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1 JOHDANTO

Olen toiminut kuusi vuotta ilmaisutaidon opettajana Pop & Jazz Konservatoriossa. Aloittaessani
tutkielmani  tyostamisen syksylla 2013 minua kiinnosti opetustyoni uudistamisen ohella
opiskelijoiden ilmaisun opettamisen kehittdminen ja monipuolistaminen erityisesti musiikin
esiintymistilanteita silmalla pitden. Olin tullut opettajaksi ko. oppilaitokseen kevaalla 2010 ja
kolmessa vuodessa néhnyt useita ns. Close Encounters-oppilaskonsertteja. Oppilaiden esitykset
olivat yleensa hyvin harjoitettuja ja ammattimaisesti toteutettuja: esitykset olivat instrumentin
opettajan tai tydpajan ohjaajan harjoittamia ja soittotaidollisesti hyvid. Kuitenkin toisinaan,
mielesténi lilan usein, esityksistd puuttui sekd soittajilta ettd laulajilta ilmaisullista ja
tarinankerronnan rohkeutta. Kehon ja tunteiden ilmaisu musiikin tulkinnassa oli usein vaisua ja
toisinaan my0s kontaktoiminen soittokavereiden kanssa jai heikoksi.

Kerran, tiedustellessani opiskelijoilta konsertin jalkeen, miten he arvioisivat esityksensa
aitoutta, he sanoivat, etteivat olleet tulleet ajatelleiksi koko asiaa. Erds kitaransoiton opiskelija
tiivisti: ”’Kun esityksen musiikki on sellaista, mité todella diggaa ja ymparilla parhaat bandikaverit,
on soitto aitoa ja esitystapahtuma parhaimmillaan flowta.” Enta sitten kun muusikko-opiskelija on
esiintymassa itselleen vieraan bandin kanssa ja esitettdva musiikki ei ole itselle luontevinta lajia?
Voisiko hanelle opettaa keinoja esiintyd epdmukavassa tilanteessa aidosti ja lasndolevasti? Useissa
opiskelijoille suunnattujen kysymysten vastauksissa tuli esille opiskelijoiden aito huoli
selviytymisesta keikalla itselle vieraan bé&ndin ja musiikkigenren soittajana/laulajana. Lisaksi
opiskelijoiden vastauksissa ilmeni, ettd usein aitoa ja l4sndolevaa esiintymiskokemusta estaa
litallinen esiintymisjénnitys ja “mokaamisen” pelko. Pdaatin siis alkaa opettaa mokaamista.
Improvisaatioissa mokaamisten kautta oppii nauramaan myds itselleen. Tydpajani sisallon
suunnittelu alkoi siitd, kun paatin ottaa opetusohjelmaani mukaan muutaman “impron” oppi-isan eli
Keith Johnstonen harjoitteen. (Johnstonen metodia k&sittelen tarkemmin kappaleessa 2.2.)

Syksylla 2013 suunnittelin tekevani pedagogisen/ laadullisen kyselytutkimuksen, johon
siséltyisi kyselyiden lisdksi tyOpajan tuntien harjoitteiden tydstaminen, harjoitteiden videointi ja
analysointi videon perusteella. Tuolloin syksylld en vield tiennyt, ettd tyOpajani improvisaatioiden
valineiksi nousisivat Trestle-kokonaamiot. Kahdeksan Trestle-naamion sarjan sain lainaksi
naamiotyon opettajaltani Taina Maki-Isolta tammikuun alussa 2014, viikko ennen tydpajan alkua.

Kyselylomakkeitten kysymyksiini oppilaitten oli tarkoitus vastata anonyymisti tydpajan
ensimmaiselld ja viimeisell& kerralla — mik& toteutuikin. Koska tutkimukseni keskidssé oli tuolloin

esiintymisen aitouteen liittyvat teemat, myds kysymykset, sekd tyopajan alussa ettd lopussa



kasittelivat eniten niitd. (ks. Liite 2.) Ensimmaisissa kysymyksissa tiedustelin myds opiskelijoiden
taustatietoja sekd musiikin harrastamiseen ja esiintymismiskokemuksiin liittyvid asioita. Lisaksi
ensimmaisen opetuskerran kysymykseni kasittelivat opiskelijoiden ajatuksia esiintymisidentiteetin
rakentumisesta. Syksylld 2013 pidin tyopajani tavoitteina sitd, ettd opetusjakson lopussa
opiskelijalla olisi tyOpajan alkuun verrattuna enemman evéita hahmottaa omaa muusikkouttaan ja
myds 10ytéa itse vaylid ja keinoja taiteilijuutensa kehittdmisessa. Idealistista? Erityisesti toivoin
improvisaatioiden vapauttavan opiskelijoiden kokonaisilmaisua ja tehostavan ryhmaytymista.
Lisé&ksi olin tiedostanut sen, ettd kun aitous-teemassani tulisin tydstdmaén ja opettamaan tietynlaista
herkkyyteen “’suostumista”, myos minun tulisi olla oppitunneillani aidosti Iasna.

Viimeisen tyopajan opetuskerran jalkeen opiskelijat vastasivat aitous-kysymysten liséksi
naamioiden kayttoon liittyviin kysymyksiin. Tiedustelin opiskelijoiden ajatuksia myds siitd, mita he

uskoakseen tekisivat muusikoksi valmistumisen jalkeen.

Syksylla 2013 madrittelin tutkimuskysymyksiksi ja -ongelmiksi seuraavat asiasiséllot:

1. Voinko valitsemillani opetusmenetelmilla (aani-, liike- ja tanssiharjoitteet, improvisaatio-
harjoitteet ja vapaa yhtyeimprovisaatio) opettaa muusikon tutkintoa opiskelevalle mm.
itsetuntemusta, esiintymiseen “heittdytymistd” ja aitoa, rentoa l&sndolon taitoa?

2. Voiko aitoutta ylipaataan opettaa?

3. Mitd on aito esiintyminen?

4. Tuleeko oppituntien videoinnista ongelmia? (Jannittdvatké opiskelijat videointia vai k&yko niin,
ettd nimenomaan videointi lisdé opiskelijoiden keskittymista ja latautuneisuutta harjoitteissa?)

5. Vastaavatko opiskelijat kysymyksiini rehellisesti ja niihin paneutuen?

Kysymysten ja ongelmien aiheet olivat osittain edelleen relevantteja, kun aloin purkaa
tutkimusaineistoa syksylla 2015. Laatimieni kysymysten aitous-teema ei kuitenkaan tuntunut enda
merkittdvalta naamioty6pajojen analyysiprosessin aikana, jolloin tutkimukseni aiheeksi oli
nousemassa naamioiden kaytté muusikko-opiskelijoiden ilmaisuharjoitteissa ja improvisaatioissa.
Tyo6pajoissa kuvattua videomateriaalia tarkastellessani ja teatterinaamiopedagogiikkaa kasittelevaan
kirjallisuuteen tutustuesssani 2015-2016 esiin nousivat naamioiden k&yton vaikutusten viisi
tarkastelutapaa ja/tai tutkimuskysymysta: Miten ilman musiikkia ja musiikin kanssa toteutuneet
naamioimprovisaatiot vaikuttivat opiskelijoiden

1. llmaisun kehollisuuteen?

2. Tunneilmaisuun?

3. Lasnaoloon/aitouteen?



4. llmaisurohkeuteen?

5. lloon?

Keskeista tassa tutkimuksessa on kuvata ja havainnollistaa em. tavoitteiden ohella myds
naamioiden kayton vaikutuksia opiskelijoiden musiikilliseen toimintaan.

Tata tutkielmaa tehdesséni olen usein miettinyt, onko myds ajoittain kasvoillamme korostunut
”cool” ilme tai tietoisesti liioiteltu meikki rinnastettavissa naamioitumisen kaltaiseen toimintaan,
jonka avulla pyrimme piiloutumaan, ei katseilta, vaan paljastamasta tunteitamme.
Oppilaskonsertteja katsoessani olen nimittdin toisinaan ajatellut, ettd korostuneen “coolisti”
esiintyvd nuori lauluopiskelija on turhaan pidattaytynyt ndyttdméstd musiikkiesityksessaan
kokemiaan ilon, herkkyyden ja musiikillisen intohimon tuntemuksiaan. Kulttuurissamme
vallitseekin mielestani, etenkin niin sanotun vakavamman (mm. jazz, klassinen), mutta myds
populaarimusiikin esittdmisessd, ja ehka instrumentin (soiton/laulun) opetuksessakin, liiallinen
(Jopa puritaaninen) ns. ” less is more”-malli, joka voi luoda estoja nuoren muusikon kehittymisessa

omanlaisekseen musiikin tulkitsijaksi.



2 IMPROVISAATIO MUSIIKISSA JA TEATTERI-ILMAISUSSA

Té&ssd luvussa esittelen improvisaation maaritelmid musiikissa ja teatteri-ilmaisussa ja késittelen
joitakin improvisaation harjoittamisen tavoitteita em. ilmaisumuotojen alueella. Pop & Jazz
Konservatorion opiskelijoille soitto/laulu-improvisaatio, muussakin kuin jazz-musiikissa, on
olennainen osa opiskelua. Kun tiedustelin viimeisimpéaan Poppius-naamiotydpajaani osallistuneelta
trumpetistilta naamioimprovisaatiokokemusten lisaksi myds musiikki-improvisaation merkityksesta
héanelle, hdan sanoi: ”Musiikki-improvisoinnista...jaa, oon tehny sitd niin pienesta pitéden, et on
tavallaan aika vaikea puhua siitd. Se on se luovuus ja ittensd ilmaiseminen joka on niin térkeetd. Jos

ei niitd musassa olis, niin en tiia jaksaisinko tata alaa opiskella.”
2.1 Improvisaatio musiikissa

Musiikki-improvisaation periaatteiden tarkasteluun kaytdn Erkki Huovisen toimittaman Kkirjan
Musiikillinen  improvisaatio.  Keskustelunavauksia soivan hetken  kulttuureihin ~ (2015)
johdantolukua. Liséksi tarkastelen em. kirjan artikkelia Improvisaatio pianonsoiton
alkuopetuksessa, jonka on laatinut MuT, pianisti ja pianonsoitonopettaja Kristiina Junttu.

Huovisen mukaan mm. Lortat-Jacob yhtyy siihen ajatukseen, ettd useissa musiikillisen
improvisaation maéaritelmissa painotetaan esityksen aikana tapahtuvien ratkaisujen tekemista.
Etnomusikologi Bonnie Wadenin mukaan improvisaatio on “tuotetta” siitd, ettd muusikko toimii
ikdankuin joustavasti tietyn musiikillisen materiaalin kanssa esityksessa. (Huovinen 2015, 6.)
Huovinen muistuttaa siitd, ettd aina ei ole tarpeellista yrittda vetéa tarkkaa rajaa improvisoidun ja ei-
improvisoidun musiikin valille. Musiikkia kuunnellessamme ja musiikkiesitysta katsoessamme
ymmarramme helposti sen, miten improvisaatio eroaa ulkomuistista soitetusta tai nuotista lukemalla
esitetysta musiikista. Huovinen jatkaa, ettd esimerkiksi madritellessaimme jazzmusiikin
improvisaatiota, voimme yhtya Young & Matthesonin ajatukseen, ettd jazz-improvisaatiossa on
lahinn& kysymys musiikkiesityksen melodisista ja harmoniaan ja muotoon liittyvistd muunteluista
eikd musiikin tempoon ja dynamiikkaan kuuluvista variaatioista. (Huovinen 2015, 7.) Huovinen
Kirjoittaa, ettd Sibelius-Akatemian kansanmusiikkiosaston perustaja, professori Heikki Laitinen
puhuu musiikillisesta improvisaatiosta uudissanalla impro. Se tarkoittaa Laitisen mielesta
”muusikolle tarjoutuvaa vapauden mahdollisuuta vapauden ja pakon véliselld alueella.” (Huovinen
2015, 8.)



Huovisen mukaan etnomusikologi Paul Berliner sanoo, ettd musiikillinen improvisaatio ei ole
vain ikaankuin jonkin “uuden” tuottamista tyhjastd jonkun spontaanin ja intuitiivisen toiminnan
tuloksena. Berliner toteaa, ettd musiikillinen improvisaatio edellyttdd myos sitd, ettd muusikoilla on
teoreettista ja soittotaidollista tietdmysta ja kokemusta. (Huovinen 2015, 10.) Lis&ksi Huovisen
mukaan my0ds Kratus on sitd mieltd, ettd musiikillinen improvisaatio voi olla persoonallista vasta
silloin, kun on muusikkona oppinut jo paljon, eli silloin kun muusikkona ikéd&nkuin osaa hylata tai
on valmis hylk&&maan aiemmin omaksumansa opit — luodakseen oman tyylinsa. (Huovinen 2015,
10.) Huovinen viittaa mm. Wilsoniin kun han méarittelee sit4, mité tarkoitetaan kun puhutaan ns.
vapaasta improvisaatiosta. Sellaiseksi voidaan kutsua improvisaatiota, ’jossa musiikin tekijat eivat
ennalta valitse kulloinkin kdyttamidan musiikillisia periaatteita, materiaaleja tai rakenteita ja jossa
he siten joutuvat musiikillisen kommunikaation keinoin neuvottelemaan my6s naista
perustavimmista lahtokohdista vasta soittotilanteessa.” Huovinen Kiteyttaa, ettd vapautta” vapaassa
improvisaatiossa on tavallaan se, ettd siitd puuttuu musiikillista rakennetta ohjaavat mallit.
(Huovinen 2015, 12-13.)

Huovinen sanoo, ettd vapaassa improvisaatiossakaan ei kuitenkaan musiikillisesti synny joka
hetki jotain “absoluuttista uutuutta”. Han jatkaa, ettd psykologisella luovuudella” eli musiikin
tekijoiden mahdollisuudella vaikuttaa itse musiikkinsa moutoutumiseen eri tilanteissa syntyvilla
uusilla tavoilla, on my6s merkitystd musiikillisessa improvisaatiossa. (Huovinen, 14.) Huovinen
Kirjoittaa, ettd muusikko on improvisoidessaan itse vastuussa kaikesta musiikistaan, eli se, mité
kuulemme hdanen improvisaatiohetkelld soittavan, on musiikkia, jota han juuri silla hetkelld
haluaakin soittaa. Huovinen jatkaa, etti vaikka muusikko ei valttiméttd ole “vapaa kaikista
sadnnodistd” han voi melko vapaasti tehdd nopeita ratkaisuja joka hetki ja ohjata toimintaansa siten,
miten kokee tilanteen edellyttavan. (Huovinen 2015, 17.) Lisaksi musiikki-improvisaatio vaatii
toteutuakseen myos ’sosiaalista herkkyyttd”, eli kykyd toimia soittokavereiden kanssa
uudentyyppisissd, ennalta-arvaamattomissa tilanteissa heitd arvostaen ja kuunnellen. Huovinen
toteaakin eurooppalaisen vapaan improvisaation edustajaksi kuuluvan Kkitaristin Fred Frithin
(5.1949) painottavan, ettd “improvisoijan on oltava valmiina, kun tarvitaan, mutta on osattava myos
astua syrjéan; on osattava kannustaa, mutta myos olla jaméakka; on tiedettavd, milloin itse tulee
vaatia jotakin ja milloin mukautua toisiin; on oltava karsivallinen, suvaitseva ja avoin.” (Huovinen
2015, 18.)

Huovisen mukaan kiinnostava piirre improvisoidussa musiikissa on myos se, etta sen parissa,
verrattuna nuoteille saveltdmisen tilanteeseen, mahdollistuu laajan kokemuksellisen padoman
kasvattaminen musiikkiesitysten muotoilemisessa. Han jatkaa, ettd esim. asialleen omistautunut

intialainen raga-improvisoija ehtii vastaavan sévellyksen kirjoittamiseen kuluvassa ajassa, kokeilla



valtavan maarén erilaisia rakenteellisia ja emotionaalisia ratkaisuja. Todennakdisesti joitakin naista
em. ratkaisuista improvisoija ei olisi ehkd koskaan tullut I6ytdneeksi milladn muilla tavoilla kuin
improvisaation avulla. Lisaksi improvisoinnin kautta maailmaan ehtii tulla paljon uutta musiikkia.
Totuus Huovisen mukaan onkin, ettd ilman improvisaatiota meiltd puuttuisi valtava osa maailman
musiikista. (Huovinen 2015, 16.)

Artikkelissaan  Kristiina Junttu kertoo tutkineensa improvisaation kayttod erityisesti
pianonsoiton alkuopetuksessa. Han on tarkastellut improvisaatiota mm. oppilaan muusikon taitojen
rakentamisen tyovilineend ja “musiikkisuhteen syventdjana”. Opetuksessaan Junttu sanoo
keskittyvinsd yksilolliseen, vapaaseen improvisaatioon, jota hin kayttdd “perinteisen pianonsoiton
opiskelun tukena ja syventdjand”. Lisdksi Junttu painottaa, etta alkuopetuksessa improvisaatiossa on
lahtokohtaisesti kysymys kehollisesta toiminnasta. (Huovinen 2015, 77.)

Merkittavista henkil0kohtaisista improvisaatiokokemuksistaan kertoessaan Junttu mainitsee
yhteistyoprojektin tanssija Aki Suzukin (s. 1959) kanssa vuonna 2002. Kyseessa oli tuolloin
surrealistinen esitys buto-tanssijalle ja pianistille. Junttu kertoo, ettd hanen tarkoituksensa oli alun
alkaen soittaa esityksessa nuoteille kirjoitettua musiikkia, mutta valitsikin improvisoinnin. Hénen
mukaansa improvisoitu musiikki antoi tanssille enemmén tilaa. Liséksi hén saattoi improvisoinnin
avulla jasentdd lava- ja musiikkitapahtumia ajallisesti ja kehitelld aiheita ja tunnelmia nuoteille
Kirjoitetun musiikillisen muodon ja savelkielen sijaan. (Huovinen 2015, 78.)

Junttu kertoo tulleensa improvisaation avulla tietoiseksi omasta kehostaan, joka auttoi hénta
mm. kuulemaan omaa soittamistaan. Perinteinen soitonopiskelu keskittyy Juntun mukaan paljolti
auditiivisuuteen ja ké&sien ja sormien tekniikan harjoittamiseen, jolloin muu keho j&& tarkastelun
ulkopuolelle. Han kertoo, ettd soittaminen on kuitenkin hyvin kokonaisvaltaista: musiikki voi
resonoida kehon lisdksi myds ympéardivassa tilassa. Improvisaation avulla hén sai kosketuksen
myo6s sisdiseen maailmaansa, joka on h&nen mukaansa soittamisessa “ehdottoman olennaista”.
Kiteyttdessadn improvisaatiokokemuksen merkitystd itselleen Junttu sanoo, ettd kehon liike,
soittaminen, pianon sointi, kuunteleminen ja soiton aikana tapahtuva ajattelu sulautuivat yhdeksi
olemisen ja tekemisen tavaksi, ja soittamista arvottava kritiikki siirtyi taka-alalle.” (Huovinen 2015,
78-79.) TyOpajojen improvisaatioharjoituksia suunnitellessani pidin  mahdollisena, paitsi
ilmaisullisten tavoitteitteni toteutumista, myds Juntun tavoin sitd, ettd improvisointi antaisi
muusikolle uusien kehon kokemusten myo6td mahdollisuuden itsensé arvostamiseen. Liséksi yhdyn
Juntun ajatukseen, ettd improvisaatio voi auttaa esiintyjaa (tai esiintyjaksi opiskelevaa) tulemaan
tietoiseksi omasta taiteilijaidentiteetistdén ja taiteensa tekemisen taipumuksistaan. (ks. Huovinen
2015, 79.)



Junttu nostaa artikkelissaan esiin Hallamin maéritelmat musiikillisesta improvisaatiosta: ”Ei
ole vain yhté tapaa improvisoida, vaan improvisaatio voi olla mita tahansa musiikillista toimintaa,
joka sisdltdaa improvisatorisen elementin.” (Huovinen 2015, 80). Jeff Pressing Kirjoittaa (1984)
referenteistd, “eli kaikista improvisaation ldhtokohdiksi tietoisesti valituista asioista, joihin voi
my0s kuulua esimerkiksi mielikuvallisia tai sanallisia musiikin tekemisen ldhtokohtia.” (Huovinen
2015, 34). Monissa tutkimuksissa, Juntun mukaan, improvisaatiota kuvataan vaativana luovana
prosessina. Aikuisten improvisaatiokokemuksia onkin tutkittu paljon erityisesti jazzmuusikoiden
kanssa. Junttu sanoo, ettd monia tutkijoita (mm. Sloboda, Pressing) on kiinnostanut myos
psykologisten seikkojen yhteys aikuisten improvisaatiotaidon syntyyn. (Huovinen 2015, 80.)

Juntun mukaan improvisaatiossa luovuus voi tarkoittaa mitd tahansa “uuden luomista”.
Luovassa toiminnassa, kuten improvisaatiossa voi syntya uusia, ymmarrysta lisdévia ajatuksia tai
vaikkapa kokonainen musiikillinen ”teos”. (Huovinen 2015, 82.) Junttu ottaa esille Kari Uusikylan
ja Jane Piirron luovuutta késittelevat tutkimukset, joissa ilmenee, ettd niin sanottu rakentava
luovuus edellyttdd avoimuutta, arvioinnin kohdistamista vain omiin kokemuksiin ja kykya leikkié.
(Huovinen 2015, 82-83.) Minua opettajana ja naamiotyOpajan ohjaajana kiinnostaa erityisesti
Uusikylan ja Piirron késitys siit, ettd luovassa toiminnassa on kysymys yksilon omista ajatuksista
ja tuntemuksista: avointa suhtautumista ei pidd kohdistaa vain koko maailmaa, vaan myos itsedén
kohtaan. Junttu sanookin, ettd oppilaan suoritusten kritisoimisen sijaan, soitonopettaja voi rohkaista
oppilasta tarkastelemaan itse omaa tyotddn. Koska lapset ja nuoret voivat joskus olla hyvinkin
kriittisid omia taiteellisia tuotoksiaan” kohtaan, on tarkedtd, ettd heitd ohjataan tekemé&én asioita,
joista he saavat onnistumisen tunteen kokemuksia. Artikkelissaan Junttu toteaakin, ettd
Keltinkangas-Jarvisen mukaan jokainen onnistuminen kasvattaa myos itseluottamusta. (Huovinen
2015, 83.)

2.2 Improvisaation ideoita teatteri-ilmaisussa

Teatteri-improvisaation harjoittaminen, kuten ei naamioiden kayttokaan, vaadi aiempaa kokemusta
ja siksi sopii ehdottomasti kaikille ikd&n ja ammattiin katsomatta. Improvisaatiossa vaaditaan vain
keskittymistd ja lasndoloa. Leikkimieli tulee “’kaupan paille”, jos antautuu vuorovaikutukseen
toisten kanssa. Improvisaatiossa on kysymys toiminnasta ilman késikirjoitusta, jonkinlaisesta
aanen-ja/tai liikkkeen, ajassa ja tilassa ainutkertaisesti tapahtuvasta leikisté ja kokeilusta yhdessa.
Improvisaatiotehtdvd voidaan aloittaa esimerkiksi vastaamalla kysymyksiin: keitd, missa ja
miksi? Harjoitteelle asetetaan siis jonkinlainen konkreettinen alkutilanne: keita kohtauksen henkil6t
ovat, missa he ovat, mitd he ovat tekemdassé ja minkalaisessa suhteessa he ovat kesken&an? Lisaksi

tilanteeseen voidaan asettaa jokin tunnelmaan vaikuttava este henkilGiden vélille (esim. eripura



perinnonjakotilaisuudessa) tai olosuhteisiin liittyen (s&atilan hyytava kylmyys) tai vaikkapa kehon
fysiologiseen toimintaan liittyen (hikka, kyttyraselkd, mielikuvituksellisen suuri paa jne.)
Improvisaatio alkaa, kun tehtavélle asetetut minkalaiset ehdot tahansa (tai ei mitaan ehtoja) on
sovittu. Tarkeatd kuitenkin on, ettd improvisaatioharjoituksessa ei rajoiteta mielikuvituksen kayttoa.

Kun késitellddn improvisaatiota teatteri-ilmaisussa Suomessa on tarkasteltava Keith
Johnstonen (s.1933) metodia. Johnstonen improvisaatio-oppeja on meilla harjoitettu useitten
vuosikymmenien ajan niin teatteriammattilaisten kuin harrastajienkin parissa. Ne on suunnattu
kaikille niille, jotka ovat kiinnostuneita luovuudesta, mielikuvituksen kéaytostd, spontaaniudesta ja
vuorovaikutustaitojen kehittamisesta. Erilaisten harjoitusesimerkkien, ajatusten ja véittdmien
moniulotteisuuden ja runsauden perusteella Johnstonen oppikirja Impro - Improvisation in the
Theatre (1987) on Kkaikille improvisaatiosta eldméansa ammentaville todellinen aarrearkku.
Kerrottakoon, ettd tarkasteluni perustana t&ssd luvussa on Simo Routarinteen suomennos Impro —
Improvisoinnista iloa eldaméaan ja esiintymiseen (1996).

Johnstone kertoo, ettd toistuva teema hanen lapsuudessaan ja nuoruudessaan oli ik&é&nkuin
jonkinlainen kapinointi auktoriteetteja, koululaitosta ja kasvatusta vastaan. (Johnstone 1996, 8).
Asiaa selventddkseen Johnstone kertoo nuoruuden kokemuksestaan: Kahdeksantoistavuotiaana
aloin itked lukiessani kirjaa. Olin &llistynyt. Minulla ei ollut aavistustakaan siité, ettd kirjallisuus
voisi vaikuttaa minuun siten. Jos olisin itkenyt jonkun runon takia luokassa, opettajani olisi
jarkyttynyt. Tajusin, ettd koulussa minua oli opetettu olemaan reagoimatta.” (Johnstone 1996, 13.)

Johnstone sanoi valinneensa opettajan ammatin, koska tunsi itsensd “rammaksi” ja “eldmdin
soveltumattomaksi”. Hanen mielestddn hdnen &&nensa ja ryhtinsa olivat “raunioina”, hengitys
estynyt ja mielikuvituksessa “jotain pahasti vialla”. Opettajankoulutuksessa Johnstone uskoi
saavansa “vikansa” kuntoon. Johnstone t&hdentdd saaneensa kosketuksen luovuuteensa
kuvaamataidon opettaja Anthony Stirlingin mielikuvitusta ruokkivien harjoitteiden kautta.
Erityisesti Stirling oli korostanut opettajana sitd, ettd aikuinen ei voi sanella lapselle minkalainen
hénen taiteensa tulisi olla. Stirling oli muistuttanut myads siitd, ettd taiteen tekemisessa opiskelijan ei
pitéisi koskaan kokea epdonnistuvansa. (Johnstone 1996, 12-14.) Improvisaatiossahan toimitaan
opittua vastaan, eikd koskaan olla vé&&rdassa! Johnstone painottaa Stirlingin tavoin myds sitd, ettd
kyvykds opettaja tarjoaa oppilaalle sellaisia kokemuksia, ettd oppilas onnistuu pakostakin.
(Johnstone 1996, 16).

Itsekin improvisaatiota opiskelleena tiedén, ettd “alkukankeuden” jdlkeen metodi voi todella
toimia ventovieraittenkin kanssa. TyOpajoissa improvisaatiota opettaneena olen optimistisesti
toivonut, ettd improvisaatiossa koetut ilon kokemukset pohjustaisivat oppilaita myonteiseen

mindkuvaan. Se, ettd harjoitustilanteessa uskaltaa olla oma itsensd, mokata ja ndyttada tunteensa



liittyy mielestani myds mydnteisen esiintyjaminédn kehittymisen edellytyksiin. Improvisaatiossahan
on tavallaan koko ajan kysymys ”irti pddstdmisestd”, luopumisesta jatkuvasta itsemme ja
Johnstonen sanoin “tulevaisuutemme kontrolloinnista”. (Johnstone 1996, 28).

Johnstone kayttdd ns. statusharjoituksia eldvoittdmadn vuorovaikutuksen toimivuutta
improvisaatiokohtauksessa. Johnstone ehdottaa, ettd improajat yrittdisivat harjoituksessa saada
statuksensa “vain vahan” vastandyttelijan statuksen yla- tai alapuolelle. Silloin kohtauksesta,
Johnstonen mukaan, tulee aito, eldva ja katsojia kiinnostava. (Johnstone 1996, 30.) Emme tule
todellakaan muistaneeksi, ettd arjessammekin, vain keskustelussa toistemme kanssa ilmennamme
(usein tiedostamattamme) sanavalinnoin, sanoja painottamalla ja kehon liikkein jonkinlaista
rooliamme, asemaamme tai statustamme yhteiséssaimme. Johnstone uskoo, ettd ihmisilla on
ylipaatdan mieleisensa status ja ettd ihmiset ehdollistuvat yha enemman esittdméén statusta, jonka
he ovat huomanneet toimivan hyvana puolustusmekanismina. (Johnstone 1996, 41).

Johnstonen mukaan status on teatterissa aina liitettdva tekoihin ja jatkaa, ettd yleisostd on
nautinnollista ndhdd kontrasti sosiaalisen statuksen ja esitetyn statuksen vélilla. T&std Johnstone
kayttdd esimerkkind Chaplinin Kulkuria. Niin sanotusti hierarkian alimpaan statukseen kuuluvaa
Kulkuri-hahmoahan erehdytdan joissakin Chaplinin filmeissa pitdmaan pomona, siis hierarkian
huipulle kuuluvana. (Johnstone 1996, 33.) Improvisaatio-metodissaan Johnstone korostaa myds
spontaaniutta ja vaittdd, ettd monet koulut eivat rohkaise lapsia kéyttdmaan tarpeeksi
mielikuvitustaan. Lisaksi Johnstone muistuttaa, ettd kuvittelu on yhta helppoa kuin havaitseminen
— ellei usko sen voivan menn& véarin, niin kuin koulutuksemme h&nen mukaansa rohkaisee meita
ajattelemaan. (Johnstone 1996, 75, 79.) Taiteilijuudesta puhuessaan Johnstone korostaa, ettéd
ihmisen taytyy olla hyvin itsepdinen pysyéakseen taiteilijana. Todellinen uuden luominen tarkoittaa
Johnstonen mielestd toimimista koulutusta vastaan. (Johnstone 1996, 77.)

Johnstone méérittelee mielesténi yllattavasti myods luonnehdinnan omaperdinen sanoessaan,
ettd improvisoijan on oivallettava, ettd mitd omaperdisemmaéltd hé&n haluaa vaikuttaa, sité
itsestdédnselvemmin hénen pitdd toimia. Johnstonen mielestd inspiroitunut taiteilija toimii
nimenomaan itsestaanselvasti: han ei vertaile kahta ideaa keskenadn vaan hyvéksyy ensimmaiset
ajatuksensa. Johnstone tuo em. asiaan liittyvan esimerkin musiikin maailmasta. Beethovenin
kerrotaan Louis Schlosserin mukaan sanoneen: “Te Kkysytte, mist4d saan ideani? Sitd en voi
varmuudella sanoa. Ne tulevat pyytdmattd, suoraan, mind voisin tarttua niihin kasillani.” (Johnstone
1996, 87.) Luovassa toiminnassa ideoista ei liene pulaa kenelldkaan, siis silloin kun on todella
ryhtynyt ”prosessoimaan” aihettaan. On vain lopetettava ideoidensa toimivuuden epéileminen.

Johnstone avaa improvisaatio-metodiaan moniulotteisesti myds nimedmansa kasiteparin

“tyrmé@aminen ja hyvaksyminen’- kautta. Lisaksi Johnstone puhuu tarjouksista. Han sanoo, ettéd



kaikki mitd ndyttelija tekee, on tarjousta (vastanayttelijoille). Ja ettd tarjous voidaan hyvaksya tai
tyrmatd. Hanen mukaansa se, ettd nayttelijd haukottelee (tarjous vastandyttelijalle) voidaan
hyvéksya siten, ettd vastanayttelijdkin haukottelee. Ja kun Johnstonen mukaan, oppii hyvéksymaan
tarjouksia, toiminta ei endd keskeydy vahingossa. Johnstone kiteyttdd, ettd hyvat improvisoijat
hyvéaksyvat sellaisiakin tarjouksia, joita ei oikeastaan ollut tarjouksiksi tarkoitetukaan. (Johnstone
1996, 98-99.)

