvelytapaa, puhetapaa, toistuvia eleitd, ilmeita jne. Kun
henkilo on lopettanut, kuka tahansa saa kdyda karrikoimassa henkil6a. Tarinaa ei tietenkaan tarvitse
muistaa ulkoa, mutta tehtdavana on korostaa niita asioita, joita oli henkilosta havainnut. Useampi kdy

aina yhden henkilon jalkeen tekemassa oman karikatyyrinsa.

Yksinkertaisempi versio tastd on kavella tilassa, ja ohjaaja vuorotellen huutaa yhden ryhmalaisen
nimen. Muut pysadhtyvat ja nimensa kuullut jatkaa kavelya. Muut tarkastelevat kavelya ja painavat
mieleen sen erityispiirteitd. Taiman jalkeen nimensa kuullut pysadhtyy, ja muut lahtevat liikkeelle

karrikoiden ndkemaansa.

Ndissa harjoitteissa ei missdan nimessa ole kyse pilkasta vaan siitd, etta nayttelijan tulee olla tietoinen
omista erityispiirteistddn ja maneereistaan. Tarkoitus ei ole, ettd meidan taytyisi nuo piirteet karsia
valttamatta arkiminastamme, mutta lavalla meidan tulisi olla niistd mahdollisimman vapaa.
Tiedostaminen ja harjoittelu tekevat sen mahdolliseksi. Oidan mukaan nayttelijan pyrkimyksena on

luopua omasta lihallisesta ruumiistaan ja 16ytaa roolihenkilon lihallinen ruumis.

Toiset henkilot ovat tdssa itsetutkiskelussa huomattavasti parempi ”peili” kuin oikea peili. Yoshi Oidan
mukaan peili ei kerro todellisuutta eika se tulkitse tai nde asioita ensimmaista kertaa. Toisen ihmisen
huomiot kehostamme ovat huomattavasti yksityiskohtaisempia ja tarkempia, koska olemme tottuneet
peiliin siind missa vinoon suorassa seisomiseenkin. Oida korostaa myds oman tuntemuksen tutkimista.
Nayttelijan tulee jatkuvasti kuunnella asioita kehollaan. Milta tdma asia kehossani tuntuu? Kehon
elastisuutta ja kykenevaisyytta voi myos tarkastella esim. seuraavan yksinkertaisen harjoitteen avulla:
Seistdan suorassa, ja suljetaan silmat, pyritdan olemaan hetki taysin paikallaan, silti hengittaen. Sitten
lahdemme liikuttamaan oikean kaden pikkusormea ja tutkimaan sen kaikkia mahdollisia liikeratoja,
pikkusormemme koko potentiaalia. Taman jalkeen mukaan otetaan nimeton ja tutkitaan mita kaikkea
nimettdoman mukana oleminen tuo liikkeiden mahdollisuuksiin lisda. Nain edetdan ottaen loputkin
sormet mukaan, kdmmen, ranne, kyynarpaa ja lopuksi olkapaa. Koko ajan muu keho pyritdan pitamaan
paikallaan, mutta rentona ja hengittavana. Taman jdlkeen voidaan aloittaa sama urakka vasemman
kdaden pikkusormessa. Koko harjoitteen perusideana on kyseenalaistaa oman kehonsa rajallisuus. Onko
tdma todella kaikki mihin pikkurillini kykenee? Ovatko tdssa minun ranneliikkeeni daret? Samalla
tavalla omaa kehoaan tulee haastaa erilaisilla fyysisilla harjoitteilla ja |6ytda koko ajan uusia

mahdollisuuksia ja yhteyksia.
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Oidan mukaan mitdan fyysisia harjoitteita ei ndyttelijan kuuluisi tehda ilman, etta liittaa niihin jonkin
mielikuvan. Mielen ja kehon yhteys ja vuoropuhelu on nayttelijalle darimmaisen tarkeaa. Lapselle,
vapaalle keholle ja mielelle, mielikuvitus on itsestddn selvaa. Lapsella menee vain sekunteja keksia
vaikkapa urheilusuoritukseen tai kotitydon suorittamiseen joku leikki. Lapsen paassa keittio muuttuu
hetkessa viidakoksi, jonka heinikossa vilisee kdarmeita ja sanky avaruusalukseksi, johon televisiolta
ndyttava avaruushirvio on hyokkdaamassa. Meissa kaikissa on joskus ollut tama kyky. Olemme kaikki
joskus olleet lapsia. Nayttelijan taytyy pyrkia palauttamaan tuo mielikuvituksen voima, ja leikin

todentuntuisuuden tunne.

