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1 JOHDANTO

1.1 Taiteellis-tieteellinen Tyodeldméa-projekti

Tyoeldmé-projekti  oli  taiteellis-tieteellinen =~ kokonaisuus, joka  sisélsi
yhteiskunnallista teatteria, kantaaottavaa draamaa sekid tieteellistd tutkimusta.
Projektiin kuului kolme Turun Ylioppilasteatteriin vuosina 2008—2010 ohjaamaani
teatteriesitystd seké niiden pohjalta kirjoitetut proseminaari- seminaari- ja Pro gradu
-tutkielmat Helsingin yliopiston taiteiden tutkimuksen laitokselle. Kaikki esitykset
késittelivdt nykypdivan tyoeldmaid, ja lisdksi niitd yhdisti vanhojen teatterityylien
hyodyntdminen, pyrkimys ymmairtdd ndytelmin sanoma ja kirjailijan tarkoittama
tyylilaji, sekd tarkoitus tehdd perinteiden kunnioittamisesta huolimatta

omanndkdinen ja ajankohtainen esitys.

Olin ollut huolissani huonontuvasta tydeldmdstd jo pitkddn, ja tdméin vuoksi
suunnittelin  vuonna 2008 kolmiosaisen, tydeldmidd kisittelevdn ohjaussarjan.
Ensimmdiinen osa sai ensi-iltansa maaliskuussa 2008 Turun Ylioppilasteatterissa,
ohjasin sinne Bertolt Brechtin nédytelmédn Teurastamojen pyhd Johanna. Toinen
osa, Dario Fon Tydnantajan hautajaiset valmistui maaliskuussa 2009 ja trilogian

viimeinen osa, Ernst Tollerin Koneitten murskaajat, néhtiin marraskuussa 2010.

Ensimmadinen tieteellinen osa, tydeldmidn kuvaamista Brechtin eeppisen teatterin
keinoin tutkiva proseminaarityd Keitosta saa selvin vasta maistamalla — Brechtin
Teurastamojen pyhé Johanna -ndytelmdn ohjaaminen Brechtin eeppisen teatterin
periaatteiden mukaisesti valmistui toukokuussa 2008 ja Dario Fon, commedia
dell’arten ja keskiaikaisen karnevaalikulttuurin kéytdnnon toteutusta tutkiva
seminaarityd Todellisuuden irvikuva — Dario Fon TyoOnantajan hautajaiset -
ndytelmdn ohjaaminen karnevalismin ja commedia dell’arten hengessd valmistui
huhtikuussa 2009. Pro gradu -tutkielmani kokoaa yhteen ndméd kaksi tutkimusta
sekd lisdksi Koneitten murskaajiin ja saksalaisen 1920-luvun ekspressionismin

ndyttamollistdmiseen liittyvén tutkimuksen.



Tyoeldmé-projektin tavoitteena oli ymmairtdd 2000- ja 2010-lukujen taitteen
laskusuhdannetta, joukkoirtisanomisia ja kaikin puolin huonontunutta tydeldméa.
Valitseman ndytelmit (kirjoitettu vuosien 1929 ja 1969 wvililld) olivat yha
ajankohtaisia ja tyylilajit eeppinen teatteri, commedia dell’arte ja ekspressionismi
muodostivat mielestdni nykyaikaisen ldnsimaisen teatteritaiteen kulmakivet. Se,
etten ldhtenyt liikkeelle antiikin Kreikasta, oli tietoinen valinta: valitsemani
tyylilajit edustivat kahleitten murtamista ja toisin tekemisté, ne olivat oman aikansa
avantgardea. Lisdksi olin kiinnostunut siitd, miten niitd usein, osittain ja eri tavoilla
hyodynnettyjd tyylilajeja todella kuuluisi kéyttdd, silld esimerkiksi Brechtin
eeppisen teatterin keinoja esitellddn tandkin pdivdnd “uusina” keksintdind, mutta

tyylipuhdasta ja esikuvansa tunnustavaa Brecht-esitysti en ollut koskaan néhnyt.

1.2 Projektiin liittyva tutkielma

Pro gradu -tutkielmani esittelee kolmivaiheisen projektin kronologisesti. Toinen,
kolmas ja neljas luku késittelevdt ndytelmien sisdltod, valitsemiani teorioita,
ennakkosuunnitelmiani sekd lopulta sitd, mitd todella tapahtui. Késittelen oman
tyoni eli ohjaajantyon lisdksi my0s muita teatterin osa-alueita kuten
ndyttelijintyotd, katsojan osaa sekd visuaalisuutta, silla wvalittu ohjausratkaisu

vaikutti kaikissa tapauksissa vahvasti kokonaisuuteen.

Toinen luku késittelee siis Brechtin ohjaamista brechtildisittdin. Brechtin teorioiden
avaamisessa kaytin erityisesti Brechtin suomennettuja kirjoituksia ansiokkaasti
koonnutta Kirjoituksia teatterista -teosta ja varsinkin taulukkoa, jossa Brecht
esitteli draamallisen ja eeppisen teatterin eroja. Etsin kdytdnnon esimerkkeji
eeppisestd teatterista myOs Brechtin muista nédytelmistd. Teurastamojen pyhdstdi
Johannasta ei lopulta tullut tyylillinen pastissi vaan mielestdni Brechtin hengessi
toteutettu opetusndytelmd niin sen yhteiskunnallisesta sisdllostd kuin Brechtin

teatterillisesta ajattelustakin.



Kolmas luku késittelee Dario Fon ndytelmén Tyonantajan hautajaiset ohjaamista
Dario Fon hyvin tuntemia commedia dell’artea ja keskiaikaista teatteria,' erityisesti
sithen liittyvdd karnevaaliperinnettdi hy0dyntden. Karnevalismia koskevana
lahdemateriaalina kaytin ldhinnd Mihail Bahtinin teosta Frangois Rabelais:
Keskiajan ja renessanssin  nauru, jossa Bahtin esittelee keskiaikaista
karnevaaliperinnettd. Commedia dell’artea késittelevdstd kirjallisuudesta kéytin
erityisesti Esko Salervon Commedia dell’arte -tutkielmaa sekd Pierre Louis
Duchartren teosta The Italian Comedy. Fon henkil6historiaa késittelin pddosin Aira
Buffan kirjan Piru perikéon ilveilijan avulla. Etsin Dario Fon ndytelmistd sen
sisdltimdt viittaukset niin commedia dell’arteen kuin karnevaalitapahtumaankin.
Lisdksi pohdin, mitd ndmd kaksi perinnettd voivat antaa nykypdivin
teatterikatsojalle ja miten niitd voisi hyodyntdd Tydmnantajan hautajaisten, joka
kantaesitettiin 1969%, edelleen ajankohtaisen tydeldmakritiikin esilletuomiseksi.
Tutkin perinteisesti toreille ja kaduille sijoittuvan karnevaalitapahtuman
mahdollisuutta teatterissa, sekéd pitkdlti erdénlaiseen improvisaatioon perustuvan

commedia dell’arten eri elementtien kayttod valmiiksi késikirjoitetussa esityksessa.

Tutkielmani kolmas luku kisittelee ekspressionistista teatteria, ja sen
hyodyntdmistd Koneitten murskaajissa. Tarkein ldhteeni saksalaisesta 1920-luvun
ekspressionismista oli The Drama Review:n ekspressionismin erikoisnumero
vuodelta 1975. Alun perin pidin merkittivimpidnd haasteena tahattoman
koomisuuden vélttimistd, mutta kdytdnnOssd ensimmadisistd harjoituksista alkaen
huomasin, ettd mikédli ndytteliji on tosissaan, ekspressionismi on kaikkea muuta

kuin hauskaa.

Kaikki wvalitsemani ndytelmat kasittelivat tavalla tai toisella tydeldméad, joten
tutkimukseni kohteena olivat paitsi ndytelmét ja niiden ohjaus, myds nykyinen
tydeldma ja sen parantaminen teatterin keinoin. Yksi tutkimuskysymyksidni olikin:

voiko teatterilla vaikuttaa?

! Buffa 1989, 21.

% Anon 2008, http://www teatroespettacolo.org/il-funerale-del-padrone-di-dario-fo-al-teatro-litta-di-
milano.html.



2 BERTOLT BRECHT: TEURASTAMOJEN PYHA
JOHANNA JA EEPPINEN TEATTERI

2.1 Ennakkosuunnittelu

Olin tutustunut Bertolt Brechtin eeppisen teatterin teoriaan jo osana teatteri-
ilmaisun ohjaajan opintojani Helsingin Ammattikorkeakoulussa Stadiassa. En
ollut kuitenkaan koskaan ndhnyt tai tehnyt eeppisen teatterin periaatteiden
mukaan ohjattua Brecht-esitystd, joten kyseisten keinojen kéyttd sekid
toimivuus olivat jadneet minulle pelkén sindnsé kiinnostavan teorian asteelle.
Tamén vuoksi péétin ohjata eeppisen teatterin keinoja hyddyntdvén esityksen

ja tutkia, mitd eeppinen teatteri kaytdnnossa tarkoittaa.

Brechtin eeppisessd teatterissa minua kiehtoi erityisesti se, miten muoto on
aina alisteisessa asemassa sisdltoon nihden. Esityksen yhteiskunnallinen
sisdltd on tirkedmpi kuin yksittdiset taiteelliset suoritukset, katsojan
tehtdvind ei ole eldytyd ja ihastella vaan olla kriittinen ja oppia.
Teurastamojen pyhd Johanna sopi Brechtin ajattelun esilletuomiseen hyvin,

silld se esittelee kriittisesti talouseldmaén lainalaisuuksia.

2.1.1 Bertolt Brechtin eeppinen teatteri lyhyesti

Vuosina 1919-1920 Brecht kirjoitti artikkeleita, joissa hdn hyokkési
voimakkaasti “vanhentunutta ja kivettynyttd” teatteria vastaan: hén
kyseenalaisti todellisuutta jéljittelevdt ndytelmait, eldytymiseen perustuvan
ndyttelemisen sekd katsojan passiivisen aseman. Brechtin teatterikédsityksen
ydin tuli hyvin esiin jo ndissd kirjoituksissa, mutta ne l&hinnd kritisoivat
vanhaa tarjoamatta vaihtoehtoista metodia. 1920-luvun lopulla hin 16ysi Karl
Marxin kirjoitukset, ja timédn Pddomalla oli suuri vaikutus eeppisen teatterin

teorian syntyyn: “Kun luin Marxin *Péidoman’ ymmirsin omat néytelmani™.

3 Langbacka 1991, 14.



Psykologisten erityistapausten sijaan Brecht alkoi ndhdé ihmisen ensisijaisesti
yhteiskunnallisena olentona ja vallitsevat olosuhteet muuttuvina prosesseina.
Eeppisen teatterin tarkoituksena on herdttdd katsojan kriittisyys. Teatteri ei
ole pelkkdd viihdettd tai todellisuuden jéljittelyd, vaan yhteiskunnalliseen

ajatteluun osallistuva ja osallistava viline.*

Brechtin teatterikésitykseen vaikuttivat suuresti myos ohjaajat Erwin Piscator
ja Max Reinhardt.’ Piscator hyddynsi tehokkaasti uutta teknologiaa. Hin
yhdisteli esityksissddn filmid, dokumenttielokuvia, asiakirjoja ja seinille
heijastettuja tilastoja: keinoja, jotka nykyisin liitetiin vahvasti Brechtiin.®
Reinhardtilta Brecht taas 10ysi muun muassa vihan niin sanottua
kurkistuslaatikkoteatteria kohtaan, jossa niyttelijat teeskentelevit, etteivét
tiedd mitdédn yleison ldsndolosta tai siitd, ettd heiddn huoneestaan puuttuu yksi
seind. Reinhardtin kautta Brecht tutustui myos kiinalaiseen ja japanilaiseen
teatteriin  sekd  klassikoiden uustulkintoihin.” Marxilta 16ytiméansi
teoriapohjan kaytdnnon sovellus oli Brechtille hyvin pitkilti yhdistelma

Piscatorin ja Reinhardtin innoittamia keinoja.

Tyylillisesti eeppinen teatteri ei ollut siis mikdin erityisen uusi asia: sen
juuret ovat ikivanhassa aasialaisessa teatterissa. Sekd eeppinen ettéd
perinteinen aasialainen teatteri korostavat taiteellisuutta ja ovat luonteeltaan
ndytteillepanon kaltaisia, toisin sanoen ne siis eivét jéljittele todellisuutta tai
pyri illuusion luomiseen. Sisélldllisesti eeppisen teatterin kaltaisia opettavia
elementtejdi  on  esiintynyt = myds esimerkiksi  keskiaikaisissa

mysteerindytelmissd seki jesuiittateatterissa.8

* Lingbacka 1991, 14—15.

> Brecht 1991, 132.

¢ Brecht 1991, 50.

" Haikara 1992, 54.

8 Brecht 1991, 116—117.



2.1.2 Eeppinen teatteri ohjausratkaisuna

Paitsi tutkia eeppisen teatterin periaatteita kdytdnndssa halusin myos kokeilla,
voisiko kyseisid keinoja pdivittdd paremmin tdhdn pédivddn soveltuviksi.
Teurastamojen pyhd Johanna Kasittelee markkinatalouden mekanismeja ja
tekee niitd ndkyviksi uskonnolliseen Mustat olkihatut -jérjestoon kuuluvan
Johanna Darkin kautta. Niytelméssd koOyhid riistetddn paitsi rikkaitten
kapitalistien, my0s tuonpuoleisesta lupauksia tekevdn uskonnon taholta.
(Tarkempi juoniselostus liitteend.) Térkein ja ajankohtaisin sisdltd
Teurastamojen pyhd Johanna -ndytelmésséd oli mielestdni markkinatalouden
ja tydeldmén raadollisuuden kuvaus. 1930-luvun Chicagossa teurastamoissa
vallitsivat samat lait kuin 2000-luvulla melkein missd tahansa voittoa
tavoittelevassa yrityksessd. Omistajien pyrkimys jatkuvaan kasvuun tuntui
silloin ja tuntuu yhé olevan ainoa tavoittelemisen arvoinen asia, ja siihen
pyrittdessid ollaan valmiita uhraamaan mitd tahansa: tyOpaikkoja siirretddn
toiselle puolelle maapalloa, joukkoirtisanomiset ovat arkipdivad, jiljelle

jddneiden tyOmadrat lisddntyvat ja niin edelleen.