Improvisaatiolla on suuri merkitys my6s Commedia dell’arte teatterissa. (Commedia dell’arten
ilmaisuideoihin perustuvan metodin harjoittaminen on kokenut elpymistd: improvisaatioon
perustuva teatteriperinne jatkuu eurooppalaisten teatterityOpajojen ja festivaalien ohjelmissa.)
Rudlin ottaa kirjassaan Commedia dell’arte: An Actor’s Handbook (1994) esiin venéléisen
teatterivaikuttajan Vsevolod Meyerholdin (1874-1940) madritelmét improvisaation merkityksesta
Commedian nayttelijalle. Meyerhold sanoo, etté inspiroitunut nayttelija luottaa taydellisesti omaan
osaamiseensa ja intuitioonsa. N&in ollen hdn kieltaytyy taipumasta mink&anlaisiin nayttelijateknisiin
rajoituksiin. Meyerholdin mielestd improvisaatioon luottava néayttelijd ajattelee, ettd tekniset
néyttelemisen ohjeet tai sdéanndt vain estavat “luovuuden vapauden”. (Rudlin 1994, 48.)

Rudlinin mukaan Commedia dell’arte teatterissa on kysymys “leikisté ulkona”. Rudlin jatkaa,
ettd kun muutamat naamion k&ytén (Commediassa puolinaamion) perusideat ovat selvilla,
improvisointi “raikkaassa ulkoilmassa ystdvien kanssa” voi alkaa. Teatterissahan, vaikkakin
paivanvalossa toteutettuna, tarvitaan esittajien lisdksi myos katsojia. Rudlin painottaakin, ettd ainoa
keino oppia Commedia dell’arte ndyttelemistd on naamioon pukeutuminen, ulkoilmaan meneminen
ja “boksin” (esiintymistilaksi rajatun alueen) sisdlld pysyminen. Nayttelijan aiemmin kokemat
esittdmiseen liittyvat periaatteet ja rutiinit alkavat tuntua Commediaa tehdessd epéolennaisilta.
Rudlin korostaakin empiirisyyden merkitystd Commedian ndyttelemista opiskeltaessa. Véhitellen,
harjoittaecssaan Commedia dell’arte -improvisaatiota nayttelija alkaa karsia automaattisesti
esittdmisestadn mielestddn tarpeettomia ja huonoja ratkaisuja pyrkien ilmaisemaan selkeé&sti
hahmonsa toiminnan motiiveja. Nayttelijoitten spontaani ja luova ote my6s tekstin
improvisoimisessa on oivaltavaan ja nokkelaan dialogiin perustuvassa Commedia dell’artessa

erityisen tarkeétd. (Rudlin 1994, 48.)

10



3NAAMIOT

Tassé luvussa esittelen naamioiden kéyton historiaa, luon katsauksen kokonaamioiden kayton
tapoihin antiikin Kreikan ja Rooman ja Japanin Noo-teatterin traditioissa seka tarkastelen Lecogin
neutraalinaamiometodia ja suomalaisten teatteriopettajien kokonaamioiden kayttoon liittyvia
tavoitteita. Liséksi esittelen tyOpajoissa kayttdmani Trestle- ja Poppius-naamiot.

3.1 Naamioiden kayton traditioita

Naamioita on esiintynyt ihmisyhteisdissd paleoliittiselta ajalta Iahtien. Naamiot ovat ilmaantuneet
keskuuteemme ehka juuri siksi, ettd niiden avulla on tullut mahdolliseksi kuvata transformaatiota
eli muuntautumista toiseksi henkiloksi tai olennoksi. John Nunleyn teoksessa, Masks — Faces of
Culture (1999) ilmenee, etté tarve identiteetin vaihdokseen on ihmislajille tyypillinen piirre, ja etté
se liittyy erityisesti sosiaalisten ja henkisten/hengellisten toimintojen edellytyksiin. Niinikdan
naamioihin ja niiden kayttoon liittyy riittejd, rituaaleja ja seremonioita, jotka vahvistavat niiden
voimaa ja lujittavat yhteisossa jatkuvuuden kokemusta ja tunnetta. (Nunley 1999, 83.)

Naamioita ja naamioiden k&ayttéa on kuvattu monissa esihistoriallisissa luolapiirroksissa,
kallioseinamissa ja vaaseissa. Varhaisimmissa etnografisissa dokumenteissa, 40 000-15 000 eaa,
metsastdjat ja shamaanit kayttivat eldinnaamioita ja eldinnahkaisia asuja ennen ja jalkeen jahdin.
Nunleyn mukaan varhaisissa yhteisoissd, joissa naamiot toimivat erilaisissa riiteissa ja rituaaleissa
henkimaailman representaatioina, uskottiin, ettd naamioiden kaytolla varmistettiin henkien apu
vaihtelevissa tilanteissa, kuten metséstyksen onnistumisessa. Monien sosiaalisten ja spirituaalisten
tehtavien lisaksi naamioilla oli myds tarked psykologinen rooli: uskottiin, ettd naamioiden kautta
yhteison jdsenet saivat kdyttoonsd jonkinlaiset “luonnonvoimat”, joita tarvittiin eldméin
kaannekohdissa selviytymisessa ja vaikeitten tilanteiden kohtaamisessa. (Nunley 1999, 21-24, 30.)

Maya Tangeberg-Grischinin pro gradu -tutkielman (2005) mukaan naamion kayttd on
moniulotteista, ei vain teatteri-kontekstissa, vaan eri kulttuureissa ilmenevissad kaytannollisissé,
filosofisissa ja erityisesti uskomuksiin liitettdvissa tavoissa. Tangeberg-Grischin sanoo, ettd
etnografisesti naamion kayttd on liittynyt kulttuureissa spirituaaliseen ja myyttiseen toimintaan,
jossa naamion tehtdva on ollut ikaankuin tarjota hengelle tai myyttiselle olennolle valiaikainen
turvapaikka naamionkantajan kautta. (Tangeberg-Grischin 2005, 6.) Bédouin Kiteyttda, etta
varhaisista kulttuureista lahtien naamion avulla on luotu yhteys eldman ja kuoleman eli ndkyvan ja
nédkymaéattoman valille. Toisin sanoen, naamio on tassé tehtavassa toiminut metamorfoosin valineena
(Bédouin 1961, 9.)
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Naamioiden kayton rituaalisen merkityksen piirteitd voidaan ndhd&d myds Johnstonen ns.
transsitilojen saavuttamiseen tarkoitetuilla transsinaamioilla. Johnstone ihmettelee sitd, ettd ihmiset
pitdvdt naamioita “outoina”, vaikka heiddn tapansa suhtautua myds ihmiskasvoihin on hyvin
irrationaalinen. Johnstonen mielestd ihmiset eivat tiedosta sitd, ettd he eldvat suurimman osan
elaméstéén ”jonkinasteisessa transsitilassa eli syventyneend johonkin”. (Johnstone, 1996, 143-144,
148.)

Johnstonen mielestd kulttuurimme on vihamielinen ns. rituaalisesti kaytettdvia naamioita
kohtaan, vaikka tunnettu tosiasia on, ettd alkuperéisessa Kkulttuuriympdristossdan Johnstonen
mukaan, tuskin millddn oli niin paljon valtaa kuin naamioilla. Johnstone painottaa, etta
ymmartdmattdmyys naamioiden “spontaanista voimasta” ilmenee kulttuureissamme pitkddn
jatkuneena jarjellisyyden korostamisena. Johnstone korostaa myds sitd, ettd nimenomaan
instituutioiden vallankdyton seurauksena naamiot ajettiin aikanaan ulos teattereista, samoin kun
h&nen mukaansa improvisaatio musiikista. (Johnstone 1996, 149.)

Tangeberg-Grischinin mukaan Johnstonen metodissa transsitilan saavuttaminen tapahtuu
naamion avulla ja on ikdan kuin jonkun tiedostamattoman kohtaamista, jolloin siihen Johnstonen
mukaan liittyy my0s terapeuttisia piirteitd. Sen sijaan ns. neutraalinaamioiden kaytt6d tutkinut
Jacques Lecoq (1921-1999) painottaa naamion kaytannollistd puolta ja perustaa metodinsa ei-
psykologiseen, koko kehon huomioon ottavaan ja persoonallista luovuutta edistdvaan
harjoitusohjelmaan ja empiirisesti koettuihin havaintoihin. Niinikaan Tangeberg-Grischinin mukaan
Lecoqin mielestd nayttelijan tulee olla aina tietoinen siitd, mitd hdn naamion takana tekee ja miten
hahmottaa itsensé suhteessa tilaan. Yhta tarkeda nayttelijalle on myos olla tietoinen naamiohahmon
luonteesta ja toiminnasta. (Tangeberg-Grischin 2005, 13-14.) Toisin kuin Lecogin naamioiden
pragmaattisuuteen pohjautuvassa metodissa Johnstonen ideassa, Tangeberg-Grischinin mukaan,
transsinaamion kayton kautta esittdjdlle avautuu mahdollisuus ns. totaaliseen luopumiseen.” Se
tapahtuu siten, ettd esittdja ei ikddnkuin pyri “alistamaan” naamiota oman tahtonsa alle, vaan antaa
naamion ja itsensa valiin jadda ikddnkuin “savuverhon”. Tangeberg-Grischin sanoo, ettd Johnstone
tunnistaa yhtélaisyyttd oman transsinaamioideansa ja luonnonkansojen naamioiden kayton
merkitysten valilla ja muistuttaa, ettd alkuperdiskansat uskoivat, ettd vuorovaikutus henkimaailman
kanssa on mahdollista ja jopa elintarkeatd. (Tangeberg-Grischin 2005, 13-14.)

Naamioilla on ollut tarke& rooli mm. siirtymadriiteiss& monissa shamanistisissa yhteisgissa,
mutta niitd on kaytetty rituaalivalineind muuntautumisessa eri rooleihin myds — teatterissa. Antiikin
kreikkalaisten ja roomalaisten teatteritraditioissa naamioita vaihtamalla saatiin dramaattisen
nopeasti aikaan illuusio henkilon vaihtumisesta toiseksi. Tietysti em. tapahtumalla taytyi olla

havainnoija, eli siihen tarvittiin katsoja, ainakin yksi. Né&in teatteri taidemuotona luultavasti syntyi.
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Toisin sanoen, lansimainen teatteri sai alkunsa tapahtumasta, jossa silminnakija tarkkaili tilannetta,
jossa esiintyja omaksui toisen identiteetin asettamalla naamion kasvoilleen. Vapaamuotoisesti
Kiteytan, ettd ensimmainen teatteriesitys tapahtui antiikin Kreikassa, n. 550 eaa, Dionysos-jumalan
kunniaksi pidetysséd juhlassa jossa esityksen kasikirjoittajan eli runoilijan itsensd esittama
ensimmadinen teatterinaamiota k&yttdva roolihenkild k&vi vuoropuhelua miehistd koostuneen
kuoron, khoroksen (kreik.) kanssa. Tatd aamupaivélla alkanutta ulkoilmaesitystapahtumaa katsoi ja
tarkkaili mieskatsojajoukko, joka istui esitystilan eteen rakennetussa, jyrkasti nousevassa, (ensiksi)
puusta (sittemmin Kkivestd) tehdyssd, puoliympyran muotoisessa ns. amfiteatterissa. Tarkkaan
ottaen, ensimmadiset teatterikatsojat istuivat kumpujen ja makien paalla ja katsoivat alas, rinteen
alapuolella olevalle aukiolle (kreik. agoralle), jossa esitykset tapahtuivat.

Voidaan sanoa, ettd naamio on kaytannollinen ja kiehtova esine ja véline sosiologisessa ja
yhteiskunnallisessa ympéristossaéan, ja maailman kulttuureissa naamioilla on yh& edelleen monia
yhteisollisid tehtdvia. Erds naamioiden tarkeimmista tehtavistd on aina ollut pelon herattdminen
toisissa ihmisissd, ja tima naamion tarkoitus ilmenee jo mainituissa rituaalisissa ja uskonnollisissa,
mutta myds maallisissa konteksteissa. Maallisessa eli viihdyttdvassa merkityksessd ”naamio”-sana
voi tuoda mieleemme sirkusklovnin, Batmanin tai vaikkapa Hallowenin haamun, mutta harvoin
tulemme ajatelleeksi, ettd naamioiden kaytolld voidaan negatiivissavytteisesti tehostaa myos
poliittiseen ajatteluun ja toimintaan vaikuttamista (Ku-Klux-Klan). On tunnusomaista, ettd myods
erilaisissa jarjestdissa ja vaikkapa populaarimusiikin yhtyeissa samanlaisten naamioiden ja
naamioasujen avulla pyritddn j&seniston aatteellisen ja yhteisollisyyden kokemuksen
vahvistamiseen ja luonnollisesti nakymaan visuaalisesti tunnistettavasti.

Naamioitumisen filosofis-psykologinen merkitys voi olla esim. musiikkipiireissa hyvinkin
konkreettinen: esiintymisnaamioiden ja -asujen avulla bandin jasenet voivat suojautua myos
yksityishenkil6ind. Ranskalainen, elektronista tanssimusiikkia kasvot peittdvissd robottimaisissa
esiintymiskypérissé soittava 2-jaseninen Daft Punk-yhtye on Harri Uusitorpan kolumnin mukaan
kuitenkin vienyt yksityisyyden suojaamisen niin pitkélle, ettei suostunut bandista kertovan Tv-

dokumentin haastatteluun — edes maskeissaan. (H.S. 20.3.2016.)
3.2 Teatterinaamiot

Wilsherin  mukaan teatterinaamiot eroavat naamioista, joiden kayttd0 perustuu ajankohdan
vaihteluihin, uskonnollisten kalentereiden tapahtumiin ja eldmdnmuutoksiin. Pikemminkin
teatterinaamioita kdytetadn ohjatuissa esityksissd, joihin liittyy jokin kasikirjoituksessa esiintuleva
tarina, sekd usein koreografia ja musiikki. Liséksi, Wilsher jatkaa, teatterinaamiot tunnistetaan
paremmin niiden viihdyttdmiseen pyrkivastd tarkoituksesta kuin niiden spirituaalisesta tai
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rituaalisesta merkityksesté. Joillakin naamioilla on jopa vakiintunut roolihahmo ja viitekehys, kuten
Commedia dell’arten Harlekiini-hahmolla, joka usein ilmestyy nayttdmdlle koiran kanssa tai jonka
kaytoksessa ilmenee apinalle tunnusomaisia piirteitd. (Wilsher 2007, 10, 14, 23.) Elainhahmoja ja
eldinnaamioita esiintyi jo varhaisten kulttuurien kuvastossa, ja on arveltu, ettd mm. Commedian

Harlekiini on saanut vaikutteita naista.
3.2.1 Mika on teatterinaamio?

Teatterinaamio on konkreettinen esine, joka peittdd kasvot kokonaan (kokonaamio), kasvojen osan
(puolinaamio) tai vain yhden kasvonosan kuten esim. nendn (klovnin punanend). Taina Mé&ki-Ison
pro gradu -tukielmassa (1992) esitetéan, etta teatterinaamioita voidaan jaotella ryhmiin myds niiden
ilmaisuluonteen mukaisesti, jolloin puhutaan esim. neutraalinaamioista, karakteri- ja
mielikuvitusnaamioista ja Commedia dell’arte-naamioista sek& muista puolinaamioista (Méki-1so
1992, 38).

Kokonaamiota kaytettdessé ilmaisun painopiste on kehossa, koska esittdjd ei voi ilmaista
itsedén kasvojen ilmeiden, tai &anen ja puheen avulla. Siksi kokonaamion kéytossé jokainen liike ja
ele on merkityksellinen ja ilmaisusta pyritddnkin karsimaan kaikki epé&olennainen. Esimerkiksi
Japanin Noo-teatterissa nayttelijan kaikki liikkeet ovat pelkistettyjd. Méaki-lson mukaan ilmaisun
taloudellisuus ei tarkoita kuitenkaan sit4, ettd ndytteleminen olisi “kevyttd” ja “helppoa” (Maki-1so
1992, 28). Han jatkaa, ettd ndyttelijan keskiruumiin ilmaisu on naamioteatterissa térkedatd, ja
muistuttaa, ettd hengityksen ohella etenkin rintakehan ja lantion liikkeet vaikuttavat kasien ja
jalkojen liikkeisiin. Lis&ksi han sanoo, ettd kasvot peittavéalla naamiolla néytellessd myos péén
liikkeet ja kddntymiset profiiliin on tehtévé harkiten, silla pienikin liike muuttaa naamion katsojalle
nakyvan ilmeen. (Mé&ki-Iso 1992, 28, 32.)

Puolinaamiossa kasvoista peittyy yleensa kaksikolmasosaa, eli otsa, nend ja poskipéét, jolloin
puheen ja muun aani-ilmaisun lisdksi myods suun ja leuan alueen ilmeet ja toiminnat tulevat esille.
Klassisin esimerkki puolinaamioiden kaytostad tulee Italian 1500-luvun Commedia dell’arte-
teatterista, jossa ekspressiivisten, groteskienkin naamiokaraktéérien avulla, esittajien fyysisen
ilmaisun virtuoosisuuden keinoin seké dialogia improvisoimalla viihdytettiin kansalaisia esityksen
komediallisten juonenkaanteiden avulla. Romanttisten teemojen ohella esityksissa otettiin kantaa
yhteiskunnan epékohtiin ja useasti nimenomaan palvelijahahmot kritisoivat vallankéyttdjia heita
ronskisti pilkkaamalla ja heidén epdonnelleen nauramalla. (vert. Saturnalia s. 16.)

Jennifer Foremanin mukaan Commedia dell’arte-teatterimuoto pitdd sisallaédn tarkan
nayttelelemisen tekniikan, joka ilmenee esityksessa ja rooleissa tietynlaisen rytmin/tempon
hallintana, erilaisten tyyliteltyjen asentojen ja eleitten osaamisena ja ajattelun nokkeluutena.
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Foreman sanoo, ettd my0s Shakespeare kdaytti Commedian ideoita ja uudisti niitd oman
teatterimuotonsa piirteiksi. Foreman jatkaa, ettd Commedian vaikutus moderneihin teatterillisiin
muotoihin on yha olemassa, vaikkei asiaa varsinaisesti tiedostetakaan. (Foreman 1999, 115.)

Wilsherin mukaan teatterinaamiot voivat olla filosofisesti tai visuaalisesti millaisia tahansa,
mutta painottaa, ettd monet stereotyyppiset, nykyteatterissakin elinvoimaiset naamiohahmot ja
karikatyyrit ovat syntyneet tarkeind teatterihistorian aikakausina, kuten yli 2500 vuotta sitten
kreikkalaisessa teatterissa, 1300-luvulla kehittyneessé japanilaisessa Noo-teatterissa ja italialaisessa
Commedia dell’artessa 1500-1700 luvuilla. H&n sanoo, ettd naissd naamioteatteritraditioissa,
erityisesti Commediassa naamion “voima” on perustunut juuri siithen, ettd naamiot ovat kuin
”yhdestd perheestd”, laajalti eri paikoissa katsojien helposti tunnistettavissa. (Wilsher 2007, 8.)

Nykyaikana naamioteatteri-ilmaisun keskioon ovat nousseet kehollisen ilmaisun ulottuvuudet.
Tallainen kehon ilmaisukeinoja tutkiva, esim. Mummenschanz- naamioteatteri, on usein sanatonta —
mutta ei kuitenkaan &anetontd. Suurikokoisten, kasvojen lisaksi muitakin ruumiinosia peittavien
naamioiden ilmaisussa korostuu visuaalisuuden ohella tilallisuus ja ajallisuus. Maki-lson mukaan
naamioteatterissa, jossa nayttelija ei puhu, tulee esittdmisen rytmistd olennainen kommunikaation
valine. Kehon liikkeiden ja eleiden kestolla ja ajoittamisella on siten suuri merkitys. (Maki-Iso
1992, 34.) Wilsher sanoo, ettd nykyisessa lansimaisessa teatterissa naamioiden kéayttd on kehittynyt
nopeasti erilaisissa kokeellisissa ja tutkivissa prosesseissa, ja nyt pyritadn siihen, ettd naamiot ovat
ainutlaatuisia ja erilaisia siséltden mielikuvituksellisia tyyleja ja muotoja. Mukaan on tullut mm.
hullunkurisia sarjakuvahahmoja ja groteskeja karikatyyreja. Lopuksi han muistuttaa, ettd kaikissa
naamiotyyleissé on kuitenkin edelleen yhteistd tekniikka, jolla naamiot heratetd&n eloon ja pidetdéan
toiminnallisina katsojien silmien edessa ja mielissa. (Wilsher 2007, 8.)

Seuraavaksi esittelen antiikin naamioteatteria ja sen jdlkeen japanilaista Noo-teatteria.
Jalkimmaisen voidaan katsoa liittyvan tutkimukseeni myds rikkaan musiikillisen perinteensé takia.
Noo-teatterin musiikilla on my0s térked teatteri-ilmaisullinen tehtdvd draaman rakenteen

jasentamisessa ja tapahtumien tunnelmien vaihteluissa.
3.2.2 Naamiot antiikin Kreikassa ja Roomassa

Varhaiset teatterinomaiset naamiot liittyivat joko hengelliseen ja uskonnolliseen tai maalliseen
kayttotarkoitukseen. Naamioiden kayttd ja merkitys viihdyttdvassd roolissa kasvoi, kun
yhteiskunnat maallistuivat, ja néin tapahtui myo6s kreikkalaisilla. (Wilsher 2007, 19). Nunleyn
mukaan alun alkaen naamioon pukeutuminen ja transformaation kautta toisen identiteetin
omaksuminen oli jumalpalvonnan muoto, kevéinen juhla, johon liittyi vuohen uhraaminen ja muita

uskomuksiin kuuluneita seremoniallisia toimintoja. (Nunley 1999, 231). Niinpa teatterin
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ensimmadinen laji, tragedia tarkoittaa “vuohen laulua” (kreik. tragoidia). Nunley jatkaa, ettéd
musiikki ja tanssi olivat antiikin draamassa tarkedssé osassa, kuten oli ensimmaisissa tragedioissa
kuoron esittdma jumaltarinoista kertova uskonnollinen hymni, dityrambi, jota sdestettiin yleensa
kaksoisoboella eli auloksella. Myds muita soittimia k&ytettiin, kuten rumpuja, jousisoittimia, lyyraa
ja bouzoukia muistuttavaa pandouraa. (Nunley 1999, 231.)

Nunleyn mukaan vuonna 534 eaa Ateenen hallitus péatti taloudellisen tuen antamisesta
vuosittain parhaan tragedian tuottamiseen esitykseksi Dionysos-jumalan kunniaksi pidettdvassa
kevadn juhlassa. Erddn teorian mukaan antiikin teatteriesitys syntyi, kun ensimmaisen kilpailun
voittanut Thespis-niminen mies poistui laulavien ja dityrambia esittdvien kuorolaisten joukosta ja
alkoi puhua omaa eeppista tekstidén luoden dialogia kuoron ja itsensé esittdman karaktéaarin valille.
(Nunley 1999, 231.) Tutkimusten mukaan on epaselvdd millainen ensimmdinen teatterinaamio
tarkalleen ottaen oli. Kuitenkin tiedetaan, ettd naamiot tehtiin helposti pilaantuvista materiaaleista,
kuten korkista ja pellavasta ja ehkad siksi naamiot eivat konkreettisina esineind séilyneet kovin
hyvin. Nunleyn mukaan naamioiden kaytosté teatterissa on séilynyt jonkun verran dokumentoitua
tietoa kirjoituksissa, dekoraatioissa, kuvanveistossa ja maalauksissa. (Nunley 1999, 231.)

Ensimmadiset tragedian naamiot olivat jonkinlaisia kyparan tapaisia ja ilmeiltddn neutraaleja,
esittden mm. kuningasta ja parratonta nuorukaista. N&issd neutraaleissa naamioissa tarinan
kadnteiden vaikutukset roolihahmon ajatuksiin ja emootioihin n&kyivat nimenomaan ndyttelijan
kehon kielessd, mikéa teki esittamisesta todella fyysistd, ja dokumenteista ilmeneekin, etta
nayttelijoiltd vaadittiin jopa akrobaattista virtuoosisuutta dani- ja liikeosuuksien esittdmisessa.
Myohemmin ihmisroolien naamioissa kuvattiin usein liioiteltuja kasvonpiirteitd, joissa korostuivat
esim. kaljuisuus, pitkét parrat tai huomiota heréttdvén isot nendt sekd& kuorolaisten naamioissa
vahvat tunnetilat. (Nunley 1999, 230-236.)

Komedioitten kautta, n. 400-300 luvuilla eaa, naamiohin ilmestyivat myos eldinhahmot, kuten
Aristofaneen ndytelmissa Linnut ja Sammakot. Lisaksi tiedetéan, ettd Aristofaneen komedioissa, ja
myd6s parodioissa, fantasia, eldinmaailma ja kuoro-osuudet kulkivat limittdin. Nunleyn mukaan
komedian erddna tehtdvand oli luoda yhteisen ilon kokemus — naurun vélitykselld, silla kuten
tragedian, myds komedian sisallon pyrkimyksena oli liittdd ihminen yhteisoon. Draamassa
kaytettiin my0ds tunnettujen ateenalaisten, kuten filosofi Sokrateen ja naytelmakirjailija Euripideen
nékoisid, ns. portrettinaamioita, jotka yleisd pystyi helposti tunnistamaan. Rooman teatterissa
naamioiden tunnistettavuus tuli yha tarkedammaéksi ja lopulta se huipentui Commedia dell’artessa.
(Nunley 1999, 230-233.)

Antiikin Kreikan naamioteatterissa kuoron ja yhden ndyttelijan malli muuttui Aiskhyloksen

toimesta 400-luvulla eaa, jolloin mukaan tuli toinen nayttelija. Sitten Sofokles toi mukaan vield
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kolmannen ndyttelijan, ja tatd mallia — kolme ndyttelijaa (useissa rooleissa) plus kuoro (jossa 12-15
esiintyjad) — pidetaan klassisen kreikkalaisen draaman ytimena. (Nunley 1999, 232.)

Vaikka ei siis varmuudella tiedetd miksi naamiot ilmestyivét antiikin teatteriin, on niiden
kayttoon Wilsherin mukaan mahdollisesti vaikuttanut se, ettd esiintyjien aanten kuuluvuus parani
kokonaamion ja suuaukon muodon leveyden tehostaessa &anen akustisia ja resonointiin liittyvia
ominaisuuksia. Mutta se, etta esiintyjien puhe ja laulu kuuluivat suurissa teattereissa (joskus myos
naiskatsojille sallitulle) ylariville asti, liittyi my6s puoliympyrdn muotoisten amfiteattereiden
rakenteellisiin akustisiin ominaisuuksiin. Wilsher jatkaa, ettd naamioiden avulla parani myos
esittjien nakyvyys, jota liséksi auttoivat esiintyjien kayttdmét paksut puupohjaiset jalkineet,
koturnit (kreik. kothornos). Myds se, ettd kuoron jasenillad oli samanlaiset naamiot ja ainoastaan
kertoja-runoilija eli miespdanayttelija kaytti ja vaihtoi naamioita, selkeytti draaman juonen
tarkkailua. Wilsher lis&g, ettd ilmeisesti temaattisen ja visuaalisen selkeyden takia samanlaisia
naamioita kayttdva kuoro liikkui, puhui yhteen aineen, lauloi ja tanssi esitystilan, orkhestran,
etualalla yhtendisend joukkona, jolloin p&érooleja esittdva nayttelija erottui heista vaihtelevien lava-
asemointien ja useitten naamioidensa avulla. Naamioiden avulla yksi nayttelija saattoi siis esittda
monia rooleja, myds naisrooleja. Liséksi naamioilla oli ja on erds erityinen ominaisuus, jonka
Wilsherin mukaan jo kreikkalaiset tiedostivat — ylinayttelemisen estaminen. (Wilsher 2007, 27.)
Voidaan sanoa, ettd antiikista lahtien kaikki nykypdivaan asti vaikuttaneista, erilaisia teatterigenreja
edustavista naamioteatterin tekijoistd ovat painottaneet naamion vaikutusta néyttelijan esittamisen
hillitsemiseen. Wilsher toteaa vield, ettd naamion avulla pyritaan siihen, etté yleisd saa pikemminkin
kuvitella tunteen esittdjan kautta kuin ettd se alistetaan katsomaan tunteen esittdmistd (Wilsher
2007, 28).

Nunleyn mukaan kreikkalaisen tragedian ydinajatuksessa Kiteytyy ihmisen ”’kohtalonomainen”
kamppailu jumalten ja luonnon mahtien voimaa, eli tuntematonta vastaan ja tassd kamppailussa
ihminen tavoittaa “suuruutensa” mitan. Han lisé4, ettd Aristoteleen (384-322) mukaan tragedia
aiheutti sitd katsovassa saélin ja pelon tunteiden puhdistuksen eli katharsiksen (kreik.), joka on
yhden tulkinnan mukaan tragedian julmuuden kautta koettua vapautumista ”lilan aggressiivisista
tunteista”. Nunley sanoo vield, ettd antiikin Kreikan tragedioissa ei sindnsi, katsojien silmien
edessd esitetty raakoja kohtauksia, koska teatteria pidettiin pyhand, alkuperéltd&dn uskonnon
harjoittamisen paikkana, vaan etté tragedioiden epdinhimillisen julmista ihmiskohtaloista kerrottiin
roolihenkil6iden repliikeissd. (Nunley 1999, 232.)

Wilsherin  mukaan roomalaiset naamiot kehittyivat Kreikan naamioista, mutta olivat
huonolaatuisempia. Roomassa komedia oli lajina tragediaa suositumpi ja naamiot ilmeikkaita, mutta

kreikkalaisiin verrattuina karikatyyrisempid. Roomalaisessa teatterissa naamio-perushahmoja tuli
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lisad, ja nyt etualalle nousi uusia karaktéarejd, kuten palvelijat. Esitykset eivat myoskaan olleet
uskonnollisia, eiké niissa kreikkalaisten tapaan ollut moraaliviitteitd. Pikemminkin, Wilsher sanoo,
naamioteatteriesityksista tuli jonkinlaisia verisia gladiaattoritarinoita ja vulgééreja tanssi- ja
lauluosuuksia sisaltavia sotavoittojen festivaaleja. (Wilsher 2007, 32.)

Erityisesti pantomiimi, eleisiin, ilmeisiin ja liikkeisiin perustuva sanaton, naytelmallinen esitys,
joka tunnettiin taidelajina jo Kreikassa 400-luvulla eaa kehittyi edelleen Rooman teatterissa.
Roomalaisten pantomiimiesitysten aiheet tulivat antiikin mytologiasta ja yksi nayttelijd naytteli
kaikki roolit kuoron esittdessa laulaen tarinan. Roomasta laji periytyi bysanttilaiseen ja
renessanssiajan taiteisiin, ja vaikutti kdytannossa erityisesti Commedia dell’arten syntyyn.

Yhteisollisyyden vahvistamisen kannalta roomalaisilla oli erityinen naamioteatterin muoto,
joulukuinen Saturnalia-juhla, jota vietettiin niin, ettd vuorokauden ajan naamioiden avulla orja esitti
herraa ja herra palvelijaa. Nunleyn mukaan orjilla oli lupa arvostella isantidan ja he soivat ndiden
kanssa yhteisen illallisen. Lisdksi ajateltiin, ettd tdmé lyhytaikainen orjien ja iséntien statuksien
vaihto oli yhteiskunnallisesti tarkeatd ja takasi lain ja jarjestyksen sdilymisen seuraavan vuoden
ajan. Perinne séilyi keskiajalle asti ja sai vankimman jalansijan Venetsiassa. Y lipaataan idea oman
identiteetin katkemisestd naamion avulla tuli Venetsiassa niin suosituksi, etta sitd toteutettiin
muulloinkin kuin Saturnaliaan pohjautuvana karnevaaliaikana. Ajateltiin, ettd naamioitumalla ei
vain olla joku toinen, vaan saa my6s mahdollisuuden toimia kuin joku toinen — siis myds yleisesti
kyseenalaisella tavalla. (Nunley 1999, 130-131.)

