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SIRKUS GELSOMINA

La Strada —elokuvan dramatisointi
nukketeatteriesitykseksi

Tutkielmani aihe on nukketeatteriesitys Sirkus Gelsominan dramaturgia ja dramatisointi
Federico Fellinin La Strada -elokuvan pohjalta.

Sirkus Gelsomina on Turun Taideakatemian taiteellinen opinnaytetyoni, jonka tekemisessa
toimin dramaturgina, ohjaajana ja nukenrakentajana. Niinpa tutkielmani keskeisesséd osassa
ovat omakohtaiset kokemukseni ja pohdintani esityksen dramaturgiaan liittyen.

Esittelen ja vertailen elokuvadramaturgian ja nukketeatterin keskeisia piirteita, joiden yhteinen
nimittdja on kuvakerronta. Dramatisointitydsséni pyrin  muuttamaan elokuvan Kkielen
nukketeatterin kielelle. Valotan kayttamiani dramatisoinnin apuvalineitd ja keinoja, keskitssa
opettaja-dramaturgi Pentti Halosen luennot sekéa valkovenalaisen nukketeatteriohjaaja Aleksey
Leliavskyn opit. Kerron esityksen tekemisen lahtokohdista; La Strada -elokuvan dramaturgiasta
ja omista kiinnostuksen kohteistani siind. Pohdin tyéssani, mitka tekijat vaikuttivat esitykseni
dramaturgian syntymiseen. Prosessin alussa muodostui konsepti, esityksen perusasetelma ja —
idea. ja tarina hahmottui paahenkilon kautta. Harjoitukset ja etenkin nukkien ominaisuudet toivat
kuitenkin vahvasti oman lisdnsa dramaturgiaan. Kasittelen esitykseni dramaturgiaa jaoteltuna
kohtauksiin, mutta myds paneutuen sen ominaispiirteisiin. Lopuksi pohdin dramatisointityoni
kautta oppimiani asioita.
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SIRKUS GELSOMINA

-puppet theatre dramatization from the film La Strada

The subject of my thesis is the puppet theatre show Sirkus Gelsomina; it's dramaturgy and
dramatization inspired by Federico Fellini’s film La Strada.

Sirkus Gelsomina is my artistic final work in the Turku University Applied Sciences, and |
worked with it as a dramaturge, director, designer and puppet builder. In the centre-stage of my
thesis are my own experience and contemplations concerning the dramaturgy of the show.

I will introduce and compare central features in film and puppet theatre dramaturgy, their most
important commonality being telling with pictures. In my own dramatization work | aimed to
translate film narration into puppet theatre narration. My tools and means of that work are based
on dramaturge Pentti Halonen’s and Belorussian director Aleksey Leliavsky’s lectures.

| discuss in my thesis how the dramaturgy of Sirkus Gelsomina came into being as it is now. In
the beginning of the process took form the concept, the basic idea and the story of the show.
However the rehearsals and especially the characteristics of the puppets influenced grately to
the dramaturgy. In this thesis the dramaturgy of the final show is devided into scenes, but | also
touch some of it's central features. In the end | think over the things that | learned while making
the show as well writing this thesis.
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1 Johdanto

Ohjasin Turun Taideakatemiassa taiteelliseksi opinnaytetyokseni kevaalla 2009
valmistuneen nukketeatteriesityksen Sirkus Gelsomina. Laht6kohtani esityksen
teossa oli Federico Fellinin elokuva La Strada. Tassa kirjallisessa
opinnaytetydssani haluan tarkastella lahemmin esitykseni dramaturgiaa.
Analysoin esitykseni dramaturgian kehittymistd ja lopullisen esityksen
dramaturgiaa verrattuna Fellinin elokuvan dramaturgiaan. Mitkd asiat
vaikuttavat nimenomaan nukketeatterillisen dramaturgian syntymiseen? Miten
elokuvasta muotoutuikaan nukketeatteriesitys? Miten elokuvan ja nukketeatterin
keinot eroavat toisistaan, toisaalta mita niilla on yhteistd, ja ennen kaikkea miten

kaantaa elokuvan kieli nukketeatterin kieleksi?