Tamén itselleni tirkedn sisdllon esilletuomiseksi halusin kdyttdd Brechtin
eeppisen teatterin keinoja. Minua viehitti Brechtin ajatus tutun tekemisesti
vieraaksi, eli itsestdén selvén, tunnetun ja luonnollisen sijaan ihmetyksen ja
uteliaisuuden herittiminen.® Kisitin timén siten, ettd esimerkiksi tehtaiden
joukkoirtisanomisuutisten pitdisi aina tuntua vierailta ja kummallisilta. Se,
ettd niitd ndkee usein ei saisi tehda niitd tutuiksi ja sitd kautta hyviaksyttaviksi.
Eeppinen teatteri nostaa sisdllon muotoa merkityksellisemmaksi. Kuitenkin se
vaatii toimiakseen juuri tietynlaisen muodon. Eeppisen teatterin valitseminen
oli siis paitsi pddtds korostaa nidytelmdn yhteiskunnallista sisdltod Brechtin
tarkoittamalla tavalla myos merkittivd esteettinen valinta. Se, mitd tima

kaytannossa tarkoitti, oli ohjaukseni 1dhtokohta ja timén luvun aihe.

® Brecht 1991, 140.



2.1.3 Eeppisen teatterin keskeiset kisitteet

Brecht vertaili perinteisen, draamallisen teatterimuodon ja eeppisen
teatterimuodon eroja kirjoituksessaan ““’Merkintdjd oopperasta "Mahagonnyn
kaupungin nousu ja tuho’” vuodelta 1930."° Vaikka kirjoitusajankohdasta oli
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melkein kahdeksankymmentd vuotta, silloinen “vanhentunut” draamallinen
teatteri kuulosti tdysin samalta kuin ohjaushetkelld teattereissa ympari
Suomea nédhtdva niin sanottu “perinteinen” teatteri. Draamallisen ja eeppisen
teatterin vertailu onnistui siis yhd ongelmitta Brechtin itsensd laatimalla
taulukolla. Olennaisin ero ndiden kahden vililld tuntui olevan niiden
suhteessa katsojaan. Draamallinen teatteri kdyttdd suggestiota, vailittda
katsojalle eldmyksid, mahdollistaa hidnelle tunteet ja asettaa hénet
tapahtumien keskelle. Eeppinen teatteri taas tyOskentelee argumentein:
vilittdd tietoja, pakottaa tekeméén ratkaisuja ja asettaa katsojan vastakkain
tapahtumien kanssa. Toinen merkittdvd ero nédiden kahden teatterimuodon
vililla on niiden ihmiskuva. Draamallinen teatterimuoto pitdd ihmisti
muuttumattomana: ne késittelevédt ihmisen osaa siind missd eeppinen muoto
kisittelee ihmisen tehtdvdd ja nikee ihmisen muuttuvana ja muuttavana.
Draamallisessa teatterimuodossa ihmisen vietit ja hénen ajattelunsa
madrddvit olemista, kun taas eeppisen teatterin keskiossd ovat ihmisen
vaikuttimet: yhteiskunnallinen oleminen méadrdd hédnen ajatteluaan. Myos
suhde todellisuuteen on erilainen: maailma néhdéén draamallisessa teatterissa
sellaisena kuin se on, eeppisen teatterin tehtdvind on ndyttdd maailma

sellaisena, mika siitd tulee. "

Keinoja, joilla katsojan eldytyminen estetddn ja tutusta tehddén vierasta,
kutsutaan vieraannuttamiseksi tai v-efektiksi (die Verfremdungseffekt.).

Brecht itse selittdd asiaa nédin: “Jotta tuttu voisi muuttua tunnistettavaksi, sen

10 Brecht 1991, 84-85.
' Brecht 1991, 84-85.



on péistdvd huomaamattomuudestaan; on rikottava sopimus, jonka mukaan
kyseinen ilmid ei kaipaa minkédénlaisia selityksiéi”.12 Yksinkertaisena
esimerkkind téstd Brecht kayttdd kelloon katsomista: jokainen katsoo siihen
tottuneesti, vain ndhddkseen ajan. Vieraannuttamista tarvitaan, jotta

kiinnittiisimme huomiota itse kellolaitteeseen. >

Keinoja v-efektin
aikaansaamiseksi Brecht esitteli kaikilla teatterin osa-alueilla: nayttelijantyo,
ndytelmaikirjallisuus, wvalot, puvut, lavasteet; kaikki ovat itsendisid
taidemuotoja, eivdt osa kokonaistaideteosta. Esimerkiksi lavastus on
eeppisessd teatterissa itsendinen viline, joka voi ottaa kantaa ndyttimon

tapahtumiin.14 Palaan myohemmin tarkemmin eri osa-alueiden kdytdnnon

vieraannuttamiseen.

Brechtin yhteydessd tormési myo0s jatkuvasti termiin dialektiikka. Se, kuten
vieraannuttaminenkin, on perdisin Marxilta."”> Brecht kirjoittaa seuraavasti:
”Se [dialektinen ndytelmakirjallisuus] hylkdsi psykologian ja yksilon ja
hajotti korostetun eeppisesti olosuhteet prosesseiksi.”'® Tami oli siis
marxilaisen dialektiikan ydin Brechtille: maailma muuttuu, mikdan ei ole
pysyvédd. Yhteiskunnan, ihmisen tai tilanteen sisdiset vastakohtaisuudet
johtavat muutoksiin. Eeppinen teatteri tai dialektinen teatteri, kuten Brecht
sitd my6hemmin kutsui, ndyttdd maailman ei itsestddn selvénd tai lopullisena

. . 1
vaan tuntemattomana ja alati muuttuvana.'’

Merkittava eeppisen teatterin konkreettiseen toteuttamiseen liittyvd termi on
gestus. Brecht vaati, ettd kaikki ilmaistavissa olevat asiat ajatuksia myoten oli

kyettdvd ilmaisemaan elein: ruumiillisin elein eli gestein ja yhteiskunnallisin

2 Brecht 1991, 159.

" Brecht 1991, 159.

' Brecht 1991, 107.

" Langbacka 1991, 14-15.
' Brecht 1991, 96.

"7 Brecht 1991, 97.



elein eli gestuksin.18 Téllaisia gestuksia voivat olla esimerkiksi asennot,
asenteet, sanat, teot ja niin edelleen. Kaikki ndméi eivit siis ole
yhteiskunnallisia gestuksia: yksin suoritettu rukous ei ole sitd mutta toisten
ndhden rukoilu on. Brecht médritteli gestus-késitettddn useaan kertaan, joten
sen merkitys ei ole yksiselitteinen. Alunperin Brecht kehitti sen kuitenkin

ilmaisemaan ihmisen sosiaalisen tilanteen yhdella silméiykselléi.19

2.1.4 Teurastamojen pyhdn Johannan eeppisyys

Teurastamojen pyhd Johanna on kirjoitettu 1920- ja 1930-lukujen taitteessa,
versiosta riippuen vuosien 1929 ja 1932 vililld. Sen teemat osuvat hyvin
yksiin taloushistorian suurimman pdorssiromahduksen, lokakuussa 1929
tapahtuneen Wall Streetin romahduksen kanssa. Romahduksen taustalla oli
talouden voimakas ylikuumeneminen ja siti seurasi vakava talouslama.?

Néaytelmd sijoittuu Chicagon lihateollisuuteen ja sen péddjuoni kisittelee

rikkaan kapitalistin Pierpont Maulerin hédikdileméatonta keinottelua.

Ronald Speirs esittelee teoksessaan Bertolt Brecht Brechtin ndytelmien
eeppisid keinoja. Merkittdvimmaksi kirjallisen eeppisyyden vélineeksi nousee
kertojuus, Brechtin tapa kéyttdd kertojandinta.”’ Joissain Brechtin
ndytelmissd on erikseen henkild, joka ei esitd mitddn roolia, vaan ainoastaan
toimii kertojana esitellen tai kommentoiden ndyttdmon tapahtumia, antaen
ohjeita katsojille tai vaikkapa ohjaten ndyttelijoitd tai jopa kertoen Brechtin
omista nikemyksistd. Teurastamojen pyhdssd Johannassa ei ole erillistd
kertojaa, eikd yleis6d missddn vaiheessa puhutella suoraan. Periaatteessa
ndytelmdd olisi ollut helppo “eeppistdd” lisddmailld esitykseen edelld
mainituilla tavoilla toimiva kertojahahmo. Olin alustavasti ajatellut ohjata

jokaisen ndytelmén kohtauksen vihén eri tyylilajeissa korostaakseni jokaisen

'8 Haikara 1992, 60.

' Haikara 1992, 508-509.
0 Speirs 1987, 71.

! Speirs 1987, 49.



kohtauksen erillisyyttd ja vaikeuttaakseni tarinaan eldytymisti, joten kertojan
lisddminen vaikka vain yhteen kohtaukseen oli tdysin mahdollista. Kertoja
olisi voinut esimerkiksi kommentoida tekemiéni ohjausratkaisuja, antaa
katsojille ohjeita, rinnastaa ndyttdimon tapahtumat ajankohtaisiin tapahtumiin
tai vaikkapa kerrata jo ndhdyt juonenkiinteet ja paljastaa loppuratkaisun.
Kaikkein yksinkertaisin tapa lisdtd Teurastamojen pyhddn Johannaan
kertojandéntd oli kuitenkin lukea kohtausten nimet déneen. Brecht-esityksissé
kohtausten informatiiviset otsikot ovat ldhes aina nékyvilld, mutta niiden
ddneen lukeminen toi tdssd tapauksessa mukaan itse ndytelmistd puuttuvan

eeppisen teatterin elementin, yleisén suoran puhuttelun.*

Teurastamojen pyhd Johanna vaikutti ensilukemalla hyvinkin perinteiselta,
draamalliselta ndytelmiltd. Speirs kuitenkin korostaa, ettd kyseessd on
Brechtille tyypillinen pastissi, klassisen tyylin parodia.® Eeppisen teatterin
ndyttelijd ei koskaan puhu roolihenkilond vaan aina siteeraa titd, ja Speirsin
mukaan Teurastamojen pyhdn Johannan henkilotkin ovat sitaatteja. Johanna
Dark on sekoitus Goethen Ifigeneiaa, Schillerin Jeanne d’Arcia ja Shaw’n
Majuri Barbaraa kun taas Mauler ja hdnen meklarinsa Slift pohjautuvat
Goethen Faustiin ja Mefistofeleeseen ja niin edelleen.*® Paitsi niytelmin
muoto ja henkilot, myds sen kieli on péddasiassa klassista runomittaa, joka
vaihtelee alatyylisemmin puheenparren kanssa. Brecht leikittelee ylevin
kielen kanssa pistdmaélld parodian hengessd teurastamojen koyhdt puhumaan
runomitassa. Speirs nikee useammankin syyn télle: “epdsopivat” repliikit
korostavat niiden sitaatinomaisuutta ja véhentdvidt eldytymistd sekd
parodioivat vanhentunutta teatterimuotoa mutta my0s samalla nostavat
niytelmén taiteellista arvoa kauniilla, huolellisella kielelld.”> Yksinkertainen
keino naturalistisuuden vdhentdmiseksi on my0s se, ettd monet nidytelmén

repliikeistdi on osoitettu ei yksittdisille henkildille vaan kuoroille.

*2 Speirs 1987, 50.
> Speirs 1987, 57.
** Speirs 1987, 78-79.
3 Speirs 1987, 75.
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Teurastamojen pyhdssd Johannassa kuorot ovat ndytelmén henkil6itd
(sdilykeherrat, karjankasvattajat, ty6ldiset) ja yhteen d4neen puhuminen, jota
”luonnossa” harvemmin esiintyy, vdhentdd luonnollisuutta ja toimii siten

vieraannuttavana elementtina.

Brecht kutsui useita ndytelmiddn opetusnidytelmiksi. Teurastamojen pyhd
Johanna ei ole yksi niistd, mutta Brechtille tyypillisesti sekin paitsi on
sisdlloltddn opettavainen my0s sisdltdd kuvauksen oppimisesta, joskaan
kuvaus ei ole kovinkaan optimistinen.”® Johanna tajuaa, miten jirjestelma
toimii, ettd toiset ovat ylhdilld sen takia ettd toiset, joita on enemmaén, ovat
alhaalla, mutta tdstd huolimatta Johanna ei tee oikein. Hinelle uskotaan kirje,
jossa tyoldisille kerrotaan suurlakosta, mutta hén ei vie kirjettd perille, eli han
el ole itse asiassa oppinut mitddn. Speirsin mukaan tdmidn kaltaiset
tapahtumat ovat Brechtin tapa varoittaa katsojaa: kenenkdin ei tulisi tehdd
ratkaisujaan vailla ymmarrystd niiden yhteiskunnallisista taustoista ja
varsinkaan seurauksista. Johannalla on tarvittava tieto, jotta hin voisi toimia

oikein, mutta silti hén ei tee niin.”’

