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sia ratkaisuja.
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mediatekona tehtiin valosuunnittelu Valtava yksio esitykseen, joka toteutui Tampereen
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The purpose of the study was to provide information on the importance of the space to
the implementation of a theatre show and to its spatial relations regarding the lighting
design's point of view. Throughout the thesis the aim was to find a better understanding
of the means by which the lighting designer is able to support the spatial solutions of a
performance.

The thesis consists of a practical media work and a written part. As the practical media
work was lighting design for a play called Valtava yksio, which was co-produced by
Tampere Theatre and Grus Grus Theatre. The plays were showed in Tampere Theatre's
Culture Restaurant Kivi, where the show was premiered on 06/11/2013.

The written part of the thesis shows the importance of space to the performance, as well
as its effects on the lighting design, by considering the practical work through existing
theories. As the starting point has been used Annette Arlander's research on
performance space as well as Tomi Humalisto's research on alternative lighting design
to form the theoretical framework of the thesis. The theory was deepened through an
interview with the director of the play, Ville Kurki.

The thesis approaches the problematics of space through both the physical space as well
as the spatial relations and considers their relationship in the performance. The key idea
of this thesis is that the lighting design is based on the relation between the performance
space and the performance, from the basis of which the lighting designer is to form
his/her own mental picture of the show and its world, supporting the common objective
of the working group.

The study was first and foremost a learning journey for its author.

Key words: lighting design, theatre, space
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1 JOHDANTO

Teatteriesitys tarvitsee aina tilan, jossa se nayttamollistyy eli asettuu esille. Tilakoke-
mus on ensimmainen, jonka katsoja esityksessé saa, silla hdnet johdatetaan aina johon-
kin tilaan. VVoidaan ajatella, ettd esitystila asettaa teokselle kehyksen, jonka sisdén sen
on mahduttava, mutta esityksen tila ei koostu vain materiaalisista olosuhteista. Esitys
tarvitsee tapahtumapaikan ja sen henkiléhahmot ympériston, toisin sanoen esitysmaail-

man, joka koostuu niistd kuvittelun tiloista, joihin esitys katsojaa kutsuu.

Una Chaudhuri (2005, 83) kirjoittaa teatteritilaa analysoivassa tekstissdan, etta englan-
ninkielisten sanojen plays ja place samankaltainen &&ntdminen ilmaisee hanesta sattu-
malta sen, miten vaikeaa on erottaa ndytelmat tilasta. Hanen nékee, etta teatteri ilmaisu-
valineend tarjoaa kaikkiin muihin taiteenlajeihin verrattuna huomattavasti useammanlai-
set tilan kokemuksen variaatiot, mika kdy hanen mukaansa ilmi my6s néytelmateksteis-
ta. Naiden variaatioiden tuntemus ja ymmartaminen ovat mielesténi oleellinen osa valo-
suunnittelijan tyotd, silla ne tarjoavat teoriapohjan, jonka avulla valosuunnittelija pystyy

pohtimaan oman tydskentelynsa vaikutusta esityksen tilakokemukseen.

Ennen teatteriohjaaja Annette Arlanderin 1990-luvun alusta alkanutta tutkimuksellista
tuotantoa, teatterin ja tilan suhdetta on pohdittu Suomessa lahinna teatteriarkkitehtuurin
nakokulmasta (Humalisto 2012, 63). Tohtorintutkintonsa kirjallisessa osuudessa Esitys
tilana (1998), Arlander laajentaa tilaa koskevaa tutkimusta, lahestyen sitd merkityksia
luovana paikkana seké fyysisien esitystilan ettd tekstin kuvaamien tilojen tasolla, toi-
saalta esittdjien ja katsojien vélisind suhteina. Han pyrkii osoittamaan, ettd esitysta
hahmotettaessa tila voi olla kiinnostava ldhtokohta seka tilallisina suhteina ettd merki-
tyksia luovana paikkana. Teatterin tekemisen ldhtokohtana, hanen ajatuksensa siitd, etta
jokainen toiminta merkitsee jossakin olemista, on kiinnostava myos valosuunnittelijan
nédkokulmasta. (Arlander 1998, 6.)

Lahestyn tilan problematiikkaa seka fyysisen esitystilan etta esityksen tilallisten suhtei-
den kautta, ja tutkin niiden merkitysté sek& esityssuunnitelmalle ettd esitystapahtumalle
kéytannon projektin kautta. L&htokohtana opinnéytetydlle olen kayttdnyt Arlanderin
(1998) tilaa koskevaa tutkimusta, tarkastelemalla sitd valosuunnittelijan ndkdkulmasta

ja soveltamalla sitd omaan k&ytdnnon projektiini, esitykseen Valtava yksio.



Opinnaytetyoni tarkeimpénd tavoitteena on antaa tietoa tilan merkityksesté esityksen
toteutukselle ja sen tilallisille suhteille valosuunnittelun nédkokulmasta. Opinnaytetyon
kautta pyrin ymmartamaan paremmin, milla keinoilla valosuunnittelija pystyy tukemaan
esityksen tilallisia ratkaisuja. Tarkoituksena on tutustua teatterin tarjoamiin tilavariaati-
oihin ja syventdd omaa tietamystd koskien niitd, mutta my0ds oppia Kiinnittdmaan
enemman huomiota omiin mahdollisuuksiini vaikuttaa esityksen erilaisiin tilakokemuk-

siin valosuunnittelijana.

Opinndytetyon kohteen ja tavoitteiden perusteella lahestymistavaksi valikoitui tapaus-
tutkimus, silla se soveltuu hyvin kvalitatiivisen tutkimuksen lahestymistavaksi silloin,
kun pyritddn tuottamaan syvallista ja yksityiskohtaista tietoa tutkittavasta tapauksesta,
sen omassa ymparistdssd. Puhtaassa tapaustutkimuksessa ei viedd muutosta eteenpéin
tai varsinaisesti kehitetd mitd&n konkreettista, vaan sen avulla luodaan kehittamisehdo-
tuksia ja -ideoita. Opinnédytetyon aiheen kannalta olennaista ei ole se, kuinka yleisté
jokin on, vaan se kuinka jokin on mahdollista tai kuinka jokin tapahtuu. Opinnaytetyoni
ei siis pyri tilastolliseen yleistdmiseen, vaan sen avulla pyrin ymmartamaan esityksen ja
tilan suhdetta kokonaisvaltaisesti. (Ojasalo, Moilanen & Ritalahti 2009, 52-53.)

Opinnaytetyoni tiedonkeruunmenetelména toimi teemahaastattelu, koska menetelména
se sopii hyvin tilanteeseen, jossa ei taysin tunneta tutkimuksen kohdetta etukateen eika
haluta liikaa ohjata vastaajaa. Ojasalon ym. (2009) mukaan teemahaastattelussa haasta-
teltava nahd&an merkityksia luovana ja aktiivisena osapuolena, mink& vuoksi haastattelu
sopii hyvin opinnaytetyoni aineistonkeruumenetelmaéksi, silla se korostaa yksiloa tutki-
mustilanteen subjektina, jolla on mahdollisuus tuoda esille itsedédn koskevia asioita
mahdollisimman vapaasti. Teemahaastattelun etuna, verrattuna muihin aineistonkeruu-
menetelmiin koskien tutkimusaihetta, on mahdollisuus tarkentavien kysymysten avulla
selventdd saatavia vastauksia seka syventid saatavaa tietoa tai vastaavasti jattaa sovel-

tumattomat kysymykset esittdmatta. (Ojasalo ym. 2009, 95.)

Haastattelun pohjalta saatu tutkimusaineisto muodostuu Valtava yksio esityksen ohjaa-
jan teemahaastattelusta (liite 1), joka toteutettiin 27.11.2013 Kulttuuriravintola Kivessa.
Haastattelun tarkoituksena oli saada tietoa esityksen taustoista sekd ohjaajan kokemuk-
sista koskien esitystilaa ja esityksen tilallisia suhteita seka siitd, kuinka esitystila ja sen

ominaispiirteet vaikuttivat esitykseen ja sen tilallisiin suhteisiin.



Opinnaytety6 jakaantuu kolmeen osaan: Toinen luku siséltdd tutkimuksen teoreettisen
viitekehyksen ja esittelee lyhyesti aiemman tutkimuksen pohjalta, miten teatteritila ja
sen konventiot vaikuttavat esitykseen. Kolmas luku keskittyy tarkastelemaan fyysista
esitystilaa ja sitd, miten se vaikuttaa valosuunnittelijan tyoskentelyyn. Neljas luku kasit-
telee esityksen siséisia suhteita ja pohtii, milla keinoilla valosuunnittelija pystyy tuke-

maan niita.



2 TEATTERITILAN MERKITYS ESITYKSEN OSANA

Suomenkielinen sana teatteri on perdisin kreikankielen kantasanasta theatron, mutta se
periytyy kieleemme ruotsin, saksan ja ranskan valittdmina latinan sanasta theatrum.
Alun perin kreikankielinen kantasana merkitsi rinnettd ja my6hemmin katsomoraken-
nelmia, joilla koolle kutsuttu vaki istui. Kantasana viittaa siis katsomispaikkaan, kun
taas latinankielinen versio merkitsee ennen kaikkea teatterirakennusta. Hékkiseen
(2004) viitaten Humalisto (2012) nostaa esiin myds kotoperdisempid nimityksia, joita
suomenkieleen on yritetty tuoda, kuten 1800-luvun uudissanaehdotukset katsola ja né-
kym0, joissa side kreikankielisen kantasanan katsomisen ja paikan merkityksiin on sel-
vasti sailynyt. Han kuitenkin huomauttaa, ettd joissain uudissanoissa, kuten kometia-
huone, on haluttu fyysisen paikan liséksi viitata my6s siihen, mité ja miten tassé erityi-

sessd paikassa esitetadn. (Humalisto 2012, 212.)

Teatterin erityisasemasta ja ominaislaadusta puhuttaessa, halutaan usein nostaa esiin sen
alkumuodot, jolloin palataan leirinuotiolle tai varhaisiin rituaaleihin, joissa yksi irtaan-
tuu joukosta esiintydkseen muille. Marvin Carlsonin (1991) mukaan teatterin perustana,
sellaisena kuin se esiintyy laajasti vaihtelevissa kulttuureissa, on oletus tietysta tilalli-
sesta muodostelmasta, johon jo nimi teatteri viittaa - paikka jossa nakee (Arlander 1998,
12). Teatteri sanana viittaa siis fyysiseen paikkaan, kuten edella olen selventéanyt, mutta
samalla se sisaltaa oletuksen tietysté tilallisesta muodostelmasta, katsojasta ja katsotta-
vasta, sekd ndiden valisestd suhteesta - kasvokkain olemisesta.

Tama tilallinen muodostelma siirtyi myos ensimmaisiin pysyviin teatteritiloihin, joiden
perinne on l&htdisin antiikin Kreikasta, missé lansimaisen teatterin katsotaan syntyneen.
Suuret ulkoilmandyttdmot, jotka olivat ensimmaisida pysyviad teatteritiloja, erottivat
esiintymisalueen ja katsomisalueen toisistaan, jolloin ajatus katsojasta ja katsottavasta
korostui. My6hemmin teatterin esittdminen siirtyi sisatiloihin rakennettuihin teatteriti-
loihin, joihin my6s ndyttdmon ja katsomon vélinen erottelu periytyi, luoden samalla

tarpeen esitystapahtuman valaisulle. (Humalisto 2012, 62.)

Nayttamon ja katsomon erottelusta huolimatta, katsomo oli teatterissa pitk&dan yhté tar-
ked kuin itse esitys, silla siell& keskusteltiin, edustettiin ja ndyttaydyttiin, minka vuoksi

se pidettiin myo6s valaistuna. Vasta 1500-luvun Italiasta alkoi ns. valaistuksen vallan-
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kumous, jolloin valonldhteiden suuntaaminen ja niiden haikaisyn eliminoiminen néhtiin
entista tarkedmpand. Tamé lisasi ndyttdamon kirkkautta suhteessa katsomotilaan ja ko-
rosti niiden valista valaistuksellista eroa. Pikkuhiljaa ajatus nédyttdmostd katsomisen
kirkkaana kohteena alkoi lisdantya, ja 1800-luvulla Eurooppaa valloitti jo laajalti néke-
mys, jonka mukaan katsomot tuli pimentaa, jolloin itse esitys nousi teatterissa kaynnin

paaasiaksi. (Teatterimuseo, www-sivut 18.03.2014.)

Vaikka lansimaisen teatterin historiasta 10ytyy suuri maara erityyppisié teatteritiloja,
joiden sijainti, koko, muoto seké tilojen valiset suhteet ovat vaihdelleet eri aikakausina,
nayttdmon ja katsomon valinen erottelu on ollut hallitseva piirre. Tama tulee hyvin ilmi
Humaliston (2012, 64) pyrkimyksissa hahmottaa esitystiloihin liittyvié standardeja Lin-
gon (1985) ja Mackintoshin (1993) lapi kdymien yleisimpien nayttdmotyyppien perus-

teella, joita seuraavaksi esittelen.

Selkeimmé&n eron nayttamon ja katsomon vélille muodostaa barokkiteatterin tirkistys-
luukkunéyttdmo, jossa on kahdella tai kolmella sivulla ndyttdmdn seinét ja neljas sivu
on avoin katsojiin péin. Nayttdmo rajautuu nayttdmoaukon avulla taysin erilliseksi kat-
somosta, mink& vuoksi nayttdmoaukkoa eli yleis66n péin avoinna olevaa sivua sano-
taankin usein neljanneksi seindksi. Tatd erottelua on loivennettu rakentamalla ndyttdmo-
aukon eteen etunayttamo, joka lahentda nayttdmon ja katsomon vélistad suhdetta. Néyt-
tdmoa voidaan myos levittdd katsomon sivuille, jolloin ndyttdmé ymparoi katsomoa
kolmelta sivulta tai vastaavasti ndyttamoétila voi kurottautua keskeltd kohti katsomoa,
jolloin vuorostaan katsomo kiertyy etundyttdamon ympari kolmelta sivulta, puoliareena-
nayttdmon tapaan. Katsomotila voidaan myos jarjestad taysin nayttamotilaa ympy-
roivéksi, areenan muotoon. Taman kaltaisia ndyttamoratkaisuja, joissa joko nayttdmo
levittaytyy katsomon sivuille tai vastaavasti yleiso sijoittuu nayttdmon sivuille tai jopa
kokonaan sen ympdrille, kutsutaan avoimiksi nayttdmaoiksi. (Humalisto 2012, 64.)