Ensimmaisessa  osiossa luon  yleisen  katsauksen  dramaturgiaan,
elokuvadramaturgiaan seka nukketeatterin dramaturgiaan, lahteindni Henry
Baconin Audiovisuaalisen kerronnan teoria seka Marja-Leena Lintusen artikkeli
nukketeatteridramaturgiasta. Tuo artikkeli oli ainut |6ytamani
nukketeatteridramaturgiaa  kasitteleva  aineisto, Jean M. Mattsonin
kaytannonlaheisen Playwriting for the Puppet Theatre —kirjan ohella. Toisessa
osiossa esittelen tyoni ldhtokohdat; elokuvan juonen ja toisaalta omat
kiinnostuksen kohteeni tyotani aloittessa. Kolmas osio kasittelee esitykseni
dramaturgisiin ratkaisuihin paatymista, ja neljas osio eri puolia valmiin esityksen

dramaturgiasta.

Opiskeluissamme olimme saaneet jonkin verran tietoa dramaturgisista seikoista
harjoitustdita tehdessdmme sek& myo6s valkovenéldisen nukketeatteriohjaajan
Andrey Leliavskyn ohjaustydopajan yhteydessd. Elokuvadramaturgiaan
erikoistunut Pentti Halonen piti meille myds kurssin kun valmistelimme

opinnaytetbitamme. Olen k&ayttanyt ndiden molempien herrojen opetuksia



l&hteinani. Silti l&hdeaineistoni keskiossa ovat omat kokemukseni esityksen

teosta.

Esityksen tyéstaminen on ollut monivaiheinen prosessi. Ensimmainen versio
Sirkus Gelsominasta nahtiin kevaalla 2009 Fanatik Figuras —festivaaleilla Turun
Taideakatemiassa. Esitys kutsuttin Tallinnan Teater Treff —festivaaleille
toukokuuksi, ja paatin tehda esitykseen muutoksia, jotka koskivat myds
dramaturgiaa. Taméan jalkeen tunsin, etta esitys kaipasi vield lisaa harjoittelua,
jota jatkoimmekin ennen Ranskan esiintymista elokuussa 2009. Tassa tydssani
esittelemani dramaturginen runko on viimeisimmasta versiosta, mutta valaisen

hieman myds joitakin tekemiamme muutoksia.

Toivon ettd kirjallisesta tydstani on iloa tuleville nukketeatterin tekijdille, jotka
haluavat dramatisoida elokuvan kayttden nukketeatterin keinoja. Toisaalta se
on itselleni keino saada selkoa tekemaéastani taiteellisesta tydstd enemmaéan

analyyttiselta kannalta.

2 Dramaturgia —mita se on?

Sivistyssanakirjan mukaan

"dramaturgia (kreik. dréamatirgi'é@ = naytelmankirjoittaminen) 1. Draaman
estetiikka, naytelman (draaman) olemusta, vaikutusta ja muotoa kéasitteleva
tiede. Myds tutkimus, joka kohdistuu teatteritaiteen ongelmiin. -2. Dramaturgin
toiminta.” (Aikio, 1999)

Wikipedian mukaan:

”Dramaturgia eli draaman estetiikka, naytelmateoria tai naytelmétiede tarkoittaa
aineiston, yleensa tekstin muuttamista tai jarjestamistd draamaksi tai
esitykseksi. Useimmiten dramaturgiasta puhutaan teatterin yhteydessa, mutta

voidaan puhua myds esimerkiksi elokuvan, konsertin tai muun tapahtuman
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dramaturgiasta. Kaikissa naissa tapauksissa dramaturgialla tarkoitetaan laajasti
maadriteltynd sita, miten esityksen tai tapahtuman eri elementit jarjestyvat ja
rytmittyvat. Dramaturgian tekeminen vaatii materiaalin ymmartamista ja oman
nakokulman loytamista seka esityksellisten ja draamallisten keinojen hallintaa ja
tuntemusta. Kun alkujaan muuta genred, esimerkiksi runoutta tai proosaa oleva
materiaali jarjestetddn draamaksi tai esitykseksi, puhutaan materiaalin
dramatisoinnista. Usein esimerkiksi romaaneja dramatisoidaan
elokuvakasikirjoituksiksi tai naytelmiksi. Silti myoés draamaksi kirjoitetun tekstin
yhteydessa puhutaan usein dramatisoinnista, kun draamateksti tulkitaan
esitykseksi.” (http://fi.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia)

Omassa tydssani lahtokohtanani oli elokuva, josta halusin muokata
nukketeatteriesityksen eli voidaan siis puhua elokuvan dramatisoinnista

nukketeatteriesitykseksi.