Teurastamojen pyhdssd Johannassa on paljon Mustien olkihattujen esittdmia
lauluja. Eeppisessd teatterissa eri elementit on erotettava toisistaan, siis
musiikinkin on oltava itsendinen osa esitystd.”® Tdmén voi ymmirtdd kahdella
tavalla: joko niin, ettd musiikkia esiintyy vain silloin, kun nayttamollad ei
puhuta tai toimita, tai sitten niin, ettd musiikki on osa kokonaisuutta mutta
ndyttimotoimintaa vastaan, sitd kommentoiden. Brecht kirjoittaa draamallisen
ja eeppisen oopperan eroista, mutta mielestini nditd ohjeita voi soveltaa myos
musiikkia sisdltdvddn draamaan. Siind missd draamallisessa oopperassa
musiikki tehostaa, kuvittaa ja tukee tekstid sekd “maalaa psyykkistd tilaa”,

eeppisessd musiikki erittelee ja edellyttdd tekstid, ottaa kantaa ja antaa

%6 Speirs 1987, 54.
*7 Speirs 1987, 54.
** Brecht 1991, 85.
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suhtautumistavan.”’ Yksinkertaisin tapa “eeppistdd” ndyttimomusiikki olisi
ollut tuoda é&dnentoistolaitteisto katsojan ndkyviin. Tédmédn jédlkeen oli
mietittdva tarkkaan laulua yhteiskunnallisena gestuksena, eleend: kuka laulaa,

kenelle, mit4, missé ja miksi?

Ronald Speirs tulkitsee Teurastamojen pyhdssd Johannassa erityisen
merkittidviksi kolme jo tekstin tasolla ilmenevéd gestusta: kaiken lépédisevana
perusgestuksena hirvittivan riiston sekd yksityiskohtaisempina gestuksina
usein toistuvat syomiset ja Johannan eri tavoin kiyttimin lipun.*® Yksin
syominen ei siis ole yhteiskunnallinen gestus, mutta Mustien olkihattujen
jakama laiha keitto on. Kuten myds Maulerin Johannalle tarjoama ruoka,
josta Johanna kuitenkin kieltdytyy kun tajuaa, ettd Mauler on teurastamoalaa
vaivaavan tyottdomyyden takana. Lippuaan Johanna kéyttdd ensin Jumalan
puolesta puhuessaan, sitten aseena karkottaessaan kapitalistit Mustien
olkihattujen kokoushuoneesta. Hénen kuoltuaan Mauler asettaa lipun hénen
voimattomiin kisiinsd, koska Johannasta on juuri vastoin tahtoaan tullut
toisensa l0ytdneiden kapitalistien ja Mustien olkihattujen yhteisten

tavoitteiden mannekiini.

2.1.5 Oma sovitukseni

Periaatteessa Brechtin tekstid ei olisi saanut muuttaa ollenkaan, vaan se olisi
pitdnyt esittdd sellaisenaan. Valitsemani toteutustavan, tyylilajikokeilujen
vuoksi jouduin kuitenkin sovittamaan tekstid jonkin verran. Sen
vieraannuttavat tehokeinot kuten runomittainen kuorolausunta toistuvat niin
monen sivun ajan perdkkdin, etteivit ne endd tuntuneet vieraannuttavilta
tehokeinoilta, joten pdddyin lyhentdmédédn tekstid. Nopeammilla tyylilajin
vaihteluilla uskoin olevan nykykatsojalle alkuperdistd voimakkaamman

vieraannuttavan vaikutuksen. Lisdksi pidin ohjaukseni kannalta uskontoa

% Brecht 1991, 85-86.
0 Speirs 1987, 81-83.
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kisittelevid osia kiinnostavampina tyoelaméé kasittelevid osia: tdmd valinta
karsi joitakin uskontoa késittelevid pétkid tekstistd. Kdytdnnon syistd jouduin
my0s karsimaan musiikin osuutta rajusti, silldi Hans-Dieter Hosallan
saveltiman musiikin kdyttdminen olisi maksanut kohtuuttomasti, ja yhdessa
kalliitten tekstioikeuksien kanssa hinta olisi noussut harrastajateatterin
tiukalle budjetille liian korkeaksi. Kieltdytyessdni Hosallan musiikista
jouduin my0s lupaamaan, etten kdytd mitddn muutakaan musiikkia
esityksessd. Tama oli hyvin vaikeasti toteutettavissa oleva pyyntd, silld jotkut
laulut olivat ndytelmin sisdllon kannalta oleellisia. My0hemmin paadyin
vieraannuttamisen korostamiseksi jopa ohjaamaan yhden kokonaisen
kohtauksen viihteelliseen musikaalityyliin, ldpisévellettynd, eli taiteellisen

vapauden nimissé jouduin rikkomaan lupaukseni.

Halusin sovituksellani ja ohjauksellani puhutella nykypéivén katsojaa ja tehda
nykypéivin liian arkipdivéiseksi muuttuneista tutuista ongelmista vieraita.
Teurastamojen pyhd Johanna oli sellaisenaan mielestdni melko tarkka
analogia 2000-luvun alun ahneesta talousjdrjestelméstd. Kuitenkin Brecht
esittelee ndytelméssdin vaihtoehdon, joka tuntui nykymaailmassa hieman
vieraalta: kommunismin. Néytelméssd Johanna kohtaa kommunisteja, jotka
joukkovoimaan uskoen ovat ainoita, jotka todella voivat parantaa tyodldisten
oloja. Vaikka kommunismi ei mielestdni ollutkaan vastaus vuoden 2008
tyoeldmin ongelmiin, en kuitenkaan katsonut tarpeelliseksi poistaa ndytelmén
kommunisteja muuttamalla heitd esimerkiksi “ammattiyhdistysaktiiveiksi”,
silld 10ysin Brechtin kirjoituksista késitteen #historiallistaminen. Brechtin
mukaan porvarillinen, vanhentunut teatteri tyOstié esiin aiheistaan sen, miké
niissd on ajatonta ja muuttumatonta ihmiskuvauksen keskittyessd “ikuisesti
inhimillisiin” piirteisiin  ja juonen yleisiin tilanteisiin”.*! Eeppisessi
teatterissa sen sijaan tapahtumat ja henkil6t esitetdéin historiallisina eli aikaan
sidottuina ja katoavaisina. Katsoja ei siis nde nayttimolla ihmisid, joita ei voi

muuttaa, joihin ei voi vaikuttaa ja jotka ovat kohtalonsa armoilla. Sen sijaan

3! Brecht 1991, 128-129.
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hin ndkee: ’tuo ihminen on tuollainen, koska olosuhteet ovat tuollaiset. Ja

32 e .
7?¢ Tamén vuoksi

olosuhteet ovat tuollaiset, koska ithminen on tuollainen.
pdddyin  sovituksessani sijoittamaan ndytelmdn tapahtumat niiden
kirjoitusajankohtaan 1930-luvulle, enkd poistanut niytelmistd nykyaikaan
sopimattomia yksityiskohtia. Sijoittamalla esityksen tapahtumat nykyaikaan
vaarana olisi ollut yleispdtevin, ajattoman ja muuttumattoman ihmisen
kuvaus. Kuvasin siis sovituksessani periaatteessa 1930-luvun tapahtumia,
jotka ovat ainutkertaisia ja aikaan sidottuja, siis historiallisia. Ndytelman
yhtildisyydet nykyaikaan syntyivdt ja tdydentyivit katsojissa: tdmad oli
mielestéini oikeaoppista eeppistd teatteria. Se oli kuitenkin vasta tekstiin
liittyvé ratkaisu, kaikkien elementtien ollessa erillisid vaikkapa puvustus olisi

voinut kenties olla tdysin nykyaikaista. Pohdin titd lisdd eri osa-alueita

koskevissa kappaleissa.

2.1.6 Roolijako

Néytelmissd on useita kymmenid rooleja ja runsaasti joukkokohtauksia.
Lopulta minulla oli 17 néyttelijadi, joiden kesken minun piti jakaa nidytelmén
roolit. Halusin noudattaa tdssdkin eeppisen teatterin periaatteita, ja mietin,
miké seuraavista vaihtoehdoista olisi kaikkein eeppisin™: 1. ”Perinteinen”
roolijako. Valinnat tehddén sen mukaan, kuka parhaiten ja uskottavimmin
sopii kyseistd roolia esittimddn. Valintaan vaikuttaa myds roolien suuruus
sekd nayttelijoiden taidot. 2. Epétyypillinen roolijako. Miehitdn roolit
pdinvastoin, kuin parhaalta ja luonnollisimmalta tuntuisi. 3. Muuttuva
roolijako. Yhtd roolia ei nimetd yhdelle, tietylle niyttelijdlle, vaan kuka

tahansa voi esittdd ketéd tahansa.

Lopullinen roolijako ei noudattanut mitddn niistd vaihtoehdoista. Pdddyin
jakamaan roolit siten, ettd jos roolihenkil6lld oli nimi (Pierpont Mauler,

Johanna, Martha), hinté esitti koko ajan vain yksi ihminen, jotta esitysté olisi

32 Brecht 1991, 140.
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helpompi seurata. Jos taas henkild oli nimetdn, osa joukkoa (tydldinen,
karjankasvattaja, koyhd), esittdjdt vaihtuivat siten, ettd jokainen niyttelija
esitti vuorollaan eri osapuolia. Pierpont Maulerin niyttelija esitti siis vélilla
riistonsa kohdetta niissd kohtauksissa, joissa Mauler ei ollut lavalla. Johanna
Darkin néyttelija taas péési vililld kokeilemaan esimerkiksi karjankasvattajan
tai piensijoittajan nidkokulmaa. Ajatus roolien vaihtelusta ja eri osapuolten
nahkoihin  asettumisesta  syntyi  luettuani  Brechtin  kirjoituksia
opetusndytelmistd. Yleinen harhaluulo on, ettd eeppisten opetusniytelmien
tarkoitus on opettaa katsojaa. Brechtin mukaan opetusnidytelmé kuitenkin
opettaa ldhinnd niyttelijdé: tiettyjen asenteiden omaksuminen ja tiettyjen
puheiden tulkitseminen vaikuttavat yhteiskunnallisesti esittdjiinsd.” Uskon,
ettd myOs katsoja voi oppia yhdessd esittdjien kanssa: esitys oli kuitenkin
toteutettava siten, ettei yritetd esimerkiksi puvustuksella piilottaa sitd, ettd
samat ihmiset esittdvdt eri henkilditd. Tadssd vaiheessa tuntui, ettd
ensimmadistd kertaa todella ymmaérsin, mitd néyttelijin ja roolihenkilon

erillddn pitdiminen konkreettisesti tarkoittaa.

2.2 Brechtin Teurastamojen pyhd Johanna -ndytelmédn ohjaaminen

Brechtin eeppisen teatterin periaatteiden mukaisesti

Vieraannuttaminen on olennainen ellei olennaisin osa eeppistd teatteria.
Teurastamojen pyhdssd Johannassa Brecht tekee ndkyviksi talouselimén ja
uskonnollisten liikkeiden toimintamekanismeja. 2000-luvun Suomessa
olimme valitettavan tottuneita esimerkiksi joukkoirtisanomisiin tehtaiden
siirtdessd tuotantonsa niin sanottuihin “halvan tydvoiman maihin”. Halusin

ohjauksessani tehda téstd taloussivuilta tutusta vierasta.

Brechtin Poikkeus ja sddnto -lyhytndytelmdn alussa oli mielestini hyva
kuvaus siitd, mihin vieraannuttamisella pyritddn. Brecht on Kkirjoittanut

repliikin, jossa ndyttelijit opastavat katsojia:

33 Brecht 1991, 101.
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NAYTTELIJAT: Me kerromme teille kohta erdin matkan
vaiheet. Sen tekevét riistdjd ja kaksi ihmistd, joita riistetddn.
Tutkikaa tarkoin ndiden kolmen suhdetta: oudoksukaa sitd, vaikka
se on tuttu, pitdkdd selittdmittomind, vaikka se on tavallinen,
kisittimattoméand, vaikka se on sddntd. Pienikin tapahtuma,
ndenndisen selvd heréttdkoon epéluulon. Tutkikaa, onko se
tarpeen, varsinkin jos se on tavallinen! Erityisesti pyyddmme
teitd: dlkaa sitd pitdko luonnollisena, miké toistuu lakkaamatta!
Silla alkoon mitddn sanottako luonnolliseksi tédllaisen verisen
kaaoksen aikana sdddetyn sekasorron, harkitun mielivallan
epdinhimillisen ihmisyyden aikana, jotta mikddn ei nayttiisi
muuttumattomalta.®*

Kyseinen repliikki olisi periaatteessa voitu hyvin pienin muutoksin esittia
Teurastamojen pyhdn Johannankin alussa. Halusin, ettd katsojat ymmartavat
1930-luvun teurastamomaailman ja nykypdivin tyOeldmin yhtéldisyydet,
halusin, ettd yhi jokapdivdisemmaét uutiset tydeldméin huonontumisesta eivét
tuntuisi luonnollisilta tai muuttumattomilta vaan siltd, mitd ne olivat:
jarkyttavid ja surullisia uutisia, joiden takana eivit ole mystiset “olosuhteet”
vaan toiset ihmiset. Keinoksi tdhdn nikyviksi tekemiseen Brecht on tarjonnut
vieraannuttavat efektit. Niiden toimivuudesta on kiistelty aina, ja erityisen
tarkedltd niiden kyseenalaistaminen sellaisinaan tuntui nykyaikana, kun
yksittéisid efektejd nikee kdytettdvin jatkuvasti ja kaikkialla eli niiden teho
on vuosi vuodelta puoliintunut. Kysymys kuuluikin: riittdisikd se, etti
toteuttaisi eeppisen teatterin periaatteita kautta linjan eikd vain valikoiden,
kuten usein ndki tehtdvdn? Vai oliko niin, ettd kaikesta sisdllon
korostamisesta huolimatta riskind oli, ettd ratkaisu jdisi puhtaasti
muodolliseksi? Oliko 2000-luvun yleis6lle mahdollista tehdd tutusta vierasta

keinoilla, jotka eivit olleet sille endd vieraita?