Teatteritilan nayttdmdo-katsomo -tyypit voidaan siis luokitella sen mukaan, kuinka sel-
kedsti ndyttdmo ja katsomo on erotettu toisistaan, ja missd maarin esiintyjé on tilallisesti
enemman nayttdmon maailman vai katsomon maailman ympéardima (Arlander 1998,
34). Tamén vuoksi teatteritilaa valittaessa, sen toimivuutta esitykselle arvioidaan mo-
nesti juuri ndyttdmon ja katsomon suhteen perusteella, ja kuinka hyvin se tukee esityk-

sen esiintyjé-katsoja -suhdetta, jotka yhdessa muodostavat esityksen tilaratkaisun.
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Néayttdmon ja katsomon vélinen tilallinen suhde on oleellinen myds valosuunnittelijan
nékokulmasta, silla se vaikuttaa ennen kaikkea heitinten sijoitteluun ja suuntaamiseen.
Katsomon laajentuessa my6s ndyttdmon sivuille tai jopa kokonaan sen ymparille, esi-
tyksen katsomissuunnat lisdéntyvét, mika tulee huomioida myos esityksen valosuunnit-
telussa. Jos ajatellaan esimerkiksi areenan muotoista esitystilaa, jossa katsomo ymparoi
nayttamod, voidaan nahda, ettd takavalon késite hieman muuttuu. Suoraan edestd nahta-
valla ndyttamolla etuvalon katsotaan tulevan aina yleison takaa, kun taas areena naytta-
molla asia vélilla on péinvastoin, johtuen esiintyjdn asemoinnista. Yleensa esiintyjéat
hakeutuvat areena nayttdmon reunoille, kasvot kohti keskustaa, koska silloin he pysty-
vat nayttelemaan suurimmalle osalle yleis6d. Nain ollen yleison takaa tuleva valo muut-
tuukin etuvalon sijaan takavaloksi. (Staines 2000, 33—-37.) Aloittelevana valosuunnitteli-
jana koen suoraan edestd nahtdvan, tirkistysluukkundyttamon kaltaisen tilaratkaisun
usein helpoimpana valaistuksen toteuttamisen kannalta, kenties sen vuoksi, etta katso-
missuuntia on silloin ainoastaan yksi, mutta myos siksi, etta siitd minulla on eniten ko-

kemusta.

Jos teatteria ajatellaan nayttamon ja katsomon erottelun seké sen kautta syntyneen suo-
raan nahtavan esitysperinteen ja kasvokkain olemisen perusasetelmasta késin, teatterin
merkitys ihmisten valisend kanssakdaymisend korostuu ja kysymys esitystilasta nayttay-
tyy helposti toissijaisena, ulkoisena ja dekoratiivisena (Haapoja 2010, 78). Englantilai-
nen teatteriohjaaja Peter Brook (1972) on yksi niistd henkildistd, joka perdankuulutti
teatterin palauttamista ihmisten valiseen elédvéan vuorovaikutukseen. Esitystilalla ei
hanen mukaansa ollut niink&&n merkitysté esityksen siséltoon, mika kay ilmi hanen
vaitteestdan: "Voin valita minké tahansa tyhjan tilan ja sanoa sité tyhjaksi nayttamoksi™
(Brook 1972, 9). Teatteriarkkitehtuurin tuli hdnen mukaansa keskittya sen seikan tutki-
miseen, mik& luo ihmisten vélille eldvimmén suhteen (Brook 1972, 70). Arlanderin
(1998, 19) mukaan ongelmalliseksi vditteen tekee se, ettd ns. tyhjaé tilaa ei ole olemas-
sa. Han on vastannut vaitteeseen Readiin (1993) viitaten toteamalla, ettd ne tilat joissa
eldmme ja joissa teatterikin toimii kuuluvat jollekin, ovat jonkun hallussa tai k&yttssa.
Sen vuoksi jokainen tila, kuten jokainen esityskin, kuuluu osaksi jotakin kontekstia,
asiayhteytté seké kulttuurillista kokonaisuutta.

Teatteriarkkitehtuurin historiaa semiotiikan ndkékulmasta tutkinut Carlson (1989, Ar-
landerin 1998, 22 mukaan) puhuukin teatteritilasta viestind. Han toteaa, ettd "teatteriti-

lan fyysinen organisointi, sijainti ja koristelu on tarjonnut laajan valikoiman viesteja,
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jotka ovat olleet tilan kayttajien kulttuuristen kiinnostusten kannalta olennaisia.” Han
vaittad, ettd "esitysten fyysiset ympéristot eivat koskaan toimi neutraalina filtterind tai
raamina. Ne ovat itsesséan aina kulttuurisesti koodattuja ja ne ovat aina, joskus pal-
jaammin joskus hienovaraisemmin, myo6tévaikuttaneet esityksen vastaanottoon.” Carl-
sonin (1989) vdite tukee omaa ndkemystani siitd, etté esitystilan valinnalla voidaan vai-
kuttaa katsojan ennakkokasityksiin esityksestd, mutta samalla sill& voidaan vaikuttaa
my0s esitystapahtuman tunnelmaan, sillé esitystila on koko esityksen ajan aistittavissa

ja sen sisaltamaét viestit tulkittavissa. (Arlander 1998, 22.)

Vaikka teatteritilan tunnelmaa ja merkityksia ei otettaisikaan huomioon, jo esitystilan
rakenne muokkaa esitystd. Arlanderin (1998, 22) mukaan teatterintutkija Peter Evers-
man (1992) huomauttaa, ettd mikédli muutamme esitystilan rakennetta, koko esitys
muuttuu. Esimerkiksi frontaaliin katsomissuuntaan perustuvaa esitystd ei Eversmanin
(1992) mielesta voi suoraan siirtdd ymparistbnomaiseen esitystilaan ilman, ettd ohjausta,
esittdmistapaa, valaistusta ym. muutetaan vaihtuneisiin olosuhteisiin. Ratkaisua t&hén
ongelmaan on etsitty ns. neutraalin teatteritilan kautta, jonka puolesta ovat puhuneet
mm. arkkitehti Pentti Piha ja Per Edstrom (1976, Arlanderin 1998, 24 mukaan). Heidan
nakemyksensd mukaan arkkitehtoninen tila ja esityksen tila ovat eri asioita, silla samoin
kuin Brookille (1972, 70), esitystapahtuma nayttaytyy heille ensisijaisesti esittajien ja
katsojien vélisena kommunikaationa, jonka oikeanlainen arkkitehtuuri mahdollistaa.
Taman vuoksi ihanteellinen teatteritila on heille mahdollisimman neutraali kuutio, joka
mahdollistaa erilaiset nayttdmo-katsomo -asetelmat, jolloin tilasta voidaan muokata
mink& tahansa muotoisen ja mille tahansa esitysmuodolle soveltuvan esitystilan. (Ar-
lander 1998, 24.)

Teatterin tekijoiden nakokulmasta neutraaliksi esitystilaksi mielletddn yleensd musta,
kuution muotoinen black box -nayttdmo, joka nimensé mukaisesti on mustilla sermeill&
tai verhoilla kauttaaltaan katettu nayttdmd. Sen oleellinen piirre on kyky luoda katsojal-
le rajattomuuden tunne, silld tdysin mustassa ja pimennetyssa tilassa katsoja ei pysty
selkeésti hahmottamaan néyttdmon rajoja, jolloin ne tuntuvat katoavan. Yleensd black
box -ndyttdmot on suunniteltu siten, ettd ne mahdollistavat tehokkaan tekniikan kayton,
kuten hyvan heitinten sijoittelun ja néin ollen useat valonsuunnat, mutta samalla ne
myos edellyttavat sitd. Valokaluston tulee olla riittavéan tehokasta, koska musta tila imee
itseenséd paljon valoa. Toisaalta tdma voidaan nahdé valosuunnittelijan kannalta mygds

etuna, silld musta tila vdhentd néin ollen valon heijastumista ndyttdmon sivu- ja taka-
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pinnoista. Arlanderin (1998, 24) kokemuksen mukaan, edes neutraalina pidetty black
box -nayttdamo ei ole neutraali, silla se virittdd hanen mielestdan usein vahvasti teknisen,
ajattomasti modernin ja synkkyydessaankin hygieenisen ilmapiirin. Mielipiteessadn hén
viittaa siihen, ettd jokaisella esitystilalla on omat erityispiirteensd, mink& vuoksi mitaén

tilaa ei voida kutsua neutraaliksi.

Pohdinnat ns. neutraalitilasta liittyvat olennaisesti esitystilan rakennetta, mutta myos
organisaatioastetta koskeviin kysymyksiin. Tilan organisaatioasteesta puhuttaessa tar-
kastellaan sitd, kuinka selvasti tila on suunniteltu tiettyyn kayttotarkoitukseen, eli mita
selvemmin tila on suunniteltu tiettyyn kayttotarkoitukseen, sitd enemmaén sen rakenne
séatelee myos tilan kayttod. Teatteritiloissa kiinted organisaatio ilmenee nayttamétilan
ja katsomotilan, seké eri sisdédnkayntien, oheistilojen ja lampididen erotteluna (Carlson
1991, Arlanderin 1998, 24 mukaan). Julian Hilton (1987, Arlanderin 1998, 23 mukaan)
jakaa teatteritilat kiinteasti (fixed), puolikiinte&sti (semifixed) ja suhteellisen avoimesti
(informal) organisoituihin esitystiloihin. H&n kuitenkin huomauttaa, etta taysin avointa
tilaa, joka ei sisalla minkaanlaisia viitteita tai sdantoja siitda, miten sita tulisi kayttaa, on
tuskin olemassa. Sama koskee myds esitystilojen valaistusteknistd varustelua, joka ei
koskaan ole neutraali, vaan siséltdé oletuksia kyseiseen esitystilaan tehtavéan esityksen
tarvitsemista suunnista, mittasuhteista, etdisyyksistd, ripustuspisteistd ja kalustosta
(Humalisto 2012, 64). Néin ollen kysymykset neutraalitilasta ja tilan avoimesta organi-
saatiosta nayttaytyvat omasta mielestdni ongelmallisina myods valosuunnittelun nako-
kulmasta, silla esitystilojen rakenne ja kayttd vaikuttavat aina niiden valaistusteknisiin

ratkaisuihin.

Hiltonin (1987, Arlander 1998, 23 mukaan) havaintojen mukaan samoin kuin teatteriti-
loilla, myos teatteri-instituutioilla on taipumus organisoitua yh& kiintedmmin. Arlande-
rin (1998, 19) omakohtainen kokemus teatteri-instituutioiden organisoitumisesta tukee
Hiltonin havaintoa, silla hanen mukaansa 1990-luvun puolivélissg, jolloin hén teki toh-
torinty6taan, uusien teatteriryhmien unelma oli oma esitystila. Haapojan (2010, 74) mu-
kaan vakituisen esitystilan 16ytdminen ja valtion avun piiriin pd&dseminen merkitsivat
tuolloin mahdollisuutta tehd& teatteria vapaasti, suurten teatteritalojen ulkopuolella.
Unelma vakituisesta esitystilasta sisaltaa ajatuksen jatkuvuuteen perustuvasta teatterista
sosiaalisena rituaalina, joka on usein myos tietylle kohdeyleis6lle suunnattua. Kun halu-
taan korostaa teatteritoimintaa, vakituinen esitystila nahdéan tarkeédna, jotta siita tulisi
paikka jonne menn&. (Arlander 1998, 19.)
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Tana paivana teatterin tekemisen vapaus yhdistetddn monesti myds riippumattomuu-
teen. Osa teatteriryhmisté ei tietoisesti halua asettua mihink&én toimitilaan, vaan etsii
kullekin esitykselle sille sopivan paikan, jolloin ryhma voi toimia riippumattomammin
ja tehda esityksia kutakin paikkaa ja yleisoa ajatellen. Tamén kaltainen teatteritoiminta
korostaa Arlanderin (1998, 19) mukaan esitystd teoksena ja tapahtumana seké katsojalle
tarjottuna erityiskokemuksena. Esimerkkina tasta ajatusmallista toimii mm. Tampereelle
vuonna 2007 perustettu Grus Grus Teatteri ry, joka toteutti yhteistuotantona Tampereen
Teatterin kanssa opinnéytetyoni esimerkkiprojektin Valtava yksio. Grus Grus Teatteri ei
pyri asettumaan mihinkaan pysyvaan toimitilaan, vaan se on perustettu projektiteatterik-
si, joka toimii vierailijana ja yhteistydtahona (Grus Grus Teatteri, www-sivut
17.11.2013). Mielestani tdmén kaltaisten ns. vapaiden ryhmien tulo teatterikentélle on
hyva asia, silla teatterien valinen yhteistyd tarjoaa usein ohjelmistosta poikkeavia ja
vakiintuneelle yleisélle vaihtoehtoisia esityksid, seké teattereille ettd sen tekijoille uusia
toimintatapoja ja suhteita. Vaihtoehtoiset tavat tarjota teatteria monipuolistavat kulttuu-

ria ja myos kulttuurin kuluttajan ndkemyksia ja kokemuksia.

Vastaavien teatterin tekemisen tapojen kautta ajateltuna, kysymys teatterin tilakasityk-
sistd ei rajaudukaan vain esitystilojen rakenteeseen ja estetiikkaan, vaan myds tapaan
ajatella teatterin yhteiskunnallista suhdetta. Haapoja (2010) on todennut, ettd teatterin
perinteinen merkitys sosiaalisen rituaalin paikkana, jonne palataan kuukaudesta toiseen,
tuntuu vahenevan, kun taas ajatus teatterista arjesta poikkeavien todellisuuskokemusten
tarjoajana tai yhteiskunnallisten tilanteiden paljastajana tuntuu hanesté yleistyvéan. Ha-
nen mielestadn konventionaaliset tai ndenndisesti neutraalit esitystilat eivat ehka enda
kohtaa nykyteatterin tapaa tarkastella teosta yhteiskunnallisten ja esteettisten kehysten

risteyspaikkana. (Haapoja 2010, 74.)

On siis huomioitava, ettd fyysinen teatteritila on jo lahtokohtaisesti oleellinen osa esi-
tystd, mutta samalla se liittyy osaksi myos suurempaa asiayhteyttd, seka kulttuurista etta
sosiaalista kokonaisuutta. Teatteritilojen ongelmista erityisesti puhunut professori Ralf
Langbacka (1995, Arlanderin 1998, 22 mukaan) vdittaa, ettd meidan aikamme ei pysty
luomaan teatteriarkkitehtuuria ja teatteritilaa, joka olisi sopusoinnussa sen teatterin
kanssa jota nykyisin tehdaan, silld meiltd puuttuu yhtenéinen teatterindkemys. Tassé hén
saattaa olla hyvinkin oikeassa, silla tdmén paivan teatteri on hyvin laaja-alainen ja am-

mentaa sek&d uusia ilmaisumuotoja ettd tekemisen tapoja esimerkiksi muista esittavista
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taiteista. Kuitenkin hanen ajatustaan siitd, ettd teatteritilan viesti voi joko tukea tai héiri-
t4 esityksen viestid, voitaisiin Arlanderin (1998, 22) mukaan huomioida enemman kay-
tannossa. Yksinkertaisimmillaan se voisi tarkoittaa sitd, ettd joko valitaan teatteritila
esityksen mukaan, kuten osa ns. vapaista ryhmista tana pdivané tekee, tai vastaavasti
Kirjoitetaan, valitaan tai rakennetaan esitys teatteritilan ehdoilla, mihin laitosteattereissa

voitaisiin kiinnittdd enemmaén huomiota.