Mielikuvitusta voi kuitenkin harjoittaa siind missa kehon ja mielen yhteyttakin. Yksinkertaiseen
perusvatsalihasliikkeeseen voi liittda ajatuksen koydesta, joka on kiinnitettyna paalakeen. Vahan valia
joku nostaa siitd ylos ja vetaa eteenpdin. Tata kokeilemalla voi huomata kuinka fyysinen rasitus myos
helpottuu oleellisesti, kun mielessamme tyon tekeekin joku, joka vetaa koydesta eika ruostuneet
vatsalihaksemme. Aikaisemmin puhuin my6s esim. butoh -harjoitteista, joissa mielikuvituksella
tuotetaan vapaata lilkkemateriaalia. Monien voimakkaiden mielikuvien avulla pystymme huomaamaan,

ettd kehomme on kykenevaisempi, kestavampi ja monipuolisempi kuin uskommekaan.

Kehon tutkiminen ja mielikuviin keskittyminen harjoituttaa myos keskittymiskykydmme. Yoshi Oida
kertoo kirjassaan, kuinka han monesti yrittda hampaita pestessaan keskittya vain hampaiden pesuun ja
sithen milta se tuntuu, mutta mieli usein eksyy harhailemaan, ja miettimdan muita asioita. Nayttamolla
kuitenkin kehon ja mielen pitda kyeta paneutumaan sataprosenttisesti siihen mita on tekemassa. Ja
koska mielemme pyrkii niin helposti hajoamaan moneen suuntaan, on tarkeda, etta nayttelijana

harjoitutamme myos keskittymiskykyamme.

(1) Alexander-tekniikka on menetelma, jonka tavoitteena on parantaa henkilon itsetuntemusta seka henkisesti
ettd ruumiillisesti ja auttaa purkamaan taakaksi koettuja tottumuksia. Alexander-tekniikan kehitti
nayttelija F. M. Alexander 1800-luvun lopulla. Se on ollut esikuvana muiden samankaltaisten tekniikoiden

kuten Feldenkrais-, Rolfing- ja Eutonie-tekniikan kehittymiselle.
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3.5 HENGITTAMINEN

Hengittdminen on ihmisen ainoa toiminto, joka on yhteydessa seka sympaattiseen etta
parasympaattiseen hermostoon. Se tarkoittaa sitd, ettd se on ainoa toiminto, joka toimii seka
tiedostamatta etta tiedostaen. Keho hengittdaa automaattisesti vaikka olisimme tajuttomana, mutta
pystymme kuitenkin saatelemaan ja kontrolloimaan hengitystamme. Koska hengitys on yhteydessa
parasympaattiseen (tahdosta riippumattomaan) hermostoon, silld on vahva yhteys alitajuntaamme ja
tunteisiin. Kontrolloimalla hengitystaan, nayttelija kykenee manipuloimaan omaan tiedostamatonta
hermostoaan eli “huijaamaan” kehon erilaisiin tunnereaktioihin. Pelossa hengitys tihenee, jos
pidatamme hengitysta, yleisokin pidattaa, itkussa vedamme ilmaa katkonaisesti sisdanpain,
raivostuneena painamme syvia huokauksia alas kehoon. Olen tata jo hieman sivunnut kohdassa
Tunteet ja toiminta. Yoshi Oida puhuu kirjassaan Nakymaton nayttelija, ettd hengityksen kolmesta
tarkeasta vaiheesta; sisadn, ulos ja seis. Lavalla nayttelijan tulee tiedostaa, milloin hengittaa sisdan,

milloin ulos ja milloin pidattaa hengitystaan.