2.1 Elokuvakerronnan ominaispiirteita

Hollywood-elokuvien  dramaturgia tukeutuu yha tiukasti aristotelisiin
periaatteisiin, mik& on johtanut hyvin tiukkoihin maarittelyihin siit4, millainen on
kunnollinen draaman kaari elokuvassa. On syntynyt kolmen "naytoksen” malli,
jossa osien suhteellisten kestojen pitéisi jakaantua varsin tarkkaan suhteessa %
- Y5 - Y, Erddn maéaaritelmédn mukaan naiden kolmen jakson sisalt6 on 1)
ongelmien esitteleminen 2)yhteenotto sankarin ja vastustajan kanssa, joka
johtaa ratkaisemattomaan ongelmaan 3)ongelmien ratkaisu. Kristin Thompson
arvioi Hollywood-elokuvan kerronnan nelivaiheisena, koska usein pitkdssa
toisessa naytoksessd on vahva keskikohta, juonen solmukohta, jossa
paahenkilon paamaranasettelussa tapahtuu jokin muutos. Thompson antaa
neljalle osalle nimet set up, complicating action, development ja climax, jota
usein seuraa viela epilogi. (Bacon 2000, 98-99) Taide-elokuvassa ei valttamatta
ole loydettavissa yhta selkeda jakoa eri vaiheisiin, usein jo senkin takia, etta
henkiloiden p&amaarat eivat hahmotu niin selvasti, ettd muutokset niissa

voisivat toimia rajakohtina. (Bacon 2000, 99)
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Elokuvan alkaessa, katsojan hypoteesien tekemistd aletaan ohjata
saanndostelemalla ekspositiota eli sitéd kuinka paljon ja kuinka nopeasti hénelle
annetaan tietoa henkildista, heidan taustoistaan ja tarinan lahtétilanteesta.
Valtavirtaelokuvassa ekspositio on yleensad keskitetty ja varhainen. Taide-
elokuvassa ekspositio sitd vastoin on usein hajautettu. Henkilot avautuvat
katsojille vasta vahitellen kerronnan myoéta. N&ain henkiloille voidaan antaa
enemman psykologista syvyytta ja kehitella elokuvan tematiikkaa rikkaammin.
(Bacon 2000, 100-103)

Kun valtavirtaelokuvassa tarina on saatu kunnolla kayntiin, se etenee pitkalti
paahenkildiden, heidan rakastettujensa, apureidensa ja vastustajiensa joko
yhteen sopivien tai sitten keskenaan ristiriitaisten motivaatioiden seka niiden
synnyttdman toiminnan varassa. Esteet paamaarien saavuttamisen tiella
koettelevat henkiloiden sitkeyttéd ja henkistd kestavyytta. P&éalinjan rinnalla
kulkee usein muita p&a- ja sivulinjoja, joita vasten varsinainen paalinja
peilautuu.  Toinen  tarinan  padlinjoista on ldahes  poikkeuksetta

heteroseksuaalinen romanssi. (Bacon 2000, 104)

Toisto ja variointi ovat eraat keskeisimmista kerrontaa strukturoivista tekijoista.
Kerronnassa on aina eriasteisia kertautuvia elementteja, jotka lisdavat elokuvan
ymmarrettavyytta. Kertauksen ja varioinnin elementti I6ytyy usein myds
paahenkilon yrityksistd saavuttaa paamaaréansa. Usein tavoiteltavaa asiaa

yritetdan turhaan saavuttaa kaksi kertaa, kolmannella kerralla siind onnistuen.