3.2.3 Kreikan tragediasta Noo-draamaan

Nakanishin ja Komman kirjassa Noh Masks (1983) muistutetan, ettd Kreikan tragedia-naamioiden
vaikutus kulkeutui silkkitietd pitkin Intian ja Kiinan kautta Japaniin. Nyky-Japanissa vanhimmat
tunnetut esitysnaamiot ovat tragedia-naamioihin pohjautuvat Gigaku-naamiot, jotka kehittyivét
buddhalaisuuden syntysijoilla Intiassa ja kulkeutuivat Kiinan ja Korean kautta 600-luvulla Japaniin.
Tragedia- ja gigaku-naamioiden “sukulaisuutta” selittdd niiden monet yhtéldisyydet, kuten
suhteellisen suuri, koko pé&an peittava koko, kasvojen ilmeet ja muu ilmaisun vaikutelma, seké tapa,
miten ja missa niitd kaytettiin. (Nakanishi & Komma 1983, 102.) Miettinen lisaa, ettd Japanissa
sdilyneet n. 250 gigaku-naamiota ovat mahdollistaneet lukuisten kirjallisten dokumenttien ohella
gigaku- perinteen tutkimuksen. Gigakun merkittavyytté lisad myos se, ettd se oli pitkaén lahes koko
buddhalaisen Aasian yhteinen teatteriperinne, johon sulautui eri maiden traditioiden roolihahmoja ja
piirteitd. (Miettinen 1987, 207.) Lisaksi Miettinen sanoo, etta Sarjen mukaan Gigakua eli taidokasta

musiikki-naamiotanssia esitettiin Japanissa ensin temppeleissa ja myohemmin ylimyston ja
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samuraitten valvonnassa hovissa, jossa siitd Miettisen sanoin kehittyi ”l&hes esoteerinen
taidemuoto”. (Miettinen 1987, 210).

Noo-teatterin syntyyn Gigakun ohella vaikutti myds hidas ja pelkistetty Bugaku-hovitanssi,
jota séestdva musiikki lienee Miettisen mukaan maailman vanhin autenttisessa muodossa séilynyt
orkesterimusiikin laji, ja my6s bugakussa tanssijat kayttivat joskus gigaku-naamioita muistuttavia
puisia maskeja (Miettinen 1987, 208-209). Liséksi Noo-teatterin syntyyn vaikutti koominen
tanssidraama Dengaku ja myo6hemmin Noo-teatteriin  sulautunut Sarugaku, tivolimainen
teatterimuoto”, johon kuului laulun ja tanssin liséksi mm. akrobatiaa, nukketeatteria ja pantomiimia.
Lopuksi Miettinen muistuttaa, ettd buddhalaisuuden ihanteisiin kuuluva emotionaalinen kontrolli
ilmeni naamioteatterissa mm. siten, ettd kun naamioita ei kaytetty, esiintyjat pitivat kasvonsa tiukan
ilmeettdminé (Miettinen 1987, 214). Samanlainen sisédinen intensiteetti, meditatiivisuus ja kasvojen
ilmeettomyys on pyrkimyksend myo6s aina ilman naamioita esiintyvilla orkesterin jasenilla ja
kuorolla. (Patsi 2008, 28).

Noo-teatteria pidetdan Japanin vanhimpana — ja siis edelleen elinvoimaisena - teatteritaiteen
lajina. Teatterimuodoksi se kehittyi Kanamin ja hanen poikansa Zeamin toimesta 1300-luvulla ja
sen keskeinen elementti on Noo-naamiot. Ne ovat puusta, yleensd sypressista tyylitellysti
koverrettuja visuaalisesti ainutlaatuisia taideteoksia, joiden ilmaisussa nékyy japanilaisen kulttuurin
ihanteen mukainen “’spirituaalinen syvyys”. Keskeisid kisitteitd Noo-esityksessd Miettisen mukaan
on yugen (salaperdinen kauneus) ja Zeamin teksteissd usein toistuva hana (kukka), jolla
tarkoitetaan taiteen korkeinta tasoa tai taydellista taiteellista suoritusta. (Miettinen 1987, 210-211).

Naamiotyyppeja tunnetaan n. 450, nuoren naisen ja vanhan miehen seesteisistd naamioista
ilmeikkaisiin demonisiin hahmoihin. Omaleimaista niissd on ihmiskasvoja pienempi muoto, joka
jattaa leuan ja korvat nakyviin, raollaan oleva suu, joka mahdollistaa puheen ja laulun, seka
visuaalisesti tarkka viivan kayttd ja hienostunut varitys. Miettisen mukaan tunnusomaisin piirre
Noo-naamioissa on kuitenkin hyvin pienet silmanreidt, mika rajoittaa ndayttelijin nékokykya.
Lisédksi Noo-teatterissa sanotaan heijastuvan zen-buddhalaisuuden ja samurai-etiikan, kahden
néenndisesti vastakkaisen aatesuunnan vaikutuksia. Eurooppalaisia, esityksissadn naamioita
kayttaneitd 1900-luvun teatterintekijoitd, on erityisesti kiinnostanut Noo-teatterissa Kiteytyva
japanilainen klassinen estetiikka, tyylitelty, jopa minimalistinen ilmaisukieli ja rakenne, johon
kuuluvat laulu, tanssi, instrumentaalimusiikki ja runous. (Miettinen 1987, 214-215.)

Maéki-Iso Kirjoittaa, ettd Kinneret Noyn seminaaritydn Masks in Greek and Noh Theatres: The
Principle of Transformation (1991) mukaan kokonaamioteatteria edustavia antiikin tragediaa ja
Noo-teatteria yhdistaa se, ettd ne pohjautuvat rituaalisiin traditioihin ja liittyvat kulttuureihin, joissa

naamiondyttelemisen, ei vain muuttumisen taitoa, vaan toisen identiteetin omaksumista,
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arvostettiin. Lis&dksi molemmissa em. teatterimuodoissa nimenomaan naamion avulla kuvataan
transformaatiota ja sita jannitettd, joka syntyy néyttelijan ja hanen esittdmansa roolihenkilon valilla.
(Maki-Iso 1992, 19.)

Tossavaisen mukaan Noo-teatteria ja antiikin Kreikan draamaa yhdistdd myos se, ettd tanssivat
ja laulavat miesnayttelijat esittdvat myds naisroolit. Sen lisdksi molemmissa teatterimuodoissa
musiikilla ja muusikoilla, Noo-teatterissa 6-8 jasenisella kuorolla ja 2-3 rumpalilla seké huilistilla,
on esityksessd keskeinen rooli. (Tossavainen 1995, 44.) Noo-teatteria verrataankin usein
lansimaiseen oopperaan, koska molemmissa lapisévelletyn musiikin repliikit lauletaan puhumisen
sijaan. Lisaksi Noo-esitystd on resitatiivisten laulujen ja ritualistisen luonteensa takia rinnastettu
ortodoksiseen jumalanpalvelukseen. (Patsi 2008, 25.)

Noo-ndytelmi& on jaljella n. 240 ja niitd kaikkia yha esitetddn, mutta koska niiden kieli on
vanhaa, lisatadn nykyisten Noo-esitysten kasiohjelmiin selvityksid juonen kulusta ja esittajien
eleiden ja liikkeiden merkityksisté (Patsi 2008, 18). Lisaksi Komparun mukaan Noo-teatterin eras
erityispiirre on se, ettd nayttelijat esittdvat koko uransa ajan joko shiten (naamioita kayttava
paanayttelija, joka esittdd kaikkien naisroolien lisdksi haamujen, henkien, muistinsa menettaneiden
ihmisten, yli-inhimillisten olentojen ja elédinten roolit), wakin (shited né&yttdmo6lld seuraava
sivunayttelija joka ei k&ytd naamioita, eika tanssi ja jonka rooleja ovat tavalliset miesroolit, kuten
palvelijat, munkit ja sotilaat) tai koomisen hahmon, kyoogenin rooleja. Myds muusikot keskittyvat
soittamaan vain tiettyd instrumenttia Noo-orkesterissa. (Patsi 2008, 19-22.)

Méki-l1so Kkirjoittaa, ettd Komparun mukaan Noo-naamioiden kasittelemiseen liittyy
naamioiden kayton perinteitd kunnioittavia rituaalisia tapoja ja paikkoja. Erityinen merkitys on ns.
peilihuoneella (pukuhuoneella), jossa ndyttelija muuntuu esittdmékseen roolihenkiloksi asettamalla
naamion kasvoilleen. Tassd muuntumisen prosessissa han ikaan kuin kieltdd omat kasvonilmeensa.
Peilihuoneen nimi ei tule ainoastaan siellda olevasta peilistd, vaan sielld tapahtuvasta
muodonmuutoksesta. Japanin kulttuurissa, jossa peili merkitsee vertauskuvallisesti “totuutta
itsestd”, myos Noo-tradition nayttelijd tulee peilid katsoessaan tietoiseksi itsestddn — nyt naamion
kanssa jonakin toisena, eli roolihenkilona. Jotta ns. kaksinkertaisen Kieltdmisen ilmaisu tapahtuu,
pyrkii Noo-néyttelij& muuntautumisen jélkeen kieltdmaan roolihenkilonsa ja tulemaan kieltdmisen
kautta tietoiseksi itsestddn ndyttelijand. Komparun mukaan Noo-teatterissa ndyttelijalle naamion
avullla koettua ulkoista muutosta tarkedmpdd on: “néyttelijan tictoisuudessa kaksinkertaisen
Kieltamisen kautta tapahtunut sisdinen muutos.” (Méki-1so 1992, 20-21). Komparu painottaa myos
sitd, ettd sisdistd muodonmuutosta symboloivat nimenomaan ihmiskasvoja pienemmat, kuten Noo-
naamiot. (Maki-1so 1992, 21.)
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Patsin mukaan Komparu tahdent&g, ettd Noo-teatteritradition musiikin etniset erityispiirteet:
kuoron yksidéninen, buddhalaisten jumalanpalvelusten rituaalilauluun pohjautuva laulu,
rumpurytmit, jotka ovat Noo-teatterissa melodioita merkityksellisempia ja huilun savelet
vaikuttavat yleensd maagisesti lansimaisen katsojan kokemuksiin. Komparu kuvaakin ensimmaisté
kertaa Noo-teatteria katsovan kokemusta ndin:

”Kuoro laulaa yksidanisesti tavalla, joka tuntuu ulottuvan katsojan sieluun. Tdman
vastakohtana ovat rumpujen teravat varéhtelyt ja rumpalien aavemaiset huudot.
Huilun melodia néayttdd kuvaavan roolihenkildiden sielunmaisemaa ja roolihenkilon
sielu paljastuu kauniisti koreografioidun liikkeen ja naamion l&pi, jolla ndyttdd olevan
loputon madrd ilmaisuja. Mysteeriselld tavalla varikk&at brokadikimonot ovat
tasapainossa paljaan, kiillottoman puisen nayttdmon kanssa. Naytelméassa roolihenkild
saapuu paikalle, h&nelle tapahtuu jotakin, ja tdman tapahtuman kautta herd&vét monet
tunteet katsomossa.” (Komparun kirjasta The Noh Theater 1983, suomentanut Mia
Patsi. Patsi 2008, 25.)

Noo-teatterissa musiikilla on keskeinen osa esitystapahtumaa myds sen takia, ettd silla on
tarkat esityksen rakenteeseen liittyvat tehtavansa. Erilaiset musiikkiosuudet soitetaan aina tietyssa
jarjestyksessa ja mm. rytmiset elementit liittyvat roolihenkildiden tarkkaan laadittujen liikkeiden
vaatimuksiin. Lisaksi, Patsin mukaan Noo-musiikki on disharmonista, eli musiikki, laulu ja tanssi
muodostavat itsendisen oman tasonsa, Véalilld danilinjojen kulkiessa samanaikaisesti, valilla taas
erkaantuen toisistaan. Kuoro laulaa ndytelmén tarina- ja huippukohdissa sek& myds shiten sisdisena
aanend, ettd tapahtumien kommentaattorina. Orkesterin kokoonpano perustuu sarugakuun eli
miimisesti esitettyyn apinatanssiin, jossa huilulla soitetaan melodiaa ja rummuilla rytmitetdén
laulua ja tanssia. Jokaisella kolmella rummulla on tarkoin madritellyt sdantonsa siitd, kuinka niita
soitetaan. Samoin soittokohdat on méaaritelty etukéteen. Liséksi rummuilla ei soiteta koskaan samaa,
noin 200 kaytossd olevaa rumpukuviota unisonossa, vaan (ennalta maaratyt) eri rumpukuviot
vuorottelevat. Kaikki rumpalit my6s hihkuvat, ulvahtavat ja huutavat soiton lisdksi
onomatopoeettisilla sanoilla ho, yo, iye tai yoi, joiden ensisijainen tehtdva on kertoa missa kohdin
tahtia muusikot ovat menossa. Rumpaleitten huutojen on tarkoitus myds kannustaa nayttelijoita
hyvéén suoritukseen. (Patsi 2008, 26-28.)

Noo-teatterissa tavallisia ihmisrooleja nédyttelevat esiintyjat ja kuoron ja orkesterin jasenet eivat
kaytad naamioita. Kuitenkin tarkoitus on, etta esityksen aikana he eivét ilmeile, hymyile tai ilmaise
kasvoillaan minkaanlaisia ajatuksia ja tunteita vaan sdilyttavat luonnollisen perusilmeensa. Talla
tavoin tekemilld omista kasvoistaan “naamion” ja luopumalla omasta persoonallisesta tavastaan
olla ja toimia, he Patsin mukaan tekevét elévéksi roolihenkilonsa. Lisdksi ilmeettomat kasvot
mahdollistavat yleison taydellisen keskittymisen nayttelijéiden keholliseen ilmaisuun. (Patsi 2008,

31)
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Aasian teatteritraditioista haettiin virikkeitd 1900-luvun alussa my6s eurooppalaisen teatterin
elvyttdmiseen ja erityisesti Peking-ooppera, intialainen kathakali-tanssi ja Noo-teatteri tekivat syvan
vaikutuksen moderneihin teatteriohjaajiin, kuten Edward Gordon Craigiin, Vsevolod Meyerholdiin,
Antonin Artaudiin ja Bertolt Brechtiin. (Patsi 2008, 10). Maki-lIson mukaan erityisesti Craigin ideat
mm. naamioiden ja nukkien k&ytosta teatterissa vaikuttivat sitemmin myos ranskalaisen Jacques
Copeaun (1878 - 1949) naamiometodin ja sen opettamisen kehittelyihin. (Méki-Iso 1992, 68).
Méki-1son mukaan Copeau halusi naamioiden avulla opettaa teatteriopiskelijoille tietoisuutta kehon
kaytostd ilmaisuvalineend ja sitd, ettd myos &anettdmyyden, yksinkertaisuuden ja toisten
kuuntelemisen keinoin voidaan ilmaista asenteita ja tunteita. (Maki-Iso 1992, 70-71.) Rudlinin &
Paulin mukaan Copeau ymmarsi Noo-teatterin ilmaisukeinojen olevan lahellda hénen teatteri-
ideoitaan. Noo-esityksessd Copeaun mielestd toteutui yksinkertainen perusidea, tietynlainen
tunneilmaisun hienostuneisuus ja monitasoisten muiden ilmaisukeinojen kayttd. Siis kaikki ne
elementit, jotka Rudlinin & Paulin mukaan merkitsivat Copeaulle sita, mistd teatterissa
parhaimmillaan on kysymys: visuaalisesti koettavasta mielen ja sielun eldmyksesta. (Rudlin & Paul
1990, 48.)

Susan Harris Smithin mukaan naamiot l0ysivat tiensd my6s modernin maalaustaiteen,
oopperan ja tanssin piireihin. Naamioista tuli hdnen mukaansa osa suurempaa modernia liiketta,
jossa yha eri ilmaisumuotoja sekoitetaan keskendan. Smith kiteyttad, ettd naamioilla on modernissa
draamakirjallisuudessa ja teatteriin liittyvissd kaytdnnodisséd kaksi tehtdvaa: toimia metaforana
tekstissa ja vélineend lavalla. Lisdksi hdn sanoo, ettd monet antropologit ja psykologit ovat
yksimielisia siitd, ettd naamio my0s vapauttaa; naamion takana naamionkantaja on vapaa
ilmaisemaan iloa, tuskaa tai vihaa ilman sosiaalisia tai uskonnollisia pidékkeita. Myos
irrationaaliset, mielikuvitukselliset ja fantasioihin liittyvat ideat ja tunteet tulevat tavallaan
hetkellisesti todeksi naamioiden kautta. Hyvin toimiessaan, Smithin mukaan, naamio luo
maailmasta ikdan kuin valiaikaisen nayttamon. (Smith 1984, 1-2.) Toisin sanoen, naamion avulla
maailma muuttuu naamion kayton hetkeksi sekd naamionkantajan ettd héntd katsovan

nakokulmasta.
3.3 Neutraalinaamio Lecoqin teatteripedagogiikassa

Naamioilmaisun opetuksesta puhuttaessa mainitaan usein anekdootti Jacques Copeausta. Kerrotaan,
ettd Copeaun teatterikurssille osallistunut nuori tyttd pelkasi erityisen paljon lavalle menoa. Kun
Copeau naki tyton pelon, han peitti tyton kasvot nendliinalla. Kasvot nendliinan peitossa tyton
kehon ilmaisu vapautui samantien. Copeau arveli, ettd tyton nayttdmoilmaisun oli ko. tapahtumaan

asti taytynyt perustua yksinomaan kasvojen ilmaisuun. (ks. Hodge 2000)
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Soile Mé&keld&n mukaan naamio oli Copeaulle kaytannon tyovéline, jonka avulla han pyrki
kehon ilmaisun vapauttamisen lisdksi my6s ilmaisun puhdistamiseen. Tatd tavoitetta han tydsti
teatteriopiskelijoiden parissa ilmeettdmien, ns. noble-naamioiden avulla. Mékeldn tekeman
teemahaastattelun (2008a) mukaan, Copeau viittasi noble-nimelld aiemmin aristokraattien
kayttdmiin naamioihin, joita ylaluokan ja aateliston jasenet kayttivdt — peittddkseen
henkildllisyytensd. Makeldan teemahaastatteluun osallistuneiden suomalaisten naamioita tydssaan
kéyttaneiden teatteripedagogien, kuten mm. Kaija Kankaan, Marja Korhosen, Seppo Kumpulaisen,
Elina Rainion ja Erkki Saarelan mielestd erityisesti Copeaun metodia jatkaneen Lecoqin
kehittdmilla neutraalinaamioilla on ollut suuri merkitys ilmaisun pelkistdmisen opettamisessa,
my6s Suomessa. (Makela 2008a, 12-13, 15.)

Neutraalinaamio on kasvojen kokoinen ja piirteiltddn symmetrinen. Yleensa yksivarisen
naamion silmdnaukot ovat isot ja suun kohta hiukan raollaan, mik& helpottaa naamionayttelijan
hengittdmistd. “Ilmeetontd” neutraalinaamiota k&ytetd&n usein harjoitusvalineend ilmaisun
pelkistamisessa, eikd sen kanssa yleensd puhuta. (Maki-Iso 1992, 40-41.) Maki-lson mukaan
neutraalin naamion avulla nayttelija hakee ns. neutraalia tilaa, jonkinlaista siséisen ja ulkoisen
olemisen vélistd harmonista tunnetta siitd, ettd han toimii ainoalla oikealla tavalla. Eli nayttelija
tekee vain sen, mité4 jokin toiminta toteutuakseen vaatii. (Maki-1so 1992, 40.) Maki-Iso kirjoittaa,
ettd Lecogin mukaan neutraalikdvely ei ole nopeata tai hidasta, eikd neutraaliasento lyséhtanyt tai
jaykka. Lecoq painottaakin eldinten kayttaytymisen tarkastelun térkeyttd naamioilmaisun
opettelussa. Neutraalitoiminta on Lecogin mukaan taloudellista, yksinkertaista ja suoraa”. (Maki-
Iso 1992, 41.) Neutraalinaamiolla toteutettava harjoitus voi olla yksinkertaisten liikesarjojen ja
tapahtumien esittamistd, kuten Maki-lson mukaan: ”Henkild ké&velee rannalla, menee laiturille,
katsoo merelle, nédkee veneen, vilkuttaa veneessa olevalle ja poistuu.” (Maki-Iso 1992, 41). Maki-
Ison mukaan Eldredgen ja Houstonin kirjassa Actor Training in the Neutral Mask (1978) todetaan,
ettd neutraalinaamion kanssa tehtyd yksinkertaista harjoitusta hiotaan siihen asti kun ilmaisu on
tarkentunut. Eldredge ja Houston painottavat Maki-lson mukaan sitd, ettd neutraalinaamion avulla
tavoitteena on saavuttaa energinen, mutta eleiltddn liioittelematon ja tempoltaan neutraali
naytteleminen, jolloin esitettavéstd hahmosta ei 16ydy mink&énlaisia asenteita tai tunnetiloja. (Maki-
Iso 1992, 41-42.)

Wilsher huomauttaa, ettd Lecoq kehitti kokonaamioiden kayton sellaiseksi millaisena sit4
yhtend ilmaisun keinona yhé harjoitetaan. (Wilsher 2007, 25). Myds suomalaiseen naamioilmaisun
opetukseen mm. Lecogin neutraalinaamion kayton metodeilla on edelleen merkitystd. VVoidaan
sanoa, ettd kokonaiset naamioiden kayttda opiskelleet ja opiskelevat sukupolvet, mukaan lukien

tutkielmaani liittyvat naamio-ohjaajat Makeld, Maki-1so ja Tangeberg-Grischin ovat opiskelleet
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neutraalinaamiotekniikkaa ja kayttaneet ja kayttavat sitd yhd opetuksessaan Lecogin ja hénen

seuraajiensa oppeja mukaellen.
3.4 Naamioitten kdyton tavoitteita suomalaisessa teatteripedagogiikassa

Makel&dn (2008a) mukaan suomalaiseen teatteripedagogiikkaan naamiot toi teatteriohjaaja ja -
opettaja Elina Lehtikunnas vuonna 1964. Lehtikunnas, joka puhui ranskaa, matkusti jo 1950-luvulla
useita kertoja katsomaan ranskalaisia ja Keski-Eurooppalaisia teatteriesityksia, joissa nakyi erilaisia
aasialaisen ja afrikkalaisen teatterin vaikutuksia ja jotka suomalaisista naytdskappaleista poiketen
olivat visuaalisia. Lisdksi ndyttelijan ilmaisussa korostuivat kehon kayttd ja esittdamisen
karakterisointi, joita ei esiintynyt suomalaisen nayttelijan naturalistis-realistisessa roolitulkinnassa.
Makeldn mukaan viimeisen sysdyksen naamioitten tuloon osaksi suomalaista teatteri-ilmaisua antoi
se, kun Lehtikunnas toimi tulkkina ranskalaisen teatteriryhmdn Theatre National Popularin
vieraillessa Kansallisteatterissa. Nahtyadan ranskalaisten esityksen han viimein vakuuttui
naamioiden tarpeellisuudesta suomalaisen teatterikoulutuksen uudistamisessa. (Mékeld 2008a, 3-6.)

Mékeldn tekeméssa teemahaastattelussa nousee esiin kolme naamionkéyton pedagogista
tavoitetta. Ensinndkin haastateltavien mukaan naamioiden avulla pyritddn lisaédmaan opiskelijan
ilmaisurohkeutta. Mékelan mukaan  Teatterikorkeakoulussa  (nyk. Taideyliopiston
Teatterikorkeakoulu) opettajana pitkdan toiminut Kaija Kangas haastattelussa kiteyttadkin: ” Arka
ja itsedédn tosikkona pitanyt oppilas, kun se saa groteskin naamion paéllensd, ja kaikki rajahtaa
nauramaan, niin siitdhan aukeaa aivan uusi ndkokulma omaan itseensd, uskallukseensa.” Mékel&
Kirjoittaakin, ettd haastateltavien mielestd ilmaisurohkeuden lisddmisessa pyritddn minimoimaan
mm. opiskelijan jannittyneisyyden, hdpeén ja epévarmuuden tunteita ja liiallista itsetarkkailua.
(Mékeld 2008a, 14.) Toiseksi teemahaastateltavien mukaan naamion avulla pyritddn ilmaisun
puhdistamiseen, jota Kkasittelin Lecogin neutraalinaamiota Kkasittelevassa kappaleessa 3.3.
Kolmanneksi Makelédn haastateltavien vastauksissa nousee esille ilmaisun kehollistaminen. Se,
miten esittdjan ajatukset nékyvat ja miten tarinaa kuljetetaan fyysisesti eteenpdin, on luonnollisesti
erilaista naamion kanssa kuin ilman naamiota. Jos arkitilanteessa koko keho paljastaa ajatuksemme
liikehtiessamme ja elehtiessamme vain minimaalisesti, niin kuinka paljon meidan tarvitsee
suurentaa ja selkeyttdd ilmaisuamme naamio kasvoillamme? Kuinka osaamme laajentaa normaalisti
vain kasvoilla tapahtuvan, esim. nyrpistyksen eleen koko kehoon? (Méakel& 2008a, 16-17.)

Mékeldn haastatteleman néyttelija ja miimi-taiteilija Erkki Saarelan mielestd suomalaiset
esiintyjat eivat kaytd kehoaan tai ylipaatdan ilmehdi kasvoillaan niin paljon kuin Keski-
Eurooppalaiset kollegat tekevat. Suomessa esittdjan vartalo on Saarelan mielestd niinsanotusti

“kaulasta poikki”. Mikeldn haastattelussa Saarela korostaakin neutraalien ja groteskien naamioiden
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avulla tehdyillda syventavilld “kropan” harjoituksilla olleen suuri merkitys fyysisen ilmaisun
opetuksessa musiikkiteatterin opiskelijoille, joita han koulutti Teatterikorkeakoulussa 1990-luvulla.
(Mékeld 2008a, 16-17.) Vaikka naamioilmaisusta puhuttaessa kehon kayttd korostuukin, niin on
muistettava, ettd kehon liikkeet ja toiminta l&htevét aina ajatuksesta ja mielen liikkeistd. 1990-
luvulta lahtien naamioilmaisua on opetettu teatterikoulutuksessa kurssimaisesti. 2004 opiskelijat
innostuivat perustamaan néayttelijoiksi valmistuttuaan jopa naamioiden kaytt6on, punaneniin,
keskittyvdn Red Nose Club-nimisen teatteriryhman. Yha esiintyvan teatteriryhmén naamioihin
kohdistuva kiinnostus sai alkunsa ranskalaisen ohjaajan Philip Boulayn vieraillessa opettajana
Teatterikorkeakoulussa. Naamiot ovat innoittaneet opiskelijoita nykyisin myds naamioaiheisten

opinndytteiden tekoon.
3.5 Trestle- ja Poppius-naamiot

Trestle-naamiot ovat koulutus- ja esitysnaamioita. Ne syntyivét Sally Cookin, Alan Rileyn ja Toby
Wilsherin perustaman ns. fyysista teatteria edustavan Trestle Theatre Companyn jasenten ideoiden
ja suunnittelun tuloksena 1980-luvulla. Nykyadan tatd 8 naamion sarjaa voi tilata em. teatterin
nettisivujen  kautta.  Trestle-naamioita on  kaytetty laajasti rikkaassa “brittildisessd”

draamakoulutuksessa, mutta nykyisin ne ovat saaneet vahvasti jalansijaa myds manner-Euroopassa.

Trestle-naamiot

Kuva 1. Kuva 2. Kuva 3. Kuva 4.
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Kuva 5. Kuva 6. Kuva 7. Kuva 8.

Mékeldn mukaan suomalaiset Poppius-naamiot saivat muotonsa ja “ilmeensd” Elina
Lehtikunnaksen (1930 — 99) ja Antero Poppiuksen (1922 — 2005) yhteistoiminnan tuloksena 1960-
luvulla. Ennen naamioiden valmistusta Poppius oli tyokseen tehnyt elokuviin ja teatteri-esityksiin
rekvisiittaa, kuten esim. irtopéitad. Lehtikunnas, joka oli opiskellut myds Lecoqin kursseilla, toi
Poppiukselle kuvamateriaalia Lecogin kdyttdmistd naamioista, Commedia dell’arte-naamioista ja
ranskalaisista elokuva- ja pilailulehdist4. Niiden pohjalta Poppius teki n. 80 naamiomallia.

Tunnetuimmat naistd naamiomalleista ovat seka opetustydhon, ettd esityksiin soveltuvat, ns.
ekspressiiviset kokonaamiot. (Makeld 2008a, 7.) Vuodesta 2013 Teatteri Metamorfoosi on
valmistanut Poppiuksen naamioita tilaustyond, mik& mahdollisti sen, ettd saatoin vuokrata niita

opetusvélineiksi tytpajaani 2015.

Poppius-naamiot

Naamiot on piirtanyt
valokuvien perusteella
Venni Ahlberg,

tait. kand.,
Kuvataide-kasvatuksen
maisteriopiskelija,
Lapin Yliopisto.

Kuva 3.
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4 NAAMIOTYOPAJAT

Oppiaineeni Pop & Jazz Konservatoriossa on ollut nimeltddn llmaisupaja. Suunnittelin
naamiosisallot opetusohjelmaani vain tatd tutkimusta varten. Kaytan siis opetustydstani téssé
tutkimuksessa nimitystd Naamiotyopaja. Naamiotydpajojeni opetussisallot muokkautuivat
ilmaisutaidon opetustyoni kokemuksen ja teatteri-ilmaisun ohjaajakoulutuksen (Teak 1996-1999)
pohjalta. Opetusohjelmaani vaikuttivat myods omat kokemukseni naamiokurssien oppilaana.
Muutamiin naamioiden kanssa toteutettaviin harjoitteisiin sain liséksi joitakin ideoita kahdelta
teatterialan kollegaltani.

Trestle-naamiotyOpaja toteutui kevaalla 2014 ja Poppius-naamiotydpaja syksylla 2015. Trestle-
ryhmid oli nelj, ja niihin osallistui 24 opiskelijaa. Poppius-ryhméaén osallistui 5 opiskelijaa.

Trestle-naamiotyOpajassa pyrin toteuttamaan ennakkoon suunnittelemani seitseman viikon
harjoitusohjelman samassa jarjestyksessa jokaisessa neljassd ryhméssd. Ryhmét kuitenkin
osoittautuivat melko heterogeenisiksi, jolloin sovelsin ohjelmaani tunnille osallistuville sopivaksi.
Liséksi poissaolojen myota kahdessa toisen vuoden opiskelijarynméssa jouduin jattamaan
tuntiohjelmasta pois joitakin harjoituksia, jotka edellyttivat vahintddn kahta osallistujaa. Trestle-
ryhmissd naamiotyOpajaopetusta jérjestettiin viikottain, loppiaisen ja vapun vélisend aikana,
lukuunottamatta talvilomaa ja Close Encounters-konserttiviikkoa. Opiskelijoista kaksi kolmasosaa
osallistui seitsemélle naamiotydpajan tunnille viisi kertaa ja 8 opiskelijaa yhdesta neljaén kertaa.
Kaikki 24 tyodpajaan osallistunutta vastasivat alkukysymyksiin, mutta loppukysymyksiin sain
vastaukset vain 22 oppilaalta. Viimeiseltd tunnilta pois jddneet kaksi opiskelijaa saivat
kyselypaperinsa kotiin taytettaviksi, mutta niiden palauttaminen unohtui.

4.1 Osallistujat Trestle-ryhmissé
4.1.1 Kysymykset oppilaiden taustatiedoista

Ty0Opajaan osallistuneista 24 oppilaasta 15 oli miehié ja 9 naisia. Miesoppilaitten kohdalla p&&aineet
jakautuivat seuraavasti: laulu 2, rummut 2, kosketinsoitto 2, kitara 4, bassonsoitto 4 ja trumpetti 1.
Naisoppilailla padaine oli useimmin laulu (4). Seuraavaksi eniten oli saksofonin soittajia (3) ja
kosketinsoittoa ja sahkdbassonsoittoa paddaineenaan soitti kumpaakin yksi oppilas. Sek& mies- etta
naisopiskelijoiden joukossa laulajien sivuaine oli useimmin pianonsoitto ja esim. sdhkdbasson
soittajilla kontrabasson soitto. Kitaransoitto oli myds melko yleinen sivuaine. Muutamilla oppilailla

(4) oli kaksi sivuainetta ja nelja opiskelijaa ei ilmoittanut ollenkaan sivuainettaan.
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Miesoppilaat olivat i&ltdédn 21-22-vuotiaita. Naisoppilaat, jotka siis opiskelivat
miesopiskelijoita useammin laulua p&&aineenaan, olivat miehia vuoden pari nuorempia, eli 19-20-
vuotiaita. Naiden liséksi tyOpajaan osallistui ns. aikuisten nayttotutkintoa suorittanut, laulua
paaaineenaan opiskellut 29-vuotias naisopiskelija ja suoraan peruskoulusta oppilaitokseen paassyt
16-vuotias miespuolinen bassonsoiton opiskelija. Vaikka Pop & Jazz Konservatorio (Pjk) on toisen
asteen oppilaitos, muusikon ammattitutkinnon opiskelijat tulevat oppilaitokseen yleensa ylioppilas-
tutkinnon suorittamisen jalkeen.

