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Draamakasvatus (draamapedagogiikka) tarvitsee esteettistd teoriaa saadakseen arvostusta taideaineena.
Improvisaatioteatteri on draamakasvatuksen yksi genre. Tutkielman tavoitteena oli tutkia improvisaation
ja improvisaatioteatterin kulttuurisia ja esteettisid merkityksid. Tutkielmassa tarkasteltiin improvisaatiota
eri taiteen muotojen sisilld ja itsendisend ilmaisumuotonaan, sekd improvisaation sijoittumista timéin
paivdn draamakasvatuksen kenttdzn. Kulttuurihistoriallisia taustoja kartoitettiin seuraamalla koomisen,
draamallisen improvisaation historiaa esihistoriasta tihdn pdivéian. Tarkastelun apuna kéytettiin Platonin,

Huizingan, Gadamerin ja Schillerin kulttuurisia leikkiteorioita.

Empiirisessd osuudessa tarkasteltiin kuuden improvisaatioteatterikohtauksen karnevalistisia piirteitd ja tati
kautta kohtauksissa kisiteltdvid kulttuurisia ilmidits, kiinnekohtana ne hetket kohtauksista, joissa yleiso
nauraa. LdhtSkohtana oli, ettd yleisé nauraa merkityksellisille asioille ja nauraessaan ilmaisevat jo
tunnistamansa seikan. Menetelmédnd kiytettiin kulttuurista analyysia Bahtinin karnevalismiin ja

Gadamerin hermeneutiikkaan tukeutuen. Fiktiivinen narrin hahmo oli avainasemassa analyysissa.

Tarkeimmit tutkimustulokset osoittivat, etti improvisaatioteatterin juuret ovat arkaaisten heimojen
pyhissd riiteissd, ritualistisessa ilveilyssi. Improvisaatioteatteri on karnevalistinen taiteen muoto. Sen
tyylilaji on parodia ja groteski. Improvisaatioteatterissa kisitellddn yhteiskunnallisesti, kulttuurisesti ja

esteettisesti merkityksellisid asioita ei-mimeettisen tradition mukaan, yhteiskunnallisia arvoja kantavalld

tavalla.
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1. DRAAMA KULTTUURISENA ILMIONA

Nédemme kulttuurissamme draamaa ldhes joka pédivd. Ennen draama ja ndytteleminen
keskittyivﬁt juhliin, mutta nykyéin televisio tuo ne luoksemme koko ajan; nyky&didn
draama on meille totuttu kokemus. Draamaa on ruuduissamme ja kaduillamme yhtélailla
kuin teattereissa ja luokkahuoneissa. Tdmén vuoksi Hornbrookin (1993, 5-7) mukaan
draamaa pitéisi tarkastella kulttuurisena ilmiénéd ennemminkin kuin psykologisena. Niin

draama osallistuisi enemmén kulttuurikeskusteluun, josta se on pitkéén jo puuttunut.

Ainakin Englannissa on draaman teoriassa keskitytty, Hornbrook jatkaa, liikaa yksilon
sisdiseen kokemukseen, saaden inspiraationsa pddosin psykologian kentéltd. Teorioina
on kéytetty paljon mm. Brunerin, Piaget'n ja Vygotskyn leikkiteorioita. Hinen
mielestiin draamatutkimuksessa ei pitéisi keskittyd vain sisdiseen kokemukseen. Pitdisi
katsoa ulospdin, sijoittaa draamakasvatus (aiemmin draamapedagogiikka) uudelleen
kulttuuriin ja yhteiskuntaan — pitéisi etsid sellaisia teorioita, jotka tdimén mahdollistavat
(Hornbrook 1993, 7). Fleming (1998) toteaakin muutamaa vuotta myShemmin, ettd
nykyisin on draamakasvatuksen tutkimuksessa kiinnitetty enemmin huomiota
draamateoreetikoihin, kuten Essliniin, ja teatteripraktikoihin, kuten Brechtiin ja Boaliin.
Endd ei puhuta niinkdin henkilokohtaisesta kehityksestd itseilmaisun kautta, vaan
kiinnitetdin enemmén huomiota draaman sosiaaliseen luonteeseen ja erilaisten

kulttuuristen kontekstien merkityksiin. (@stern 2000, 4-5.)

Brechtin mukaan teatteri on osa yhteiskunnallista todellisuutta, inhimillistd toimintaa,
teatterissa tyontekijini tai katsojana olevan ihmisen asema on oleellisesti riippuvainen
yhteiskunnan tilasta, sen kehityksestéd ja ristiriidoista (Niemi 1975, 147). Boal yhtyy
tdhdn, ja tdstd hin vetdd johtopaditoksen kasvatuksen kenttdéin: hidnen mielestddn
kasvatuksen tehtdvé on kasvattaa nuoret kritisoimaan vallitsevia yhteiskuntarakenteita ja
luoda oppilaille kyky pohtia vaihtoehtoja yhteiskunnan kehittdmiseksi (Braanaas 1992,
104). Boal on kehittidnyt oman teatterillisen tyylisuuntansa, ns. sorrettujen teatterin, jolla
hén toteuttaa edelldmainittuja yhteiskunnalliseen kriittisyyteen ja kantaaottavuuteen

pyrkivié kasvatuksen tavoitteita. (ks. esim. Boal 1995).

Draamakasvatus tarvitsee esteettisti ja kulttuurista teoriaa saadakseen arvostusta

taideaineena. Lidhestyn draamaa (improvisaatiota) Kkulttuuris-esteettisend ilmiona.



Tarkastelen  tyOssdni  improvisaation ja  improvisaatioteatterin —  yhtend
draamakasvatuksen genrend — esteettisid ja kulttuurisia merkityksid. Tutkimukseni on
teoreettinen. Tarkastelen improvisaatiota taiteen ja draaman kentélld, muiden taiteen

muotojen sisdlld sekd itsendisend ilmaisumuotonaan.

Seuraan koomisen improvisaation historiaa arkaaisten heimojen naururituaaleista
keskiajan karnevaalien kautta tdméin pdivin Suomeen. Tarkasteluni apuna kiytin
Platonin, Huizingan, Gadamerin ja Schillerin kulttuurisia leikin teorioita. Kuten aiemmin
tuli ilmi, leikin psykologisia teorioita on laajalti kéytetty draaman tutkimuksessa. Leikin
itseisarvon, sen kulttuurisen ja yhteiskunnallisen perspektiivin huomioon ottavia
leikkiteorioita ei ole sitd vastoin kaytetty. Tutkimukseni ndkokulman vuoksi leikin
psykologiset késitykset eivdt tue tarpeitani. Kuitenkin leikki on olennainen seikka
improvisaatiota tutkittaessa, improvisaatio on leikkid. Se, ettd pyrin sijoittamaan leikkid

yhteiskuntaan ja kulttuuriin auttaa minua tekeméén saman improvisaatioteatterille.

Tutkimusotteeni on kvalitatiivinen. Empiirisind esimerkkeind olen kéyttdnyt viittd
improvisaatioteatterin kohtausta. Improvisaatioteatterissa nauretaan, mutta piileek6
naurun takana syvempidkin merkityksid kuin vain hauskanpito? Tamid kysymys
johtolankanani tarkastelen kohtauksia Bahtinin karnevalistisen kuvajirjestelmén avulla.
Bahtinin (1995) mukaan kulttuurissa on samanaikaisesti kaksi eri tilaa, virallinen
kulttuuri ja karnevaalikulttuuri. Virallinen kulttuuri pyrkii vakinaistamaan ja
jéhmettdméédn vallitsevat kulttuurin rakenteet ja arvot. Karnevaalissa k&dnnetédédn
virallisen kulttuurin hierarkiat, tavat, arvot ja tottumukset nurin péin, ja tdtd kautta
tuodaan esille toinen olemassaoleva vaihtoehto. Karnevalistisen kuvajérjestelmén voi
transponoida taiteen kuvien kielelle, ja tdtd kautta nostaa esiin taustalla piilevid

kulttuurisia merkityksii.

Draaman oppimispotentiaali perustuu esteettiseen kahdentumiseen, esteettisen
merkityksen luomiseen. TyOsséni tutkin, minkilaisia esteettisia —merkityksid
improvisaatioteatterissa luodaan, keskittyen erityisesti parodian ja groteskin
konsepteihin, silldi ne ovat improvisaatioteatterin lajille ominaiset esteettisen
merkityksenannon tavat. Tyoni lopuksi tarkastelen draaman oppimispotentiaalia

analysoimieni kohtausten pohjalta.



2. IMPROVISAATION JUURET JA VERSOT - SHAMAANISTA SUOMEEN

2.1 Improvisaatio ilmaisumuotona

Improvisaatioon liittyvd tutkimus on varsin niukka. Didaktisia opuksia, joissa
improvisaation kasitettd ja historiaa selvennetdéin jonkin verran, mutta etupdédssi
keskitytddn siihen, kuinka improvisaatiota tehdéén, on joitakin, Hodgson & Richardsin
Improvisation vuodelta 1966, seké Spolinin Improvisation for Theater vuodelta 1963, ja
uudempia Johnstonen teokset Impro! sekd Impro for Storytellers. Kattavimmat
tutkimukset 16ytyviat O’Neillin teoksesta Drama Worlds (1995), missd hén kasittelee
improvisaatiota suhteutettuna prosessidraamaan seki erityisesti Frost & Yarrowin (1990)
teos Improvisation in Drama, mikd on ensimmiinen teos, joka yrittdd kytked
improvisaatiota laajempaan yhteyteen. Suomenkielistd tutkimusta aiheesta ei tietdéikseni

ole.

Improvisaation kisite on kiusallinen: yrittdessd médritelld sitd se liukuu késistd kuin
saippua — miti kovemmin puristaa, sitdi varmemmin se karkaa. Improvisaation
luonteeseen kuuluu sen yleismaailmallisuuden ja sen edustaman intuitiivisen aspektin
vuoksi karata kategorioista, joihin sen yrittdd pakottaa. Témén vuoksi on mielestéini
perustellumpaa sijoittaa se erilaisten jatkumoiden risteyksiin, jossa silldi on oma

liikkkumatilansa, mutta joka antaa sille kuitenkin tietyn mééritellyn sijaintinsa.

‘Improvisaatio’-késitteen  sanakirjamiérite kuuluu seuraavasti:  “valmistelematta,
improvisoiden tekeminen; esityshetkella luotu tuote, esim. sidvellys” (Nurmi & al. 1998).
Taustalla on sana improvisus, joka tarkoittaa ‘ennalta nikemitonté, ennen tekemétontd’.
Improvisaation voi ajatella olevan kaiken ilmaisun peruskivi. Kaikki taiteellinen ilmaisu
on alunperin syntynyt improvisaatiosta, vapaasta muodosta (vrt. esim. Schiller 1982,
211). Imaisun esteettinen muoto syntyi kokemuksen ja toiston kautta, muoto tiytyi
rakentaa, sopia sddnnoistd. Kaikessa ilmaisussa voi myOs ajatella edelleen olevan
improvisatorinen elementtinsi; improvisaatio kehittdd muotoa edelleen. Improvisaatiota
on mukana — joko luomis- tai esittdmisvaiheessa — kaikessa taiteellisessa ilmaisussa, niin
draaman kentdn sisi- kuin ulkopuolellakin. Keskityn tdssd esittivin draamallisen

ilmaisun tarkasteluun.



esss

(1966, 2) erittelevit improvisaatiota mééritellessdédn draamallisesta ilmaisusta kaksi
tasoa: spontaani reaktio odottamattoman tilanteen ratkaisemiseksi; sekd nerokkuus, jota
tilanteen ratkaiseminen vaatii; molemmat saadakseen selvyyden esitetyille ongelmille.
Frost & Yarrow (1990, 1) taas midrittelevit improvisaation seuraavasti: improvisaatio
on “taito kdyttdd kehoja, tilaa, kaikkia ihmisen resursseja kehittidékseen yhtenéinen
(coherent) fyysinen ilmaisu idealle, tilanteelle, roolihenkil6lle (ehki jopa tekstille); tehda
timd spontaanisti, reaktiona vilittdmién aistihavaintoon ympdéristostd, ja tehda timé a
Uimproviste: kuin ylldttyneend, ilman ennakkomielipiteitd.” ! Merkityksien tarkastelu
timin tutkimuksen fokuksessa. Maddrittelen improvisaation tissd tutkimuksessa
seuraavasti: improvisaatio on ennalta mddrittelemdtontd, esittavdd (draamallista)

kehollista ja ddinellistd ilmaisua, jonka merkitykset syntyvdt esiintymistilanteessa.

Selvennin vield #skeistd viitettdni, ettd kaikessa draamallisessa ilmaisussa on
improvisatorinen elementtinsd. Nachmanovitch, joka ldhestyy improvisaatiota
musiikillisen ilmaisun ndkdkulmasta, kiteyttda ajatuksen seuraavasti (jopa laajentaen sité

koskemaan kaikkea taidetta):

LIIYS

In sense, all art is improvisation. Some improvisations are presented “as is”, “whole at once”;
others are doctored improvisations that have been revised and restructured over a period of time
before the public gets to enjoy the work. A composer who writes on paper is still improvising to
begin with, if “only” mentally, then taking the products of the improvisation and refining and

applying technique to them. (Nachmanovitch 1990, 4; lainaus O"Neill 1995, 126-127.)

Nachmanovitch nikee siis valmistellun esityksen ‘’raatdloitynd” improvisaationa.
Jokaisessa draamallisessa esityksessd on sovittu jotakin ennalta; jo se, ettd tietdd
esityksestd, asettaa esittdjille tietyn ennakko-oletuksen. Japanilaisessa NO-teatterissa,
jossa joka liike on tarkkaan laskettu ja merkitysarvoltaan punnittu, on ilmaisulle asetettu
ddrimmdisen tarkat rajat, improvisaation osuus on minimaalinen. Thminen ei kuitenkaan
ole kone, asetettujen rajalla tapahtuu tulkintaa, joka ldhtee spontaaniudesta,
improvisaation peruselementistd. Tdmén voisi katsoa olevan tarkkaan muotoon sidotun

esityksen improvisatorinen elementti. Inhimilliset ja situationaaliset tekijdt (esiintyjén

! oma suomennos
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horjahdus, sidhkokatkos, muu ylldttavd tilanne) lisddvit esityksen improvisatorista
osuutta. Improvisaatioteatterissa taas vastaavasti mééritellddn vain esityksen, kohtauksen
alkuidea, pre-text', ja mahdollisesti 16yhé muoto, tietty improvisaatioteatterin tekniikka
(ks. esim. Johnstone 1999), jonka jidlkeen muoto ja/tai sisdltd kehittyvit simultaanisesti,

niilla leikitelldan.,

Katsantokantani mukaan siis kaikessa draamallisessa esittdmisessd on improvisatorinen
elementtinsd. Teatteri on hetken taidetta, tédssd ja nyt. Joka esityksessd syntyy jotakin
‘uutta ja ennen nékemétdntd’, improvisoitua. Draamalliset esitykset voisi improvisoitu —
ei-improvisoitu -dikotomian sijaan asettaa jatkumolle, toisessa ddripddsséd on tarkkaan
muotoon sidotut esitykset, kuten No-teatteri, Kabuki-teatteri, baletti, jne. ja toisessa
padsséd improvisaatioteatterin muodoltaan vapaimmat kohtaukset. Eron tekee se, kuinka
paljon esityksessd jétetddn tarkoituksellisesti improvisaatiolle varaa. Perinteisessé
teatteriesityksessd muoto ja sisaltd pyritddn saamaan mahdollisimman valmiiksi ennen
esitystd, minimoimaan improvisatorinen elementti. Monissa kokeilevissa, osallistavissa,
avantgardistisissa teatteriesityksissé (forum-teatteri, improvisaatioteatteri,
prosessidraama) taas improvisaatio on olennainen -esityksen elementti: muoto ja/tai
sisdltd jdtetddin hyvin avoimiksi, niitd ei mdidritelld etukiteen kovin tarkkaan, ne

muotoutuvat esitystilanteessa, etsitdén uutta ilmaisua.

Sen lisdksi ettd improvisaatiota kédytetddn itse esityksen elementtind, sitd kdytetddn
paljon tekstiin perustuvien teatteriesitysten harjoitteluvaiheessa, tekstin (siséllon)
tuottamiseen, roolihahmojen syventdmiseen, draamallisen muodon kehittdmiseen, jne.
(ks. esim. O’Neill 1995, Hodgson & Richards 1966, Frost & Yarrow 1990). Kokeilun ja
improvisaation kautta esityksen harjoitusvaiheessa ilmaisun muotoon tulee uusia
elementtejd, jotka saattavat myShemmin vakiintua muotoon kuuluvaksi. Improvisaatiota
voi siis olla itse esityksen elementtind joko tiukkojen tai 1dyhien raamien sisilla, tai sen

harjoitusvaiheessa.

! kohtauksen Lihtokohta, Cecily O’Neill (1995, 15) kiytta titd perinteisesti prosessidraamaan kytkettyi
termid my0s improvisaatioteatterin kohtauksen yhteydessi
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2.2 Improvisaatioteatteri draamakasvatuksen kentiissi

@stern (2000) madrittelee draamakasvatuksen taide- ja kulttuuriaineeksi, jonka juuret
ovat teatterissa.' Draamakasvatus on hdnen mukaansa teatterin — useimmiten
osallistavan teatterin® — laji. Draamakasvatuksessa puolestaan on laaja valikoima
erilaisia genrejd, jotka kaikki ovat teatteria. Yhteistd niille on taiteessa oppiminen,
asioiden omaksuminen fiktion luomisen kautta. @stern erittelee 15 eri genred, joihin
yhteni sisaltyy improvisaatioteatteri. Hén kirjoittaa improvisaatiosta myds (Johnstoneen
tukeutuen), ettd “Improvisaatiota kaytetddn kaikissa draamapedagogiikdn genreissd,
mutta se on myds itsendinen genre” (Ostern 2000, 21.) Tastd itsendisestd genrestd

kdytetddn nimed improvisaatioteatteri.

@stern (2000, 21) madrittelee improvisaatioteatterin osallistavan teatterin lajiksi,
dramaturgisesti esittdvin muodon draamakasvatuksen genreksi. Edellisessd luvussa
mainitsin, ettd kaikissa draamallisissa esityksissid on improvisatorinen elementtinsa.
Improvisaatioteatterin rajaan tarkoittamaan sellaista draamallista esitystd, jossa on
tarkoituksellista improvisaatiota mukana. Tami sulkee pois siis sellaiset esitykset, joissa
on vain harjoitteluvaiheessa kéytetty improvisaatiota, tai sellaiset, joissa improvisaatioita

esiintyy vahingossa, sattumien johdosta.

Esittidvid improvisaatioita voi jaotella sen mukaan, miten niitd on valmisteltu etukiteen
sisdllon ja muodon suhteen. Esimerkiksi prosessidraamassa kiytetddn paljon
improvisaatiota yritettdessd pukea jokin tietty tapahtuma, ilmid tai idea esteettiseen,
draamalliseen muotoon. Useimmiten kyseessd on valmisteltu improvisaatio, ts.
improvisaation aihe on tiedossa, sen muodosta ja sisdllostd keskustellaan tietty aika
(“sind tekisit noin ja me oltais tdssd patsaana ja sitten lopuks se ldhtis pois™), kenties
harjoitellaan summittaisesti ja lopuksi esitetddn muille draamaan osallistujille,

tarkoituksena tyostés sisdltéda draamallisin keinoin.

Improvisaatioteatterissa taas ei yleensd — kuten aiemmin tuli ilmi — maééritelld kuin

kohtauksen lahtokohta: paikka, tilanne, roolit, jne. ja mahdollisesti joitakin esitysteknisiéd

!'ks. my6s esim. O’Neill (1995)
2 (hstern kiyttid muotoa osallistuva teatteri; molempia muotoja kiytetddn. Kaytin kuitenkin muotoa
osallistava teatteri, sen yleisd# osallistavan luonteen vuoksi.
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seikkoja esim. “kohtauksessa ei saa kayttdd s-kirjainta.” Yleis0 on tdssd prosessissa
mukana, he saavat vaikuttaa ehdotuksillaan kohtauksen ldhtokohdan asettamiseen. Ensin
madritelldéin pre-text, jonka jdlkeen muoto ja siséltd ovat vapaita, kunhan liittyvét pre-
textiin. Koska ilmaisu syntyy spontaanisti, improvisaatioteatterin ndyttelijalla tiytyy olla
hyvéd draamallisten ilmaisukeinojen tuntemus, ettd hén pystyy sovittamaan ilmaisuaan
monipuolisesti eteen tuleviin tilanteisiin.? Improvisaatioteatterissa improvisaatiolla on
keskeinen sija, se ei ole mukana vilineend, kuten esim. prosessidraamassa tai forum-

teatterissa, vaan silld on itseisarvonsa.

Johnstone (1999) kirjoittaa, ettd tdrkeintd improvisaation onnistumiselle on
ndyttelijoiden keskindinen tarjousten hyvéksyminen, sekd heidén esittimiensd roolien
statuksiin keskittyminen. Tarjous on miki tahansa esityksen etenemiseen liittyvi idea,
jonka néyttelijd ikddn kuin “tarjoaa.” Roolin status ei tarkoita sosiaalista statusta, vaan
roolihahmon suhdetta toisiin ihmisiin ja sen ilmaisua, nokkimisjirjestystd. Johnstone
pitdd improvisaatioteatteria ennen kaikkea tarinankerrontana. Hin nimedi ja méérittelee
useita tarinankerronnan tekniikkaan liittyvid onnistuneen improvisaation edellytyksié
(myoOntdminen, ylldttdva kddnne, rutiinin rikkominen, jne.) seké sitd haittaavia tekijoitd

(tyrméidminen, negatiivisuus, ideoitten peruuttaminen, jne.). -

@stern (2000, 12, 21) tuo esille improvisaatioteatterin leikkivin luonteen: siind
leikitelldén konventioilla ja fiktiolla, ja vaikka se on ldhelld leikkid, siind tyOstetdén
samanaikaisesti suuria yhteiskunnallisia ongelmia. (Lyhyistd) improvisaatioteatterin
tekniikoista kéytetddnkin usein nimitystd theatre games (vrt. Johnstone 1999, Spolin
1963). @sternin (2000) mukaan improvisaatioteatteri on luonteeltaan karnevalistista,
epdvirallista, parodista ja groteskia, arvoja nurin péin ké#intdvdd. Sen tyyli on

useimmiten koominen.

3 John Dewey (1932, 72) kirjoittaa spontaanista kokemuksesta seuraavaa: “-‘Spontaneity’ is the result of
long periods of activity or else it is so empty as not to be an act of expression”.
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2.3 Improvisaation historiaa esihistoriasta 1900-luvun alkuun

Improvi‘saation historian voi ajatella kulkeneen kahta tietd: vakavaa ja koomillista.
Esittelen molempien alkuldhteet, ja — koska tutkin improvisaatioteatteria, jonka néen
olevan esitystyyliltdéin koominen - seuraan koomillista polkua nykyhetkeen.
Tarkoituksena ei ole esittdd kattavaa esittdvdn improvisaation historiaa, vaan nostaa
esille muutamia kohtia historiasta selvittéddkseen, mitkd ovat esittdvén improvisaation

kulttuurihistorialliset taustat.

2.3.1 Vakava ldhestymistapa — shamaani

Improvisaation historia alkaa shamaanin hdmyisestd hahmosta, joka transsinomaisen
tilansa avulla p#dsi henkimaailmaan ja toi tuomisinaan tarinoita, henkid ja kyvyn
parantaa. Shamaanin ekstaattinen muodonmuutoksen tila on yleismaailmallisesti
tunnistettavissa: alkuvoimainen, innostunut; humaltunut tanssista, juomasta tai
huumaavista aineista. (Frost & Yarrow 1990, 4.) Shamaanilla tdytyi menestyikseen olla
nikyjé ja hallusinaatioita, ja tdmén lisdksi kyky ilmaista tietonsa dramaattisesti. Heiddn
esityksiinsd liittyi usein teatraalisuutta ja silménkiddntStemppuja. Siperialaiset ja
eskimoshamaanit esimerkiksi olivat taitavia vatsastapuhujia ja kiyttivit #fnensd
paikallistamisen vaikeuttamiseksi niin taitavasti tamburiineja, ettd kuulijoiden oli vaikea

ymmartdd, mistd d4ni kuului (Hoebel 1958, 484).

Shamaanilla on monta nimed. Hin on vates, runoilija, riivattu, tiynnd jumaluutta,
raivohenked. Hidn on tietdjd, sha’ir, kuten vanhat arabialaiset héntd nimittivét.
Muinaispohjoismaisessa kirjallisuudessa hén oli thulr, joka esiintyi milloin liturgisten
tekstien lukijana, milloin niyttelijand pyhdssd draamassa, toisinaan taas uhraajana tai
myos noitana. Joskus hénelle annettiin jopa nimi scurra, ilveilijd. (Huizinga 1938, 138).
Shamaanin hahmo esiintyy jossakin muodossa ldhes jokaisessa arkaaisessa,

alkukantaisessa kulttuurissa.

Shamaani on siis esiintyjd: ladkédri, pappi, tarinankertoja ja ilveilijd. Shamaani on
runoilijan, niyttelijin ja papin prototyyppi. Runoilijan tehtdvé on pukea sanoiksi se, mité

muut eivit kykene sanomaan. Papin tehtidvi on toimia yhteyshenkiloné luonnollisen ja
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yliluonnollisen, ihmisen ja ei-ihmisen vililld. Néyttelijan tehtédvd on ilmaista kehollaan
toisen, sisdisen todellisuuden tapahtumia ja saada tdmé kuviteltu todellisuus nikyviksi.

(Frost & Yarrow 1990, 4-5.)

2.3.2 Koominen ldhestymistapa — klovni

Koominen ldhestyminen on tdmén henkildidyn historian toinen alkuldhde. Aristoteles
mainitsee, ettdi komedian juuret ovat rituaaleissa, viitaten Dionysoksen kunniaksi
jarjestettyihin juhlakulkueisiin ja niissd esiintyneisiin fallisten laulujen esittdjiin.
(Aristoteles 1977, 18). Ilveiliji eli klovni, erityinen naurun ammattilainen, asialle
vihkiytynyt, kisittelee rituaalisessa ilveilyssé tabujen ja kieltojen kohteena olevia asioita.
Hidn on niinikdén yleismaailmallinen hahmo: Lucile Charles tutki 1940-luvulla
rituaalista ilveilyd 136 kulttuurin osalta ja huomasi, ettd niistd 56 kohdalla esiintyi
ilveilystd mainintoja. Esimerkiksi ostjakkien ilveilijit sekd Hokkaidon ainut esiintyivét
sadetanssien yhteydessd, ja papualaisten ilveilija esiintyi kuolleisiin liittyvéin kultin
yhteydessid. Afrikassa ashantien klovni kertoi pilamukaelmia pyhistd kertomuksista,
jemez-pueblojen ilveiliji matki hedelmillisyysmenojen yhteydessd pyhid riittejd ja

hopien ilveilijid parodioi pyhis kachina-tansseja. (Alho 1988, 184-186.)

Aristoteleen mainitsemaa ritualistista kulkuetta Dionysoksen kunniaksi, komosta (josta
juontuu sana komedia), voi pitdd keskiaikaisten ja mydhempienkin karnevaalikulkueiden
alkumuotona. Kulkueen hahmot, fallisten laulujen laulajat, tanssijat ja satiiristen
puheiden pitdjat siirtyivdt vihitellen nayttdmolle: yli 500 ekr. syntyi tdtd kautta
Megarassa, Ateenan ja Korintin vilisessd kaupungissa, oma maallisen draaman
traditionsa, doorilainen miimi. Naamioidut n#yttelijat esittivdt parodioivia, karkeita,
improvisoituja esityksid, lyhyitd farssimaisia nédytelmid. Niyttelijoistd kiytettiin mm.
nimei autokabdaloi, ilveilijit, improvisoijat. Heidén esiintymisissién oli todennékoisesti
rivouksia, akrobatiaa, jongl6orausta. (Aristoteles 1980, 18-20, Frost & Yarrow 1990, 6-
7.)

Samankaltaisuutta kreikkalaisiin ndkyy vuosisatoja myShemmin roomalaisten
ammattimaisten néyttelijoiden, miimien toiminnassa. Kuten kreikkalaisen niin
roomalaisenkin komedian juuria on ldhestyttéivd viitaten sen rituaalisiin yhteyksiin.

Varro (116-27 e.Kr.) yhdistdd roomalaisen teatterin alun arkaaisiin Silvanuksen ja
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Telluksen kunniaksi vietettyihin sadonkorjuujuhliin. Kehittyneemméssd muodossaan
komediaa, niin improvisoitua kuin kirjoitettuakin (mm. Plautus), esitettiin roomalaisten
karnevaaleissa, saturnalioissa, joissa juhlittiin Saturnusta, kylvdn ja karjanhoidon
jumalaa. Myos saturnaliassa oli selvid yhteyksid mydhempien aikojen karnevaaleihin.
Saturnaliaan kuului juhlimista, ilonpitoa, kaikkinaista mielibalujen tyydyttédmisti;
karnevaaliajaksi valittiin ‘védrd kuningas’, joka sai mielin médrin riehua, kunnes

saturnalian lopuksi hidnet mestattiin. (Alho 1988, 27-29, 63-66.)