3 Brecht s.a. 1.
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2.2.1 V-efektin tuottaminen

Halusin ehdottomasti vield ennakkosuunnitteluvaiheessa uskoa, ettd
valitsemani muoto tuo sisillon paremmin esiin. Kenties merkittdvin eeppisen
teatterin elementti ohjauksessani tulisi olemaan kohtausten selked erottelu.
Brechtin mukaan “lukemalla kohtausten otsikot yleisé tavoittaa ehka
parhaiten kevedn asennoitumisen teokseen”.”> Kohtausotsikot (esimerkiksi
”Kohtaus 3: Mustat olkihatut l&htevdt pd&majastaan tuomaan lohtua
teurastamojen surkeuteen”) kertovat ndytelmidn juonen, joten katsojan ei
tarvitse jannittdd ndytelmin loppua, vaan hén voi keskittyd sen sisdltoon
kriittisesti. Eeppisessd teatterissa kohtaukset erotellaan toisistaan, jotta ne
eivit seuraisi toisiaan lineaarisesti. Eritelleessddn draamallisen ja eeppisen
teatterin eroja Brecht korostaa, ettd vain draamallisessa, ei siis eeppisessi
teatterissa kohtaukset ovat olemassa toista kohtausta varten.® Tuntui, etti jos
tatd halusi vélttdd, pelkkd kohtausten otsikoiden esille tuominen ei riittdnyt,
koska dramaturgisesti ajateltuna Teurastamojen pyhdn Johannan kohtaukset
etenevdt nimenomaan lineaarisesti seuraten luonnollisesti toinen toistaan.
Jonkinlaista eroa oli siis tehtivd my0s kohtausten itsensd vilille. Olin
padtynyt ohjaamaan kaikki ndytelmén 23 kohtausta hieman eri tyylilajeissa,
jotta  kohtausten itsendisyys korostuisi. Mahdollisuuksia erilaisiksi
tyylilajeiksi olivat esimerkiksi nukke- esine- tai varjoteatteri, kuunnelma,
klovneria, tai vaikkapa kohtauksen sisdllon selostaminen
sanallisesti/kirjallisesti toiminnan sijaan. Roolijaon periaatteen (néyttelijit
padsevit kokeilemaan eri ndkdokulmia esittdessddn useita eri henkilditd)
mukaisesti yksi kohtaus olisi voitu toteuttaa siten, ettd esimerkiksi Mauleria
ja Johannaa esittdvit niyttelijdt vaihtavat kesken kohtauksen rooleja tai
esittdvit saman kohtauksen kahdesti kokeillen molempia rooleja. Brecht itse
kaytti roolien vaihtamista harjoitusvaiheessa, mutta halusin kokeilla eeppisen

teatterin pidemmaélle viemistd ja toteuttaa roolien vaihtamisen myos yleison

33 Brecht 1991, 86.
3% Brecht 1991, 85.
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edessd. Toinen harjoitusvaiheen keino, jonka halusin tuoda néhtaville oli
ndyttimoohjeitten  ddneen  lukeminen; se, ettd ndyttelija puhuu
roolihenkil6stidén kolmannessa persoonassa. Taméd mahdollisti néyttelijidn ja
roolihenkilon selkedn eriytymisen, ndytteliji voi tdten kommentoida
roolihenkilonsi tekemisié ja sanomisia.”’ Teurastamojen pyhdssd Johannassa
tdméd oli mahdollista toteuttaa esimerkiksi jossain Johannan monologissa,
jolloin Johannan niyttelijd sanoisi: “Hidn lysdhtdd polvilleen tdysin
lannistuneena ja hépeissddn tajutessaan vihdoin virheensd. Johanna sanoo: Oi
totuus, oi kirkas valo: se katosi minulta pimeddn ja lumipyryyn.” Talla
tekniikalla mukaan saataisiin my0s ehkd alleviivatusti mutta ainakin
ymmaérrettdvisti Brechtin vaatimus repliikkien siteeraamisesta. Ratkaisuni
ohjata jokainen kohtaus eri tavalla ehdottomasti korosti jokaisen kohtauksen
itsendisyyttd, mutta siind oli myos riskinsd: sisdllon unohtuminen
pahimmassa tapauksessa itsetarkoituksellisen erikoiselta vaikuttavan muodon
alle. Ndyttdmoharjoitusvaihe tulisi tuomaan vastauksen tdhdnkin ongelmaan:
mahdollista oli esimerkiksi valita vain tietyt kohtaukset, joiden sisdltoon

halutaan kiinnittdd erityistd huomiota tyylilajivaihdoksilla.

Ajatuksessani viedd vieraannuttaminen Brechtid itsedénkin pidemmaille tuntui
alusta asti olevan jotakin oikeaa, jotakin nykyajan vieraannuttamiseen
tarvittavaa. Silti minua askarrutti: voiko sen viedd liian pitkélle? Voiko se
kddntyd itseddn, siis ndytelmin sisdltdd vastaan? Vastaus tdhdn selvidisi
kenties vasta ndytelmdn ldpimenovaiheessa, mutta ohjausta vasta
suunnitellessani  tuntui  olennaiselta  viedd  esityksen  eeppisyys
mahdollisimman pitkdlle. Kuten jo mainitsin, olin tottunut ndkeméain
teatterissa eeppisen teatterin (tai eeppiseen teatteriin yhdistettidvissd olevia)
yksittdisid  elementtejd  yleison  suorasta  puhuttelusta  filmi-  ja
dokumenttimateriaalien hyddyntimiseen ja niin edelleen. Uskoin, ettd
toimiakseen Brechtin tarkoittamalla tavalla eeppinen teatteri tdytyi ottaa

kayttoon kokonaisvaltaisesti, esimerkiksi psykologinen néyttelijdntyd ei

37 Brecht 1991, 176.
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sithen kerta kaikkiaan sopinut. Lisdksi eeppisen teatterin kéyttdminen
sellaisenaan tai vield pidemmadlle vietynd oli 2000-luvulla samalla tavalla
parodinen pastissi kuin Teurastamojen pyhdn Johannan draamallinen muoto
tai ylevd kieli oli Brechtille. Vuosikymmenien takaisen ohjaustyylin

valitseminen taisi sittenkin itsessddn olla tirkein kdyttdmani v-efekti.

2.2.2 Ohjeita ohjaajalle

Eeppisen teatterin ohjaajan on syytd suosia mahdollisimman yksinkertaisia
asemointeja. Nayttdmon ei ole tarkoitus kuvastaa asioitten “luonnollista
epdjirjestystd” vaan on pyrittivd sen vastakohtaan, joka on luonnollinen
jarjestys, ja jdrjestdvien periaatteiden on oltava historiallis-yhteiskunnallisia.
”Jos sanomme, ettd ohjaajan ndkokulman on oltava sama kuin tapainkuvaajan
tai historioitsijan, se voi helpottaa asian ymmartdmistd vaikka ei olekaan
riittivdn tismallinen madritelmd,” Brecht kirjoittaa.*® Toisaalta Brecht
ohjeistaa myds, ettd ohjaajan on ldydettdvd jokaista ndyttdmdtapahtumaa
varten tilanne, jonka vallitessa tavallisessa eldméssd voitaisiin jirjestdi
samankaltaisen tapahtuman demonstraatio”.>> Miten siis asemoidaan (késitin
sen tarkoittavan niin niyttelijoitten asemointia kuin lavasteiden ja
rekvisiitankin ~ ryhmittelyd)  historiallis-yhteiskunnallisesti ~ esimerkiksi
Teurastamojen pyhdn Johannan lyhyt kohtaus, jossa Johanna kieltdytyy
antamasta suurlakosta kertovaa kirjettd rouva Luckerniddlelle, joka toimittaisi
sen perille? Brechtin ndyttimdohjeissa ei sanota muuta kuin ettd kohtauksen
aikana pyryttdd lunta. Demonstraationa ajateltuna kohtauksen olisi voinut
asemoida siten, ettd Johannan ja rouva Luckerniddlen esittdjdt asettuisivat
suurin piirtein siten kuin “oikeasti” tapahtuikin mutta huomioiden yleison.
Lumisade oltaisiin voitu tuoda ilmi sanomalla, ettd kyseisend hetkend satoi,
tai vaikka kyltilld, jossa lukee “Lumisadetta”. Yhteiskunnallisuuden ja

historiallisuuden korostamiseksi taas olisi pitdnyt korostaa vallitsevaa

3% Brecht 1991, 107.
3% Brecht 1991, 178.
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tilannetta jotta se, ettd Johanna ei anna kirjettd ei vesittyisi Johannan luonteen
kuvaukseksi vaan sdilyisi yhteiskunnallisena gestuksena. Johanna palelee ja
tahtoo pois lumisateesta, mutta itselleen hédn selittdid myos, ettd kirjeen
antaminen saattaisi lisdtd vékivaltaa. Kirjeen antamatta jittimiselle ei ole
yksiselitteistd psykologista selitystd, mutta yhteiskunnalliset ja historialliset
olosuhteet ovat selvdt: Johanna on koyhd, nélkdinen ja kylmissdédn, ja
lumipyry vain sakenee, siksi hin tekee virheen eiké anna kirjettd. Ohjauksella
tatd olisi voinut tukea esimerkiksi korostamalla Johannan kdyhyyttd ja
tilanteen kurjuutta. Kéytdnndssd tdmad olisi tarkoittanut lumipyryn
toteuttamista mahdollisimman sankkana ja kenties Johannan asemointia
maahan, lannistetuksi ja poljetuksi. Mahdollisuuksia toteuttaa timé oli monia,
Brechtinkin mukaan kyseessi on lopulta makuasia.** Mahdollinen virhe
eeppisen teatterin ndkokulmasta olisi ollut vain alusta asti luoda Johannan
roolihenkild sellaiseksi, ettd hdnen luonteenpiirteensd selittdisivit paitdoksen

jattdd kirje toimittamatta vastaanottajille.

Eeppinen teatteri ei pyri illuusioon. Kuitenkaan tdydellinen illuusion
vélttdminen ei ole mydskédn tavoiteltavaa: “Naytoksen tarkoituksesta riippuu,
kuinka tiydellisti jdljittelyn on oltava”,*' Brecht kirjoittaa viitaten ajatukseen
tapahtumien demonstroimisesta katsojille. Esittdjén tulee jéljitelld kohdettaan
vain siind miérin, kuin se on yhteiskunnallisen sisdllon vélittdmiseksi
tarpeellista. Jokainen kohtaus tulee ohjata pitden mielessd sen
yhteiskunnallisesti  kiytinnéllinen — merkitys.** Mikéli  kohtauksen
kaytannollisyys siis sitd vaatii, eeppinen teatteri sallii myds melko vahvan
jaljittelynkin: se ei ole ndyttelijan kannalta sama asia kuin eladytyminen, mutta
katsojan silmissé tidydellinen jiljittely ei juuri eroa siitd, ettd ndyttelija eldytyy

rooliinsa.

0 Brecht 1991, 182.
* Brecht 1991, 119.
*2 Brecht 1991, 119.
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Mika sitten eeppisessd teatterissa on kiellettyd, mitd ohjaajan tulee kaikin
keinoin valttdd? Onko esimerkiksi tunteiden ndyttiminen sallittua,
tavoitteenahan on vaikuttaa nimenomaan Kkatsojan jdrkeen, ei hénen
tunteisiinsa? Brechtin mukaan on: tunteita voidaan esittdd, mutta
rituaalinomaisesti, taiteellisesti, vailla kiihkoa.”” Eeppisen teatterin hengen
vastaista olisi kuitenkin esittdd henkil6t psykologisina erityistapauksina
unohtaen  heiddn  tilanteensa.  Kaikenlainen  luonnollisuuteen ja
yleispdtevyyteen = pyrkiminen on  kiellettyd, samoin  yhtendisen
kokonaistaideteoksen luominen. Toisaalta teatteri ei kuitenkaan saa olla liian
moralisoivaa tai opettavaista: sen tdytyy myds viihdyttdd ollakseen hyvii
teatteria. Lyhyesti, Brechtid mukaillen: ohjaajan pédasiallinen tehtdvd on
tarinan kerronta, ja tarinan kerronnassa tdrkeintd on tarinan sisdltd, sen
yhteiskunnallinen karki.** Tarinankerrontaan kuuluu vieraannuttavien

efektien kaytto ja tekstin muuttaminen teatterin kielelle, gestuksiksi.