Hengitys liittyy tietenkin myds olennaisesti puhetekniikkaan, joka on yksi oleellisista nayttelijantyon
taidoista, mutta koska aihe on niin laaja, totean tdssa lopputydssani vain, etta oikean tekniikan avulla
ddnen saa kantavammaksi kestdvammaksi ja monipuolisemmaksi. Adnenkayttéharjoitteita kannattaa
tehda ja ammattilaisen opastuksella. Myo6s lauluharjoittelusta on apua seka puhetekniikan etta oikean
hengitystekniikan kautta. Puhetekniikan kannalta on oleellista harjoitella ajatusta, ettd vain
uloshengitys on aktiivinen; keho kylla tayttda itsensa ilmalla, jos se padsee loppumaan. Erilaiset
hengitysharjoitteet parantavat kuitenkin esim. ilman kestoa puheen aikana seka kykya “varastaa” ilmaa
eli padstaa kehoon ilmaa puheen aikana, niin ettei se lopu kesken. Passiivinen sisddanhengitys estaa
myos liiallisen ilman ottamisen, joka aiheuttaa monesti pyorrytysta ja hengdstymisen tunteen.
Nayttamolla hengityksen kuuluu olla alhaalla eli ns. palleahengitysta, jotta rintakeha jaa vapaaksi ddnen
resonoinnille ja tunneilmaisulle. Fyysisesti rasittavien harjoitteiden jalkeen, kun kehomme tarvitsee
paljon happea, hengitys painuu automaattisesti alas, ”“oikeaan paikkaan”. Fyysisen rasituksen jalkeen
tuntee myo0s todella selvasti sen, kuinka keho kiskoo itsestdan ilmaa sisaan, ilman ettd meidan taytyy
"vetda henked” eli hengittda aktiivisesti sisdan. Fyysisen rasituksen jalkeen on siis hyva hetki tarkastella
sitd, mihin hengitys kuuluisi nayttamolla saada tiputettua, missa hengitys tuntuu ja miten keho pitaa
huolta hapen saannista ilman etta itse tarvitsee tehdd mitaan. Oikealla hengitystekniikalla nayttelija voi
my0s rauhoittaa ja rentouttaa oman kehonsa jannitystilasta. Erds hyva hengitysharjoite on
maadoittaminen: Seistdan suorassa jalat lantiolevyisessa asennossa, polvet vapaana, muttei koukussa.
Suljetaan silmat. Puhalletaan keho tyhjdksi ilmasta. Jokaisella sisédnhengitykselld paastetdan ilma

sisdan (ei vedeta henked) kuvitellen, ettd lantio on suuri tynnyri tai ilmapallo, jota jokainen
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sisddanhengitys paisuttaa ja laajentaa joka suuntaan. Kun hengitys on saatu alas, keskitytdaan
jalkapohjiin. Ne ovat tukevasti maassa, lampimat ja eldavat. Jalkapohjista lahtee kasvamaan siimat tai
oksat lattian lapi, maan lapi, maapallon kuoren lapi syvalle maapallon ytimeen, ja tekee sinne juuret,
joilla kiinnityt tiukasti maapallon ytimeen. Paalaelta lahtee kasvamaan myds siima korkealle taivaaseen
kohoten aina ylos avaruuteen saakka. Tunnetaan kuinka killutaan tukevasti maan ja taivaan valilla, keho

rentona ja hengittavana.