.....

nimittdin parodia, pyhien asioiden parodiointi, parodia sacra’. Siind hengellinen ja
maallinen yhdistyvét, parodinen kietoutuu uskonnollisuuteen improvisaation voimin,
pyhiéd riittejd ja arvoja pollyytetddin kaddntdmélld asioita nurinpdin ja védntelemilld

rituaaleista ivamukaelmia, ja timd on mahdollista vain koomisen ldhestymistavan kautta.

Ndistd rituaalisista yhteyksistdéin huolimatta koominen ei kuitenkaan rajoitu pyhéén,
rituaaliin tai transsiin. Klovni edustaa tiettyd yleiskansallista nikemystid maailmasta, jota
joka kulttuurissa arvostetaan korkealle: koomisen merkityksellisyyden ymmértdmisti.
Klovneria alkaa usein pyhéssi tai hengellisessé kontekstissa, ivailemalla pyh#é rituaalia,
rituaalin sisilld — mutta klovni karkaa nopeasti pyhien rajojen sisiltd. Hanen todellinen
alkuperénsd on ihmisen leikkivaistossa itsesséén, ja hdnen tarjoama nautintonsa on liian
suuri rajoittuakseen juhlapdiviin, ivailun kenttd laajenee nopeasti. Klovnin
improvisointitaidot antavat hinelle oikeuden poliittiseen satiiriin, hén ruotii

yhteiskunnan arvoja sensuurin ulkopuolella. (Frost & Yarrow 1990, 5-6.)

Ilveilijd inhimillistdd draamaa, vastapainoksi demonisten hahmojen jumalallisuudelle,
hin tarjoaa ruumiillista. Hénessd ei ole mitdén jumalallista, hin on tdysin fyysinen
olento kaikkine tarpeineen. Hin muistuttaa meité jatkuvasti ihmisyydestimme. Héinen
pukunsa on groteski jatke hinen ruumiilleen: pitkd nend, iso maha, fallos. Hinen vitsinsi
ovat rivoja, jopa #llottavid. Ilveilijalld on monta nimed ja monta eri hahmoa: hin on
klovni, miimi tai narri; saksilaisten scop, keskienglantilaisten gleeman, saksalaisten
minnesinger, ranskalaisten jongleur tai trouvere, venildisten skoromokhi, italialaisten
giullare. Hinen taitonsa vaihtelevat jonglodrauksesta ja eldintenkesyttédmisestd

trubaduurilauluhin ja niyttelemiseen. Kaikkia hinen hahmojaan yhdistdd se, ettd he
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tyoskentelevit tiiviisti yleisonsd kanssa, heidén tyylinsd on aina avonaista ja esittavid,
"teatterillista’ teatteria. Komedia ja klovnit yhdistetdéin ennen kaikkea tungokseen,

torille, kadulle, karnevaalihumuun, suuriin ihmisjoukkoihin. (Frost & Yarrow 1990, 7.)

2.3.3 Narri ja karnevaalit

Improvisaation koominen polun voi katsoa jatkuneen, karkeasti ottaen, miimisté narriin.
Enid Welsford toteaa hovinarrien historiassaan, ettd Rooman valtakauden péityttyd narri
(silloin vield nimeltddn miimi) hédipyi hetkeksi ndyttdmoltéd ja palasi vasta vuosisatoja
myohemmin Linsi-Euroopan #dkkirikkaiden yksinvaltiaiden myotid. Alho (1988, 114)
kuitenkin huomauttaa, etti eri lihteet todistavat mm. jo Teoderik II:1la (453-466), Kaarle
Suurella (742-814) sekd Ludvig Hurskaalla (778-840) olleen hovissaan narreja. Narrien

suuri aikakausi oli kuitenkin myohéiskeskiaika, renessanssin aika.

Bahtinin (1995, 87) mukaan keskiajan ihmiset osallistuivat yhtéldisesti kahteen eldméén,
viralliseen ja karnevaaliseen, maailman kahteen aspektiin, hartaan vakavaan ja
nauravaan. Naméd aspektit olivat olemassa my0ds heidén tietoisuudessaan. Karnevaalit
olivat pimedn keskiajan valoisa puoli: karnevaalin ajaksi ihmiset pé#dsivét eroon
keskiajan noitien, itsensdruoskijoiden, ruttotautisten, inkvisiittoreiden, ja tarkoin

maédriteltyjen luokkaerojen ahdistavasta ilmapiiristé.

Karnevalistiset  juhlat, nauruun  perustuvat  rituaaliset  ndytelmdmuodot
(mysteerindytelmait, sotiet, h6lmojen juhlat, jne.) erosivat hyvin jyrkésti vakavien ja
virallisten kulttien muodoista ja seremonioista. (Bahtin 1995, 7.) Ne sisilsivit tiettyjd
lagjalle levinneitd koomisia keinoja, klovneja, naamioita, komedioita ja katufarsseja
(Bahtin 1991, 180). Karnevaalissa parodioitiin kaikkea pyhdd ja ehdotonta,
oikeuslaitosta, kirkkoa, valtiota: kruunattiin karnevaalikuninkaita, joita ei sentdén tapettu

kuten saturnalioissa, mutta saatettiin mukiloida pdivén péétteeksi.

Karnevalistisia piirteitd saattoi seurata myos arkieldméén. Bahtin (1979, 459) mainitsee
esimerkkini keskiajan liturgiset draamat: kansanomainen kielenk#dyttd on usein niissé
korkeiden latinankielisten osien alentavana koomisena repliikkind. Narreina saattoi olla

sekd henkisesti vajavaisia ettd narrin roolin itselleen omistaneita improvisoijia, jotka

! Niin Bahtin (1995, 15) siti nimitti# keskiajan Kirjallisuudesta kirjoittaessaan
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pystyivit roolinsa suojissa arvostelemaan Narrit edustivat sekd hoveissa ettd niiden
ulkopuolella pysyvidéd karnevaalia, epidjérjestystd jirjestyksen keskelld. (Bahtin 1979,
1995; Alho 1988.)

2.3.4 Commedia dell’arte jdlkimaininkeineen

1500-luvun Italiassa syntyi commedia dell’arte, kiertelevien
ammattindyttelijaseurueiden esittdmit improvisoidut komediat. Esitykset perustuivat
tiettyihin groteskeihin hahmoihin ja sovittuun rakenteeseen, jossa tapahtumien
padkohdat ja tietyt esityskohtaiset commedian rutiinit olivat niyttelijoiden tiedossa.
Samat hahmot seikkailivat esityksissd seurueesta riippumatta: zannit eli nokkelat
palvelijat, kuten H’arlecchino, Brighella ja Pulcinella, heidén iséntéinsd Dottore, il
Capitano tai Pantalone seké nuorukaiset, iséntien lapset. (Wickham 1995, 111-112.) On
arveltu, ettd kaikki commedia dell’arten palvelijahahmot perustuvat vanhaan
karnevaalikuninkaan seurueeseen, josta kiytettiin nimitystd zanni, joka viittaa sanaan
gianni, paholainen. H’arlecchinon eli Harlekiinin hahmoa taas voi pitdd nykyaikaisen

sirkusklovnin kantaiséni. (Alho 1988, 194).

Commedia all’improwviso hallitsi Euroopan néyttdmoitd kolmisensataa vuotta,
synnyttiden eri koulukuntia, vaikuttaen moniin kuuluisiin ndytelmékirjailijoihin, kuten
Moliéreen, Goldoniin, Marivaux’hon, Gozziin ja Shakespeareen. Nami tekniikat ovat
kdytossd edelleen, esimerkiksi Jacques Lecoqin koulun néyttelijoiden sekd Dario Fon
ndytelmissd ja eldvissd esityksissd. Improvisoitu nédytelmd menetti suosiotaan 1700-
luvulta ldhtien, kun teatterit kehittyivét suljetuiksi ja koristeellisiksi. Samoin vaikutti

ohjaajan tyon kasvava merkitys. (Frost & Yarrow 1990, 8-9.)

2.4 Improvisaatioteatteri 1900-luvulla

1900-luvun alussa venildiset teatteriteoreetikot (samalla myds praktikot) Konstantin
Stanislavski sekd Vsevolod Meyerhold tyoskentelivét improvisaation parissa, vaikkakin
tdimid tapahtui vain harjoitustekniikkojen muodossa. Heiddn kiinnostuksensa

improvisaatioon toi sen kdyton uudestaan koko traditionaalisen draaman kentlle.
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Jacques Copeau oli kuitenkin ensimméinen, joka tutki improvisaatiota itseisarvona, ei
vain harjoitteluvilineend. Hidnen mielestdsin improvisaatio taidemuotona “pitdéd siilod,
synnyttéiéi uudelleen, tarkistaa sen muotoa; vain se voi aikaansaada eldvin teatterin —
néyttelijoiden teatterin.” Hén yhdisti kokeiluissaan improvisaation mm. lauluun, tanssiin,
klovneriaan, akrobatiaan, naamioihin — myos leikkiin. Vuonna 1916 Copeau nimesi ja
otti kdyttoon uuden draaman genren, ‘uuden improvisoidun komedian’ (la comédie
nouvelle). Tdmd oli 1900-luvun commedia dell’artea. Copeau tosin muutti
henkildhahmot nykyaikaan paremmin sopiviksi (esim. ‘Lord Quick’, joka oli hupsu
vanha mies, joka yhtenddn muisteli mennyttid eldméfinsd). Hahmoilla ei kuitenkaan
samaa, laajaa tunnistettavuutta, joka Commedia dell’arten hahmoilla aikanaan oli.
Comédie nouvelle’ssa kiytettiin edelleen naamioita. Copeau jatkoi tyOtédén
improvisaation parissa aina 40-luvulle saakka. Englantilainen Mike Leigh on tystényt
1960-luvulta ldhtien nédytelmid ja elokuvia Copeaun tapaan commedia dell’artesta
vaikutteita ottaen. Hén on poistanut niyttelijoiltd naamiot, keskittyen néyttelijaldhtdiseen
roolihahmojen muodostamiseen; nidytelmien ja elokuvien tekstit kirjoitetaan hahmojen

pohjalta. (Frost & Yarrow 1990, 20-28, 37-42.)

Ranskalainen Jacques Lecoq on tydskennellyt improvisaation parissa 1950-luvulta
lahtien, ldhestyen sitd fyysisen ilmaisun ja leikin kautta. Leikin késite on hénen
ajattelussaan tdrked: héin kutsuu improvisaatiotydskentelyé leikiksi, energian jakamiseksi
niyttelijoiden kesken. Leikki tarkoittaa myos sisdistd leikkid, mielentilaa, jossa uusia
asioita yhdistellddn toisiinsa. Hinelle improvisaatio ei ole kuitenkaan niinkéén
psykologista vapautumista, vaan ennemminkin fyysisen tietoisuuden rakentamista:
kuinka ihminen - liikkuu, kuinka kehossa syntyy tuntemuksia, jne. Pyrkimyksend
improvisaatiossa on ennen kaikkea kehollinen tulkinta todellisuuden olemuksesta.
Hinelle néyttelijd ei kuitenkaan ole tulkitsija, vaan auteur, jonka tdytyy 10ytdd oma
tyylinsd. Lecoq on kouluttanut improvisaation pariin useita tuhansia ihmisid monissa eri
maissa. Paljon Lecogin kanssa tydskennellyt Dario Fo on yksi 1900-luvun kuuluisimpia
improvisoijia. Italian ulkopuolella hénet tunnetaan useimmiten ndytelmistdéin, mutta hin
on my0s kuuluisa esiintyjd. Ndytelménsd hédn on Kirjoittanut improvisaatioiden pohjalta
ja kirjoittamisen jilkeenkin harjoituksissa improvisaation avulla niitdi muokaten.
Esiintymisissiddn Fo kiyttdd commedia dell’arten commedia- seké lazzi-rutiineja, tiettyjd

tekniikoita, joita on kehitetty improvisaatiotyoskentelyyn pohjalle. Fon nidytelmit ja
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hdnen improvisoidut esiintymisensékin ovat usein poliittisesti voimakkaasti kantaa

ottavia. Hén ruotii yhteiskuntaa, kuten narrit aikanaan. (Frost & Yarrow 1990, 61-81.)

Ehk3 eniten nykyajan improvisaatioteatteriin vaikuttaneet hahmot ovat Viola Spolin ja
Keith Johnstone. Viola Spolinin suurimmaksi ansioksi voi lukea erilaisten leikkien ja
pelien valjastamisen draamalliseen kayttoon. Hén kéytti improvisaatioteatterin
tekniikoista termid ‘theater game’ ja niyttelijdstd nimed ‘player’, nimen ‘actor’ sijaan.
Spolin  tyoskenteli 1940-luvulta ldhtien mm. Chicagossa kielitaidottomien
maahanmuuttajien ja heiddn lastensa kanssa kehittden useita ei-verbaalisia
improvisaatiotekniikoita. MyShemmin hén johti Californiassa Young Actors’ Company-
nimistd teatteria. Spolin otti myds ensimmdisend yleisoldhtdisen improvisaatio-
tyoskentelyn kiyttoon. Téastd tekniikasta johtuen hénen ajatuksiin  perustuvaa
improvisaatiota alettiin kutsua nimelld “Chicago style”. Hénen poikansa Paul Sills
kehitti improvisaatiota edelleen. Sills perusti vuonna 1955 ensimmdisen tdysin
improvisaatioon keskittyvin ryhmén, nimeltd The Compass, ja neljd vuotta myShemmin
Second City -ryhmén. Sills jatkoi yleison osallistumisen ajatusta eteenpidin ja perusti
Story Theatren, missd yleiso sai olla mukana my0s esiintymissé pelkkien ehdotusten

sijaan. (Frost & Yarrow 1990, 50-51).

Keith Johnstonen tyohon pohjautuu suurin osa télld hetkelld toimivista
improvisaatioryhmistid. Johnstonen ura alkoi 1950-luvulla Englannissa Royal Court
Theatren palveluksessa. Hin kirjoitti ja ohjasi nédytelmid, koulutti improvisaation pariin
niyttelijoitd, draamaopettajia ja opiskelijoita. Hdn oli mukana perustamassa Theatre
Machine -nimistd teatteriryhmdd Montrealissa vuonna 1967. Theatre Machine esitti
vuosien varrella useita improvisaatioon perustuvia ndytelmié, kuten Clowning, Robinson
Crusoe sekéd Arabian Nights. Vuonna 1974 Johnstone muutti Calgaryyn paikallisen
yliopiston draamaprofessoriksi. Sielld hén perusti oman improvisaatioteatteriryhmain,
Loose Moose -teatterin vuonna 1977. Loose Moosen yhteydessd Johnstone kehitti
Theatre Sports -formaatin (suom. teatterikisat), johon hén sai alkuidean amerikkalaisesta
show-tyylisestd vapaapainista. Teatterikisoissa eri ryhmit kilpailevat keskendédn lyhyin
improvisaatiokohtauksin, haastavat toisiaan. Kohtauksista antaa pisteitd ‘virallinen’
tuomarineuvosto tai vaihtoehtoisesti yleisd. Johnstone on kehittinyt my6s useita eri
improvisaatioteatterin tekniikoita ja formaatteja (mm. Gorilla Theatre, Micetro Impro).

(Johnstone 1996, 1999.)
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2.5 Improvisaatioteatteri Suomessa

Improvisaation rantautuminen Suomeen tapahtui Espoon kaupunginteatterin Tytti
Oittisen johdolla. Kurssitettuaan ensin itsedén improvisaatiossa, vuonna 1990 hin kerisi
kirjeitse ryhmén nayttelijoitd, parisenkymmentd kappaletta, ja alkoi harjoituttaa heité.
Ryhmié kévi kouluttamassa myos ulkomaisia asiantuntijoita: mm. Keith Johnstone v.
1990 ja ruotsalainen Lennart R. Svensson v. 1991 sekd my6hemmin norjalainen Tony
Tottino. Ryhmé esiintyi 90-luvun alussa Espoon kaupunginteatterissa, jossa
improvisaatioesitykset ovat jatkuneet tdhdn pdivdin. Samoihin aikoihin Neil Hardwick
tuotti televisiolle ohjelman “Nyhjad Tyhjédstd”, jossa Suomen televisioyleistlle improili

silloisen Ryhméteatterin jésenet.

Espoon kaupunginteatterin suojissa toimivan ryhmén sisélle muotoutui Suomen
ensimmdinen ja pisimpadn toiminut improvisaatioteatteri, Stella Polaris. Ryhmad siirtyi
Espoosta Helsingin Areena-teatterin tiloihin 90-luvun puolessavilisséd, ja paria vuotta
myohemmin Kaapelitehtaalle, misséd heiddn toimintansa jatkuu yhid. Ryhméssd on
kymmenisen ammattindyttelijia. Stella Polariksesta irtaantui 90-luvun puolenvilin
jélkeen Ville Virtanen, Eero Saarinen ja Jussi Lampi, ja he esiintyivit kolmen ryhména
eri tilaisuuksissa, lopulta vaonna 1998 my0s televisiossa ohjelmasarjassa “Mitd sais

olla?”. Esiintymiset kuvattiin Espoon kaupunginteatterin tiloissa. (Routarinne 2001.)

Edellisten liséksi Suomessa on joitakin improvisaatioteatteriryhmié ylioppilasteatterien
yhteydessd, kuten Rovaniemessd ja Oulussa, kaupunginteatterien yhteydessd, kuten
Joensuussa, Savonlinnassa, Kajaanissa ja Kotkassa (Irtohirvi), sekd joitakin itseniisii
improvisaatioteatteriryhmis, kuten draamakasvatuksen opiskelijoiden Jyviskyldédn
vuonna 1998 perustama Improvisaatioteatteri Joo, Svenska Teaternin Stjdrnfall
Helsingissd, vuonna 1999 perustettu Snorkkeli Tampereella sekd joitakin

lyhytikdisempid ja pienimuotoisempia ryhmié ympéri Suomea.

Meidén aikanamme improvisaation merkitys on jélleen kasvanut. Toiset ovat tehneet
paluuta shamanistisiin transformaatioihin ja psykologiseen parantamiseen, muun muassa
psykodraaman ja naamioimprovisaatioiden kautta. Toiset ovat taas palanneet tradition
koomisille ja miimisille ldhteille. Yhtélailla on l6ytynyt aivan uusia merkityksid

improvisaatiolle. (Frost & Yarrow 1990, 8-9.) Pidosin Spolinin, Sillsin ja etenkin
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Johnstonen innoittamana improvisaatioteatteriryhmid on noussut kuin sienid sateella

ympéri maailmaa 1990-luvun alusta lihtien.

3. LEIKKI - KULTTUURINEN NAKOKULMA

3.1 Leikin kulttuuriset teoriat

Kuten jo edellisessé luvussa tuli ilmi, improvisaatiossa on vahvasti leikkielementti ldsné
(vrt. mm. Lecoq). Improvisaation historiassa niin nauru kuin leikkikin kulkivat kési
kddessd rituaalinaurusta karnevaalin kautta commedia dell’arten riehakkaalle
leikkikentille. Ja sama jatkuu: sekd Spolin (ks. esim. 1969, 1984) ettd Johnstone (1990,
1999) korostavat improvisaation leikkimdisyyttd kutsumalla = improvisaation
esitystekniikoita nimelld ‘theatre games’, teatterileikeiksi, teatteripeleiksi. Johnstone on
kehittdnyt improvisaatioesityksid urheilun suuntaan ideallaan Teatterikisoista (Theatre
Sports). Inspiraation hén sai suunnitelluista vapaapainiotteluista (Johnstone 1999, 23).

Improvisaatio on siis leikkid.

1970-luvulta ldhtien ovat draamapedagogit teorioissaan tutkailleet hyvin paljon lasten
merkitystd lapsen kehitykselle. (Braanaas 1992, 146). Leikin teoreetikoista draama-
pedagogit ovat viitanneet useimmiten Vygotskyyn, Piaget’hen ja Bruneriin. Draama-
pedagogeista erityisesti Heathcote ja Bolton, osin myods Neelands ovat ottaneet em.
leikkiteoreetikot omikseen. Toisaalta juuri namé kolme ovat vaikuttaneet erityisen paljon
pohjoismaiden draamakasvatuksen maailmaan. Heitd kritisoimassa seisoo Hornbrook
perddnkuuluttaen kulttuurista ndkemystd, kuten johdannossa tuli ilmi. Psykologisoinnin
sijaan tulisi etsid leikin paikkaa kulttuurissa. Seuraavassa tarkastelen leikkid taltd

nikokannalta.

3.1.2 Platon ja Aristoteles — pyhiit leikit

Teoksessaan Lait Platon pohtii leikin olemusta. Hin yhdistéé leikin pyhéén kulttiin sekd

taiteisiin: runouteen, tanssiin, draamaan ja musiikkiin. Leikin merkitystd kasvatuksessa



22

hin korostaa usein, paikoin erddseen suosittuun sanaleikkiin viitaten (paideia ‘kasvatus’

/ paidia ‘leikki’)! (Thesleff 1986, 393).

Platonin mukaan jumalat ovat “sdilien kédrsimyksiin ja vaivoihin syntynyttd ihmissukua
asettaneet levdahdystuokioiksi kiitosjuhlia ja suoneet ihmisille juhlatovereiksi runottaret
eli muusat, Apollonin, runottarien johtajan, sekd Dionysoksen, jotta tdmén jumalallisen
juhlaseuran avulla voidaan aina ylldpitdd oikeata maailmanmenoa ihmisten
keskuudessa”. Hin jatkaa, ettei mikdédn olento nuorena ollessaan kykene pitdmédin
ruumistaan aloillaan eikd déntédén kurissa, vaan pyrkii koko ajan liikkkumaan ja olemaan
ddnessd: toiset hyppivit ja loikkivat kuin kyseessé olisi riemukas tanssi tai leikki, toiset
padstelevit kaikenlaisia dinndhdyksid. [hmisen erottaa muista olennoista se, ettd hin
ainoana pystyy erottamaan liikkeistddn jérjestystd tai epé#jirjestystd, joita nimitetdin
rytmiksi ja harmoniaksi; jumalat ovat ihmisille tuon kyvyn antaneet ja sen kautta liittavat

meidét yhteen laulujen ja tanssien avulla. (Platon 1986, 38.)

Tdmidn ajatuskulun perusteella Platon péittelee, ettd kasvatus on saanut alkunsa
runottarista ja Apollonista. Se taas johtaa hénet pitkilliseen pohdiskeluun siit4, ettd onko
musiikki enemmaén kuin leikkid. Hin pdétyy siihen johtopéétokseen, ettdi muusillinen
taide — joka tarkoittaa enemminkin kuin musiikkia: my®s runous, tanssi ja draama
sisdltyivit kisitteeseen ~ liikkuu kaikkinensa leikin kentén sisépuolella. (Platon 1987,
38, 55-62.) Platonin ajatuksena on, ettd kasvatuksessa on tdrkeintd saada leikkivin
lapsen sielu rakastamaan siti toimialaa, joka hénen on aikuisena tdydellisesti hallittava ja
sen tulisi tapahtua nimenomaan jdljittelyn kautta: hénen, joka haluaa hyviksi
maanviljelijéksi, on lapsena leikittédvd maanviljelijdd, kuka taas rakentajaksi, hénen on

leikittdvi rakentajaa (Platon 1986, 28).

Seki Platon Laeissaan ja Valtiossaan ettd Aristoteles Runousopissaan kayttavit kasitettd
mimésis, joka tarkoittaa ‘jdljittelyd’. Mimésis-késitteelld on kuitenkin kaksi merkitysté:
‘jaljittelyn’ tai ‘matkimisen’ lisdksi se tarkoittaa my®s ‘esittimistd’, ja nimenomaan
‘esittdmistd taiteen keinoin’. Mimésis on siis lasta viehattdvien matkimisleikkien liséksi
esittamistd, aikuisen leikkid taiteiden leikkikentdlld. Sekd Platon ettd Aristoteles

kidyttavat termid kummassakin merkityksessd. Yhteistd niille on leikin mukana

! Paidagogos(>’kivelld mukana kidests kiinni pitden’; pais>’kisi’) oli Kreikassa orja, joka seurasi lasta
kouluuin turvatakseen timin koulumatkan. Sanat pedagogi ja pedagogiikka ovat periisin tisti.
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oleminen. Kun paidia on vain lasten leikkid, joka ei merkityksessdan kohoa leikin
korkeampien, kehittyneempien muotojen tasolle, on mimesis-késitteessd mukana myos
toinen elementti: se on muodoltaan lasten leikkid kehittyneempdd, leikkid taiteen
muotojen kanssa. Muusilliset taiteet ovat seké esittdvié ettéd jaljittelevid. (Platon 1986,

1999, Aristoteles 1967, Saarikoski 1967, 7.)

Platon pohtii useaan otteeseen, mitké asiat ovat vakavasti otettavia, mitkd eivit, ja miti
vakavasti ottaminen loppujen lopuksi tarkoittaa. Tdma johtaa hinet kysymykseen: miten
tulisi elad? Hin jatkaa ajatuksiaan siitd, ettd ihminen on luotu jumalten leikkikaluksi ja

yhdistéa titd kautta leikin kisitteen pyhyyteen:

Tarkoitan, ettd vakavasti on suhtauduttava vakaviin asioihin, ei turhanpiividisiin; ja kaiken
vakavan ja siunauksekkaan ponnistuksen luonnollinen kohde on jumala. Thminen sitévastoin on,
kuten aiemmin totesimme, jumalan leikkikaluksi kokoonpantu, ja juuri timé on hénessi parasta.
Niinpd jokaisen miehen ja naisen tulisi eldd eldménsid tdmén laatunsa mukaisesti, kauneinta

leikki4 leikkien, aivan toisella mielelld kuin nyt. (Platon 1986, 195.)

Platon jatkaa kertomalla ndiden pyhien leikkien laadun: “Lipi eldmin on leikittdvd
tiettyjé leikkejd — uhraten, laulaen ja tanssien — jotta saa osakseen jumalten suopeuden,

pystyy torjumaan viholliset ja voittamaan ne taistelussa. “(Platon 1986, 195.)

Kaiken kaikkiaan Platon viittdd siis, ettd leikki olisi otettava vakavasti ja vakava
leikillisesti: hén sitoo leikin pyhyyteen ja pyhén leikkiin. Jumalat on lepytettédva tietyilld
leikeilld, jotka kuuluvat mimésis-kisitteen alle: lapsena lapsen jiljittelyleikeilld ja ajan
mittaan kisitteen toisessa merkityksessd esittdmiselld, leikeilld, jotka kuuluvat myds
pyhddn kulttiin. Ndin taiteet, jumalat (pyhd) ja leikki yhdistyvit hénen ajattelussaan
yhdeksi kokonaisuudeksi.

3.1.3 Huizinga — Homo Ludens

Teoksessaan Leikkivd ihminen Johann Huizinga ldhestyy leikkid kulttuurihistorian
nikokulmasta. Han tutkii eri kulttuurien leikkiaineksia primitiivisistd kulttuureista 1900-
luvulle asti ja analysoi leikkielementin esiintymisté kulttuurien eri osa-alueissa: tieteissé,

taiteissa, oikeuslaitoksessa, filosofiassa, kielessd, jne. Hidn nikee leikin aktiivisuuden
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lajina, mielekkdénd sosiaalisena toimintana, ottaen leikin itseisarvon huomioon: aito ja

puhdas leikki on kulttuurin perusta ja tekijd. (Huizinga 1938, 5, 11, 14).

Huizinga méiérittelee leikin késitteen seuraavasti:

Leikki on vapaaehtoista toimintaa tai askarointia, joka suoritetaan médrityissi ajan ja paikan
rajoissa vapaaehtoisesti hyviksyttyjen, mutta ehdottomasti sitovien siéntdjen mukaan; se on oma
tarkoitusperinsd, ja sitd seuraa jannityksen ja ilon tunne seki tietoisuus jostakin, miki on “toista”

kuin “tavallinen elimi”. (Huizinga 1938, 39.)

Huizingan mukaan leikki “rikastuttaa eldimié, muodostaa osan siitd, kaunistaa sitd ollen
sille vélttdmiton.” Leikki on vilttimatontd yksityiselle ihmiselle biologisesti,
vélttdmitontd yhteisolle tarkoituksensa, merkityksensd, ilmaisukykynsd tdhden seki
luomiensa henkisten ja sosiaalisten suhteiden tihden — vélttimidton kulttuuritekijani.
Leikilld on Huizingan mukaan my&s oma, vahva esteettinen merkityksensé, se on tdynni
rytmié ja harmoniaa. Hén toteaa, ettd leikki on joko pyhéi tai yksinomaan juhlallista,
riippuen siitd, onko leikki pyhitystd vai huvitusta, ja ettdi mukana on ylevyyden ja

jannityksen tunteet, seki ilo ja virkistys. (Huizinga 1938, 18-20, 151.)