Elokuvan toiminta jasentyy kohtauksiin, joita voidaan pitdd dramaturgian
pienimpina yksikkoina. Elokuvassa kohtausten vélilla on kuvan leikkaus, joten
kohtausten linkittaminen toisiinsa esimerkiksi repliikkien avulla on yleista. Joskin
taide-elokuvassa kohtausten vdalinen kausaalinen suhde saattaa jaada
viitteenomaiseksi tai taysin avoimeksi. Mutta my6s monien l&helle valtavirtaa
sijoittuvien elokuvien rakenne on verraten lI6yha. Esimerkiksi monet road moviet
rakentuvat henkil6iden sattumalta kohtaamien ihmisten ja tilanteiden varaan.
(Bacon 2000, 107-108)
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Aristotelisen ihanteen mukaisessa tarinassa on vahva sulkeuma. Loppua
kohden palaset loksahtavat paikoilleen, paamaarien suhteen on paasty
ratkaisuun. Epilogissa paahenkilét usein nauttivat saavutetusta asioiden tilasta.
Viimeinen otos on usein lopullinen kiteytys. Sulkeumaan liittyy usein
implisiittinen moraalinen kannanotto. Valtavirtaelokuvassa melkein aina hyvat
palkitaan ja pahoja rangaistaan. Asioiden moraalisesti oikealle tolalle
saattaminen voi saada aikaan fyysisen jannityksen laukeamisen (Aristoteleen
katharsis). Taide-elokuvassa loppu voi olla monella tavalla avoin. Vaikka
tarinassa olisikin sulkeuma, silla ei tunnu olevan ainakaan yhtd vahvaa
moraalista universumia ja tasapainotilaa palauttavaa tehtavaa kuin Hollywood-
elokuvassa. Tyypillisessa eurooppalaisessa taide-elokuvassa simuloidaan
elaman jatkuvuutta ja moniselitteisyytta silla, etté tarinassa ei ole vahvaa loppua
joka loisi lukkoon merkitykset. Kokonaisuus saattaa silti vaikuttaa eheéltd, kun
diskurssin tasolla loppu voidaan saada aikaan formaaleilla keinoilla (esimerkiksi

kameran etdantyminen kohteesta). (Bacon 2000, 115-117)

2.2. Nukketeatterin dramaturgiaa

Dramaturgia tarkoittaa materiaalin jarjestamista esitykseksi, nukketeatterin
ollessa kyseessa nayttamoteokseksi. Kaikki kerronta perustuu katsojan
mielenkiinnon yllapidolle. Aristoteles on kirjoittanut siitd parhaiten, joten lahes
kaiken dramaturgian pohjana on hanen Runousoppinsa. Niinpad edella
esittelemani elokuvan dramaturgian perusopit ovat sovellettavissa myds
nukketeatteriin. Voisiko nukketeatterin dramaturgiassa silti olla joitakin selvasti

sille tyypillisia piirteita?

Michael Meschkelle nukketeatteridramaturgian lahtokohtana on sanallinen
kirurgia: "nukketeatteri elaa ensisijaisesti likkeen valityksella. Sanojen laatu on
tarkeaa, se mitd pyyhitaan ja mitd jatetdan. Paras sovitus on se jota ei
huomaa.” (Lintunen 2009, 213)

Suomalaisten nukketeatterindytelmien rakenne on perustunut pitkalti
aristoteliseen naytelmakasitykseen ja suljetun draaman ihanteisiin. Tarina

kerrotaan useimmiten juonen ja toiminnan kautta. Draaman jannite syntyy
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vastavoimien kamppailusta. Katsoja jannittdd, miten kay paahenkilélle, johon
useimmiten samastutaan vahvasti. Suljetun dramaturgian syy-seuraus-
suhteisiin perustuvaa juonenkuljetusta kaytetaan usein lastenteatterissa, missa
tapahtumat paattyvat onnelliseen loppuun, topeliaaniseen tyyliin. (Lintunen
2009, 213-214) Valtavirtaelokuva ja lastenteatteri kayttavat siis pitkalti samoja

kerronnan kaavoja.