Hengitys liittyy myos ldasndoloon. Tarkasteltuani lasnéoloa ja sitd mita ldsndolon kokemisessa on minun
mielestd oleellista, oivalsin hengityksen merkityksen. Lasna olevalla nayttelijdlle hengitys on
keskittynytta ja tiedostettua. Hengitys virtaa koko kehon lapi. Yoshi Oida puhuu perdaukon tarkeydesta
ja siita, kuinka itamaisissa taistelulajeissa anuksen merkitys kehomme kaytossa on yleisesti tunnettu, ja
esimerkiksi Japanissa seka taistelu- etta teatteriperinteessa painotettu, mutta lansimaisessa
yhteiskunnassa selvasti tabu. Tama ajatus oli itselle aikoinaan suuri oivallus. Oida kertoo kuinka esim.
taistelulajeissa aina ennen lujaa iskua, perdaukko tulee supistaa kiinni. Se antaa voimaa ruumiille ja
danelle, ja tarjoaa enemman fokusta ja energiaa toimintaan. Tama patee myds nayttamolla, olen
huomannut. On aivan erilainen tunne naytelld jotain voimaa vaativaa tai tehda jotain voimaa vaativaa
toimintaa, kun supistaa perdaukon samalla tiukaksi. Oida puhuu myos itdmaisesta energian kasitteests,
joka tiedon mukaan kulkee perdaukon ja suun valilla. Jos haluaa saada energiansa kulkemaan vapaana
ja olla auki. Taytyy hengittda seka suullaan ettad perdaukollaan. Antaa ilman ja energian kulkea lavitse.
Yleensa arkielamdssa on tehokkainta hoitaa hengitys nendn kautta, ja toki ndayttamaollakin silloin kun
tarvitsemme ulos hengityksen puhumista varten. Olen kuitenkin itse tehnyt havainnon, etta huulien
avaaminen raolleen lisaa ilmaisun liikkuvuutta ja lapitulemista. Ihminen on elavampi, resonoivampi ja

tunteet ja ajatukset tulevat helpommin yleis6on asti huulten ollessa raollaan.
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4 MITEN NAYTTELIJANTYON TAITOJA VOISI TARINATEATTERIRYHMASSA
KEHITTAA?

Olen jo useammassa kohdassa tassa lopputydssa viitannut erilaisiin harjoitteisiin, milla nayttelijantyon
laatua ja tekniikkaa voisi parantaa. Uskon, ettd ensimmadinen askel on se, etta tarinateatteriryhma on
itse kiinnostunut omaa nayttelijantyollista taitoa tarkastelemaan ja kehittdamaan. Esitan, etta
ensimmaisena askeleena voisi olla hyva kayda katsomassa esimerkiksi vapaiden ammattiryhmien ja
harrastajateattereiden kasikirjoitettuja teatteriesityksia yhdessa ryhmana. Laitosteatterissa harvoin
padsee niin lahelle nayttelijoita kuin pienilla ndyttamailla, ja vapaiden ryhmien ja
harrastajateattereiden tarjonta on usein nayttelijantyodllisesti monipuolisempaa ja mielenkiintoisempaa
sekd myds nayttelijantyollisesti “epatasaisempaa”. Ryhman on hyva yhdessa esitysten jalkeen
reflektoida, mitd nayttamolla nakivat nayttelijantyollisesti, mista pitivat ja mista eivat. Esittamisen
estetiikka taytyy tunnistaa ennen kuin siita voi lahtea irtaantumaan. Uskon, ettda myos eri tyylilajien

nakeminen auttaa tarinateatterillisesti I16ytdmaan eri tyylilajeja omaan tekemiseen.

Jos omasta nayttelijantydsta on kiinnostunut, kannattaa tutustua myds monien eri
teatteriteoreetikkojen nakemyksiin ja ajatuksiin nayttelijantyosta ja rohkeasti kokeilla harjoituksissa
erilaisia harjoitteita. Esimerkiksi Yoshi Oidan japanilaiseen No-teatteriperinteeseen pohjautuvat

ajatukset ovat hyvinkin lahella tarinateatteria abstraktioiden tulkitsemisen suhteen.

Kaikenlaiset harjoitukset, jotka sisdltdavat seka itsetutkiskelua ettd katsojakokemuksen, ovat mielestéani
hyvia. Monet harjoitteet voidaan toteuttaa niin, ettd osa ryhmasta katsoo kun osa tekee. Ryhmassa toki
pitda vallita talloin jo luottamuksen ilmapiiri, jotta katsojat eivat hairitse ndyttelijan omaa kokemusta ja
tutkimista. Rehellinen purku ja asiallinen kritiikki harjoitusten jalkeen on tarkeaa. Ei silla tasolla, etta
”olit hyva” tai ”olit huono” vaan mita katsojana naki, mika oli mielenkiintoista, mika ei ollut

mielenkiintoista. Milloin lasndolo tuntui, milloin ei. Milloin tunne vilittyi, milloin ei.