Huizinga uskoo, ettd korkeimmissa muodoissaan leikki on joko raistelua jostakin tai
Jonkin esittdmistd. Arkaaisten kulttuurien pyhisséd juhlissa eri vuodenaikoina esitettiin
luonnon suuria tapauksia dramaattisessa muodossa: tihtien syttymistd ja sammumista,
hedelmén kasvua ja kypsymistd, ihmisten ja eldinten syntymii, eldméiéd ja kuolemaa. |
Pyhéd toimitus oli droménon, jotakin mitd tehddén. Se, mitd esitettiin, oli draama.
Huizinga tuo esille, ettd pyhit ndytelmit eivit olleet vain fiktiota, se oli jéljittelyd, sama
kuin luonnon tapahtuma itsessdin, identtinen. Villien ihmisten sieluntila, milld he
viettivit ja katselivat uskonnollisia juhliaan ei ollut tdydellisen haltioitumisen ja
illuusion tila. He itse valmistivat kulteissa kéytettévit naamiot, kutsuivat henget esiin,
tiesivit keitd naamioiden takana oli, mukana oli siis tietoisuus. Kuitenkin heididn oma
tilansa vaihteli ekstaattisen haltioitumisen, teeskennellyn mielipuolisuuden ja
kauhunvéristysten vililld. He olivat ikddn kuin kahdessa todellisuudessa yhtid aikaa.
Tastd Huizinga toteaa, etti on mahdotonta maédritelld rajaa, missd pyhd vakavhus

muuttuu leikiksi. (Huizinga 1938, 33-34.)
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Villi on ottanut kengurun olennon ja me sanomme: hén leikkii kengurua. Mutta villi itse ei tunne
mitéén kisite-eroja olemisen ja leikkimisen vililla, hén ei tiedd mitéén identiteetistd, kuvista tai
symboleista. Siksi saatammekin kysyd, emmekd pitdmilld kiinni primaarisesta leikintermisti
paise lihimméksi villin mielentilaa sakraalisessa toimituksessa. Téssé kisitteessi raukeaa uskon

ja teeskentelyn vastakohta. (Huizinga 1938, 36.)

Huizinga korostaa, ettd aito ja spontaaninen leikkiasennekin voi olla syvisti vakava.
Leikkijd voi koko olemuksellaan antautua leikkiin, jota kautta tietoisuus, ettd “tdmid on
vain leikkid”, voi viistyd taka-alalle. Ilo, jonka hin erottamattomasti yhdistdd leikkiin,
muuttuu  paitsi jannitykseksi my6s mielenylennykseksi. Leikkitunnelma vaihtelee
vallattomuuden ja haltioitumisen vililli. Huizinga toteaa, ettd luonnonkansojen pyhii
menoja kuvattaessa juuri leikin késitteessd tajutaan parhaiten uskon ja epéduskon ykseys
ja erottamattomuus, pyhdn vakavuuden yhtyminen teeskentelyyn ja pilantekoon.!

(Huizinga 1938, 31-35.)

Padajatuksena Huizingalla on siis, ettd leikki vanhempi kuin itse kulttuuri: aikanaan se
taytti elamin saaden arkaaisen kulttuurin nousemaan. Kultti kehittyi pyhissé leikissd;
runotaide, musiikki, tanssi, viisaus, tiedot ja oikeudenkdyttd saivat alkunsa leikisti.
Johtopéaitoksend kaikesta tidstd on hdnelld seuraava: alkuperdisilld asteillaan kulttuuria
leikitdén, leikki ja kultin pyhdt menot olivat yksi ja sama asia. Eli kulttuuri “ei synny
leikistd, niin kuin elidvd hedelmd irtautuu &didinruumiista, vaan se kehittyy leikistd ja

leikkind” (Huizinga 1938, 198).
3.1.4 Gadamer - leikin leikki leikin kanssa

Hans-Georg Gadamer (1975) kisittelee leikkid teoksessaan Truth and Method. Siind hin
lahestyy leikkid johtolankana olemassaolon selitykselle. Hinen pd#ajatuksensa leikistd
on se, ettd leikkiessddn leikkiji ei niinkddn leiki jotakin, koe ja tee jotakin
subjektiivisesti, vaan ldhtiessddn mukaan leikkiin hin antaa leikille vallan leikkid
itsensd, leikkijin kanssa. Leikilld on ikd&n kuin oma, leikkijoiden tietoisuudesta
riippumaton olemuksensa. Leikki on olemassa ilman leikkijoitékin. Gadamer pyrkii siis

eroon leikin késitteen subjektiivisuudesta.

! vrt. pyhi parodia
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Gadamer tarkastelee leikin késitettd laajasti: hdn puhuu valon leikistd, voimien leikisti,
sanojen leikisti, aaltojen leikistd, ihmisen leikki on vain yksi muiden muassa. Leikilld on
oma olemuksensa, ja se on ilmeisen monimuotoinen hénen késitteistossddn. Hin asettaa

leikille kuitenkin tiettyjd méadritteits:

svee

leikkikenttdd kdytetéddn.,

2) Luonteenomaista ihmisen leikille on, ettd se leikkii jotakin. Toisin sanoen, liikkeen
muodolla on tietty kvaliteetti, jonka leikkijd valitsee. Hin valitsee leikkimisen, mutta
myos tdmén leikin eikd tuota.

3) Leikilld on oma suljettu leikkikentténsd, leikin maailma, suljettu maailmansa erossa
‘jarkevien pddmdidrien maailmalta’. Se, ettd kaikki leikki on jonkin leikkid, on totta
leikin maailmassa, missé leikin edestakainen liike' médrdytyy asenteeksi ja kaikki
muut asenteet hyldtddn. Nauttiakseen leikistd leikkijin tdytyy muuttaa
kédyttdytymisensd pdamadrit leikin tehtidviksi.

4) Leikki on rajoittunut esittdimain itsedéin. Niinpd sen muoto on itse-esittivi (self-
representation). Itse-esittdvd on luonnon olemuksen universaali aspekti: olisi vaérin
lahted kysymdédn mikd sen (itse luonnon) eldmintehtévé tai biologinen tavoite on;

samoin olisi vairi ldhtokohta kysyé néité asioita leikista.

(Gadamer 1975, 96-97.)

Myos Gadamer tarkastelee leikin ja vakavuuden eroa:

Osaamme tehdi eron itse leikin ja leikkijin asenteen vililld. Voidaan sanoa, etti leikkijélle leikki
ei ole vakavaa (asenne): sen takia hdn leikkii. Voimme yrittdd madritelld leikkia tiltd kannalta.
Se, miké on pelkistidn leikkid, ei ole \)akavaa. Leikilld on oma suhteensa vakavaan. Se ei tarkoita
ainoastaan, ettd leikki antaa edelldmainitulle tarkoituksensa: me leikimme ‘virkistyksen vuoksi’,
kuten Aristoteles Politiikassaan sanoo. Se, ettd leikilld on oma, jopa pyhd vakavuutensa, on

paljon tirkedmpad. (Gadamer 1975, 91.)?

Leikkijé itse tietdid, ettd leikki on vain leikkid ja esiintyy “maailmassa, joka méairdytyy

tarkoitusten vakavuudesta”. Mutta hén ei tiedd sitd silld tavalla, ettd leikkijdnd hin itse

! Gadamer (1975, 95) puhuu enemminkin leikin edestakaisesta liikkeesti: se on leikin perustavaa laatua
oleva elementti.
? oma suomennos
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asiassa tarkoittaa tdtd suhdetta vakavuuteen. Leikki tekee tehtivinsd vain, jos leikkijd
havittdd itsensd leikkiin. Kyse ei siis ole sellaisesta vakavuudesta, joka ohjaa meidat
poispdin leikistd, vaan vakavuudesta leikin sisélld: vain leikin tosissaan ottaminen tekee
leikistd tdysin leikkid. Se, joka ei ota leikkid tosissaan, on ilonpilaaja. Leikkijd siis tietdd
hyvin, miti leikki on, ja ettd han ‘vain leikkii’, mutta hin ei tiedd mité hén itse asiassa

‘tietdd’ tietdessiddn tdmin. (Gadamer 1975, 91-92).

Gadamer tihdentdd, ettd leikki on aina esittdmistd tai esitys (presentation /
representation). Hin mainitsee Schlegelin sanoin, ettd “kaikki taiteen pyhit leikit ovat
maailman leikin matkimista”. Toisin sanoen, hédn ottaa esille mimé&sis-kisitteen,
yhdistéen leikin, jiljittelyn ja esittimisen, mutta toteaa: “Imitation and representation are
not merely a second version, a copy, but a recognition of the essence”. Jiljittely ja
esittdminen siis ovat asian ytimen esille kuorimista. Leikki leikitdéin aina uudelleen, peli
pelataan aina uudelleen, mutta se ei ole kuitenkaan sama peli tai leikki. Vain leikin oma

olemus (essence) sdilyy samana.

Gadamer selventdd ajatustaan rinnastamalla vuosittaiset juhlat ja uskonnolliset riitit
leikkiin. Joulua vietetddn joka vuosi lahes samalla tavalla, kuitenkin joka joulu on
omansa. Samaten leikilld on oma olemuksensa, riippumaton osallistujien tietoisuudesta.
Leikki on olemassa, vaikka ei olisikaan subjekteja, jotka leikkisivit. Jalkapallo on pelind
olemassa, vaikkei kukaan sitéd juuri nyt pelaisikaan. “The players are not the subjects of
the play, instead play merely reaches presentation through the players.” Leikki ottaa
Gadamerin ndkokannan mukaan leikittdving, itse leikin pelinappulana olemista.

(Gadamer 1975, 92-103).

Samaten hidn rinnastaa uskonnollisen riitin ja draaman leikin esittdimisluonteeseen.
Esittiminen ndissd ei kuitenkaan ole samanlaista esittdmistd kuin leikkivdn lapsen.
Leikkijoiden asenteesta, mielentilasta puhuessaan seké tuodessaan juhlat ja riitit leikin
rinnalle, Gadamerin ajattelu tuntuu yhdistyvén myds Huizingaan. Suurin-ero on siini,
ettd hin tuo esille ajatuksen leikin omasta tietoisuudesta, olemuksesta, hyvin vahvasti.
Yksilon valinnanvapauden raja suhteessa leikin olemukseen menee siind, etti hidn

valitsee pelaamisen, suostuu siihen, ja “valitsee tdmén pelin eiké tuota”, kuten aiemmin
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leikin kriteereissd tuli ilmi. Emme siis ole pelkidstddn pelinappuloita eldmassd, mutta

valittuamme pelin, voimme vain antaa leikin toteuttaa omaa ideaansa.

3.1.5 Schiller - leikkivaisto

Friedrich Schiller tarkastelee teoksessaan Uber die disthetische Erziehung des Menschen
(1795) leikin ja taiteiden sekd leikin ja kauneuden (esteettisen kokemuksen) kytkoksid.
kérjistdd jopa, ettd “ihminen leikkii vain silloin, kun hén on ihminen sanan tiydessd

merkityksessi, ja vain leikkiessddn hin on tdysin ihminen”. (Schiller 1982, 107).

Schillerin mukaan ihmiselldi on kaksi vastakkaista eri suuntaan vetdvdd voimaa:
tunnevietti! (Sinnlichtriebe) ja muotovietti (Formtrieb). Tunnevietti tarkoittaa ihmisen
tuntevaa ja aistivaa, ‘eldimellistd’ puolta: se ottaa informaatiota sis#fin aistikanavien
kautta, hankkii tapauksia ihmisen tietoisuuteen. Muotovietti taas médrittelee lait ja
sddnnokset, joilla tapauksia kisitellddn: jokaiselle arvostelulle, kun on kyse tiedosta;
jokaiselle tahdolle ja halulle, kun on kyse teoista; muotovietti péittédd pitddko tapaus
jdttdd vain tiedostamisen tasolle, vai pitddké myOs toimia. Ndmé ovat kaksi toisiaan
vastustavaa viettid, ne taistelevat vallasta: toinen pyrkii muutokseen, irrationaalisuuteen,
toinen muutoksettomuuteen, stabiiliuteen. Tunnevietti haluaa kahmia, saada kohteen
hallintaansa, muotovietti haluaa antautua, olla itse kohde. Néiden kahden vietin viliin
sijoittuu Schillerin mukaan ihmisyytemme, ja ndin muodostuu kolmas vietti, joka
tasapainottaa heiluria ndiden kahden #aripdén vililld, joka antaa vapauden — leikkivietti

(Spieltrieb). (Schiller 1982, 79-97.)

Schiller nikee katkeamattoman jatkumon korkeimpien esteettisten aktiviteettiemme ja
biologisen perimdmme, sofistikoituneimpien taiteenalojemme ja Schillerin sanoin
‘materialistisen leikin’ vilill3, esiintyi se sitten ihmisilld tai eldimilla. Schiller kirjoittaa
esteettisestd ja fyysisestd leikkivietistd (&sthetische und physische Spieltrieb).
Esteettinen kasvaminen alkaa Schillerin mukaan fyysisestd leikkivietistd, ns. vapaan
assosiaation leikistd, johon perustuu ldhes kaikki kuvitteluleikit. Tami leikki on vield

tdysin materiaalista; mielikuvitus ottaa tdssd ensi askeleet esteettiseen leikkiin

! saksan sana ‘sinn’ tarkoittaa sekd aistia ettd tunnetta; mutta myos merkitystd ja sielua, sisdistd olemusta

(Lgvlie 1990).
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yrittdessddn vapaasti luoda muotoa. Tésséd hetkessd ensi kertaa yrittdd mieli ottaa ohjat
kisiinsi silkalta tunteelta (vietiltd). Ensi askeleilla on kuitenkin eldimelliselld luonnolla
vield liikaa valtaa ja se vastustaa hengen voimaa. Esteettisen leikkivietin syntymistid on
aluksi hankala edes huomata, fyysinen leikkivietti tulee jatkuvasti tielle

mauttomuuksineen ja vaihtelevine mielineen. (Schiller 1982, 207-211.)

Schillerin ajattelun ja termit voi kiteyttdd seuraavasti: tunnevietti on sama kuin eldmi
(laajimmassa mahdollisessa tarkoituksessaan), muotovietti on sama kuin muoto
(myoskin laajassa tarkoituksessaan; olla jonkin muotoinen tai ottaa jokin muoto;
aktiivinen ja passiivinen), ne ovat ik#din kuin kaaos ja liikkumattomuus. Niiden vililld
tasapainottaa leikkivietti joka on sama kuin eldvi muoto eli kauneus (=esteettinen
kokemus). Tamé kiteyttdminen ei tosin tee oikeutta Schillerin ajattelulle. Hén laajensi
reunaviettien kasitteet tarkoittamaan jiarked ja tunnetta, muotoa ja siséltdd, jopa valtiota
henkinen puolemme ovat vastakkaisia voimia, sodassa keskendéin (Wilkinson &

Willoughby 1982, 331).

Reason herself, it is true, will not join battle directly with this savage force which resists her
weapons. No more than the son of Saturn in the Iliad will she descend to personal combat in this
gloomy arena. But from the midst of the warriors she chooses the most worthy, equips him, as
Zeus did his grandson, with divine weapons, and through his victorious strength decides the great

issue” (Schiller 1982, 49).

Téssd Schiller esittdd piadteesinsd Iliadin myytin avulla. Zeus ei voinut kuin katsoa
vuorten huipuilta, kun ateenalaiset ja troijalaiset taistelivat. Hin ldhetti Akilleksen
matkaan ja tdim# surmasi Hektorin jumalaisella aseellaan lopettaen taistelun. Jarki ei
yksinddn voi saavuttaa kidytdnnollisid tuloksia, mutta liittoutumalla tunteiden kanssa

yhteen siitd tulee voimakas, ja tdmai liittoutuminen on mahdollista vain leikin avulla.

3.2 Yhteenveto - leikin vakavuus

Leikki on itsedédn esittidvid, kuten luonto. On turha pohtia, mikd sen eldmintehtivi tai
biologinen tavoite on. Joka tapauksessa leikki on vilttdmitontd ihmiselle. Jirjen ja

tunteen, kahden inhimillisyyden vastakkaisen voiman ainoa tasapainottava elementti on
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leikki. Kulttuuri syntyi leikistd. Leikki on esteettistd, siini on rytmid ja harmoniaa.
Ihminen ainoana elollisista pystyy hahmottamaan nuo elementit, kehittdméén niitd
eteenpdin. Taiteet ovat syntyneet leikistd ja leikkind. Lapsen leikin ja korkeimpien
esteettisten aktiviteettien vililli on katkeamaton jatkumo. Leikki on samalla my&s

pyhdd. Myos Dewey (1932) kisittelee samaa aihetta:

Rite and ceremony as well as legend bound the living and the dead in a common partnership.
They were esthetic but they were more than esthetic. The rites of mourning expressed more than
grief --- feasts were more than satisfaction of hunger. Each of these communal modes of activity
united the practical, the social, and the educative in an integrated whole having esthetic form.
They introduced social values into experience that was most impressive. They connected things
that were overtly important and overtly done with the substantial life of community. Art was in

them---. (Dewey 1932,327).

Taidetta ei siis ollut taiteen vuoksi, vaan silld oli pragmaattinen funktio. Ateenaa
pidetdéin runouden, draaman, arkkitehtuurin, kuvataiteen kotina. Ajatusta “taidetta
taiteen vuoksi” ei olisi Deweyn (1932, 328) mukaan sielld ymmdérretty. Platonin
hyokkiykset Homerosta ja Hesiodotosta kohtaan seké taiteiden sensuroinnin vaatimus
ovat Deweyn mukaan oikeastaan kunnianosoitus taiteen sosiaaliselle ja poliittiselle
vaikuttavuudelle. Taide oli enemmin kuin taidetta. Taiteilijat olivat kansan

moraaliopettajia.

Leikilli on oma suhteensa vakavuuteen. Leikilldi on oma, pyhd vakavuutensa. Villin
ihmisen tila pyhissd riiteissd ei ollut tdydellisen haltioitumisen tila, mukana oli
tietoisuus. On mahdotonta mééritelld rajaa, missd pyhd vakavuus muuttuu leikiksi. Villi
oli kahdessa todellisuudessa yhti aikaa. Leikin vakavuus on leikin sis#ll4, siing ettd ottaa
leikin tosissaan. Leikki téytyy ottaa tosissaan, etté se olisi tdysin leikkid. Syntyy uskon ja
epduskon jatkumo. Leikki leikkiikin leikkij6illd, imee heidét taikapiiriinsd. Tétd kahden
todellisuuden yhtaikaisuutta késittelen myohemmin tutkielmassani enemmaén kytkemalld

sen draaman oppimispotentiaaliin.
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4. NAURU

4.1 Koominen ja huumori

Naurua on jo tutkielmassa sivuttu monelta kantilta. Se kytkeytyy improvisaatioteatteriin
— kuten jo aiemmin on tullut ilmi — hyvin vahvasti kautta historian. Nauru on ty6telids
tutkittava, kuten leikkikin, koska sitd on joka puolella. Niinpd naurun tutkimuksessa on
valtava médrd kisitteitd: naurettava, pila, burleski, leikkipuhe, koominen, huumori,
groteski; listaa voisi jatkaa loputtomiin. Namé ainekset sekoittuvat toisiinsa. Voi olla
naurua ilman komiikkaa, komiikkaa ilman huumoria ja komiikkaa ilman naurua. Vain
huumorin ja koomisen vilille tuntuu 16ytyvin looginen kytkos: edellistd ei voi esiintyd

ilman jalkimmaistd (Kinnunen 1994, 11).

Naitd kisitteitd on siis syytd tarkastella lshemmin. Tdssd tutkimuksessa ei kuitenkaan
liene aiheellista paneutua turhan syville naurun tutkimuksen 1aajaan historiaan tai sen
tarkempaan problematiikkaan. Todettakoon tdssd yhteydessd, etti naurua on tutkittu
ainakin filosofiselta (esteettiseltd), psykologiselta, sosiologiselta, biologiselta kannalta,
Platonista ldhtien, mm. Erasmus Rotterdamilainen, Sigmund Freud ja Henri Bergson
(mainittakoon my6s Mihail Bahtin, josta myShemmin lisdd) ovat kantaneet kortensa
kekoon naurun tutkimuksessa. Suomessa naurua ovat tutkineet mm. Seppo Knuuttila,
Olli Alho, Anto Leikola sekd Aarne Kinnunen, jonka nikemyksiin keskityn tédssi
osiossa. Tuorein Suomessa tehty tutkimus naurusta on H. M. Herstadin tutkimus

vuodelta 2001.

Lahestyn tutkimuksessani naurua esteettisend kategoriana. Esitin muutamia Aarne
Kinnusen ajatuksia naurusta, koomisesta ja huumorista, siltd osin kuin katson
tutkimuksessani tarpeelliseksi. Koska koomisen ja huumorin kisitteet ovat perustavaa
laatua naurun yhteydessd, esitdn niiden méadrittelyyn vertailukohdaksi sitd ennen Luigi

Pirandellon ja Umberto Econ kiteytyksen niistd (muuten pitdydyn Kinnusessa):

If comic is the perception of the opposite, humor is the ‘sentiment’ of the opposite. A case of
comic is a decrepit old woman who smears her face with make-up and dresses like a young girl;
facing such a picture one notices that this woman is the opposite of what respectable old woman
should be. In a case of humor, one understands why the old woman masks herself, to regain her

lost youth. (Eco 1984, 7.)
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Econ mukaan siis koominen liittyy vastakkaisuuteen, vastakohtaan. Koominen on
vastakkaisuuden tunnistamista, 1dhinnd rationaalinen prosessi, kun taas huumori tuo
mukanaan tunneperdisyyden ja ymmdrtimisen. Kinnunen (1994, 24) taas esittdd

seuraavat lauseet peruslihtSkohtana huumorin ja koomisen olemukseen:

1. Mikéidin inhimillinen toiminta, teko, tapahtuma, prosessi, ominaisuus ei sindnsd ole
koominen.

2. Kaikki ihmisen ominaisuudet ja toiminnat voidaan tehdd koomisiksi.

Koominen ja huumori ovat Kinnusen (1994, 24) mukaan prosesseja €li niihin liittyy
olennaisena tekeminen ja toiminta, jotka on suunnattu jollekulle katsojalle tai kuulijalle.
Selventidkseni koomisen, huumorin ja naurun yhtenevdisyyksid tarkemmin palaan jo

esilletuomiini lauseisiin:

1) Komiikkaa voi ilmetd ilman huumoria. Komiikkaa voi syntyd tahattomasti: liian
suuret kengit, nilkutus, ontuminen, iso mies alkaa pubua ja hénelld onkin kimed
44ni. Tamid voi olla koomista, mutta huumoria on komiikassa vasta silloin, kun
komiikka ei ole tahatonta, kun se on tieten luotu, kun se huomataan ja ilmaistaan
naurulla.

2) Komiikkaa voi ilmetd ilman naurua. Niin, jos komiikkaa ei ole tunnistettu, tai jos
tunnistaja jostakin syystd ei voi nauraa. Tdsséd tarkoitetaan fyysistd naurun aktia.
Vastaanottajan pitid tunnistaa komiikka. Kinnunen (1994, 20) toteaa, ettd nauru on
reaktio jo tunnistettuun. Tdma rajaa tutkimustani téstd eteenpdin. Thmiset tunnistavat
jotakin merkityksellistd, ja ilmoittavat sen naurulla.

3) Naurua voi ilmetd ilman koomisen ldsndoloakin. Nauramme ja hymyilemme, kun
meilld on hauskaa, kun olemme tyytyviisid, mielihyvéstd; kun tapaamme ystivin
pitkdstd aikaa, kun koemme mukavan ylldtyksen, kun olemme hyvissd seurassa.
Iloinen seurue voi nauraa ilman koomisia aiheita. Komiikkaan ei voi lukea

kuuluvaksi kaikkia tilanteita, joissa ihmiset nauravat iloisesti.

Kinnunen (1994, 36-37) erittelee sardonisen eli myrkytyksen aiheuttaman naurun,
hysteerisen naurun, psyykkisestd héiriostd aiheutuvan naurun - ylipditddn tahattoman

fyysisen naurun komiikkaan kuulumattomaksi. Hinen mukaansa koomiseen kuuluu



33

tahallinen nauru, jonka voi piéstdd valloilleen tilanteessa kuin tilanteessa. Kinnunen

puhuu tidssé yhteydessid metaforisesta naurusta:

Fyysisen naurun ja komiikan yhteys on satunnainen --- Sen sijaan metaforisen naurun yhteys
koomiseen ja huumoriin on vilttiméton. Ja silloin ilo (hilpeys) pysyy mukana tavalla tai toisella.
Komiikka ei ole iloista mieltd tulvillaan, mutta siind on tdmd emotionaalinen komponentti

erottamattomana. (Kinnunen 194, 42)

Metaforisissa yhteyksissd nauru tarkoittaa sitd, ettd vastaanottaja on ymmaértinyt
komiikan ja huumorin sekd nauttinut niistd. Metaforinen nauru voi olla myos “partaansa
nauramista”, sisdistd naurua; fyysistd naurua ei vilttdméttd ole mukana. Koomisen

herittdmi reaktio on kuitenkin metaforinen nauru. (Kinnunen 1994, 44, 97.)

Sekid koomiseksi tekevilld fyysiselld naurulla ettd metaforisella naurulla on aina objekti,
nauretaan jollekin. Nauru myo6s perustellaan ja se on eri asia kuin objekti. Kysymykseen
“mitd naurat?” vastaus on objekti (“nauran tuolle miehelle...”), kun taas “miksi naurat?”
-kysymyksen vastaus kertoo perustelut naurulle (*...koska se imitoi niin hyvin Paavo
Lipposta”). Naurun objekti merkitsee jotakin; ja ldsnd pitdd olla toinen henkil6. Ilman
tdtd perussosiaalista kytkostd (mind nauran tuolle ihmiselle, hdn minulle, he nauravat
minulle, mind sinulle, jne.) ei ole Kinnusen mukaan muuta kuin merkityksetontd eli
tyhjdd naurua. Naurulla on uskomaton merkitsevyys. Merkitsevyyden puolesta Kinnunen
mainitsee parhaimmaksi todisteeksi sen seikan, ettd nauru on ollut ajoittain erdissa
kulttuureissa ja niiden osa-alueissa kielletty. (Kinnunen 1994, 46-47, 58) Nauru on
merkki paitsi siitd, mitd mind ajattelen, myos siitd millainen on kohteeksi joutunut

ihminen. Sen vuoksi ei yhteistssi voi eikd saa nauraa vapaasti.

Sekd metaforinen ettd koomiseksi tekevi fyysinen nauru ovat a) sosiaalisia ja b) esittéviit
arvoarvostelman objektista, joko positiivisen tai negatiivisen. Tarkemmin sanottuna:
naurun perusteluna ovat arvoarvostelmat. Kinnunen mainitsee, ettd nimitykset kuten
‘pilkkaaja’, ‘irvihammas’, ‘pilkkalaulu’, ‘satiiri’, jne. ilmaisevat arvotuksen
negatiivisuuteen, silld tekijd pyrkii harmiin ja ndyryytykseen. Koomikko tai humoristi
kuitenkin mutkistaa tilanteen; hidn harjoittaa arvostelua osoittelemalla koomisia ja
naurettavia tapauksia ympiristostddn, ja samalla hén on positiivinen. (Kinnunen 1994,

64-67).
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Tdtd kautta Kinnunen kytkee estetiikan huumoriin ja komiikkaan: koomikko tai
humoristi pyrkii esteettisesti hyvédin ja nautittavaan suoritukseen, ja me arvostamme
hénen taitoaan ja nokkeluuttaan, terdvdéd havaintoaan. Arvostamme sitd, ettd hin keksii
koomisia ilmiGitd ja nautimme ndkemédstimme. Koomiseksi tekemisen voidaan siis
katsoa olevan esteettinen merkityksenantoprosessi: “Estetiikka kytkeytyy koomiseen ja
huumoriin siten, ettd koomikon ja humoristin suoritus, joka pyrkii koomisen luomiseen,

arvostellaan esteettisesti hyvéksi tai huonoksi” (Kinnunen 1994, 67-68).

Yhteenvetona Kinnusen ajatuksista voisi esittdi seuraavaa: Nauru on reaktio jo
tunnistettuun. Koomisen nikemiseen sisdltyy arvoarvostelma (nauraessaan ihminen
ilmaisee arvoarvostelman). Koomiseksi tekeminen on esteettinen merkityksenanto-
prosessi. Vastaanottaja arvostelee naurullaan tunnistamansa komiikan esteettiseksi

hyvéksi. (Kinnunen 1994, 115.)

4.2 Bahtin

Venildisen kirjallisuudentutkijan Mihail Bahtinin péiteokset, Dostojevskin poetiikan
ongelmia sekd Frangois Rabelais — keskiajan ja renessanssin nauru, suomennettiin vasta
90-luvulla. Niissd kahdessa teoksessa hin esittelee keskeisid ajatuksiaan
kirjallisuustieteestd. 80-luvulla Bahtinin ajatukset kokivat ldnsimaissa suuren suosion,
puhuttiin  jopa ‘Bahtin-boomista’. Hénen tunnetuimpia késitteitd kéytettiin niin
keskeisind analyysin vilineind kuin argumentaation pohjanakin aina kirjallisuudesta
populaarikulttuurin tutkimukseen, mm. Robert Stam sekd John Fiske jdlkimmdisen

edustajina. (Koivunen 1991, 81.)