Osallistujista suurin osa oli kotoisin padkaupunkiseudulta: Helsingista yhdeksan ja Espoosta
neljé opiskelijaa, sekd Kauniaisista ja Vantaalta yksi opiskelija.

Kaikilla osallistujilla oli ennen Pjk:n padsya useitten vuosien (keskiméarin 10-12 vuotta)
musiikin harrastamisen kokemus mm. alakoulun musiikkiluokilta alkaen. Jotkut olivat harrastaneet
soiton opiskelua yksityisesti, mutta suurimmaksi osaksi tyopajan opiskelijat olivat osallistuneet
soitonopetukseen musiikkiopistoissa. Muutama oli my6s ennen Pjk:n ammatillisen koulutuksen

opintoja opiskellut Pjk:n perusopetuksen puolella.
4.1.2 Muut kysymykset

Kysymykseeni kuinka monta tuntia he keskimaarin harjoittelevat soittoa/laulua yksin ja/tai bandissé
paivittdin, yleisin vastaus oli 2-3 tuntia. Seitseman opiskelijaa ilmoitti harjoittelevansa itsenéisesti ja
béndissa yli kolme tuntia péivassa. Osallistujat olivat ala- ja ylakouluikaisin ja lukiolaisina olleet ja
edelleenolivaterittdinaktiivisiamydsharrastustoiminnassaan.

Erilaisten joukkuepalloilulajien ohella mainittiin mm. kuntosali-treeni, luistelu, jooga, judo,
juoksu, jaakiekko, pilates, pyordily, roolipelaaminen ja tanssi. Vain kolme opiskelijaa ilmoitti
opiskelevansa/harrastavansa vain musiikkia. Lisaksi vastauksissa ilmeni, ettd naisoppilaitten eri
lajien harrastaminen oli jonkin verran miesoppilaitten harrastamiseen verrattuna aktiivisempaa ja
monipuolisempaa

Mielimusiikkinaan he pitivat monia musiikinlajeja: jazz, hiphop, folk/psykedeelinen folk, pop,
kantri, reaggae, proge (progressiivinen), singer-songwriter-mus., vanhempi disco, klasari, rock,
punk rock, garage rock, soul, konemus., house, R&B (vastauksissa usein), funk, fuusio, melodinen
mus., hevimetal, klassinen (mm. barokkimus. ja impressionistinen mus.), improvisoitu musiikki ja
”mik& tahansa musiikki, kunhan groovaa/heréttad fiiliksid.” Rap-musiikkia ei 24 vastauksessa
mainittu kertaakaan. Lempibandeihin he nimesivat mm. Snarky Puppy, Clean Bandit, Sonata
Arctica, Nightwish, Lacuna Coil, Johanna Kurkela, Viljami Kukkonen, Jukka Perko, Egotrippi ja
Ultra Bra.
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Vastauksissa ilmeni, ettd eniten opiskelijat halusivat esittdd “omaa musaa”. Sen lisaksi he
pitivat hyvéana esitysmusiikkina mm. “energista tai herkkéi jazzia”, “rytmisesti vahvaa musiikkia”,
“funkahtavaa musiikkia”, “suomenkielistd poppia” ja “englanninkielistdi melodista hevid”.
Musiikkilajeista monesti mainittiin samat kuin mielimusiikkiin liittyvissé vastauksissa eli pop, jazz,
hiphop, rock ja country. Saksofonistit mainitsivat myds Big Band-musiikin ja er&s laulaja mm.
Adele-tyyppisen laulaja/lauluntekija-musiikin.

Kysymykseen, mitd opiskelijat toivoivat musiikkiin liittyen eldmdssdan tapahtuvan noin
puolentoista vuoden kuluttua valmistumisensa jalkeen, he yleisimmin vastasivat toivovansa
suorittavan jatko-opintoja musiikin saralla. Jotkut suunnittelivat lisdopintojen tekemista
nimenomaan ulkomailla, erityisesti Ruotsissa. Moni uskoi ty6llistyvansd musiikkikeikkojen
rinnalla tehdyllda opetusty6llda. Kolme nuorta ajatteli pyrkivansa opiskelemaan toista ammattia
varmistaakseen sen, ettd tulevaisuudessa olisi mahdollista hyvapalkkaisen tyon ohella my6s ”saada
soittaa”. Muutama oli melko pessimistinen muusikkona ty6llistymisensd suhteen ja uskoi
padtyviansd Pjk:sta suoraan tyottomyyskortistoon. Optimistisimmissa “maailma on auki”
tyyppisissa vastauksissa haluttiin opiskella kielid, musiikkia ja itsensé l16ytamista.

Kysyttdessa peloista muusikon ammatin  suhteen  opiskelijat mainitsivat  useita
ammattimuusikolle relevantteja huolenaiheita. Nimittdin monissa opiskelijoiden vastauksissa ilmeni
huoli siitd, ettd ammatin harjoittaminen estyy jonkun fyysisen rasitusvamman takia. Myos
esiintymistilanteen aiheuttamat paineet tiedostettiin, kuten pelko siitd, ettd unohtaa laulujen sanat ja
siitd, miten yleisO reagoi. Ylipddtdan pelattiin sitd, ettd musiikkia esittdessddn menee aivan
lukkoon”. Eniten “peléttiin” Kuitenkin, jos ei suoranaista tyottomyytta, niin toiden (keikkojen)
vahyyttd ja sitd, ettd yhteistyokumppanit puuttuvat ja jaa yksin”. Suurena huolena koettiin myos se,
ettd innostus/ rakkaus/ intohimo musiikin tekemiseen, saveltdmiseen ja esittdmiseen loppuu.
Vastauksissakin ilmeni, mutta yleisimminkin sanoisin, ettd nykyaikana nuoret tuntuvat tiedostavan
yh& nuorempina paitsi tyOnsaannin vaikeudet, my6s ty6hon liittyvdn urautumisen ja mielen

Kyynistymisen pelot. Liian nuorinako?
4.2 Trestle-naamiotydpajan konteksti ja perusideat

Lukuvuonna 2013-2014 muusikkokoulutus oli muuttumassa kolmevuotisesta kaksivuotiseksi ja
tané siirtymévuotena opetin sekd ensimmaisen, etté toisen vuoden opiskelijoita. Vuosina 2010-2013
olin opettanut kolmevuotisessa koulutusohjelmassa toisen vuoden opiskelijoita 2 viikkotuntia.
Siirtymavuodesta alkaen ilmaisun tyopajat pééatettiin toteuttaa ensimmaisend opiskeluvuotena.
Vuosi sopi siis hyvin uuden opetusmetodini kokeiluun jo kaksinkertaisen opiskelijamaarénkin
perusteella. Lukuvuoden alussa syksylla 2013 uudet muusikko-opiskelijat, joita oli 36, jaettiin
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padaineen instrumenttiensa perusteella 6-10 opiskelijan ryhmiin, joissa he osallistuivat moniin
ryhmaopetuksiin, kuten ilmaisupajaan. llmaisupaja-aineita oli neljd ja jokaisessa ”pajassa” opetusta
antoi eri opettaja. Opetus toteutettiin 7 viikon periodeissa siten, ettd opiskeltuaan 7 viikon ajan
rytmi-ilmaisua, ryhma vaihtoi seuraavaksi seitseméksi viikoksi naamioilmaisupajaan ja taas 7
viikon jalkeen &ani-ilmaisuun jne. Neljannessd ilmaisupajassa improvisoitiin mm. afrikkalaisilla
rummuilla. Lukuvuoden aikana kaikki nelja opiskelijaryhmaa osallistuivat siis neljdan erilaiseen
improvisaatiota hy6dyntavaan ilmaisupajaan.

Naamiotyopajani toteutui kevaan aikana neljassé ryhmassa, joihin osallistui 17 ensimmadisen ja
7 toisen vuoden opiskelijaa. (Syyslukukauden neljéssa ilmaisupajan ryhmassani en tyostanyt vieléd
naamiometodia.) Ensimmaiseen, tammikuussa alkaneeseen tiistaisin kokoontuvaan ryhmaén
osallistui kymmenen ja kolmanteen, maaliskuussa alkaneeseen ryhmaan seitseman ensimmaisen
vuoden opiskelijaa. Toinen ja neljas ryhma opiskeli naamiotydpajassani keskiviikkoisin ja niihin
osallistui yhteensé vain seitseman toisen vuoden opiskelijaa: tammikuussa alkaneeseen ryhmaan
osallistui nelja ja maaliskuussa alkaneeseen ryhmdaan kolme opiskelijaa. Muutaman kerran kavi
niin, ettd poissaolojen takia toisen vuoden opiskelijaryhman oppitunnille osallistui vain yksi
oppilas. Silloin ty6stin oppilaan kanssa normaalin tunnin tapaan erilaisia haamioharjoitteita, mutta
esim. soittoimprovisaatiossa oppilas ei padssyt kokemaan yhtyemusisoinnin “flowta” ja
musiikillista ”improilua” eri instrumentalistien kanssa. Kun oppitunnilla oli vain yksi oppilas,
ideaani kuului l&hinnd hakea erilaisia tulokulmia musiikin ilmaisuun hyddyntaméalld Trestle-
naamioissa kuvattuja erilaisia tunteita tai luonteita. Erdan, muutaman kerran yksin “improilleen”
Kitaristin mielestd eri naamioiden kaytt0 soittoimprovisaatioissa antoikin impulsseja mm.
musiikkilajin valintaan ja soittotapaan liittyen. Naamiometodissa olennaista on kuitenkin
katsominen eli toisen henkilon tekeméan harjoitteen tarkastelu ja havainnoista oppiminen. Toisin
sanoen, naamioiden kayton idea ilmaisun opetuksessa on mielestani relevantti vahintd&dn kahden
opiskelijan ryhmassa.

Naamiotytpaja toteutui seka tiistaisin, ettd keskiviikkoisin myds koulun tilastoissa ideaalisena
oppituntien ajankohtana: 90 minuuttia ennen lounasta. Lisaksi opetustilat, kaksi n. 30 nelidista
béndiluokkaa, joissa oli kaytettdvissa rumpusetti, piano tai syntetisaattori ja kaikki tarvittavat
adnentoistoon liittyvat laitteet mikrofoneineen, olivat asianmukaiset mm. pajassa toteutuneiden
soittoimprovisaatioiden kannalta.VVaikka n&mé& soittoluokat olivat naamioharjoitteita tehtdessa
fyysisina tiloina melko ahtaat, ne osoittautuivat teholtaan intiimeiksi ja houkuttelivat oppilaita myos
pienempéan ilmaisuun. Lisdksi ahdas esiintymistila haastoi ottamaan huomioon vieressa olevan ja

hénen kanssaan kontaktoimisen.
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Trestle-naamiotyOpajassa erds tavoitteeni ja ideani oli tehdd mahdollisimman fyysisia
harjoitteita mahdollisimman lempedsti. Toisin sanoen naamioitten tarkoitus oli houkutella
opiskelijoita kayttdmaén kehoaan ilman, ettd kehoa koko ajan “kdskytettdisiin” tai ettd siiti edes
puhuttaisiin. My0s tunneilmaisuharjoitteissa, joissa tunteita ei voinut ilmeill&d ja &&nenkéytolla
“esittdd”,  ilmaisu  siirtyi aidosti ja  automaattisesti  kehoon.  Naamioiden avulla
improvisaatioharjoitteissa pyrin tehostamaan myos ajatuksen nékyvaksi tekemista: mihin (ja miksi)
naamiohahmo kulloinkin suuntaa toimintansa. Jotta ajatus nékyisi, naamioharjoitusta tekevén pitaa
tehdd vain yhté asiaa kerrallaan, mik& vaatii keskittymistd, seka uskallusta kdyttda koko kehoaan —
my0s kasidén ja keskivartaloaan. Kehon eleiden ja liikkeiden kayttdo ei vaadi taituruutta, vaan
ajatuksen selkeyttd ja rohkeutta ilmaista omaa kehonkieltddn. Lisaksi toivoin ilmeikkéiden ja
humorististen  Trestle-naamioiden  houkuttelevan oppilaita kayttdmé&an improvisaatioissa

mielikuvitustaan ja heittdytymaan erilaisiin ilmaisullisiin kokeiluihin ja tulkintoihin.
4.3 Poppius-naamiotydpaja ja sen erot Trestle-naamioty0pajaan

Kevéaan 2014 Trestle-naamiotyOpajani vertailukohtana kasittelen tutkimuksessani syksylla 2015
toteutunutta Poppius-naamiotydpajaa, jonka puitteet ja toteutus poikkeavat jonkin verran Trestle-
kontekstista.

Ensinnékin syksystd 2015 alkaen ilmaisuopetuksesta oli tullut Pop & Jazz Konservatoriossa
valinnainen aine. NaamiotyOpaja toteutui marras-joulukuussa tiiviind periodina: kolmen viikon
aikana kaksi kertaa viikossa, kolme oppituntia kerrallaan. Télle intensiivikurssille osallistui 5
oppilasta, joista neljan padaine oli laulu, ryhman ainoan miesoppilaan padaineen ollessa trumpetin
ja sivuaineen laulun. TyOpaja sisaltyi uusiutuneessa opetusohjelmassa ns. Luovuus-jaksolle, joka
huipentui joulukuussa jarjestettyyn kavalkadiin. Tdma jakson pé&atosjuhla antoikin ryhmélle
mahdollisuuden pienimuotoisen esityksen valmistamiseen, joka toteutui noin 10-minuuttisena
laulua ja trumpetinsoittoa sisaltdvand improvisoituna naamiotarinana. (Laulu ja trumpetinsoitto-
osuudet liittyivat ndyttdmotapahtumiin mutta ne toteutettiin ndyttdmon sivulla.)

Toiseksi Poppius-tyopajassa ehdittiin yhtdjaksoisena kolmen oppitunnin aikana tyostaé
naamiometodia monipuolisesti ja tehdd mahdollisesti haastavampia improvisaatioita kuin Trestle-
tyopajassa. Opetustila oli Poppius-ryhmalla myds suhteellisen iso ja se antoi mahdollisuuden
harjoitella naamiometodissa tarkeatd tilan kayttod. Myos esityksen valmistaminen kavalkadiin
saattoi rohkaista Poppius-ryhmaldisia naamioiden kaytossd ja antaa heille tietynlaista
ammattimaista latautuneisuutta, joka nadkyi harjoitteisiin keskittymisessd ja ilmaisullisessa

herkkyydessé ja heittdytymisessa. Sindnsd tyopajan idea oli sama seka Trestle- ettd Poppius-
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ryhmissa: tutkia naamioiden kayton vaikutuksia muusikko-opiskelijoiden kehon- ja tunneilmaisuun
sek& lasnéoloon.

Kolmanneksi Poppius-naamiotydpajassa painottuivat eri harjoitukset ja improvisaatiot kuin
Trestle-ryhmissd. Osaltaan siihen vaikuttivat néiden ekspressiivisten naamiosarjojen erilaiset
ilmaisulliset luonteet ja materiaalit, osaltaan taas opiskelijoiden padaineitten jakautuminen ryhmissa
sekd ryhmakoot. Groteskit, rujon runolliset ja epasymmetriset Poppius-naamiot eivat olleet
naamionkantajan kasvoilla ollenkaan yksi-ilmeisid, vaan monitulkinnallisina ne sopivat hyvin
tarinankerrontaan. Siksi ne toimivatkin niin hyvin esitysnaamioina. Ja siksi niiden kanssa oli
kiinnostavaa tehda pitki& improvisaatioita teatteriesityksen kohtauksen harjoittamisen tapaan. Myaos
materiaalinsa puolesta “kumiset”, (myds plastiset) Poppius-naamiot sopivat yhtdjaksoisesti
pitk&aikaisen harjoituksen tai esityksen valineiksi. Muodoltaan ja ilmaisultaan selkedt, muoviset
Trestle-naamiot olivat puolestaan helppokéyttoisid harjoitusnaamioita, jotka innostivat oppilaita
my0s elaytymistd vaativissa improvisaatioissa. Ensimmaisen vuoden opiskelijoiden Trestle-
ryhmissa koettiinkin huikeita yhtyeimprovisointeja naamioiden kanssa kun taas Poppius-pajan
naamioimprovisaatioissa ’sukellettiin pintaa syvemmaélle” vakavienkin eldménaiheitten pariin
aanettémassé tilassa. Musiikki-improvisointi kokonaamioiden kanssa edellytti sitd, ettd ryhmassé
oli myds muita, kuin laulua p&&aineenaan opiskelevia tai muiden, kuin puhallininstrumentin
soittajia. Kahdessa suuressa Trestle-ryhmassa ndin olikin ja musisoinnit toteutuivat, mutta neljan ja
puolen (miestrumpetistin sivuaine oli laulu) laulajan Poppius-ryhméssd, yhta bongo-rummuilla
tehtyd improvisaatiota lukuunottamatta, ei harjoitettu yhtyemusisointia.

Neljanneksi Poppius-tyOpajaan ei sisaltynyt oppilaille suunnattuja alku- ja loppukysymyksié,
kuten Trestle-tyOpajassa. Muutaman oppilaan vapaamuotoinen kirjallinen kommentti Poppius-
tyopajan jalkeen on kuitenkin tutkimuksen ideaa, tavoitteita ja tulosta avaava ja relevantti.

Yhteenvetona voin sanoa, ettd yhtyesoittoa lukuunottamatta, kaikissa viidessd ryhmassg,
tyopajan kulku ja naamioiden kanssa tehdyt improvisaatiot toteutuivat kuitenkin samankaltaisesti.

Lahtokohtaisesti ilmaisun opetusojelmassani on vuodesta 2010 ollut tarkoituksena tyostéa
mahdollisimman hyodyllisia ja monipuolisia harjoitteita muusikko-opiskelijoiden ilmaisun
kehittdmisen tarpeita huomioiden (siis my0s oppilaitten toiveita kuunnellen.) Ottaessani opetukseni
valineiksi Trestle-kokonaamiot, jotkut oppilaani kritisoivat valintaani karkevastikin. Senkin takia
tutkimuksessa on mielesténi kiinnostavaa tarkastella sitd, millainen ilmaisun opetuksen valine

naamio muusikko-opiskelijalle on.
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5 VIDEOIDUT TYOPAJAN HARJOITTEET JA IMPROVISAATIOT TRESTLE-
RYHMISSA

Trestle-naamiotytpajan  opetusohjelmaa  suunnitellessani  tiesin, ettd tydpajan tunneille
osallistuminen ei ole aina itsestddnselvdd. Tamén takia suunnittelin harjoitusohjelman, jossa
jokainen 90 minuutin opetuskerta tavallaan sisélsi aiheittain etenevén naamiokurssin kokonaisuuden
tilvistettynd. Toisin sanoen, jokaiseen opetuskertaan pyrin siséllyttdamdédn n. 20 minuuttia
lammittely- ja  kontaktiharjoituksia, n. 20 minuuttia teksti-, tunne- ja Johnstonen
improvisaatioharjoituksia, n. 20 minuuttia naamioimprovisaatioita ja lopuksi 20-30 minuuttia

musiikki-improvisaatioita naamioiden kanssa tai ilman naamioita (laulajat ja puhaltajat).
5.1 Harjoitteet ilman naamioita

Kaikissa ryhmissa jokainen tyopajan tunti alkoi lammittelyharjoituksilla, joilla pyrin seka
rentouttamaan etta virkistdimaan osallistujien kehoa ja mieltd ennen improvisaatioita. Liséksi
lammittely- ja tanssiharjoitusten tavoitteena oli virittdd tyOpajan tunti hauskalle, luovuuteen
innostavalle tasolle. Tuntien alussa seisten tehtdvat harjoitteet, kuten monet erilaiset
kokonaiskeholliset hipat ja leikit virittivdt my6s opiskelijoiden keskittymiskykyd ja
kontaktiherkkyytta.

Lammittelysarjani koostui erilaisista harjoituksista, jotka tehtiin ryhmal&isten seisoessa
ringissa: Liite 1. Lammittelysarjasta tein yleensa tuntien alussa 6-8 harjoitusta. Jokaisen tunnin
pyrin kuitenkin aloittamaan hiihdoilla, nyrkkeilyilld ja selkdrankarullauksilla. Tanssia ja viiden
aani/liike-toiminnanharjoitusta pidin myds hyodyllising, oppilaitten innostuessa yleensa Johnstonen
improvisaatioista ja tunnenelidharjoituksista. Puheimprovisaatiot ovat ylipaatdédn kokemukseni
mukaan aina olleet opiskelijoiden mieleen, mutta tydpajassa, jossa tavoitteeni oli muusikko-
opiskelijoiden kehon ilmaisun tydstaminen naamioiden avulla, niihin paneuduttiin vain puolen

tuntikerran verran.
5.2 Naamioimprovisaatiot

Osallistuessani eréélle naamiokurssille 1990-luvulla harjoitukset aloitettiin kdyttamalla naamioiden
tilalla paperipusseja. Niiden avulla todellakin konkretisoitui se, milta tuntuu kun kasvot peitetaan.
Paperipussin alla olo oli véhéan kuin olisi ollut piilosilla” eli tunnelma oli I&hinnd hdmmentyneen

hauska. Tiedan, ettd monille paéan peittavé paperipussi tai kovasta materiaalista valmistettu kasvojen
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kokoinen kokonaamio voi olla aluksi epamiellyttavé kokemus, eiké pelkéstaan sen takia, etta pussin
ja naamion pienien silmd- ja nendreikien kautta aistiminen vaikeutuu. P&4 pimedssd pussissa
minustakin ensin tuntui, etten ole endd mina. Kokemuksistani huolimatta paatin (ja koska Maki-1so
kehoitti) aloittaa naamiokurssini myds kayttamalla ensimmaisissé harjoituksissa naamioiden tilalla
paperipusseja. Tyopajassani kdyttdméni kaupan ruskeat paperipussit rapisivat ja hajoilivat kuitenkin
liiaksi, joten tydstin niitd vain tammikuussa alkaneiden, ensimmadisten opiskelijoiden ryhmissa ja
silloinkin vain ensimmaisell& tydpajan tunnilla.

Naamiometodissa naamioiden kayttoon liittyy tiettyja sdént6ja. Ne asetetaan kasvoille siten,
ettd naamioon “pukeutuva” kddntdd selkénsa yleisoon, tarkastelee késissadn olevaa naamiota hetken
(ja monissa naamiokoulukunnissa sisadnhengitykselld) sitoo sen kasvojensa eteen. (Mékel&: Lost
Persons Area: Naamioteatterintekijan muodonmuutoksia 2008b, 29.) Naamioissa on erilaisia
Kiinnityssysteemejd, kuten Trestle-naamioissa kuminauha ja Poppius-naamioissa kangasnauhat.
Esityksissa naamioiden kiinnitysmekanismi on yleensa peitetty peruukkien ja hattujen tai muiden
paahineiden alle. Vastaavasti naamion poistamisessa kasvoilta, kaannytddn selin yleiséon ja
(uloshengityksen aikana) riisutaan naamio. (Makeld 2008b, 29). Yleisesti ottaen tydpajan
osallistujat omaksuivat nopeasti naamion asettamisen ja pois ottamisen periaatteet, vaikka
hengitysséanndista tingimmekin. Opiskelijoille vaikein asia tuntui ainakin aluksi olevan se, etta
kokonaamioiden kanssa ei saanut ollenkaan puhua.

Ensiksi naamioiden kanssa harjoiteltiin tekemaan erilaisia asentoja. Ryhmé oppilaita, 1-3
henkil6d, seisoi rivissd hyvédssd perusasennossa katse suunnattuna eteenpdin. Kuullessaan
taputuksen, harjoitusta tekevét vaihtoivat eri asentoon, johon he jaivét niin pitkaksi ajaksi, kun taas
taputuksen ddnen kuultuaan vaihtoivat “stilliin”’seuraavaan asentoon jne. Vaikka oppilaat tekivét
harjoitusta ryhmassa, tarkoitus oli, ettd he keskittyvéat omaan suoritukseensa kontaktoimatta toisia.

Ensimmadisissa naamioiden kanssa tyostettavissé harjoituksissa teimme myds yksinkertaisia
liikesarjoja, kuten pé&&n taivuttamista eri asentoihin, ké&velya ja juoksua paikallaan ja katseen
kohdistamista eri suuntiin. Niiden jalkeen aloitin hyvin pian harjoittaa ns. syoéttdimprovisaatioita,
joissa “syotin” sanallisesti riviin asettuneelle naamioryhmalle erilaisia tunteenomaisia tilanteita,
jotka heidan piti toteuttaa:

1. Uhka — fokusoi, mistd se tulee (tilassa) ja miten se vaikuttaa toimintaasi.

2. Akillinen kipu kehossa — paikanna se ensin, sitten se yltyy, kunnes kay kestamattomaksi.

3. Hautajaiset — olet laskemassa kukkia rakkaan haudalle.

4. Treffit rakkaan kanssa — nde hanet kaukana, tee jokin ele tavoittaaksesi hdnen huomionsa.
5. Kénninen kirurgi — kuvittele itsesi leikkaussaliin ja se, miten humala vaikuttaa operaatioosi.

6. Synnytys — ensin olet menossa sairaalaan synnyttamaan, koet h-hetken l&dhestyvan, sitten
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synnytat.
7. Tv-kokki valmistamassa monia raaka-aineita sisaltdvéa gourmet-ruokaa. Piti fokusoida kamera.
8. Teet maailman hitaimman ”elokuvakuoleman”.

Sy6ttdimprovisaatiot olivat oppilaista hauskoja ja niithin néytti olevan helppo “heittdytyd”.
Syétin tilanteita nopealla tahdilla, jolloin myds oppilaitten piti elaytyé tilanteisiin nopeasti ilman
epardinteja. Improvisaatiossahan on tarkeétd olla lasnd, kuunnella toisia ja toimia spontaanisti.
Syottéimprovisaatiotilanteissa opiskelijat esittivat “kaskystdani” myos taidemaalareita, pappeja,
diktaattoreja, agentteja, jaistad kaverin pelastajia, noitia, lapsia ja vapisevia vanhuksia. He tekivat
suunnittelemiani pitempiékin syottdimprovisaatioita sateessa ja hyytévassa pakkasessa, he poimivat
kukkia keséisella kedolla, kuuntelivat linnun laulua, pelkésivat kaarmettda polulla ja elaytyivat
kansallislauluun hiihtokilpailun voitettuaan. Joku oppilaista esitti pyynndstéani jopa Tuhkimon koko
tarinan — parissa minuutissa.

Naamiot ndyttivat madaltavan opiskelijoiden kynnysta ryhtya leikillisiin improvisaatioihin.
Naamiot olivat siis palkitsevia niiden ilmaisua vapauttavan vaikutuksensa, mutta myds niiden
tuoman ilon takia. Usein rentoa ja keskittynytta Trestle-naamioesittdjaa ei voinut nimittain ilman
hymy& tai naurua katsoa ja tietysti vastavuoroisesti hyvéntuulinen katsoja lisési myds
naamioesittajan iloa. Opiskelijoissa heratti ihmetystd my0s se, miten jokin naamio saattoi sopia
jollekin opiskelijakaverille ’niin hyvin”. TyOpajan kuluessa, jotkut opiskelijat halusivatkin 10yta&
kahdeksan Trestle-naamion joukosta itselleen luontaisesti sopivimman ja kéyttaa sita
improvisaatioissa.

Kahden henkilon tarinankerronnan harjoituksissa sovimme improvisaation alkutilanteen: keité
naamiohenkilot ovat ja missd he ovat. Selkeita eleitd ja liikkeitd tehden, naamiohahmot yrittivat
esittdd toisilleen ajatuksiaan ja tunteitaan. Itsensd ymmarretyksi tekeminen ja vastandyttelijan
toimintaan reagoiminen naamioiden kanssa vaatii luonnollisesti valtavasti keskittymiskykya,
varsinkin kun koko ajan pitdd muistaa naamion suuntaaminen eteenpdin. Improvisoitaessa
naamioiden kanssa, vahdinenkin toiminta on usein riittava, kuten katseitten kohtaaminen. Naamioita
voidaan siis kéayttdda myds profiilissa, mutta asentoon ei saa jamahtad. Parin kanssa tehtéva
tarinankerronnan harjoitus helpottui kun otin mukaan taustamusiikin kayton. Musiikiksi valitsin
rytmistd ja melodista instrumentaalimusiikkia, jonka tarkoitus oli antaa improvisoijille toiminnan
impulsseja ja herattdd tunneilmaisua.

Naamioimprovisaatioissa kokeilimme myds sellaista harjoitusta, jossa kaksi tai kolme
naamioesiintyjdd on “lavalla” ja heille d4net antaa katsomossa istuvat kaverit. Esiintyjan piti siis
“ndytelld” tunne ja toiminta, jonka toinen henkild katsomossa méardd. Lisdksi piti olla kontaktissa

muihin improvisaatiossa mukana olleitten kanssa ja reagoida heidan sanoihinsa ja toimintoihinsa.
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Samalla periaatteella kokeilimme my6s onomatopoeettisten ddnten tuottamista (katsomosta kasin)
ja niiden avulla esittdmista: kaksi, kolme naamioesittdjad keskittyy tulkitsemaan rytmeja ja
painotuksia kavereitten keksiméassa mielikuvituksellisessa &animaailmassa.

Keskittymista harjoiteltiin mm. niin, ettd kolmen eteenpdin katsovan naamioesittajan rivissa
keskimmadinen tekee hitaasti improvisoiden liikesarjaa, jota toiset ”luullakseen” seuraavat.

Tuolista tappelu-harjoitus opetti ajatuksen ja toiminnan fokusoimista. Harjoituksessa toinen
naamiohahmo istuu tuolissa, eikd halua luovuttaa sitd toiselle, joka haluaa myds istua siihen.
Tuolista “tapellaan” kaikin mahdollisin toiminnallisin keinoin naamiometodin saanndin. Eli
naamiota on mahdollisimman paljon suunnattava eteenpéin (myo0s eteen ylds, alas ja sivuille),
naamioihin ei saa koskea, eivatkd naamiot saa koskettaa toisiaan. Pariharjoituksessa molemmat
tekevét sekd tuolilla istujan etté tuolille istumaan haluavan roolit.

Videon perusteella naamioiden kayttd improvisaatioissa ei tuonut estettd opiskelijoiden kehon
ja mielen ilmaisuun, vaan pdinvastoin naytti vapauttavan etenkin tunneilmaisua. Tunneilmaisu on
mielestédni olennainen osa musiikkiesitysta: laulussa ja soitossa se ilmenee sanojen tai tarinan
tulkinnassa ja esittdmisen tyylissd tai tyylittelyssa. Tietysti jo itsessddn kéyttdmani naamioiden
piirteet ilmentdvat tunteita: Trestle-naamioissa nakyy mm. ihmettelevan, viekkaan ja iloisen
hahmon kasvot kun taas Poppius-naamioissa esiin nousee epasymmetrisyyden muokkaamat rujot ja
runolliset hahmot. Tunteellisiksi tai tunteita ilmentaviksi naamioesineet kuitenkin tulevat vain niita
kayttavien kasvoilla.

Tunteita koetaan kokemukseni mukaan yleensd kuitenkin eniten naamioharjoituksen tai -
esityksen katsomossa. Naamioesittaja saattaa kokea olevansa lavalla ”huono”, mutta katsojat
ulvovat naurusta tai pakahtuvat surusta. Tutulta kuulostava ristiriita? TyOpajassa kuvatussa
videossa kuitenkin ilmenee, ettd naamiot nostivat pienenkin harjoituksen ik&an kuin esityksen
tasolle ja herattivat katsojissa erityisesti myonteisié tunteita. Tydpajan naamioharjoitteissa ei voinut
epéonnistua koska naamioiden kanssa leikkiminen” on Kkaikille aloitteleville mahdottoman
kompel6d. Joidenkin oppilaiden mielestd naamioiden kayttd oli yksinkertaisesti ’niin kreisid”, etta
se hyvélla tavalla lisasi myos vuorovaikutusta ja ldsndoloa ryhméssa.