2.1 Kulttuuriravintola Kivi

Tampereen Teatterin Kulttuuriravintola Kivi sijaitsee teatteritalon yhteydessa ja palve-
lee A-oikeuksin viihtyiséna seurusteluravintolana, joka on vakiinnuttanut asemansa teat-
terissa kdyvien kohtauspaikkana seka ennen ettd jalkeen teatterin. Ravintolatoiminnan
ohella tilassa esitetdan seka teatterin omia etta vierailevia pienimuotoisia teatteriesityk-
Sié ja jarjestetaan erilaisia tapahtumia.

Kulttuuriravintola Kivi toimi esitystilana opinnaytetyoni esimerkkiprojektissa Valtava
yksi0, joka toteutettiin Tampereen Teatterin ja Grus Grus Teatterin yhteistuotantona.
Koska Grus Grus Teatteri toimii projektiteatterina ja vapaana ryhméand, jolta puuttuu
vakiintuneiden tuotantoympéristdjen rakenteita, kuten pysyva toimisto-, esitys- ja har-
joitustila, sen tekemien tuotantojen toteutuminen vaatii yhteisty6ta laitosteattereiden,
kunnallisten vierailundyttdmadiden tai vakiintuneiden toimintaymparistdjen kanssa. Teat-
teri on saanut toimintaansa jatkuvuutta ja se on rekisterdity yhdistykseksi, jolloin voi-
daan Humaliston (2012, 60) mukaan puhua tuotantoyhdistyksestd, mutta toimitilan
puuttuessa, sita ei voida kutsua vakiintuneeksi tuotantoymparistoksi. Grus Grus Teatte-
rin toiminnassa yhdistyy sekd pysyvié rakenteita ettd kiinnittymétonta tyoskentelya.
Toimintaa johtaa teatterin perustaja, puheenjohtaja seké ohjaaja Ville Kurki, joka toimii
esitysprojektien vetdjand ja toiminnan moottorina. Kurjen liséksi teatterissa tydskentelee
ainoastaan tuottaja, animaattori sek& &anisuunnittelija, mink& vuoksi esiintyjat sekd muu
tarvittava henkildsto valitaan ja palkataan aina produktiokohtaisesti. (Grus Grus Teatte-
ri, www-sivut 17.11.2013.)

Yhteistuotantomallin kautta Tampereen Teatteri tarjosi projektille sek& materiaali- etta
henkilOresursseja, esitystilan ja tekniikan k&ytdn sekd valosuunnittelun osalta, miké

tarjosi minulle mahdollisuuden péé&std osaksi esityksen tyoryhméé. Kurki (haastattelu
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27.11.2013) oli esittanyt teatterille toiveen nuoresta valosuunnittelijasta, ja koska minul-
la oli aiempaa kokemusta esitystilasta ja sen tekniikasta erilaisten tapahtumien kautta,
minua Kysyttiin mukaan tyoryhmaan syyskuussa 2013. Téssd vaiheessa muu tyoryhma
oli jo valittu, silla harjoitukset alkoivat Kulttuuriravintola Kivesséa jo lokakuussa. Koska
Valtava yksio oli itselleni ensimmainen tydeldmaéssa toteutettu valosuunnitteluprojekti,

olin heti valmis tarttumaan mielenkiinnolla haasteeseen, jota minulle tarjottiin.

Kurijelle oli jo aikaissmmin ehdotettu, ettd hén tekisi jonkun esityksen Kulttuuriravinto-
la Kiven tilaan, mutta idea sopivasta esityksestd puuttui. Ajatus esitystilaan sopivasta
esityksestd hautui taka-alalla noin kaksi vuotta, kunnes idea sopivan esityksen tekemi-
seen sai alkunsa Kurjen aikaisemman ohjauksen yhteydessd, kun han teki tanssiteatteri-
esityksen black box -ndyttamolle. Projektin kautta hanella herési kiinnostus tuoda esitys
julkiseen tilaan. Kurjen mukaan Kulttuuriravintola Kivi osoittautui sopivaksi esitysti-
laksi, koska se mielletddn riittavan julkiseksi sen péadasiallisen k&yttotarkoituksen eli
ravintolatoiminnan kautta, mutta samalla se tarjoaa mahdollisuuden toteuttaa esitys teat-
terillisin keinoin varustelunsa ansiosta. Juuri esitystilan seka esiintyjien valinta olivat
Kurjen mielesta tarkein osa tyoprosessia, silla vasta sen jalkeen kun hén tiesi missé ja
kenen kanssa esitys toteutuu, se alkoi jalostua alkuperdisesté ideasta varsinaiseksi esi-
tykseksi. (Kurki, haastattelu 27.11.2013.)

Esitystilan valinnalla oli suuri merkitys esitykselle, koska esitys rakennettiin sen ehdoil-
la ja tilan ominaispiirteitd hyddyntden. Kulttuuriravintola Kiven tila on identiteetiltdan
vahva, mik& miellytti ohjaajaa, joten esitystilan valinnalla haluttiin virittd4 esitystapah-
tuman tunnelma, mutta samalla se toimi esitystapahtuman pohjaksi rakennetun esitys-
komposition eli esityssuunnitelman lahtékohtana ja materiaalina. Kurjen mukaan esitys-
tilan valinta ja rooli osana esitystd korostuu yleensa hanen tekemisséan projekteissa.
Teatterin tekemien vierailujen ja yhteistyoprojektien kautta Kurki on yhd enemman al-
kanut Kiinnittdm&an huomiota teatteritilojen ominaislaatuihin ja ihastunut ajatukseen
korostaa niitd tekemissaan esityksissa. Mieluiten han tekee esityksia paikkoihin tai tiloi-
hin, joissa kyseiselld paikalla tai rakennuksella on selvésti oma historiansa, siten etté se
on myo6s jollain muulla tasolla olemassa kuin vain teatterin tekemista varten. Taméa
osoittautuu h&nen mukaansa kuitenkin valilla haastavaksi, silla paikoilla, varsinkaan
teattereilla ei hdnen mukaansa tahdo nykyaan olla selke&é identiteettia. Hanen mukaan-
sa esitystila vaikuttaa kuitenkin aina esitykseen ja on jollain tapaa osana kerrontaa hé-
nen tekemisséan ohjauksissa. (Kurki, haastattelu 27.11.2013.)



16

2.1.1 Tilan historia

Tampereen Teatteria vuosina 1949-1955 johtanut Jouko Paavola (1909-1972), oli Sak-
sassa saamiensa vaikutteiden pohjalta kiinnostunut perustamaan Tampereen Teatterin
toiminnan yhteyteen pienemmaén teatteritilan, joka loisi edellytykset kokeilevammalle
nayttdmotaiteelle. Suurin osa Saksan teatteritaloista oli toisen maailman sodan aikana
tuhoutunut, mutta teatteritoimintaa jatkettiin erilaisissa tilapaisissa esitystiloissa, samal-
la kun odoteltiin uuden teatteritalon valmistumista. Nama tilat olivat usein pieni ns.
huoneteattereita, jotka saattoivat sijaita esimerkiksi ullakolla, kellarissa tai vanhassa
varastossa. Taman Kkaltaisten teatteritilojen todettiin synnyttavan uudenlaista intiimia
teatteri-ilmaisua, josta Paavolakin kiinnostui. Han suunnitteli pienen nayttamon raken-
tamista Tampereen Teatterin ylakertaan, minne 1950 -luvun alussa rakennettiinkin néyt-
tamotilat. Tila ei kuitenkaan tayttanyt paloturvallisuusvaatimuksia, eika tilaan olisi mah-
tunut kuin korkeintaan 50 katsojaa, minka vuoksi tilan kayttotarkoitus muuttui harjoi-
tushuoneeksi. (Hohenthal-Antin 1979, 48.)

Sakari Puurusen siirtyessa Tampereen Teatterin johtoon vuonna 1955, etsittiin pienté
teatteritilaa lahinna teatteritalon ulkopuolelta, mutta tuloksetta. Syksylla 1956 pitdmas-
séan avajaispuheessa, Puurunen koki edelleen tarpeelliseksi rakentaa pieni nayttamotila
Tampereen Teatterin yhteyteen. Rakennushanke jéi kuitenkin toteutumatta kun Tampe-
reen Teatterin ohjaaja-nayttelijad Eero V. Kosteikko, perusti yksityisen Pikkuteatterin
vuonna 1959, koska ajateltiin ettd kahta pienta teatteria ei tarvittu. Teatteriaan varten
Kosteikko vuokrasi ja kunnosti tilat, joihin mahtui sadan hengen katsomo, nykyisen
tavaratalo Sokoksen paikalta osoitteesta Hdmeenkatu 21, seka kiinnitti tarvittavan tai-
teellisen ja teknisen henkilokunnan. Teatteri toimi kaksi vuotta Kosteikon johdolla ja
kannatusyhdistyksen tukemana, kunnes taloudellinen puoli osoittautui kestamattomaksi.
Kun Pikkuteatteri kevaélla 1961 oli lopettamassa toimintaansa, paatti Tampereen Teat-
terin johtokunta toteuttaa pitk&aikaisen haaveen omasta pienestd nayttdmosta ja ostaa
Kansanyhdistys ry:n omistaman teatterin, joka sai siten jatkaa keskeytyksettd toimin-
taansa. (Levas 1964, 49-50.)

Pikkuteatteri ehti toimia alkuperdisissé tiloissaan Tampereen Teatterin alaisuudessa

kolme ndytantovuotta, kunnes sille oli etsittdva uudet esitystilat, silla talo, jossa se alun
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perin aloitti toimintansa, paatettiin purkaa. Teatterille suunniteltiin uusi toimitila teatte-
ritalon toiseen kerrokseen, joka sisélsi pinta-alaltaan noin 200 nelidmetrin nayttdmon,
130-paikkaisen katsomon seka yleisia tiloja. Uusia tiloja koskevista yksityiskohtaisista
suunnitelmista vastasi arkkitehti Harry W. Schreckin toimisto ja Tampereen Teatterita-
lo-Saéatio lupasi huolehtia tarvittavista muutos- ja korjaustoistd, jotka suoritettiin kesan
1964 aikana. Syksylla 1964 Pikkuteatteri aloitti toimintansa uusissa tiloissa, teatteritalon
yhteydessé. Se oli aikanaan uraauurtava, silla aiemmin tallaisia pienid nayttdmoita oli

vain Kansallisteatterin yhteydessa. (Levas 1964, 49-50.)

Hohenthal-Antinin mukaan (1979, 48) voidaankin todeta, etta ajatus pienemman néyt-
tdmon perustamisesta jo olemassa olevan ndyttdmaon rinnalle, 1ahti Suomessa litkkeelle
niiden kokemusten pohjalta, jotka oli saatu Suomen Kansallisteatterin Pienelld naytta-
molla seka Tampereen Teatterin Pikkuteatterissa. Niiden tarjoaman esimerkin pohjalta
monessa muussakin teatterissa alettiin toimia kahdella toisiaan tdydentavalla nayttamol-
l4. Pikkuteatterin kautta Tampereen Teatteri loi edellytykset esitystarjonnan laajentumi-
selle sekéd kokeilevalle néayttamotaiteelle. (Hohenthal-Antin 1979, 48.) Myds Levas
(1964, 50) painottaa Pikkuteatterin merkitysta esitystarjonnan rikastuttajana, silla pie-
nessa teatterissa voidaan esittdd sellaista ohjelmistoa, joka ei taytd suuren nayttdmon
tiloja, minka vuoksi se laajentaa ohjelmistotarjontaa sekd avartaa yleison ndkemysta
teatteritaiteesta. Taman lisaksi hdn korostaa pienen teatteritilan tarjoavan teatterin teki-
joille sellaisia tyémahdollisuuksia, joilla voi olla kehittdva vaikutus. Han ottaa esimer-
kiksi nayttelijat, joiden ilmaisukeinot monipuolistuvat, kun he esiintyvat sek& pienessé
etta suuressa esitystilassa sek& ohjaajat ja lavastajat, jotka saavat pienemmaéssa esitysti-
lassa tilaisuuksia kokeiluihin, joissa esityskeinot ovat erilaiset kuin suuressa esitystilas-

Sa.

Padrakennuksen yhteydessé toiminut Pikkuteatteri saneerattiin ensimmaisen kerran
vuoden 1989 kuluessa, jolloin siité tuli 100-paikkainen Teatterikahvila, joka mahdollisti
kahvilanomaisen vaihtoehdon pienimuotoisille puhe- ja musiikkindytelmille sek& laulu-
ja runoilloille. Vuonna 1992 tila muuttui valilla Soppateatteriksi, joka tarjosi nimensé
mukaisesti kaksi kertaa viikossa maistuvaa soppaa monipuolisen ja mielenkiintoisen
ohjelman parissa. Kevaalla 2003 tilan toimiessa taas Teatterikahvilana, sinne tehtiin
jalleen mittavia uudistuksia, joiden jalkeen Teatterikahvila Kivi avautui uusin ilmein.
Viimeisin remontti tilassa tehtiin kevaalla 2011 teatteritalon LVIS -saneerauksen yhtey-
dessd, jolloin nimi vaihtui Kulttuuriravintola Kiveksi. Nyt tila palvelee A-oikeuksin
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viihtyisané seurusteluravintolana, jossa jarjestetdan pienimuotoisia tapahtumia ja esityk-

sid. (Tampereen Teatteri, www-sivut 14.04.2014.)
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3 ESITYSTILALLISET SUHTEET

Kulttuuriravintola Kivi on esitystilana mielenkiintoinen, sill& sen ensisijainen kayttotar-
koitus ravintolatilana vaikuttaa sen esitystilallisiin ratkaisuihin seka rakenteeseen. Hil-
ton (1987, Arlanderin 1998, 24 mukaan) on jakanut esitystilat niiden kayton kautta si-
ten, ettd esitystila voi hdnen mukaansa olla kokonaan "esityskayttoon omistettu” (dedi-
cated) kuten teatteritalo, toistuvasti mutta "satunnaisesti esityskéaytossa™ (occasional)
kuten monitoimitila tai neutraali "muu tila™ (neutral) kuten tori, puisto tai avoin tila,
jossa esitys on samanarvoinen muiden tilan toimintojen kanssa. Koska Kulttuuriravinto-
la Kiven tila toimii padasiassa ravintolatilana, se voidaan Hiltonin (1987, Arlanderin
1998, 24 mukaan) jaon mukaan katsoa olevan toistuvasti, mutta satunnaisesti esityskay-
tossé oleva esitystila. Arlander (1998, 24) nédkee esitystilojen jaon niiden kaytén mu-
kaan esimerkkind vaihtelevasta organisaatioasteesta, silld hdnen mukaansa pyrkimys
rajoittaa teatterin esittdminen vain teatteria varten rakennettuihin tiloihin tai teatteritilo-

jen kéytto vain teatteriesityksiin, ilmentaa organisaatioasteen kiinteyttamista.