Bahtin on ennen kaikkea kirjallisuudentutkija, mutta hénen ajattelunsa ylittdé tieteiden
rajat: hén oli humanisti, filosofi, kulttuurihistorioitsija, semiootikko. Vaikka Bahtin
Rabelais-opuksessaan Rabelais'n teoksia analysoikin, itse tekstin sijasta héin keskittyy
ennemminkin tekstin suhteeseen sitd ympirdiviin populaarikulttuurisiin muotoihin,

keskiajan ihmisten karnevalistiseen eldméntapaan (Dentith 1995, 72)
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4.2.1 Bahtinin karnevalismi

Bahtinin - kisitteistd keskityn hinen ajatuksiinsa karnevaalista ja karnevalismista.
Tutkimuksessani aion tarkastella improvisaatioteatterin karnevalistisia piirteiti.
Karnevaalilla on selkeidt yhtymikohdat leikkiin, nauruun — my9s improvisaatioteatteriin:
Bahtin (1995, 33) mainitsee, etti taiteen muodoista commedia dell’arte
(improvisaatioteatteri) séilytti yhteytensd “sen synnyttineeseen karnevaalin kohtuun”
kaikkein voimakkaimpana. Bahtin yhdistdd karnevaalin hyvin selkedsti arkaaisten
kulttuurien juhlamenoihin, leikkiin ja nauruun. “Kaikenlainen juhlinta on hyvin
olennainen inhimillisen kulttuurin alkumuoto. --- Karnevaalissa leikistd tulee joksikin
aikaa eldmd itse. --- Karnevaali on kansan toinen elédmd, joka perustuu nauruun.” (Bahtin

1995, 10.)

Bahtin (1995, 9) vertaa nauruun perustuvia karnevaalirituaaleja teatteriesityksiin: ne ovat
havainnollisia, konkreettisesti aistimellisia, niissd on voimakkaana leikkielementti
mukana, ja titen ne ovat lahelld taiteen kuvallisia muotoja. Bahtin kuitenkin painottaa,
ettd karnevalistinen perusydin ei ollut teatteriesityksen taiteellisessa muodossa, eiki
kuulunut taiteeseen laisinkaan, vaan taiteen ja eldamén vilimaastoon; ikdén kuin eldmé
itse, mutta erityisessd leikkimuodossa. Han mainitsee, ettd karnevaalissa ei ole jakoa
esiintyjiin ja katsojiin, eikd my6skéén ramppia, silld “ramppi tuhoaisi karnevaalin (ja sen
poistaminen tuhoaisi teatteriesityksen).” Karnevaaleissa oli kuitenkin sisélld

teatteriesityksid ja erilaisia performansseja koko ajan.

Bahtinin mukaan karnevaali toimii virallisten, jaykkien juhlien vastakohtana, “se juhlii
ikddn kuin tilapdistd vapautusta hallitsevasta totuudesta ja jirjestyksestd: kaikkien
hierarkkisten suhteiden, etuoikeuksien, normien ja kieltojen tilapéistd kumoamista”
(Bahtin 1995, 11; vrt. myos tdmén tutkimuksen s. 16) Nditd Bahtinin ajatuksia
karnevaalista anti-autoritaarisena voimana, jolla hyokétd virallista kulttuuria vastaan on
kritisoitt mm. Kyseenalaistamalla Bahtinin esilletuomien karnevaalin vapauttavien
energioiden olemassaolo: karnevaali oli osa kirkon ja valtion dominoimaa kulttuuria.
Myos ylhdiso osallistui karnevaaleihin, jopa kirjoitti lauluja, runoja sekd néytelmid

niihin esitettaviksi. (Dentith 1995, 72.)

Hierarkioita ei myoskddn karnevaaleissa vilttdmattd kumottu tai jétetty rikottuihin
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rajoihin tarttumatta: antiikin Rooman karnevaalikulttuuriin  kuului osana mm.
juutalaisten rituaalinen alentaminen pakottamalla heidét osallistumaan kaupungin kujilla
pidettdviin kisoihin seké charivari-rituaali, jossa istutettiin seksuaalinormeja rikkoneita
— kuten leskid, jotka naivat itseddn nuoremmat puolisot tai aviomiehid, jotka antoivat
vaimojen hakata itsedan — vidrinpdin aasin selkdédn ja ajelutettiin ympéri kaupunkia, tai
pidettiin “naukumiskonsertti” heididn ikkunansa alla. Karnevaali ei ollut, Dentithin
mukaan, niinkdin suunnattu ihmisten sdéntdjen- ja oikeudentajun heikentdmiseen vaan

ennemminkin niitd vahvistamaan. (Dentith 1995, 72-74.)

Eco (1984, 75) ottaa tahin kantaa: “Bachtin was right in seeing the manifestation of a
profound drive towards liberation and subversion in Medieval carnival. The hyper-

Bachtinian ideology of carnival as actual liberation may, however, be wrong.”
4.2.2 Karnevalistinen kuvajirjestelméi

Bahtin (1995, 8) nikee siis karnevaalin funktiona tarjota toinen, epévirallinen
nidkokulma maailmaan, ikd4n kuin toinen maailma ja toinen eldami jaykkiddn ja
viralliseen verrattuna. Karnevaaliin liittyy sen ambivalenttiutta, samanaikaisesti
syntymén ja kuoleman juhlimista kuvaavat ilmi6t, kuten muutoksen ja vaihdoksen
prosessit, kaksijakoiset symbolit ja kuvat, karnevaalin juhlallisuudet joiden
tapahtumapaikkana karnevaalitori (Bahtin 1991, 182, 191). Erittdin kuvaavaa sille on
“ylosalaisin”, “vastakkaiseksi” ja “nurin” kddntdmisen logiikka, joka jatkuvasti vaihtaa

ylhdisen ja alhaisen; sen luonteeseen kuuluu myds parodian erilaiset muodot,

alentamiset, profanoinnit, narrien kruunaukset ja kruunun riistot (Bahtin 1995, 12-13).

Karnevaalin voi transponoida taiteellisten kuvien kielelle, esim. kirjallisuudeksi, kuten
Bahtin on itse tehnyt mm. Rabelais-tutkimuksessaan. Tdméi muuntaminen voi néyttaytyd
karnevalistisena maailmankuvana, “nurinpdin kid#nnettynd eldméind”, seké karnevaalin
ja karnevalismin yksittdisind ilmi6ini ja erityispiirteind. (Bahtin 1991, 179-180). Esitéin

seuraavassa tarkemmin joitakin néistd karnevalismin ilmidisté ja erityispiirteisté:

1) Hierarkkisten suhteiden tilapdiden kumoutuminen: virallisissa juhlissa (keskiajalla)

hierarkkisia suhteita korostettiin néyttévasti.
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2) Karnevalististen muotojen ja symbolien rikas kieli: ylosalaisin, vastakkaiseksi ja
nurin kddntdmisen logiikka, joka herkedmiittd vaihtaa ylhdisen ja alhaisen, kasvot ja
takapuolen.

3) Parodian ja ivamukaelman erilaiset muodot, alentamiset, profanoinnit, narrien
kruunaukset ja kruunun riistot. “Toinen eldamé” muodostaa ei-karnevalistisen eldmén
parodian, “nurink@innetyn maailman”.

4) Jyrkdt nousut ja laskut, asiéankuulumaton kaytos ja etiketin rikkominen; lakien,
normien, sdéntdjen, kieltojen tilapdinen kumoutuminen.

5) Karnevaalitorin torikieli: (ambivalentit) kiroukset; pitkédt, mutkikkaat solvaukset;
valat ja vannomiset; muut sidddyttomyydet. Ihmisten viliset erottelut lakkautetaan
sekid kumotaan ei-karnevalistisen eldmén sosiaalisetkin normit ja kiellot; “ihmisten
vilille syntyy uusi, tuttavallinen kanssakdymisen muoto, jossa ei tunneta mitdén
distanssia ihmisten vélilla”.

6) Yleiskansallisuus, juhlavuus, utooppinen ajattelu, maailmankatsomuksellinen
SyVyys.

7) Karnevaalinauru. Karnevalistinen nauru on yhtaikaa koomista ja traagista. Sen
juuret ovat rituaalisessa naurussa. Kaikkea on lupa pilkata ja parodioida, jopa
jumalia ja pyhié tekstejé.

(Bahtin 1995, 11-15; 1991, 172-173, 181-188.)

Bahtin kiinnittdd huomiota karnevalistista kuvajdrjestelméd hallitsevaan materiaalis-
ruumiilliseen ulottuvuuteen: ruumiin, syomisen, juomisen, tarpeenteon, sukupuolieldmén
kuviin. Ndma olivat enimmékseen liioiteltuja. Keskiajan naurukulttuuria hallitsi Bahtinin
mukaan tietty esteettinen konseptio, jota hén nimittdd groteskiksi realismiksi. Bahtin
kiteyttdd tdm#n ruumiin konseption vanhoihin terrakottapatsaisiin, jotka kuvaavat
raskaana olevia vanhoja naisia, joiden rumaa vanhuutta ja raskautta on groteskisti
korostettu. Kuitenkin n#m# naiset nauravat. Téssd tulee Bahtinin groteskin
ambivalenttius esiin: se on raskaana oleva kuolema, synnyttidvd kuolema. Bahtin jatkaa,
ettd koko keskiajan kansanomainen néyttdmokulttuuri, parodia ja karnevalistinen
kuvakieli kaikkinensa keskittyi tdmdn materiaalis-ruumiillisen groteskin realismin
konseption ympdrille. (Bahtin 1995, 20-27.) Bahtin kéthtﬁéikjn termejé groteski, parodia
ja karnevalistinen ldhes synonyymeind, niiden merkitykset ovat kietoutuneet toisiinsa,
niitd on hankala erottaa. Bahtin mddrittelee termit erikseen hyvin syvillisesti, mutta

kuitenkin kayttdd niitd paallekkéain.
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Saamastaan Kkritiikisti huolimatta nden Bahtinin karnevalisaatioteorian perusteltuna
mallina tutkailla improvisaatioteatteriesitystd: improvisaatioteatterin juuret ovat
karnevaalissa. Bahtin kirjoittaa itsekin, ettei karnevalisaatio ole ulkoisesti asetettu
muuttumaton kaava, joka vain asetetaan sisdllon péille, vaan se on erittdin joustava
taiteellisen nikemisen muoto, joka antaa mahdollisuuden keksid uusia ja aiemmin
nikemaittd jadneitd asioita (Bahtin 1991, 241). Karnevalistisen kuvajérjestelmén avulla

saatan 10ytdd improvisaatioteatterin kohtauksista merkityksié, joita en muuten 16ytéisi.

4.3 Nauru merkityksenantajana

Koska tutkin naurun paljastamia merkityksid teatteriesityksestd lienee aiheellista
hahmottaa teatteriesityksen merkityksien tutkimisen problematiikkaa hieman. Jokainen
ndyttelijdn akti, ele, ilme, liike, sﬁhde toiseen nﬁyttelijﬁﬁn, tilaan, sanat, &inenpaino,
adnenvoimakkuus — kaikki, mitd lavalla on tai tehddin — merkitsevit jotakin, luovat
merkityksid. Yhdessi sekunnin murto-osan kestdvéssé hetkessd ndyttdamollistd toimintaa
on oikeastaan rajaton mésrd merkityksid. Téstd mainitsee esimerkin Fiske (1990, 88);
kellotaulu pitds jakaa 60 merkkiin, vaikka aika on lineaarisesti jatkuva késite. Niinpé
merkityksistd pitdd luoda jonkinlainen merkkijérjestelmé, kuten ajan késittelemiseksi

tunnit ja minuutit, ettd asiaa voitaisiin késitella.

Yleison nauru paljastaa esityksesti tietynlaisia merkityksid. Tapahtumilla, kohtauksilla,
asioilla on joka ihmiselle henkilokohtainen merkityksensd. Kun merkitykset rajaa
naurunraméikkiin, se kertoo, etti kyseesséd on asia, jolle on 18ytynyt monen eri ihmisen
merkityksille yhteinen kosketuspinta, ainakin jokin asia siind hetkessd on
merkitykseltdén samankaltaista naurajille: heiddn merkityshorisonttinsa (vrt. Gadamer)
ovat kohdanneet. Se, ettd merkitykset otetaan esille juuri niistd hetkistd, joissa yleiso
nauraa, rajaa merkitykset tiettyyn kategoriaan. On olemassa syy sille, miksi nauretaan.
Merkityksien muuttuminen, pdinvastaisuudet, nokkeluudet, jne. Kun tutkii asiaa tiltd
kantilta, mille yleis6é nauraa, voidaan 16ytdd yhteneviisyyksid naurujen aiheille. Se, ettéd
ihmiset nauravat samalle asialle, paljastaa jotakin vallitsevasta kulttuurista: asioita, jotka

siind ovat merkityksellisié.
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Se, mikd naurattaa tindin Suomessa, ei vilttdmittd naurattanut 200 vuotta sitten
Suomessa, eikd myoOskddn nauvrata valttdméttd Intiassa  tdndin; nauru on
kulttuurisidonnaista. Yleiset kulttuuriset konventiot, jotka esityksessd ikonisesti
esitetddn, kattavat koko vallitsevan kulttuurin eldmén ja kdyttdytymisen: sen kielen,
tavat, moraaliset standardit, rituaalit, maut, ideologiat, huumorintajun, taikauskot,
uskonnolliset uskomukset, koko varaston sen ideoita ja ajatuksia (Esslin 1987, 141).
Yleisolld pitdad olla tiedossa paikalliset kulttuuriset konventiot. Esimerkkeind Kreikan
klassinen tragedia, jossa teatteri oli tietynlainen, ndyttelijoilld naamiot, Japanin N¢- tai
Kabukiteattereissa mustapukuiset olivat nakyméttomid, Kiinan klassisessa teatterissa tai
oopperassa lippu merkitsi koko armeijaosastoa. 1900-luvun ldnsimaissa tietyilld
kuvakulmilla, héivytyksilld ja muilla kamerateknisilld seikoilla on omat merkityksensa.

(Esslin 1987, 143-146.)

Myos yleison odotusten taso ja ennakkokisitykset esityksestd vaikuttavat usein siihen,
miten yksittdiset merkitykset esityksen sisélld ja koko esityksenkin merkitys tulkitaan
(Esslin 1987, 54). Esitykselld on tietty kategoria, johon se kuuluu, otsikko. Kun yleisd
tulee katsomaan improvisaatioteatteria, heilld on siitd tietyt odotukset. Jo timi virittda
tunnelmaa. Improvisaatioteatteri on hulvatonta, sielldi on lupa nauraa. Silli on
merkitystd, mitd yleis6 tietdd nihtdvistd esityksestd etukiteen: onko ystdva kehunut tai
haukkunut, tai lehdet; onko yleistn jdsen kuullut improvisaatioteatterista etukiteen
yleensdkddn mitddn, kuinka tuttu se on hénelle genrend. Se, ettd timén tutkimuksen
aineistona kéytettdvien improvisaatioteatterin kohtausten katsojat ovat pidasiassa
yliopisto-opiskelijoita, tarkoittaa sitd, ettd tutkimuksessa tulee esiin pédosin heidén
piiristddn nousevia merkityksellisii asioita. Tosin yleisd ei rajoitu pelkdstdédn
opiskelijoihin, esityksiin on vapaa pddsy. Yleison sosio-kulttuuriset taustat jazvit tdssd

tutkimuksessa epétarkoiksi.

Merkityksid on siis hirvittdvdn monella eri tasolla. Draamallinen esitys on eldmén
imitointia, oikeastaan sama kuin eldmi itse, vaikka fiktiivisessd todellisuudessa eri
lainalaisuudet  pétevitkin. T#mén vuoksi se ei koskaan voi typistyd
monimutkaisuudessaan niin  yksinkertaiseen muotoon kuin johonkin tiettyyn,
madriteltdvissd tai yleistettidvissd olevaan merkitykseen. Tirkedtd on, ettd yksilon

persoonallisuus hévidé ja se sulautuu massaan, yksilon oma kokemus moninkertaistuu
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muiden saman, yhteisen kokemuksen myotd ja ndin kokemus saattaa vahvuudessaan

saada mystisen tai uskonnollisen kokemuksen piirteitd. (Esslin 1987, 177.)

5. MERKITYKSET IMPROVISAATIOTEATTERISSA
5.1 Tutkimuksen eteneminen

Kvalitatiivisessa tutkimuksessa tutkimuksen etenemisen selostaminen toimii osana
tutkimuksen luotettavuuden ja  validiuden pohdintaa. Saadessaan tietoa
tutkimusprosessin vaiheista lukija voi arvioida tutkimuksen luotettavuutta. Suomessa
draamakasvatus on melko tuore tieteenala. Siitd on olemassa vain vidhin suomenkielistd
tutkimusmateriaalia. Tdmd heritti kiinnostukseni tehdd tutkimus draamakasvatuksen
alueelta. Toimin niyttelijind improvisaatioteatterissa. Improvisaatiosta itsestdén on vain
vidhdn teoriaa. Olin aiemmin tehnyt proseminaaritutkielman improvisaatioteatterin

tekniikoista luovuusteorioiden valossa, mutta tdhédn hetteikk6n en halunnut enii 1ihted.

Alkuperdiseen tutkimussuunnitelmaan kirjasin tutkimuskysymyksiksi “Milld tavalla
improvisoijat rakentavat merkityksid improvisoidessaan? Milld tavalla improvisoijat
luovat uutta, toista todellisuutta? Minké&laiset lainalaisuudet pétevét téssd maailmassa?
Miké on totta sielld? Miten tyhjdstd syntyy uusi maailma?” Mainitsin myds, ettéd olisi
mielenkiintoista tutkia, miki ihmisid improvisaatioteatterin esityksissd naurattaa. Tdssd
vaiheessa olin videoinut kaksi improvisaatioteatterimme esitystd ja aloin tarkastella
materiaalia. Yleison reaktioita kuunnellessani havaitsin, ettd naurajien méérd ja naurun
kohdat on melko helppo kuulla ja erotella. Niinpé péétin keskittyd naurun paljastamiin
merkityksiin, oletuksenani, ettd ihmiset nauravat merkityksellisille asioille. Erdénlaiseksi
johtoajatukseksi muodostui se, ettd onko improvisaatioteatterin funktiona ‘vain”
naurattaa, vai onko ndiden naurunpyrskidhdysten takana joitakin syvempidkin

merkityksié.

Teoreettiseksi viitekehykseksi valitsin improvisaation leikinomaisuuden (theater games)
vuoksi leikkiteoriat. Jatkoidean antoi Hornbrookin johdannossa esille tuomani artikkeli,
jonka mukaan draamaa pitdisi tarkastella kulttuurisena ilmiond ennemminkin kuin
psykologisena. Padtin  tarkastella draamakasvatusta, tai sen yhtd genred,

improvisaatioteatteria,  kulttuurisena  ilmidnd.  Niinpd  piti  rajata  pois
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draamakasvatuksessa perinteisesti kédytetyt psykologisoivat leikin teoriat, ja keskittya
leikkid kulttuurisena ilmidné tarkasteleviin. MyOs improvisaation historiaa piétin
tarkastella valitsemani kulttuurisen ndk6kulman vuoksi. Tutkimuksen tavoitteeksi
k#dntyi improvisaatioteatterin luonteen selvittdiminen, sen kulttuurihistorialliset taustat,

sen kulttuuriset merkitykset.

T#amién jélkeen litteroin kohtaukset. Repliikkien ja naurujen merkitseminen sujui hyvin,
mutta néyttelijéiden ilmeiden ja eleiden puhtaaksikirjoittaminen oli hankalaa: yhdesti-
sekunnista olisi saanut #ddrettdmén maérdn tekstid. Siind vaiheessa oli pakko tehdi
tulkintaa, kirjoittaa muistiin ne elementit esityksestd, josta arvelin olevan apua jatkotyon

kannalta. Jo litteroinnissa tapahtui siis tulkintaa.

Naurun teorian huomasin jattildisméisen laajaksi. Tutustuin mm. Bergsonin, Mulkayn,
Kinnusen ja Bahtinin teoksiin. T#ssd vaiheessa yritin analysoida kohtauksia
teemoittamalla ja etsimilld yksittdisid merkityksid. Tamén havaitsin turhauttavaksi ja
turhaksikin. Tiesin etsivdni kulttuurisia merkityksid ja selityksid sille, miksi ihmiset
nauravat merkityissid paikoissa. Ensin etsin merkityksid puhtaan intuition varassa.
Huomasin kuitenkin, ettd esillenousevat kategoriat eivit vastanneet sitd mitd etsin.
Tillaisia oli mm. ‘toisto’, ‘asento’, ‘hankala tilanne’, ‘yllattdvé tilanne’. T#td myotd
olisin padtynyt mahdollisesti samoihin kategorioihin, joita mm. Bergson (1994) on
midritellyt, komiikan keinoihin. Olisin voinut ehké jatkaa samalla tavalla, muuttaen
nikokulmaa, mutta se tuntui harhaanjohtavalta. Ehkd ihmiset nauroivat tuolle eleelle tai
tille ilmeelle, mutta tarkoituksenani oli padstd késiksi laajempiin merkityksiin: mink&
takia tuo toisto nauratti yleisod juuri tdssd kohtauksessa? Ei kaikki toistaminen

kuitenkaan naurata. Mihin laajempaan kokonaisuuteen se kytkeytyy?

Kirjallisuuteen (O’Neill, Boal,  Lovlie) tutustuessani luin, etti draaman
oppimispotentiaali perustuu esteettiseen transformaatioon. Improvisaatioteatterissa
luodaan merkityksid esteettisen muodon kautta. Kinnunen ldhestyy naurua estetiikan
nikdkulmasta. Tamén vuoksi valitsin Kinnusen. Rajasin tdsséd vaiheessa tutkimuksen
merkityksien etsimisen kulttuuris-esteettisiin merkityksiin. Bahtinilta 18ysin keinon
yhdistdd kulttuurinen ndkokulma ja naurun paljastamat merkitykset, ja vield leikin
kulttuuriset teoriat: improvisaatioteatterin juuret ovat karnevaalissa, jossa nauru ja leikki

niyttelevidt pddosaa. Bahtinin (1995) ajatus kulttuurissa vaikuttavassa kahdesta tilasta,
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virallisesta kulttuurista ja karnevaalikulttuurista, vaikutti kiinnostavalta. Hinen
mukaansa karnevaalikulttuurin symbolikieli voidaan “transponoida sille konkreettisesti
ja aistimellisesti sukua olevalle taiteellisten kuvien kielelle, kirjallisuuden kielelle.”
Tisté sain idean yrittda transponoida tuon symbolikielen improvisaatioteatterin esityksen

kielelle, tarkastella sen avulla naurun paljastamia kulttuurisia merkityksié.

Analyysia tehdessini huomasin, ettd Bahtinin késitteistd on metaforista ja vaikeata.
Karnevalismin ideologiaa olisi mahdotonta tuoda lyhyesti esille niin, ettd lukija péésisi
analyysiin sisélle. Analyysi olisi vélttamittd tehtéivd vertauskuvallisesti, mikéli halusin
pysyd Bahtinissa. Ratkaisuksi tdlle keksin narrin hahmon, seuraavien lauseiden

inspiroimana:

Narrin hahmon kautta 16ytyi olemassaolomuoto henkilélle, joka osallistui vélinpitiméttdménd
eldmiin ja oli sen ikuinen tarkkailija ja kuvastaja, siten 16ytyivit myos spesifiset muodot eldmén
heijastamiseksi ja julkistamiseksi. --- Hyvin tirkednd momenttina on hahmon kuvaannollinen
merkitys, sen vertauskuvallisuus. Tama liittyy olennaisesti metamorfoosiin. (Bahtin 1979, 322-
323)

Téhén yhdistyi my6s Gadamerin ajatus leikin leikistd leikin kanssa (ks. s. 32). Narri
edustaa ikuista karnevaalia, karnevaalin syvintd olemusta. Oletuksena oli, ettd timé on
myoOs improvisaatioteatterin olemus. Narrin avulla saisin tarkasteltua kohtauksissa
esiintyvid karnevalistisia piirteitd niin, ettd lukijan ei tarvitsisi seurata vaikeasti
hahmotettavia litterointeja. T#td kautta sain analyysin kaksivaiheiseksi. Kirjoitin ensin
kohtaukset fiktiiviseen muotoon, jossa narri edusti “ikuista karnevaalia”, ja samalla
toimi sen johtajana. Tdmi oli ensimmiinen vaihe. Naurumerkinndistd oli huomattava
apu tulkitessani kohtausta, se auttoi minut fokusoitumaan tulkinnan kannalta
merkityksellisiin paikkoihin. Karnevalistinen kuvajérjestelmé aukeaa nimenomaan
naurun kautta: groteski, joka on karnevalistisen kuvajérjestelméin esteettinen konseptio,

on mahdoton ilman naurua (vrt. esim. Bahtin 1995, 36).

Analyysin toisessa vaiheessa kirjoitin narrikohtausten rinnalle viitteet Bahtinilta, jotka
olin tulkintavaiheessa 16ytidnyt, samoin liitin mukaan vield omaa tulkintaa, selvensin
narrikohtausten sisiltod, perustelin tulkintaani. Vaikeata oli p#éttdd, minkd osan

tulkinnasta jétin narrikohtauksiin ja mink4 niiden jélkeisiin. Litteroin kohtauksia kaiken
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kaikkiaan 12 kappaletta. Analyysia tehdesséni huomasin kuitenkin, ettd jo analyysin
viemin tilan vuoksi on aiheellista vdhentdd niiden médrdd. Lopulta paidyin kuuteen

kohtaukseen.

Tutkimuslogiikkani on abduktiivinen. Abduktiivisen piattelyn ideana on, ettd tutkijan
kiinnostus kohdistuu tiettyihin tirke#ksi oletettuihin tai tiedettyihin seikkoihin. Lisiksi
on suotavaa, ettd tutkija hallitsee tutkimansa alueen. Jostakin saadaan siis péittelyn
taustalla oleva johtolanka, jonka antamien viitteiden mukaan edetdin. (Anttila 1996,
131.) Tutkin ilmi6étd myos siséltdpdin, asiantuntijana ja néyttelijind. Harjoittelin,
esiinnyin ja ohjasin harjoituksia improvisaatioteatterissa koko tutkimusprosessin ajan.
Tamé auttoi pitkin matkaa 16ytdméaén vusia ndkokulmia aiheeseen. MyGs keskustelut

toisten néyttelijoiden kanssa auttoivat fokusoimaan tutkimuksen ongelmiin.

Naurumerkinnét, narrin hahmo ja karnevalistinen kuvajérjestelmé ovat avainkésitteitd ja
nivoutuvat yhteen eriénlaiseksi tutkimusinstrumentiksi tarkastellessani ilmiGtid ‘naurun
paljastamat merkitykset improvisaatioteatterissa’. Toisin sanoen, teen kulttuurisen
analyysin, joka on fenomenologinen siind mielesséd, ettd pyrin kuvaamaan ilmitn
olemusta, hermeneuttinen siini mielessi, ettd tulkitsen ilmiGtd, ja semioottinen siind
mielessd, ettd analyysin vaiheet kulkevat denotaatiosta konnotaatioon. Kuvaan
tarkastelemaani ilmi6td ja rakennan metanarratiivin, jossa fiktiivinen narrin hahmo on

avainasemassa.

5.2 Empiirinen materiaali

Empiirisend materiaalinani on kuusi improvisaatioteatterin kohtausta. Kohtaukset
videoin = Improvisaatioteatteri Joon eri  esityksisti  vuosina  1999-2000.
Improvisaatioteatteri Joo on Jyviskyldn yliopiston draamakasvatuksen opiskelijoiden
vuonna 1998 perustama teatteriryhmé. Teatterissa on télld hetkelld yksitoista aktiivista
kaksi kertaa viikossa kahden tunnin ajan Kerrallaan, esityksid keskiméirin kolme
kuukaudessa. Esityspaikat ja -tilaisuudet vaihtelevat paljon. Teatteri on itse jirjestdnyt
studioteatterille muutaman esityksen sarjoja, joita yleis6 varta vasten tulee seuraamaan.

Tdmin lisdksi teatteri on esiintynyt mm. kouluilla, sairaaloissa, museossa,
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syntymdpdivilldi ja muissa juhlatilaisuuksissa, erilaisissa seminaareissa ja

kulttuuritapahtumissa.

Esitykset ovat piddosin kahdenlaisia: “Tuulesta temmaten” -illoissa esitetddn Keith
Johnstonen kehittdmiin Theatre Sports -tekniikoihin perustuvia lyhyitéd kohtauksia. Niita
esitetddn myos useimmiten tilausesityksissd. Kaikki tutkimuksessa olevat kohtaukset
ovat tillaisista esityksistd. Tamidn lisdksi teatteri on itse kehittinyt formaatteja
pidemmille, noin tunnin mittaisille improvisaationdytelmille. Useimmissa tutkimuksen
kohtauksista olen itse mukana néyttelijind. Litteroinnin suoritin videonauhurista
kuulokkeiden kanssa (naurut kuuli tdlld tavalla paremmin). Videomateriaali oli melko

huonotasoista, esim. kasvojen ilmeiti oli joissakin kohtauksissa hankala tulkita.

Kohtaukset ovat eriarvoisessa asemassa toisiinsa ndhden, ainakin naurun méédrdin
verraten. YleisOlld kestdd aikansa ldmmetd, niinpd esityksen alussa oleva kohtaus
tarvitsee paljon enemmén, suurempia ja selkedmpié elementtejd ja linjoja, jotta yleiso
uskaltaisi nauraa. Kun taas yleisoé on hykertelevésséd tilassa, niyttelijit ovat jo
lunastaneet olemassaolonsa oikeuden, ja paljon pienemmaétkin asiat riittdvét
naurattamaan yleis6d. Niinpd joissakin kohtauksissa tuntuu olevan yhtd mittaa

merkint6jd naurusta, toisissa taas on vain muutama téhti (*).