Hengitysharjoitteet, mielikuvaharjoitteet ja fyysiset itsetutkimukset ovat hyvia alkuun. Nailla
harjoitteilla voidaan my0s aina aloittaa harjoitukset, koska ne parantavat keskittymista ja maadoittavat

harjoitustilaan. Hengitysharjoitteena voi kdyttda esim. maadoitusharjoitusta(1).

Mielikuvaharjoitteena voi kayttdaa myos esim. aiemmin mainitsemiani butoh-harjoitteita, ja neljan
elementin harjoitteita. Nailla harjoitteilla on vahva yhteys myds tunteisiin, joten ne toivomat hyvin
ensimmaisina tunneharjoitteina. Ryhmaa voi ohjeistaa tutkimaan, miten eri mielikuvat tai elementit
vaikuttavat omaan tunnekokemukseen. Molemmissa harjoitteissa harjoitteen tekemiseen voi jossain

vaiheessa yhdistda puheen, esim. alkutarinan muodossa. Eli samalla kun tekee harjoitetta ja keskittyy
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fyysiseen kokemukseen mielikuvasta, alkaa ikdan kuin “tiputella” tekstia eli valttaa sita, etta l[ahtee

ndyttelemaan tekstia irrallisena muusta kehon fyysisesta olemuksesta. Tama on tarkeaa, ja auttaa hyvin
myo0s esittdmisen estetiikan oivaltamisen ja irti pdasemisen kanssa. Puhuin tasta jo aiemmin luvussa Irti
esittdmisen estetiikasta, ja kuvasin teettamaani harjoitetta fyysisen nayttelijantyon tyépajassa Suomen

tarinateatteritapaamisessa Hartolassa.

Tunneharjoitteita nayttelijantyota kasittelevissa teoksissa |6ytyy useita, ja niita voi ryhman kanssa
tehda, mikali ryhma on tuttu ja luottamuksellinen. Aiemmin mainitsemani lentokenttdharjoite on yksi,
jos halutaan paasta tutkimaan negatiivisia tunteita, samoin “Rakastan sinua — Vihaan sinua” — harjoite,
josta myo6s aiemmin kuvailin. Yksi tunneharjoite on asettaa nayttamolle nelja tuolia, joihin kay nelja
nayttelijaa istumaan. Heidan tehtdvansa on olla neutraaleja vastaanottajia. Taman jdlkeen jokaiselle
tuolille maaritellddn oma tunne. Muiden kuin tuolissa istuvien on tarkoitus yksi kerrallaan asettua
kunkin tuolin eteen kerrallaan, ja yrittaa saada kyseisesta tunteesta kiinni, esim. kuvittelemalla istuvan

paikalle jokin oman elaméan henkild. Puhua saa, muttei koskea tuolissa istuvaan.

Tunneharjoitteissa harjoitteen purku ja hellivat loppuharjoitteet ovat tarkeita. Ketdan ei saa jattaa
yksin, ja ryhmanohjaajan on hyva olla koko ajan tietoinen ryhman jasenten tilasta, ja pitaa heista huoli.
Aikaa taytyy olla varattuna tarpeeksi. On myos tarkeaa, etta ryhma tietaa mita ollaan tekemassa ja

miksi, ja etta he ovat itse kiinnostuneita tekemaan harjoitteita, ja tutkimaan omaa tunnemaailmaansa.

Olen myds havainnut, ettd perusimprovisaatioharjoitteet auttavat tarinateatterin tekemisessa, koska
ne kehittavat yhteispelia, nopeaa hoksaamiskykya, kylldn sanomista eli nopeaa hyvaksymista,
tarjousten vastaanottamista seka usein kehittavat myos ryhmahenkea ja ilmapiiria. Ne voivat olla hyva
tapa my0s valilla keventas, jos tuntuu, etta tarinoiden suhteen ollaan liian syvissa vesissd, ja

keventaminen ja komiikka tuntuvat vaikeilta.