"Bertolt Brecht toi 1920-luvulla teatteriin episodimaisen dramaturgian. Han
katkoi lineaarisen juonenkuljetuksen ja pyrki paljastamaan katsojalle avoimesti
esityksen teatterillisuuden. Avoimessa dramaturgiassa loppuratkaisu ja& usein
auki, katsojan pohdittavaksi. Puolalaisen teatteritutkijan Henryk Jurkowskin
mielestd Brechtin suurin anti nukketeatterille on kertojan palauttaminen
nukketeatterindyttamolle. Nykynukketeatterissa usein kaytetty keino onkin
ihmisnayttelijd kertojan roolissa tai "naytelma naytelmassa” —rakenne, jossa
kehystarina on ihmisten esittdama, ja sen sisalla on nukeilla esitetty naytelma.”
(Lintunen 2009, 214)

Jos esityksen tekemisen lahtékohtana on tarinan sijasta jokin teema, ja
metodina kaytetdaan prosessikeskeistd devising-tekniikka, jolloin tydryhma
synnyttaa teoksen yhteisvoimin pikemmin kuin yhden ohjaajan sanelemana, voi
dramaturgia olla perinteisesti kasitettyna hyvin 1oyha. Tallainen dramaturgia ei

noudata perinteisia draaman lakeja, ja sikali sita voisi verrata taide-elokuvaan.

2.2 Elokuvasta nukketeatteriksi

Sekd elokuva ettd teatteri perustuvat kuviin. “Elokuvakertoja toimii
muotoilemalla ja maarittelemalla visuaalisia merkityksia.” (Gunning 1991, 17-
18). Ja kuten elokuva, my0s teatterissa ensisijaista on asioiden nayttaminen
pikemmin kuin kertominen: "Both plays and books or stories incorporate
characters, plots and atmosphere, words and pictures. But a play also features
movement and sound.—- Theatre is a matter of showing, not telling.”(Mattson
1997, 39)
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Joskus perinteista teatteria katsoessa tulee mieleen, ettd nukketeatteri on
sittenkin laheisempi sukulainen elokuvalle kuin draamateatterille. Nukke ei
samalla tavalla ’“kestd” puhetta kuin ihmisnayttelija, sen luonteelle
ominaisempaa on ilmaista likkeen avulla. Mielestani mielenkiintoinen
nukketeatteriesitys ei perustu puhuviin nukkeihin vaan toimintaan, likkeeseen ja
kuviin, kuten elokuvakin. Molemmissa perakkéaiset kuvat luovat tarinan. Elokuva
on 15 —tunnin Kkestoltaan wusein pidempi kuin keskiverto tunnin
nukketeatteriesitys. Tamé& mahdollistaa monien ristikkaisten, toisiaan
taydentavien juonien punomisen yhden elokuvan sisalle. Nukketeatterissa
useimmin keskitytddn tiukemmin yhden juonen ympérille jo lyhyemmasta
kestosta johtuen. Omassa lopputydssani keston tuli olla noin puoli tuntia, joten
tarina oli kerrottava tiivissa muodossa. Koko La Stradan tarina oli mahdotonta
mahduttaa kaikkine yksityiskohtineen tuohon aikaan. LAhdemateriaalia oli siis

muokattava ja sovitettava.

2.2.1 Sovitus vai elokuvan innoittama?

On olemassa monta erilaista tapaa kayttaa lahdemateriaalia. Kasittelimme naita
dramaturgian luennolla. Suhde lahdemateriaaliin luokiteltiin nollasta seiskaan,

tekijan oman osuuden kasvaessa suhteessa lahdetekstiin:

kopio (copy)

presentaatio (presentation)

tulkinta (interpretation)

perustuu (based on)

perustuu léyhasti (loosely based on) -vaihda oman esityksesi nimi!
saanut inspiraationsa (inspired by)

kunnianosoitus (homage, sign of respect)

N o o A~ WD EP o

pastissi (pastiche) -samankaltaisuutta, mutta taysin uusi tarina
(Pentti Halonen 26.1.2009)

Sovitusta tehdessa voi suhde lahdetekstiin olla uskollinen tai siihen voi sisaltya

jokin tietty asenne. Asenne voi olla korkea tai alhainen, riippuen siitd, kokeeko
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lahdetekstin vakavana vai koomisena. Tassa erilaisia asenteita ja niiden

iimenemismuotoja:

1) mukaepiikka, jaljittelee korkeaa tyylia, mutta alhainen aihe

2) parodia; kohdistuu tiettyyn teokseen tai teossarjaan ja sen tyyliin,
alhainen aihe ja henkilot, perustuu liioitteluun (esim. Scream ja siita tehty
Scary Movie)

3) travestia; korkea aihe, alatyyli (esim Brian’s Life), englantilaisten
suosima!