Vaihtelevien esitysten ja tapahtumien vuoksi, Kulttuuriravintola Kiven tilan tulee olla
muokattavissa, mink& vuoksi se ei sisalla kiintedd katsomoa eika nayttdmoa. Katsomo
rakennetaan irrallisista poydista ja tuoleista aina erikseen jokaista esitysté tai tapahtu-
maa varten, jolloin sen muoto ja koko on paatettavissa esityksesta riippuen, joko suo-
raan nayttdmon eteen asetettuna tai lisaksi sen toiselle sivulle levittyen. Maksimi asia-
kasmaara tilassa on 80 asiakaspaikkaa ja esityksen ollessa loppuunmyyty, katsomo jou-
dutaan levittdmaan myods nayttamon sivulle, jotta kyseinen yleisdmaara mahtuu tilaan.
Néayttdmo puolestaan on erillisistd osista koottu korotettu lava, joka on vakiinnuttanut
paikkansa tilassa. Nayttamon kokoa voidaan helposti vaihdella, mutta sen siirtdminen
tai pois purkaminen tapahtuu kaytdnndssa hyvin harvoin, repertuaarin asettamien rajoi-
tusten vuoksi, vaikka se periaatteessa on mahdollista. Lavan paikan muuttaminen tilassa
vaikuttaa suoraan sen teknisiin ratkaisuihin, sill tilan tekninen varustelu seka aani- etta
valokaluston osalta on téll& hetkelld suunniteltu siten, ettd lavan paikka pysyy léhes sa-

mana.

Periaatteessa Kulttuuriravintola Kiven tila (kuva 1) voidaan siis ndhda siséltavan suh-
teellisen avoimen organisaation, koska nayttamo-katsomo -suhde olisi mahdollista rat-

kaista vapaasti, mutta kdytannossa néin ei kuitenkaan ole. Kun otetaan huomioon tilan
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koko, muoto, kiintedt rakenteet, tekninen varustelu seké turvallisuus ndkdkohdat, kuten
poistumisteiden esteettomyys, voidaan huomata viitteitd sekd saantoja siitd, miten tila
tulisi jarjestad. Arlanderin (1998, 37) mukaan esitystilat sisaltavat yleensa sen tyyppisen
painotuksen, etta jokin tietty ndyttdmo-katsomo -suhde on melko itsestadn selva tai tilan

kayton kannalta ilmeisen edullinen, vaikkei kuitenkaan valttdmaton, jolloin voidaan

puhua puolikiintedsta organisaatiosta.

Kuva 1. Kulttuuriravintola Kivi jérjestettyna Valtava yksio esitysta varten. (Kuva: Petra
Honkaniemi 2013)

3.1 Esityksen tilaratkaisu

Esitystd rakennettaessa esitystilan hyodyntdmistd pohditaan usein sen mukaan, milla
tavalla yleisd halutaan ottaa esityksessd huomioon. Perinteinen tapa tarkastella esityk-
sen tilaratkaisua on ldhestyd sitd ndyttdmon ja katsomon vastakkainasettelun ja niiden
valiin muodostuvan rajan eli rampin kautta, jota mm. Lars Kleberg (1977, Arlanderin
1998, 13 mukaan) on kéyttanyt tutkiessaan ndyttdmon ja katsomon suhdetta venéldises-
s& teatterimodernismissa. Tutkimuksessaan hdn kysyi pyrittiinkd ramppia eli esityksen
ja yleison valisté rajaa haivyttdmaan vai korostamaan, ja oletettiinko vastaavuus esityk-
sen maailman ja katsojien maailman Vvélilla, sekd oliko esityksen suunta ulos esityksen

maailmasta kohti Kkatsojien arkitodellisuutta vai pyrittiinké katsojat vetamé&an siséan
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esityksen maailmaan, toiseen todellisuuteen. Kleberg (1977) puhuu nayttdmosta ja kat-
somosta (scen och salong) esityksen ja yleison sijasta, mutta hénen esittdmiensa kysy-
mysten pohjalta voidaan kuitenkin todeta, ettd tutkimus analysoi nayttdmon ja katsomon
sijasta pikemminkin esityksen ja yleison suhdetta (Arlander 1998, 35). Rampin kautta
esityksen tilaratkaisua tarkasteltaessa on huomioitava, ettd sen lahtokohta on fyysisessa
vastakkaismallissa, joka sopii hyvin frontaaliin katsomistapaan, koska silloin tarkaste-
lun kohteena ovat ndyttdmon ja katsomon valinen raja seka esittdjan ja katsojan valinen
etaisyys (Arlander 1998, 35).

Toinen tapa tarkastella esityksen tilaratkaisua, on lahestya sité teatterintutkija Arnold
Aronsonin (1981) kayttaman esityksen "kehyksen™ (frame) kautta, josta han puhuu ku-
vatessaan esityksen ja yleison suhdetta (Arlander 1998, 14). Esityksen tilaratkaisu voi
Aronsonin (1981) mukaan olla joko padosin suoraan edesta nahtava (frontal) tai ympé-
ristdnomainen (environmental), jolloin hdnen tarkastelunsa lahtokohtana toimivat ennen
kaikkea katsojan havaitsemismahdollisuudet. Ympadristbnomainen nayttamollepano
edellyttaa, ettd katsoja ei pysty havainnoimaan koko esitystd yhdella kertaa, vaan hanet
on jollain tapaa asetettu valintojen eteen, esim. esityksen keskipisteeksi tai sen keskelle,
jolloin katsoja on sisallytetty esityksen kehykseen, kun taas suoraan edestd néhtavassa
esityksessd han on sen ulkopuolella. Ympéristonomainen nayttamollepano voidaan to-
teuttaa kahdella tapaa, joko ympardimalla katsoja fyysisesti skenografian eli lavastuksen
kautta tai sitten moninayttdmollepanon ja simultaanisuuden kautta. Skenografian ympy-
roivyyteen liittyen Aronson (1981) esittelee skaalan, jonka jatkumo perustuu katsojan ja
tilan suhteeseen, jota késittelen tarkemmin luvussa Ympdaristonomaisuus esityksessa.
Monindyttamdéllepano (multi-space staging) puolestaan koostuu nayttamaoalueista, jotka
on erotettu toisistaan siten, ettd ne eivat muodosta jatkumoa eika niita voi ndhda saman-
aikaisesti, kuten esityksissa joissa esiintyjat johdattavat katsojat tilasta toiseen tai esi-
tysympaéristoissd, joissa katsojat siirtyvat eri esityspisteiden vélilld. Simultaanisuudella
puolestaan tarkoitetaan tekemisen samanaikaisuutta, jolloin esityksen tapahtumat sijoit-
tuvat ajallisesti pé&éllekkéin siten, ettd katsoja ei pysty samanaikaisesti havainnoimaan
koko esitysta. (Arlander 1998, 14.)

Arlander (1998, 14) huomauttaa, ettd vaikka Aronsonin (1981) késitteet suoraan edesta
néhtavé ja ymparistonomainen liittyvat ennen kaikkea skenografiaan, ne ovat avuksi
my0s ndyttdmo-katsomo -suhdetta sekd esittdja-katsoja -suhdetta tarkasteltaessa, silla

katsoja voidaan pyrkia sisallyttaméén esityksen kehyksen sisé- tai ulkopuolelle paitsi
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tilallisin ja skenografisin keinoin, myos esittdmistavan avulla. Arlander (1998, 13) kui-
tenkin toteaa, etté vaikka tilallisten suhteiden laajentaminen koskemaan myds esittdmis-
tapaa ja suhdetta fiktioon on olennaista, kuten sekd Kleberg (1977) ettd Aronson (1981)
ovat molemmat tehneet, tulisi rakenteet ja ihmiset hanen mielestdén ajatella erikseen,
minka vuoksi tarkastelen esityksen esittdja-katsoja -suhdetta tarkemmin luvussa Katso-

jalle tarjottu paikka.

Valtava yksio esityksen tilaratkaisun lahtokohtana Kurki (haastattelu 27.11.2013) on
kayttdnyt Denis Guenounin (2007, 18) ajatusta, jonka mukaan teatteriyleisé haluaa
tarkkailla omia reaktioitaan ja sitd lapdisevia tunteita. Guenoun (2007, 18) nakee teatte-
ritapahtuman vapaaehtoisena, jonkin yhdessa jakamiselle perustuvana kokoontumisena,
jossa teatteriyleisd haluaa tuntea oman yhteisen olemassaolonsa, ndhdé itsensa ja tunnis-
taa itsensa ryhmand. Hanen ndkemyksensa mukaan ympyra on se muoto, joka tarjoaa
parhaan lahtokohdan toinen toisensa kuulemiseen ja ndkemiseen, ja jopa toisten erotta-
miseen, ei massana vaan yhteen kokoontuneina yksil6ina, siksi teatterin on oltava ym-
pyranmuotoinen. Guenoun (2007) véittaa, ettd ympyran muotoon liittyy myos teatterin
esitystavan poliittinen alkuperd, silla teatterin alkuperdisen muodon ja demokraattisen
parlamentin muodon valilla vallitsee hanen mukaansa yhteys. Mitd autoritaarisempi
jarjestelma on, sitd tiukemmin ihmisten yhteys toisiinsa on katkaistu: suoriin riveihin
jarjestaytyminen korostaa yksittaisen katsojan nakymaa esitykseen, kun taas ympyran

muoto lisaé tunnetta yhteenkuulumisesta. (Guenoun 2007, 18-21.)

3.1.1 Ymparistonomaisuus esityksessa

Termin ympadristénomainen teatteri (environmental theatre) lanseerasi ohjaaja ja tutkija
Richard Schechner 1960-luvulla, mutta Arlander (1998, 33) huomauttaa ettd ymparis-
tbnomaisen teatterin traditio on ollut olemassa jo aiemmin. Ymparistonomaisen esitysti-
lan perinne on kulkenut teatteriin vakiintuneen frontaalin esitystilan perinteen rinnalla,
mutta vasta vuonna 1968 ilmestynyt Schechnerin artikkeli 6 Axioms for Environmental
Theatre, antoi mé&aritelman erilaisille tilaan levittaytyville esityskaytannaille, jotka sii-

hen asti olivat olleet nimedmattomia (Haapoja 2010, 70).

Schechnerin (1968) teoriaa ymparistdnomaisesta esityksestd on jatkokehitellyt teatterin-
tutkija Arnold Aronson (1981), joka tarkastelee ké&sitettd laajemmin. Aronson (1981,
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Haapojan 2010, 71 mukaan) huomauttaa, ettd historiallinen ei-frontaali esitysperinne,
johon kuuluvat mm. katuteatterit ja karnevaalit, voidaan nahdd osana teatterin perinnet-
t4, mutta ne eivat muodosta jatkumoa 1900-luvun ympdaristbnomaisten esitysten kanssa,
joiden historia liittyy 1900-luvun alun teatteritaiteen reaktioon nayttdaméaukon rajaamaa
nayttdmorealismia vastaan. Kun Schechner (1968) tarkastelee esityksia erilaisina vuo-
rovaikutussuhteina ja noiden suhteiden organisaatioasteiden kautta, Aronson (1981)
tarkastelee ympéristonomaisuutta tilallisena asetelmana, jossa hdn huomioi esiintyjan ja
katsojan vélisen suhteen, kuvaamalla sitd kasitteen "kehys" kautta. Kehyksen avulla
Aronson (1981) pyrkii méérittelemaan missa maarin katsoja on sisallytetty esityksen
kehykseen esityksen tilallisen jarjestelyn sek& esittdja-katsojan -suhteen ja esittdmista-
van kautta, sekd huomioimaan reaalitilan ja esitysmaailman valisen jannitteen. (Haapoja
2010, 70-71.)

Esityksen ymparistonomaisuutta tarkastelleessaan Aronson (1981, Arlanderin 1998, 36
mukaan) ottaa ldhtokohdakseen Schechnerin (1968) ympadristonomaiselle esitykselle

asettamat kuusi perusolettamusta, jotka ovat seuraavat;

1) teatteritapahtuma koostuu toisiinsa suhteutetuista transaktioista eli tapahtu-
mista, jotka ovat jossakin mielessa "yksi kokonaisuus", mutta jotka voivat si-
séisesti jakautua osiin,

2) tilaa kdytetadn kokonaisuudessaan esitykseen ja kokonaisuudessaan yleisolle,

3) esitys voi tapahtua joko taysin muokatussa tai ns. 10ydetyssa tilassa,

4) fokus on muuntuva ja vaihteleva,

5) kaikki tuotantoelementit puhuvat omaa kieltaan,

6) tekstin ei tarvitse olla produktion lahtokohta tai paamaara, tekstia ei ehka ole

lainkaan.

Koska monet esitykset voidaan tulkita osittain ymparistonomaisiksi, Aronson (1981,
Arlanderin 1998, 36 mukaan) esittelee teoriaansa liittyen skaalan ympéristbnomaisuu-
den analysoinnin selkeyttdmiseksi, jonka avulla voi tarkastella missd méarin katsojat on

tilallisesti ympyroity.

Aronsonin (1981, Arlanderin 1998, 36 mukaan) esittelema skaala, jossa katsojat ympy-
roidaan fyysisesti skenografian avulla, lisdd esityksen ympadristbnomaisuutta asteittain

eri vaiheiden kautta, joita ovat



24

1) havaittu ymparisto (perceived space), joka usein on ns. l0ydetty tila, jota ei
ole muokattu ratkaisevasti esitysté varten,

2) vihjattu ymparisto (implied environment), jossa esitys viittaa katsojan olevan
osa esityksen maailmaa esim. puhuttelemalla hanté sen osana,

3) yhtendistila (unified space), jossa nayttdmo ja katsomo ovat arkkitehtonisesti
samaa tilaa tai ne on muokattu yhtenaiseksi,

4) koettu ymparistd (experienced environment), jossa esitys myos osaksi ympé-
roi katsojat tai osan heista, ja

5) ymparoiva tila (surrounding space), jossa esitys todella ympéroi katsojat, ja

jonka &drimuotona on taysi ympyra.

Vaikka Aronson (1981) on ajatellut skaalansa siten, ettd ymparistonomaisuus lisdantyy
siind asteittain, Arlander (1998, 36) kuitenkin nadkee, ettd sen eri vaiheet eivat ole kes-
ken&én vaihtoehtoisia tai toisiaan poissulkevia.