Erilaiset tekniset rytmiset harjoitteet, kuten aiemmin mainitsemani fixpoint -harjoite seka perhe —

harjoite kehittavat seka rytmista ajattelua ettd ndayttamon ja tilan kayttoa.

Mikali vain mahdollista, ajattelen, etta tarinateatteriryhman kehittymisen kannalta on tarkeas, etta

ryhma kay yhdessa myos muilla kursseilla tai tilaavat itselleen erilaisia ohjaajia vetamaan tyopajoja.

Naytellessani Tarinateatteri Storiassa olen havainnut myos tarinoiden uudelleen tekemisen hyvaksi
keinoksi tarkastella nayttelijanty6ta ja ndyttdmonkayttda. Tama toki vie pois itse
tarinateatterikokemuksesta kertojan kannalta, mutta ylipddtaan on hyva oman tarinateatteriryhman
kanssa ymmartaa, etta kaikki tarinat, joita harjoituksissa jaetaan, annetaan harjoituskdyttéon. Jokainen

on vastuussa siitd, mitd omia tarinoitaan harjoittelulle materiaaliksi antaa.
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5 LOPUKSI

“Ndyttelijéit nauttivat aina olostaan ndyttémélld. Jopa murhatessaan toisiaan tai murheen murtamina

he nauttivat tilanteesta. Téstd puolestaan seuraa yleisén nautinto, vaikka se kylpisi kyynelissé.”

(Oida, Yoshi: Nakymaton nayttelija, Like 2004)

Nayttelijantyollisesti kaikkein oleellisinta on nauttia tekemisestadn. Yleiso sietda paljon mokia, virheita
ja vahemman toimivia kohtia, jos nautinto tekemisesta valittyy. Uskon, ettd varmin tie nautintoon, on
varmuus omasta ja ryhman tekemisesta. Mitd parempia tieddmme olevamme, sen enemman voimme
nauttia. Kasikirjoitetun teatterin puolella tdma on yksinkertaisempaa. Sanonkin aina nayttelijilleni,
ettd sen takia me harjoittelemme niin paljon, ja valilla vasymyksen ja harmituksenkin ldpi, koska mita
paremmin tekstin ja toiminnan osaamme, sitd enemman voimme luottaa itseemme ja toisiimme ja sita
nautinnollisempaa on yleison edessd antaa mennda. Miksei tdma kaikki patisi tarinateatterissakin? Mita
varmempia olemme itsestdmme ja ryhmastdamme, mitd enemman olemme hiked, verta ja kyyneleita
vuodattaneet harjoitellessamme, sita valmiimpia olemme nautiskelemaan yleison eteen

paastessamme.

Yoshi Oida painottaa sita kuinka tarkeaa on, etta oppii katsomaan omaa tyotaan objektiivisesti.
Hyvalldkin nayttelijalla on omat heikot kohtansa, mutta han tietda ne. Ellei pysty ndkemaan omia
heikkouksiaan, ei voi kehittya. Lisaksi han kehottaa katselemaan aina muita nayttelijoita, myos
vahemman taitavampia kuin mitd itse on, koska “huonoillakin” nayttelijoilla on omat hyvat puolensa,

ja muilta esiintymisilta oppiminen auttaa kehittdamaan uusia taitoja ja lahestymistapoja.

Nautinto on tarkeaa myos kehittymiselle, Oida vaittaa. Jos lakkaa etsimasta nautintoa omasta
esittdmisestd, alkaa pian toistaa omia “vahvuuksiaan”, ja tekeminen muuttuu toistavaksi ja lopulta
tylsaksi, eikd enda kehita ndyttelijana. Riskien ottaminen ja niissa onnistuminen tarinateatterissa
tuottaa nayttelijalle suurta nautintoa. Aina voi yrittaa ylittda itsensa. Ja taas, niina hetkind kun emme
valttamatta ole henkisesti tai fyysisesti parhaimmillamme, voimme luottaa ja nojata osaamiseemme ja

vahvuuksiimme.