4) allegoria; alateksti, jossa korkea moraalinen sanoma, sovitus kuvittaa
usein poliittisen, uskonnollisen tai filosofisen alatekstin, esimerkiksi jotkin
hahmot voivat olla kuten Jeesus tai paholainen (esim. Night of the
Hunter, The Boy with Green Hair)

5) ironia; usein alykasta ja monimerkityksellista, jossa yleison tarkoitus
ymmartaa molemmat merkitykset, urbaania julmuuden kulttuuria,
ylemmyydentuntoista, hyvaksyy henkilohahmojen viat, eika yritakaan
peittéaa niita

6) satiiri; usein poliittista, haluaa muuttaa asioita, eika suojele ketdan
(Pentti Halonen 26.1.2009)

Esimerkiksi Alfred Hitchcock sovitti ja ohjasi mielellaan "huonoja” kirjoja, koska
ne antoivat omalle tydlle tarpeeksi vapautta, eik& niitd tarvinnut kunnioittaa.
Oma lahtbkohtani Sirkus Gelsominaa tehdesséd oli toisenlainen. Pidan
elokuvasta, joten suhde lahdetekstiini on kunnioittava. Alatyyliset sovitukset,
joissa komiikalla on suuri rooli, ovat siis poissuljettuja. Esityksellani haluaisin
koskettaa yleis6d, kuten elokuva ja sen tarina koskettivat minua. Elokuva on
klassikko ja monien tuntema, joten siind suhteessa se oli hankala lahdeteksti;
sen kanssa oli vaikea lahtea kilpailemaan. Oli loydettava oma né&kokulma
tarinaan. Tuon n&kokulman etsimisessa l|dhdin sen verran pitkélle
alkuperaisestd lahdetekstistani, ettd lopullisen esityksen kasiohjelmassa
mainitsen, ettd esitys on saanut innoituksensa Federico Fellinin elokuvasta La
Strada.
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Miten sovitustyota sitten kaytdnnossa voi lahteéa tekemaan? Sovitustyon aluksi
on hyva lukea teos useaan kertaan. Omat ideat kannattaa jattaa taka-alalle ja
keskittyd etsimaan tekstistd olennaista; mista teos oikeasti kertoo? Toisessa
vaiheessa tekstista alleviivataan kaikki mika on hyvaa ja kiinnostavaa yleensa.
Tassa voi tehda esimerkiksi kolme kierrosta, joissa eri kerroilla esiin nousseet
asiat merkataan eri vareilla. Sen jalkeen tarkeimmaksi nousseet alleviivaukset
listataan, jolloin saadaan esiin teoksen tarkein sisaltd. Neljannessa vaiheessa
kirjoitetaan yhden sivun proosateksti, jossa kerrotaan tarina alusta loppuun.
Viidennessa vaiheessa tehdaan tarkempi kohtausluettelo, joka on kuin
kasikirjoitus, mutta ilman dialogia. Sen avulla pystyy hahmottamaan eri osien
suhteet toisiinsa nahden; onko joku lilan kevyt tai raskas, ja onko
kohtausjarjestys toimiva. Toiminnan tulisi kasvaa loppua kohden. (Pentti
Halonen 26.1.2009)

"In any good adaptation, the essence of the story is retained” (Mattson 1997,
39). Mielestani tarinan ydin ei kuitenkaan ole mikdaan absoluuttinen totuus
tarinasta. Ohjaaja Aleksey Leliavskyn mukaan tarinan ydin on jokaiselle lukijalle

hieman erilainen, ja tuon oman nakékulman loytaminen todella tarkeaa.

3 Esitykseni lahtokohdat

3.1 Elokuva La Stradan kohtaukset

La Strada ei noudata perinteisen Hollywood-elokuvan kaavaa; paha ei saa
palkkaansa, loppu on onneton ja hahmojen eri puolet paljastuvat katsojalle
hiljalleen elokuvan edetessad. Asioita ei myodskaan selitelld, katsojan omalle
tulkinnalle jatetaan paljon tilaa. Jo nimi La Strada (suomeksi tie) viittaa siihen
etta elokuvassa on myo6s road movien piirteitéq; moottoripyorallaan parivaljakko
matkaa halki Italian maaseudun ja kohtaa erilaisia ihmisida ja tapahtumia.
Elokuvan traagisin hetkikin, se, ettda Zampano tappaa Il Maton, on sattuman

kauppaa.
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Seuraavassa elokuvan juoni jaettuna osiin. Olen otsikoinut osiot niiden
draamallisen funktion mukaan, jonka perassa on osion merkitys paahenkilon

kehityksen kannalta.