Kohtaukset ovat tutkimuksen jiljessd liitteend. Kéytetyt tekniikat on selitetty kunkin
kaavion alussa. Pyrin analyysimetodissani sellaiseen lukijaystivéllisyyteen, ettei lukijan
tarvitse yhtendidn selata kohtauksia esiin ymmirtddkseen mistd on kyse. Kuten jo
mainitsin, kohtauksiin on pyydetty olosuhteet yleisoltd, kuten tilaa tai roolihenkil6iden
vilistd suhdetta madrittivia seikkoja. Naméd 16ytyvéat litteroitujen kohtausten alusta,

samoin kohtauksen kesto, jotta lukija voisi paremmin hahmottaa tapahtumien kulun.

5.3 Karnevaali

“Attempts to analyze any theatre event, however detailed, can never be more than

tentative and partial” (O’Neill 1995, xix).



45

Teatteriesityksessd syntyy &idreton madrd merkityksid sen joka osiossa. Analyysini
lahtokohtana on, ettd ihminen nauraa merkityksellisille asioille, ettd nauru on reaktio jo
tunnistettuun ja ettd nauraessaan ihminen ilmaisee arvoarvostelman (Kinnunen 1994, 20,
64). Bahtin (1995) analysoi keskiajan naurua ja sen merkityksid kéyttden groteskia
ihmisruumista erdinlaisena esteettisend koodina. Hin listaa joukon edellytyksid, joita
karnevaaliin héinen médrittelynsi mukaan tarvitaan'. Improvisaatioteatteriesitystd
voidaan verrata karnevaaliin: silli on oma ajallisesti rajattu kestonsa, samaten rajattu
tilansa. Sekd yleiso ettd esiintyjdt ovat siind mukana, siind nauretaan yhteiskunnan
‘pyhille’ arvoille, normeille ja rituaaleille, oikeastaan kaikelle, my0s esiintyjille

itselleen. Esityksen ajaksi ovat arjen sddnnét ja normit vaihtuneet karnevaalin sdént6ihin.

Tarkastelen  siis  improvisaatioteatteriesitystd ~ verraten  sitd  karnevaaliin.
Improvisaatioteatteriesityksessd on omanlainen, vapautunut ilmapiirinsd, joka
kdynnistyy esityksen alkaessa, jo ennen kuin yhtikéén kohtausta on esitetty: katsojatkin
aktivoidaan ja heille annetaan lupa kiyttiytyd normaalista poiketen, luodaan poikkeama
arjen todellisuuteen. Erottaakseni ndmid kaksi todellisuutta — arjen todellisuuden ja
improvisaatioteatteriesityksen todellisuuden — toisistaan, kutsun niitd arkitodellisuudeksi
ja karnevaalitodellisuudeksi. Esitettdvat kohtaukset tuovat tullessaan vield uuden
todellisuuden, fiktiivisen todellisuuden. Karnevaalitodellisuuden sisélle muotoutuu
kolmas, yhdessd luotava, tdysin uusi todellisuus. Tdmé toimii ikdfin kuin ‘teatteri
teatterissa’ -efektind. Reaalitodellisuuden ja fiktiivisen todellisuuden raja hémirtyy jo
esityksen, karnevaalin alkaessa. Tdmdi ei ole kuin tavallinen teatteriesitys, missd istutaan
anonyymina paikalleen odottamaan miti tuleman pitdd. Yleisd on aktiivisesti mukana
tapahtumissa. Esitettdvid kohtauksia tarkastelen karnevaalin rituaaleina. Tdmé luotava

fiktiivinen todellisuus on osa karnevaalitodellisuutta.

Niyttelijdiden (ja katsojien) voidaan ajatella olevan samaan aikaan kahdessa
todellisuudessa, reaalitodellisuudessa ja fiktiivisessd. Katsojat ovat ehdotuksillaan myds
osaltaan luomassa kohtauksen todellisuutta, ehkd myos osana sitd. Heiddn mielentilansa
on sama kuin leikkijén, uskon ja epiduskon jatkumo®: kohtaus alkaa, he eliviit hetken
fiktiivisessd todellisuudessa, seuraavat sitd. Se, mitd kohtauksessa tapahtuu, on heille

totta — ei arkitodellisuudessa, mutta karnevaalitodellisuudessa kylldkin. He nzkevit

! karnevaalin edellytyksisti ks. Bahtin 1995, 11-14
2 vrt. Huizinga, Gadamer
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arkitodellisuuden vastapuolen, karnevaalitodellisuuden, missd arkitodellisuuden
tapahtumat, kisitteet, normit nayttdytyvét aivan erilaisina — groteskeina, védristyneind,
irvokkaina, vieraantuneina. Sekid katsojat ettd esiintyjdt liikkuvat tietoisuudessaan
kahden todellisuuden vililld ja vertailevat néitd koko ajan keskenidédn, kumpikin on

heille yhti totta.

Kuten aiemmin tuli ilmi, Gadamerin mukaan joka leikilld on oma, itsendinen
olemuksensa, essence, jota se toteuttaa. Mikd on siis improvisaatioteatterin ydin, sisin
olemus? Voiko minkén leikin syvintd olemusta mééritelld niin, ettd se on ainoa oikea?
Mielestidni ei: vaikka essencen jotenkin maédrittelisikin, katsottaessa asiaa eri
perspektiivistd, se on hyvin erilainen, tulkinta riippuu siitd mihin ilmitn suhteuttaa.
Ttissd tutkimuksessa ja tdssd analyysissa improvisaatioteatterin (itsensd) tarkoitus on
ndyttdd katsojille merkityksellisid asioita arkieldméstd, tuoda ne esiin karnevaalin
keinoin, koomisesti, védristeltynd, toisin sanoen groteskoida ne, ja saada katsojat
nauramaan tunnistaessaan nuo merkitykselliset, mutta karnevalisoidut asiat (tapahtumat,

arvot, sdidnnot, ‘pyhét’ asiat, jne.) eldmaésté.

Tarkasteluni avuksi otan fiktiivisen narrin hahmon. Narri edustaa ikuista karnevaalia.
Hinen kauttaan peilaan esiintulevia merkityksid — silld ajatuksella, ettd narri itse asiassa
synnyttdd merkitykset, saa ihmiset nauramaan. Narri on tutkittavan karnevaalin
kuningas. Hinelld on kidesséin kulkusilla koristettu valtikka, jota heilauttamalla héin saa
karnevaalitunnelman tiiviimméksi. Narrin avulla nostan esille kohtauksissa esiintyvié
karnevalistisia piirteitdi ja tulkintani mukaan -sidon ne kohtauksista nouseviin

kulttuurisiin ilmi6ihin.

Perustelen valintaani Huizingan (ja Gadamerin hinen puhuessaan leikkijén asenteesta)
ajatuksella leikkijén mielentilasta, uskon ja epduskon jatkumosta. Yhté lailla kuin villi
kenguruna me uskomme, etti kohtauksessa on opettaja ja oppilas, molemmat naisia,
vaikka tiedimmekin heidin olevan niyttelijoitd, ja ettd toinen on mies. Me emme
teeskentele uskovamme, vaan uskomme; eteemme luodaan toinen todellisuus, kuin se,
missi itse juuri nyt olemme. Niinpd meidén tulee pelata leikin sdédntdjen mukaan, uskoa
luotavaan todellisuuteen ja arvostella sen todellisuuden tapahtumia sen omien sééntSjen
ja  lainalaisuuksien =~ mukaan.  Narri  kutsutaan  paikalle  karnevaalin,

improvisaatioteatteriesityksen alkaessa. Itse asiassa karnevaalitodellisuuden voi ajatella
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olevan koko ajan olemassa, samoin sen kuninkaan, narrin, aivan kuten Gadamer (1975,
102) kirjoittaa leikin olemuksesta: leikki on olemassa, vaikka sitd ei juuri nyt
leikittaisikddn. Tassd karnevaalitodellisuns tuodaan ihmisten tietoisuuteen, leikkii
aletaan leikkid, tai oikeammin leikki alkaa leikkid leikkid&n. Suostuessaan leikkiin
mukaan, tullessaan esitykseen esiintyjdt ja katsojat yhdessd, kollektiivisena yksilond
loihtivat karnevaalimaisen todellisuuden esille. He antavat omasta arkitodellisuudestaan
materiaalia karnevalisoitavaksi. Esitys on yhteinen arvojentutkistelurituaali, jota narri
johtaa. Ajatteluni mukaan siis improvisaatioesitys itsesséén on karnevaalin ilmentyma,
ja karnevaalitodellisuus ja tdtd myotd narri on ldsnd koko esityksen ajan, kohtausten

ulkopuolellakin.

Kuljetan narria tutkimassa valitsemaani kuutta improvisaatioteatterin kohtausta niin, ettd
siitd muotoutuu kokonainen esitys, vaikka todellisuudessa kohtaukset ovat eri esityksistd
vuoden aikavililld tallennettuja. Draama on ennen kaikkea merkitysten synnyttidmisti,
niin yksityisten kuin yhteisdjen (Frost & Yarrow 1990, 179, O’Neill 1995, 152, Owens
& Barber 1998, 14). Improvisaatioteatteriesitys on siis kuin merkityskone: esiintyjat
luovat merkityksid. Merkityksen sisidllén pyrin ilmaisemaan Bahtinin késitteistolld, siten,
ettéd narri-hahmo muuttaa olosuhteita arkitodellisuudesta enemmaén
karnevaalitodellisuuteen sopivaan. Thmisten nauru paljastaa my6s sen, ettd karnevaali

todentuu juuri silld hetkelld.

On siis olemassa ikddn kuin kolme todellisuutta: esityksen ulkopuolella on
arkitodellisuus. Improvisaatioteatteriesitys on karnevaali, oma todellisuutensa, jossa
pitee leikin lait, kéyttdydytddn eri tavalla kuin arkieldméissd. Kohtaukset ovat
karnevaalin rituaaleja ja todentuvat fiktiona. Esityksen ilmapiiri luo fiktiivisen ja
reaalitodellisuuden viliin kolmannen todellisuuden, vélitilan, joka on niiden
puolessavilissd, milloin ldhempénd toista, milloin toista. Tdmén kisittelyyn palaan
myShemmin. Narri edustaa ikuista karnevaalia. Narri on karnevaalin essence. Tilld
kerralla narri ei itse esiinny, vaan vilillisesti toisten ihmisten kautta. Hién on tdmén
karnevaalin — improvisaatioteatteriesityksen — kuningas. Kuvaus ja tulkinta kulkevat kasi
kiddessd. Sekd narrikohtauksissa ettd niitd selventivissd parenteeseissa tarkastelen

karnevalismin elementte;jé, tulkiten ja esittden samanaikaisesti.
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5.3.1 Narri

Narri seisoo jo ovella ja hymyilee viekkaasti, kun ihmisid lipuu sisddn teatteritilaan.
Joka kerta ihmisen vilahtaessa hinen ohitsensa sisddn huoneeseen hin tuntee
voitonriemua sisimmdssddin. Juuri tuolla hetkelld tuo ihminen astuu sisddn karnevaaliin,
ja hdan lupaa leikkic karnevaalin sddntdjen mukaan. Hénen oma tahtonsa ja
arkitodellisuuden rajat jidvdt oven ulkopuolelle. Tilld kertaa tilassa soi hyvintuulinen
musiikki ja valot ovat hdmdrdt, niin, ettd juuri ndkee mennd istumaan paikalleen.
Yleisossd istuu opettajia, opiskelijoita, tyoldisid, koyhid, rikkaita, kaikki tasa-arvoisina
ja samoilla penkeilld, niin kuin kunnon karnevaalissa kuuluukin. Tdtd pitdd vield

teroittaa, tuumaa narri,

Hiin myhdilee ja kilisyttid kddessddn olevaa karnevaalikuninkaan valtikkaa. Sen
kulkuset heléihtéiivit, musiikki voimistuu ja sisddn ryntdd joukko ndyttelijoitd. Nayttelijdt
esittelevdt itsensd, tonivit toisiaan, naureskelevat, huokuvat hyvintahtoista energiaa. Ei
aikaakaan, kun he jo pyytiviit yleisod seisomaan ja tarjoavat heille uutta identiteettid:
etunimi oman keskimmdiisen nimen mukaan ja sukunimi didin tyttonimen mukaan. Nyt
kaikki kdtteleviit toisiaan ja esittelevit uutta identiteettididin suureen ddneen, niin
nayttelijat kuin yleisokin. Nyt ndyttdd jo paremmalta, narri tuumii. Ndyttelijdt vield
pyytiviit uusia henkilditd harjoittelemaan uuden nimen kirjoitusta toisten selkiin
sormillaan. Kosketusmuurikin on kumottu. Ndyttelijdt kertovat, ettd uusi henkilollisyys
antaa uusia vapauksia, ettd téilld vallitsee eri lait kuin arjessa. Kohta kaikki hierovat
toisiaan ndyttelijoiden ohjastamana, pddstivdt nautinnon dédintd, ndyttelijat jopa
huudattavat yleiséd, yritetiin tehdd ddinienndtyksid. Vieldpd yksi ndyttelijd osoittaa
toista ja kertoo, ettd hinelld on syntymdpdivdt. Niinpd kaikki laulavat hdnelle
onnittelulaulun, vain kuullakseen kohta, ettd tosiasiassa syntymdpdivit ovat kolmen

kuukauden pddstd. Nauraen ihmiset istuvat alas.

Narri hieroo kdsiddn: ihmisten viliset erottelut on lakkautettu, kumottu arkieldmdin
normeja ja kieltoja; ihmiset hihittelevdt, kittelevdt, koskevat toisiaan, ddntelevit, jopa

huutavat kovaan ddneen. Tdstd on hyvd jatkaa.
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Edelldkuvattu on tyypillinen tapa aloittaa improvisaatioteatteriesitys': yleis® otetaan
mukaan toimintaan heti alusta ldhtien. Bahtin (1995, 9) mainitsee, ettéd teatteriesitys ei
ramppeineen sinénsd kuulu karnevaalin piiriin, mutta improvisaatioteatterissa esiintyjén
ja katsojan raja hdmértyy, yleiso on osa esitystd ehdotuksillaan ja osallistumisellaan siini
kuin néyttelijdtkin. Karnevalistisia elementtejd on heti ldsné jo ennen kohtausten alkua:
identiteetit kumotaan, siti myotd hierarkiat, tuntemattomia ihmisid on lupa kosketella,
rikotaan yleisid kiayttdytymisnormeja, huudetaan, valehdellaan syntymipdivistd ja

saadaan muut laulamaan. (vrt. s. 37).

5.3.2 Naamiot

Narri tietdd tehtdvinsd leikinjohtajana, karnevaalirituaalien kdynnistdjind. Hdnen
tehtdvdnddn on valvoa, etti karnevaalissa kdyttdydytddn niin kuin niissd pitddkin. Hin
on karnevaalin kuningas ja jakaa lakeja ja sddnnoksid mielensd mukaan. Narri saa
idean. Han helistdd valtikkaansa ja kaksi ndyttelijad pyytdd yleisoltd ajokortteja.
Ajokorttien kuvista narri muotoilee naamiot ndyttelijoiden kasvoille. Ndmd passikuvien
perusteella muotoillut naamiot ovat kuvattaviensa groteskeja ilmentymid; narri
muistuttaa hetken aikaa syrjdssd olevia, ettd karnevaali kuuluu kaikille, ken tihan tilaan
astuu ei siitd voi paeta. Niinpd nauretaan passikuvien omistajille, hyvdksyvdisti,
tietoisena ja ndyttelijoiden muistuttamana siitd, miten kehnosti ajokorttikuvat onnistuvat.
Niiyttelijoiden kasvoille laitetaan tuon salaman vildhdyksen ajan kestinyt kuvaan
taltioitu hetki, aika pysdytetidn kasvoilla ja annetaan sen jatkua muualla ruumiissa.
Timd ei kuitenkaan vield narrille riitd. Tarvitaan suurempi muodonmuutos. Han
muuttaa vield miesndyttelijan teinitytoksi. YleisO ehdottaa, ettd ndmd kaksi — nyt

naispuolista — olisivat opettaja ja oppilas.

Kohtaus alkaa. Naisopettaja istuu poydin takana kasvoillaan leved, irvokas hymy.
Suurikokoinen miesndytteliji  saapuu paikalle teinityton hahmossa, ‘naamio’
kasvoillaan. Hdn tuo esiin teinityton uhman asenteellaan ja asennollaan, samalla
epdvarmuuden keskeyttimdlld lauseitaan peldistyneesti. Narri tekee nopean pddtoksen:
nyt pitdd parodioida yhteiskunnan valtakoneistoa. Opettaja edustaa valtaa ja vanhaa

aikaa, oppilas vallankdyton uhria ja uutta aikaa. Narri tekee opettajasta vallan

! ainakin tutkittavan ryhmin osalta; vrt. esim. Johnstonen (1999, 2-5) kuvailemaan Theatre Sports-
esitykseen.
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védrinkdyton irvikuvan. Tarvitaan myds liioittelua ja solvauksia, ettd keskustelun sdivy

olisi karnevaaliin kuuluva.

Opettaja kiskee oppilasta kirjoittamaan taululle sata kertaa, ettii oppilas tykkdd
koulusta ja opettajastaan. Opettaja syyttdd oppilaan tehneen ‘sitd’ 58 kertaa, eikd
kertaakaan nimed, mitd ‘se’ on. llmiselvisti hdn syyttdd tyttod tekaistuin perustein.
Teinitytto, oppilas edustaa yksittiistd ihmistd koneistossa. Hdn yrittdd taistella ja
pyristelld vastaan kaikin keinoin: hin ehdottaa kirjoittavansa vain kerran opettajan
kdskemdn lauseen ja perddn “x50”, hdn sdttii opettajan typerdd ilmettd, yrittdd ottaa
selvid miksi on joutunut kdymddn luokassa koulun jilkeen kahden kuukauden ajan,
yrittdd vedota siihen, ettd ‘on aikuinen ihminen’, mutta mikddn ei auta. Opettaja pysyy
kannassaan. Teinityttd on edelleen uhmakas ja epdvarma, aloittaa uhmakkaita lauseita

pddtddn nyokkien, mutta lopettaa ne itse epdvarmuuteensa.

Nyt on uuden ja vanhan ajan kohtaamisen hetki, tuumii narri. Teinitytté ottaa kayttoon
vahvimman argumenttinsa. Hinen olemuksensa rauhoittuu. Hdn tekee hyokkiyksen
konservatiivista ja jiykkdid systeemid vastaan. Tytto tiuskaisee, ettd saman lauseen voisi
kirjoittaa tietokoneella copy-pasten avulla ja lahettdd sihkopostilla opettajalle vaikka
joka pdivd. Narri naurahtaa. Tdssd on samassa hetkessd kuoleva ja syntyvd aika.
Opettaja ei kuitenkaan tlld kertaa anna periksi. Oppilas joutuu kirjoittamaan taululle
47 kertaa pyydetyn lauseen. Alistuneesti hiin tekee sen ja ldhtee pois. Tdmd on kuitenkin
uuden alkua, narri miettii, vanhan on vdistyttdvd. Valot himmenevdt hetkeksi. Yleiso

taputtaa.

Bahtinin (1995, 28) mukaan naamiot on karnevaalin mutkikkain ja monimerkityksisin
teema. Naamio liittyy siirtymiin, muodonmuutoksiin, luonnollisten rajojen katoamiseen,
pilkkaamiseen, lisdnimiin (nimen sijaan); naamiossa ruumiillistun eldmén
leikkiulottuvuus, se “perustuu aivan erityiselle kuvan ja todellisuuden suhteelle, mikd on
luonteenomaista muinaisille rituaalisille niytelmémuodoille”. Naamiossa paljastuu
hyvin selvisti groteskin olemus. Bahtin jatkaakin, ettd sellaiset olemukset kuin parodia,

virnistys, karikatyyri, ilveily, jne. ovat olemukseltaan naamioiden derivaattoja.

Bahtin (1995, 38) kirjoittaa, ettd romantiikan my&téd naamion idea muuttui niin, ettd se

kitkee jotakin, salaa, peittdd, naamion takana on kauhea tyhjyys, “Ei-mikddn”. Tdssd
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kohtauksessa kuitenkaan naamion takana ei ole romantiikan tyhjyyttd, vaan pédinvastoin
ddretdn midrd merkityksid, “merkityksien meri, joka kieltdd iloisesti samuuden ja
yksimerkityksisyyden”. Naamio on groteski naaman ilme téssd tapauksessa, katsojan

kasvoista viddnnetty naamio, jonka takana on naurava naytteliji.

Bahtin (1995, 17) mainitsee liioittelut ja solvaukset yhtend karnevaalin kuvakielen
muotoelementeistd. Karnevalistinen hillittdmyys siirtyy ndytoksen kieleen. Liioittelut
kaikkinensa, ruumiilliset, kielelliset, méarilliset liioittelut liittyvit laheisesti groteskiin ja
karnevaaliin. (vrt. Bahtin 1995, 182, 273, 290). Bahtin (1995, 366) kirjoittaa, ettd
“solvaus on ambivalentin kuvallisen kieltdmisen vanhin muoto.” Siind kieltdminen
korvataan myontimiselld, hyviksymiselld. Solvatessaan opettajan groteskia ilmettd
teinityttd solvaa samalla koko tilannetta, ei opettajaa ihmisend, vaan tekee niyttelijana
pilaa koko tilanteesta tietdesséén, ettd opettajan on pidettdvé tuo ilme kumminkin yhti
lailla kuin hinen itse on pidettdvd oma ilmeensd. Hén siis pilkkaa samalla itsedédnkin,

silld heilld molemmilla on groteskit, pysyviét ilmeet.

Bahtin (1995, 74-75) mainitsee, ettd karnevaalisten kuvien ja muotojen logiikka, koko
alentamisten, nurink#éntdmisten ja parodioiden jarjestelma liittyy olennaisesti aikaan ja
sosiaalis-historialliseen muutokseen. Jarjestelmissd — kuten téssid kohtauksessakin ~— on
kaksi valtaa ja totuutta, uusi ja vanha, syntyvd ja kuoleva samanaikaisesti muutoksen
tilassa. Juhlan rituaalit ja kuvat pyrkivit ndytteleméén ikédén kuin aikaa itseédn, se kuolee
ja syntyy samanaikaisesti, yhdistdd vanhan ja uuden, muttei tee mistién ikuista. Aika
leikkii ja nauraa. Tdmén voisi sanoa olevan karnevalismin térkein elementti: karnevaalin
sankari on ‘“‘aika itse, joka riistdd kruunun, tekee naurettavaksi ja tappaa koko vanhan
maailman (vanhan vallan, vanhan totuuden) ja samalla synnyttéid uuden” (Bahtin 1995,

184).

5.3.3 Nuket

Narri pddttdd vield hdmdrtdd katsojien ja esiintyjien eroa, tehdd selviksi, ettd kaikki
ovat karnevaalissa tasapuolisesti mukana. Hin muuttaa seuraavan kohtauksen ajaksi
kaksi ndyttelijdd nukeiksi, joita kaksi vapaaehtoista yleisostd saa liikuttaa. Tdilldkin
kerralla narri haluaa kddntdd asiat mahdollisimman pdinvastaisiksi arkitodellisuuteen

néhden. Niinpd hdn muutettuaan ndyttelijat nukeiksi lisdd vield muodonmuutoksen
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voimaa: hin muuttaakin ndyttelijoisti vain toisen ihmisnukeksi, toisen koiraksi.

Kohtauksessa on siis isdntd ja koira.

Kohtaus alkaa. Heti ensimmdiseksi koira alkaa valittaa ettei ‘ole kdynyt kolmeen
pdivéidn kusella’. Isintd valittelee kiireitidn. Koiran jalkoja venytetdidin niin, ettd sen on
vaikea olla. Koira ei kuitenkaan ymmarrd, ettd sitd litkuttelee jokin suurempi voima, se
luulee itse tekeviin liikkeensd. Niinpd koira kerjdd isdnndltddn huomiota ja kehuja siitd,
ettd hin on venytellyt. Koira kiroaa sanojensa vakuudeksi. Narri saa dkkid koiran
ymmdirtimdadn, ettid venyttely on alkanut eldd omaa eldmddnsd, hdn ei pystykddn
kontrolloimaan siti. Koira tajuaa elivinsd keskelld karnevaalirituaalia, eikd voi sille
mitddin. Se kommentoi isiinndlleen pilke silmdkulmassaan, ettei ehkd endd koskaan liiku
missddn. Ehkd silti repeytyy raajat. Kuoleman mahdollisuus on ldsnd. Koira vitsailee

silti omalle tilanteelleen.

Isdnté aikoo pistid koiran ndyttelyyn. Hintd ei kiinnosta koiran ahdinko. Tdstd narri
saa oivalluksen. Mitipi jos koiran ja isinndn paikkaa vaihdettaisiin. Karnevaalissa
tarvitaan nurin kddntimisid. Koira alkaa purnata olojaan. Ensimmdisend hdn vaatii
saada ‘kusta taloon’. Siihen isintd antaa luvan. Isantd kysyy koiralta miten he tdhdn
tilanteeseen ovat joutuneet, mihin koira vastaa, ettei voi tietdd, koska on vain koira.
Koira alkaa tehdi tunnustuksia: se oli unohtanut haukkua, vaikka oli kdynyt varkaita.
Koira tekee pilkkaa itsestddnkin ja kertoo olleensa venyttelemdssd. Tdmdn jilkeen se
lohduttaa isdntéiiinsd. Narri pddttdd alentaa isdnndn kunnolla, samalla ylentdd koiran.
Hin pistid koiran menemddn isdnnin pddlle ja vield muistuttavan ‘kusisista
vatsakarvoistaan.’ Isintd alkaa vuorostaan purnata olojaan ja saavutetun edun
menettimistd. Narri on tyytyvdinen. Osat ovat kddntyneet. Tihin tilanteeseen voikin

kohtauksen lopettaa.

Kohtauksessa on taas muodonmuutoksen teema ldsnd. Bahtin (1995, 281) mainitsee
ihmisen muodonmuutoksen eldimeksi, ihmisen ja eldimen piirteiden sekoittumisen
yhdeksi vanhimmista groteskin muodoista. Kisitellessdéin naamioita karnevaalin

elementtini Bahtin mainitsee myos nuket yhtend ‘kansan groteskin’ ilmentyména.

Kirjoittaessaan romanttisesta groteskista Bahtin (1995, 37-39) mainitsee, etti siind oma

maailma muuttuu #kkii vieraaksi, ja tuohon ilmi6on suhtaudutaan pelolla ja kauhulla.
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Kansan naurukulttuuriin liittyvissd groteskissa taas pelko kééntyy aina naurettavaksi ja
iloiseksi. Esimerkkind Bahtin mainitsee romantiikan kasityksen epéinhimillisestd ja
pelottavasta voimasta, joka hallitsee ihmisid ja muuttaa ne marioneteiksi. Téssd
kohtauksessa koiraa liikutellaan. Hidn kuitenkin tiedostaa sen, ymmirtdi olevansa osa
karnevaalirituaalia ja nauraa itselleenkin, eikd nde ulkopuolista voimaa kauhistuttavana

ja pelottavana, vaan naurettavana, jopa vitsailee tilanteestaan.

Tarkastellessa koko improvisaatioteatteriesityksen karnevalistisia piirteitd ei voi
kiinnittdd huomiota vain kohtausten sisdltéon. Kohtaukset ovat ikdén kuin
karnevaalirituaaleja. Nayttelija nédyttelee nukkea ja koiraa rituaalissa. Katsojat saavat
naurun, karnevalistisen vapauden (vrt. Bahtin 1995, 237) varjolla liikutella héntd kuinka
outoihin asentoihin tahansa. Néyttelijd on kuin karnevaaleissa heiteltéva kédipio, joka on
vapaaehtoisesti tullut heiteltdviksi. Hinelle nauretaan ja hinen kanssaan nauretaan
(ajatus kiéntyy paremmin englanniksi: laugh at and laugh with him), pilkkaavasti ja
hyviksyvisti. Samanaikaisesti nauretaan néyttelijélle, koska hin on vapaaehtoisesti
hankalaan tilanteeseen itsensd saattanut, ja koiran sukkelille kommenteille hénen
perustellessaan iloisesti venyttdmistd. Karnevaalitodellisuudessa, sen rituaalissa,
improvisaatiokohtauksessa, koira voi kuolla, repeytyd kappaleiksi, mutta néyttelija jaa

eloon.

Kohtauksessa tulee materiaalis-groteskin ruumiin konseptio mainiosti esiin. Koira puhuu
virtsaamisesta moneen kertaan, virtsaakin lattialle ja puhuu virtsaisista vatsakarvoistaan.
T#mai on keskeinen groteskin ruumiin teema. Siind on seki vatsa etti virtsaaminen, kaksi
groteskin ruumiin tirkeintd osaa (tai sen eritettd) mukana. Bahtin (1995, 281) kirjoittaa
“ruumiin draamasta”: juuri edellédmainitut raumiin osat, vatsa ja fallos, niyttelevét hdnen
mukaansa siind padosaa, silld “niissd ruumis ylittdd omat rajansa ja panee alulle uuden.
--- Ja kaikissa nidissd ruumiin draaman tapahtumissa eldmén alku ja loppu kietoutuvat
toisiinsa.” Kaikkinaiset ruumiilliset toiminnot, kuten sydminen, juominen, erittdminen,
raskaus, synnytys, kuolema, sairaus, ruumiin kappaleiksi repiminen kuuluvat tdhin

ruumiilliseen draamaan.