Koska Kulttuuriravintola Kiven nayttdmo-katsomo -asetelma on vakiintunut tilaan siten,
etta katsomo on mahdollista jarjestdd joko suoraan ndyttdmon eteen asetettuna tai lisaksi
sen toiselle sivulle levittyen, ohjaaja pohti aluksi ettd ndyttdmoné toimivaa lavaa ei kdy-
tettéisi esityksessa juuri lainkaan. Jo ennen harjoitusperiodin alkua ohjaajalle oli selvéa,
etta esiintyjat esiintyisivat ja liikkuisivat seka katsojien joukossa ettd ymparilla, jolloin
esiintymisessa tultaisiin kdyttdmaan koko tilaa hyddyksi. Nayttdmona toimivan lavan
lasndolo on tilassa kuitenkin hyvin vahva, ja koska sité ei repertuaariteatterin asettamien
rajoitusten vuoksi voitu poistaa tai sijaintia vaihtaa, se tuli lopulta selvésti osaksi esitys-
td. Lavan kokoa saatiin kuitenkin pienennettyd, mika oli tarkeéa, jotta esiintyjille jai
mahdollisimman paljon liikkumavaraa muualle esitystilaan. Koska esitystilan tilaratkai-
sua ei voitu muokata taysin yhtendistilaksi, ohjaaja halusi korostaa esityksen ymparis-

tonomaisuutta katsomon jérjestelyn avulla. (Kurki, haastattelu 27.11.2013.)

Katsomo tuli ohjaajan mukaan jérjestaa esitystilassa pdytaryhmiin siten, ettd esiintyjat
mahtuisivat esiintymaan myos poytaryhmien vélissa ja seassa siten, ettd esiintyjat paa-
sevat lahelle kaikkia katsojia ja katsojat pystyvat ndkemé&én toisia katsojia. Tarkead poy-
taryhmien jarjestdmisessa oli ohjaajan mielestda myos se, ettd tuoleja ei k&énnetty suo-
raan nayttdmoa kohden, jolloin katsoja joutui kaantyilemaan paikallaan, mikali halusi
nahdé esiintyjat kuulemisen lisaksi, koska esiintyjat liikkuivat eri puolilla tilaa. (Kurki,
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haastattelu 27.11.2013.) Oleellista on kuitenkin muistaa, ettd koska ndyttdmona toimiva
lava tuli lopulta selvasti osaksi esitystd, esityksen tilaratkaisu oli vain osittain katsojat
ympyroiva, silld osia kohtauksista esitettiin myos lavalla, jolloin katsoja katsoi esitysta
my0s edessaan. Kuitenkin suureksi osaksi esiintyjdt toimivat ja liikkuvat katsojien si-
vuilla, vélissa ja ymparilla, minka vuoksi esityksen ympéristbnomaisuus perustuu Aron-
sonin (1981, Arlander 1998, 36 mukaan) skaalan mukaan koettuun ymparistéon, jossa

luodaan vaikutelma ympéroivyydestd ymparoimalla katsojat osittain.

Valtava yksio esityksen tilaratkaisun tarkoituksena oli painottaa katsojien lasndoloa ja
reaktioita esityksen osana sek& korostaa katsojien ja esiintyjien valistad vuorovaikutusta
ja fyysisyytté esityksessd. Kurjen (haastattelu 27.11.2013) ajatuksena oli saada katsojien
kehot virittaytymaan esityksen aikana ja tarjota heille myos kehollisia kokemuksia. Kat-
somon jarjestamisen kautta, pyrittiin varmistamaan ettd esiintyjat kavisivat lahell jo-
kaista katsojaa, ikaan kuin jokaisen iholla, ja ettei katsomoon syntyisi katvealueita. Kat-
sojille pyrittiin tarjoamaan esityksessa kehollinen l&hikuva, jossa esiintyjan lampo ja
energia tulee lahelle, jolloin myds katsojan oma keho pyritédédn virittdmaan esityksessa.
Arlanderin (1998, 27) mukaan fyysinen liike, kokemus tilasta tai katsojan tietoisuus
omasta ruumiillisuudestaan sivuutetaan useimmiten esitykseen keskittymista hairitsevi-
n& haittatekijoing, eikd niita juurikaan analysoida tarkoituksellisina esteettisen elamyk-
sen osana, koska teatterin piirissé vélineet, késitteet ja sanat, tdhan erittelyyn usein puut-
tuvat. Han kuitenkin huomauttaa, ettd esitystapahtuma on kuitenkin periaatteessa moni-
aistinen, kokonaisvaltainen ja tilallinen, mika Valtava yksio esityksen kohdalla pyrittiin

huomioimaan.

Valtava yksio esityksen tilaratkaisun, ja siind pyrityn ymparistbnomaisuuden kautta,
katsomo ja nayttdmo levittaytyivat esitystilaan siten, ettd katsojille ei endd syntynyt yh-
tendista vastaanoton nakokulmaa esitykseen. Tarkastellessaan vaihtoehtoisia valosuun-
nittelun tekemisen tapoja, Humalisto (2012, 174) kiinnitti huomiota siihen, kuinka valo-
suunnittelija perinteisesti rakentaa valotilanteen yleison nakokulmasta, jolloin valo-
suunnitteluun liittyy oletus valosuunnittelijan ja katsojan nakoékulman vastaavuudesta.
Humalisto (2012, 176) painottaa, ettd syyna eivat ole pelkéstd&n valosuunnittelun pyr-
kimykset, vaan kyse on laajemmin koko esityksen katsojasuhteesta, sanattomasta sopi-
muksesta miten esitystd katsotaan ja koetaan, jonka taustalla usein vaikuttaa frontaalien
nayttdmoiden tyypillinen katsojasuhde. Kun tilajérjestelyltddn areenamuotoista tai ym-

paristbnomaista esitysta ja sen valosuunnittelua yritetddn suunnitella, rakentaa ja vas-
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taanottaa frontaali nayttdmoiden yhtendistavalla tavalla, huomaamatta jad Humaliston
(2012,176) mukaan se, ettd katsojien hajautetut ndkokulmat tuottavat samasta nayttamo-
tapahtumasta vaistamatté erilaisia ndyttdmokuvia. Valtava yksio esityksen valosuunnit-
telu ei voinut perustua yhteen katsomiskulmaan tai yhteen nakymaéan, silla eri puolilla
istuvat katsojat nékivét esiintyjat erilaisessa valossa. Valosuunnittelijana minun tuli tie-
dostaa ja hyvéksyé se tosiseikka, ettd valosuunnittelun perinteinen tapa hallita katsojien
nakokulmia ja havaintoja ei esityksen valosuunnittelussa taysin mahdollistunut, sill&
nayttdmokuvien sommittelu katsojille yhtenevalla tavalla oli mahdotonta. Humaliston
(2012, 176) oleellinen toteamus on, ettd katsojan nakokulman vaihtelu on missé tahansa
katsojien yhtendistd katsomisen suuntaa rikkovissa ndyttamoratkaisuissa, haaste myos

valosuunnittelulle.

3.1.2 Katsojalle tarjottu paikka

Esityksen tilaratkaisusta puhuttaessa, voidaan yhtd hyvin puhua siitd, millaista katso-
juutta nuo tilaratkaisut kutsuvat esiin. Jokainen esitys sisaltda aina jonkinlaisen katsojan
paikan; sek& fyysisen katsomiskulman ettd nakokulman eli ehdotetun katsomistavan.
Fyysinen katsomiskulma maaraytyy konkreettisen esitystilan nayttdmo-katsomo -
suhteen, ja sen myo6téa syntyneen esityksen tilaratkaisun kautta, kun taas vastaavasti kat-
sojalle tarjottu nakdkulma muodostuu esityksen esittdja-katsoja -suhteen seké esittamis-
tavan kautta. Oleellista on kuitenkin muistaa, ett4 katsojan paikka esityksessd on ni-
menomaan vain tarjottu, silld eri katsojat voivat suhtautua heille tarjottuun paikkaan
hyvinkin eri tavalla mm. omista odotuksistaan tai kokemuksistaan riippuen. (Arlander
1998, 16-17.)

Tullessaan Kulttuuriravintola Kiven esitystilaan, katsoja mita todenndkdisimmin oletti,
ettd esitys tapahtuu kokonaan lavalla hdnen edessadn. Koska esitystilassa ei ollut val-
miiksi madriteltyja istumapaikkoja, katsoja kuvitteli valitsevansa fyysisen katsomiskul-
mansa ja etdisyytensé esitykseen itse, istumapaikkansa valinnan kautta. Kuitenkin ennen
esityksen alkua katsojille annettiin vihje siité, ettd heidan valitsemansa suhde esitykseen

tullaan rikkomaan, sijoittamalla esiintyjat jo ennen esityksen alkua katsojien keskelle.

Aronsonin (1981, Arlanderin 1998, 14 mukaan) ympéristonomaisen tilaratkaisun teoria
pohjautuu esityksen ja yleison suhteeseen, jonka tarkastelun lahtokohtana toimivat kat-
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sojan havaitsemismahdollisuudet. Ympéristbonomaisuus ei siis perustu siihen, missa
maarin esitys korostaa ymparistod, vaan siihen missd madrin katsoja on siséllytetty esi-
tyksen kehykseen, seka tilallisin ja skenografisin keinoin etté esittamisen ja puhutteluta-
van avulla. Aronson (1981, Arlanderin 1998, 37 mukaan) huomauttaa, etta mikali esiin-
tyja tunnustaa katsojan lasnéolon esityksessd, se vaikuttaa kokonaisuuteen ympéris-
tonomaisuutta vahvistavasti. Arlander (1998, 43) kuitenkin huomauttaa, ettd ympéris-
tOnomaista tilaratkaisua ei valttamatta tarvitse kayttaa esiintyjan ja katsojan lahentami-
seen tai yhteisyyden lisddmiseen, koska katsojan paikan asettaminen esityksen kehyksen
sisdpuolelle ei suoraan tarkoita, ettd esittajan ja katsojan valinen raja pyrittaisiin haivyt-
tdmadan. Raja voidaan yhtd hyvin luoda ihmisten vélille esim. esittdmistavan avulla, tai
tilan alueiden valille esim. valaistuksen avulla. Esimerkilld&dn Arlander (1998, 43) osoit-
taa, ettd esityksen nayttdmdo-katsomo -suhde ja esittdja-katsoja -suhde ovat kaksi eri
asiaa, minké vuoksi han on kayttanyt erottelun apuna kasitteita fyysisesti kehyksessa ja

psyykkisesti kehyksessd, kuvaamaan katsojalle tarjottua paikkaa esityskompositiossa.

Esityskompositio, eli esityssuunnitelma on se perusta esitystapahtumalle, jonka tyoryh-
ma on esitysta valmistaessa rakentanut. Esityskompositiossa on paatetty milla tavalla ja
mité4 katsojalle halutaan nayttéa, eli se sisaltaa oletetun ja tavoitellun esittgjé-katsoja -
suhteen, joka pyritddn toteuttamaan kussakin esitystapahtumassa (Arlander 1998, 16).
Esityksen esittdja-katsoja -suhdetta tarkasteltaessa kysymys on Arlanderin (1998, 44)
mukaan lahinna siitd, missa maarin esiintyjat ilmaisevat avoimesti olevansa tietoisia
katsojien lasn&olosta ja osoittavat esittdvansa heille. Arlander (1998, 43-44) huomaut-
taa, ettd esittdjien suhde katsojiin ei ole yksiselitteinen, ja se saattaa vaihdella kohtauk-
sesta toiseen, mutta periaatteessa esityksen esittdja-katsoja -suhde voidaan karkeasti
jaettuna katsoa olevan joko a) avoimen esittava, jolloin esitys tunnustaa katsojan lasna-
olon katsojana tai b) esiintyva, jolloin esitys ei tunnusta katsojan lasn&oloa avoimesti
katsojana.

Valtava yksio esityksessa kaytettiin pddosin avoimen esittdvaa esittaja-katsoja -suhdetta.
Ohjaajan nékemyksen (Kurki, haastattelu 27.11.2013) mukaan esiintyjat tunnustivat
katsojien lasndolon koko ajan, mutta esitys sisélsi kohtauksia, joissa esiintyjat jattivat
katsojan omaan oloonsa, jolloin katsoja saattoi kokea esittdmisen enemmaén esiintyvana.
Esityksen perusvirityksena sdilyi kuitenkin avoin katsojan l&dsndolon tunnustaminen,
vaikka suoraan katsojille suunnattua esiintymisté pyrittiin osittain jopa tietoisesti vélt-

tdmaan. Avoin katsojan l&dsndolon tunnustaminen vaihteli kohtausten valilla siten, etta
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se pédasiallisesti suuntautui katsomoon yleisesti, mutta hetkittdin myos yksittaisille

henkil6ille katsojien joukossa.

Esittaja-katsoja -suhteeseen liittyy esittdmistavan lisaksi olennaisesti myds se, milla
tavalla katsojia puhutellaan esityksessd, mikali tekstia kéytetddn. Tekstin puhuttelutavan
kohdalla Arlander (1998, 45) kayttadéd yksinkertaista erottelua suora puhe ja epasuora
puhe, joista suoralla puhuttelulla hé&n tarkoittaa katsojan suoran puhuttelun mahdollista-
vaa tekstié ja epasuoralla puheella taas esiintyjien valista dialogia. Yhdistdmalla tekstin
puhuttelutavan seké esittdmistavan perusjaon, Arlander (1998, 45) luo neljéa perustyyp-

pié koskien esittajien ja katsojien valista suhdetta:

1) avoimen esittava suora puhuttelu (esim. estradijuontaja)

2) avoimen esittdva epasuora puhe (usein esim. dialogi komedioissa)

3) esiintyva suora puhuttelu (esim. sisadnpdain fokusoitu ns. ajatuspuhe)

4) esiintyva epasuora puhe (esim. ns. psykorealistinen draamadialogin esittdmista-

pa)

Kaksi ensimmaisté perustyyppid, joita kdytettiin Valtava yksi0 esityksessd, ovat Arlan-
derin (1998, 45) mukaan ympéristonomaisuutta lisadvid, silla tunnustaessaan katsojan
lasndolon tai puhutellessaan hantd, esiintyjd sisallyttdd hanet samaan tilaan, joko esi-
tysmaailmaan tai esittdmistilanteeseen, mutta joka tapauksessa esityksen kehykseen.
Néin ollen katsojalle tarjottu paikka on Valtava yksio esityksessa psyykkisesti kehyksen
sisdpuolella, katsojan ollessa samassa maailmassa esiintyjien kanssa eli heille lasndole-
va, seka fyysisesti esityksen kehyksessa, esityksen ympéaroidessa katsojia konkreettisesti
siten, etta katsoja ei voi nahda kaikkia tapahtumia samanaikaisesti, vaan joutui osittain

valitsemaan kahden esittdjan ilmaisun vélilla (Arlander 1998, 50).