Naamioimprovisaatioissa  harjoitustilanne  oli  siis  jokaiselle  muusikko-opiskelijalle
samanlainen ja kaikki harjoitukset tehtiin soolo- tai ryhmaharjoituksina ilman musiikki-
instrumentteja. Metodin oppimisen prosessissa ei ollut siis véli& oliko naamion takana laulaja,
puhaltaja tai muun instrumentin soittaja: jokainen tydpajan muusikko-oppilas harjoitti

naamioimprovisaatioissa muutakin kuin musiikin ilmaisuaan.
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5.3 Musiikki-improvisaatiot naamioiden kanssa

Siirtymat tyOpajan harjoitusideasta toiseen veivat joskus tavattomasti aikaa: erityisesti siirryttaessa
musiikki-improvisaatioihin. Soittimien virittdminen, vahvistaminen ja improvisointeihin liittyva
muu suunnittelu kesti useita minuutteja ainakin ensimméisen vuoden “isojen” ryhmien kohdalla,
joten tuntien lopussa toteutuneista yhtyemusisoinneista tuli kestoltaan yleensd vain 10-15-
minuuttisia. Lisaksi yhtyemusisoinneissa yhtdjaksoinen Trestle-naamioiden kaytto vaikeutui, koska
naamioiden kanssa laulajat eivat voineet laulaa ja pubhaltajat soittaa. Kokonaamioiden kanssa vain
rumpalit, kosketinsoittajat, Kitaristit ja basistit saattoivat heittdytyd keskeytymattomaan
”naamiomusaimproiluun”. Koska tavoitteeni oli, ettd kaikki yksittdiseen musiikki-improvisaatioon
osallistuvat kayttaisivat ainakin hetken ajan naamioita, sovin opiskelijoiden kanssa toimintamallin,
jonka mukaan improvisaatiossa laulajat saattoivat laulaa ja puhaltajat soittaa ennen naamioiden
kayttod tai naamioiden kayton jalkeen. Naissa improvisaatioissa laulajien puhe, laulu tai muu
aantely syntyi usein naamioyhtyeen soiton pohjalta. Joskus laulaja tai laulajat aloittivat
improvisaation tapailemalla tutun melodian teemaa. Toisinaan opiskelijat improvisoivat
moniosaisen “teoksen”, johon siséltyi jonkin tarinan aihio, yhtyesoittoa, laulua, puhetta ja tanssia.
Naissé harjoitteissa kaikki muut soittajat paitsi puhaltajat kdyttivat naamioita yleensa koko ajan, ja
laulajat eivat aina ollenkaan. He lauloivat kokoaikaisesti mieluummin, kuin vaihtelivat ilmaisuaan
naamioitten kayton ja laulamisen valilla. Useissa improvisaatioissa laulajat kuitenkin esiintyivat
sekd naamioitten kanssa ettd ilman naamioita, mika ei kuitenkaan ndyttanyt videon perusteella
latistavan harjoituksen tunnelmaa tai vaikuttavan yhtyemusisoinnin intensiteettiin.
Musiikki-improvisaatiot eivéat toteutuneet Kkaikissa neljassd ryhmasséd samankaltaisesti.
Ensimmadisen vuoden kymmenen ja seitseman oppilaan ryhmaét, jotka aloittivat 7-viikkoisen
tyopajan tammikuussa ja maaliskuussa tekivét ajallisesti eniten musiikki-improvisaatioita. Siihen
vaikutti erityisesti tammikuussa aloittaneiden ryhméssa suuri opiskelijamaaré: jokaiselle tunnille
osallistui vahintaan viisi opiskelijaa, jolloin yhtyemusisointi mahdollistui. Sen lisaksi ryhman nelja
laulajaa, jotka wusein my0ds osallistuivat tunneille, olivat kiinnostuneita kokeellisista
yhtyemusisoinneista lauluimprovisaatioineen. Naamioiden kéyttd toi improvisaatioihin heidan
mielestddn (vaikka vain soittajien paassa ollessaan) yllatyksellisyytta ja viritti naamiosoittajan ja
ilman naamiota laulavan vélistd kontaktiherkkyyttd. Maaliskuussa aloittaneiden ryhmassa oli taas
keskimaaraistd enemmaén soittoinstrumentalisteja: seitsemasta oppilaasta kuusi, joista usein tunnilla
oli paikalla yhtyesoitossa tarkedat rumpali, kosketinsoittaja ja basisti. Heidan taidokkaista
improvisaatioistaan kehittyikin muutaman kerran jazzahtavia “ilotteluja”, joissa koettiin myds

esiintymisen riemua. Myos silloin kun trion groovea (engl. groove) sdvytti naamioton saksofonisti.
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Toisen vuoden opiskelijaryhmi& vaivasi opiskelijakato. Tammikuussa aloittaneessa ryhmassa
oli laulaja, kosketinsoittaja ja kaksi kitaristia. Musiikki-improvisaatioihin osallistui kahdella
oppitunnilla laulajan lisaksi molemmat Kitaristit, yhdella oppitunnilla laulaja ja toinen Kitaristi,
yhdelld oppitunnilla vain kitaristi ja viimeisell& tunnilla tydpajan loppushown esitti vain laulaja.
Kosketinsoittaja osallistui vain kahdelle tunnille, jolloin (osittain hé&nen toivomuksestaan)
naamioiden kanssa tyostettiin muita kuin livemusisointiin liittyvié harjoituksia.

Maaliskuussa aloitti toinen toisen vuoden opiskelijaryhmé, johon osallistui laulaja, kitaristi ja
basisti. Laulaja ja basisti osallistuivat tunneille vaihtelevasti, joten musiikki-improvisaatioita soitti
usein vain ahkerasti paikalle ilmestynyt Kitaristi. Tassdkin ryhméssd naamiometodia onnistuttiin
kuitenkin tyostdmadn kaikkien kolmen oppilaan kohdalla jonkin verran, mutta yhtyemusisointi
toteutui vain kahdesti: ensimmaiselld kerralla laulajan ja Kitaristin ja toisella kerralla laulajan ja
basistin improvisaatioissa.

Seuraavaksi tarkastelen neljan edelld mainitun opiskelijarynméan joitakin - musiikki-
improvisaatioita ja niihin sisdltyneitd ideoita ja toteutustapoja ryhmékohtaisesti. Naista
improvisaatioista tutkimuskysymysteni kannalta mielestdni tarkeimpid analysoin tarkemmin
luvussa kuusi.

Painotan vield, ettd kaikissa tutkielmassa tarkastelemissani musiikillisissa harjoituksissa
opiskelijat improvisoivat musiikkia, liikettd, tanssia ja tarinoita naamioiden kanssa ja ilman
naamioita — ilman ohjaustani.

Tammikuussa aloittanut ensimmaisen vuoden ryhma eli ryhma yksi:

Ryhmaéan osallistuneiden kymmenen oppilaan joukossa neljalla padaine oli laulu (kolmella naisella
ja yhdelld miehelld), kahdella miehelld bassonsoitto, kolmella miesoppilaalla rummut,
kosketinsoitto ja Kitara ja yhdell& naisoppilaalla saksofoni. Jokaisen ryhman, kolmella oppitunnilla
toteutuneeseen musiikki-improvisaatioon, osallistui seitseman opiskelijaa. Usein musiikki-
improvisaatiot aloitettiin  jonkun melodian, aiheen tai tarinan pohjalta ja niitd musiikillisesti
kehittelemalld ja naamioilmaisun keinoin yritettiin padstd jonkinlaiseen (oppilaiden usein
maadrittelemaan) “flow”-tilaan. Ennen toteutusta sovittiin  myds jonkinlaiset “raamit”
improvisaatiolle, kuten kuka tai ketkd aloittavat harjoituksen ja mihin se paattyy. Ryhman piti siis
my0s lopettaa improvisaatio itse.

Ensimmaisessd, n. 13 minuuttia kestaneessd musiikki-improvisaatiossa laulua, &anté tai puhetta
tuotti viisi opiskelijaa (my0ds saksofonisti valitsi soiton sijasta laulun.) Yhtyeessd oli heidédn
lisakseen naamioita yht&jaksoisesti kayttdneet rumpali ja kitaristi. Harjoitus alkoi kahden laulajan
seistessa keskelld harjoitustilaa naamiot kadessdén ja improvisoidessa melodiaa George Gershwinin

séveltaman Summertime-kappaleen pohjalta. (Luku 6: Improvisaatio Summertime).
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Toisessa, n. 9 minuuttia kestdneessd yhtyesoitossa péatettiin improvisoida Normandian
maihinnousu-aiheen pohjalta. Ryhmille tuotti yleensa vaikeuksia musiikki-improvisaatioiden
aiheiden valinta, vaikka opiskelijat nimenomaan toivoivat, ettd musisointiin 16ydetdan naamioiden
kayton oheen jonkinlainen siséllollinen idea tai tarinan aihio. Dramaattiset aiheet synnyttavat
mielesténi hyvalla tavalla luovaa prosessia ja herattavét tunteita: nopeasti keksiméani sota-aihe
toteutuikin kolmen ryhmén musiikki-improvisaatioissa. Improvisaatiossa nelja soittajaa, rumpali,
kaksi basistia ja kosketinsoittaja, kayttivat naamioita koko ajan ja kolme laulajaa eivat ollenkaan.
Opiskelijat halusivat tdssd improvisaatiossa tuottaa “hyvdd musaa” aiheeseen eldytymélld ja
katsomalla, tuoko naamioiden ké&ytté musisointiin ylipdétdaan ”jotain uutta”. (Luku 6: Improvisaatio
Flow).

Ideani oli, ettd tyopajan viimeisellda tunnilla opiskelijat esittéisivat itse hahmottelemansa
teeman pohjalle ideoidun esityksen, johon liittyisi naamioiden k&ytt6éd, omalla instrumentilla
musisoimista ja jotain puhetta. (Suurin osa oppilaitoksen opiskelijoista Kirjoittaa ja saveltdd omia
biiseja, joita usein kuullaan paattokonserteissa. Halusin kannustaa opiskelijoita laulamaan tai
lausumaan omia tekstejdén, joita tiesin kuulleeni myds aiempien tuntien improvisaatioissa.)
Tammikuussa tyOpajan aloittaneista 14 oppilaasta puolet ’suoritti” tehtavan. Muutama opiskelija
tyosti aihettaan monipuolisesti omien tekstien ja musiikki- ja naamioilmaisun avulla. Myds muut
heittaytyivét sooloesityksissadn improvisoimaan keskittyneesti, olivathan Trestle-naamiot jo tutut ja
useimmista niiden kayttd oli myds ollut hauskaa. Videon perusteella sooloesitysten idea ei
kuitenkaan nayttanyt olevan opiskelijoille tarpeeksi haasteellista ja toteutuksista tuli (esityksessa
naamiokaveriin peilautumisen puuttuessa) varovaisia ja véhan tylsia. Olin siihen mennessé nahnyt
huomattavasti “hullumpia” juttuja, jotka olivat selvésti inspiroineet opiskelijoita ja joissa oli
uskallettu ottaa myds ilmaisullisia riskeja. Joten paatin jattdd kotona suunnitellut viimeisen
opetuskerran sooloesitykset maaliskuussa tydpajan aloittavien ryhmien opetusohjelmasta pois.
Siithen mennessd olin  my0s oppinut, ettd Trestle-naamiot toimivat parhaiten pari- ja
ryhmaimprovisaatioissa.

Taman ryhman viimeisen tunnin sooloesityksissé viisi opiskelijaa kasitteli valitsemaansa
teemaa antamieni ohjeitten mukaisesti: naamiota kayttaméalla, jolloin esiintyja ilmensi itsedan
kehon ja tunneilmaisun keinoin, instrumenttiaan soittamalla tai laulamalla ja puheen avulla.
(Naamiot asetettiin kasvoille ja riisuttiin pois metodin ohjein: selk& yleisoon péin.) Oppilaat olivat
hyvin lasndolevia lyhyissé esitystuokioissaan, joiden aiheissa pohdittiin mm. yksindisyytta ja
rakkauden odotusta. Yksi lauluopiskelija, jolla oli myds kosolti harrastajanédyttelijakokemusta
toteutti alku-keskikohta-loppu-rakennetta mukaellen meriaiheisen improvisaation, johon siséltyi

useiden erilaisten naamioiden kéyttéd mutta ei musisointia. Oli hauskaa katsoa hénen
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ilmaisurohkeuttaan. Kiinnostavaa oli my6és nahda muutaman ryhméaimprovisaatioissa ilopillerind
esiintyneen olevan nyt soolonumerossaan vakavamman aiheensa takana toisenlaisessa roolissa.

Tassa ryhmassé tehtiin oppilaitten toivomuksesta paljon sanallisia harjoituksia. Ja vaikka
naamioimprovisaatioissa meni paljon aikaa siihen, ettd kaikki tunnille osallistujat tekivéat samat
harjoitukset, toisten improvisaatioita katsoessa toteutui ainakin ajoittain metodin tavoitteena ollut
kollektiivinen ilon kokemus.

Tammikuussa aloittanut toisen vuoden ryhma eli ryhmé kaksi:

Ryhma toteutti neljalla oppitunnilla musiikki-improvisaatioita, joissa ainakin joskus kaytettiin
naamioita. Taman lisdksi viimeiselle tunnille ainoana opiskelijana osallistunut laulaja tulkitsi
hienovaraisesti musiikin, naamion ja tekstin avulla kirjoittamansa nuoren naisen tunteita ja toiveita
késittelevan sooloesityksen. Sooloesityksid ohjeistaessani olin ehdottanut oppilaille, ettd he
ottaisivat naamion ilmentdman tunteen esityksen teemassa huomioon. Liséksi ehdotin, etta
esityksen juonellisessa “’kaaressa” roolihenkilolle (esittdjalle) tapahtuisi jokin muutos. Edelld
mainitut ehdotukseni toteutuivat mielenkiintoisesti em. lauluopiskelijan kolmiosaisessa esityksessé.

Ensimmadinen osa kasitteli yksindisyyttd. Murhe-teemasta huolimatta laulaja oli kuitenkin
valinnut roolihahmolleen Trestle-naamioperheen iloisimman naamion (ks. sivu 10 naamio 7).
Esityksesséd roolihahmon epatoivoa kuvastavien kehon liikkeitten ja naamion ilmentdmén
positiivisuuden vélille syntyi mieleenpainunut ristiriita. Toisessa osassa laulaja riisui naamionsa ja
ikddn kuin “’prosessoi” roolihenkilonsa surua musiikin avulla: laulun ja pianosédestyksen kautta. Kun
kolmannessa osassa laulaja puhui (fyysisen naamio-osuuden ja melodisilla sévelaiheilla
herkistelevan musiikkiosuuden jalkeen) levollisesti ja eldamanuskoisin sanoin  Kirjoittamaansa
runoaan, esitys ei ollut endd “esitys”, vaan jonkinlainen laulajan ja (kameran kautta) minun vélinen
kohtaaminen.

Tyopajan toisella tunnilla laulajan ja kahden Kkitaristin kaksi musiikki-improvisaatiota,
kestoltaan yhteensa n. 5 minuuttia, alkoivat laulajan improvisoidessa sanoja ja sévelid naamioissa
soittaneiden Kkitaristien melodia-aiheitten pohjalta. Yhtyeen solistina laulaja kuitenkin liidasi”
musisointia, Kitaristien tuodessa komboon erilaisia rytmielementteja. Hyvéan kontaktiherkkyyden
kautta, aivan kuin itsestddin, ryhmdn muusikot improvisoivat ballaadin "Kun sd oot siind mun
vieressd..” ja laulelman Lokakuun usva”. (Luku 6: Improvisaatio Lyriikat).

Toisen kerran em. kokoonpano teki harjoituksen, jossa musisoitiin ns. mielen siséisté
musiikkia kuunnellen. Opiskelijat esittivét” itse valitsemansa biisin, jossa Kitaristit jammailivat ns.
ilmakitaroita soittaen ja laulajan pidellessa kadessaan kuvitteellista mikrofonia. Vaikka harjoitus oli
haasteellinen, he keskittyividt “musisointiin” niin hyvin, ettd ajoittain videossa naytti siltd, etta 3-

minuuttisessa improvisaatiossa he myos “kuulivat” toisiaan. Mielenkiintoista on, ettd Trestle-
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tyopajan jalkeen, seuraavana syksyna 2014 tutustuin musiikkitieteen syventavia opintoja tehdessani
FT Kai Tuurin Kehollisuus musiikissa-kurssilla Petitmenginin Mielen sisdisen musiikin kuuntelu-
metodiin. (Petitmengin, 2006.) Siind ns. tarkastelutilanteessa osallistujien oli tarkoitus
(havainnoijan seurassa) el&da uudestaan lempikappaleensa kuuntelukokemus. Metodin idea on, ettd
kokemustaan havainnoijalle jasentdmélla henkild voi perusteellisemmin ja yksityiskohtaisemmin
tulla tietoiseksi siitd, mitd hén tarkastelutilanteessa arvioi. (Kokemuksen tarkastelun taitoahan
voidaan oppia hyoddyntdamaidn myos henkilokohtaisessa elaménhallinnassa.) Tdssd tutkimuksessa
kaytén siis Petitmenginin lanseeraamaa maaritelméé kuvaamaan tyopajani harjoitusta, joka toteutui
kyll&kin vain tdman ryhman kohdalla.

Edella mainitun opetustunnin aikana ryhman Kitaristit kayttivat naamioita myds kahden
erilaisen musiikkityylin kaksiminuuttisissa improvisaatioissa, joista toisessa laulaja esitti
kantaaottavaa punkkia ja toisessa improvisoi ballaadin ”Augusti”.

Mielenkiintoinen  n.  10-minuuttinen  musiikki-improvisaatio  syntyi  kolmannella
yhtyesoittokerralla. Tunnille osallistui laulaja, joka soitti harjoituksessa pianoa ja toinen Kitaristi.
Talla kerralla he valitsivat naamiot erityisen tarkasti, koska niiden piti ilmaisultaan liittyd valittuun
sota-aiheeseen. Noin 10-minuuttisessa improvisaatiossa ideana oli, ettd soittimet, kitara ja piano,
vuoropuhelun tavoin kertovat musiikillisen tarinan. Syntyi dynaaminen kokonaisuus, jossa soittajat
herpaantumattomasti puhkuivat ja puhisivat naamioidensa takana ja ottivat soittimistaan kaiken irti
aihetta tulkitessaan. (Luku 6: Improvisaatio Sota).

Neljds improvisaatiokerta sisalsi toisen kitaristin kaksi kaksiminuuttista soolosoittoa. Idea oli
yksinkertainen: han valitsi sellaiset naamiot, joiden ilmeiden mukaisesti halusi silla kerralla
musisoida. On selvdd, ettd vaikka yhden tunnille osallistuvan opiskelijan kanssa erilaisia
keskittymis- ja kehonharjoituksia ehditaankin syventavésti tekemaan, naamio-metodin iloa tuottava
ja yhteisollisyytta lujittava idea ei voi toteutua: naamioharjoitusta ei ole tarkoitus suunnata vain
videokameralle vain ohjeistavan opettajan sitd katsoessa. Tyopajassa kuvatussa videomateriaalissa
kuitenkin ilmenee, ettd ryhméan neljalld opiskelijalla oli kypsyyttd naamioiden kayttoon. Myds
musiikki-improvisaatiot toteutuivat, vaikka vain kahden opiskelijan voimin. Erityisen kekseliaita
olivat mielestani naislaulajan improvisoimat sanoitukset laulua vapautuneesti taustoittaneiden
miessoittajien irrotellessa kitaroidensa kanssa.

Maaliskuussa aloittanut ensimmaisen vuoden ryhma eli ryhmé kolme:

Padainejakauma ryhmaan osallistuvien joukossa oli seuraava: rummut, koskettimet, saksofoni,
trumpetti. Néiden liséksi kaksi opiskeli pé&daineenaan bassonsoittoa ja yksi laulua. Musiikki-

improvisaatioita soitettiin neljalla oppitunnilla. Yhdella tunnilla naamioimprovisaatioissa ja muissa
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harjoituksissa koettiin niin hauskoja hetkid, ettd ryhma halusi jatkaa koko tunnin niiden parissa,
jolloin musisointi jai.

Ensimmadiset ~ musiikki-improvisaatiot ~ saivat  innoitteensa  rumpalin  valitsemasta
tiukkailmeisestd naamiosta, josta tulikin hdnen “tavaramerkkinsd”. Oppitunnin vapaan
improvisaation kokeiluihin osallistuivat naamiorumpalin lisaksi naamiota kayttanyt sahkdbasisti ja
naamioton saksofonisti. Syntyi kaksi erilaista jazzahtavaa soittoimrovisaatiota, joiden yhteiskesto
oli n. 15 minuuttia. Opiskelijat halusivat musisoida ilman sen tiukempia raameja: tarkkaillen, mité
yhtyesoitossa tapahtuu naamioiden kanssa — vai tapahtuuko mitéan.

Toisella kerralla musiikki-improvisaatioon osallistui rumpali, kosketinsoittaja, basisti,
saksofonisti ja trumpetisti. Yhtyemusisointi siséltyi osittain oppilaidenkin ideoimaan 3-osaiseen
kokeiluun. Ensimmaisessd osassa ainoana naisena tunnille osallistunut saksofonisti puhui pitkaa
monologia, jonka aiheena oli Tolstoin Anna Karenina. Tekstin aikana naamioita kayttaneet kolme
instrumentalistia seisoivat huoneessa esitystilaksi méadritellylld alueella ja "kommentoivat™ tekstid
kehollaan. Seuraavaksi, harjoitusidean toisessa osassa tekstid lausunut saksofonisti pukeutui
naamioon ja liittyi poikien seuraan lavalle. Kosketinsoittaja puolestaan siirtyi sdestdmaan
syntetisaattorilla lavalle j&éneitd, jotka palloja hyodyntden alkoivat improvisoida tanssia ja liiketta.
(Luku 6: Improvisaatio Pallot ja stillit) Ideana oli, ettd kosketinsoittaja soitti, naamioesittdjat
tanssivat ja soiton keskeytyessa kehon liike pysdytettiin stilliin”. Tédmén liikeimprovisaation
jalkeen naissaksofonisti riisui naamionsa seuraavaa, aiemmin sovittua improvisaatio-ohjelman
kolmatta osuutta eli yhtyesoittoimprovisaatiota varten. Rumpali ja basisti sen sijaan jatkoivat
naamioiden kayttod. Improvisaation aiheeksi kehkeytyi Yt-neuvottelut. (Luku 6: Improvisaatio Yt-
neuvottelut).

Kolmannella yhtyemusisointi-kerralla improvisaatioihin osallistuivat rumpali, kosketinsoittaja
ja nyt ensimmaista kertaa ryhman toinen naisjésen eli toinen basson soittaja. Silld kerralla hén
kuitenkin soitti kontrabassoa. Opiskelijat halusivat ko. improvisaatiossa soittaa jonkun aiheen
pohjalta. Aihetta oli heidan mielestddn kuitenkin vaikea keksid, jolloin ehdotin taas Normandian
maihinnousua. Armeijan jo suorittaneet opiskelijapojat kiinnostuivatkin aiheesta kovin ja syntyi
lyhyt mutta hieno, seesteinen tulkinta. Toisen improvisaation nimeksi valikoitui kontrabasistiakin
innoittanut, “Pédivdn motto”. Edellisessd improvisaatiossa opiskelijat kayttivat naamioita,
jalkimmaisessé eivét. Yhteensa edelld mainitut soitannot kestivat n. 8 minuuttia.

Musiikki-improvisaatioissa oli talla ryhmalla aina erityisen keskittynyt, musiikin soittamisen ja
esittdmisen ”meininki”. Tyopajan alkaessa he olivat musisoineet yhdessé erilaisissa kokoonpanoissa
jo miltei koko lukuvuoden ajan ja ehka siksikin improvisoivat niin latautuneesti yhdessa. Ty0pajani

metodia he eivat naamioiden aiheuttamista hengitysvaikeuksista huolimatta lilemmin
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kummeksuneet ja viimeisessa improvisaatiossa naamion kaytto oli jo niin vapautunutta , etta siind
naamiotakin ikdankuin “soitettiin”.

Neljas musiikki-improvisaatio toteutui ryhman viimeisella tunnilla. Siihen osallistui kuusi
muusikkoa, vain sahkobasson soittajan puuttuessa kokoonpanosta. Ennen musiikki-improvisaatiota
ryhmén jasenet “ldmmittelivat” sellaisella harjoituksella, jossa esiintymislavaksi maaritellylla
alueella jokainen oppilas “heitti lappdd” vieressd seisovasta “naamio-kaveristaan”. Naamiohahmon
piti reagoida kertojan selostukseen ja antaa ndin impulsseja my6s puhujan tarinaan. Kuultiin lyhyita
tarinoita mm. Maurista, Petteristd, Jormasta Kurvin kulmilta ja rakkaasta Siiri-siskosta.
Kosketinsoittaja filosofoi “janndstd maailmasta” naamiokaverin nyokkdillessd vieressd. Sitten
paastiin performanssiin. (Luku 6: Improvisaatio Performanssi).  Improvisaatiossa tilanteet
tapahtuivat kaikkialla harjoitustilassa, joten seurasin ja kuvasin niitd ké&sivaralla ilman
”kamerastandia”. Saannoiksi sovimme, ettd mitd vaan saa tapahtua naamion k&ytén ohjein paitsi
ettd, t4ssd viimeisessd improvisaatiossa naamioitten sallittiin my6s suutelevan toisiaan...

Maaliskuussa aloittanut toisen vuoden ryhma eli ryhmé nelja:

Tasséd pienimmassa ryhméssa kitaristi improvisoi viisi ”’sooloteosta”. Naissa 2-8 minuuttia
kestdvissa improvisaatioissa han kéaytti kaikissa naamioita. Naamioiden k&ytosta ja niiden
vaihtamisesta tulikin erddnlainen ”leikki” improvisaatioihin ryhdyttédessé. Kerran hén soitti pienesti
ja herkasti ja ilman vahvistinta — herkan nékdisen naamion kanssa. Sitten han vaihtoi naamiota ja
antoi sen vaikuttaa soittotapaansa. Syntyi tunnelmaltaan aivan erilainen improvisaatio kuin
ensimmainen. Toisella tunnilla kitaristi inspiroitui valitsemistaan ja nimedmistddn “humppa”- ja
”jazznaamioista”. Lopuksi, viimeiselld oppitunnilla, han esitti 8-minuuttisen,  &arimmaisen
keskittyneen jazz-improvisaation — kdyttden naamiota.

Erilaisten kehon-, tunneilmaisu- ja naamioharjoitteiden ohella kdvimme Kitaristin kanssa
mielenkiintoisia  keskusteluja  ylipdatddn  muusikoksi  kouluttautumisesta.  Esimerkiksi
esiintymisjannityksen voittaminen tuntuu olevan monesti aiheena muusikko-opiskelijoitteni
pohdinnoissa. Vaikka naamiometodi ei ole varsinainen rentoutusmetodi, sen avulla pyritdan
nimenomaan rentouttamaan ilmaisu: kaikista mielen ja kehon lukoista. Naamioharjoitukset voivat
kohentaa itsetuntoa, koska ne heréttavat yleensa myonteisia tunteita: yhteenkuuluvuuden tunteita
koska metodi on instrumentista tai soittotaidosta riippumatta kaikille sama eli vieras ja vaikea,
ihmetyksen tunteita koska naamiot ndyttdvit kasvoilla ”niin maagisilta” tai ”niin rumilta” ja ilon
tunteita koska “’kaverit on vaan niin hauskoja ja hulluja naamioissaan”.

Ryhmé& toteutti kahdella eri oppitunnilla kolme yhtyemusisointiharjoitusta. Yhdella
oppitunnilla naislaulaja lauloi kevaan aikana laulutunnilla harjoittamaansa lattaria”. Téssd n. 5-

minuuttisessa harjoituksessa naamiota kayttanyt Kitaristi osittain improvisoi laulajaa séestdessaan.
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Toisella oppitunnilla laulajan ja basistin toteuttamissa musiikkiharjoituksissa kuultiin myos
lauluimprovisaatiota. Ensimmaisessé laulaja improvisoi ehdottamani The Rolling Stones-yhtyeen
Paint it Black-kappaleen pohjalta. Siihen basisti sanoi valinneensa soittajaroolin “tyypin” naamion
perusteella. Myo6s laulaja Vvéitti basistin naamiotyypin tuoneen “jammailuun fiilistd.” Toinen
musiikkiharjoitus toteutui ilman naamioita ja oli kokonaan improvisaatioon perustuva. Siind
nuorten kasvojen ja kehonilmaisu oli levollista ja siséistynyttd. Lyhyt tuokio oli kuin musiikillinen
hengéhdys tai runo. Oli hyvd ndhd& naamiosoittoharjoitusten jéalkeen téllainenkin versio duo-
esityksesta.

Edellisen harjoituksen perusteella havaintoni siitd, ettd Trestle-naamiot soveltuvat parhaiten
dialogiin ja ryhmaharjotteisiin lujittui entisestdén. Sellainen kahden henkilon harjoitustilanne, jossa
vain toisella on naamio, ei mielestdni toiminut: katsojan huomio oli silloin kokonaan
naamiohahmolla. Samaa “efektid” en kokenut silloin kun béandi oli suuri, eli katsoessani useitten
naamiosoittajien ja naamiottomien laulajien ja puhaltajien improvisaatioita.

Kaikissa ryhmissa tehtiin myds kahden oppilaan tarinankerronnan improvisaatioita, joissa
kaytin muutamien suomalaisten 2000-luvulla perustettujen yhtyeitten tuotantoa taustamusiikkina.
Naiss& naamioimprovisaatioissa opiskelijoiden ldsn&olo sek& kehon- ja tunneilmaisu oli erittédin
keskittynyttd ja vahvaa. Ehk& melodisiin (lue: mollivoittoisiin) ja dynaamisesti eteneviin
musiikkindytteisiin on ylipaataan helppo eldytyd. Erityisen ilahtunut olin myds siit4, ettd tarinan
kohtausten naamiohahmojen valiset jannitteet kestivat musiikin loppuun saakka.

Mitd naamiot sitten antoivat musiikki-improvisaatioihin? Videon perusteella ne néyttivat
antavan kaikkia mainitsemiani asioita: yhteenkuuluvuutta ja mm. h&mmennyksen, ihmetyksen,
inhon ja ilon tunteita. Ne ndyttivat rentouttavan kehon ilmaisua, lisdévéan ilmaisurohkeutta ja
kehittdvan mielikuvituksen kéyttoa ja keskittymiskykya. Erityisesti ne ndyttivat opettavan meita
katsomaan niitd ja ndkemé&an ne ja tunnistamaan niiden avulla vélitettavéat ajatukset. Lisdksi koin,
ettd niiden kanssa harjoitus naytti ihan esitykseltd. Mutta mit4 naamiot antoivat muusikko-
opiskelijoille? Siihen, miten naamiot todella vaikuttivat opiskelijoiden mielestd esim. musiikki-
improvisaatioihin, tarkentuu videoanalyysien ja loppukysymysten naamiometodiin liittyvien
vastausten perusteella.

Seuraavassa luvussa analysoin tutkimukseen valitsemani musiikki-improvisaatiot. Ennen sité

tarkastelen Jordanin ja Hendersonin interaktioanalyysimenetelmaa.

Brigitte Jordanin ja Austin Hendersonin Interaktioanalyysi (Interaction Analysis: Foundations and
Practise 1995) perustuu videotarkasteluun. Ko. analyysimenetelméssé tarkastellaan erilaisissa

vuorovaikutustilanteissa  ihmisten  toimintaa, kuten puhetta ja sanatonta toimintaa.
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Interaktioanalyysissd oletetaan, ettd tieto ja toiminta perustuvat sosiaaliseen alkuperaan.
Analyysimenetelmén tarkoitus on tunnistaa ihmisten toiminnassa saannénmukaisia tapoja.
Todennettavissa oleva havainto videoidusta vuorovaikutustilanteesta tarjoaa Jordanin ja
Hendersonin menetelmédn mukaan parhaan perustan analyyttiselle tiedolle maailmasta. Ihmiset
kayttavat vuorovaikutustilanteessa erilaisia sosiaalisia ja aineellisia resursseja. Interaktioanalyysissé
analyytikot etsivat videotallennetta tarkastelemalla toiminnan mekanismeja, joita kayttamalla
ihmiset saavat ajatuksensa ja ideansa esitettyd naissa vuorovaikutustilanteissa. Analyysissa ollaan
kiinnostuneita my®Gs siita, miten ihmisten on ylipaatddn mahdollista ymmartaa toisiaan ja tuottaa
merkityksia toistensa toiminnasta vuorovaikutustilanteessa.