Fokusoin vield kuvaan jalkojaan venyttelevistd koirasta, virtsaisine vatsakarvoineen
isdnnin pidlld. Siind voi ndhdd bahtinilaisen groteskin ilmentymén: niytteliji on

muuttunut nukeksi, alennettu koiraksi, toisaalta koirana nostettu iséntdd korkeammalle.
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Mukana on siis nurin kééntdmisen, muodonmuutosten teema. Koira on ldhes repeytynyt
kappaleiksi (ainakin implisiittisesti), piditellyt virtsaansa kolme pédivda (groteski
liioittelu), virtsannut lattialle ja vatsakarvoilleen (piddttiminen kuvaa raskautta,
virtsaaminen synnyttdmisti), kastellut iséntdnsd niilld (alentaminen). Siind on mukana
elimid ja kuolema, alentaminen ja korottaminen. Virtsa on perinteisesti alentava
elementti, mutta siind on myos korottava ja synnyttévé puoli mukana, koska se sijoittuu

topografisesti groteskin ruumiin synnyttévaén alapuoleen (vrt. Bahtin 1995, 131-132).

Kohtauksessa tulee esille my6s karnevalismille luonteenomainen jatkuva nurin
kédantamisen logiikka: ndyttelijat muuttuvat nukeiksi, ihminen muuttuu koiraksi, koira ja
isdnti vaihtavat paikkaa. T4ssikin kohtauksessa ‘uusi aika’ voitti ‘vanhan ajan’, alistettu
voitti alistajan koiran vallatessa isdnnéin paikan ja vield hdpéisemilld ja alentamalla
hinet mainitsemalla virtsaisista vatsakarvoistaan. Kunnian riistimisen teeman Bahtin

(1979, 506) mainitsee my6s yhdeksi karnevaalin perusteemoista.

5.3.4 Teurastamo

Narri katsoo yleisoi tyytyviisend. Karnevaalitunnelma on korkealla, yleiso hymyilee.
Narri miettii seuraavaa karnevaalirituaalia. Hetki sitten ndyttelijit olivat nukkeina,
miten vield voisi arkitodellisuutta kédnnelld nurin. Akkid héiin napsauttaa sormiaan. Nyt
on aika tiivistdd karnevaalitunnelma huippuunsa ja parodioida draaman eri genreji
draaman avulla, eli tehdi itsestiin parodiaa. Hin heilauttaa valtikkaansa, kulkuset
helihtivit. Kolme ndyttelijid saavat kohtauspaikakseen teurastamon. Parempaa
kohtauspaikkaa ei narri voisi keksidikiiiin. Tdssd rituaalissa ndyttelijdt ndyttelevdt ensin
kohtauksen, jota voidaan parodioida myshemmin eri tyylilajeilla. Kohtaus alkaa silld,
ettd naisteurastaja mditkii paljain kdsin lehmdn kuoliaaksi parilla liikkeelld ja huutaa
kovaan dineen uutta lehmdd. Se tuodaan hinelle. Teurastajat kantavat yksikseen
kokonaisia lehmdn ruhoja. Paikalle tuodaan purkillinen rasvaa. Teurastajat
keskustelevat toveristaan, jolta on leikkautunut jalka irti. Jalka on kulkeutunut ilmeisesti
jollekin jalostamolle, kenties jonkun pahaa-aavistamattoman leivin pddlle makkarana.
Rasvapurkki kaatuu ja yhden jdddessd siivoamaan muut ldhtevdt tupakkatauolle. Tamd

on parodioitava kohtaus.
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Teurastamo muuttuu paikkana naurettavaksi, lehmit tapetaan paljain kisin ja niitd myos
kannetaan paljain késin, itsekseen. Liioitellaan siis voimia. Bahtin (1979, 351-353)
kirjoittaa paikallisten myyttien uudelleenkertomisen tyypilliseksi karnevalistiseksi
teemaksi (Rabelais’lla mm. myytti Pariisin synnystd). Kohtauksessa kisitelldén
urbaanilegendaa sormesta séilykepurkissa, paisutellaan sitd niin, ettd katkennut jalka
joutuu jalostamolle ja kenties makkaraksi. Samaten ldhestytddn katkennutta jalkaa,
kuolemaa, karnevalistisesta nidkokulmasta. Kuolemassa ndhddin my0s eldmé: jalka
joutuu jalostamolle, jossa siitd tehdddn syotdvad ja sitd kautta se palautuu taas suun

kautta eldmin kiertokulkuun.

Nayttelijit pyytavit eri tyylilajeja yleisoltd. Ensimmdisend tulee kauhu. Narri hykertelee.
Nyt ei mitddn romanttista kauhua, vaan iloinen teurastus teurastamolle. Kohtaus alkaa.
Nayttamolle astelee naisteurastaja, jonka narri on muuttanut groteskiksi hirvioksi.
Hirvio kdvelee jalkojaan vdinnellen ja ruumistaan huojutellen, ja ryystdid
teurastuspoyddltd naudan verta kommentoiden siti oudolla murteella hyvinmakuiseksi.
Toisen miesteurastajista narri on muuttanut myos groteskiksi kyttyrdselkdiseksi
olennoksi, joka raahaa jalkaansa ja puhuu metallisella ddnelld, edellisen apulaiseksi.
Kolmikon viimeisen narri taas on muuttanut kontrastina hirviville ulkonaisesti
rauhalliseksi, hymyileviiksi, mutta oikeasti hulluksi, psykopaatiksi murhaajaksi. Hanelli
on veitsi kddessddn. Hdn hymyilee ja hipeldi sen terdd peukalollaan. Ensimmdinen
hirvid kidskee apulaisensa imemddin rasvat poyddltd. Psykopaatti komentaa myds tditd,
viemddn rasvat pois. Ensimmdinen hirvidistd tdrisee ja hytisee, antaa sdhkoiskuja
itselleen iloisesti nauraen. Psykopaatti tarttuu tdtd niskaan ja tyontdd veitsen kurkkuun,
mielipuolisesti nauraen, huomaa apulaisen ja heittdd titd veitselld niin ettd tdmdn lause
keskeytyy. Psykopaatti lihtee pois ja ensimmdinen hirvio nousee ylos kertoen iloisesti

olevansa kuolematon, lihtee psykopaatin perddn.

Puhtaimmassa muodossaan karnevalismi ilmenee parodiointina, jota Bahtin (1995, 13)
nimittdd  “karnevalistiseksi  tunteeksi  maailmasta.”  Kohtauksessa ilmenee
moninkertainen parodia, siind parodioidaan taustalla olevaa (jo valmiiksi parodioitua)
teurastamokohtausta kauhuelokuvan genrelld, ja samalla parodioidaan genrei itsedénkin,
etsitdfin uusia muotoja esittdmiseen parodioimalla vanhoja. Osoittamalla ilmitsté
naurettavia piirteitd groteskoimalla, liioittelemalla joitakin sen osia ei ainoastaan aseteta

ilmi6td naurunalaiseksi, vaan tarjotaan myOs uusi nikemisen ja ymmértdmisen muoto:
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ehk# ilmid on turhaan olemassa, ehkd se on jo vanhentunut, ehkd tarvitaan uusia
keinoja. Tamin pdivin kauhuelokuvat eivit jaksa kauhistuttaa 50-luvun kauhuefekteilld

— silloin uusista efekteisti ja tekniikoista on jo tullut konventioita.

Kohtauksessa on moninkertainen muodonmuutosten tematiikka, teurastajien ruumiista
tulee niiden #dirimmdiisen groteskeja ilmentymiéd. Olennaista kohtauksessa on se, ettd
kauhuun suhtaudutaan iloisesti nauraen, yhdistetddn kauhu ja nauru, tehdién
kauhuelokuvien hirvi6istd naurettavia ja hilpeitd otuksia, samoin yhdisteté@n kuolema ja
iloinen nauru. Tissidkin kohtauksessa on kuolema ldsni, kuten karnevaalissa, aina —
mutta myds eldma. Toinen hirvioistd nousee ylos ja kertoo olevansa kuolematon. Bahtin
mainitsee kansankomiikassa klovnin tavalliseksi tempuksi kuolemisen ja jilleen
henkiinherddmisen (Bahtin 1995, 313). Kohtauksessa heitetdsin romukoppaan
ikiaikainen ajatus kuolemasta suurena, pyhini ja pelottavana. Karnevalistinen kuolema
on iloinen ja kaksinapainen, eldmésséi ndhdddn kuolema, kuolemassa eldmad; “kuolema ei
ole tdssd maailmassa kenellekéin eikd millekdédn t o d e 1 1i n e n loppu.” Kaikissa
groteskeissa kuolemankuvauksissa kuolema osoittautuu naurun vilittdméksi naapuriksi.
Karnevalistinen kuolema rinnastetaan naurun lisdksi usein myds syOmiseen tai

juomiseen. (Bahtin 1979, 355-35.)

Seuraavana tyylilajina on eroottinen saippuatrilleri. Narri myhdilee. Genrejd sekoitettu
siindikin, eroottinen trilleri ja saippuasarja. Kohtaus alkaa. Toinen miesndyttelijoistd
keinahtelee paikalle kantaen tarjotinta, asettaa sen tuolille ja poistuu. Samaan aikaan
toinen miehistd naisen kanssa saapuu paikalle, kysyy kaksimielisesti, ettd menisivitko he
poydille ‘paloittelemaan lihaa.’ Hetken pddstd narri laittaa parin paloittelemaan lihaa
rituaalisesti, seksuaaliaktia symbolisesti muistuttaen. He mditkivit lihaa toisiaan kédestd
pitiien, samalla nautinnon voihkaisuja pddstellen. Kolmas mies ihmettelee ja pdivittelee
tilanteen kummallisuutta. Hin kdy viemdssd rasvan pois. Samaan aikaan pari uusii
aktinsa. Kolmas mies tulee taas paikalle, pdivittelee ja aikoo ldhted “hakemaan uutta
lehmdd.” Pari kuitenkin estelee, uhkailee jalkansa katkaisseen miehen kohtalolla.
Epiirivi mies alkaa tivaamaan miehen kohtaloa tarkemmin. Toinen mies kuitenkin
alkaa hieromaan rasvaa héinen késivarsiinsa ja kohta he kaikki kolme yhdessd toistavat
lihanpaloittelurituaalin, tilld kertaa ryhmdaktin, hakkaavat lihaa voihkien. Kohtaus

loppuu, kun viimeiseksi mukaan tullut mies lihtee hakemaan lisdd rasvaa.
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Salattujen elimin alueiden, kuten sukupuolieldmén, julkiseksi tuominen on yksi narrin
tirkeimmistd funktioista (Bahtin 1979, 323). Bahtin (1995, 182-183) kirjoittaa, ettd
hakkaaminen liittyy olennaisesti seksuaaliaktin kuvaan. Hén vertaa sitd mm. hdrummun
lydmiseen tai hd4ldiméyksiin. Lihan hakkaaminen ja lydminen merkitsevit kohtauksessa
sukupuoliaktia. Kohtauksessa niiden merkitys korostuu vield groteskin liioitellusti.
Kohtauksen lyonnit eivit ole vain kdyténnollisid lyontejd, joilla teurastetaan pdydalld
lojuvaa lehmid. Kaikki lyonnit ovat merkitykseltddn laajempia, symbolisia ja
ambivalentteja. Nédmid iskut ovat samanaikaisesti tappavia — lehmé tapetaan ja se
paloitellaan lihoiksi — ja uuden eldmén antavia, sukupuoliaktiin viittaavia. Kuolema ja
elimd yhdistyvdt samassa kuvassa, sukupuoliakti — uusi eldmd - ja lehmén
teurastaminen — kuolema — hoituvat samalla liikkeelld. “Kun vanha ja kuihtuva ruumis
leikataan irti ja heitetdén pois samalla katkaistaan uuden ja nuoren napanuora. Se on yksi
ja sama akti.” (Bahtin 1995, 183.) Tillaisiksi Bahtin mainitsee kaikki karnevalistiset
hakkaamiset ja pieksdmiset. Kuoleman ja seksuaaliaktin kuvioihin liitetdéin samaila
syomisen akti. Kaikki tapahtuu teurastamolla, misté tulee sy&tévé liha ihmisten pytiin.
Siindkin mielessd lehmid tapettaessa liittyy synnyttimisen ja kuoleman lisdksi
syominen: tehddén ruokaa, tehdddn naudasta pihviainesta. Kaikki pyhind, tabuina,
jdykkdnd pidetyt asiat tuodaan esiin kovalla melulla, riisuen niistd kaiken
salamyhkdisyyden ja vierauden ajatukset, vertaamalla niitd ulokkeita ronsyilevéin,

eritteitd tursuavaan groteskiin ruumiiseen.

Kolmas mies edustaa konservatiivista vanhaa aikaa (vrt 5.3.2), jaykk#d
seksuaalinormistoa. Hin pdivittelee parin aktia kummalliseksi ja luonnottomaksi,
normien vastaiseksi, ja ldhtee pois paikalta palaten kuitenkin takaisin. Pari jatkaa samaan
tahtiin normeista vilittdmétti. Vanhaa aikaa ja konservatiivisuutta edustava mies aikoo
viedd rasvan pois parin ulottuvilta. Rasva saa téissd kohtauksessa kuitenkin aivan uuden
merkityksen. Pari tarvitsee sitd outoon aktiinsa. Niin kauan kun vanha aika on antanut
uuden, vapaamielisen ajan olla rauhassa, sekin on jittdnyt vanhat normit rauhaan. Nyt
vanha aika yrittid viedd uutta seksuaalinormistoa edustavan parin rasvan, heidén
harrastamiseen tarvittavat olosuhteet. Vapaamielinen pariskunta, uusi aika, normien
rikkojat, joutuu katsomaan myds ympdrilleen, muuttamaan ympdristddén, kauppaamaan
moraaliaan muillekin. Parin mies houkuttelee toista miestd mukaan, pilkkaa héntd
tosikoksi, lopulta levittdd rasvaa tdmén késiin ja vanha aika joutuu antamaan periksi.

Uusi normisto on tullut jadddkseen. Téssd on selvid viittauksia homoseksuaalisuuteen ja
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seksuaaliseen vapautukseen yleensdkin (ryhméseksi; lihanpaloittelu erilaisten

perversioiden symbolina).

Taas jos tarkastellaan kohtausta eri tasolta, muotoon keskittyen, kohtauksessa nauretaan
eroottisten elokuvien seksikokeiluille ja perversioille, pilkataan niitd, groteskoidaan
elokuvien “rajoja rikkova” sukupuolikokeilu (sitomiset, sadomasokismi, jne.)
naurettavaksi lihan paloitteluksi. Kohtauksessa siis hyvaksytddn ettd pilkataan samalle
asialle yhtdaikaisesti, syntyméssd on kuolema, uudessa vanha, samanaikaisesti, ei

toisistaan erotettuna.

Viimeisend tyylilajina on turkkalainen, parodioidaan tunnetun teatteriohjaajan tyylid.
Narri hymdhtid. Vield yhden ndyttelijin selostaessa mitd tuleman pitdd, naisteurastaja
juoksee paikalle, keskeyttidd miehen huutamalla. Narri muuttaa ndyttelijdt
irrationaalisiksi, karjuviksi, lihes eldimellisiksi ihmisiksi, jotka riekkuvat, purevat
tuolia, hakkaavat lattiaa, kuolaavat, drisevit, taistelevat poydistd kynsin hampain,
kiroilevat ja uhoavat toisillensa. Nainen ja toinen miehistd mdtkivdt poytdd, toinen
kéisilladn, toinen pampulla. Naisteurastaja nostaa lehmdn ruhon pddnsd yldapuolelle.
Narri muuttaa poydilti nostetun lehmdn ruhon jalkansa katkaisseen miehen ruumiiksi.
Yksi miehisti kommentoi kauhistuneena asiaa. Nainen uhoaa tappaneensa sen viime
viikolla, toinen miehistd nauraa. Kauhistunut mies huomaa puuttuvan jalan. Vieressd
seisova mies uhoaa, ettd kohta puuttuu toinen. Nainen alentaa jo kuollutta miestd
kertomalla, etti ‘se oli loysd mies’. Kauhistunut mies kertoo rakastaneensa titd miestd
ja jad hetkeksi voihkimaan tilannetta poistuen lopulta. Toiset kaksi murisevat hetken,
heristivit nyrkkididn ja muistuttavat vield lopuksi ystdavdidnsd, ettd ‘heikot sortuu elon
tielld’. Tihdn on hyvd lopettaa, narri tuumii, ja helistdd valtikkaansa viimeisen kerran.

Niyttelijiit kumartavat, yleiso taputtaa. Narri ldhtee kohti uusia seikkailuja.

Kohtaus alkaa huonolla kéytokselld, ei kunnioiteta juontajan puhetta eikéd anneta hénen
puhua loppuun. Téssi teurastajat muuttuvat ldhes eldimiksi (muodonmuutos), ja kohtaus
on perin nurinkurinen niin normaalieldimdin kuin alkuperdiseen kohtaukseenkin
verrattuna. Téssd parodioidaan ohjaajan edustamaa fyysisen teatterin tyylid. Samalla
tdssd parodioidaan karnevaalia itseédin, mikd ei muutakaan ihmisid takaisin normaaleiksi
(kuten voisi ajatella, silld he ovat karnevaalissa nurinkurisuuden kautta: groteskoidusta

ruumiista tulisi taas viktoriaaninen), vaan ihmiset ottavatkin nurinkurisuuteen yhden
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askeleen lisdd ja muuttuvat ldhes eldimen kaltaisiksi. Tdméa on parodiaa parodiasta. Ttd
ei endd voisi parodioida toistamatta samoja toimintoja. Kohtauksessa on myGs
kaksoisolennon ja kaikkinaisen kahdentumisen teema, tilanteen ylldttdvd muuttuminen
vastakohdakseen lehmén ruhon dkkid muuttuessakin kuolleen miehen ruumiiksi. Bahtin
kirjoittaa tdssd yhteydessd myods puvun tai kohtalojen vaihtamisesta. (vrt. Bahtin 1991,
184-187). Jdlleen kerran kuolema néhddin naurettavana, kuolleesta tehddédn pilkkaa,
alennetaan sitd, uhataan katkaista jalka vield kuolleenakin, pilkataan kuolemaa,

naureskellaan sille.

5.4 Tulkintaa

Edelld tarkastelin improvisaatiokohtauksia Bahtinin karnevalistiselle kuvakielelle
muutettuna. Mitd hyotyd tdstd ruumiinosia pursuavasta tulkinnasta sitten on? Bahtin
(1979, 355) kirjoittaa, ettd kaikkien ndiden ruumiillisten “jonojen” funktio, ruumiin
yhdistiminen eldmidn eri ilmidihin, on “perinteisesti toisiinsa sidoksissa olleen
erottaminen ja hierarkkisesti toisistaan eristetyn ja loitonnetun ldhentdminen.” Hin

maédrittelee koko karnevalistis-groteskin muodon funktion seuraavasti:

--- se pyhittdid kuvittelun vapauden, antaa mahdollisuuden koota erilaatuista ja ldhentdi toisilleen
vierasta, auttaa  vapautumaan  hallitsevasta  ndkOkulmasta  maailmaan, Kkaikesta
konventionaalisesta, yleisesti tunnetuista totuuksista, kaikesta tavanomaisesta, totutusta,
tuntemaan kaiken olemassaolevan suhteellisuuden ja aivan toisen maailmanjirjestyksen

mahdollisuuden. (Bahtin 1995, 33.)

Taménkaltaisella analyysilla saadaan yhdistelty4 eri tasoilla olevia ilmiGitd ja késitteitd
ja tatd kautta saadaan niihin uusi ndkdkulma. Improvisaatioteatterissa siis — aivan kuin
keskiajan karnevaaleissa — pyritdtin eroon hallitsevasta n#kokulmasta maailmaan
(arvoista, moraalista, kdyttdytymiskoodeista, laeista, sosiaalisista sdédnnoistd, normeista),
haetaan uutta maailmanjirjestystd. Kohtausten analysointi karnevalistisen kuvakielen
avulla sai 16ytyméén niistd seuraavia kulttuurisia ja yhteiskunnallisia teemoja, joihin

muuten tuskin olisin osannut kiinnittdid huomiota:

- Seksuaalinormit, seksuaalinen vapautuminen (tyylilajit / eroottinen saippuatrilleri)

- Teknologian / tietotekniikan murros, uusi aika (passikuvat)
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- Eldinten oikeudet (nuket)

- Median genret (tyylilajit)

- Julkisuuden henkil6t (tyylilajit / turkkalainen)
- Kuolema (mm. tyylilajit / kauhu)

- Urbaanilegendat, myytit (tyylilajit)

- Vallan vidrinkdyttd (nuket)

- Sosiaalinen normisto kaikkinensa (joka kohtauksessa: huono kéytos)

Tietenkin merkityksid on eri tasolla, mutta ndméi teemat nousivat analyysissa esiin.
Tdssd voi heritd helposti epdilys, ettd timd on utopistista ajattelua: “eikGhédn tuossa
naurettu kuitenkin néiyttelijéin repliikille tai asennolle, on perustelematonta ja kaukaa
haettua viittdd, ettd kohtauksissa muka merkityksellisesti kisiteltiin noita teemoja.”.
Kisittelen  seuraavaksi  karnevalistisen  ajattelutavan  universaalia  luonnetta
(“karnevaalinauru ei ole naurua vain jollekin yksittdiselle ilmidlle”) ldhestyen sitd
hieman eri perspektiivistd, draaman oppimispotentiaalin kautta perustellakseni

tulkintojani.

6. DRAAMAN OPPIMISPOTENTIAALI
6.1 Esteettinen oppiminen

Lgvlien (2001) mukaan esteettisen kokemuksen voidaan katsoa olevan perustavaa laatua
kasvatuksessa. Hén perustelee sitd silld, ettd jos kasvatus on yhteiskuntaa ja kulttuuria
esittdvd ja viestivd, se on silloin ldhtokohdiltaan esteettistd toimintaa: tdllin on

mahdollista kuvata kasvatus ja opetus esteettisten kategorioiden kautta.

Oppimisen voi sanoa olevan muutosta. Savan (1993) mukaan silld tarkoitetaan usein
ulkokohtaista muutosta, kuten oppijan taitavan suorittamisen tai tietomddrdn
lisdantymisend. Tillaiset oppimismuutokset ovat jollakin tavoin ulkoisin kriteerein
(kokein, testein, jne.) mitattavissa. Kisite transformaatio (muuntuminen), viittaa taidetta
kokevan tai tekevidn oppijan sisdiseen prosessiin, tulkinta-, merkityksenanto-, tai

transformaatiotapahtumaan. Voimakkaan taiteellis-esteettisen eldmyksen jilkeen



61

transformaation kautta uutta sisdistd todellisuutta. Transformaation voisi ndin suomentaa
my0ds mielen sisdiseksi luomistyoksi. (Sava 1993, 16-17.) Estetiikassa vaikuttaa kolme
teoriaa: -~ mimeettinen, ekspressiivinen ja transformatiivinen (Lgvlie 2001).

Transformaation kiisite viittaa transformatiiviseen esteettiseen teoriaan.

O’Neill(1995, 151) kirjoittaa draamassa oppimisesta seuraavasti:

In this drama world, participants are free to alter their status, adopt different roles and
responsibilities, play with elements of reality, and explore alternate existences. When the drama
world takes hold and acquires a life on its own, all participants will return across the threshold of

that world changed in some way, or at least not quite the same when they began.

Draamassa siis draamaan osallistuja — katsoja tai tekiji — kidy toisessa, fiktiivisessd
todellisuudessa (drama world) eiké palattuaan takaisin ole en# entisensd, jotakin hiinen
sisilldén on muuttunut. “Yksilo transformoi itsensé prosessissa, jossa ei ole tietd takaisin

johonkin ‘todelliseen itseen’” (Lgvlie 2001).

Boal (1995, 42) mainitsee, ettd perinteisessé teatteriesityksessd katsojan ja roolihahmon
vilinen suhde tulee esiin empatian  (em>sisilld, pathos>tunne) kautta. Katsoja
samaistuu roolihenkilédn ja roolihenkilon tunteisiin. Katsoja ei itse ole kontrollissa
tapahtumista ja sisélloistd, vaan ndyttelijiat, roolihahmot Hin kokee roolihenkilén
tunteita empatian kautta. Osallistavassa teatterissa taas ‘aktiivisen katsojan’ ja
roolihahmon vilinen suhde tulee esiin sympatian (sym>kanssa) kautta. Katsoja on itse
kontrollissa, hidn saa olla mukana p#ittiméssd ndyttimoOn tapahtumista ja sisdlloistd,
luotavasta todellisuudesta. Katsoja tuntee olevansa osa luotavaa todellisuutta, sitd ei
pelkistddn tarjota hinelle valmiina. Boal kiytt4d ilmiosté termid metaxis. Siiné katsojalla
on olemassa samanaikaisesti kaksi yhtd todellista itsendistd todellisuutta, héinen oma
reaalitodellisuutensa ja fiktiivinen todellisuus, jota hén on ollut luomassa. Boal (1995,
42) kirjoittaa: “He practices in the second world (the aesthetic) in order to modify the
first (the social).” Myos @stern (2000, 7) kirjoittaa téstd kiyttden termid esteettinen
kahdentuminen. Hanen mukaansa merkityksellinen oppiminen on mahdollista todellisen
minén (logos) ja roolimindn (mythos) yhtymikohdassa. Térkeidtd oppimiselle on siis

vaihtelu kahden todellisuuden vilillg.
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Improvisaatioteatterissa on sen karnevalistisen luonteen vuoksi jatkuvasti ikdén kuin
kolme todellisuutta piillekkdin: arkitodellisuus (esityksen ulkopuolinen todellisuus),
karnevaalitodellisuus (itse esitys kokonaisuudessaan) sekd karnevaalirituaalin esittima
todellisuus (kohtauksen todellisuus, fiktiivinen todellisuus). Taméin vuoksi késittelin
koko esitystd karnevaalina. O’Neill (1995, 128) mainitsee, ettd timénlainen ilmio,
‘pdytelmd nidytelmissd’ edistdd katsojien osallistumista: se heikentdd heiddn
tietoisuuttaan  kahden todellisuuden, arkitodellisuuden ja karnevaalirituaalin
todellisuuden vililli. Toisin sanoen, fiktiivisen todellisuuden ja reaalitodellisuuden

vilille luodaan ik#sn kuin kolmas todellisuus, liminaalinen vilitila.

Lgvlie (2001) kirjoittaa, ettd transformatiivisen esteettisen teorian mukaan esteettinen
kokemus on poeettinen tai luova, se on itse-toteuttamista. Se mitd toteutetaan on luojan,
teoksen ja vastaanottajan kompleksinen suhde. Teoksen merkitys on nididen kolmen

esteettisen momentin jatkuvassa dialogissa.

Teos

MERKITYS

Tekiii Vastaan-
< P ottaja

Kuvio 1. Esteettinen kokemus transformatiivisen teorian mukaan Lgvlie (2001).

Jos titdi soveltaa improvisaatioteatteriesitykseen, voin pdételld seuraavaa:
transformatiivisen esteettisen teorian mukaan teoksen merkitys luodaan yhdessd
ndyttelijoiden ja ‘aktiivisten katsojien’ kesken. Improvisaatioteatteri on osallistavan
teatterin laji, katsojat ovat mukana luomassa fiktiivistd todellisuutta ehdotuksillaan (ja
muullakin toiminnallaan, vrt. nuket, passikuvat). Niin he tuntevat todellisuuden
omakseen ja kokevat nidyttdmollisen toiminnan sympatian kautta. Tapahtuu esteettinen
kahdentuminen, metaxis, katsojilla on kaksi versiota todellisuudesta, joiden vélilld he
vaihtelevat, vertailevat todellisuuksia keskendin. Néyttelijat pukevat siis yhdessd
pddtetyn ‘opittavan’ asian esteettiseen muotoon. Seuraavaksi tarkastelen opittavien

asioiden sisdltoa.
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6.2 Kollektiivinen yksilo

Draama. on ennen kaikkea merkitysten synnyttdmistd, niin yksityisten ihmisten kuin
yhteis6jen (Frost & Yarrow 1990, 179, O’Neill 1995, 152, Owens & Barber 1998, 14).
Minkélaisia merkityksid sitten stereotypioihin perustuvalla draamatydskentelylld voi
kisitelld? Simonsuuri (1994, 62) kirjoittaa, ettd arkaaisissa yhteiskunnissa myyttien
tehtévi liittyi ihmisen olemassaoloon. Myyttien tunteminen merkitsi samaa kuin tietéd,
miten maailma ja sen ilmitt ovat syntyneet, miten ne toimivat, miten tulla niiden kanssa
toimiin. Kun pystyi muistamaan myytin ja eldytymaéén siithen rituaalisesti uudelleen, sai
kdyttoonsd ne voimat, joita jumalilla, sankareilla, varhaisilla esi-isilld oli. Pystyi siis
saamaan karhun kiinni ja kesyttdméin tulen, kun tiesi karhun ja tulen alkuperin, tuhota

vihollisen, jos tiesi vihollisen alkuperén ja suvun.