Valtava yksio esityksessd korostettiin esittijien ja katsojien yhteistd tdsséd ja nyt -
todellisuutta, reaaliaikatilaa. Vaikka esittdmistapa oli p&é&asiassa avoimen esittavaa, voi
esityksen ndhdé jossain kohdin liukuvan kohti esiintyvéaé esittdmistd, kuitenkin siten,
ettd katsojien lasndolo tunnistettiin koko ajan katsojina, eika esitys pyrkinyt esittamisti-
lanteen haivyttamiseen. Tdma tapahtui ennen kaikkea kohtausten sisalla, jotka sijoittui-
vat katsojien joukkoon, jolloin katsojien psyykkisté etéisyytta pyrittiin lissdmaan suoraa
puhuttelua ja kohdistettua esittamista valttamallg, esiintyjien fyysisen etdisyyden lahen-
tyessd. Puolestaan kohtauksissa, jotka painottuivat nayttdamélle, suoraa puhuttelua kay-
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tettiin enemman, koska fyysinen etéisyys kasvoi. Esityksen etéisyyksia tarkastellessa
VoI todeta, ettd fyysinen etdisyys ja suora puhuttelu sek& fyysinen laheisyys ja epasuora
puhe kulkivat padasiassa rinnakkain, joitain poikkeuksia lukuun ottamatta. Myds valais-
tuksella oli suuri rooli fyysisen ja psyykkisen etdisyyden, seka niihin liittyvien esittdjien
ja katsojien valisten vaihtelevien suhteiden luomiseen. Péaasiallisesti fyysisen etéisyy-
den lisdéntyessd, avoin esittdminen korostui ja katsojien valaisua vahennettiin esim.
katsomon valoja himmentdmalla, sekd kohdistamalla valo ja sen kautta katsojien huo-
mio esiintyjiin. Vastaavasti fyysisen etdisyyden lahentyessd, epésuora esittdminen ko-

rostui ja katsojat otettiin valaistuksen avulla enemman osaksi esittdmistilannetta.
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4 ESITYKSEN TILALLISET SUHTEET

Esityksessa yhdistyy Arlanderin (1998, 16) mukaan kaksi tasoa, sekéa teos etté tapahtu-
ma, sekd komposito ettd vuorovaikutus. Arlander (1998, 16) kuvaa esityskompositiota
kaiken aistien kautta seka rytmind ja merkitysviitteind koettavaksi tarkoitetun materiaa-
lin sommitelmaksi, erédénlaiseksi esityspohjaksi, joka sisaltdd myos materiaalisista, fyy-
sisista ja eldvista osatekijoistd koostuvan ja yhteistyona rakennetun maailman, jota voi-
daan kutsua myos esitysmaailmaksi. Esitystapahtuma eli esittdmistilanne voidaan Ar-
landerin (1998, 60) mukaan n&hda esitysmaailman vastakohtana, mikali ajatellaan etta
esitysmaailmaan sisaltyy useimmiten fiktiivinen taso. Loukolan (2006, 114-115) mu-
kaan esitystapahtuma madaritelladnkin usein prosessiksi, jossa on kysymys jaetussa tilas-
sa ja ajassa tapahtuvasta esityksen ja katsojien valisestda kommunikaatiosta eli esittdjien

ja katsojien valisesta suhteesta reaaliaikatilassa, esityshetkelld esityspaikassa.

Arlander (1998) itse ajattelee, ettd teatteriesitys on teksti, joka on ottanut paikan ja
muuttunut tapahtumaksi. Draamateatterissa esityksen lahtokohtana onkin yleensa nay-
telmateksti, jonka pohjalta esitys rakennetaan, ja joka jossakin maarin toteutuu esitysta-
pahtumassa nayttelijdiden tulkitsemana. Yleensd teksti sisaltdd idean tai vihjeen siit4
missa se tapahtuu, minka vuoksi aika ja paikka ovat draamassa seka reaalisia etta fiktii-
visig, silla konkreettinen nayttdmon ja katsomon tila ulkoisella tasolla vastaa sisaisella
tasolla tarinan kuvitteellista tilaa. Tdma reaalisen ja fiktiivisen sisakkaisyys koskee jo-
kaista osa-aluetta teatterissa, silld kuten todellinen néyttelija vastaa ulkoisella tasolla
sisdiselld tasolla esittdmaansa hahmoa, vastaavasti ulkoisella tasolla todellinen naytta-

mokuva vastaa sisdiselld tasolla tarinan kuvitteellista paikkaa. (Arlander 1998, 55,57.)

Kuvatessaan tilaa esityksen tasolla, Arlander (1998, 57-64) kayttaa késitepareja fiktion
tila - faktinen tila ja esitysmaailma - esittdmistilanne, joiden kautta han tarkastelee esi-
tystilan kayttoon liittyvia kysymyksia. Fiktion tilalla Arlander (1998, 57-58) tarkoittaa
l&hinna tekstin tilaa, siind ilmaistua tai vihjattua paikkaa sek& sen muutoksia ja merki-
tysulottuvuuksia, kun taas faktinen tila koostuu konkreettisesta esitystilasta, rakennuk-
sesta tai paikasta, mutta myds sen ympéristosta ja asiayhteydestd. Arlanderin (1998)
mukaan seké fiktion tila ettd faktinen tila ovat osa jokaista esitystd, mutta olennaisem-
paa kuin se, kumpi niista hallitsee esityskompositiossa tai katsojan kokemuksessa, on

esitysmaailma, joka syntyy niiden yhdistelmasta. Esityksen tilallisten suhteiden tasolla
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tulisikin hdnen mielestddn pohtia, todentuuko esitysmaailma fiktion tilan ja faktisen

tilan yhdistelména, vai onko kyseessa vain esittdmistilanne. (Arlander 1998, 58.)

4.1 Esityksen maailma

Katsojien saapuessa esitykseen, heille tarjottiin mahdollisuus tutustua Valtava yksit
esityksen taustaan kasiohjelman kautta, joka oli vapaasti saatavilla esitystilan sisdan-

kaynnin yhteydessa. Kasiohjelmassa (liite 2) ohjaaja kuvasi esitystd seuraavasti:

Minulta on kysytty Valtava yksion ensimmaisesta palaverista lahtien, etta
mihin lokeroon tdma esitys kuuluu: onko se draamaa, onko se sirkusta,
onko se vaikeatajuista nykyteatteria, onko se tanssia? Vastaus on, ei mi-
taan noista. Minulle kyse on vertauskuvasta.

Tama esitys on kuten oikea ihmissuhde. Se ei putoa mihink&an valmiiseen
muottiin. Se ei ole tahallaan "outo", se on omalakinen. Minulla oli tarve
erorituaalille, ja siité tarpeesta syntyi tdma esitys. Meilldhan ei varsinaises-
ti ole muita rituaaleja luopumiselle kuin hautajaiset.

Tyoryhma ei siis tehnyt sirkusta, draamaa tai tanssia. Me kasittelimme
kaikille tuttua aihetta kaikilla keinoilla ja taidoilla, mitd meilla on. Matka
oli ihmeellinen. Kiitos Janna, Kalle ja kaikki osalliset! (Valtava yksio, ka-
siohjelma 06.11.2013.)

Vaikka teatterissa useimmiten otetaankin esityksen lahtokohdaksi teksti ja pyritdén
muokkaamaan kaytdssa oleva nayttamatila lavastuksen avulla sille otolliseksi, Arlander
(1998, 57) huomauttaa, ettd mikadn paitsi konventiot eivat pakota ottamaan teatterinte-
kemisen lahtokohdaksi juuri tekstid. Valtava yksi6 esityksen lahtokohdaksi muodostui
esityksen teema, parisuhteen péaattyminen ja sitd edeltava kriisivaihe eli erorituaali, jon-
ka kasittelyn ohjaaja koki oman eronsa kautta tarpeelliseksi. Valtava yksio kertoo oma-
perdiselld tavallaan parisuhteen péattymisesté ja siihen liittyvista tunteista, joita tanssija
ja sirkustaiteilija tulkitsevat duettona.

Ohjaaja ei tunnusta esityksen olevan mitaan yhté teatterin tyylilajia, vaan siind on yhdis-
tetty mm. nykytanssia seka sirkuksen elementtejd. Parhaiten esitystd kuitenkin kuvaa
ilmaisu fyysinen teatteri, silld ohjaaja nakee esityksen tietynlaisena vastaliikkeena
draamanéyttelemiselle, jossa pahimmassa tapauksessa hdnen mukaansa nayttelija kuljet-
taa paan paikalleen ja alkaa puhua. Valtava yksio ei perustunut puheelle eiké tekstille,

vaan sen lahtokohta oli toiminnassa. (Kurki, haastattelu 27.11.2013.)
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Koska esitys ei perustunut valmiiksi kirjoitettuun tekstiin, vaan Valtava yksio esitykses-
sé kaytetty teksti tai oikeammin puhe, tuotettiin improvisoimalla harjoitusten aikana, se
ei myoskaan sisaltanyt vihjattua tapahtumapaikkaa, fiktion tilaa. Ohjaaja (Kurki, haas-
tattelu 27.11.2013) halusi painottaa, ettd esitys ei ole draamaa, koska se ei sisélla draa-
man kaarta, eikd esityksessé pyritd kertomaan tarinaa tai luomaan sille maailmaa. Esitys
kylla siséltdéa hanen mukaansa draamallisia tilanteita, mutta ei draaman rakennetta. Oh-
jaajan mukaan (Kurki, haastattelu 27.11.2013) Valtava yksio ei pyrkinyt lahtokohtaisesti
esittdmadn mitddn muuta aikaa tai paikkaa, kuin mika esittamistilanteessa vallitsee. Fak-
tinen tila haluttiin nayttaa sellaisenaan, jolloin lavastusta ei kaytetty, vaan esitystila nah-
tiin jo valinta vaiheessa erdénlaisena valmiina lavastuksena, jonka ominaispiirteita ha-
luttiin hyddyntaa. Esitys voidaan siis nahdd Arlanderin (1998, 57-64) kasitteiden kautta

faktista tilaa ja esittdmistilannetta korostavana.

Kurki (haastattelu 27.11.2013) ajattelee, ettd esitys sisdltdé selvan aiheen, mutta se mita
siita pitéisi ajatella, jaa katsojan tulkinnan varaan, jolloin esittamistilanne korostuu kat-
sojan tarkkailijan aseman kautta. Katsoja asetetaan Kurjen (haastattelu 27.11.2013) mu-
kaan esityksessa henkisesti sellaiseen asemaan, ettd hanen tulee itse tdydentaa ja tulkita
esitystd kokemuksensa kautta, sill4 esitys ei anna valmiita vastauksia, kuinka siihen
tulisi suhtautua. Koska esitys ei palvellut draamaa, teatteritapahtumasta pyrittiin luo-
maan katsojalle tilalliskuvallinen kokemus, jossa valosuunnittelun térkein tehtava oli
tukea esityksen rakennetta, esiintyjien ilmaisua ja esittja-katsoja suhdetta seké luoda
visuaalisuutta. Itse koin valosuunnitteluprosessin suhteellisen avoimeksi, ainoastaan

tyéryhman ideaan ja tilaan rajautuvaksi.

Arlander (1998, 63) kuitenkin muistuttaa, ettd mik&&n esitys ei voi olla puhtaasti maa-
ilma, silld se on aina jossakin maarin esitys, fiktio, keinotekoinen ja tehty. Myds Huma-
listo (2012, 213) viittaa tekstissdén esitysteoreetikko ja -dramaturgi Timo Heinosen
(2005) ajatukseen, jonka mukaan teatteri ei sitoudu todellisuusperiaatteeseen, silld se ei
takaa, ettd katsojien nakema tai muutoin aistima esitys on oletettuun totuuteen nahden
yhdenmukainen. Heinosen (2005) mukaan teatterin ydin on siten illuusio, joka ylittda

todellisuuden ja palauttaa asiat peliin (Humalisto 2012, 213).

Kuitenkin esitysten viittaavuutta todellisuuteen on alettu yhd enemman tutkia ja pohtia.
Vuonna 2000 perustettu Todellisuuden tutkimuskeskus (TTK) on Helsingissé toimiva
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esitystaiteen ammattilaisten kollektiivi, jonka lahtokohtana on todellisuuden havain-
nointi, kyseenalaistaminen ja aktiivinen uudistaminen taiteellisen tutkimuksen ja esityk-
sen keinoin. Todellisuuden tutkimuskeskuksen pyrkimyksend on tuottaa esityksid, jotka
laajentavat ja rikkovat vallitsevaa todellisuuskasitetta seké esitystaiteen rajoja ja maari-
telmid. Suurin osa ndista ns. todellisuusesityksista toteutetaan perinteisten esitystilojen
ulkopuolella: kadulla, gallerioissa, kauppakeskuksissa ja ihmisten kodeissa. (Todelli-
suuden tutkimuskeskus, www-sivut 17.05.2014.)

Saarakkalan (2011) mukaan yksi Todellisuuden tutkimuskeskuksen paamaéarista on joh-
dattaa katsoja/kokija todellisuuden &&relle. Todellisuusesityksille tyypillinen piirre on
tehdd katsoja tietoiseksi esitystilanteesta ja sen kayttamistd keinoista seka alleviivata
asiaa tai aihetta, jota esitys tarkastelee. Monesti esityksen aihe liittyy johonkin syvésti
henkilokohtaiseen kokemukseen, silla henkil6kohtaisuus on yksi todellisuusesityksen
tarkeimmisté polttoaineista. Valtava yksio esityksen voidaan nahdé sisaltdvan samankal-
taisia pyrkimyksié kohti todellisuuden havainnointia. Myds Saarakkalan (2011) esitte-
lema todellisuusesityksen perinteisin esiintyjakeskeinen malli, kuvastaa mielesténi hy-
vin Valtava yksi6 esityksen siséltdméaé esiintyjan roolia, jossa esiintyja sailyy esityksen
keskitssd. Siind esiintyja voi esiintyd omana itsenédan tai olla roolissa, kuitenkin siten
ettd rooli mahdollistaa improvisaation. Saarakkalan (2011) mukaan todellisuusesityksel-
le tyypillinen piirre on se, ettd esiintyja ei nayttele vaan toimii ja elda hetkessa; improvi-
soi tietyn kehyksen sisalla. Mikali esiintyjan rooli on perinteisempi, fiktiivinen rooli-
hahmo, sen todellistamiseen kéytetaén erilaisia keinoja, kuten ei-sujuvuutta seka osittain
tai kokonaan improvisoitua puhetta. (Saarakkala 2011, 10.)