2.2.3 Nayttelija eeppisessi teatterissa

Eeppinen teatteri vaati tdysin uudenlaista ndyttelijintyotd, eldytymiseen
perustuva psykologinen ndyttelijintyd oli tdysin yhteensopimaton Brechtin
teorian kanssa. Ehkd kuuluisin esimerkki eeppisen teatterin vaatimasta
ndyttelijintyostd on katukohtaus, jota Brecht kutsuu eeppisen teatterin
perusmalliksi. Siind liikenneonnettomuuden silminnidkija esittdd paikalle
kerddntyneille ihmisille, miten onnettomuus tapahtui. “Esiintyjd” ei ole
taiteilija, vaan hin esittdd autonkuljettajaa ja yliajon uhria siten, ettd katsojien
on mahdollista tehdd oma arvionsa siitd, mité tapahtui. Jos hén ei pysty uhria
jaljitellessddn tekemddn yhtd nopeita liikkeitd kuin tdmaé, hénen tarvitsee vain
sanoa: “Hain liikkui kolme kertaa nopeammin”. Ratkaisevaa eeppisen teatterin

niyttelijantyossi on siis Brechtin mukaan se, etti siind ei pyritd illuusioon.*

* Brecht 1991, 125.
* Brecht 1991, 356.
* Brecht 1991, 117-118.
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Yksi vaikeimmin hahmotettavia eeppisen teatterin periaatteita oli mielesténi
se, ettd ndyttelijdn pitdd olla lavalla yhtd aikaa sekd niyttelijd ettd
roolihahmonsa. Tamé kuulostaa yksinkertaiselta, koska néinhdn on
automaattisesti, mutta miten se tehddin niakyvéksi? Kolmannessa persoonassa
puhuminen auttaa, mutta miten se tapahtuu silloin kun haluaa noudattaa
alkuperdisti tekstid? Brecht 10ysi vastauksen vanhasta kiinalaisesta teatterista.
Siind néyttelijd ei ndyttele ikddn kuin hinen ja yleison vilissd olisi neljds
seind, vaan hin ilmaisee tietdvinsd, etti hantid katsellaan. Esiintyjd katsoo
myos itseddn. Brechtin esimerkissd néyttelijd esittdd pilved katsoen valilla
kisiddn ja jalkojaan ohjaillen ja arvioiden, vililld han taas vilkaisee yleisoon
kuin kysyen: Eikd se ndytékin juuri tdllaiselta? Samalla esiintyjd voi tdysin
avoimesti valita sellaisen aseman, jossa hédn ndkyy yleisolle parhaiten:

eurooppalaisessa teatterissa tité yritetddn jatkuvasti peitelld katsojilta.*®

Eeppisen teatterin tulisi sellaisenaan olla ymmarrettdvdd myos kuuroille
katsojille, silldi Brechtin mukaan néyttelijoiden on ilmaista kaikki paitsi
tekstin myos fyysisten gestusten tasolla. Erityisesti sosiaaliset suhteet tdytyy
esittidi: esimerkiksi Aiti Pelottoman alussa Brecht ohjasi #idin ja lapset
tulemaan vaunuineen nidyttdmolle siten, ettd osa ratsasti ja osa veti vaunuja.
Tédma kuvasi perheen fyysistd ldheisyyttd mutta myGs epitasa-arvoa, timin
kaltaisilla gestuksilla tehdéén sosiaaliset suhteet ensi vilkaisulla nikyviksi.*’
Yhteiskunnallisten gestusten lisdksi néyttelijoiden on tulkittava muitakin
fyysisia eleitd, gestejd. Teurastamojen pyhdssd Johannassa tillaisia olisivat
voineet olla esimerkiksi vaatteiden kdyttd siind vaiheessa kun lunta alkaa
sataa toden teolla: joku repii vaatteita toisten pailtd, toinen antaa palelevalle

puseronsa, vaikka itsekin palelee.

Brecht kirjoittaa keskenerdisissd kirjoituksissaan Roolia opiskellessa,

Roolihahmon rakentaminen ja Ohjeita ndyttelijoille siitd, miten niyttelijan

4 Brecht 1991, 124-125.
7 Speirs1987, 59.
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pitdé tehdé ero kirjailijan maailman ja oman maailmansa viliin ja tehdd tima
ero nikyvéksi. Nayttelijan on etsittdva tekstistd merkittdvét ristiriidat, toisin
sanoen esimerkiksi roolihenkildnkin ristiriitoja tulee korostaa, ei silotella.
Ihmettely on ndyttelijan tirked tyokalu: hdnen tehtdvinsd on ihmetelld niin
kirjailijan tekstid kuin roolihahmoaankin, jopa timén sanoja, jotka hdnen nyt
tiytyy esittdd.*® Silloin kun néyttelija ei tee tutusta vierasta ihmettelyllin,
hidnen tehtdvdnsd on hyvin yksikertainen: kertoa. Brecht vertaa
néyttelijantyotd keskusteluun, jossa kertomuksen vilissd kuvitetaan puhetta

esittimilli kertomuksen henkiloiti.*

2.2.4 Lavastus ja puvustus

Suunnittelin =~ Teurastamojen  pyhddn Johannaan Turussa lavastusta,
puvustusta, valoja ja musiikkia yhdessd kyseisistd osa-alueista vastaavien
henkiléiden kanssa. Kaésittelen tdssd ja seuraavassa kappaleessa omia
pohdintojani ndiden osa-alueiden toteutusmahdollisuuksista eeppisen teatterin

puitteissa: toteutuneita ratkaisuja kasittelen kappaleessa 2.3.

Brecht kuvailee “hovilavastajansa” Caspar Neherin Brechtin Aiti-ndytelmiin
tekemédd lavastusta hyvdnd esimerkkind “oikeaoppisesta” eeppisesti
lavastuksesta. Lavastus “otti tavallaan kantaa tapahtumiin, siteerasi, kertoi,
valmisteli ja palautti mieleen.”” Jokaisella esineelld oli oma tehtivinsi
ndytelmisséd, eikd esitystd olisi voitu toteuttaa sellaisena, mikadli yksikéén
esine olisi puuttunut. Huonekalut olivat hyvin viitteellisid. Suurelle
taustakankaalle heijastettiin tekstejd ja dokumenttielokuvia, joiden tarkoitus
oli rikkoa tdydellinen eldytyminen ja estdd esityksen mekaaninen

seuraaminen. Lavastus antoi viitteitd todellisista paikoista, mutta kertoi myos

* Brecht 1991,169-170.
¥ Gray 1976, 68.
% Brecht 1991, 107.
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’siitd suuresta henkisestd litkkeestd, jonka puitteisiin ndytelmén tapahtumat

e . 51
on sijoitettu”.

Brecht ihaili suuresti Erwin Piscatoria, joka hyddynsi uutta teknologiaa
ohjauksissaan: elokuvia, liukuhihnoja, nostureita.”> Nimi mullistavat
uutuudet olivat olennainen osa eeppisen teatterin estetiikkaa. Tehdessédni
ennakkosuunnittelua kyseisilla keinoilla ei kuitenkaan ollut samanlaista
vaikutusta katsojaan kuin 1920-1930-luvun taitteessa. Samoin “viitteellinen”
lavastus oli pikemminkin sddntd kuin poikkeus, eikd se siis estd eldytymista:
mielestdni nykykatsoja hyviksyy katosta riippuvat ikkunat seindksi ja jopa
nojatuolin valtamerilaivaksi eldytymisen pahemmin hdiriintymattd. Miten
vuonna 2008 siis saattoi toteuttaa lavastuksen, joka itsessdén vieraannuttaisi?
Ja tdmén liséksi ottaisi kantaa, siteeraisi, kertoisi, valmistelisi ja palauttaisi

mieleen?

Vieraannuttavan lavastuksen toteuttaminen aikana, jona tdydelliseen
illuusioon pyrkivé lavastus on harvinaisuus, oli haasteellinen tehtdvi. Lahdin
liikkeelle siitd, ettd koska jokaisen kohtauksen on oltava itsendinen, voisiko
lavastus tukea kohtausten erottelua? Kéytdnnossd tdmé tarkoittaisi
ndyttimokuvan muuttumista joka kohtausta varten, eikd valttimattd samassa
tyylilajissa. Tama olisi tukenut ajatustani ohjata jokainen kohtaus eri tyyleilla
ja keinoilla. Vai olisiko lavastus pitdnyt irrottaa tdysin ohjauksellisista
ratkaisuista? Vai olisiko pitdnyt etsid tdysin uusia keinoja: thmisvartaloita
materiaalina, syotdva lavastus, pelkkid kylttejd, joissa lukee esimerkiksi
“poytd” tai “karjaporssi”? Tekstid suunnittelin joka tapauksessa kayttdvani
mahdollisimman paljon: lavalle olisi voinut tulla vaikkapa kolme suurta
liitutaulua, joihin kuka tahansa esiintyjd voi kirjoittaa esimerkiksi

kommentteja ndyttimon tapahtumista.

3! Brecht 1991, 107.
32 Brecht 1991, 50.
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Milld muilla tavoin lavastus olisi voinut ottaa kantaa? Brechtin Baalia
lavastaessaan Neher ilmoitti: ”Viimeiset kohtaukset jatetddn hyvin paljaiksi.
Se mies ei ansaitse endd erityisti huomiota. Pari lautaa saa riittia.”>
Teurastamojen pyhdssd Johannassa titd olisi voinut soveltaa esimerkiksi
Pierpont Maulerin harjoittaman riiston kommentointiin. Draamallinen teatteri
lavastaisi Maulerin loiston keskelle kontrastiksi teurastamojen kdyhille, mutta
eeppinen teatteri nostaa lavastuksen ikdén kuin yhdeksi roolihenkildksi, jolla
on sanansa sanottavanaan. Téten, kuten Baalin nimihenkild, Maulerin esittija
olisi voinut joutua tulemaan toimeen hyvin, hyvin viitteellisilld lavasteilla.
Pidemmidlle vietynd ajatusleikkind: miksei Maulerin esittdjd olisi puhunut
repliikkejdén aina pimedstd? Tai mikrofoniin takahuoneesta? Ehké siksi ei,
ettd eeppinen teatteri ei tuomitse ihmistd tunnettuna ja muuttumattomana,
vaan on kiinnostunut muuttuvasta ihmisestd tutkimuskohteena. Yksittdisid

tekoja voidaan siis kommentoida lavastuksellisesti, mutta koko ihmistd ei

voida tuomita.

Eeppisen teatterin lavastus my0s siteeraa, kertoo, valmistelee ja palauttaa
mieleen. Siteeraaminen tarkoittaa lainaamista, siis mistd ja keneltd? Onko
esimerkiksi olemassa olevan dokumenttielokuvan ndyttiminen siti?
Mutkattomin tapa siteerata olisi ehkd ollut kirjoittaa sitaatti liitutaululle.
Teurastamojen pyhdssd Johannassa sopiva sitaatti olisi voinut olla
esimerkiksi Mustien olkihattujen kokouksen aikana taululle ilmestyvd ote
Taina Westin Uskonto vie, politiikka vikisee -kirjasta, joka késittelee

uskonnon vaikutuksia politiikkaan nyky-Suomessa.

Teurastamojen pyhdin Johannan erdédnd tirkeimpand viestind pidin
joukkovoiman ja sitd kautta yksilon valintojen merkitysti. Lavastus olisi siis
voinut palauttaa mieleen esimerkiksi Ranskan presidentinvaalit 2002, joissa
adrioikeistolainen Jean-Marie Le Pen péési joidenkin tulkintojen mukaan

toiselle kierrokselle siksi, ettd ihmiset jittivat ddnestdmattd luottaen siithen,

33 Brecht 1991, 96
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ettd “joku muu” kylld ddnestdd Le Penid vastaan. Teurastamojen pyhdn
Johannan joukkovoimaa esittelevien kohtausten aikana ndyttamolle oltaisiin
voitu siis tuoda esimerkiksi Ranskan lippu tai uutispétkid kyseisistd vaaleista.
Valmistelu taas voidaan tulkita joko todellisten tapahtumien tai
ndyttdimdtapahtumien valmisteluksi: koska eeppisen teatterin katsojan ei tule
jénnittdd loppuratkaisua, ndyttimolld on alusta asti ndhtdvissd jokaisen
kohtauksen otsikko. Yleisd siis tietdd alusta asti, ettd Johanna kuolee
ndytelmén lopussa ja niin edelleen. Tosieldméddn valmistelu lavastuksen
avulla  onkin  mutkikkaampaa:  heijastetaanko  seindlle  tietoisku

ammattiliitoista tai muistutus dénestysaktiivisuudesta?

Erddn eeppisen teatterin tunnusmerkin, Caspar Neherin mukaan nimetyn
Neherin esiripun tai puoliesiripun kiyttéd tdytyy myoOskin harkita. Kalevi
Haikara kuvailee sitd ndyttdmon poikki vedetyksi, miehenkorkuiseksi
kankaaksi, joka peitti mitd tarvitsi peittdd ja ndytti mitd haluttiin nayttdd ja
johon voitiin heijastaa otsikot ynnd muut projektiot.”* Vilittdmasti mieleen
nousi kysymys: mitd eeppisessd teatterissa tarvitsee peittdd? Eikd katsoja
koko ajan tiedd olevansa teatterissa ja titen kaikki, mitd ndyttimolla tapahtuu
ndyttdmokuvan vaihtamisesta ldhtien voisi olla yleison nédhtdvissd? Vai
liittyykd esiripun kdyttd nimenomaan teatterillisuuden korostamiseen:
kohtausten  erotteluun  toisistaan ja  esimerkiksi  paikanvaihdosten
“luonnollisuuden” ja sujuvuuden estdmiseen? Téllaisessa tarkoituksessa sen

kayttd tuntui kokeilemisen arvoiselta.

Samalla tavalla kuin lavastuksen, puvustuksenkin tulee olla oma, erillinen
elementtinsd. Sille Brecht ei kuitenkaan aseta ldheskddn yhtd paljon
vaatimuksia kuin lavastukselle, hinen kirjoituksistaan 16ytyy vain yksittdisia
puvustusta koskevia lauseita. Erddn Galilein eldmdn néayttimoversion
puvustusta Brecht kuvailee seuraavasti: “Sosiaalisia eroja on alleviivattava,

koska hyvin vanhoista muodeista emme pysty niitd havaitsemaan. Pukujen on

3% Haikara 1992, 73.
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oltava véreiltddn yhteensointuvia.” Galilein eldmdn puvustuksessa pyrittiin
siis historialliseen autenttisuuteen mutta myds taiteellisuuteen: joka
kohtauksella oli oma perussidvynsd, ja esimerkiksi Galilein yhteiskunnallinen
nousu kdvi ilmi hdnen kiyttimistddn vireistd.”> Teurastamojen pyhin
Johannan puvustuksen suhteen oli siis mahdollista valita, mitd periaatetta
noudattaa, vaihtoehtoja oli eeppisen teatterin periaatteita noudatettaessakin
useita. Yksi vaihtoehto oli Galilein eldmdn kaltainen, epookkiin pyrkiva
mutta kuitenkin selkeésti taiteellinen kokonaisuus, joka toteutetaan samalla
periaatteella ndytelméin alusta loppuun. Tdmi ratkaisu olisi myos tehnyt
puvustuksesta oman, erillisen elementtinsd, silli ohjaus ei edennyt yhtend

kokonaisuutena vaan muuttui joka kohtauksessa.