Bahtin (1979) kirjoittaa, ettd ihmiskunnan kollektiiviset muistot eivét sdily yksilon
‘piilotajunnassa’, vaan ne varastoituvat yhteison kulttuuriin: kieleen, tapoihin,
normeihin, moraalikésityksiin, sdantoihin ja sitd kautta yksilon tajuntaan. Myods Dewey
(1932, 327-330) mainitsee, ettd joka kulttuurilla on oma kollektiivinen yksilollisyytensa:
taidetta luovan henkilon yksilollisyys jattdd jédlkensd kulttuurin  kollektiiviseen
yksilollisyyteen, joka taas on jo vaikuttanut hénen luomaan taiteeseensa. Kulttuurin
jatkuvuus matkattaessa yhdestd sivilisaatiosta toiseen, kuten myds saman kulttuurin
sisélld, onnistuu ennen kaikkea taiteen avulla. Troija on meille olemassa vain runojensa
ja taide-esineittensi kautta. Minolaisesta kulttuurista on jéényt jéljelle sen taide-esineet.
Pakanajumalat ja -riitit ovat olleet ja menneet, mutta kuitenkin eldvét tdnéin

juhlapyhissé, kokoissa, naamiaisissa.

Durkheimin mukaan kollektiiviset kéasitykset, jotka koskevat yleensd yhteistn
eldmintapaa ja maailmankuvaa, eivit ole yksilollisten késitysten keskiarvo, silld siind
tapauksessa ne olisivat dlyllisen siséltonsd puolesta yksilollisiéd kehnompia. Péinvastoin,
ne sisiltivit paljon sellaista mikd ylittdd keskimédrdisen henkilon tietdmyksen.

(Durkheim 1980, 383-390.)

Palatakseni karnevalistisen kuvajirjestelmén yleismaailmallisuuteen ja asettamaani
kritiikkiin tulkintaa kohden: merkityksid on siis monella tasolla. Katsoja saattaa sanoa

nauravansa eleelle tai ilmeelle, mutta alitajuisesti hin késittelee paljon sellaisia
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merkityksié, mitd hin ei tietoisuudessaan edes tiedosta. Késitteen ymmaértdmistd voisi
helpottaa kutsumalla sitd ‘kansakunnan tiedoksi’. Improvisaatioteatteriesitykseen on
kulkeutunut historian saatossa eri elementtejd, joita on mahdotonta jéljittdd. Jaljet ovat
vain esityksen muodossa (sisdlté mukaanlukien) itsessdéin, sitd ei voi endd pilkkoa
palasiin ja médritelld mistd mikékin elementti siihen on tullut. Esityksen sisdllossd

kasitelldan myyttejéd, kuin pyhéssé kultissa aikoinaan.

Boal (1995, 43) kirjoittaa, ettéd (etenkin jos katsojat ovat samasta sosiaalisesta ryhmasts)
katsojasta tulee yksikkd monikossa (singular - plural): yksild sulautuu massaan,

kollektiiviseen yksilollisyyteen. Esslin kirjoittaa samasta seuraavaa:

There can be no doubt that the most deeply felt and most intensely remembered experiences of
dramatic performance derive from this mass-psychological situation of the individual spectator
who feels his or her personality merge into a transpersonal presence, becoming one with the
collective personality of the crowd. It is at such moments, rare though they' may be, that drama
exercises its maximal impact and is capable, as both Brecht and Artaud postulated, of changing
the individual’s attitude to life, of giving him or her lasting spiritual and intellectual insights.
(Esslin 1987, 174.)

Improvisaatioteatteri ja draama yleens#kin on kollektiivista toimintaa, siind kisitelldin
kollektiivisia késityksid kulttuurista, jotka ovat enemmin kuin yksildiden kisitysten
keskiarvo. Teatteriesityksissd on aina tdmid momentti ldsna. Esslin mainitsi edelld, ettd
tapaukset, joissa katsoja sulautuu massaan ovat harvinaisia. Osallistavassa teatterissa
ndiden tapausten todennikoisyys kasvaa metaxis-ilmién kautta. Katsojat kokevat

sympatian, eivit empatian kautta.

Niiden ajatuksen perusteella stereotyyppinen materiaali on merkityksellistd, se paljastaa
syvéllisid merkityksid vallitsevan kulttuurin olemuksesta. Improvisaatioteatteri tarjoaa

esteettisen muodon, johon transformoida ne.

Viihteellisen ~ funktionsa  lisdksi  improvisaatioteatterissa  késitelldin  myos
merkityksellisii asioita, parodian kautta. Improvisaatioteatteriesityksessd, kuten
karnevaalissakin, kaikille ja kaikelle on lupa nauraa - Kkatsojille, nayttelijéille, niin
arkisille kuin pyhillekin asioille, tabuja ei ole. Téllainen nauru — karnevaalinauru — ei ole

naurua vain jollekin yksittdiselle ilmitlle, vaan se on eettinen tapa katsella maailmaa,
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kaiken nidkemistd naurettavana, ei kuitenkaan ivallisessa vaan hyviksyvissd mielessa.
Sitd kautta karnevaalinaurussa on Bahtinin (1995, 15) mainitsema uudistava voima. Se

ei ole pilkkanaurua, vaan hyvéksyvié naurua.

Kun Kkatsoja tulee katsomaan tai kun niytteliji ndyttelee improvisaatioteatteria, he
molemmat leikkivdt merkityksilld. Draaman fiktiivisessd todellisuudessa pitee eri
lainalaisuudet kuin normaalieldméssd, arkitodellisuudessa, mutta tyostettivd materiaali
tulee sieltd. Tdtd materiaalia, ihmisen eldimaié kaikkine iloineen ja suruineen kéddnnelldéin,
véddnnellddn ja kieputellaan — tutkistellaan sitd kuin laboratoriossa ik#dn. Katsellaan,
miltd se ndyttdd vidhdn eri kulmasta katsottuna, suurennettuna, hidastettuna,

védristettynd. Improvisaatioteatterin todellisuus on karnevalistinen.

6.3 Pohdintaa

Tutkielmani lopuksi esitdn yhteenvedon, siitd mitd késittelin ongelmanasettelun
jilkeisissd kappaleissa. Tarkoituksena oli selvittdd tutkittavan ilmitn, draamallisen
improvisaation ja improvisaatioteatterin luonnetta, tarkastella siind esiintyvid

karnevalistisia piirteité ja tutkia sen kulttuurisia merkityksi.

Toisessa luvussa tarkastelin improvisaation késitettd, improvisaatiota ilmaisumuotona ja
sen sijoittumista tdmén pdivdn draamakasvatuksen kenttddn. Improvisaatio on ennen
médrittelemétontd kehollista ja dédnellistd (draamallista) ilmaisua, jonka merkitykset
syntyvit esityshetkelld. Improvisaatiota voi katsoa olevan jokaisessa draamallisessa
esityksessd, toiset tiukkaan muotoon sidottuja, toiset vapaampia. Sitd kéytetddin my0s
teatteriesitysten harjoitusvaiheessa esim. uuden siséllon tuottamiseen tai roolihenkilon
sisdiseen maailmaan tutustumiseen. Improvisaatiota on mukana jokaisessa
draamakasvatuksen genressi, useimmiten valmisteltuina improvisaatioina, mutta se on
my0s oma itsellinen genrensd, improvisaatioteatteri. Improvisaatioteatteri on

osallistavan teatterin laji.

Toisessa luvussa kisittelin my6s improvisaation historiaa. Improvisaation juuret ovat
arkaaisten heimojen pyhissd kulteissa, shamaanin transformaatiossa. Koomisen
improvisaatioteatterin juuret ovat ritualistisessa ilveilyssd, pyhéssid parodiassa, parodia

sacrassa. Se on kulkeutunut mm. Dionysos-kultin autokabdaloin ja Rooman
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saturnalioiden miimien myo6td keskiajan karnevaaleihin ja narreihin. Karnevaalista
johdannaisena syntyi commedia dell’arte, jonka tekniikoihin perustuu suurelta osin
nykyajankin  improvisaatioteatteri. =~ Tdm#n  hetken  suurimpia  vaikuttajia

improvisaatioteatterin saralla on Keith Johnstone.

Kolmannessa luvussa pureuduin leikin kulttuurisiin teorioihin. Platon kytki leikin
pyhyyteen: hyvin elddkseen ihmisen oli lepytettdvé jumalia tiettyjen leikkien, esittdvien
taiteiden avulla. My6s Huizinga ja Schiller pitivit leikkid vélttiméttdménéd ihmiselle.
Arkaaisina aikoina kulttuuria kaikessa moninaisuudessaan leikittiin, jouduttiin
leikkiméin, koska sitd ei vield ollut. Leikkijan asenne on sama kuin arkaaisen pyhén
kultin osallistujan: uskon ja epduskon jatkumo. Leikissd, samoin kuin osallistavassa
teatterissa, osallistuja on samanaikaisesti kahdessa todellisuudessa. Téssd piilee
Gadamerin mukaan leikin vakavuus: leikin sisélld leikki pitéid ottaa vakavasti, leikkijin
pitdd havittdd itsensd leikkiin. Leikilld voi ndin ollen katsoa olevan oma itsellinen

olemuksensa.

Neljiannessd luvulla tarkastelin naurua. Nauraessaan ihmiset ilmaisevat jo aiemmin
tunnistamansa seikan. Nauraessaan ihmiset ilmaisevat arvoarvostelman. Metaforinen,
koomisen tunnistanut nauru voi olla dinekéstd tai hiljaista. Tarkastelin my6s Bahtinin
karnevalistista jdrjestelméd. Se on taiteellisen ndkemisen muoto, jonka funktiona on
kdantdd arvoja. Analyysissa tulin siihen tulokseen, ettdi improvisaatioteatteri on
karnevalistinen taiteen muoto, ja etté siind kéasitelldéin yhteiskunnallisesti térkeitsi arvoja

parodian keinoin.

Tutkimukseni on kvalitatiivinen, ja oma nidkemykseni ja tulkintani kulkee vahvasti
mukana, etenkin analyysiosiossa. ‘Tutkimuksen eteneminen’ -osion kirjoitin verraten
laajaksi pyrkimyksendni se, ettd lukija voisi seurata ajatuskulkuani ja matkaani
tutkimuksen edetessd. Témé osio toimii ndin ollen samalla tutkimuksen luotettavuuden
pohdintana: lukija voi itse paitelld tutkimuksen luotettavuuden tason nihdessidén mihin
minkékin teorian valinta perustuu. Viimeiseksi esitdin pohdinnan draaman
oppimispotentiaalin ja improvisaatioteatterin yhteyksistd, osin yhteenvetona, osin

johtopdatoksind tutkimuksessa aiemmin ilmenneesti materiaalista.
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6.3.1 Taiteellinen oppiminen — kulttuurihistoriallinen nikdkulma

Arkaaisissa yhteisoissd taidetta ei ollut olemassa ‘vain taiteen vuoksi’. Kulttuuria
varsinaisesti ei ollut, kulttuuria ‘leikittiin’. (Huizinga 1938, Dewey 1932). Yhteisten
juhlien tarkoitus oli siirtdd kulttuuriperimié, maailmankuvan, juurien selitystd. Riitit
olivat enemmén kuin esteettisid, niissd yhdistyi kaytdnnollisyys, sosiaalisuus ja
kasvatuksellisuus; sanottava puettiin esteettiseen muotoon. Toisin sanoen, esitettiin
kaikkein tirkeimmit asiat mahdollisimman voimakkaalla tavalla, taiteiden kuvien

kautta. (Dewey 1932, 327-328).

Platonin mukaan oli eldmi elettivi oikeita leikkejd leikkien, viitaten mimeésis-kulttiin,
esittdviin taiteisiin. (Platon 1987). Riiteissd asiat esitettiin, metaforin ja myytein.
Esittdvit taiteet (Platonin mainitsemat muusilliset taiteet), tanssi, laulu, draama, runot
olivat yhtd, niilld ei ollut taiteellista itseisarvoa. Pyhd kultti on esittidvien taiteiden
yhteinen kohtu. Ajan kuluessa kultin eri elementit separoituivat, muodostuivat itsellisiksi
ja omiksi esittdimismuodoikseen, syntyi tiettyjd pdakategorioita joiden alle
alakategorioita, taiteiden tyylilajeja. Inmisten arkieldmad ja taide erkaantuivat toisistaan —

syntyi taide sen nykyisessd merkityksesséin.

Myyttejd kerrottaessa niitd muistellaan erityisen painokkaalla tavalla: ne tédytyy esittdé
tai néytelld, jotta muinaisista ajoista voisi tulla yhtd oman kanssa. Selittdmilld miten
kaikki sai alkunsa, voidaan selittid myos se, miksi ihmiset nyt ovat kuolevaisia,
seksuaalisia ja tyon raskauttamia olentoja. Vrt. Raamatun alkukertomus. (Simonsuuri

1994, 63.)

Merkityksid voi kisitelld eri tavoin. @stern (2001, 16) mainitsee, etti on olemassa
kahdenlaista mimésis-kisitettd, Platonin tarkoittaman lisdksi mySs ns. non-mimésis tai
pre-platoninen mimésis. Némi kaksi poikkeavat toisistaan siten, ettd Platonin
tarkoittamassa mimeésis-késitteessi on olemassa jokin alkukuva, originaali, tietty
alkuperdisidea, jota pyritddn jiljittelemddn. Platonin aikaa edeltdvidssd mimésis-
kisitteessd pyrittiin idean tavoittamisen sijaan tuottamaan jotakin uutta: transsissa
shamaani niki toisen todellisuuden, oli kahdessa todellisuudessa yhté aikaa. Mimeettisen
tradition mukainen draama on yhteiskunnan arvojen mukaista. Ei-mimeettisen tradition

mukainen draama, kuten improvisaatioteatteri, on yhteiskunnan arvoja kééntavas.
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6.3.2 Miten draamassa opitaan?

Taiteessa oppiminen tapahtuu transformaation kautta. On olemassa kaksi todellisuutta,
reaalitodellisuus ja fiktiivinen. Transformaatiossa kédyd#din toisessa, fiktiivisessd
todellisuudessa, jokin meissd sisdllimme muuttuu, ja tullaan takaisin. Draaman
oppimispotentiaali on kahden todellisuuden (mythos ja logos) vilimaastossa. Katsojan
kahden todellisuuden vaihtelu ei ole kahden &déripdén vaihtelua, ennemmin se on

jatkumo kahden todellisuuden vililld, jossa katsoja koko ajan liikkuu.

Osallistuja

Reaalitodellisuus  Draaman oppimispotentiaali  Fiktiivinen todellisuus

Kuvio 2. Draaman oppimispotentiaali.

Kun katsoja kokee sankarin tunteet empatian kautta, hén ei ole itse mukana luomassa
toista todellisuutta, hin vertaa ik#dn kuin toisen maailmaa omaan maailmaansa. Kun
katsoja kokee sankarin tunteet sympatian kautta, hin on mukana luomassa toista
todellisuutta, hidn vertaa ikddn kuin kahta omaa maailmaansa keskendin. Tdmid on
metaxis. (Boal 1995, 41). Oppimispotentiaalin voi maksimoida tekemilld katsojalle
luotava todellisuus mahdollisimman ‘omaksi’. Téamén voi saada aikaan antamalle

katsojalle mahdollisuus vaikuttaa késiteltaviin asioihin, mahdollisuus osallistua.

Toinen keino on ‘teatteri teatterissa’ -efekti (O’Neill 1995), joka vield vahvistaa
metaxis-ilmiotd. Jos katsojat ovat jo ikddn kuin toisessa todellisuudessa, jonka sisilld
otetaan k#ytt6on kolmas, timi etddnnyttdd heitd reaalitodellisuudesta, ldhentdd heitéd
fiktiiviseen. Pyritdéin siis jdrjestiméin erdfinlainen vilitila, liminaalinen tila,
metafiktiivinen taso kahden todellisuuden vélilli. Improvisaatioteatteriesityksessd on
omanlainen tunnelmansa, oma karnevaalinomainen maailmansa. Esimerkkitapauksessa
katsojan identiteetin rajoja pyrittiin hdivyttiméén, tuomaan monilla eri tavoin esille, ettéd
timi on jotakin erilaista kuin normaalieldmd, tddlld on eri vapaudet. Perinteisessid
esityksessd katsoja “ahmii taidetta”, hdn pysyy reaalitodellisundessaan vield
katsomossakin. Toinen todellisuus on vain ndyttimolid. Improvisaatioteatterissa katsojat

eldvit jo valmiina tdssi toisessa todellisuudessa, se poikkeaa arkieldméstd selvisti, he
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ovat rikkoneet jo yhdessd monia k#yttdytymisen normeja, huutaneet, mesonneet, olleet
‘lapsellisia’, jne. Heididt pakotetaan osallistumaan. Téssd on kyseessd genuine generis,
kollektiivinen yksilo, jonka olemassaoloon perustuu esityksen voima. Jos katsomossa

olisi vain yksi katsoja, esityksen teho latistuisi ja redusoituisi minimiin.

Jos tdtd ajatusta vertaa prosessidraamaan, tarinan avulla etenevédin draamaan, voisi
ajatella, etti tdmi tarina itsessdén toimii liminaalisena tilana, rajatilana arjen ja toden
vililla. Prosessi etenee, vaikka koko aikaa ei ollakaan fiktiossa. Niind hetkind, kun
oppija on itse tai seuraa roolityoskentelyd, tdmén fiktiivisen maailman Kkésittelyd,

oppiminen on vahvimmillaan.

Periaatteessa  siséllossdkin  voisi  ajatella olevan sama efekti. Esimerkkinid
teurastamokohtauksen esittiminen kauhun tyylilld: katsojalla on tietoisuudessaan aiempi
kohtaus, parodioitava kohtaus, parodioitava tyyli, improvisaatioteatteriesityksen
karnevaalinen ilmapiiri sekd esityksen ulkopuolinen todellisuus. Hénelld on neljd eri
ulottuvuutta kisiteltdvind samanaikaisesti. Oppiminen tapahtuu ndiden ulottuvuuksien

vilisen analogisen vertailun kautta.

6.3.3 Improvisaatioteatterin kulttuuriset merkitykset

Taiteessa esitetdéin yhteiskunnan tilaa taiteellisten kuvien (metaforien) ja myyttien avulla
Materiaalina on siis kollektiivinen tajunta. Simonsuuri (1994, 38) esittdd luokittelun
siitd, minkd mukaan myyttien aihepiirit syntyvét, miten niitd selitetddn: a) fyysis-
meteorologiset selitykset (luonnonilmitt, sekd tavanomaiset kuin poikkeavatkin,
luonnossa tapahtuvat muutokset, luonnossa esiintyvdt kohteet, jne.), b) rituaaliset
selitykset (eldinten ja ihmisten synty, sankarit, suvut, kansat, sosiaaliset instituutiot,
kuten oikeuslaitos, tuli, kuolemanjilkeinen eldmd, kuolleiden asuinsijat, jne.), c)
historialliset tai euherytmiset selitykset (historialliset tapahtumat, jne.), d) selitykset,
jotka selittiviit taiteen syntyd (kuolemanjilkeinen eldmi, jumalten, eldinten, ihmisten
synty, muodonmuutokset, jne.), €) eettiset ja allegoriset selitykset (maailmankaikkeuden,

jumalten, ihmisten synty, kansat, instituutiot, kuolema ja eldma).

Jos esittiminen tapahtuu mimeettisen tradition mukaan, vahvistetaan yhteiskunnassa

vallalla olevia arvoja. Tdmid pohjautuu arkaaisten yhteisdjen pyhdn kultin riitteihin
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(mimé&sis>jaljittely; pyrittiin jiljitteleméin eldmé&é niin kuin ymmdrrettiin sen olevan,
loytamddn ilmididen syvin olemus ja kiteyttdim#in ne esteettiseen muotoon). Jos
esittiminen tapahtuu ei-mimeettisen tradition mukaan, yhteiskunnan arvoja pyritdéin
muuttamaan, tarjotaan toinen mahdollisuus. Témé pohjautuu taas pyhddn parodiaan.

Siind perinteisesti toisiinsa liittymétdnta materiaalia liitetdédn yhteen.

Improvisaatioteatterin juuret ovat arkaaisen kultin pyhissi rituaaleissa, rituaalinaurussa,
pyhéssé parodiassa. Improvisaatio on karnevalistinen taidemuoto.
Improvisaatioteatterissa on jatkuvasti edelleenkin mukana parodia sacra, pyhd parodia.
Improvisaatioteatterin tyyli on parodia ja groteski. Sen funktio on ké&ntéd arvoja, tarjota
uusi nidkemisen muoto. Improvisaatioteatterissa maailmankatsomus on karnevalistinen:
kaikki ndhdédidn naurettavana, nihdiddn muutoksen mahdollisuus, maailmankatsomus on

tietylld tavalla vallankumouksellinen. Improvisaatioteatterin nauru on karnevaalinaurua,

Improvisaatioteatteri on eettinen tapa katsella maailmaa.
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LIITTEET
‘Tuulesta temmaten’ 1.12.2000 Nisulan | Passikuvat-tekniikassa yleisoltd pyydetddn kaksi
draamastudio henkil6llisyystodistusta, joissa on valokuva. Nayttelijit

Tekniikka: Passikuvat

Nayttelijat: Péivi, Janne

Kohtauksen kesto: 2:02

Tilan/suhteen médrittely: Opettaja ja oppilas,
Mira ja Teija

nappaavat valokuvista liioitellun ilmeen kasvoilleen,
kédyttdvat kuvaa inspiraationa, ja jdhmettdvit ilmeen
kasvoilleen koko kohtauksen ajaksi. Jahmettynyt ilme
toimii ika#n kuin naamiona.

J: no ta4lla méd nyt oon, mmm
P: ihanaa kun péisit

J. mmm a: (2-3) no sddhin sanoit etti mun

pitdgd tulla tinne tunnin jilkeen niin — mmm
b: (*¥)

P: tuota sun pitiis kirjottaa tohon liitutaululle
sata kertaa, etti md tykkidn koulusta ja mun
Mira-opesta: ¢: (¥) joo-0

J: niin_varmaan tiytyy sitten

P: joo-o. T4i on sun viideskymmeneskaheksas
kerta. kun s#i teet tota

1: niin on. d: (2-3)_madpd nyt sitte kirjotan .
mmm.. mid kirjotan sen yhesti ja pistéin tihin
sitte kertaa viiskymmenté ole hyvi..

P; eei

J: kylld pitds kelvata

P; ei kiily e: (2-3)

J: mmm_mutta méi en aio kirjottaa enempéi
kid- mmm.. f: (*¥) eli.. miks mii oon oikeesti

t44lld? mmm g: (*)

Jannella muikea ilme, hdn sanoo “mmm”, kuin niellen
sanansa, vihin vilid puhuessaan. Pdivilld on ilmeenéén
leved hymy. Néyttdmolla tuoli ja pOytd. Pidivi istuu
tuolille poydin taakse, kddet ristissd pOydilld. Janne
tulee paikalle, seisoo pdydin vieressd oikealla, kidet
seldn takana.

Janne replikoi ny&kiten.

Pdivi hymyilee levedsti , liikuttaa olkapditdsdn eteen ja
taakse, katsoo Jannea.

Janne vastaa nopeasti mmm-ééinteelld, ennen puhetta.
Janne lopettaa lauseensa mmm-ddnteeseen, vaikka
painatus antaisi ymmértii, ettd lause vield jatkuu.

Janne pudottaa kitenséd sivulle, kohauttaa olkapiitididn
ja kidvelee pOydin editse sen toiselle sivulle Pdivin
puhuessa, jdd seisomaan kidet taskussa. Péivi siirtdd
kitensi syliin, ylaruumis heiluu hénen replikoidessaan.

Janne kohottaa kulmakarvojaan suu mutrussa, kiivelee
takaisin poyddn oikealle puolelle. Jannen pdi on
vinossa ja kéisistéd vain sormet on taskussa.

Piivilld taas kidet poydalla.

Janne ottaa poyddltd Cliidun’ ja kirjoittaa silld

takaseinille, “taululle’.

Janne palaa poydén viereen.
Piivi pudistaa péatasn.

Janne seisoo kidet suorana alhaalla, ldhelld ruumista,
vasen jalka koukussa, lantio sivussa, naisellinen asento.
Hin on taas sanomassa vastaan ja lopettaa sen itseédin
vakuuttavaan mmm-dénteeseen. Janne keikkuu jalalta
toiselle puhuessaan ja hiplaa housunsaumojaan.
Kysymyksen jidlkeen hin siirtyy poyddn reunalle
istumaan, kédet ristissd rinnalla, toinen jalka maassa.
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J: nii.. nii. mmm.. mi4 oon kirjottanu nyt..
miks mind aina? M#4 oon tdilld joka pdiva
ollu viimesen kahen kuukauden ajan h: (2-3)

mm koulun jilkeen
P: nelkytyheksén lisdd iz (2-3)

J: nii mmm nyt no mingd_#kkié kirjotan, mutta
sitte kylld sanot oikeesti misté on kysymys sié
oot aina sul on aina toi typerd ilme piilld j:

(*) 1mé en tee.. mmm.. mmm.. on.. MMm... mé
en jaksa katella sitdi mmm

P: joo kirjota nyt

J. mii oon aikuinen ihminen ks (¥%)

P: kirjota kuule ihan jhan nyt vaan taikka tdd
jélkkdri jatkuu vaik ens viikkoon

J: nelkytseittemin kertaa.. hitto! sid voit tehi
tietokoneella_ton ja sitd voi vaan printata ja
copy-pastella ): (*) _niin_monta kertaa kun

haluat, m#s voin lihettdd sulle sdhkdpostilla

tén joka pdivi tin saman asian mité mas tadlla
luokassa teen, oon tehny kaks kuukautta

P: kuules nyt, kuule penikka! S3 kirjotat just

niin _monta kertaa kun mi. sun ihana
aurinkoinen. kukkee m: (1-2) _ope kiskee.

J: mmm.. ihan totta.

P: elikki nelkytseitsemén kertaa..

I: nelkytseitsemén kertaa. Saaks nyt ldhted?

P: joo

Jannen asento pysyy.

Piaivin kisi osoittaa taakse, "taulua’.

Janne nousee seisomaan poOyddn vierelle, nostaa
’lidun’ taas kéteensd, huitaisee kidelldadn Pdivid pidin
haukkuessaan, taas nyokkiilee ja mmm-éinteilee
(itselleen?), heiluu jalalta toiselle.

Pdivi viittaa "tauluun’ kidelldén.

Janne seisoo kédet suorana, heiluen, hartiat lysyssa.
Janne kidvelee taululle kirjoittamaan.

Janne kiddntyy taululta, kidvelee poOyddn viereen,

replikoi uhmakkaasti, koko ruumis ei enédd heilu, vain
paa.

Pidivi nousee kiljahtaen seisomaan, tuoli siirtyy
taaemmaksi. Pdivi puhuu kovaan &ineen, kidet
yhdessd edessd, hiljentden #déntd loppua kohden ja
levittden hymyé&én.

Janne vastaa nopeasti, ottaa 'liidun’ pdydénreunalta.
Piivi istuu alas, Janne menee 'taululle’ kirjoittamaan.

Janne replikoi vaimeasti, kddntyy vield kysymiin,
samalla valot alkavat himmeti. Janne ldhtee pois.
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Tuulesta temmaten, syksy 2000, Nisulan
draamastudio

Tekniikka: Nuket

Nayttelijat: Mika ja Janne

Kohtauksen kesto: 2:38

Tilan / suhteen méérittely: Isénté ja koira

Nuket-kohtauksessa kaksi yleison jasentd liikuttavat
kahta niyttelijdd. Nayttelijat hoitavat puheen, mutta
eivit liiku kuin vain sen verran, kun yleison jésenet
heitd liikuttavat.

M: ohhoh, eikun kusettamaan taas, vaikka
kuinka vésyttid a: (1)

J: mi en oo kédyny..kusella..kolmeen péiviin
b: (2-3)

M: ollu vdhén kiirettid

J: olen huomannut.

M: mennééns nyt

J: joo, mutta laita vaan se remmi kaikessa
rauhassa mun kaulaan, niin..

M: no niin. olet sind kyll4 sen verran iso koira,
ettei sua tarttis endd remmissé pitdé, mutta

J: hei.

M: ni? ¢: (2-3) Jannen venytys

J: sen verran voisin pyytai kiinnostusta omaa
koiraas kohtaan, ettd huomaaksii, ettd mii
oon venytelly? d: (*) isénti kuule,
huomaaksid, ettd maé oon venytelly! ja

helvetisti! e: (2-3)

M: Sehidn nayttdd ihan kivalta, mé vien sut
néyttelyyn.

J: Voi olla, ettd mi koskaan enii liiku sun

kanssas missdén. f: (2-3) Enki kenenkddn
kanssa. g: (*)

M: Sitten sun tdytyy lopettaa kuseskelu. Ota
tai jata.

J: Jaaha, iséntd, voinko kusta taloon.

M: No anna menné.

J: tsssssshhhh

Janne on kontallaan maassa. Mika seisoo véihin matkan
pédstd. Hinen jalkojaan liikutellaan askel kerrallaan
Jannea kohti. Mika replikoi haukotellen.

Jannen venytysasentoa levitetddn hieman. Janne
replikoi. Tdsti eteenpdin litteroin néyttelijoiden
litkkeet mainitsematta litkuttajia. Ndyttelijit eiviit siis
omatoimisesti litku, heitd litkutellaan.