Nummisen (2010, 34) mukaan nykyteatterille on tyypillista, ettd teksti muuttuu esityk-
sen perustana olevasta draamasta yhdeksi elementiksi muiden joukossa, jolloin esityk-
sen tekstin ja dramaturgian syntyminen ei endd ole sidottu kirjailijan, dramaturgin tai
ohjaajan tyohon. Perinteisessd draamateatterin mallissa, jossa teksti on esityksen perusta
ja tukiranka, myos valosuunnittelutehtdvat ovat usein sidottuja teatteritekstin kehyk-
seen. Tekstin muuttuminen yhdeksi esityksen elementiksi ja osaksi esityksen prosessia
sekd ajatus, ettd esitys "voi alkaa mistd vaan™ asettaa Nummisen (2010, 35) mukaan

uudenlaisia vaatimuksia ja mahdollisuuksia kaikille teatterintekijdille.
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4.1.1 Esityksen rakentuminen esitystilan ehdoilla

Ennen Kulttuuriravintola Kivessa alkanutta harjoitusjaksoa, jarjestimme ohjaajan kans-
sa tapaamisen koskien sitd, millaista esitystd olemme tyoryhmana tekemassa. Koska itse
tulin osaksi esityksen tyéryhméaa ainoastaan yhdeksdn paivdd ennen kantaesitysta
(06.11.2013), koin erittdin tarkedksi saada mahdollisimman paljon tietoa esityksen taus-
toista, sekd ohjaajan odotuksista esityksen valaisuun liittyen. Tapaamisen aikana ohjaaja
naytti videomateriaalia esityksen harjoituksista, ja pyrki kertomaan esityksen taustoista
mahdollisimman laajasti. Keskustelimme lahinné esityksen aiheesta, seké sen tekotavas-
ta, joka ohjaajan (Kurki, haastattelu 27.11.2013) mukaan oli esiintyjaldhtdinen. Tassa
vaiheessa ohjaajalla oli jo selked ndkemys siita, ettd esiintyjat esiintyisivét eri puolilla
tilaa seké katsojien joukossa. Katsomon liittdminen osaksi esiintymista ja ajatus katsoji-
en valisesta vuorovaikutuksesta, edellytti omalta osaltani sen valaisun pohtimista. Esi-
tyksen valomaailman suhteen ohjaajalla ei ollut selkeitd ndkemyksid, vaan sain vapaat
kadet alkaa luomaan esityksen valomaailmaa omien ajatusteni pohjalta. Lopullinen va-
lomaailma syntyi kuitenkin yhteistydssd, ohjaajan ja esiintyjien kanssa kdydyn dialogin

kautta harjoitusten aikana.

Tapaamisessa ohjaaja kertoi istuneensa esitystilassa yhtend iltana ennen harjoitusjakson
alkua ja hahmottaneensa piirtdamalla tilan rakenteellisia ja valollisia elementtejd, joita
sitten yhdessa kdvimme lapi. Ohjaaja oli saanut tilassa istuessaan ajatuksen, etta tilassa
olevat suuret ikkunat olisivat esityksen aikana auki, eik& niit4 suljettaisi pimennysver-
hoilla, kuten yleens&d on tapana. Kulttuuriravintola Kiven tila voidaan tarvittaessa pi-
mentéé tdysin seka rajata verhoilla joka suunnasta siten, ettd esitystilan ominaispiirteet
pystytdan halutessa hdivyttamaan teoksissa, jotka luovat oman esitysmaailmansa. Valta-
va yksi6 esityksen kohdalla ohjaaja (Kurki, haastattelu 27.11.2013) kuitenkin toivoi, etta
Kulttuuriravintola Kiven tila jérjestettdisiin esitystd varten siten, etta se olisi esityksen
alkaessa mahdollisimman samankaltainen kuin normaalina aukioloaikana, jolloin tilassa
el jarjestetd esitysta tai tapahtumaa. Liséksi hén toivoi, ettd tilassa olevia valollisia ele-
menttejd, kuten jalkalamppuja, kattokruunuja ja 6ljykynttiloitd poydissd, voitaisiin jol-
lain tapaa hyddyntaa esityksessa.

Tutkintotydssdan Esityksen vaihtoehtoiset valonlahteet, Ekola (2008) on tarkastellut
perinteisestd ndyttdmovalaisusta poikkeavia valonldhteitd ja niiden kaytt6a esityksen
osana. Ekola (2008, 5) toteaa, ettd vaihtoehtoiset valonléhteet eivat vastaa ominaisuuk-
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sillaan nayttamovalaisun perinteiseen tavoitteeseen saavuttaa maksimaalinen valoteho ja
valon hallinta, vaan ne rakentavat esityksen valaisua muista l&htokohdista késin. Teatte-
rivalaisuun suunnitellut konventionaaliset valonldhteet ovat olemukseltaan hyvin per-
soonattomia, silla ne on suunniteltu kayttotarkoituksen nékokulmasta, jolloin niiden
tehtdvana on ainoastaan tuottaa ominaisuuksilleen sopivaa valoa. Vaihtoehtoiset valon-
ldhteet puolestaan on ladattu merkityksilld, ja siksi niiden kayttd heréttdd katsojassa
ajatuksia, jotka hén sitoo omaan kokemusmaailmaansa. (Ekola 2008, 15.) Ekolan (2008,
5) mukaan vaihtoehtoisten valonlahteiden kéyttd perustuu yleensad niiden persoonalli-
seen valoon ja fyysiseen olemukseen, joiden kautta pyritddn rikastuttamaan esityksen
visuaalisuutta ja synnyttdmé&an mielikuvia, jotka vaikuttavat esityksen tunnelmaan ja

kokemuksellisuuteen.

Valtava yksio esityksessé kaytetyt valolliset elementit, esitystilaan sijoitetut jalkalamput
seka oljykynttilat katsomon poydissa, voidaan néhda visuaalisena osana esitystilaa ja
esitystd, mutta niiden tarkoituksellinen kayttd osana esityksen valaisua, tekee niista
myos vaihtoehtoisia valonlihteits, osan esityksen valomaailmaa. Oljykynttilitd poydis-
sé kaytettiin valaisemaan katsojien kasvoja, jolloin heidén reaktionsa tulivat ohjaajan
toiveen mukaisesti osaksi esityksen maailmaa. Jalkalamppuja puolestaan kéytettiin va-
laisemaan katsojien tilaa. Jalkalamput kytkin himmenninkanaviin, jolloin niiden intensi-

teettia oli mahdollista vaihdella valotilanteiden kautta, esityksen tunnelman mukaan.

Kuva 2. Esityksessda kaytetyt vaihtoehtoiset valonldhteet. (Kuva: Petra Honkaniemi
2013)
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Myo0s ohjaajan toive avoimien ikkunoiden kaytosta esityksessa toteutui, sill& koin etté
niiden kautta esitystilanteen reaaliaika konkretisoituisi paremmin Kkatsojille ymparilla
elavan kaupungin kautta, mihin esityksessa pyrittiin. Faktista esitystilaa puolestaan ko-
rostettiin kayttdmalla esitystilassa olevaa yleisvalaistusta esityksen osana, jonka taustal-
la oli ohjaajan toive néyttaa esitystila ns. sellaisenaan esityksen alkaessa. Kuitenkin esi-
tystilan yleisvalaistusta kaytettiin myos esityksen edetessé eiké ainoastaan alkutilantees-
sa, jolloin katsojille pyrittiin luomaan tunnelmia arkipaivéisyydestd, seka korostamaan
heidén suhtautumistaan esitykseen esittamistilanteena. Esitystilan omien valonléhteiden
kaytolla, esityksen valaisussa haluttiin myos vaikuttaa katsojan tilakokemukseen, eten-
Kin esiintyjien ja katsojien véliseen suhteeseen, murtamalla ndyttdmon perinteista valtaa

suhteessa esitystilaan

Esitystilan etéisyydet ja niiden haltuunotto olivat esiintyjille alkuvaiheessa oleellisen
tarkeitd, koska esitysta rakennettiin ja harjoiteltiin muualla yhteenséd noin kolme viikkoa
ennen Kulttuuriravintola Kiveen siirtymistd, missa se sai lopullisen muotonsa. Harjoi-
tusjakso Kulttuuriravintola Kivessa kesti ainoastaan seitseman pdivaa, joiden aikana
esitystilassa harjoiteltiin nelja tuntia paivéssa. Esiintyjien tottuminen esitystilaan vaati
aikaa, silla heidan tuli suhteuttaa liikkeidensa koko, vahvuus ja suunta esitystilaan ja sen
tilaratkaisuun. Harjoitteiden sovittaminen esitystilaan oli aluksi hidasta, minka vuoksi
padosin katselin harjoituksia ensimmaiset kolme paivad, jolloin esitystd rakennettiin,
tehden kuitenkin valokokeiluja harjoitusten aikana. Syy tédhan oli kaytannollinen, silla
valoheitinten sijoittelu ja suuntaaminen olisi ollut hankalaa ilman lopullista tietoa esiin-
tyjien asemista, kuitenkin valon ollessa ainoa visuaalinen nayttamoékuvan luoja, se oli
tuotava konkreettisesti jo hyvissé ajoin osaksi harjoituksia, silla P6l6sen (2006, 28) mu-
kaan nayttelijoiden on mahdotonta hahmottaa tilaa luovaa valoa, ellei sitd voi konkreet-
tisesti aistia. Esityksen tilajérjestely ja kohtausten sijoittuminen vakiintuivat suhteellisen
nopeasti harjoitusten aikana, ennen kaikkia esitystilan pienen koon vuoksi, joka osaksi
rajasi esiintyjien liikkumista ja tuotti jopa ennakoitavissa olevia reitteja katsojien seassa,
mikd osaltaan helpotti omaa hahmotustani valonsuuntien tarpeen osalta, ja sitd kautta

valoheitinten sijoittelua.

Harjoitusten edetessa mydos lopullinen katsomon poytaryhmien sijoittelu alkoi hahmot-
tua esiintyjien liikkeiden mukaan. Katsomon jérjestysta mietittiin koko tyéryhman voi-

min, jolloin tulimme siihen tulokseen, ettd tilaan mahtuva 80 asiakaspaikkaa ei ollut



37

mitenkaan mahdollista sijoittaa esitystilaan ilman, etta esiintyjien lilkkkuminen ja ilmaisu
kérsivat tilan ahtauden vuoksi, minka vuoksi paatimme rajata maksimi yleisémaarén 55
asiakaspaikkaan. Koska tehtdvanani oli jarjestdd katsomo ennen jokaista esitysté tiet-
tyyn muotoon, piirsin itselleni suuntaa antavan pohjakuvan (kuva 3) katsomon jarjes-

tyksestd seka esiintyjien tarvitsemista esteettomista esiintymisalueista.

LUONNOS,
E| MITTAKAAVASSA

Kuva 3. Esitystilassa piirretty luonnos tilaratkaisusta seké esteettomistd esiintymisalu-

eista, jotka lopulta toteutuivat. (Kuva: Petra Honkaniemi 2013)

Valtava yksio esityksen tekoprosessi oli siind mielessd mielenkiintoinen, ettd esitys
muodostui ohjaajan esiintyjille tekemista yksittdisista harjoitteista. Harjoitteista ne, jot-
ka nousivat ohjaajan sanojen mukaan “"pintaan” ja alkoivat jarjestyd, muodostivat esi-
tyksen. Esityksen alku ja loppu rakentuivat kuitenkin aika varhaisessa vaiheessa, mutta
kaikki materiaali niiden véliin luotiin harjoitusten aikana harjoitteiden pohjalta. (Kurki,
haastattelu 27.11.2013.) Tama vaikutti myos valotilanteiden rakentumiseen, silla Kult-
tuuriravintola Kiven harjoitusjakson alussa harjoitteita kaytiin 1&pi yksittéin, jolloin va-
losuunnittelu perustui hyvin pitkélle yksittaisten harjoitteiden valaisuun. Vasta harjoit-
teiden alkaessa jarjestdytymaan ja rakenteen vakiinnuttua, paasin omalta osaltani pohti-
maan kohtausten yhdistymisté toisiinsa seka valollista kokonaisuutta. Humalisto (2012,
143) nékee, ettd tavallisemmin valosuunnittelun kokonaisuutta sidotaan yhteen sailyt-

tdmalla jokin visuaalisen sommittelun elementti, kuten kontrasti, vari tai valonsuunta
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samanlaisena. Valtava yksio esityksen kohdalla, tarkeimpind kokonaisuutta tukevina

visuaalisina elementteiné toimivat vaihtoehtoiset valonlahteet.

Valosuunnittelussa sommittelu ulottuu visuaalisen sommittelun lisaksi myos valotilan-
teiden muodostamien jaksojen kestojen ja rytmien sommitteluun, jossa Humaliston
(2012, 173-174) mukaan muutos on keskeinen keino, jolla valo tavoittaa esityksen ajal-
lisen kulun, kerronnan ja liikkeen. Alun perin toivoin pystyvani vaikuttamaan valotilan-
teiden muutokseen esitystapahtumassa sen kulloisenkin perusvirityksen ja esiintyjien
toiminnan mukaan, silla valotilanteiden vaihdoista muodostuva rytmi vaikuttaa Huma-
liston (2012, 142) mukaan yleison kokemukseen esityksen rakenteesta ja tunnelmasta.
Luovuin kuitenkin hyvin nopeasti tavoitteestani luoda esityksen rytmi ja valomuutokset
ainutkertaiseksi osaksi esitystd, koska vastuullani oli myos esityksessa kaytettavien aa-
nien ajo esitystapahtumassa, minka vuoksi en pystynyt taysin keskittyméan ainoastaan
valoajoon. Jouduin ndin ollen ohjelmoimaan yksittéiset valotilanteet ja niiden vaihdok-
set vakiintuneesti, jolloin jokainen esitys toteutui valollisesti l&htokohtaisesti samalla
tavalla, vaikka esiintyjien esiintymiseen jatettiin esityskompositiossa improvisaation
varaa. Taméan seikan vuoksi myds esityksen muoto jouduttiin toteuttamaan tiukemmin

kuin ohjaaja oli alun perin ajatellut.