Todellisuuden vilittiminen ilman tdydellistd illuusiota, joka on Brechtin
médritelmd  hyville lavastukselle®™, oli mielestini hyvd madritelma
puvustuksellekin. Oli kuitenkin valittava, oliko kuvattava todellisuus 1930-
luvun vai nykypaivén todellisuutta. Jos olisi valittu 1930-luku, olisi keskitytty
ndytelmin historialliseen tilanteeseen ja korostettu henkildiden sosiaalisia
eroja. Jos taas olisi haluttu kuvata nykypiivdn todellisuutta, olisi pitinyt
miettid, mitd esimerkiksi nidytelmdn Mustat olkihatut edustavat nykyiin, ja
puvustaa heidét siten. Jos taas olisi haluttu noudattaa puvustuksessakin
lavastukselle asetettuja vaatimuksia, puvustuksen olisi tullut vieraannuttaa,
ottaa kantaa, siteerata, kertoa, valmistella ja palauttaa mieleen. Ensimmaisend
keinona mieleen tuli teksti- ja kuvamateriaalin kayttd esimerkiksi t-paidoissa.
Mieleen palauttamista olisi voinut kokeilla pukemalla esimerkiksi Johanna
tilanteen mukaan Jeanne d’Arciksi, antiikin Kreikan sankarittareksi tai miksei

vaikkapa Mathilda Wredeksi.

Erds pieni, mutta merkittivd puvustuksellinenkin yksityiskohta Brechtin

teatterikésityksessd liittyi materiaalien kayttoon. Periaatteessa olisi voinut

35 Brecht 1991, 293-294.
% Brecht 1991, 107.
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ajatella, ettd esimerkiksi pahvista tehty mekko toimisi vieraannuttavana
elementtind. Néin ei kuitenkaan Brechtin mukaan ole: “Taiteen tehtdvani ei
ole pyrkid kaikin keinoin maérdttyyn imitaatioon.” Materiaaleja ei siis saa
kohdella vékivaltaisesti, niitd ei saa pakottaa “muuntautumaan”, pahvia ei
pidd kéyttdd siten, ettd sen tehtivind on herittdd illuusio pellavasta.”’ Kaikki
teatteriesityksen elementit tulee siis ndhdé erdéinlaisina gestuksina, pitdd aina
kysyd ja kyseenalaistaa: mihin tilld ratkaisulla pyritdan? Mitd tilld halutaan
heréttdd katsojassa? Joka tapauksessa, olisipa puvustuksen ratkaissut miten
tahansa, siithen sisdltyi vieraannuttava elementti: joko se ei tue
ohjausratkaisua ollenkaan tai sitten se korostaa sité, ja koska ohjausratkaisu

itsessdén oli vieraannuttava, télldin puvustuskin olisi ollut sita.

2.2.5 Valaistus ja musiikki

Valaistuksella olisi voitu helposti tuhota muun néyttdmollepanon
vieraannuttava vaikutus. Brecht varoittaa kirjoituksessaan erddn ndkeminsa
Aiti-ndiytelméin valaistuksesta: “Lavastus oli illuusioita rikkova, mutta
valaistustemput tdydellistd illuusioteatteria: valot loihtivat lokakuun
iltatunnelmia yksinkertaisiin ndyttdmorakenteisiin, joiden tarkoituksena oli

¥ Ronald Grayn mukaan Brecht itse kiytti

vaikuttaa aivan toisella tavalla.
jopa yokohtauksissa runsasta valaistusta, jotta katsoja ei pdidsisi pimeyden
turvin vaipumaan haaveisiinsa. Valon ldhdettd ei saanut myoskdan kétked,
eihidn esimerkiksi nyrkkeilyottelussakaan tehty niin.”” Runsas valonkiyttd
valaisee luonnollisesti myds katsomon: Brechtin mukaan vierustoverin

nikeminen helpottaa jirkevii suhtautumista.®’

Valaistuksella on merkittivd osa my0s musiikin suhteen: koska muiden

elementtien tavoin musiikkikin on erotettava omaksi elementikseen,

> Brecht 1991, 190.
%% Brecht 1991, 109.
> Gray 1976, 67.

% Brecht 1991, 156.
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valotilanteen vaihtaminen musiikkinumerojen ajaksi on olennainen osa tita
erottelua. Muita keinoja eristdd musiikki kokonaisuudesta ovat esimerkiksi
laulujen nimien/sanojen heijastaminen seindlle, laulutapa ja nidyttelijoiden
asemien vaihtaminen laulujen ajaksi.’’ Ohjatessaan Aiti Pelotonta Brecht
kehitti soittimista, lipusta ja lampuista koostuvan tunnuksen, joka laskettiin
katosta aina laulujen ajaksi.® Teurastamojen pyhdssi Johannassa Mustien
olkihattujen virret, jos ne esitettdisiin laulaen, tdytyisi siis myds erottaa
erillisiksi numeroiksi, vaikka tekstin tasolla ne ovat naturalistisesti motivoitu,

orgaaninen osa niaytelmén tapahtumia.

Musiikin itsendisen roolin voi ymmértdd kahdella tavalla: joko niin, ettd
musiikkia esiintyy vain silloin, kun ndyttdmolla ei ndytelld tai sitten niin, ettd
musiikki voi soida taustalla, mutta ndyttimotoimintaa vastaan, sitd
kommentoiden ja niin edelleen. Brecht erittelee draamallisen ja eeppisen
oopperan eroja samaan tapaan kuin draamallisen ja eeppisen teatterin, ja
mielestéini nditd ohjeita voi soveltaa my0s musiikkia siséltdvddn draamaan.
Siind missd draamallisessa oopperassa musiikki tehostaa, kuvittaa ja tukee
tekstid sekd “maalaa psyykkistd tilaa”, eeppisessd musiikki erittelee ja
edellyttia tekstid, ottaa kantaa ja antaa suhtautumistavan.”’ Laulu on nahtiva
yhteiskunnallisena gestuksena, eleend: kuka laulaa, kenelle, mitd, missd ja
miksi? Silld kuten viddrdnlaisella valaistuksellakin, myds véairinlaisella
musiikin késittelylld voidaan saada aikaan ei-toivottuja vaikutelmia ja jopa

vadrid poliittisia merkityksié.

2.2.6 Katsojan tehtava

Koko eeppisen teatterin teoria on kehitetty katsojan aktivoimiseksi. Sen on
tarkoitus vaikuttaa hidnen jirkeensd, ei tunteisiinsa; vélittd4d hénelle tietoa,

herdttdd hinen aktiviteettinsa, asettaa hénet vastakkain ndyttimotapahtumien

1 Brecht 1991, 196.
62 Brecht 1991, 330.
% Brecht 1991, 85-86.
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kanssa ja pakottaa hinet tekemddn ratkaisuja.”*  Kuitenkin, vaikka
katsojasuhde onkin eeppisen teatterin l&htokohta, se on mydskin sen
ongelmallisin kohta. John Fuegi kirjoittaa, ettd Brechtin omien ohjausten
yleisot eivit olleet ldhelldkddn vieraantuneisuutta” ja viiledd jirjenkayttod

vaan péinvastoin: katsojat olivat usein joko ihastuneita tai raivoissaan.®

Voiko katsojaa vaatia ymmirtdméén esitys “oikein”? Voiko héntd kieltda
imeytymaistd sen juonenkiinteisiin, eldytymastd roolisuorituksiin ja olemaan
suhtautumatta esitykseen tunteella? Kaisittddkseni ei voi. Ralf Léngbackan
mukaan myd&skddn Brecht ei ollut ehdottoman dogmaattinen tdssé tai missddn
muussakaan asiassa: eeppisen teatterin padmairit eivit ole absoluuttisia vaan
suhteellisia suunnanottoja. Léngbackan mukaan suurimmat Brechtin
tulkitsijoita vaanivat vaarat ovatkin liioiteltu, uskonnollisuutta ldheneva
dogmatismi sekd esteettinen “brechtildisyys”, joka sivuaa vain ulkoisia
piirteitd.®® Brechtin kirjoituksista 16ytyi vield yksi ohje katsojalle. Se sopi
mielestini myos hidnen tekstiensd ohjaajillekin: “Jokainen olkoon oma

Kolumbuksensa.”?’

2.3 Ensi-illan jilkeen

Seitsemédn harjoitusviikon aikana varmistuin ajatuksestani ohjata jokainen
kohtaus eri tyylilajeissa tai pikemminkin késitelld jokaista kohtausta
erilaisena ndkdkulmana eeppiseen teatteriin. Kirjoitin kdsiohjelmaan ohjaajan

sanan, jossa avasin valittuja tyylilajeja:

1.VANHANAIKAINEN TEATTERI
Jo 1930-luvulla Brecht hyokkdsi “vanhentunutta” teatteria vastaan. Hin

vastusti psykologisia nidytelmid, eldytymiseen perustuvaa néyttelijantyGtd ja

% Brecht 1991, 84-85

% Fuegi 1987, 52-53.

% I sngbacka 1982, 110-111.
%7 Brecht 1991, 40.
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katsojan passiivista asemaa. Ensimmadisen kohtauksen tarkoituksena on
esitelld, mitd Brechtin eeppinen teatteri E1 OLE.

2.KUOROLAUSUNTA

Brecht vastusti luonnollisuuteen ja illuusion luomiseen pyrkivédéd teatteria.
Tamain vuoksi hdnen ndytelmissddn on paljon kuoropuhetta, jota “luonnossa”
harvemmin esiintyy.

3.USKONTOSITAATIT

Brechtin mukaan néyttelijin ei tule eldytyd esittdméénsd tekstiin vaan
siteerata roolithahmoaan. Teurastamojen pyhdn Johannan henkildistdkin
suurin osa on erdénlaisia sitaatteja: Johanna Dark pohjautuu Jeanne D’ Arciin
ja Mauler Slift-meklareineen Faust-Mefistofeles-parivaljakkoon. Me taas
haimme uskontoa Kkésittelevddn kohtaukseen sitaatteja  esimerkiksi
lahkouskovaisuudesta.

4 HYVIN-YLI-ALI

Brechtin mukaan ndytelmin jokaisen kohtauksen tulee olla oma, erillinen
kokonaisuutensa, jotta katsoja ei unohtaisi kriittisyyttddn ja imeytyisi
seuraamaan juonenkddnteitd. Tdssd kohtauksessa viemme tdmdn véhdn
pidemmalle: jokainen repliikki on oma kokonaisuutensa.

5.UBEREEPPINEN

Eeppinen on draamallisen vastakohta: tdssd kohtauksessa vidhensimme
draamalliset elementit minimiin ja korostimme kerronnallisuutta.

6.WHAT WOULD BRECHT DO?

Eeppiseen teatteriin kuuluvat olennaisesti gestukset, yhteiskunnalliset eleet.
Niiden tarkoituksena on korostaa roolihenkildiden sosiaalisia suhteita. Lisdksi
Brecht kéytti esityksissdan mm. dokumenttielokuvia.

7.ESINETEATTERI

Erés eeppisen teatterin vaatimuksista néyttelijoille on, etteivdt ndimé samaistu
esittdmiinsd roolihenkilihin vaan pysyvit ikddn kuin niiden vieressé.
8.ESINETEATTERI, OSA 2: KEN JA BARBIE

Brechtin mukaan néyttelijoiden tulee myds kommentoida esittimidén

henkil6ité ja suhtautua ndihin kriittisesti.
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9. KUUNNELMA

Téssd kohtauksessa emme erota niyttelijoitd roolihenkilGistd vaan puheen
vartaloista.

VALIAIKA

10.ROOLIEN VAIHTAMINEN

Brecht kéytti roolien vaihtamista harjoituskeinona, tarkoituksenaan
tutustuttaa niyttelijdt erilaisiin ndkdkulmiin.

11.SURREALISMI

Teurastamojen pyhidn Johannan runomittainen puhe on Brechtin mukaan
pastissi, klassisen tyylin parodiaa. Johannan unesta kertovaan kohtaukseen
valitsimme tyylillisen pastissin, surrealismin.

12.LUONTODOKUMENTTI

Tutkimme vieraannuttamista: miten ndyttdmon tapahtumiin saadaan
etdisyyttd? Miten estetddn katsojan eldytyminen, jotta tapahtumien kriittinen
tarkastelu on mahdollista?

13.SOSTALISTINEN REALISMI

Brechtin mukaan porvarillinen, vanhentunut teatteri keskittyy ihmisten
“ikuisesti inhimillisiin” piirteisiin juonen kuvatessa yleisid tilanteita”.
Eeppisessd teatterissa sen sijaan tapahtumat ja henkil6t esitetddn
historiallisina eli aikaan sidottuina ja katoavaisina.

14 POWERPOINT

Pyrimme tiydelliseen vieraannuttamiseen.

15.MIELENOSOITUS

Mielenosoitus on yksi suuri yhteinen yhteiskunnallinen gestus.

16. MUSIKAALI

Brechtin mukaan hyvédn teatterin pitdd olla paitsi yhteiskunnallisesti
opettavaista, myos viihdyttavas!