Videointia Jordanin ja Hendersonin analyysimenetelméssa perustellaan mm. silla, ettd video
tallentaa sosiaalisia tapahtumia kun ne tapahtuvat autenttisesti. Lisaksi videotallenteissa tiedot ovat
pysyvia ja videokuvaa voidaan tutkia monia kertoja, jolloin mahdollistuu yksityiskohtaisimpienkin
havaintojen analysoiminen. Videokuvasta voidaan myo6s katsoa lukuisia eri asioita. (Jordan &
Henderson 1995.)

Tarkkaan videoanalyysiin perustuva ko. analyysimenetelma olisi ollut sovellettavissa myos
naamiotyOpajojen improvisaatioanalyysimenetelméksi. Tyopajoissani ei kuitenkaan ollut tarkoitus
tutkia erityisesti vuorovaikutusta ryhmissa. Jordanin ja Hendersonin metodissa on myos tarkoitus,
ettd henkild, joka on ollut mukana videoidussa vuorovaikutustilanteessa, tarkastelee analyytikon
kanssa videotallennetta jalkeenpdin ja antaa oman sanallisen arvionsa siitd, minkd han videossa
kokee merkitykselliseksi. Oppilaiden videoarvioinnit eivéat olleet mielesténi tarpeellisia omassa
analyysimallissani. Lisdksi on olennaista, ettd olin tyopajan opetustilanteessa mukana, en vain
harjoitteiden ohjeistamisen takia, vaan arvioimassa opetustilanteen tunnelmia, joita ei voi mielestani
videotarkastelun kautta huomata. Seuraavassa luvussa analysoin tyopajojeni musiikki-
improvisaatioita videotallenteen perusteella, mutta en tee sitd ko. interaktioanalyysin menetelmin.

Ty0Opajojeni videoinnin tarkoitus ei ollut vain tukea muistia analyysiprosessissa. Olin tehnyt
tybpajan tunneilta myods muistiinpanoja, mutta videotallenteet olivat lopulta analyyseisséa
kayttokelpoisempia koska niissa tiedot olivat tarkkoja. Trestle-tydpajan harjoitteiden videoinnin ja
analysoinnin valilla oli liian pitk& aika: analyysivaiheessa huomasin, ettd monet improvisaatioiden
ideat ja toteutukset olivat minulta unohtuneet. Onneksi olin kuvannut kaikki tyGpajojen tunnit.
Erityisesti tutkimuksen keskigssa olleitten musiikki-improvisaatioiden videoinnit olivat
analysoinnissa tarkeitd. Musiikillista materiaalia oli syntynyt tunneilla tavattomasti ja
videotallenteen avulla saatoin tarkastella kokonaisuutta “minuutti minuutilta” ja valita
tutkimuskysymysteni  kannalta toteutuksista mielestdni  oleellisimmat ja  musiikillisesti

inspiroituneimmat.
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6 VIDEOANALYYSIT NAAMIOIDEN VAIKUTUKSISTA MUSIIKKI-
IMPROVISAATIOISSA

Analysoitaviin harjoitteisiin olen valinnut ne, joissa naamioiden kaytoll& oli mielestani/oppilaiden
mielestd merkittdvaa vaikutusta opiskelijoiden kehon- ja tunneilmaisuun, lasnéoloon ja aitouteen,
ilmaisurohkeuteen ja ilon kokemuksiin. Edelld mainittuja ilmaisun osa-alueita harjoitettiin
luonnollisesti myods ty6pajan lammittelyharjoituksissa (Liite 1.) ja ilman musiikkia toteutuneissa
naamioharjoitteissa, joita olen esitellyt tarkemmin luvussa viisi. Téssé luvussa en niinikaan analysoi
tunneilla toteutuneita soolosoittoimprovisaatioita. Niissd naamiot (esim. useasti tunneille yksin
osallistuneen Kitaristin mielestd) toivat kylla soittotilanteeseen leikillistd asennetta, mutta eivat
yhtye-improvisaatiokokemuksen puuttuessa tuoneet mitaan uutta musiikillisessa mielessa.

Suurin osa videoanalyyseihin valitsemistani improvisaatioista toteutui Trestle-naamioty0pajan
ryhmien neljan viimeisen opetuskerran aikana. Ilmeisesti naamiot olivat sithen mennessa jo tulleet
niin tutuiksi ilmaisun vélineiksi, ettd niiden kéytt6 toi kokeilevuutta ja vapautta myds musisointiin.
Improvisaatiota jonkun verran teatterin parissa kokeneena tiedan, ettd improvisaatiossa ei ole
tarkoitus onnistua” koska kokeilevuus ja yllatyksellisyys ovat sen itseisarvoja ja ns. mokat luovat
nimenomaan uusia impulsseja ja toiminnan mahdollisuuksia. Luovassa prosessissa tekijalle ja
kokijalle merkitysta on nimittain myos silla, ettei aina tiedd ”missd menndén”.

Improvisaatioanalyyseissédni etenen suurten ryhmien monimuotoisten naamioesitysten
kokeilujen kuvauksista pienempien ryhmien, ehkd vield vahan kokeellisempien tuotoksien
tarkasteluihin. Jonkinlaisena ohjenuorana itsellani on ollut aloittaa naamioiden kayton
tarkasteleminen tanssi- ja liikeimprovisaatioissa ennen mielestani yllatyksellisempid musiikillisia

esittdmisen rajoja etsivid” toteutuksia.
6.1 Improvisaatio Flow

Tassé improvisaatiossa (ryhmé yksi, kesto 9:13) musisoi kolme mikrofonia kayttavéa laulajaa
(ilman naamiota) ja neljd naamiosoittajaa (rumpali, kaksi basistia ja kosketinsoittaja). Ryhman

jasenten mielesta téssa toteutui ns. musiikillinen flow.

Yhtye on kameran edessd puoliympyrdmuodostelmassa; muusikot vasemmalta alkaen:
rumpali, basisti 1, naislaulaja 1, kosketinsoittaja, naislaulaja 2, mieslaulaja ja basisti 2. 00:08
basisti soittaa joitakin &4nid, jolloin rumpali tulee mukaan, naislaulaja 1 alkaa laulaa “aa..”

00:44. 00:54 musiikkia improvisoi kaikki soittajat ja naislaulajal. Musiikki on rytmikasta,
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kokeilevaa ja siséltdd useita teema-aihioita, joita aloitetaan ja lopetetaan. Ryhmaén jésenet
seisovat alkuasetelman paikoissaan toisiaan kuunnellen, mutta ei mainittavasti toisiaan
katsoen. Naislaulaja 2 ndyttad miettivan milloin yhtyisi musisointiin mukaan. Rytmi nopeutuu
01:18, laulaja 1 laulaa pitk&a, korkealla rekisterissa sijaitsevaa danté sanalla “’saa..” 01:24.
Rytmi muuttuu taas selkeésti 01:30, laulaja 1 ei heti laula. 01:40 laulaja 1 laulaa alukkeilla
“ese, se, se..” ja 01:54 mieslaulaja yhtyy improon “aa:lla”. 02:09 laulaja 1 kayttadd” lai-la-
lai..” -tavuja. Naislaulaja 2 tulee mukaan 02:18 matalalla hyminélla. 02:34-04:14 intensiivista
improvisaatiota “musiikki edelld”. Kaikilla omia soolohetkia, myds laulaja 2:lla ja basisti
2:lla. Rumpali kayttad valilld kapuloita, valilla rummuttaa vain kadmmenilldan ja
“naputtelemalla” rumpukalvoa. 04:14 laulaja 1 laulaa dynaamisesti ja taivuttaa vartaloaan
eteenpdin ja alas istuvan basisti 1 suuntaan luomatta katsekontaktia basistiin. Liike on vahva,
reidet pumppaavat yloés — alas ja oikean k&den pidellessa mikrofonia, vasen kasi heiluu
ilmassa. Lopuksi laulaja 1 kyykistyy basisti 1:n viereen. Musiikillisesti dynaamisin vaihe on
03:21-04:35. Basisti 1:n vahva soolo 04:35-05:10, jonka aikana laulajat eivat laula. 05:20
mieslaulaja sooloilee vahvoilla d&annahdyksilld, basisti 1 naputtelee bassoa vahvasti, jolloin
laulajat alkavat kompata soittajia. Laulaja 1 laulaa louisarmstrongmaisesti kurkullaan 06:48,
[ ... ] mieslaulaja, joka on vaihtanut paikkaa rumpalin eteen, réppad 08:14 ja 08:40 alkaa
laulaa ja toistaa sanoja “two thousand and fifteen.” Basisti p&attdd improvisaation sen

kestettya yhtdjaksoisesti yli 9 minuuttia.

Improvisaatiossa musisoitiin aika lailla fyysisesti paikallaan mutta vartalon ja &anen kaytto
(myos soitossa kuulunut) oli dynaamista erityisesti naislaulaja 1:114, basisti 1:11& seka mieslaulajalla.
Naislaulaja 2 padsi improvisaatioon mukaan, mutta jai mielestdni ilmaisurohkeudessa muitten
laulajien varjoon. Hé&n, kuten ei myodsk&an basisti 2 osallistunut vilkkaaseen keskusteluun
harjoituksen jalkeen. Rumpali varioi rytmejé ja soittotapoja ja hetkittdin liidasikin” ryhma& mutta
mielestani osallistui improvisaatioon kuitenkin totutusti. Mieslaulaja puhui ensimmaisena flow-
kokemuksesta, johon muut keskusteluun osallistuvat p&ataan nyokyttelemalla nopeasti yhtyivat.
Improvisaation musiikilliseen ennalta arvaamattomuuteen ja toteutuksen “hermoherkkyyteen”
vaikutti opiskelijoiden mielestd olennaisesti soittajien naamioiden kéyttd. (Osaamatta sitéd
kuitenkaan tarkemmin perustella.) Merkille pantavaa mielestdni oli se, ettd vaikka ko.
improvisaatiossa musisoijat eivat paljonkaan kontaktoineet katsomalla toisiaan, he olivat silti
vahvassa yhteydessé toisiinsa. He siis kuuntelivat toisiaan aidosti ja keskittyneesti. Kysyesséni
oppilaiden havaintoja naamioiden vaikutuksesta em. musiikki-improvisaatioon, heistd nelja kavi

seuraavan keskustelun:
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Mieslaulaja: ”Must tuntuu et se toi jotenki niinku...”

Rumpali: ”Et kuuli jotenki eri tavalla...en ma tiedd osasinks ma hyddynt&a sitd asiaa
mitenkaan, mut jotenki kuuli sen kokonaisuuden eri tavalla, ku ei koko ajan kattonu
kaikkii pikkujuttui...vaan kuuli.”

Naislaulaja 1: ”’Jos sen naamioharjotuksen tekis ehkéa niinku ekaa kertaa ku improvisoi
uusien ihmisten kanssa...”

Naislaulaja 2: ”’Joo.”

Naislaulaja 1: ”’Silloin mé uskon et niist 0is sellast hyotyy ettei niin paljo pelkéis
niitten reaktioo siihen sun omaan juttuun...”

Naislaulaja 2: ”Joo, se on totta.”

Naislaulaja 1: ”Mutku me ollaan tehty niinku niin paljon yhdessd, ni mi en enda
pelk&a ndiden reaktioo et mitd ma teen.”

Mieslaulaja: ”Joo mut silti ma koin jonku semmosen niinku vapauden siihen...jotenki
mun mielest se oli aika erillaist...se flow toimi jotenki eri tavalla...me ollaan improttu
siel lauluopen pajassa ja ehké se ei 00 aina niinku toiminu...mut tés nyt niinku toimi.”

Improvisaatioon vahvasti osallistunut naislaulaja 1 vapautui mielestdni myos kehon kéytéssééan
esim. liikkeilld&&n naamiota kayttavaa basisti 1:t4 kohti. Videoita tarkastellessani nimittain olin
huomannut, ettd naamion peittdessa ainakin vastandyttelijan (tai parin) kasvot, vapautui usein mygds
intimiteettisuoja eli ns. hajurako: naamioitten kanssa uskallettiin seistd 1&hempané harjoituskaveria,
ehk&d myoOs koskettaa toista vapautuneemmin. (Naamiohan peittdd ainakin naamionkantajan
h&mmennyksen tunteen, jos  sellainen vaikkapa kosketuksesta  aiheutuisikin.)
Valitsin tdaman improvisaation erityisesti siitd syystd, ettd siihen osallistuneet nuoret kokivat sen itse
musiikillisesti merkittdvang, vaikka naamioiden kayton osuutta toteutukseen en voi tdman

tarkemmin esittadkaan.
6.2 Improvisaatio Summertime

Taman improvisaation (ryhma yksi, kesto 13:07) alussa kaksi lauluopiskelijaa (molemmat naisia)
kokeilivat yhdistdd ilman naamiota improvisoituja lauluosuuksia ja naamion kanssa tehtyja
tanssi/litkeosuuksia toisiinsa. Lauluimprovisaatio pohjautui George Gershwinin séveltdamaan
Summertime-kappaleeseen, jonka nuottikuvaa opiskelijat lauloivat valilla tarkemmin, vélilla sita

rohkeasti muunnellenkin.

00:07 kaksi laulajaa ( kamerasta vasemmalla laulaja 1 laulaa melodiaa, oikealla laulaja 2
laulaa stemmaa) seisovat keskelld tilaa vierekkain, napsuttavat rytmia sormillaan ja laulavat
kaksidanisesti Summertime-kappaletta. Molemmilla naamiot roikkuvat vasemmassa kadessa,
eivat laula mikrofoneihin. Ahtaassa, soittimia tdynnd olevassa tilassa em. laulajien liséksi

kaksi naamiohahmoa istuu lattialla ldhekk&in. Liséksi improvisaatioon osallistuvat
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naamioissaan rumpali ja Kitaristi ja tilan sivussa, valitsemassaan humalaisen roolissa tuolilla
istuva naamioton lauluopiskelija. Kaksidanisessa a cappella-laulussa kadnne 00:53, jolloin
laulaja 2 kaantyy selin kameraan, laittaa naamion kasvoilleen ja k&&ntyy uudessa hahmossa
aksentoidusti eteenpéin vartalo “etukenosssa”, kdsien vispatessa vartalon sivuilla ja polvien
joustaessa tanssiliikkkeitd. Laulaja 2:n vaihtaessa hetki sitten hahmoa, laulaja 1 on laulanut
melodiaa ja napsuttanut rytmid sormillaan, katse eteenpdin. Laulajat eivat vaihda katseita
keskenadn. 01:35 laulaja 1 lopettelee sdkeistod, jolloin laulaja 2 k&éntyy selin, ottaa naamion
pois, hiljaisuus 2 sekuntia, laulaja 2 alkaa laulaa melodiaa 01:37. Laulaja lon laittanut
naamion kasvoilleen. Hanen hahmonsa liikekieli pystympi kuin laulaja 1:n hahmon. Laulaja
1:n kadet liikkuvat ojennettuina paan ylépuolella jalkojen nauliutuessa lattiaan, kunnes
jalatkin alkavat liikkua paikoiltaan. 02:17 laulaja 2:n laulettua “sdkeistonsa” kadntyy selin
(laittaakseen naamion kasvoilleen), jolloin laulaja 1 huomaa “my6héstyvinsa” ja alkaa laulaa
melodiaa muutaman sekunnin naamion takana. Laulaja 1 saa otettua naamion pois
kasvoiltaan, laulaen samalla (ei siis kaanny naamio-oppien mukaisesti selin
yleisédn/kameraan operoidessaan naamion kanssa). Laulaja 2 tanssii polvien joustaessa,
vartalo eteenpdin taivutettuna, laulaja 1:n laulaessa voimakkaasti kappaleen teemaa nyt

rohkeasti muunnellen.

Mielestdni naamion “unohtuminen” laulajan 1 kasvoille (jolloin han siis lauloi hetken
”saant0jen” vastaisesti naamion takana) ja siitd seurannut “mokan paikkaaminen” aiheutti

positiivisen muutoksen hanen danenkaytdssaan ja ilmaisurohkeudessaan.

02:56 my0s laulaja 1 vaihtaa naamion kasvoilleen. 02:56-03:20 molemmat laulajat tanssivat
naamiot eteenpdin suunnattuina, kukaan ei musisoi. 03:20 alkaen naamion ja laulamisen
variointia (laulaja 1), laulaja 2:n kehon liikekieli fyysistyy, hén ottaa vahvasti kontaktia
rumpaliin, joka alkaa improvisoida rummuilla. Lattialla istuneet naamiohahmot riisuvat
naamionsa ja alkavat improvisoida laulaen uusia savelaiheita toistaen kuitenkin summertime-
sanaa. Kitaristi soittaa vahvan soolon... lauluimprovisoijat liikkuvat kaikkialla, myos lattian
tasolla. Seuraa selkeitd kontakteja ja fyysisid lahestymisid ryhmaéldisten valilld... sivussa

istunut lauluopiskelija lausuu roolissaan intialaisia uskomuksia kasittelevan runon.

Improvisaation alussa oltiin sovittu, ettd laulaja 1 ja laulaja 2 kokeilevat laulamisen ja naamion
kayton vaihtamista ja koska jo naamioiden kanssa operoiminen toi harjoitukseen haastetta, laulajat
halusivat aloittaa harjoituksen laulamalla itselleen tuttua kappaletta (Summertime), jonka pohjalle

improvisaatio rakentuisi. Myos se, miten harjoitus etenisi olisi improvisaation varassa.
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Laulajan 1:n ”naamion- kasvoille- unohduksen” myd&td lauluun tuli  siis enemmaén
improvisatorista kokeilevuutta, jolloin se myo6s etdantyi alkuperdisestd teemasta. Lisaksi
Kiinnostavaa oli néhdd kuinka laulajien kehonkielet/tanssiliikkeet poikkesivat toisistaan.
Kummatkin kehollistivat naamiollisen liikehdintéansé persoonallisesti.

Kitaristi ja rumpali pyrkivat sormien rytmisilla napsautuksillaaan ja soitollaan 1&hinna
elavoittamaan improvisaation toisella kolmanneksella alkaneita lavatapahtumia, joissa kylla neljan
laulajan toimesta toteutui vahvasti tilallinen ja kehollinen ilmaisu, mutta joissa musiikillisesti ei

tapahtunut uusiutumista tai siirtymisté kokeilevampaan suuntaan.
6.3 Improvisaatio Pallot ja stillit

Tasséd improvisaatiossa (ryhma kolme, kesto n. neljd minuuttia) kokeiltiin kolmen naamiohahmon ja
naamiota kayttdvan syntetisaattorin soittajan musiikillista/liikkeellistd vuoropuhelua. Esitystilaksi
madritellylla alueella kolmella hahmolla oli valineinddn naamioiden liséksi kolme tennispalloa.
Ennen improvisaatiota oltiin sovittu, ettd péddsddntdisesti syntetisaattorin soittaja “liidaa”
naamiohahmojen litkkkumista, eli kun musiikki loppuu, naamiohahmotkin lopettavat liikkumisen ja
jaavat 7stilliin”, kunnes musiikki taas kaynnistda heidan toimintansa. Mutta naamiohahmot joskus
ikd&n kuin villiintyivéatkin ja unohtivat seurata musiikin alkamista ja loppumista: syntyi kuin

vahingossa synkronisia videokuvan ja danen hetkia.

Kameran edessa lavalla kolme naamiohahmoa: keskimmadisellda kéadessaan Kkeltainen
tennispallo. Syntetisaattorin soittaja valitsee soittimesta karnevalistiseen &animaailmaan
viittaavan soundin. Musiikki leikittelevdd, muutamien sointujen vuorottelua, hahmot luovat
katseita toisiinsa. 1. pyséhdys 00:21 hahmot jahmettyvat, musiikki jatkuu, hahmot ilmentévét
kehollaan ja kontakteillaan musiikin luomaa tunnelmaa, 00:36 2. pysahdys; laitimmaisena
vasemmalla liikkuva hahmo kumartuu maahan ottamaan palloa, soittaja seuraa hahmon
“ajatusta” ja alkaa soittaa vasta kun uskoo hahmon pystyvdn jatkamaan
liikkumista/tanssimista, nyt siis pallon kanssa. [...] 4. pysahdys 01:01, laitimmaisena oikealla
oleva hahmo tarttuu kadelladn keskimmaisen hahmon pitdmaan palloon ja musiikin alkaessa
ottaa pallon kéteensd. 5. pysahdys 01:19, laitimmaiset hahmot heittdvat pallot toisilleen,
kumpikaan ei saa palloa kiinni. 01:30 6. pysahdyksen aikana laitimmaisena vasemmalla
liilkkuva ottaa pallon maasta ja musiikin taas alkaessa soida tanssii sen kanssa. 01:44 7.
pysahdyksen jalkeen em. opiskelija ojentaa pallon keskelld olevalle naamiokaverilleen jne.
Laitimmaisena oikealla olevan naamiohahmon liikkeet ovat synkronisia musiikin kanssa
02:30. [...]
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Improvisaation tapahtumat olivat usein juonellisesti ennalta arvaamattomia ja siksikin
hauskoja, mutta erityisen mielenkiinnon harjoitus antoi juuri musiikin ja toiminnan
synkronoituessa. Toisaalta naamioiden kanssa koettavat aistimisen esteet olivat myds kiinnostavia
ja ylip4ataan harjoitusohjelmaan tervetulleita. Trestle-naamioiden pienien silméreikien takia
opiskelijat eivét saaneet toisilleen heittdmiddn palloja kiinni, mik& arvatenkin vain lisasi heidan
esiintymisintoaan. Kaiken kukkuraksi he eivat tanssiessaan pystyneet taputtamaan toisilleen rytmia
“oikein”. Hyva. Kuten sanottua, improvisaatiossahan esteet ja “mokat” antavat vain tilaa “mielelle”
luoda uusia ajatuksen ja toiminnan mahdollisuuksia.

Teknisesti naamiot pysyivat hyvin esiintyjien hallinnassa tdssa improvisaatiossa, vaikkakin ne
kavivat tavallista enemman sivusuunnassa. Opiskelijat osoittivat siis jonkinlaista riskinottoa
naamioiden k&yton suhteen talla tyopajan toiseksi viimeiselld tunnilla. Naamiohahmot loivat paljon
katseita toisiinsa, vaihtoivat asemiaan tilassa vapautuneesti, menivat lahelle toisiaan, kommentoivat
nyokkayksilla ja kumarruksilla toistensa toimintoja ja kayttivat ainakin jonkin verran myos palloja
toimintansa vélineind. Naamiosoittajan ja lavahahmojen vélinen yhteys oli myds luja: soittaja
elaytyi ilmeisesti hyvin nayttdmdétapahtumiin, koska muut hahmot saattoivat niin rohkeasti
heittdytyd antamaan impulsseja toisilleen. Tdssé improvisaatiossa uutta oli myos se, ettd ilmaisun

rajoja “’pyrittiin rikkomaan” kahden vélineen, naamioiden ja pallojen avulla.

6.4 Improvisaatio Performanssi

Té&ssd improvisaatiossa (ryhma kolme, kesto n. 20 minuuttia) yhdistyi musiikki, tanssi ja sanaton
tarinankerronta. Siind nahtiin myds naamioiden k&yton moni-ilmeisyyttd: trumpetisti, saksofonisti
ja laulaja pitivat naamioita paalaellaan musisoidessaan. Laulaja myds liikutti naamiota valilla
laulunsa aikana, jolloin naamio oli ikaan kuin elossa (sama efekti tapahtuu nukkea operoitaessa).
Wilsher (2007) kannustaakin naamion k&yton harjoittajia mielikuvituksen kaytt6dén: naamio
voidaan siis asettaa paalaelle tai sit4 voidaan operoida nuken tavoin erillddn (nukettajan) kehosta.
Naamio voi myos esittdd jotain objektia, vaikkapa autoa tai se voidaan asettaa esim. jalkoihin.
(Wilsher 2007, 163.)

Musiikki-improvisaatiota edelsi stand up -tyyppinen harjoitus, jossa jokainen opiskelija
“esitteli” vieressa seisovan tai jotain toimintaa tekevadn naamiohahmon. Tunti oli tyGpajan
viimeinen, jonka takia naamiot pééatettiin ’hyvastellda” myds sanallisen improvisaation keinoin.

Musiikki-improvisaatioon osallistui kuusi opiskelijaa, vain yksi ryhman jasen oli poissa.
Kaikki soittajat, rumpali, sahkobasisti ja syntetisaattorin soittaja pitivat naamiota kasvoillaan koko
improvisaation ajan. Kuten edelld mainitsin, muut soittajat, siis kaksi puhaltajaa ja laulaja asettivat
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naamion paalaelleen — soittaessaan ja laulaessaan. Mutta performanssiksi maarittelemédmme esitys
alkoikin naissaksofonistin villilld naamiotanssilla, johon osallistui myds mieslaulaja naamiossaan.

Tanssijat kayttivat liikkeittensa apuna pitkaa oranssia huivia.

00:30 nelja orkesterin jasenta alkavat soittoimprovisaation. Tanssijat jarjestelevat esitystilaa,
asettavat huivin lattialle ja pukeutuvat (selin kameraan ) naamioihinsa. Alkaa monitasoinen ja
vauhdikas paritanssiosuus, jota soittajat elavoittdavat. [...] 11:30 saksofonisti-tanssija sitoo
huivin laulaja-tanssijan kdmmenien ympdrille. 11:31 naamiohahmot “suutelevat”, jonka
jalkeen saksofonisti siirtyy soittimensa luo, istuutuu ja asettaa naamion paalaelleen alkaessaan
soittaa. Muut soittajat, jotka ovat musisoineet tarkkailemalla naamioidensa takaa tanssijoiden
toiminnan impulsseja, jatkavat nyt saksofonisti vahvistuksenaan musiikki-improvisointia
seuraten yksin “lavalle” j&anyttd naamiohahmoa, joka tanssii nyt huivia apuna kayttéen.
Lopuksi hén sitoo huivin paéhénsa. Hanen liikkeitten ja toiminnan impulssien mukaan myoés
musiikissa kuuluu erilaisia sé&velaiheita, nopeuden ja rytmin vaihteluita ja ikain kuin
”itamaiselta” musiikilta kuulostavia soundeja. [...] Laulaja-tanssija ottaa huivin paéstéén ja
jattdd sen lattian pintaa vasten. Rumpali seuraa tarkasti laulaja-tanssijan toimintoja ja
rummuttaa ikd&n kuin antaen tanssijalle voimaa. Laulaja- tanssija heittaytyy selélleen lattialle
ja hdnen kehonsa nykii” ja vapisee hetken kuin “transsissa”. Tanssin loputtua han asettaa
naamion padlaelleen ja alkaa puhaltaa ja aannellda esim. joitakin tavuja toistaen mikrofoniin.
Aannellessaan mikrofoniin han liikuttelemalla voimakkaasti paatdan eri suuntiin, elavoittad
my06s naamiota, jolloin naamiokin ikddn kuin ”laulaa”. Myds soittajilla improvisoinnissa

tempo kiihtyy. [...]

Ennen improvisaatiota oltiin sovittu, ettd se alkaa naissaksofonistin naamiotanssilla, johon
osallistuu naamiota kayttdvd mieslaulaja. Liséksi olimme sopineet, ettd tanssiduetto paattyy
hahmojen suudelmaan”. Alussa naamiotanssijat ”liidasivat” bé&ndin musisointia, mutta
saksofonistin liittyesssa orkesteriin, kuulosti (ja ndytti) myos siltd, ettd laulaja-tanssija kuvitti
liikkeilld&dn soittajien improvisoimaa musiikkia. VAalilld taas kaikki elementit nayttivat
synkronoituvan keskenddn. Vaikka tdssé musiikillisessa ja kokeellisessa taide-esityksessd, jossa
ryhmaén jésenten persoonat myds nousivat hienosti esiin, ajoittain toteutuikin naamioiden, musiikin
ja tanssillisen tarinan synteesi, sen varsinainen anti liittyi mielestdni kuitenkin muusikko-
opiskelijoiden yhteenkuuluvuuden tunteen nékymiseen, joka mielestani valittyi analysoimani
jakson kohdalla 11:30 alkaen. Improvisaatio naytti tuottavan poikkeuksellista iloa, johon
ilmiselvasti pitkaaikainen yhtdjaksoinen naamioiden k&yttdé ja monipuolinen naamioiden kanssa

operoiminen toi leikillisen latauksen ja ilmaisun keinojen kirjon.
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Naissaksofonisti mieslaulajalle: ’Sun kans oli ihana tehd&, suhun saattoi luottaa.”
Mieslaulajan vastaus fonistille: ’Sikahyvé se sun késien sitominen.”
Naisbasisti (hymyssa suin): ”Oli paha ku ei ndhny miti soitti.”

Ilo ilmeni siis my6s improvisaation jalkeisessé keskustelussa — vai olisiko se johtunut

vappuaatosta?
6.5 Improvisaatio Yt-neuvottelut

Taméa improvisaatio (ryhmé kolme, kesto n. 8 minuuttia) alkoi kokeellisen syntetisaattorimusiikin
séestyksella ja pallojen avulla tehdyn harjoituksen ( kuvasin tilannetta 3. improvisaatiossa) jalkeen.
Esiintyjilla: rumpalilla, sdhkobasistilla, syntetisaattorin soittajalla ja saksofonistilla oli musiikki-
improvisaatioon ryhdyttédessé silmin n&dhden soitannolliseen leikkimielisyyteen virittynyt mieli — ja
keho. Aiemmin tunnilla olimme sopineet, ettd pallo/tanssi-harjoituksen jalkeen seuraa jonkun

aiheen tai teeman ympdrille nivoutuva musiikki-improvisaatio, koska kosketinsoittajan mukaan:

” Jos el oo tarinaa, menee perussoitteluks, suorittamiseksi...tulee turhaa kikkailua.
Tarinan raamit pitdd paattdd ennen improo, siin ei synny. Ku tarina mieles, soitto on

helpompaa ku 1dhtee menee musiikin tekemiseks, palauttaa toisten kuunteluun.”

Liséisin vield, ettd mielestdni improvisaatio-tilanteelle antaa potkua”, jos aihe (oppilaat
kayttavat mielellddn tarina-sanaa) on tunnistettava ja vahvasti tunteisiin liittyvd. Nailla
keskustelumme “evistyksilld” oppilaat valitsivat kevaalla 2014 aiheeksi kuvaavasti: Yt-neuvottelut.
Kuvaankin tdman improvisaation keskittymalla nelihenkisen yhtyeen (aiheen mukaan: tydyhteisén)

yhden j&senen eli sdhkbbasistin toimintaan.