Numminen (2010, 35) toteaa, ettd nykyteatterin yksi keskeinen piirre on teatteriammat-
tien sekoittuminen ja niiden raja-aitojen seka hierarkioiden kaatuminen. Han huomaut-
taa, ettd dramaturgian luominen on aiemminkin saattanut olla monien tekijéiden tai
mink& tahansa osa-alueen vastuulla, esim. esityksi& on saatettu luoda valodramaturgian
avulla, mutta hdnen mukaansa nykyteatterissa on kyse ideaalista, jossa kaikki ovat dra-
maturgeja. Nummisen nakemys kohtaa myds ohjaajan ajatukset esityksen tekoprosessis-
ta, sek& valosuunnittelijan roolista tyéryhméssa. Ohjaaja (Kurki, haastattelu 27.11.2013)
koki tarkeéksi, ettd jokainen tyoryhman jasen I0ysi oman paikkansa esityksen taiteelli-
sessa prosessissa ja vaikutti sithen henkilokohtaisesti, eikd hanen sanojensa mukaan
vain "myotaillyt mukana”. Pélosen (2006, 9—10) onnistunut toteamus on, ett4 valosuun-
nittelijan henkilokohtainen pétevyys mahdollistuu ainoastaan tydryhman jasenend, silla
patevyys on aina olennaisesti sosiaalista, yhteista tietdmista. Teatterissa valosuunnittelu

ei ole yksilésuorittamista, vaan aina sosiaalinen prosessi.
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5 POHDINTA

Opinnaytetyon tarkeimpéana tavoitteena oli antaa tietoa esitystilan vaikutuksista esityk-
sen toteutumiseen seké esityksen tilallisiin suhteisiin valosuunnittelijan nakdkulmasta.
Esitystilaa valittaessa sen sopivuutta esitykselle tarkastellaan usein esitystilan koon,
muodon seké nayttamo-katsomo -tilaratkaisun kautta, jotka vaikuttavat myds valosuun-
nittelijan tyoskentelyyn. Etenkin tilan néyttdmd-katsomo -suhde ja sen kautta syntyvét
yleisdn katsomissuunnat seké etéisyydet vaikuttavat valokaluston valintaan ja sijoitte-
luun esitystilassa. Mikali esitystila siséltdd valmiin teknisen varustelun, valosuunnitteli-
jan tulee pohtia miten esitystila ja sen tekninen varustelu kohtaavat. Esitystilojen valo-
tekninen varustelu sisaltaa aina oletuksia Kyseiseen esitystilaan tehtavan esityksen tar-
vitsemista valonsuunnista, mittasuhteista, etaisyyksista, ripustuspisteistd ja valokalus-
tosta. Nain ollen kysymykset neutraalitilasta ja tilan avoimesta organisaatiosta nayttay-
tyvat omasta mielestani ongelmallisina valosuunnittelun nakdkulmasta, silld esitystilo-

jen rakenne ja kaytto vaikuttavat aina niiden valaistusteknisiin ratkaisuihin.

Valtava yksi0 esityksen tilaratkaisun, ja siind pyrityn ympdaristbnomaisuuden kautta,
katsojille ei syntynyt yhtendistd vastaanoton nakdkulmaa esitykseen, vaan eri puolilla
istuvat katsojat nékivét esiintyjat erilaisessa valossa. Valosuunnittelijana minun tuli tie-
dostaa ja hyvéksya se tosiseikka, ettd valosuunnittelun perinteinen tapa hallita katsojien
nakokulmia ja havaintoja ei ollut mahdollista, silla ndyttdamokuvien sommittelu katsojil-
le yhtenevélla tavalla oli mahdotonta. Humaliston (2012, 176) oleellinen toteamus on,
ettd katsojan ndkokulman vaihtelu on missa tahansa katsojien yhtendista katsomisen

suuntaa rikkovissa nayttamaratkaisuissa, haaste myods valosuunnittelulle.

Arlander (1998, 54) nékee, ettd ymparistbnomainen esitys tapahtuu paitsi tilassa myos
tilana, selvemmin kuin eldvét esitykset keskimadrin. Perustuessaan esiintyjan ja katso-
jan véliseen suhteeseen, ympéristobnomainen esitys ei edellytd ympariston huomioimis-
ta, vaan pikemminkin sellaisen luomista, jolloin my6s valosuunnittelija haastetaan poh-
timaan tilaa laajemmin. Valosuunnittelun ndkékulmasta Valtava yksio esitys edellytti
esitystilan kokonaisvaltaista huomioimista ja havainnointia, mik& erosi aikaisemmasta

kokemuksestani valosuunnittelijana.



40

Esitystd rakennettaessa esitystilan hyddyntdmistd pohditaan usein sen mukaan, milla
tavalla yleis0 halutaan ottaa esityksessa huomioon. Valtava yksio esityksessé katsojat
haluttiin sisallyttda esityksen maailmaan. Kuten Kurki haastattelussa (27.11.2013) tote-
si, Valtava yksio esityksen tilaratkaisun tarkoituksena oli se, etta esiintyjat paasevat la-
helle kaikkia katsojia ja katsojat pystyvat ndkemaan toisia katsojia. Tarkoituksena oli
painottaa katsojien lasné&oloa ja reaktioita esityksen osana seka korostaa katsojien ja
esiintyjien valistd vuorovaikutusta ja fyysisyyttd esityksessa. Katsojien ndhdesséd muita
katsojia, katsojien lasndolo ja heidén reaktionsa tulivat suunnitellusti ja visuaalisesti
olennaiseksi osaksi esityksen maailmaa. Valaistuksen avulla katsojien tietoisuutta toisis-
taan pyrittiin sek& korostamaan ettd haivyttdméan vuoroin himmentamalla ja valaise-
malla katsomoa, riippuen esiintyjien toiminnasta. Luomalla painotuseroja nayttdmon ja
katsomon vélille, valosuunnittelulla pyrittiin tukemaan esityksen esiintyja-katsoja suh-

detta seké esittdmistapaa.

Valaistuksella oli suuri rooli esiintyjien ja katsojien valisen fyysisen ja psyykkisen etéi-
syyden, seké niiden valisten vaihtelevien suhteiden luomiseen. Padasiallisesti fyysisen
etdisyyden lisddntyessd, avoin esittdminen korostui ja katsojien valaisua vahennettiin
katsomon valoja himmentdmalla, sekd kohdistamalla valo ja sen kautta katsojien huo-
mio esiintyjiin. Vastaavasti fyysisen etdisyyden lahentyessd, epésuora esittdminen ko-
rostui ja katsojat otettiin valaistuksen avulla enemman osaksi esittamistilannetta. Arlan-
derin (1998, 17) mielesté esityksissd, joissa fyysinen raja on ldhes minimoitu, katsojan
kannalta on miellyttavinta sailyttdd psyykkinen etdisyys vahvana. Etenkin pienissa esi-
tystiloissa toimittaessa epédsuora esittdminen on usein katsojan kannalta miellyttavam-

paa ja tehokkaampaa.

Ohjaajan toive (Kurki, haastattelu 27.11.2013) vaihtoehtoisten valonldhteiden kaytosta
liittyi esitystilan tunnelman ja katsojien reaaliaikatilan korostamiseen. Vaihtoehtoisten
valonlé@hteiden vaikutus perustuu Ekolan (1998, 5) mukaan persoonalliseen valoon ja
fyysiseen olemukseen, rikastuttaen esityksen visuaalisuutta ja synnyttden mielikuvia,
joiden avulla paastaan késiksi esityksen tunnelmaan ja kokemuksellisuuteen. Puolestaan
esitystilan yleisvalaistuksen kayttd osana esitystd, synnyttdd Ekolan (2008, 16) mukaan
tunnelmia arkipéivaisyydestd, joiden avulla katsojien suhtautumista esitykseen esitta-
mistilanteena voidaan kayttdd hyvaksi. Kayttamalla esitystilan omia valonl&hteitd esi-
tyksen valaisussa vaikutetaan tilakokemukseen murtamalla ndyttdmon perinteista valtaa

suhteessa esitystilaan, erityisesti esiintyjien ja katsojien valiseen suhteeseen.
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Arlander (1998, 13) huomauttaa, etté tilallinen hahmotus on juuri elévélle esitykselle
mahdollista ja usein kiinnostavampaa kuin ajatus kehyksen tai ruudun sisdédn sommitel-
lusta kuvasta, joka on hallitseva muissa medioissa. Tahan ajatukseen pohjautuu myods
omien opintojeni suuntaaminen teatterissa tapahtuvaan valosuunnitteluun seké kiinnos-

tukseni valon ja tilan vuorovaikutusta sek& niiden suhdetta koskeviin kysymyksiin.

Aiempi kokemukseni valosuunnittelusta pohjautuu frontaalin esitystilan tilajarjestelyyn
sekd sen sisaltaméan esityksen katsomistapaan, jossa yleiso istuu ndyttdmoon néhden
kohtisuorassa katsomossa. Perinteisessd, ja itselleni tutussa valosuunnittelun mallissa
nayttdmokuvan muutokset toteutetaan tahan katsomistapaan nahden, jolloin valosuun-
nittelu siséltdd Humaliston (2012, 174) mukaan oletuksen valosuunnittelijan ja katsojan
nakokulman vastaavuudesta, jolloin lahtokohdaksi on muodostunut pyrkimys néytta-
mokuvien yhtendistdmiseen katsomoon nédhden, ja sitd kautta esityksen visuaaliseen
manipulointiin seka sen vastaanoton hallintaan. Perinteinen valosuunnittelun ajatus pyr-
kia hallitsemaan katsojien havainnointia, ei kohdannut Valtava yksio esityksen katsojan
roolia, sillé katsojien toivottiin nimenomaan havainnoivan itse esitystd. Mydskéaan yhte-
naisen visuaalisen kuvan luominen ei esityksessa ollut mahdollista katsojien katsomis-
kulmien vaihdellessa eri puolilla esitystilaa, mink& vuoksi sain esityksen valosuunnitte-

lun kautta kokemusta tilan hahmottamisesta kokonaisuutena.

Myos kokemukseni teatterin tyylilajeista rajoittuu I&hinnd puheteatteriin ja musikaaliin,
joista molemmat pohjautuvat jollekin konkreettiselle suunnittelua ohjaavalle ja tukeval-
le elementille. Perinteisessa draamateatterin mallissa, jossa teksti on esityksen perusta ja
tukiranka, myos valosuunnittelutehtavét ovat usein sidottuja teatteritekstin kehykseen.
Valtava yksio esityksessa tekstin muuttuminen yhdeksi esityksen elementiksi ja osaksi
esityksen prosessia, ei enda tarjonnut itselleni totuttua tartunta pintaa, jonka pohjalta
tarkastella esitystd. Numminen (2010, 35) huomauttaa, ettd tekstin aseman muuttuminen

asettaa uudenlaisia vaatimuksia, mutta myds mahdollisuuksia kaikille teatterintekijoille.

Kokemus esityksen valosuunnittelusta ja tyoskentelystéd tyéryhméan osana oli ammatilli-
sesti kasvattava. Koin selviytyneeni projektin minulle asettamista haasteista kunnialla ja
voin olla tyytyvadinen oppimisprosessiini. Valosuunnittelijan maailmassa tieto kuitenkin
muuttuu jatkuvasti. P6l6nen (2006, 8) nakee, ettd valosuunnittelija on sidottu elinikai-

seen valoprosessiin ja tydssadn han joutuu aktiivisesti kohtaamaan aina uuden, ainutker-
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taisen teatteriprosessin, jossa matka pdamaéaraan eli teatteriesitykseen edellyttdd muutos-

ta ja sitd kautta oppimista. Henkilokohtainen valoprosessini on siis vasta alussa.
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LITTEET

Liite 1. Haastattelukysymykset: Ville Kurki, ohjaaja

AIHE: Ohjaajan kokemukset esitystilasta ja esityksen tilallisista suhteista 1(2)

YLEISTA
Misté sait idean esityksen tekemiseen ja aiheeseen?
Miten kuvailisit esitysté ja sen tyylilajia?
Millainen tydprosessi oli tuotannossa eri vaiheineen ja osa-alueineen?
Syntyiko esitys osista vai osat kokonaisuudesta, eli miten esityksen muoto rakentui?

Miten lopulliset kohtaukset valikoituivat osaksi esitysta?

TEATTERITILA ESITYKSEN OSANA
Koska teatterilla ei ole omaa esitystilaa, korostuuko esitystilan valinta ja rooli osana
esitystd teatterinne tekemissa projekteissa?
Mill& perusteella Kulttuuriravintola Kivi valikoitui Valtava yksio esityksen esitysti-
laksi?

Millaiseksi esitystilan valinta osoittautui?

ESITYSTILALLISET SUHTEET
Miten esitystila nayttdmdo-katsomo -ratkaisuun paadyttiin?
Kuinka erillisind nayttdmon ja katsomon suhde haluttiin sailyttaa, eli pyrittiinko sitéa
korostamaan tai haivyttamaan? Vaihteliko pyrkimys esityksen sisélla?
Esityksessa muodostettiin esiintymisalueita katsojien joukkoon, mihin talla tilarat-
kaisulla pyrittiin?
Kuinka tarkka esityskompositio esitykseen rakennettiin?
Millaisen katsojan paikan esityskompositio siséltdd? Ja millainen rooli katsojalle

tarjotaan esityksessa?

(jJatkuu)
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ESITYKSEN TILALLISET SUHTEET 2(2)
Esitysmaailma
Missa méarin esitys pyrkii luomaan illuusion toisesta ajasta ja paikasta, vai pyrkiiko
se toimimaan reaaliajassa ja -paikassa "tassa ja nyt", esityshetkell&?
Pyritaanko katsojat vetaméaan sisadn esityksen maailmaan, toiseen todellisuuteen vai
onko esityksen suunta ulos esityksestd, kohti katsojien arkitodellisuutta?
Esittaja-katsoja -suhde
Missd maarin esiintyja tunnustaa katsojan lasndolon?

Pyritddnko katsojille luomaan yhteinen vai yksityinen kokemus esityksessa?

VALOSUUNNITTELU
Mitka olivat valosuunnittelun tarkeimmat tehtdvat esityksessa ohjaajan nakokulmas-
ta?

Millaisia ennakko-odotuksia ja ajatuksia sinulla oli esityksen valomaailman suhteen?
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Liite 2. Valtava yksio, kasiohjelma

VALTAVA YKSIO

Késikirjoitus ja ohjaus Ville Kurki Valot Petra Honkaniemi Adnet Kalle Terésto
Rooleissa Janna Haavisto ja Kalle Suominen

Kantaesitys 6.11.2013 Tampereen Teatterin Kulttuuriravintola Kivessa
Tuotanto Grus Grus Teatteri ja Tampereen Teatteri

Kiitos: Esittavien taiteiden harjoitus- ja tutkimusryhma ry, Kulttuuriravintola Kiven henkilokunta,
Tampereen Teatterin véki, Sulevi Sihvola, Péivi Hassinen, Usva Karnd, Disa Kamula, Sofia Molin,
Tuija Kurki ja Maija Hoisko.

Esityksen loppupuolella kaytetdan stroboefektia.

Ohjaajan sana

Minulta on kysytty Valtavan yksién ensimmaisesta palaverista Lahtien, etta mihin lokeroon tama
esitys kuuluu: onko se draamaa, onko se sirkusta, onko se vaikeatajuista nykyteatteria, onko se

Tamé esitys on kuten oikea ihmissuhde. Se ei putoa mihink&zn valmiiseen muottiin. Se ei ole
tahallaan "outo”, se on omalakinen. Minulla oli tarve erorituaalille, ja siita tarpeesta syntyi téma
esitys. Meilldhan ei varsinaisesti ole muita rituaaleja luopumiselle kuin hautajaiset.

Tyoryhmé ei siis tehnyt sirkusta, draamaa tai tanssia. Me késittelimme kaikille tuttua aihetta
kaikilla keinoilla ja taidoilla, mitd meilld on. Matka oli ihmeellinen. Kiitos Janna, Kalle ja kaikki
osalliset!

Tampereella 6.11.2013
Ville Kurki

kuvat Sofia Molin