17.0IKEASTI HANKALAA

Eeppisessd teatterissa olosuhteet ovat tirkedmmaédssd asemassa kuin
luonteenpiirteet: ihmiset ovat muuttuvia. Tdssd kohtauksessa korostetaan

olosuhteita.
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18.MONOLOGI KOLMANNESSA PERSOONASSA

Kolmannessa persoonassa itsestddan puhuminen on  brechtildinen
harjoitusmetodi, jossa korostetaan ndyttelijén ja roolihahmon erillisyytta.
19.TEATTERILUMIPYRY

Tdssd kohtauksessa luomme illuusion vaikeista olosuhteista (rankka
lumipyry), mutta teemme sen kuitenkin siten, etté teatteritekniset apuvilineet
ovat kaikkien nédhtévissa.

20.TUNNETILAPUMPPAUS

Toteutamme kohtauksen tyylillisend pastissina.

21.RAAKAVERSIO

Eeppisessd teatterissa esimerkiksi valaisimet on jitettdvd nidkyviin, jotta
katsoja ei unohtaisi, ettd olemme teatterissa. Tdssd kohtauksessa jatimme
kohtauksen rungon, “raakaversion” katsojien néhtévaksi.

22.KLOVNERIA

Harjoituskaudella 16ysin teatterilta klovnin nenén, ja tajusin, ettd klovnerialla
ja eeppisella teatterilla on merkittivid yhtéldisyyksia: eldytymistd rooleihin ei
tapahdu ja néyttelijat ovat suorassa kontaktissa yleisoon eli “neljittd seindd”
ei ole.
23.PIILOMAINONTANEGROSPIRITUAALIMEGASPEKTAAKKELI
Loppukohtauksessa yhdistelldén useita jo tutuksi tulleita eeppisen teatterin

elementteja.

Néytelmén lavastuksesta tuli hyvin yksinkertainen. Takaseinddn kirjoitettiin
TEURASTAMOJEN PYHA JOHANNA ja sen alle kohtausotsikot seki
valitut tyylilajit, jotta katsojien ei tarvitsisi jannittdd niitdkaan. Puoliesiripun
virkaa toimitti matala sermi ndyttdimoOn takaosassa. Siihen heijastettiin
powerpoint-esitys sekd muu videomateriaali. Puvustus oli tyylitelty 20-luvun
puvustus, jossa jokaisella oli perusasu, johon lisdiltiin tarvittavia
vaatekappaleita, kuten teurastajan verinen esiliina. Valaistus oli melko
perinteinen, mutta maalasimme seinélle tekstin: ESITYKSEN VALOT JA
AANET AJETAAN KATSOMON TAKAA. Musiikkia kidytimme vain sen
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verran kuin ohjauksen kannalta oli vélttimétontd, esimerkiksi kolmannessa
kohtauksessa laulettiin Kumbayata ja musikaalikohtauksessa ldhes kaikki

repliikit esitettiin laulaen.

Olin sekd ohjaajan ndkokulmasta ettd tutkimukseni kannalta onnellisessa
asemassa siind mielessd, ettd Turun Ylioppilasteatterin néyttelijat olivat
kykenevid ja halukkaita kokeilemaan kanssani erilaisia tapoja tehdd eeppisté
teatteria. Uskon, ettd vaikka jotkut valituista tyylilajeista olivat alleviivaavia
ja jopa humoristisia, pyrkimyksemme ymmartdd Brechtin teatteria auttaa

katsojaa ymmartdméén Brechtin tarinaa.

Brechtin mukaan opetusndytelmét eivét opeta vain katsojia vaan nayttelijoita
ja koko tyoryhmii. Opin Teurastamojen pyhdd Johannaa ohjatessani paitsi
eeppisen teatterin keinojen kéyttdd myods lukemaan talousuutisia hieman
uudella tavalla. Lukiessani uutista joukkoirtisanomisista en nde enda

pelkdstddn aikaa vaan myo0s kellolaitteen.
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3 DARIO FO: TYONANTAJAN HAUTAJAISET,
COMMEDIA DELL’ARTE JA KARNEVALISMI

3.1 Taustaa

Teurastamojen pyhdn Johannan ja Tyonantajan hautajaisten vilissd kului vuosi,
ensi-illat olivat vuosien 2008 ja 2009 maaliskuiden viimeisind lauantaina. Trilogian
esitysjarjestys oli teatterin toive, ja osittain sithen vaikutti myos itseédni kohdannut
iloinen perhetapahtuma, joka siirsi trilogian viimeisen osan ensi-illan mydhdiseen
syksyyn 2010. Teatteri toivoi, ettd kevéédn ensi-illassa olisi railakas meininki, kun
taas syksyn ensi-ilta saisi olla raskaampi ja tummasévyisempi. Tima osoittautui
oivalliseksi jdrjestykseksi, silld Brechtin dlyllisen otteen jilkeen tuntui hyvaltd
pyrkid dlyvapauteen. Toisaalta myds Koneitten murskaajien loppukohtaus, jossa
tyoldisille kdy huonosti ja riistdjdt ovat paenneet paikalta, oli tdydellinen lopetus

trilogialle.

Ennen harjoitusten alkua henkilokohtainen suhtautumiseni Fon tekstiin oli hyvin
ristiriitainen: pidin ndytelmén yhteiskunnallisuudesta, tydeldmékritiikistd ja
periaatteessa my0s sen huumorista, mutta toisaalta koin alatyylin ja pieruhuumorin
(esimerkkind pitkd kohtaus, joka perustuu pierudiniin, joiden alkuperdd yritetddn
sivukaupalla selvittdd) itselleni vdhdn vieraiksi. Padtin ldhestyd piereskelyd
tutkimuksen avulla, eli perustella sen niin hyvin itselleni, ettd ymmaértdisin, mika
siind on hauskaa. Lopullisesti hauskuus 16ytyi kuitenkin hyvinkin fomaisesti,

nimittiin silla, ettd pierutehoste vain yksinkertaisesti soitettiin lujempaa.

3.1.1 Karnevalismi Fon tGissd

Mihail Bahtinin mukaan karnevaalilla oli merkittdvd asema keskiajan ihmisten
elamdssd. Karnevaali, joka on erds kansan naurukulttuurin muoto, toimi
vastakohtana keskiajan vakavalle ja viralliselle kirkolliselle kulttuurille. Miltei
kaikilla virallisilla tapahtumilla oli kansan oma, toreilla vietettdvd vastineensa,

jossa esimerkiksi parodioitiin virallisia seremonioita. Nami nauruun perustuvat

35



kokoontumiset tarjosivat “toisen maailman ja toisen eldmén”, jossa holmot, narrit,
sankareiden parodiset kaksoisolennot ja vidirdt kuninkaat juhlivat. Karnevaali on
hyvin ldhelld teatteria, mutta itse asiassa se sijoittuu jonnekin taiteen ja eldmin
rajoille: se on eldmai erityisessd leikkimuodossa. Karnevaalissa ei myoOskéédn ole

jakoa esiintyjiin ja katsojiin. "Karnevaalia ei katsella, siti eletdan”.®®

Dario Fon mukaan karnevaalia on kaikkialla, kaikkina aikoina ja kaikissa
paikoissa.”’ Fo syntyi vuonna 1926 San Gianon kyldssé Italiassa. Lapsesta asti hin
sai nahdi karnevaaliesityksid ja nukketeatteria™ sekd kuulla runsaasti paikallisten
kalastajien, rajaseudun salakuljettajien ja kiertelevien sadunkertojien tarinoita.
Useissa tarinoissa arkipdivdiset asiat kddntyivit pdidlaelleen. Karnevaaliesitysten ja
tarinankerronnan lisdksi Fon teatteriin vaikutti myohemmin vahvasti ranskalainen
pantomiimimestari Jacques Lecogq, jonka kanssa Fo teki yhteisty6td 1950-luvulla.”!
Hieman aiemmin Fo oli mennyt naimisiin Franca Ramen, kiertdvista
niyttelijiperheesti  tulevan niyttelijin  kanssa.”> Tutkiessaan kiertivien
néyttelijoiden, guittien, teatteriperinnettd Fon kiinnostus commedia dell’arteen ja
keskiajan teatteriin voimistui. Hén 16ysi rakentavan anarkian ja improvisoivan
esitystavan, jossa ndytelmé kehittyi joka esityskerralla.”” Fon teatterissa siis eldd

keskiaikainen kansan toriteatteri modernimmaksi sovellettuna.

Bent Holm kirjoittaa, ettd Fo tutustui Mihail Bahtiniin ja tdméin
karnevalismiteoriaan todennédkoisesti vasta vuoden 1968 jilkeen, jolloin Bahtinin
teoksia ensi kertaa julkaistiin Lénsi-Euroopassa. Kuitenkin jo Fon varhaisissa toissa
ndkyy karnevalistisia piirteitd: alentamista, groteskeja ruumiita, syntymén ja
kuoleman yhtdaikaisuutta ja kansan naurukulttuuriin pohjautuvaa siveettomyytta.

Esimerkkind Holm nostaa esiin Fon néytelmédn Isabella, joka hdnen mukaansa

% Bahtin 2002, 6-9.
% Fo 1992, 18.

" Buffa 1989, 14.
"' Buffa 1989, 17.
2 Buffa 1989, 17.
3 Buffa 1989, 21.
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voidaan ndhdé tdydellisend karnevaaliriittind. Holmin mukaan Fon karnevalismi
pohjautuu yhtd lailla intuitioon kuin tutkimustietoonkin. Fo siis tutustui
karnevaaliteoriaan vasta kun oli jo kirjoittanut karnevalistisia ndytelmid, ja alkoi
siten vasta my0hemmin tehda sitd tietoisesti. Fon tapa kiyttda karnevaalia on usein
fragmentaarista: Fo muodostaa poliittisia  allegorioitaan  yhdistelemalld

karnevalismia, satuelementteji ja myytteja. '*

Karnevaali kdantii totutut valtarakenteet padlaelleen juhlimalla esimerkiksi véaria
kuninkaita tai nuorta poikapiispaa. Nidihin juhliin liittyi virallisen kulttuurin
parodiointia, rivouksia ja jopa jumalanpilkkaa,” jota Fokin viljelee ndytelmissiin
ja esityksissddn runsaasti. Narrien ja holmdjen oli karnevaalissa mahdollista puhua
totuuksia “holmoytensd” tai “hulluutensa” wvarjolla. Fo kéytti narrin kaltaista
totuuksia laukovaa hahmoa esimerkiksi Erddn anarkistin tapaturmaisessa
kuolemassa.”® Samassa niytelmdssié Fo myds pilkkaa katolista kirkkoa, kuten
esimerkiksi Mysteerio Buffossakin: kirkon pilkkaaminen juontaa juurensa
keskiajalle ja kansan naurukulttuuriin.”” Fo ndkee linsimaisen komiikan
erddnlaisena jatkumona ja siten itsensd osana perinnettd, joka on ldhtdisin jo
varhaisesta karnevaalista, roomalaisten Saturnalia-juhlista. Tuon koomisen
perinteen ja kansan naurukulttuurin muodot ovat toki muuttuneet ja mukautuneet
alati uusiin oloihin, mutta tekopyhyyden paljastaminen ja valtarakenteiden ravistelu

ovat sitd karnevalismin ydinti, joka erityisesti nakyy Fon tdissd.”®

3.1.2 Commedia dell’arte Fon henkiléiden rakennusaineena

Commedia dell’arte on 1500-luvun loppupuolella Italiassa syntynyt teatterimuoto.
Se perustuu muun muassa keskiajan ilveilyihin. Commedia dell’arte

(’taitokomedia”  tai  “ammattilaiskomedia”) on  toimintakaavioiden ja

™ Holm 2000, 134-135.
> Wickham 1992, 63.
76 Scuderi 2000, 42.

" Scuderi 2000, 48.

8 Scuderi 2000, 50.
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henkilStyyppien pohjalta tapahtuvaa improvisaatiota.” Kiertivit esitykset olivat
ndyttelijin taidetta, eli niissd ei ollut lainkaan késikirjoittajaa, ohjaajaa tai
lavastajaa. Esitykset perustuivat niyttelijoiden kykyyn improvisoida koomista

satiiria.®’

Glynne Wickhamin Teatterihistorian mukaan Dario Fo loi oman teatterityylinsa
nimenomaan commedia dell’arten, erityisesti sen koulutusmenetelmien ja
improvisaatioon pohjautuvan esitystavan pohjalta. Fo yhdisti commedia dell’arten
tekniikat ja surrealistisuuden poliittiseen ja yhteiskunnalliseen satiiriin."!
Alkuperdinen commedia dell’arte ei ollut yhteiskunnallista: se varoi ottamasta
kantaa uskonnollisiin tai poliittisiin riitakysymyksiin ja keskittyi viihdyttimédan

hyddyntien vaarattomia ajankohtaisia ja paikallisia aiheita.*

Commedia dell’arten vakiintuneesta henkilogalleriasta Fo oli erityisen viehéttynyt

Harlekiinin (Arlecchino) hahmoon. Fon mukaan timid kykeni muuntautumaan
miksi tahansa: typerdstd tai viisaasta palvelijasta tuomariksi, naiseksi tai jopa
eldimeksi. Fon kisitys Harlekiinista on joidenkin nidkemysten mukaan keskeistd
kaikissa hédnen niytelmissdédn. Fo kayttddkin usein Harlekiiniin liitettdvid
ominaisuuksia:  ndyttelijin  metateatterillista  tietoisuutta  itsestddn  ja
roolihahmostaan tai hiuksenhienoa eroa ovelasti niytellyn ja todellisen hulluuden
tai typeryyden vililli.*® Erddn anarkistin tapaturmaisessa kuolemassa on suoria

viittauksia tdhén:

KOMISARIO: Siis mini olen pohko?

PIDATETTY: Ei, teilti puuttuu vain kielentajua... Jos tahdotte voin antaa
teille pari oppituntia. Sopuhintaan... Parasta aloittaa heti... tyotd on paljon:
luetelkaa ajan ja paikan pronominit.

" Heiskanen-Mikeld 1980, 133.
% Wickham 1992, 97.