Rumpali antaa 00:00 muhkean rytmin bassorummustaan: pum pum pum pu pum pum. 00:10
kosketinsoittaja mukaan kahdella &&nella. 00:12 saksofonisti mukaan muutamilla &&nilla.
Kaikki kolme em. soittajaa nayttavat ik&dan kuin kuulostelevan toisiaan. Luovat keskittyneitéd
katseita toisiinsa ja “ei-minnekdan”. 00:46 rumpalin rytmi muuttuu, kosketinsoittaja heti
mukaan ja 00:52 soittoon yhtyy taas saksofonistikin omalla ”teemallaan”. Basisti on nojannut
naamio-naamaansa oikeaan kateensd, soitin sylissddn. Hé&nen vasen katensd lepda reiden
paalla ja vartalo on véhén etukenossa. Han katselee muita miettivaisesti ja vahan
hdmmentyneend. 01:05 saksofonisti soittaa pienid irrallisia melodian patkia, kosketinsoittaja
soittaa Klustereita ja rumpali pitdé ylla perusrytmia. 01:11saksofonisti ”piippaa” yhden dénen,

jolloin basisti katsahtaa hdneen. [...] 01:20 basisti katsahtaa rumpalia péin, asettaa soitintaan

53



paremmin syliinsa ja katsoo tarkasti (naamion kanssa nakokenttd kapenee) laittaessaan
sormensa kielille. (Rumpujen, saksofonin ja syntetisaattorin raikasta ei-melodista
vuoropuhelua, musiikilliset “illusatoriset” aiheet alkavat ja loppuvat, &&nissd vahvoja
voimakkuuden ja rytmin vaihteluita. Musiikillinen “vetovastuu” ndyttdd myos vaihtuvan
ilman suunnitelmaa em. soittajien kesken.) 02:02 basisti soittaa kolmisoinnun, johon rumpali
ja saksofonisti “vastaavat”, pianisti lapsyttelee”koskettimia. Vapautunutta yhtyesoittoa 43
sekuntia. 02:45 basisti lopettaa soittamisen ja katsoo saksofonistia. 02:56 saksofonisti alkaa
soittaa melodisesti, jolloin basisti aktivoituu ja tarttuu soittimeensa. Koko béndi soittaa
vapaata jazzia 03:32 asti. Pysédyttddkseen jammailun 03:33 kosketinsoittaja soittaa klusterin
alas ja irrottaa heti soitettuaan ké&det koskettimilta. Rumpali, saksofonisti ja kosketinsoittaja
soittavat lyhytkestoisia dania ikadn kuin “’kysymyksia” toisilleen ja katsahtelevat toisiaan,
basisti ei soita. Atonaalista vuoropuhelua soittajien ja soittimien kesken, myds basisti mukaan
04:02. Rummutus helisee joka lautasella 04:16 ja jaa soitannon pohjalle, eli muut vastailevat
rumpalille. 05:21 uutta ja vanhaa perusrummutusta, jokainen soitin on nyt vahva ja omillaan,
kunnes seuraa diminuendo 06:40. Soitto paattyy 07:42 duurivoittoiseen “my06ntymiseen”, siis
melko positiiviseen tunnelmaan. Kunnes syntetisaattorista kuuluu vahva dissonoiva sointu,

ikdin kuin sanoen: ”Saat potkut!”

Improvisaatiossa soitettiin mielestani poikkeuksellisella tavalla: jokainen soittaja oli todella
yksilollinen ja itsendinen, eikd kukaan soitossaan suostunut, ainakaan pitkékestoisesti, jonkun toisen
aloittaman musiikillisen ominaispiirteen (rytmi, sévellaji jne.) vietavéksi. Kysymys oli todellakin
yhteistoiminnasta, jossa basistikin sai kokea tilaisuuden olla omanlaisensa. Erikoista oli my0s se,
ettd improvisaatiota analysoidessani unohdin, ettd siind oli kysymys myds naamioiden k&yton
harjoituksesta. Naamioilla ei siis tuntunut olevan mitaan merkitysta, mutta ilman niita ei luultavasti
olisi syntynyt edelld kuvatun kaltaista musiikki-improvisatorista “leikkid” soittajien valilla.
Improvisaation paéatyttya soittajat kyselivatkin toisiltaan, ettd olisiko sama soitanto” syntynyt
ilman naamioita ja olisivatko he ilman naamioita menettaneet inspiroituneen otteensa” aiemmin.
Improvisaatiohan oli kestoltaan kohtalaisen pitkd. Naamion kayttd oli mielestani taas todella
relevantti ilmaisun opetuksen véline: se tuntui antavan erityisesti basistille hanen talla kerralla
tarvitsemansa yksityisyyden piilopaikan ja osallistumisen rauhan. My6s musiikillisen tarinan aiheen
keksimiselld tuntui olevan tdssd improvisaatiossa opiskelijoille suuri merkitys. Silla esim.
kosketinsoittajan huomattua improvisaation alkavan “liukua jazzin soittamisen suorittamiseksi”, hian
otti vapauden péastéa irti ”oikean ja opitun” musiikin soittamisesta lopettaen parin sekunnin ajaksi
soittamisen kokonaan ja aloittaen uuden vaiheen improvisaatiossa vain yksinkertaisesti luoden

katsekontakteja soittokavereihin. Improvisaatiossa trumpetisti Verneri Pohjolan mukaan tarkeinta
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onkin se, miten hyvin pystyy unohtamaan opitut asiat, olemaan ldsnd ja vain antautumaan
”musiikin virran” vietavaksi. (H. S. 16.5.2016).

6.6 Improvisaatio Lyriikat

Tassé kaksiosaisessa improvisaatiossa (ryhmé kaksi, kesto n. 5 minuuttia) syntyi kaksi hienoa
sanoitusta naamioita kayttaneiden Kitaristin ja pianistin sdestdessa sanoja improvisoivaa
naislaulajaa. Tilanne, tydpajan tunnin lopulla, kolmen opiskelijan jo tydstettyd naamioiden kéyttoa
erilaisten vahvojen tunnetilojen harjoituksissa, oli otollinen herké&n ja meditatiivisen laulumusiikin
improvisaatioon. Laulaja, jolla oli jo paljon kokemusta sanoitusten ja omien sévellysten
tekemisestd, osallistui kuitenkin tyOpajan yhtyeimprovisaatioon ensimmaistd kertaa laulaen, siis
ilman naamiota.

Ensimmadisté laulua edelsi vain noin minuutin mittainen naamiosoittajien improvisoima rento
ja melodinen intro, jonka jélkeen laulaja alkoi vapautuneesti tapailla sanoja ja luoda tarinaa. Sanat
ja tarina syntyivat melkein huomaamattomasti, eika laulaja hyrdillyt tai kayttanyt duupiduun”
kaltaisia taytesanoja juuri ollenkaan: ”Kun s& oot siind, mun vieressa ja kun s meet vuu-u-u-u, tuot
talven mun syddmeen, ikitalven...naa, mulla on ollut niin lammin mieli, oo, niin [ammin, joo, kun
sd oot mun vierelld... kun sd oot siing, joo, kyl sa tiedat, kylla sa tiedat, mitd se on, mita se oon, joo-
0-0, sydameen, &l& mee pois koska-a-aan, koska kun s& meet, ku-u-un sa meet, tuot talven, niin
pitkan talven, mun syddmeen.”

Huomioni kiinnittyi videotarkastelussa Kkitaristin toimintaan: hén “huojutti” vartaloaan
kolmeminuuttisen improvisaation lopussa; samanaikaisesti laulajaa herkasti kuunnellen ja
naamiotaan yldspéin suunnaten.

Ensimmadisen improvisaation alkutahdit soitti Kitaristi ja toisen aloitti pianisti soittaen
melodista teemaa. Kitaristin yhdyttya soittoon, laulaja alkoi laulaa uu-adénnettd. Seuraavan kahden
minuutin aikana syntyi pieni laulu, jonka sanoissa kerrottiin nain: ”Lokakuun usva, siind surun
musta-an...kadotin kaiken, ma kadotin kaiken lokakuun, lokakuun usvaan, ei mitadé enad oo jéljella
musta...lokakuun usva-an, siihen suru on on niin musta-a...en oo kuullut sustakaan endi sen jilkee
en-n, naa-a, mutku ma unessa 00 00 oon, oon jossain aivan muualla, ma saan unohtaa kaiken sen
mustan.”

Néissa lauluimprovisaatioissa mielestani tiivistyi se, mik&d Pop & Jazz Konservatoriossa on
oppilaitoksena tarkeintd: yhdistad ja kannustaa nuoria oman musiikin tekemiseen, soittamiseen ja

esittdmiseen. Jos jokin véline tai harjoitus auttaa tata prosessia, niin hyva.
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6.7 Improvisaatio Sota

Tama improvisaatio (ryhmé kaksi, kesto 3:01) toteutui pianoa soittavan naislaulajan ja akustisesti
Kitaraa soittavan mieskitaristin musiikillisen vuoropuhelun pohjalta. Aiheeksi he valitsivat sodan,
joka ei voinut olla vaikuttamatta myos heiddn naamioiden valintaansa. Jonkinlaisen harkinnan
jalkeen improvisaatiossa pianoa soittava laulaja valitsi naamiokseen ns. tiukkailmeisen hahmon (Kks.
sivu 10 naamio 8) ja mieskitaristi taas alistuneen nékoisen hahmon (naamio 4). Mielestani
opiskelijat myds toimivat improvisaatiossa valitsemiensa naamioiden ilmentamalla tavalla:
tiukkailmeinen naamiohahmo oli vahvempi kuin pyoreésuinen taistelutoverinsa, joka “tarinan”

lopussa menehtyi. Seuraavanlainen dialogi edelsi soittoimprovisaatiota:

Mieskitaristi:  ”Otetaan semmonen, et me ollaan jotain sotilaita jossain
sodassa...... néd ei oo ihan taistelemas mut siel on tulitukset ja toiseen osuu.”
Naispianisti: ”Ja sit toinen kantaa sen pois.”

00:00 pianisti katsoo koskettimia, kitaristi aloittaa “séhékédn meiningin”, hénen vartalonsa
heiluu puolelta toiselle, hdn kyykistyy 00:03. Pianisti soittaa molemmat ké&det koskettimia
rummuttaen, katse kohdistuen ylos, ei kitaristiin. K&sien rummuttaessa voimakkaasti myds
pianistin vartalo eldd villisti. [...] 00:15 soittoaan voimistaen pianisti istuu toinen pakara lahes
tuolin ulkopuolella ja 00:21 hén tarttuu késilld&dn naamioonsa ik&én kuin tunnustellen onko se
vield paassa. Kitaristi on soittanut joitakin sekunteja kyykkyasennossa, oikea polvi maassa,
kunnes istuutuu kokonaan lattialle. 00:30 pianisti tarttuu ensimmadiselld kerralla kitaristin
vasempaan olkapaahan ja toisella kerralla 00:36 kuin suojellen, vasempaan késivarteen.
Tarttumisten valissa han on soittanut edelleen atonaalisia sdvelaiheita dynaamisesti. 00:37
pianisti alkaa soittaa tasaista marssia matalilla savelasteikoilla, jonka jalkeen hén heiluttaa
nopeasti kattddn pianon yli kuin “merkiksi jollekin”. [...] 00:48 pianistin soittaessa
marssirytmid, kitaristi nousee seisomaan. 00:57 pianisti ottaa kadet pois koskettimillta kuin
tarkistaen onko Kitaristi kunnossa. (pianisti nayttaa silta, ettd hdnen mielestaan jotain vakavaa
on tapahtunut Kitaristille.) 01:03 Kkitaristi peruuttaa seindd kohti syvédssa kumarassa kuin
esittden, ettd on (kasikirjoituksen mukaisesti) saanut luodin vatsaansa. 01:08 kitaristi kuitenkin
(ainakin hetkellisesti) “virkoaa”, jonka huomattuaan pianisti jatkaa “taisteluaan”
marssimusiikkiaan soittaen. [...] 02:05 Kitaristi vaipunut lattiaa kohden, eik& enad osallistu
soittoon. Pianisti “kysyy’kitaristilta muutamia #&4nid soittaen ikddn kuin ”miten voit?”,
vastausta ei tule...03:01 muutamien pianistin musiikillisten kysymysten ja hiljaisuus-jaksojen

jalkeen pianisti sulkee naamiohahmon silmat.
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Tassd improvisaatiossa opiskelijoiden tavoitteena ei ollut musiikin tekeminen tai edes
esittdminen, vaan pyrkimys mahdollisimman vapaaseen &&nelliseen ja liikkeelliseen
vuoropuheluun: soittimien ja naamioiden avulla — valitun aiheen pohjalta. Opiskelijoita inspiroineen
tarinan aiheen pohjalta syntyi siis musiikillinen draama, jossa muusikot ik&&nkuin naamioiden
kayton avulla tekivat enemmén draamallisia aiheita kehollisesti ja tunneilmaisullisesti kuin yleensa.
Myo6s musiikin soittamisessa ilmeni Sodan draamallisten tapahtumien kuvittamisen piirteitd. (ks.
s.19 Noo-teatterin musiikki). Haluankin sanoa, ett4d draaman syntyyn vaikutti naamioiden kaytté
mutta musiikki sen draaman esitti. Improvisaatiossa syntyi mahdottoman paljon musiikkia ja aants,
joita ei voida lokeroida tietynlajisiksi. Téssakin suhteessa oltiin siis oppilaitokselle ei-niin-ilmeisella
musiikin tekemisen alueella. Lopuksi sanoisin, ettd kun odotuksia musiikin suhteen ei ollut, myds
kaikki muutkin ilmaisun osa-alueet herkistyivit “eloon: kehon- ja tunneilmaisu, lasnéolo/aitous,

ilmaisurohkeus ja musisoimisen ilo.
6.8 Improvisaatio Poppius-ryhma rummuissa

Tasséd improvisaatiossa (Trestle-naamiotyOpajan vertailuryhmd, kesto 2:27) nelja muusikko-
opiskelijaa improvisoi Poppius-naamioita kédyttden mm. bongorummuilla ja djembelld,
(vuohennahalla péaallystetty suuren pikarin muotoinen, afrikkalainen, paljain ké&sin soitettava
rumpu.) Rumpuja soitettiin siis lattialla istuen, vuorokésilla erilaisia rytmikuvioita toistaen ja
vaihdellen. Harjoitus tehtiin syyslukukaudella 2015 ja kuten tutkielman alussa kerroin, se oli ns.
Luovuus-opintojakson tydpajani ainoa toteutunut musiikki-improvisaatio. Poppius-naamioilla, jotka
on tarkoitettu nimenomaan esitysnaamioiksi, silloinen oppilasryhmaéni toteutti useita hiljaisuudessa
tehtyja tarinankerronnan improvisaatioita. (Poppius-naamioita olen kasitellyt luvuissa kolme ja
nelja.)

00:00 naamiohahmot (4) rivissg, rummut jokaisella edessdén. Kahdella (keskimmaisilla)

opiskelijalla jalat ovat auki ja osoittavat suorina eteenpdin, rummut jalkojen valissa, toinen

vasemmalla sivulla oleva soittaja istuu jalkojensa p&alla rumpu edessadn ja toinen, oikealla

istuva risti-istunnassa.

Silla, miten on asettanut rummun eteensd, on mielestani merkitysta kéytettavissé olevaan
rummuttamisen voimaan: sill4 soittajalla, joka istuu jalkojensa pé&élla, rumpu (alhaalla)
edessddn, on kaytossaan paljon enemman voimaa, kuin silld joka istuu jalat suorina, tavallaan

rumpua takaa soittaen.
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Toisena vasemmalta istuva ryhmén ainoa miessoittaja (naamiokuva 4) alkaa rummuttaa 00:14.
Kaksi hanté lahelld istuvaa (naamiot 1 ja 3) katsahtavat ensin miessoittajan rumpuun ja sitten
yhtyvét soittoon perd perdd, toinen 00:16 ja toinen 00:22. Oikealla laitimmaisena istuva
(naamio 2) on ollut kuin ”omissa oloissaan” eika ole luonut katsekontakteja muihin. Hanell&
on kuitenkin molemmat kadet rumpukalvolla ja hdn rummuttaa vaimeasti “omalla rytmilldan”.
Miessoittaja rummuttaa ta ta, naamio 10 vastaa siihen rummuttamalla ta ta ta ta. 00:23 kaikKki
muut paitsi naamio 2 yrittdvat hakea yhteisrummutukseensa samanrytmisyyttd. Naamiot 1 ja
4, jotka pyrkivat toimimaan soitossa “liidaajina”, eivat onnistu synkronoimaan rummutustaan.
00:44-01:01 Naamio 3:n alkaessa mukailla rummutustaan naamio 4:n rummutuksen rytmin
mukaiseksi soitossa seuraa rytmisesti “ehjd” vaihe. 00:52 naamio 1 soittaa tiheitd rytmikkaita
”pamauksia” kalvolle toistaen samaa rytmikuviota. Naamiohahmo 3 taas vaihtelee enemmén
rytmikuvioitaan, koska pyrkii rummuttamaan naamio 4:n mukaan. 01:01 naamio 4:n
aloitteesta soitossa alkaa diminuendo-vaihe. 01:03 naamio 4 katsoo vasemmalla puolellaan
istuvaa, naamio 3:a ja alkaa soittaa pehmeasti kuin tarjoten soittokaverille uudenlaista
ilmausta. Kaveri kiinnostuukin ja alkaa keventdd ja nopeuttaa ja soittaa nyt vain kasien
”pyrahtidessd” rumpukalvolla. 01:10 naamio 1, joka on seurannut kavereitaan, ottaa “ohjat”
muutamalla pamauttavalla rummun lyénnillaan. Keskella rummuttavat naamiot 3 ja 4 lahtevat
soittamaan naamio 1:n kanssa rytmisesti nopeasti (mutta ei rytmien synkronoituen) ja koko
kammenta k&yttden. Vasemmalla oleva naamio 1 “paukuttaa” kalvoa energisesti, my0s
oikealla oleva naamio 2 on tullut soittoon mukaan ja soittaa nyt aiempaa kovemmin. 01:30
alkaen energista yhteissoittoa ja rummutusta oman persoonan ja temperamentin mukaisesti:
soittajien rytmit eivat kuitenkaan synkronoidu kesken&an. Naamio 4:11d vahva panostus
tuottaa yhteissoittoon crescendoa. Muutkin voimistavat ja nopeuttavat (ilman katsekontakteja)
rummuttamistaan. Rummutuksen voimistuessa etenkin naamiot 1 ja 3 alkavat kayttad myos
enemman kehoaan soittaessaan, elaytyen siihen mm. p&atdén heiluttamalla. Oikealla laidalla
soittava naamio 2 on myds mukana, mutta hillitymmin kuin soittokaverinsa. Héan ei
edelleenkddn katso toisia. [...] 02:20 kiihtynyt rummutus loppuu “kuin seinddn” miessoittajan
kaatuessa seldlleen lattialle. Naissoittajat seuraavat miessoittajan esimerkkié, oikealla ollut
kaatuu viimeisend. 02:24 kolmantena vasemmalla soittanut naamiohahmo 3 helisytta lattialla

selélldan maaten lyhyesti kateensa osunutta helistinta.

Improvisaatiossa musiikillinen yhtyesoitto ei tavallaan toiminut ollenkaan “opitusti”.

Naamioiden avulla syntyi kuitenkin intensiivinen draamallinen tilanne, jossa opiskelijat keskittyivat

kuuntelemaan toisiaan, mutta jossa he samalla, ilman mitddn ohjeita, tulivat kyseenalaistaneeksi

ehka yhden pop/jazz-muusikkokoulutukseen liittyvista perusoletuksista eli yhtyesoitossa edellytetyn

metrisen synkronoitumisen. (Metrinen rakennehan musiikissa kuullaan mm. melodiassa, sévelten
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kestossa, joka ilmenee yleensa siten, ettd sdvelet katkeavat tahdin rajalla ja basson rytmikuviossa,
joka taas on yleensd melodiaa selkedmpi metrinen tunnusmerkki.) Taman ko. “epétahtisesti
esitetyn” rumpuimprovisaation perusteella haluankin sanoa, ettd monet musiikin esittdmisen luovat
ja epdsovinnaiset ratkaisut ovat vield improvisaatioissa kokematta. Naamioiden avulla “véltyttiin”
siis toistamasta soiton oppeja ja vuosikymmenié hyvéksi havaittuja musiikin esittdmisen kaavoja.
Johnstonehan tahdensi sitd, ettd improvisoidessaan taiteilija saa mahdollisuuden toimia “oppeja”
vastaan. (ks. s. 8). Joka tapauksessa improvisaatio oli sekd musiikillisesti ettd toiminnallisesti
yllattdvan hauska ja “uusi” — etenkin sitd katsovan ja kuulevan ndkokulmasta koettuna. Naamioiden
avulla improvisaatio voidaan siis valjastaa sellaisella draamallisella leikkimielell&, joka vapauttaa
muusikkoja, tavanomaisuudesta poiketen — soittamaan “véarin”.

Poppius-naamioissa ilmeneva vahva ekspressiivisyys ja selked yhdenmukaisuus vahvistivat
mielestdni myos visuaalista kokemusta, mikd madalsi myds minun, videota katsovan kynnysta
vaikuttua niistd. Kiinnostavaa oli myos se, ettd em. opiskelijat olivat valinneet jo tyopajan alussa
tassd improvisaatiossa kayttdmansd naamiot ja lahes poikkeuksetta kayttivat niitd samoja kaikissa
naamioharjoituksissa, mutta myods ns. Luovuus-jakson kavalkadin esityksessédén. Erityisesti
Poppius-naamioiden kohdalla “oman” naamion valitseminen ndytti siis olevan hyvinkin
henkilokohtaista.

Entd olisiko myds Trestle-naamioryhmien musiikki-improvisaatioissa opiskelijoiden pitényt
osallistua yhtyesoittoon muillakin kuin péda- tai sivuaineitten soittimillaan? Mahdollisesti, edes

kerran.
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7 KYSELYN TULOKSET

7.1 Aitoutta koskevat kysymykset

Ty0Opajan loppukysymyksiin (Liite 2.) sain vastaukset 22 oppilaalta viimeisen tuntikerran lopussa.
Myds loppukysymyksiin vastattiin anonyymisti. Vastauksissa ei myoskddn ilmene vastaajan
sukupuoli tai ikd Koska esiintymisen aitouteen liittyvat tutkimuskysymykset olivat
naamiotyOpajojen analyysivaiheen my6td muuttuneet tutkimuksessani ilmaisun kehollisuutta,
tunneilmaisua, lasnéoloa, ilmaisurohkeutta ja iloa késitteleviksi tutkimuskysymyksiksi, esitdn vain
ne kyselyjen vastaukset, joissa ilmenee em. ilmaisun tavoitteisiin liittyvia yhtymakohtia.

Tiedustellessani ensimmaisessd kysymyksessd minkda muun asian opiskelemisen, kuin
musiikkiin liittyvan opiskelijat kokevat kehittdvan heitd aidommiksi esiintyjiksi, he useimmiten
vastasivat: tanssi. Opiskelijoiden mielestd tanssi opettaa heille mm. “kropan” kayttdd, rytmitajua,
itseluottamusta ja kommunikointikykyd. My0s teatterin harrastamista, Kirjoittamista (esim.
paivakirjan) ja kirjojen lukemista pidettiin itsetuntemusta kehittdvind. Erddssa vastauspaperissa
sanottiin, ettd esiintyjan on tarkeata 1oytaa eri tapoja olla lavalla, kehittdd mielikuvitustaan, luoda
uutta ja ymmartaa erilaisia ndkdkulmia ja tarinoita”. NA&itd asioita em. vastaaja sanoi oppivansa
lukemisen ja kirjoittamisen ohella my6s “muilta ihmisiltd”. Erds oppilas piti myos puheiden
kunntelemista/katsomista térkednd, koska “puhetta pitdessd ei puheenpitdjalld ole mit&an
yliméaardista tekemistd.” Oppilaat pitdvatkin kokemukseni mukaan itsevarmuutta usein tarkedna
esiintyjan ominaisuutena: “Aidosti varman on myds helppo olla aito esiintyessadn.” Varmaan
aidon varman” onkin, mutta mielestani joskus ”varmuutta uhkuvassa esityksessd” onkin nékyvissé
vain nuori roolissa. Alussa kaikki esiintyjaksi opiskelevat tuntevat ajoittain epévarmuutta.
Mielestani se saa ndkya. Joissakin vastauksissa sanottiinkin, ettd aitoutta voi parhaiten oppia
“tilanteissa, jotka aiheuttavat jannitystd, joihin ei ole varautunut ja joissa joutuu improvisoimaan.”
Jotkut opiskelijat ja ammattilaisetkin sanovat karsivansd kuitenkin sellaisesta aitoutta estavésta
esiintymisjannityksestd, joka “lamaannuttaa” heidat. Téllaisen lamaannuttavan tunteen poistamiseen
he harjoittavatkin erilaisten keskittymisharjoitusten tekemista ja joogaa, jotka vastausten perusteella
auttavat heitd parhaiten ”olemaan rentona lavalla” ja mahdollistavat esityksessd ’oman tilan ja ajan
ottamisen rauhan.”

Eniten aitoa esiintymisté opiskelijoiden mielesté estda kuitenkin esiintymisjannitys. Opiskelijat

kertovat vastauksissaan syistd, jotka aiheuttavat heille epdaitouden oloa esiintymistilanteissa: “’kun
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ajattelen litkaa, mitd muut ajattelevat soitostani”, “kun annan egon hallita soittoani...soitan liikaa,
koska haluun nayttdd”, “kun kontakti puuttuu”, “kun pelkddn tekevdni virheitd” ja “’jos soittaa
itseddn torkedsti parempien kanssa.” Liséksi opiskelijat kokevat olevansa epéaitoja tilanteissa, joissa
”joutuu ” esiintymaan muusikkokavereitten edessa, keikalla, jolla soitetaan liikaa ulkomusiikillista
kikkailua™ tavoitellen ja tutkinnoissa, joissa soitetaan ainoastaan opettajille.

Sitten pyysin opiskelijoita luettelemaan sanoja, jotka tulevat heille mieleen sanasta aito. He
vastasivat 13 kertaa sanalla “rehellinen.” Erddassé vastauspaperissa sana aito toi opiskelijalle mieleen
méaritelman:”tuoda itsensd esiin sellaisena kun on, viestid ihmisille se, mita ikind ajatteleekin.”
My06s muista vastaajien mieleen tulleista aitouteen assosioituvista sanoista 16ydéan kulttuurissamme
yleisemminkin ihannoituja luonnekuvauksen laatusanoja, kuten luotettava, rauhallinen, itsevarma,
valiton, rohkea, rento ja epéitsekds. Myos erityisesti “tunteita avoimesti kokeva™ liitettiin aito-
sanaan mm. sellaisissa vastauksissa kuin: ”sydidn, tunteet, kylmét vireet”, “itku, ihanuus,
rehellisyys, hetkessd eldminen, vapaus, rentous” ja “epdtdydellinen, haavoittuva.” Yhdessa
vastauksessa sana aito maariteltiin seuraavasti: “heittdytyva, tarkoittava, omana itsenaan oleva mika
tarkoittaa tervettd itsetuntoa ylipaataédn ja kykyé sdilyttdd se yleison edessd.”

Aitous-teemani viimeisessa kysymyksessa pyysin opiskelijoita pohtimaan l&sn&olon ja
aitouden maéaéritelmien eroja. L&sndololla sanottiin useissa papereissa valitettdvan aitoutta:
”lasndoleva kykenee jattdmaan ajatusmaailmansa, josta epdaitous syntyy.” Erds opiskelija totesi,
ettd ”lasndolo on sitd, ettd on kiinni hetkessa ja tietoinen tilanteessa olevien muidenkin ihmisten
tunteista ja reagoi sen hetken impulsseilla tietoisesti.” Jossain toisessa vastauksessa sanottiin, etta
aidon on helppo olla lasng, mutta eih&n aitokaan ole aina lasné.” Jonkun mukaan”poissaolevakin
on aito jos on ihan reilusti poissaoleva. Jannitys voi vieda pois tasté hetkestd mutta toisaalta jos on
aidosti jannittynyt niin sittenhdn on aito. Aito = rohkea. Rohkeutta olla rehellinen.” Yhdessa
vastauksessa luki, ettd “aitous on luottamusta omaan soittimeen ja sanomaan mitd valittda.”

Sindnsa aitous-kysymykseni olivat sisalloltddén samankaltaisia. Muutamalla napakalla
kysymyksella olisin saattanut saada oppilailtani yksityis- ja henkilékohtaisempaa informaatiota kuin
néilld jo kevaalla 2014 laatimillani kysymyksilla. Tamakin vastausaineisto kuitenkin mielestéani
valottaa oppilaiden omia ajatuksia muusikkona esiintymisestd ja vastaa johdantoluvussa
esittelemiini vuonna 2013 heranneisiin tutkimuskysymyksiin: Voiko aitoutta opettaa? ja Mitd on
aito esiintyminen? Ennen kaikkea oppilaat saivat kyselyihin vastaamisessaan tilaisuuden itsensé
reflektointiin, joka ndytti kiinnostavan heité itsedankin vastaamiseen kaytetyn ajan ja innostuneiden
monisanaisten vastausten perusteella. Monipuolisia vastauksia sain my6s naamioita koskevista

kysymyksistani.
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7.2 Naamioita koskevat kysymykset

Nelja kysymystani liittyivat naamioiden kayttéon. Ensiksi kysyin mité haasteellisuutta tai vaikeutta
opiskelijat naamioiden kanssa tydskentelysséd kokivat. Toiseksi tiedustelin, millaista heidan
mielest&déan oli seurata kavereiden naamioharjoitteita. Kolmanneksi pyysin heitd kuvailemaan heille
mieleenpainuneita naamioharjoitteita ja neljanneksi tiedustelin osallistujilta sitd, mitd naamioiden
kanssa tydskenteleminen oli tuonut tai voisi tuoda heidan musiikilliseen esiintymiseensa. Lisaksi
olin esittanyt seitsemalle yksildesityksen suorittajalle kaksi lisakysymystd tai selontekopyyntoa,
jotka olivat: Miten valitsemasi naamio vaikutti oman esityksesi muotoutumiseen? ja Valitse
mielestasi mielenkiintoisin toisten esityksistd. Kuvaile miten naamion kayttd mielestési vaikutti
esitykseen.

Haasteellisinta Trestle-naamioiden k&ytdssa opiskelijoiden mielestd oli niiden aiheuttama
ndkokentdn kapeutuminen, suorastaan “nédkdeste” ja se, ettd niiden takana oli vaikea hengittaa.
Mutta niitdkadn seikkoja opiskelijat eivdt vastauksissaan liilemmin “parjanneet”, totesivat vaan. Ja
se, ettd naamio padssd ei voinut puhua, ilmeni joissakin vastauksissa ’hauskalta haasteelta”. Erds
oppilas vastasikin: ”M4& oon tottunut puhumaan koko ajan, oli vapauttavaa olla hiljaa”. Muutkin
vastaajat nayttivat myos jollain lailla nauttineen naamioiden tuomasta haasteellisuudesta: ”Kropan
rooli esiintymisesséd kasvoi ja sen sisdistiminen omaan lavaolemukseen on jotain mité harjoitella.”
Niinikdan eraan vastauksen mukaan naamioiden kaytté toi esiin “epdvarmuuden oman vartalon
hallitsemisesta.” Jonkun mielestd: “kaikki piti valittda overisti ruumiilla ku ilmeet eivét olleet
kaytossd.” Parin kolmen oppilaan mielest4d naamioiden kayttd oli ahdistavaa, koska ei muistanut
miltd naama ndyttdd...vaikea heittdytya”, oli vaikea tuoda ajatuksiaan esille fyysisyyden kautta” ja
“tuntui itsensd peittdmiseltd.” Erdélle oppilaalle se, ettd ei harjoitusta tehdessadn muistanut, milta
valittu naamio naytti, ndytti kuitenkin tuoneen tekemiseen ikaan kuin positiivista haastetta: ’hyvin
herkasti lahti ndytteleméén vahan kaikkee, tuli paljon ideoita mut taytyi muistaa ai nii minké&laisen
naamion ma valitsin.”

Melkein kaikkien vastausten (19/22) mukaan kavereitten naamioharjoitusten katsominen oli
“mielenkiintoista”, ”viithdyttdvai” ja “tosi hauskaa’:

’Paljastui uusia ulottuvuuksia hyvistékin ystivistd.”

”Ylldtyin miten hyvin kaverit osasivat vélittdd asioita.”

”Hauskinta oli ndhda kun joku pédsi pukeutumaan naamion persoonaan”.

Siitd oppi kun seurasi toisia. Oppi tietysti eniten kun niki mika ”toimii” ja miké ei.”
”Naamioiden kanssa esiintyessdin ihminen ndyttdd tosi mielenkiintoisella tavalla
jotain sisemmista puolista. Ihmiset k&yttaytyy vapaammin ilman omia kasvoja”.
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Kahden oppilaan mielesta kavereitten naamioharjoitusten katsominen ei ollut mielenkiintoista.
Yksi oppilas ei vastannut tahan kohtaan ollenkaan.