Mika kumartuu Jannen puoleen, ojentaa oikean kitensé
héntd kohti, jattdd kédden riippumaan.

Janne replikoi ivallisesti.

Mika heiluttaa oikeata kittd4an edestakaisin, kuin
laittaakseen remmia.

Jannea venytetééin koko ajan lisé4. Hén replikoi
huolettomasti.

Mika kiéntyy ja ldhtee kéivelemain poispéin.

Jannen jalkoja venytelldin edelleen.
Mika kommentoi, kd#ntéds paitd hetkeksi Jannea kohti.
Jannen kidet ja jalat venytetdén dériasentoon. Hén

replikoi puoliksi kauhistuneeseen, puoliksi ylpein
huvittuneeseen sdvyyn.

Mika katsoo Jannea, kulmakarvat kohoaa, replikoi.

Janne replikoi kauhistuneeseen sdvyyn, lopuksi
naurahtaen. Hénen jalkojaan siirrellddn koko ajan
hankaliin venytysasentoihin, kédet ja jalat vasten
maata.

Mika kéintyy katsomaan poispéin. Hin heiluttaa
vasenta kittiddn edestakaisin kasvojensa edessi,
replikoi.

Janne replikoi anovasti.

Mika kiéntyy takaisin Jannea kohti, replikoi.

Janne suhauttaa hampaidensa vélistd, samalia ilme
huojentuu, hymy levida kasvoille.
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M: Sadstypihin siltdkin lenkiltd, h: (2-3)

J: Isénti, voitko auttaa, mi en pidse tastd ylos
ehka.

M: Mitens me ollaan tahan paadytty?

J: S44 ostit mut tossa...pentuna jo...en méii
muuta tiedd, sunhan se... mié on vaan koira.

M: Mutta kaikesta huolimatta mii rakastan
sua, ja mé haluan osoittaa tilld spagaatilla sen,
ettd mi oon valmis kérsimééin ihan yhté paljon
kun sinékin.

J: Hei, mun piti kertoo, ettd meilld kivi
varkaita viime viikolla, mutta mi unohdin
haukkua. i: (¥**) Joo, mé olin verrytteleméssé.

i: (*%)

M: Sen takia se kahvinkeitin on sitte viety

J: Joo, mutta dli vilitd, méd haukun ens
kerralla k: (1-2) Etsid huomaatsi tin mun
uuden tempun, mi oon takajaloilla I: (*) tassut
sun harteilla.

M: Se on muuten aika... totta

J: Huomaats3 mun vatsakarvoista, ettd mé just
kusasin tonne eteiseen m: (*)

M: Mun mielesti sé alistat mua, n: (2-3) tdd ei
ole nyt ihan oikee iséntd-koirasuhde, o: (2-3)
vai olenksd mi vaan vanhanaikainen? p: (2-3)

J: Roolit vaihtuu, roolit vaihtuu

M: vuh, vuh, arf, ruf

Mika kivelee Jannea kohti vasen kési koholla kasvojen
edessi.

Janne replikoi, samalla hén alkaa vihitellen nousta,
mutta laskeutuu takaisin alas.

Mika kumartuu Jannen ylépuolelle, nojaa hénen
selkidinsi, Janne kontallaan Mikan alla.

Mikan jalkoja venytetdin, Janne alkaa taas nousta yl&s.

Mikan jalkoja venytetédén edelleen, hin replikoi ja
tasapainon pettiessd tyssihtid lattialle istumaan.

Janne replikoi, ottaa kisillddn (‘etutassuillaan’) askelen
Mikaa kohti.

Jannen kidet nostetaan Mikan harteille, samalla Mika
replikoi huoahtaen.

Janne nousee ylemmis, kumaraan asentoon, kidet
edelleen Mikan harteilla.

Mika replikoi, hymihtien, ihmettelevi ilme
kasvoillaan.

Janne ottaa askeleen Mikaa kohti, replikoi, Mika
painetaan alemmas, lopulta makaamaan.

Mika replikoi, aluksi hiljempaa, déni koko ajan
voimistuen. Janne seuraa mukana, kunnes lysihtdi
Mikan paélle makaamaan.

Janne replikoi iloiseen sdvyyn.
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‘Tuulesta temmaten’, syksy 1999, Nisulan
draamastudio

Tekniikka: Tyylilajit

Niyttelijit: A-J, Helena, Sami
Kohtauksen kesto: 417

Tilan / suhteen méérittely: Teurastamolla

Tyylilajit-tekniikassa ndyttelijait néaytteleviit ensin
lyhyen kohtauksen. Tamén jilkeen he pyytivit
elokuvan, teatterin, TV:n eri genreji, tyyleji, joilla he
ndyttelevit kohtauksen kaksi kolme kertaa uudestaan.
Timi kohtaus on siis ensimmdiinen, ilman tyylilajia.
Seuraavissa kolmessa kohtauksessa annettu tyylilaji
seki kohtauksen kesto on ilmoitettu taulukon alussa.

H:[tum, tum] ja vus lehmé b:(¥*)

S: ai kato, sieltd tuli sité..

A-J: joo

A-I: joo. pistikad, heittdkid ne vanhat rasvat
tohon sitte

H: ja uus lehmé d: (*)

A-J: minii kiyn hakemassa uuden lehmén.
e: (¥)

S: jospa mind n#4 rasvat..
S: hei. ootteko kuullu mité Jaskalle tapahtu
f: (1)

A-J: joo. leikkas. jalkansa g: (*)

Lavalla poytd, jonka ympdarilld kolme tuolia. Kohtaus
alkaa A-I'n ja Samin jatkaessa vield juontoaan:
“...ensin lyhyt kohtaus teurastamolta...”,”...no niin...”,
Sami siirtdd vield, poytdd, jonka luokse Helena jo
kdvelee ndyttdimon oikealta reunalta, siirtelee
vasemmalla kddellddn pOytid, jattdd vasemman kiden
poytilevyn péille kuin pitimédn kiinni jostakin, ja ly6
kaksi kertaa oikealla kidellddn poytilevyyn a: (1-2) ja
lopuksi pyyhkiisee oikealla kidellddn poytilevyd ja
nousee kumarasta asennosta suoraksi, replikoi.

Sami ottaa pari askelta taakse, kdéintyy kurottamaan
jotakin ja kddntyy takaisin kuin hénelld olisi raskas
kuorma, ‘lehm#’. Samaan aikaan A-J tulee nidyttimén
toiselta laidalta kuin kantaen jotakin. Samin ja A-J:n
katseet kohtaavat, kummallakin sama asento, kaksi
kittd edesséd kuormaa kantaen. Sami muuttaa asentoaan
ja on asettavinaan jotakin poydille. Helena alkaa taas
hakata pOytda kuten ennen, Samin puhuessa. ¢: (1)

Sami raapii pdataén.

A-J laskee noin hartioiden levyisen  miimisen
kantamuksensa tuolille, ensin tuolia hieman
siirrettyddn. Kantamuksesta voi péitelld sen olevan
jonkin sortin laatikko, astia, kaukalo tai vati.

Sami hivuttautuu tuolin luokse ja kurottaa puhuen
kitensa poytid kohti.

Samaan aikaan Helena pyyhkdisee poytdd ja replikoi
monotonisella ddnensdvylld. Sami pyyhkiisee toiselta
puolen poytdd kahdesti kahdella kédelld, kuin siirtéisi
poydiltd jotakin tuolilla olevaan A-J:n laittamaan
esineeseen.

A-J ldhtee kivelemdin ndyttdimon taka-alalle ja palaa
sieltd ikddn kuin raskasta kantamusta (‘lehmii’)
kantaen, vasen kisi koukistettuna eteen, oikea taakse.

Sami nostaa katseensa Helenaan kidet ‘laatikon’
ympirilld, jad hetkeksi katsomaan, replikoi, nostaa
‘laatikon’ tuolilta ja ldhtee kuljettamaan sitd. sithen
suuntaan, mistd A-J oli alunperin sen tuonut,
keskeyttad matkansa, ja jatkaa.

A-TJ on samaan aikaan kuljettanut kantamuksensa
ndyttimon etualalle ja asettaa ‘lehmin’ poydille,
perdintyy ja seuraa Helenan toimia replikoiden.
Helena lyd taas pOytédd kahdesti.
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S: inhottava homma

A-J: pahan nikostd. en tid meniko
Saarioiselle vai minne.. h: (*%)

aha tis on se laatikko

S: heheh siin ei ollu rasvapurkkii

A-J: mind vilin sen tonne noin

S: hyyii! i: (1-2)

H: etti sé aina sotket.

S: siivoot jdlkes kanssa.

A-l: sori

H: Mi lihen nyt tupakkitauolle
S: jees j: (1)

Sami puistaa padtddn ja asettaa kantamansa ‘laatikon’
nayttimon vasempaan reunaan.

A-J kulkee puhuessaan pdydén toiselle puolelle, tuolin
luokse, jossa ‘laatikko’ oli ennen kuin Sami otti sen.
Helena pyyhkidisee poytdd, jd8 nojaamaan siihen
kahden kitensd varaan. A-J pyyhkiisee poytdd
kahdella kidelld, kuin Sami aikaisemmin, siirtidi
pOydaltd jotakin paikkaan, jossa ‘laatikko’ oli.

Samaan aikaan Sami kulkee hidnen viereensi,
vasemmalle ja katsoo kummastunut ilme kasvoillaan.

A-J katsoo tuolia, nytkdyttdd polvia, _|a replikoi
kidntyen katsomaan Samia.

Sami ojentaa katensd tuolia kohti, replikoi aluksi
nauraen.

A-J nostaa poydalta tuolille siirtdménséd asian kisiensi
viliin. Taakka on selvdsti pienempi kuin heidin
kisitteleménséd ‘laatikko’, A-J kddntyy Samia kohti,
pysihtyy hetkeksi ja aikoo ojentaa sen Samille, koska
Samin kisi on edelleen ojennettuna tuolia kohti, mutta
Sami vetdd kdden alta pois. Helena replikoi. Hén
nauraa ruumiin nytkimisestii péaitellen. Sami katsoo
vield tuolia ja potkaisee siti.

Sami osoittaa sormella tuolia ja replikoi.
A-J vastaa.

Helena ja Sami ldhtevit toiselle puolen ndyttimod,
mistid Helena oli alunperin tullut.
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Tyylilajit / Kavhu, reurastamolla, 1'12"

H: kyld naudan veri on sitte hyvii..

H; nauta

S: tulee, tulee..d: (**) pikku hetki

A-J: mestari tahtoo..rasvat e: (2-3)

S: ai si toit rasvaa. kiva.

S: voisitko viisi samalla ne tonne..mi vaan et

[ei saa selvad]..

H: brrhrhrh. g: (2-3) brrhrhrhr.

Kohtaus alkaa korkealla, huojuvalla musiikilla.
Niyttdimon oikeasta laidasta esiin astun Helena,
kédvellen jalat koukussa, jalkaterit ulospiin
k#dntyneend, kddet sivuilla roikkuen, vartalo
huojuen.a: (1-2) Hén kévelee poydin luo, ottaa siitd
jotakin kiteensd ja ryystdid sen kovalla &inelld
suuhunsa, b: (¥) toistaa saman. Helena replikoi oudolla
murteella. ¢: (1-2)

Samaan aikaan Sami astuu ndyttimolle samasta
suunnasta, ottaa kuvitellun veitsen tupesta, pyyhkii sen

“terdd lahkeeseensa, on pitivindin veisti oikeassa

kédessi, samalla kun vasemman kiden peukalo tekee
liikettd, ik#in kuin terdn terdvyyttd kokeillen.
Samanaikaisesti Samin kanssa astuu A-J toiselta
puolen ndyttimod esiin, selkd kyyryssd, kuin sielld
olisi kyttyrd, pdd edessd, k#det edessd nyrkkiin
puristettuina, kuin hin kantaisi jotakin, kdvely on
hidasta, vaiheittaista, ensin liikkuu oikea jalka, jonka
viereen raahautuu vasen, pieni tauko ja sama liike
Jjatkuu.

Helena iskee kaksi kertaa pOytddn murinaa
muistuttavaa 44ntd pitden, tdrisyttdd lyontikéttddn vield
kun se on poydédssd. Samaan aikaan A-J laskee
kantamuksensa alas tuolille, vain hidnen yldruumiinsa
likkkuu. Helena pyyhkdisee oikealla kidelldin poytda
ja replikoi matalalla, voimakkaalla, romeilld ddnelld.

Sami vastaa pehmeilld, hiljaisella ddnelld, samalla
hymyillen ja tuijottaen oudosti, ja vain oletettua
veitsen terdd hiplaavaa vasenta peukaloaan edetakaisin
likkuttaen. Sami kidntyy kannoillaan korostetun
rauhallisesti, ottamaan jotakin.

Helena osoittaa sormellaan poytdd. A-J puhuu
metallisella, rapisevalla dinelld, oikean kiden
etusormella tuolia osoittaen. Samalla Sami raahaa
‘nautaa’ poydille, koko ajan Helenaa tuijottaen ja
hymyillen samalla.

Sami nousee, jatkaa ‘veitsensd’ terdn hiplailua, replikoi
A-J:lle eri sdvyyn kuin Helenalle.

Helena osoittaa sormella pOytdd ja replikoi A-J:lle
kovaan, kiskeviin ddneen.

Sami komentaa A-J:td, ensin pehme#dn #ineen. A-J
kadntad hitaasti padtdin Samia kohti, vilkaisee titi
pelokkaan nikoisesti, kadntdd padnsd takaisin, nostaa
‘laatikosta’ jotakin suuhunsa, f: (1) Sami komentaa
kovemmalla idnelld, osoittaa vasemman kiden
etusormella suuntaan, josta A-J on tullut, A-J nostaa
‘laatikon’ kahdella kidelld eteensi.

Samaan aikaan Helena lyo kaksi kertaa poytiin
padstiden outoa #4ntd paatddn ja poskiaan hytisyttden.
A-J kddntyy hitaasti Samia kyrdillen ja maiskuttaen
jotakin suussaan.
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H: annoin téss# sihkoiskuja ittelleni h: (1-2)

S: kiva. .. annapas mé katon hahhah
hahhaaa

uuh uhh uuh

A-J: mind aah.. j: (1-2) haen uuden lehmin..
ks (%)

H: ja min&d olen kuolematon hiih

Helena nojaa kisilladn pOytdsn ja replikoi iloiseen
sivyyn Samia katsoen ja hymyillen. Sami ldhestyy
puhuen Helenaa, edelleen ‘veitsi’ kiddessédén, katsoo
pOytdd nopeasti, ja kéintyy Helenaa péin, ottaa
vasemmalla kidelld hinen niskastaan kiinni ja tyontdd
oikealla kddella ‘veitsen’ timdn kurkkuun samalla
mielipuolisesti nauraen katsoen vililla hytkyvids
Helenaa ja vililla ympérilleen. i: (*)

Sami asettaa edelleen hytkyvéin Helenan maahan
seldlleen, nousee pystyyn, vilkaisee katsomon
vasempaan laitaan, vilkaisee A-J:ta, nostaa oikean
kitensd koukussa eteensd kasvojen viereen, peukalo ja
etusormi yhdessd, kuin ‘veitsen’ terdstd kiinni pitden,
tyontdd  vasemman ki#den sormet suuhunsa,
saikdhdystd kuvastaen, dannihtéd, heittdd ‘veitsen’ A-
J:ta kohti.

Samaan aikaan A-J aloittaa repliikin, joka keskeytyy
korahdukseen ‘veitsen’ osuessa hidneen. A-J kaatuu
maahan samalla replikoiden. Sami koskettaa sormella
nenddnsd, katsoo vieldi A-J:ta, huomaa timin
kaatuneen, kddntyy kannoillaan ja ldhtee pois.

Helena nousee, ottaa saman asennon Kkuin
aikaisemmin, replikoi ja ldhtee pois.
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Tyylilajit;
Eroottinen saippuatrilleri (=Eroottinen
trilleri + saippuasarja), teurastamolla, 130"

S: poydillekd me..paloittelemaan lihaa? b: (*)

S&H: ah.ah.ah.ah.ah.

A-J: timé on hyvin outoa. mini vien rasvan

pois
S: ai sind viet rasvaa. #l4 vie pois.

H: 414 vie pois.

A-J: kyldd mind vien timéin rasvan. f: (¥)
S;otetaan uud. ..

H; otetaanko toinen?

S: otetaan uudestaan g: (*)

S&H: ah ah uh uh uh.

A-J:timd on liian jannittivid minulle, minid
ldhden..hakemaan uutta lehmiii

Kohtaus alkaa musiikilla, jazzahtava rock. A-J kivelee
ndyttimolle rennosti, hieman keinuen, kantaen
‘laatikkoa’ kuin tarjotinta, asettaa sen tuolille, katsoo
hetken sitd, pyyhkiisee pOytdd ohimennen, kuin
varmistaakseen, ettd kaikki on kunnossa. a: (1-2)

Samaan aikaan Sami hieroo ndyttimoén laidassa
Helenan hartioita, antaa kasiensd liukua Helenan
lanteille, Helena ottaa Samin kisistd kiinni, Sami
taluttaa Helenaa kohti poytéd, replikoiden.

Sami ohjaa vasemmalla kadelldin Helenan oikeata
kéttd kohti pOytdd, ottaa siitd toisellakin kidellddn
kiinni, ¢: (2-3) nostaa kitensd — ja Helenan kiden —
ylos ja lyd helldsti alas, katsoen samalla Helenaa
silmiin. d: (*) Helenan vasen kési on lanteella ja vasen
jalka koukussa. Vasen kisi siirtyy poydidn pinnalle
ottamaan tukea.

Tamin jilkeen Helena ja Sami toistavat liikkeen viisi
kertaa samalla joka lyonnin aikana voihkaisten. es (¥%)
A-J seuraa tapahtumaa paikoilleen jahmettyneeni.

A-J kumartuu nostamaan rasvaa samalla replikoiden.

Sami ottaa oikealla kédellddn A-J:n vasemmasta
kidesti kiinni, samalla pitden Helenan kidesti toisella
kadelldsn, ja replikoi. Sami padstdd A-J:n kidesti irti,
kurkottaa oikean kitensd A-J:n kisien vilistd, sormet
yhdessi, ikd4dn kuin ottamaan siihen ‘rasvaa’.

Helena nojautuu Samiin, katsoo A-J:hin, ja sanoo
monimerkitykselliselld &éinelld, naurahtaen. Sami
sivelee ‘rasvaa’ Helenan kisiin, ensin oikeaan kiteen.

A-J seuraa katseellaan Samin kisien liikkeitd, nostaa
kulmiaan, kddntyy kannoillaan replikoiden, ja lihtee
viemién ‘laatikkoa’ ndyttdmon vasempaan laitaan.

Sami levittdd ‘rasvaa’ Helenan vasempaan kiteen
siten, ettd kidet ovat Helenan ympérilli. Sami lausuu
hiljaa repliikkinalkunsa hymyillen, Helena vastaa,
molemmat puhuvat matalalla, kehradvilld adnelld.

Sami replikoi naurahtaen ja ldhtee hakemaan
takandyttdmoltd uutta ‘lehméé’, tuo sen poydille.

Sami ja Helena toistavat saman
pOyddnhakkaamiskuvion voihkaisujen kera, h: (*)
vield raivokkaammin Kkuin ensimmiiselli kerralla,
Helena kumartuu, ldhes polvistuu sarjan lopussa
nojaamaan poytid vasten.

A-J seuraa tilannetta ndyttimoOn vasemmassa laidassa
ensin oikealla kidelld p#itdin raapien, pudottaen
kitensd alas sivulle, ottaen pienid nopeita askelia
poytdd kohti, rypistden kulmiaan. Ensimmdiselld
voihkaisulla A-J:n kasvot eldd mukana, sitten hin
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H: Jaakolle kivi huonosti, kun lihti viime
viikolla i: (2-3)

" S: ai sind toit tAmin..

A-J: niin..muuten..kuka sen Jaakon jalan
katkas

S: vei-

A-J: sanokaa kuka sen Jaakon jalan katkas?

H: mikéhin se jalkoja katkoo...

S: hei...tuu mukaan #ldké pingota. T4 on

ihan kivaa. Jos jalka menee poikki, ti on sen
arvostakin.. koitetaan,

A-J, H. S: aah, aah, je, jes. un.uu, aal: (**)

A-J: mini meen hakemaan rasvaa

hymyilee lievisti, kddntyy frontaaliasentoon samalla
oikean kidden rintakehdnsd korkeudelle nostaen,
raapaisee paitaa, ja replikoi kaantyesséin takaisin. A-J
jatkaa kévelyddn paikalle, mistd ‘lehmi&’ ollaan haettu.

Helena ja Sami seuraavat A-J:ta katseellaan. Helena
nojaa késillaén poytaén ja replikoi.

Helena ja Sami pitdvit toisiaan edelleen kisistd, Samin
vasen ja Helenan oikea. Sami ja Helena puhuvat
yhteen #ineen. A-J on takandyttdimé6lld nostamassa
‘lehmid’, kasvot yleis66n péin.

Kuullessaan Helenan repliikin hdnen suunsa avautuu ja
hén pysdhtyy hetkeksi, jatkaa sitten ‘lehmin’
kantamista poydille samalla replikoiden.

Sami katsoo pOytdd A-J:n asetettua siihen jotakin
miimisesti, katsoo Helenaa ja replikoi innostuneeseen
savyyn.

A-J kddntyy Samiin piin, replikoi kovaan dineen.

Sami kdédntyy katsomaan A-J:ta samalla replikoiden.

A-J tokkdisee Samia vasemmalla kéddelld olkap#dhin ja
jatkaa lausettaan.

Sami ja Helena katsovat toisiaan ja alkavat nauraa
matalasti. j: (2-3) Sami liikuttaa oikeankin kéitensi
Helenan oikeaan kisivarteen, kuljettaa kdmmentiin
ylos ja alas pitkin sitd. A-J d4nndhtid, kifintyy, ja alkaa
hieromaan leukaansa olkapditdin nostaen. Helena
heiluttaa olkapéitddn puhuessaan.

Sami ottaa oikealla kidellddn A-J:ta vasemmasta
kiddestd, vetdd sen pOydille, ottaa sen kimmenseldsti
vasemmalla kidellddn ja oikean kdden kimmenelld
sivelee A-J:n késivartta, samalla replikoi. k: (*) A-J:n
oikea kisi putoaa leualta alas roikkumaan ja hin
kédntyy frontaaliasentoon. Sami asettelee sekd A-J:n
ettd Helenan kidet ja omat kaksi kittddn poydille,
Helena ja A-J kadntyvat poytdd piin, Sami vetidd
henked.

Helena, A-J ja Sami lyovit kisiddn voihkien yhteensi
seitsemin kertaa pOytilevyyn. Samilla on kaksi kittd
iskuissa, Helena pitid toisella kidelld tukea
poytilevystd. Kolmannen iskun jidlkeen A-J laittaa
mukaan toisen kiden.

A-J replikoi viimeisen voihkaisun aikana ja poistuun
niyttaimoltd vasemmalle. Sami ja Helena poistuvat
oikealle.
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Tyylilajit / turkkalainen, teurastamolla,
1 1 1 0"

H: il4 siind selitd! a: (*)

A-J: selvd, mini tuon nimai rasvat

S: kovempaa. kovempaa, ly6, 1y0 sitd, ole se.
hakkaa sité, tapa se! b: (¥)

H: addrgghhmgghgh

S: tapa se..

(daltd lisdd..

ja nyt..kunnon ote..
mind autan

S&H: aih drr drrr perr

A-J: yusi lehmi d: (¥)

S: mini treenaan uh uh uh uh uh uh e: (2-3)

H: miné otan tésti tin

13

Kohtaus alkaa A-J:n juonnosta: “..ja_viimeiseni,
muttei vihdisimpénd joukoturkkalainen, 80-luvun
teatteri-”, jonka keskeyttdd Helena kivellen
tarmokkaasti ndyttimon oikeasta laidasta pSydén luo,
sen vasemmalle puolelle huutaen A-J:lle.

A-J replikoi hakien nidyttdim6n vasemmasta laidasta
‘laatikon’. Hédn kantaa sen tuolin luokse ja rojauttaa
alas. Samaan aikaan Helena alkaa oikealla kidelldén
hakata raivoisasti pOyddn pintaa jalat leveissi
ristiastunnassa.

Sami Kkévelee samaan aikaan ndyttimon oikealta
laidalta poydin taakse, ja Helenan hakatessa pOytidd
hin alkaa huutaa ohjeita lyGnnin tahdissa. Ensin
hdnelld liikkuu p#d mukana, seuraavaksi koko
yldvartalo, ja viimein hén ottaa kummatkin kitensi
avuksi ja ly6 niilld ylhaéltd alas vavhtia.

Viimeisten ohjeitten aikana Helena ottaa kahdella
kidelld poytilevystid kiinni ja retuuttaa dristen poytdd
edestakaisin. b: (2-3) A-J hyokkda poydin kimppuun
myds ja hetken he taistelevat pdydésti.

Sami huutaa vield yhden ohjeen, hampaitaan
kiristellen, kaulajédnteet kireind, kéddntyy ja kivelee
takandyttimolle

A-J saa poydén riistettyd itselleen ja kaapii poydaltd
‘laatikkoon’ kaksin kisin jotakin. Sami replikoi ja
kivelee kantaen ‘lehmid’, laittaa sen poydille. A-J
viskaa ‘rasvat’ suurella liikkeelld kaksin kisin
ndyttimon vasempaan laitaan. Helena huohottaa.

Sami puhuu, on nostavinaan kaksin kisin maasta
jotakin ja pitdd kasiddn yhdessd kuin siind olisi
pamppu tai vastaava lyémiesine.

Helena ja Sami alkavat hakata poytdd, Helena
kisilladn, kaksin kisin osuen pdyddn pintaan, Sami
kaksin kisin, kuvitellulla pampullaan, kummatkin
Arjyvit ja rehkivit. ¢: (2-3)

A-J juoksee ndyttimon vasemmasta laidasta
takandyttimolle huutaen. Hén kantaa sieltd ‘lehmén’
poydille. Helena huohottaa, ottaa pienenpienii
edestakaisia askeleita ja heilutta kisidén nopeasti
ranteista alaspdin, kyynérvarret koukussa.

Sami seuraa A-J:ta katseellaan, pudottaa sitten
‘pamppunsa’ ja menee polvilleen lattialle replikoiden.
Tdmén jdlkeen hén alkaa hakata dhkien lattiaa. A-J
nostaa olkapéitddn, kddet ovat jiykkéna sivuilla.

Helena seuraa katseellaan Samia késiddn heiluttaen.
Hin ottaa pOydalti A-J:n  sithen laskeman
kantamuksen kahdelle kidelleen ja replikoi, nostaa sen
padnsid yldpuolelle ja heiluttaa sitd, seisten levedssd
haara-asennossa.
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A-J: eeii sehin on Jaakko f: (¥)

H: mini tapoon sen viime viikolla

S: hahahaha Jaakko on kuallu

A-J: siltd puuttuu jalka g: (2-3)

S: kohta puuttuu toinen

H: se oli 16ysd mies, antaa menni vaan..
h: (**) minii ldhen

A-J: aai..eei...mini rakastin Jaakkoa i: (2-3)

H: 666h
H: téstéi saat

S: heikot sortuu elon tiell..aah j: (1-2)

A-J katsoo Helenaa kauhistuneena, replikoi. Samaan
aikaan Sami nostaa tuolin kahdella kddelld maasta ja
puree sitd muristen, ottaen muutamia askeleita tuoli
suussa. : (*) Sami laskee tuolin maahan ja katsoo
Helenaa.

Helena ldiskdisee kantamuksensa kaksin kisin poydén
pintaan, samalla huutaen.

Sami nauraa ja replikoi, osoittaen etusormella Helenaa.

A-J levittdd kiitensd pOydédn ympdrille, replikoi, ja
liikuttaa  kédsidgdn kdmmenet levdlladn  poydén
ylépuolella.

Sami laittaa kaksi kattdaéan poydille, kumartuu, replikoi,
kiertid kitensd yldruumiinsa ldhelle, kuin olisi
nostamassa jotakin. A-J on kumartuneena poydin ylle,
nojaa kisiinsd, kidet poytilevyn reunoissa.

Helena replikoi, huitaisee oikealla kidellddn A-J:ta
vatsaan. A-J voihkaisee. Samaan aikaan Sami ottaa A-
J:ta olkapédstd vasemmalla kiddellddn, nostaa oikean
kitensid nyrkkiin puristettuna p#énsé viereen, tondisee
A-J:ta.

A-J perddntyy voivotellen ja vatsaansa pidellen.
Helena heristdd nyrkkid Samille. Ja ottaa nopean
askeleen hintd kohti, Sami torjuu kdden vasemmalla
kiddellddn. A-J poistuu takandyttimoltd vasemmalle
paitddn ja vatsaansa pidelien, puhuen vaikertavalla
aénella.

Helena pui nyrkkiddn Samille.

Sami kiertdd p6ydan, replikoi.

Helena pui Samille nyrkkié ja drjyy hénelle.

Sami replikoi uudestaan. Pieni tauko, ja Sami ly6 viela

kerran karjahtaen poytéa, jonka jdlkeen Helena ja Sami
poistuvat vasemmalle.




	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	