8 Wickham 1992, 260.

%2 Wickham 1992, 112.

% Scuderi 2000, 43.
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KOMISARIO: Ei pilailla! Mind uskon kohta ettd te olette tosiaan
esiintymishullu, mutta te esitdtte hullua... vaikka olette selvipdisempi kuin
mind! (Erddn anarkistin tapaturmainen kuolema, 4.)

Tyonantajan hautajaisissakin roolia vaihdetaan jatkuvasti ja vililld roolihenkil&t
teeskentelevdat tyhmempid kuin ovatkaan tuodakseen ilmi yhteiskunnallisia
epdkohtia ja tekopyhyyttd. Niytelmissd esiintyy myOs metateatterillisuutta
esimerkiksi niyttelijoiden vaihtaessa roolia kesken esityksen tai ndytelmén lopussa,
jossa kaikki naamiot ja roolit riisutaan. Fon metateatterillisuus vaikutti aluksi
olevan ldheistd sukua Brechtin kdyttimélle v-efektille. Palaan tdhdn kappaleessa

3.3.1.

Fo hyddyntdd commedia dell’artea paitsi kirjallisesti myos néyttelijdntydssd. Han
on tunnettu fyysisyydestddn, joka on ldheistd sukua commedia dell’arten
liioittelevan ruumiilliselle ndyttelijantyolle. Erityisesti omissa sooloesityksissddn
hin kdyttdd my0s runsaasti improvisaatiota ja yleisokontaktia, usein kirjoitetun
tekstin kustannuksella.*® Fo onkin maailmankuulu siiti, ettdi hin kykenee
ylldpitdmadn tuhansienkin ihmisten jakamattoman mielenkiinnon tuntikausien ajan,

missé tahansa, ilman rekvisiittaa, rooliasua tai muita niyttelijoita.*
3.2 Karnevalismi ja commedia dell'arte Tyonantajan hautajaisissa

Tyénantajan hautajaiset on rakennettu ndytelmiksi nédytelmdssd. Siind joukko
kaltoin kohdeltuja ty0ldisid valtaa tehtaan. Heréttddkseen toisten tydldisten
huomion he esittdvdt tehtaan pihalla tyOnantajansa hautajaisia. Fo médirittelee

ndytelminsi karnevaalin kaltaiseksi heti ndytelmin alussa.

FRANCA: Pojat, mi sain ajatuksen, vakavasti otettavan ajatuksen, joka
pyséyttiis vaikka rekka-auton.

SECONDO: No, anna tulla.

FRANCA: Sitd varten me tarvittais vdhdn vaatteita, meidédn pitdis vdhén
pukeutua.

8% Scuderi 2000, 61.
85 Behan 2000, 1.
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ERNESTO: Et kai sd@ meinaa ettd me ruvettais esittiméaan teatteria?
ANTONIO: Miksei?

FRANCA: Ei pelata teatteria, vaan hautajaisia.

ANTONIO: Aha!

SECONDQO: Mité hautajaisia?

FRANCA: Pomon hautajaisia... lesket, ja papit ja kaikki... niin kuin
karnevaaleissa ja mielenosoituskulkueissa. (Tyonantajan hautajaiset, 12.)

Karnevaali parodioi kaikkia vakavasti eldméin suhtautumisen muotoja, ja
esimerkiksi ivamukaelmat kirkollisista teksteistdi ovat tyypillisid.*® Myos
Tyonantajan  hautajaiset  siséltdd  ivamukaelmia monessakin  mielessa.
Hautajaiskuvaelmassa kaikki tyoldisten esittdmét roolit ovat erddnlaisia
ivamukaelmia: pappi, ladkéri, professori, poliisi, pomon leski, rakastajatar ja niin
edelleen esitetddn tyoldisten ndkokulmasta, eli ei realistisesti vaan pilkaten ja
liioitellen. Kohtausta, jossa pomon sielu 16ytyy valahtaneena hdnen housuihinsa,
voidaan kokonaisuudessaan pitdd niin tehtaanjohtajien kuin uskonnollisuudenkin
ivaamisena kun taas lopussa ilmestyvit kansanedustajat puhuvat poliitikkoja
parodioivalla  tavalla. Puhdasoppinen karnevalistinen ivamukaelma on

ruumissaattuetta ndyttelevin joukon esittima veisu.

PAPPI: Suo heille voittonsa idti, Herra...

VAIKUTUSVALTAISET: Vapauta pddomaverosta/ kaikesta
yhteiskunnan kontrollista/ Sdilytd nettovoiton kéyttdoikeus/ Aamen.
TYOLAISNAINEN: Heidin velkansa jdikoon meille/ kun ehdimme jo
tottua nithin/ anna meididn edelleen antaa/ saamatta koskaan/ pyytdmaitta
koskaan/ Ald johda meitd kiusaukseen vaikka/ tiedimme etti meiti
riistetddn/ Vapauta meidédt kaikesta omanarvontunnosta/ Pidd meidét
kaukana kapinamielestd/ pahasta ja vallankumouksesta. (7yénantajan
hautajaiset 41-42.)

Naytelmaissa litkutaan kolmella eri todellisuuden tasolla. Alussa ndyttelijat esittavét
tyoldisid, jonka jdlkeen niyttelijat esittdvét tyOldisid, jotka esittdvit valitsemiaan
rooleja hautajaiskuvaelmassa. Lopussa néyttelijit “lopettavat nédyttelemisen” eli
eividt endd esitd uusia roolejaan tai tyoldisid vaan ovat “omia itsejddn”. He

ehdottavat yleisolle pientd koetta. Idean tdhidn he kertovat saaneensa antiikin

8 Bahtin 2002, 78.
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roomalaisesta teatterista, jossa orja saatettiin laittaa sankarin sijaan polttamaan
kétensd hiilipannussa, jotta ndyttdmolle saatiin sankarindyttelijdd vahingoittamatta
aitoa tuskankiljuntaa. Tydnantajan hautajaisissa nayttelijit tuovat ndyttdmolle
eldvdn lampaan teurastettavaksi samaan aikaan tarinassa tapettavan tyoldisen sijaan.
Nayttelijoiden esittdmadt “katsojat™ jarkyttyvit ja huutelevat nayttelijéille, eli Fo
tahtoo luoda tunteen “todellisesta” tapahtumasta, aivan kuin lammas todella
aiottaisiin teurastaa katsojien silmien alla. Naytelma pidittyy kuitenkin siihen, ettd

katsomovalot sytytetdén ja yleisod kehotetaan keskustelemaan keskendén.

Néytelmai lukiessa ei selvid, miten todentuntuiseen tulkintaan Fo téhtdd. Tyoldisten
ndyttelemd hautajaiskuvaelma naamioineen on selvésti ei-realistinen, mutta
loppukohtaus, jolloin naamiot riisutaan, voidaan ndhdd joko vilpittomasti
spontaanintuntuiseen keskusteluun pyrkivdnd tai ironisena kysymyksend siitd,
miten paljon teatteri voi vaikuttaa todellisuuteen. Halutaanko siis luoda todellinen
uhka, oikeasti pelottava hetki, jolloin yleisd saa peldtd ndkevédnsd verta ja
suolenpétkid? Vai pitdisikd loppukohtaus lukea epdtoivoisena ja jo valmiiksi

tuhoon tuomittuna yrityksené herittdd todellista halua kapinointiin?

Commedia dell’arte -perinnettd vasten tarkasteltuna loppukohtaus vaikuttaa 1dhinna
kunnianosoitukselta esityksen keskelld tapahtuvaa improvisaatiota kohtaan. Sitd se
ei tietenkddn ole, koska kaikki repliikit on kirjoitettu, mutta katsojalle saattaa
syntyd tunne siitd, ettd kohtausta ei ole tdysin mietitty etukdteen. Naytelmin
loppukohtaus ei ole myOskddn puhtaasti karnevalistinen. Se sisdltdd esimerkiksi
ylentdmisti ja alentamista sekd paidlaelleen kddntdmistd vain suhteessa katsojien ja
esiintyjien rooleihin. Fon ndytelmd pyrkii ilmiselvdsti herdttiméan katsojan
tajuamaan tydldisten tukalat oltavat, ja siksi se antaa lopuksi vallan katsojille.
Péaatantdvallan ja puheenvuoron luovuttaminen katsojille on tavallaan vidirdn
kuninkaan pdivé; hetki, jolloin narrit hallitsevat. Samaa “modernia karnevaalia” voi
nidhdi tosi-tv:ssd kun katsojat saavat vaikuttaa ohjelmien kulkuun &énestimailld

tekstiviestilld suosikkiaan jatkoon.
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3.2.1 Tekstin ruumiillisuus

Tyonantajan hautajaisissa on runsaasti tapahtumia, joita Mihail Bahtinin mukaan
voi kutsua materiaalis-ruumiillisiksi. Han kutsuu karnevaalinkin pohjana olevaa
kansan naurukulttuurin materiaalis-ruumiillista kuvastoa groteskiksi realismiksi.*’
Groteskin realismin merkittdvin elementti on kaiken ylevdn ja henkisen
alentaminen materiaalis-ruumiilliselle tasolle.® *Y1ha4lld” ja “alhaalla” tarkoittavat
yhtd aikaa taivasta ja maata mutta myos péddtd, vatsaa ja sukupuolielimid. Kaikki
ndhddidn ambivalenttina, yhtd aikaa kuolevana ja syntyvédnd, kieltdvind ja
myontdvand. Merkittdvin ero keskiaikaisen ja nykyisen parodian vélilld onkin
nykyisen negatiivisuus: keskiajalla alentamisiin (parodisiin ja muihin) liittyi aina
iloinen ja positiivinen ulottuvuus. Mitéédn ei syOstd tdydelliseen tuhoon vaan alati
sikidvédn ja uutta luovaan “alapuoleen” eli maahan tai kohtuun.* Tyypillinen kuva
groteskista ruumiista on esimerkiksi naurava, raskaana oleva ikivanha nainen.”

Parhaiten karnevalistis-groteski muoto on Bahtinin mukaan sdilynyt esimerkiksi

juuri karnevaalin pohjalta syntyneessi commedia dell’artessa.”!

Ensimmadinen kerran Tydnantajan hautajaisissa viitataan ruumiillisuuteen Erneston
ehdottaessa, ettd Angela esittdisi stripteasea muiden tyoldisten huomion
heréttdmiseksi. Angela ei suostu, koska hidnelli on jalassaan rumat, paksut
villahousut.”® Hieman myShemmin pomon “ruumiin” (joka on liheisen ravintolan
mainosnukke) ympirilld puhutaan peréruiskeista ja suolen toiminnasta,” ja pomon
elvyttimistd suunnitellaan esimerkiksi siirtimalli hénelle koiran sydén.**

Seuraavaksi paikalle saapuu pomon sielua etsivd lintu, ja sielu 10ytyy lopulta

%7 Bahtin 2002, 19.

88 Bahtin 2002, 20.

% Bahtin 2002, 19-22.
% Bahtin 2002, 25.

! Bahtin 2002, 33.

2 Fo 1974, 11-12.

% Fo 1974, 20.

% Fo 1974, 28.
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pomon housuihin valahtaneena.”” Tdysin groteskiksi juoni kédntyy kun ilma alkaa
haista pahalta ja jostain alkaa kuulua pieruddnid. Myohemmin kéy ilmi, ettd pomon
leski teeskentelee piereskelevinsi, jotteivit vierasmaalaiset saisi tietdd, ettd heiddn

teollisuutensa haisee kammottavalta.”®

Ovatko ndmi siis Bahtinin méérittelemdd ambivalenttia ja positiivista alentamista
vai nykyaikaista, negatiivista parodiaa? Olennaista lienee, ettei kyse ole tietyn, jopa
nimetyn teollisuusjohtajan pilkkaaminen vaan todellisuuden kdéntopuolen esittely.
Hieno, aristokraattinen nainen piereskelemissd ja julman teollisuuspomon suolen
toiminnasta puhuminen ovat vapauttavaa vaihtelua sille, miten kyseiset henkil6t on
totuttu ndkemddn. Fo myos kirjoitti groteskeja elementtejd tasapuolisesti sekd
pomolle ettd tyoldisille. Karnevaalinauru on tasa-arvoista eikd sdistd ketddn, ja
tasa-arvoisuuden vuoksi Tydnantajan hautajaisiakin voidaan pitdd groteskiuden

positiivisena ja iloisena ilmentymaina.

Bahtin kirjoittaa my6s hdlmdjen juhlista, joihin useimmiten sisdltyi kirkollisten
rituaalien ja symbolien alentamista materiaalis-ruumiilliselle tasolle. Holmdjen
juhlissa saatettiin esimerkiksi ahmia ja juopotella pyhilld paikalla kuten alttarilla.
Néitd juhlia, jotka myShemmin kiellettiin, puolustettiin silld, ettd holmoys ja
tyhmyys ovat “meidén toinen luontomme” ja niiden pitdd saada silloin télloin
vapaasti toteutua, jotta voidaan taas eldd jumalaa palvellen.”” Fon harjoittama
alentaminen voidaan rinnastaa hdélméjen  juhlien alentamiseen: hénen
tarkoituksenaan ei liene ainoastaan pilkata esimerkiksi tyOnantajia tai
kansanedustajia, vaan alentamisen kautta tuoda esiin epédkohtia. Siten Fon
groteskeissa kuvissa toteutuu keskiaikainen, positiivinen groteskius: ne vetdvit
lokaan mutta niissd valdhtaa silloin tdlléin myds mahdollisuus uuteen ja parempaan.
Kuten keskiajalla kirkon vahvasta otteesta piti vililld pdéstd irtautumaan, Fon Italia

tyokulttuureineen oli jotakin, josta oli terveellistd ottaa véhin etdisyytta.

% Fo 1974, 3