Lopputyon alkupuolella, luvussa spontaaniudesta pohdin Jonathan Foxin ajatusta siita vaarasta, etta

ndyttelijan ego estaa hyvan tarinateatterin toteutumisen, ja pohdin sita veteen piirrettya viivaa, jossa
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hyva nayttelijantyd muuttuu nadyttelijan puolelta enemmankin omien taitojen esittelyksi, kuin tarinan
vilpittdmasta valittamasta takaisin tarinankertojalle. Tunnistin tdman vaaran Girls Campin esityksessa
Riikassa. Olimme ryhmana kuin flow-tilassa, ja kaikki tuntui sujuvan esityksen aikana taydellisesti.
Huomasin muutamassa kohdassa harkitsevani omaa ndyttelijantyotani; kuinka paljon voin antaa palaa
suurien tunnereaktioiden osalta, ajatellaanko minun silloin vain esittelevan taitojani. Nama ajatukset
saivat minut myos kontrolloimaan hyvalla tavalla omaa tekemistani, kontrolloimaan omaa tilan ottoa
ja kuuntelemaan muita nayttelijoitd, ja tietoisesti olemaan koko ajan avoinna sille, ettd luovun omasta
ideastani, jos tarjolla on parempaa. Tosin huomasin nayttelijand muutamaan otteeseen sortuvani
nayttelijan perisyntiin; kesken esityksen aloin herkutella mielessani sen suhteen, kuinka hyvin olimme
edellisen tarinan suhteen onnistuneet, ja tuolloin muutaman sekunnin ajan, en kuunnellutkaan kasilla
olevaa hetked, koska olin liian keskittynyt herkuttelemaan omalla ylivertaisuudellamme (ja minun
ylivertaisuudellani). Egoni otti minusta vallan. Tama oli hyva oppi. Se sai minut muistamaan Yoshi
Oidan ajatuksen hyvan ja loistavan nayttelijan vélisesta erosta. Oida sanoo, etta hyva nayttelija on
sellainen, ettd kun han nayttamolla osoittaa kuuta, kaikki yleisdssa ihailevat kuinka taitavasti hdan osaa
kuuta osoittaa. Loistava nayttelija taas on sellainen, ettd kun hdan nayttamolla osoittaa kuuta, kaikki
yleisossa kadntyvat katsomaan nayttelijan osoittamaan suuntaan. Loistava nayttelija on nakymaton.

Se, mita han tekee, saa meidat unohtamaan, ettad han nayttelee.

Olen tassa tutkielmassa tarkastellut Idhes vain ja ainoastaan nayttelijantyota tarinateatterissa, ja
muutamia kohtia lukuun ottamatta lahes tdysin sivuuttanut ohjaajan merkityksen esityksessa, vaikka
olenkin tarinateatteriohjaajaksi valmistumassa. Mutta ajattelen, ettad koska oma intohimoni syysta tai
toisesta vuodesta toiseen kiinnittyy juuri nayttelijantyon tutkimiseen, on se minun agendani myos
tarinateatteriohjaajana. Teatteriohjaajan identiteettini ndkyy tassa lopputydssa ja sen aiheen
valinnassa. Ohjaajana tarkoitukseni on aina antaa nayttelijdille kaikki mahdolliset tyokalut, jotta he
voisivat kehittya. Ohjaajan tehtava on ohjata eli antaa palautetta, kertoa mika oli hyvaa, ja mita voisi
vield kehittaa. Uskon, etta siksi timéan lopputydn muoto oli minulle luonnollisin. Ajattelen tse myos
teatteriohjaajana, etten voi sanoa, ettei jokin asia ndaytelmassa toimi, ellei minulla ole antaa siihen
jotain mita voisi kokeilla muuttaa tai kehittda. Siksi halusin kirjoittaa omalta osaltani ylos sen, mita
nayttamooppeja tarinateatterissa voisi soveltaa. Vaheksymatta tarinateatterin muita tarkoitusperis;
sen terapeuttista ja yksil6a parantavaa vaikutusta, yhteisollisyyden kokemusta seka kuulluksi ja
nahdyksi tulemisen kokemusta, ajattelen, ettd nayttelijantyon opille voisi laittaa antaa enemman
painoarvoa, ainakin tarinateatterikirjallisuudessa. Nayttelijantydn kehittaminen tarinateatterissa
nostaisi myos sen taiteellista arvoa ja kaventaisi kuilua tarinateatterin ja muiden teatterimuotojen