Opiskelijat  listasivat ~ lukuisia ~ eri ~ naamioimprovisaatioita ~ pohtiessaan  niista
mieleenpainuvimpia. Vastauksissa mainittiin mm. ns.naamioiden k&ytdn perusharjoitus “tuolista
tappelu”, improvisaatio ”leikkauspdytd ja humalainen kirurgi”, taustamusiikin avulla improvisoitu
”duo-pantomiimitanssi”, “’sellainen harjoitus, jossa yhdistimme tanssia, musiikkia ja ndyttelemisté
naamiot padssd” ja naamiomusiikki-improvisaatiot Sota ja Normandian maihinnousu. Ylip44taan
kaikki soittoimprovisaatiot maskien” kanssa olivat opiskelijoille vastausten perusteella
mieluisimpia. Niidenkin muutaman oppilaan mielestd, jotka eivat muissa harjoituksissa innostuneet
naamioiden kdytOstd, nauttivat naamioyhtyesoittosessioista. Erds oppilas vastasi, ettd oli janna
nahda miten naamio vaikutti soitto-kommunikointiin ja omaan “solistiseen ilmaisuun” soittaessa.”
My0s useat viimeisen tyOpajatunnin yksilotehtdvdn “suorittaneet” kokivat esitykseen
valmistautumisen ja itse esityksen “antoisana.” Erds oppilas kiteytti sooloesityskokemuksensa nain:
”Tuntui, ettd oli jo vdhdn oppinut naamion kayttdd ja oli kiva péddstd tekemddn oma pieni ndyt0s.”
Ehka turhaan arkailin sooloesityksien jatkamista ja ohjeistamista myohempien kevaan ryhmien eli
kolmannen ja neljannen ryhmén kohdalla. Opettajana pitdisi aina muistaa antaa oppilailleen
mahdollisimman haastavia tehtavid, siis sellaisia, jotka parhaiten innostavat heitd haastamaan itse
itsensé. Haasteellisista tehtavista suoriuduttuaan yllattaa itsensékin.

Naamioilla oli vastauksissa monia vaikutuksia ilmaisuun. Ennen kaikkea kehon ilmaisuun.
Jonkun vastaajan mielest4 naamio suorastaan “pakottaa kropan kayttoon”, koska kasvojen ilmeitd ei
voi hyodyntéa. Erds oppilas sanoi naamion myos lisdavén tietoisuutta kehon eri osista. Joku toinen
taas tuli oivaltaneeksi naamion avulla jotain kehon asennostaan. Ylipadtdadn nonverbaalinen
viestintd useissa vastauksissa naamioiden kanssa siis korostui. Erds oppilas Kirjoitti vastauksessaan,
ettd naamion kanssa hanen (ehk& muidenkin) ilmaisustaan tuli estottomampaa. Naamion kautta erds
toinenkin oppilas “’padsi uuteen tilaan, jossa ei ole normaalia jannitystd, vaan on jollain tavalla
piilossa muilta ja uskaltaa eri tavalla.” Muutamissa muissakin vastauksissa naamion kaytt antoi
rauhaa, rentoutta ja vapautta piiloutua. My06s tunnetilojen ilmentdmiseen fyysisesti naamioiden
sanottiin edesauttavan. Erddssd vastauksessa todettiin tiarked asia: ” Oli tavallaan helpompi soittaa
naamio péassd, kun yksi ulkonakdon liittyva elementti poistui hairitsemastd keskittymista:”
Muutamissa vastauksissa huomioitiin mielestdni merkittdva asia: Trestle-naamioitten tuoma
nékorajoite paransi kavereitten kuulemista ja kuuntelemista. Ehkd myds naamion alkuperdinen
spiritistinen rooli tuli erddn oppilaan mielesta esiin, kun hén vastasi, ettd soittajan vardhtaméaton

ilme naamion kanssa tuo tietynlaista mystisyytta.”
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Sooloesitysten suorittajat ilmoittivat, ettd naamioiden ilme ja ™fiilis” mahdollisesti vahan
vahvistivat esittamistd ja muutama korosti etenkin tunneilmaisun vahvistuneen. Erés oppilas sanoi
valinneensa iloisen naamion “hetken mielijohteesta” ikd&nkuin sen hetkistd melankolista olotilaansa
vastaan. Naamioiden valinnalla ei vastauksissa mielesténi ollut suurta merkitystd sooloesityksien
muotoutumiseen, mutta kuten aiemmin sanoin, naamion kayttd sindnsa koettiin esitysta
suunnitellessa ja tehtdessa hyvalla tavalla haasteellisena.

Erityisesti kavereitten sooloesitysten katsominen oli vastausten mukaan “mieletonta”.
Toteutuksia kehuttiin tunnelmallisiksi, rehellisiksi ja aidoiksi. P&atdn luvun erdélle oppilaalle
mieleenpainuneen esityksen kuvaukseen:

“Esitys yksindisestd pojasta teki yksinkertaisuudessaan vaikutuksen. Siind naamio
esitti tarinan hahmoa ja kun se otettiin pois, tarina jatkui kertojan kertomana. Siirtyma
oli uskottava. Siind huomasi, ettd naamio on vaikuttava kun esitys itsessadn on
yksinkertainen. Naamio ja sen valittdmét tunteet puhuvat jo itsessdén puolestaan, kun
Ne osaa kantaa hyvin.”
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8 PAATANTO

Naamiot assosioituvat mielissimme vaajddmattd teatteriin. Teatteri taas viittaa leikkiin ja
leikkiminen lapsiin. Lapsia piddmme luottavaisina ja vilpittémina.

Kaikki esiintyjiksi kouluttautuvat haluavat oppia ilmaisemaan itseddn rehellisesti omina
persooninaan. Naamiot voivat olla yksi keino niin nayttelija- kuin muusikko-opiskelijallekin
voimistaa tietoisuutta itsestddn juuri fyysisten ilmaisumahdollisuuksien parantuessa. Copeauhan
korosti sitd, etta esiintyjan fyysinen ilmaisu ei saisi rajoittua pelkéstdén kasvoilla ilmehtimiseen ja
eleiden ja liikkeiden teenndiseen imitointiin. (Leabhart 1989, 20). Rentouden kautta, naamioiden
avulla, oppilas saa omakohtaisen kokemuksen erilaisilla tavoilla liikkumiseen ja liikkeiden
herattdmiin tuntemuksiin. Siis vaikka naamioilla péaésevat yleensd “leikkimdan” vain nayttelijat
teattereissaan, myds muusikot voivat kokea ilmaisua rohkaisevien naamioharjoitteiden kautta
uusiutuvansa. Erds oppilas sanoikin saaneensa naamioiden kanssa aivan uudenlaisen
esiintymiskokemuksen. Teatterissa naamioiden kaytt6d opetellaan kuukausia ennen esitysta.
TyOpajassani naamioiden kayttdon tutustuttiin 14 oppitunnin verran. Ero on huikea mutta
muusikkokoulutuksessa tarkeintd onkin luonnollisesti soiton ja laulun harjoittaminen.
Naamioharjoitteiden kautta pyrin rohkaisemaan oppilaita musiikillisen ilmaisun ja esittdmisen
kokeiluihin ja taiteelliseen uudistumiseen. TyOpajoissa tehtiin naamioiden kanssa sinénsa
samanlaisia harjoituksia kuin teatteriopiskelijoitten koulutuksessa. Naamiokurssit ovat vain
teatterilaisten parissa huomattavasti pitempid kuin n&dma ty6pajani. Huomioitavaa on, ettd
naamioteatteriopetuksessa korostuu ilmaisurohkeuden ja ilmaisun kehollistamisen ohella myds
ilmaisun puhdistaminen, joka tyOpajaharjoitteissani tapahtui joskus “kuin itsestddn”, mutta jota ei
varsinaisesti tyostetty. Koska kursseillani ei siis ollut mahdollisuuksia naamiometodin syventavaan
oppimiseen, tavoitteeni oli, ettd muusikkonuoret, jotkut arkuudestaan ja ujoudestaan huolimatta,
uskaltautuisivat heittdytymadn improvisaatioihin pelkdamaéttd toistensa reaktioita ja luottaisivat
yhdessé tekemisen voimaan heille oudolla ilmaisuopin kentdll4. Pajan tarkoitus oli siis tukea
oppilaiden itseluottamuksen kehittymista. Painotin myds sité, ettd naamioiden kanssa ei tarvinnut
“suorittaa” vaan “antaa hdpeileméattd palaa”. Moka on lahja, sen tietdd jokainen joskus kurssilla
“impronnut”. IImaisun rajattomuutta sainkin kokea katsoessani ja kuvatessani opiskelijoiden monia
naamioimprovisaatioita — niitd, joissa he olivat luottavaisia ja vilpittdmia.

Improvisaatio on monipuolinen ilmaisun oppimisen keino. Juntun mukaan musiikillisen
improvisaation lahtokohta esim. soitonopetuksessa voi olla vaikkapa tarina, tapahtuma tai
satuolento — mik& vain oppilasta kiinnostaa. (ks. Huovinen 2015, 85). Myds monissa Trestle-
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tyopajan leikillisissa naamioimprovisaatioissa opiskelijoiden musiikillisen ilmaisun laht6kohtana oli
kertoa draamallinen tarina mm. erilaisten sévelkulkujen, rytmisten elementtien tai soittotapojen
avulla. Olennaista seka soitonopetuksen improvisaatiossa ettd naamiotydpajan musiikki-
improvisaatioissa oli tilanteeseen osallistuvien henkildiden keskeinen vuorovaikutus. (ks. Huovinen
2015, 85). Johnstonen esimerkissa tallainen improvisoitu tarinankerronnan vuorovaikutustilanne
toteutuu ns. sana kerrallaan-harjoituksessa, jota myds naamiotydpajoissa tehtiin. Siina henkil6t
kertovat ympyrassa seisten tarinaa niin nopeasti kuin mahdollista. Jokainen henkilé sanoo omalla
vuorollaan vain yhden sanan. Johnstone sanoo, ettd ”joka kerta kun oppilas lisdd tarinaan yhden
sanan, hédn tietdd, minkd sanan hian tahtoisi kuulla seuraavaksi.” Kun tarinankertojat alkavat
kontrolloida tarinan tulevaisuutta, improvisatorinen leikki loppuu. (Johnstone 1979, 130.)
Improvisaatiossa kavereitten kanssa ei voi koskaan tietdd, mitd he “vuorollaan™ tekevét. VVoi vain
olla avoimesti vuorovaikutuksessa heidan kanssaan. Silloin leikki ei lopu kesken.

Trestle-naamiotyOpajan aloittaessani luulin, ettd naamioiden kanssa on padsaantoisesti
kysymys kehon (fyysisestd) ilmaisusta. Kun pukeudumme naamioon kehossamme tapahtuva
muutos on itsestddnselvd, koska naamion kanssa emme voi seistd ns. tikkupolvin ja polvien
joustaessa yleensd korjaamme myds ryhtiamme. Ryhdikkding vartalomme tuki on keskelld
vartaloa, navan seudulla, jota tietoisesti piddmme jannitteisend. Kun vartalon tuki toimii, voimme
rentouttaa muut vartalonosat kuten jalat, kadet, paan ja ylavartalon. Keskivartalomme tukea apuna
kayttden voimme liikkua ekonomisesti ja jantevasti ja keskittyd naamiokasvojemme suuntaamiseen
eteenpdin ja pddmme liikuttamiseen selkein ja rauhallisin elein. Naamion kéytto on kehollista aina
vaikka kehon fyysinen ilmaisu ei olisikaan suurta.

Naamioiden kanssa on myo6s toimittava keskittyneesti, koska niiden kayttamiseen liittyy
séantoja, joita ei hevin opi: valitse jokin naamio, kdanna selka yleisoon, katso naamiota kadesséasi ja
aseta se kasvojesi eteen (siséanhengityksen aikana) ja sido rauhallisesti naamion kiinnitysnauhat
paasi ymparille. K&&nny naamio yleisoon péin ja hengittele hetki paikallasi ennen kuin teet mitdan
toimintaa jne. Puhumattakaan siit4, ettd kokonaamioiden kanssa ei saa puhua.

Naamiot lisasivat paitsi keskittymistd harjoitteisiin, myds lasndoloa. Lasndoloon vaikutti
erityisesti kuitenkin se, ettd opiskelijoista oli aina kivaa soittaa, naamioidenkin kanssa.
Yhtyesoittoinnostuksen lisaksi naamiot inspiroivat oppilaita joskus moniosaisen “teoksen”
improvisoimiseen, joka perustui nimenomaan siihen, ettd kaikki osallistujat ottivat (yleensd)
vastuun harjoituksen etenemisesté lasndolevasti persoonansa peliin pannen.

Mité tulee ilmaisurohkeuteen, niin siihen vaikutti erityisen paljon ryhman yhteishenki, se etta

haluttiin tehdd “kimpassa” — juuri tdmé&n porukan kanssa. Rento tunti-ilmapiiri ylipdataan ja
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opiskelijoita  tasapuolisesti ~ kohteleva  opetusohjelma  ovat  kokemukseni  mukaan
improvisaatioilmaisuun rohkaisevia.

Naamioimprovisaatioiden tuomasta ilosta olen Kirjoittanut tassa tutkielmassa paljon. Mutta niin
se vaan on: aito ilo rentouttaa kaiken ilmaisun — ja tarttuu muihin: naamioiden kanssa harjoitteissa
”leikkiminen” aikaansaa usein ilon tunteita, mutta toisten naamioharjoitteiden katsominen sita
naurua vasta tuottaakin.

Tarkein havaintoni naamioharjoitteista on kuitenkin se, ett4d ne vapauttavat tunneilmaisun.
Tama ilmeni harjoitteiden videotarkastelun lisdksi myds oppilaiden kyselyjen vastauksissa, siis
oppilaiden omissa havainnoissa. Tunneilmaisu oli se, jonka johdantoluvussa kerroin mielesténi niin
usein puuttuvan oppilaskonserttien esityksista. Liséksi kohdassa 5.2 naamioharjoitteita kuvatessani
Kirjoitin, ettd naamiot tulevat tunteellisiksi tai tunteita ilmentéviksi vain niité kayttavien kasvoilla.
Ajatus johti paradoksaaliseen oivallukseen: Oppilaskonsertissa tunneilmaisua valtteleva
muusikkonuori tekee tyOpajan harjoitteessa naamion elévéksi — tunteillaan. Ei tietoisesti, mutta
koska on ihmisolentona alati tunteita kokeva ja koska naamio kasvoillaan, harjoitusta tehdessaan, ei
ajatuksia ja liikkeitd ohjaavan mielen/tunteen nédyttamiseltd voi valttyd. Kehossa paljastuvat ne
tunteet, jotka kasvot ilman naamiota halutessaan peittéisivat. Kasvot siis valehtelevat, ei keho.
Eldredgen mukaan naamio peittdd paljastaakseen, koska se piilottaa kasvojen ja puheen ylivallan
(Eldredge 1975, 14). Silloinhan naamiota kayttdvan ihmisen kehossa jokin muu kuin suu alkaa
”puhua”.

Naamio on siis hyvinkin tehokas ilmaisun opetuksen apukeino: naamio hidastaa sita kantavan
lilkkeet ja toiminnan, vaikka naamioesiintyjdn ajatuksissa ja mielessd tapahtuisikin
“tunnemyrskyja”. Epdvarmuus naamion kantamisessa voi hyvalld tavalla pysayttdd epdaidon ja
néenndisen toiminnan lavalla. My0s hengityksesta tulee ikddnkuin “painavaa”. Siis se, etta
ensimmaisid kertoja naamio p&assddn vain toljottaa hoomoilasmaisesti lavalla, on varsin
inhimillistd toimintaa. Ja katsojasta mielenkiintoista. Kun sitten pikkuhiljaa naamio p&asséén
uskaltautuu luomaan katsekontakteja naamiokavereitten ja katsojien suuntaan, varsinaisesti
tekematta mitddn, naamioesittdjan ajatuksista ja tunteista tulee totta: ne alkavat nakya.
Puhtaimmillaan naamion kanssa ollaan ik&an kuin positiivisen hdmmennyksen tilassa, 4anettoméassa
vuorovaikutuksessa naamiokavereitten ja tilannetta katsovien kanssa; avoimina ottamaan impulsseja
vastaan ja antamaan niité.

Seké analysoimissani improvisaatioissa ettd opiskelijoiden kommenteissa ja vastauksissa tuli
selvéksi se, ettd kokonaamioiden kayttd vahvisti lasndoloa ja keskittymistd harjoitustilanteissa ja
lisasi tarvetta toisten kuulemiseen ja kuuntelemiseen. Voisiko saman asian oppia sitten vain

pimentamélld harjoitustilan, jolloin myds nakdkyvyn estyminen pakottaisi kuulemaan? Sanoisin,
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ettd ei. Naamio liittyy nimittdin paitsi kuuntelemiseen myds esittdmiseen. Naamioitumisessahan on
aina kysymys muuttumisesta: vélittdmasti naamion asettamisen jalkeen opiskelijat halusivat minun
kertovan heille, mitd he esittéisivat tai minké&laista tarinaa he kertoisivat naamioilla. Lisaksi
sanoisin, ettd vaikka naamioiden kanssa “tarinoimiseen” ja esiintymiseen tarvitaankin vélittomyytta
ja leikkimieltd, niiden kanssa ei voi pelleilld. Viivat ja luonteenkuvaukset naamioiden kasvoilla
kertovat niiden ”inhimillisyydestd”, joten toiminta naamioiden kanssa edellyttdd aina myds
kunnioitusta niitd kohtaan. Noyryytta perdankuuluttaa myos se seikka, ettd naamion kayttdminen,
ainakin metodin opiskelun alussa, on aina ns. epdmukavuusalueelle menemista.

lImaisun kehollisuus, tunneilmaisu, l&sndolo, ilmaisurohkeus ja ilo ovat kaikki térkeita
esiintyjan ominaisuuksia. Ajattelen, ettd jos esiintyja tiedostaa ja hyvaksyy kehollisuutensa, han on
myds jollain tavalla 1asnd ja valmis ilmaisemaan esityksessadn tunteita ja tuntemuksiaan. Kehoon
kuuluu siis myds mieli. TyOpajoissa kehotietoisuutta harjoitettiin konkreettisesti naamioiden kanssa
ja tulos oli se, ettd usein naamion kaytto vapautti oppilaan kehon, siis myds mielen ilmaisun. Myds
’sisdisen” ilon tuntemus on mielestani esiintyjélle tarke&td, enka tarkoita nyt hymyilyé esiintymisen
aikana. Ilo ilmenee siten, ettd on esityksessadn avoin ja aito. Sellainen esiintyja heréattdd mydonteisia
tuntemuksia myo6s katsomossa.

Uudet ilmaisulliset kokemukset ovat luullakseni olleet opiskelijoille kaikkein parasta antia
naissé tyopajoissani. Videon mukaan etenkin musiikki-improvisaatioissa koetut hauskat “’kreisit”
kokemukset, joihin naamioiden viivoihin piirretty draaman henki” toi syvyyttd, nayttivat olleen
merkittdvid. Muusikkokoulutuksen kannalta kiinnostavaa oli my6s se, ettd improvisaatioissa
toteutui suuri maaré Huovisen sanoja lainaten spontaanisti tuotettua musiikillista materiaalia ilman
ennakkosuunnitelmia. Liséksi olen samaa mieltd Huovisen kanssa siitd, ettd kun improvisaatiossa
kuuntelee ja arvostaa muita ja luottaa heiddn hyvaksyntdénsa, oppii myods paljon ihmisena
olemisesta. (Huovinen 2015, 18.)

Improvisaatioiden videointia opiskelijat eivat mielestani jannittdneet, mutta kritisoisin omaa
toimintaani kuvaajana. Opiskelijoiden esittdmisen intensiteettia pyrin nimittain tehostamaan
kuvaamalla musiikki-improvisaatiot kasivaralla, usein melko lahellda (naamio)esittajaa. Nain
tehdessani  improvisaation tilallinen kokonaiskuva luonnollisesti kaventui: kun kuvasin
videokameralla vain yhté soittajaa/laulajaa, en voinut olla varma, mit4 kaikki muut improvisaatioon
osallistuvat sill& hetkelld tekevat. Tamé vaikeutti analyysien tekoa. Toisaalta olin ajatellut, ettd kun
kuvaan opiskelijaa laheltd, pystyn taltioimaan hénen kehon ilmaisun nyanssejaan, esim. maneereja,
joiden nédkemisen havainnoista ajattelin olevan hyotya opiskelijalle myéhemmin. Emme kuitenkaan
ehtineet tarkastella videomateriaalia tuntien lopussa juuri koskaan, joten tavoitteenani onkin

editoida koulun tai opiskelijoiden kayttoon siitd jonkinlainen opetusmateriaaliksi tarkoitettu kooste.
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Liséksi kritisoisin itsedni naamiotydpajojen opettajana siind, etten antanut oppilailleni tarpeeksi
tilaa ja aikaa kertoa tuntemuksistaan naamioharjoitteiden jalkeen. Erityisesti musiikki-
improvisaatioista opiskelijat olisivat halunneet keskustella tuntien lopussa enemmaén. Trestle-
naamiotyOpajani oli ehk& liiankin ohjelmallinen: muutamien yhteisty6téd ja leikkimielté virittdvien
harjoitusten tekeminen ennen naamiomusiikki-improvisaatioita olisi ehka riittanyt. Liséksi toisinaan
tyopajan tunneilla minun oli vaikea orientoitua uuteen rooliini kuvaajana, kuuntelijana ja —
tutkijana.

Tassé tutkimuksessa olen tarkastellut naamioiden kayttoa paéséantoisesti ilmaisun opetuksen
valineend muusikkokoulutuksessa, mutta sivunnut myoés itsedni henkilokohtaisesti kiinnostavia,
naamioiden filosofiaan ja psykologiaan liittyvia ajatuksia ja teemoja. Erityisesti naamion avulla
’paljastuminen” ja itsensé “nakyvaksi” kokeminen kiehtovat minua. Kun laitoin ensimmadisté kertaa
Poppius-naamion  kasvojeni  eteen  ndyttelijaharjoittelijakurssilla ~ Teatterikorkeakoulussa,
naamiotyon opettajana toiminut liikunnanlehtori Antti Tarkiainen huudahti minulle: ” Oletpa sina
surullinen tytt6!” Se kommentti vapaultti.

Tietysti toivon, ettd opiskelijoideni mydnteiset naamioilmaisun kokemukset siirtyvat jollain
tavalla myds heidan musiikillisiin esityksiinsa. Kokemuksesta voin kuitenkin sanoa, ettd merkitysté
on myos silld, kun jotkut iloiset koulu- ja opiskelumuistot juuri oikealla hetkelld mieleen
pulpahtaessaan, kohottavat mielialaa myohemmin eldméssa.

Teatteri-ilmaisun opetus on liittynyt useiden musiikkioppilaitosten ja musiikkipainotteisten
lukioiden opetusohjelmiin 1990-luvulta ldhtien. NyKkyisin ilmaisullisia oppiaineita pyritdén
kuitenkin kustannuskysymyksiin vedoten monissa musiikkioppilaitoksissa, mm. Pop & Jazz
Konservatoriossa karsimaan. Taman tutkimuksen avulla haluan osoittaa, ettd teatteri-ilmaisun ja
esiintymisen  opettaminen on muusikkokoulutuksessa edelleen relevanttia — olivatpa

ilmaisuopetuksen tavat tai valineet minkéalaisia tahansa.
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Liite 1.

Ty0Opajan harjoitteet ilman naamioita

1.Tasa- ja vuorohiihtoa, tasatyonnodssa ylavartalon ja padn mennessa alas, daneen puhaltamista
uloshengityksen aikana. Nyrkkeilyd eteen kadet suorina, uloshengityksessd tehostettua
puhaltamista.

2. Pilates-selkdrankarullausta: pdd ja yldvartalo “putoavat” alas lattiaa kohti, napa on “kiinni”
selkdrangassa, kadet putoavat yldavartalon mukana ja heiluvat paan alhaalla ollessa paan sivuilla,
polvet ovat joustavat eli hieman koukussa, uloshengityksessé &aneen puhaltamista, paan roikkuessa
alhaalla muutaman sisaan-ulos hengityskerran jélkeen uloshengitykselld ylavartalon nosto ylds
selkd pyoreand, nikama nikamalta, p&d&n noustessa viimeisena.

3. Hartioitten rentoutusharjoitus: liikesarjan avulla hartioita aluksi jannitetdén, lopuksi rentoutetaan.
4. Koordinaatioharjoituksia: erilaisia késien ja vartalon asentoja toisen jalan ollessa ilmassa; ensin
katse seuraa vaakatasossa liikkuvan kaden laajaa liiketta selén taakse, sitten katse ja kési liikkuvat
eri suuntiin.

5. Hengitysharjoitus: perusasennossa silmét kiinni suoritettavassa harjoituksessa molempien késien
yhtéaikainen 7-kohdan liikesarja alkaa ja loppuu paéllekkaisten kdmmenien painaessa navan kohtaa
muutaman sisaan- ja uloshengityksen ajan. Hengitys tapahtuu nenédn kautta.

6. Kontaktiharjoitus Look-up, Look-down: péé putoaa rintaan, koetetaan nostaa pad samanaikaisesti
toisten ringissé seisovien kanssa ja tarkkaillaan osuuko katse kehenk&éan paan noustua ylos.

7. Erilaisia "hippoja”: nimi-, reisi- ja numerohipat olivat nopeutta ja keskittymiskykyé vaativia
kehollisia harjoitteita, joissa “mokaaminen” oli iloista ja vddjadmatonta.

8. Viiden nopeasti vaihtuvan kehollisen ja danellisen toiminnan sarja: ryhma sopi viisi toimintaa,
joita tehtiin vapaassa jarjestyksessd. Kaikkien toiminta vaihtui, kun joku ryhman jasen vaihtoi
johonkin toiseen sarjan toimintaan. Liike- ja adnitoiminnoissa pyrittiin kayttamaan epasovinnaisia
liikkeen ja &anen keinoja.

9. Aani-improvisaatio: silméat kiinni kuunnellen toisia improvisoitiin aluksi rauhallisella tempolla.
Omalla dénelld oli tarkoitus ensin ldhted ikddnkuin “komppaamaan” kaverin déniaihetta mutta
vahitellen tuoden siihen uusia elementtejd. Lopuksi improvisaatiosta saattoi kehittyd myos
adnellisesti voimakasta.

10. A cappella kaanon- ja soololauluja.

11. Creedence Clearwater Revival- yhtyeen Bad Moon Rising-kappaletta laulettiin unisonossa omaa
kehon ja tanssiliikekielen ulottuvuuksia hakien.



12. Putumayo World Music-rytmimusiikkikokoelman kappaleen tahtiin tanssittiin ringissa
suunnittelemani 10 liikkeen koreografia. Tanssikoreografiaa toistettiin n. nelja kertaa. Lukion
vanhojen tansseista tuttu Kickapoo tuntui paritanssiharjoituksena herattdvan hauskoja muistoja
parikymppisissa oppilaissani.

13. Dialogissa kaverin kanssa kaikki vokaalit olivat samoja. Ennen dialogia sovittiin mit4 vokaalia
kaytetdan. Esim. kysyttédessa: mika on sinun lempiruokasi, a-vokaalia kaytettaessé kysymys
kuuluisi: maka an sanan lamparaakasa?

14. ”Skrobo-kielelld eli ns. siansaksalla otettiin kantaa esim. akuuttiin yhteiskunnalliseen
atheeseen. My0s parin kanssa puhuttaessa tarkoitus oli valttd4 liiallista ’kielen” kontrollia, vaan
keskittyd sanomaan asiansa.

15. Nauru-harjoitus. Naurettiin aluksi tekonaurua ja kehon luonnollista naurun aikana tapahtuvaa
liikettd matkien. Vahitellen tai hetkittdin nauraminen tapahtui aidosti. Vahva viiden minuutin
harjoitus oli kehoa ja mieltd tehokkaasti rentouttava ja vapauttava.

Seuraavia improvisaatioita tehtiin pari- ja ryhmaharjoituksina lammittelyharjoitusten jélkeen:
16. Keith Johstonen Sana kerrallaan- ja Ei-improvisaatioharjoituksissa tarvittiin kaverin tarkkaa
kuuntelua ja tarinaan heittaytymistd. Edellisessé 3-6 henkil6d kertoi (mielellddn johdonmukaisesti
etenevad) tarinaa, johon kukin kertoja lisési vuorotellen yhden sanan. Jalkimmaisessd, kahden
kertojan tarinankerronta kuuntelijoiden toimesta keskeytettiin Ei-huudolla, jolloin kertojan piti
muuttaa ennen ei-huutoa sanomansa lauseen juonellinen ”pointti”, vaikkapa verbid vaihtamalla.
Téssd harjoituksessa kertojilla oli lupa tarinoida niin kauan ja niin useita lauseita kuin halusivat.
Toinen kertoja jatkoi siitd mihin toinen lopetti.

17. Tunnenelid-harjoituksessa lattiaan erotettiin huiveja apuna kéyttden, yhteisesti sovitut, neljan eri
tunteen, esim. vihan, ilon,surun ja intohimon huoneet”. Improvisaatioon osallistuvat kaksi henkila
vaihtoivat “huonetta” eli tunnetta, kdsien taputuksen kuultuaan. Keskustelun ja toiminnan heidén
valilladn piti jatkua keskeytyksettd tunteen vaihtumisesta (ja "huoneen” vaihtamisesta) huolimatta.
Ennen naamioimprovisaatioita tyGpajan ensimmadisilla tunneilla ty6stin  usein erilaisia
tekstiharjoituksia, kuten pariharjoituksina mm. J-B. Molieren ja A. Tsehovin ndytelmadialogeja,
mutta erityisesti koko ryhman yhteisharjoituksena Eino Leinon ensimmaéiseen Helkavirret-sarjaan
kuuluvaa runoa Kimmon kosto. Runon 15:ta sakeiston tulkintaan haettiin ryhmadssé erilaisia tunteita
ja tapoja: esim. kuuden oppilaan ryhméssa jokainen saattoi valita kolmessa omassa sakeistossdan
kolme erilaista kertomisen toteutustapaa, kuten vaikkapa oopperalaululla, s-vikaisena ja armeijan
kapteenin k&skyhuutoja matkien. Harjoituksessa tavoitteena oli hyva ryhmakontakti ja sen

dynaaminen yll&pitdminen koko runoteoksen ajan.



Liite 2.

Alkukysymykset

1. 1k&, sukupuoli, syntymépaikka, p&a- ja sivuaineet

2. Kuinka kauan ja miss& (oppilaitos tai yksityisesti) olet harrastanut soittoa/laulua ennen Pjk:ta?

3. Kuinka monta tuntia keskimaarin harjoittelet soittoa/laulua yksin/bandissa péaivittain?

4. Oletko harrastanut tai harrastat parhaillaan muuta ilmaisua kuin musiikkia? Mitd ja kuinka
kauan?

5.Mielimusiikkisi?

6. Minkalaista musiikkia esim. kenen/keiden saveltdmaéd/sanoittamaa musiikkia haluat esittaa?

7. Mitd toivot elamdssasi musiikin suhteen tapahtuvan muusikoksi valmistumisen jalkeen?

8. Mité pelkaat eniten muusikon ammattisi suhteen, kun ajattelet I&hitulevaisuuttasi?

Loppukysymykset
1. Mink& muun asian (kuin soittamisen/laulamisen) harjoitteleminen, opiskeleminen tai
omaksuminen voisi mielestasi kehittdd sinua aidommaksi esiintyjaksi?

. Kuvaile itseési sellaisessa esiintymistilanteessa, missa mielestasi olet epéaito?

. Padseekd oma persoonasi esiin esiintyessasi muusikkona aina, usein, joskus, harvoin?

. Luettele sanoja, joita sinulle tulee mieleen sanasta aito?

2

3

4

5. Onko aitous sinun mielestési sama asia/eri asia kuin lasndolo?

6. Mité haasteellisuutta tai vaikeutta koit naamioiden kanssa tyoskentelyss&?

7. Millaista oli seurata kavereiden naamioharjoitteita?

8. Kuvaile jokin sinulle mieleenpainunut naamioharjoitus kurssilla?

9. Mitd mielestdsi naamioitten kanssa tydskentely on tuonut/voisi tuoda omaan musiikilliseen
esiintymiseesi?

10. Mika sinulle, tulevana muusikkona, on esiintymistilanteessa kaikkein tarkeinta?

Kaksi lisakysymysté seitsemalle sooloesityksen tekijélle:

1. Miten valitsemasi naamio vaikutti oman esityksesi muotoutumiseen?

2. Valitse mielestasi mieleenkiintoisin toisten esityksista. Kuvaile, miten naamion kaytté mielestasi

vaikutti ko. esitykseen?