valilla.
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Tama lopputyd voi olla tarinateatteriryhmien ohjaajille jonkinlainen ajatustenherattelija ja ideoiden
synnyttdja, mutta ajattelen, ettei nayttelija voi kehittya, ellei hanelld ole omaa tahtoa tutkia nayttelijan
tyotaan ja vilpiton halu kehittaa sita ja I6ytaa uutta. Ohjaaja voi monin tavoin olla tdssa prosessissa

apuna, toimia peilina ja tarjota alusta kehitykselle, mutta tyota ei voi tehda puolesta.

Lopputyoni alussa esittelin Heinrichin ja Foxin esitteleman hyvan tarinateatterin alueen kaavion.
Halusin itse laatia sen viereen hyvan tarinateatterindyttelemisen alueen kaavion selventadkseni, mita

olen tdssa lopputyossa tarkastellut.

SPONTAANIUS

KUUNTELEMINEN:
SPONTAANIUS:

- Tarina
- Keho KUUNTELEMINE - Avoimuus

- Teksti - Valmius

- Rytmi NAYTTELIJAN- - Heittaytyminen

- Muut nayttelijat TYON TEKNIIKKA - Rohkeus

- Oma osuus suhteessa - Vapaa keho ja mieli
kokonaisuuteen - Uuden luominen

NAYTTELIJANTYON TEKNIIKKA

- Neutraali, kykeneva keho
- Kokeminen

- Tunnekontrolli

- Hengitys- ja puhetekniikka

- Fyysinen rohkeus ja tarkkuus HYVAN TARINATEATTERINAYTTELEMISEN
- Tyylilajillinen laaja-alaisuus ALUE

- Rytmi-tempo

Ajattelen, etta kaikenlainen teatterin tekeminen kehittaa tarinateatterinayttelijaa, mutta myos
tarinateatterin tekeminen kehittaa kaikenlaisen teatterin tekijaa. Olen itse kehittynyt valtavasti
teatterintekijana ndiden kahden vuoden aikana. Olen saanut rutkasti uusia tyokaluja niin ndyttelijana
kuin teatteriohjaajana. Pystyn katsomaan my®os kirjoitettua ndytelmatekstia eri tavalla tarinana, jota
tulee kuulla ja kunnioittaa seka tehda nakyvaksi. Seka 16ytaa sielta niita rivin valissa piilossa olevia

asioita, joita kirjailija itsekdan ei ole tiennyt tarinastaan paljastavan.
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On hammentavaa, etta tarinateatteria ei laajemmin kdyteta nayttelijantyon seka miksei
ohjaajantyonkin opetuksessa. Suomessa tietdaakseni vain Nayttelijantydn laitos Tampereella on ottanut
tarinateatterin osaksi nayttelijantyon opetusta. Tarinateatterilla olisi paljon annettavaa perinteisen

teatterin puolelle.

Ennen kaikkea olen oppinut tarinateatteriohjaajakoulutuksessa itsestani; siita kuka olen, miten muut
minut ndkevat, ja saanut jalleen perustavalla tavalla muistutuksen siitd kuinka epataydellinen ja

keskenerdinen olen kaikin puolin; teatterintekijana, ihmisena, ystavana, vaimona ja ditina. Ja tdma on
tietenkin vain hyva asia. Aina voi kehittaa itsedan, tutkia, oppia, oivaltaa ja omaksua uutta seka hylata

niitd kaytosmalleja ja tottumuksia, jotka estavat olemasta hyva.
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Nakymaton nayttelija, Like 2004, toim. Lorna Marshall,
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