Henkildiden esittely — kiertolaiselamé alkaa

La Strada —elokuvan esittelyjakso alkaa siitd, kun mustalaismies Zampano on
tullut etsimaan uutta avustajaa kuolleen Rosan tilalle. Perheen aiti myy Rosan
siskon, nuoren ja hiukan oudon Gelsominan, 10 000:sta liirasta. Gelsominan
|ahtiessd Zampanon mukaan selvida télle sekd elokuvan katsojille, etta
Zampano tienaa elantonsa voimamiehena. Han kiertdd moottoripyorallaan
kylasta kylaan, ja viihdyttdaa vyleisbd usein samalla ohjelmanumerolla;

rautaketjun katkaisulla rintalihastensa avulla.

Konflikti — elama alistettuna

Zampano kayttaa seka fyysista ettd henkista vakivaltaa kouluttaessaan
Gelsominasta uuden  avustajansa. Gelsomina  sailyttda  kuitenkin
optimistisuutensa, ja on naivin innoissaan uusista taidoistaan soittaa rumpua,

tanssia ja esiintya klovnin hahmossa.

Ensimmainen ratkaisuyritys — pako ja uusi ihastus

Huonon kohtelun vain jatkuessa han saa lopulta tarpeekseen ja karkaa
kaupunkiin.  Siella han sattumoisin padsee seuraamaan Il Maton,
trapetsitaitelevan klovnin, huikeaa katuesitystd. Zampano kuitenkin loytaa

Gelsominan kaupungista ja vakivalloin pakottaa hanet jalleen mukaansa.

Konflikti syvenee — valinnan vaikeus

He liittyvat kiertelevadn sirkusryhmaan, jossa Il Matto on myo6s palkattuna.
Veitikkamainen Il Matto tuo Gelsominan elam&an uudenlaista iloa, mutta
itselleenkin tuntemattomista syista Il Matto harnda Zampanoa aina kun
mahdollista. Kiusaaminen saa Zampanon raivoihinsa ja lopulta molemmat
miehet joutuvat putkaan. Il Matto vapautetaan ensin. Pitkdssa keskustelussa

Gelsominan kanssa Il Matto kertoo talle, kuinka elamé& Zampanon palvelijana ei
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ole ainut vaihtoehto. Hanen filosofiansa on, etta kaikella on tarkoituksensa, jopa
pikkukivella ja niin myods Gelsominalla. Gelsomina paattaa ettd hanen

tehtavansa on huolehtia Zampanosta.

Toinen ratkaisuyritys - paluu entiseen

Zampano vapautuu vankilasta ja Gelsomina tarjoutuu menemaan naimisiin
hanen kanssaan. Zampano ei valita tarjouksesta, mutta ei myodskaan estele,
kun Gelsomina haluaa jatkaa kiertavaa elamaa hanen kanssaan. Molemmat
miehet erotetaan sirkuksesta ja jatkavat omia teitddn, Zampano jalleen

Glelsomina mukanaan.

Traaginen kdanne - murtuminen

Sattumoisin he kohtaavat jalleen keskelld peltoja, kun Il Matto on vaihtamassa
puhjennutta auton rengasta. Zampano hakkaa Il Maton ja tyytyvaisena
kostostaan on lahddssa tiehensa, kun Il Matto yht'akkia tuupertuu maahan ja
kuolee. Zampano piilottaa ruumiin ja tyontda auton alas tieltd. Han on
helpottunut kun p&asee rikoksesta kenenkaan nakematta, mutta tappo murtaa
Gelsominan. Han ei jarkytykseltdan pysty tydskentelemé&én kuten ennen. Niinpa

Zampano hylkaa nukkuvan Gelsominan.

Epilogi — hulluksi tuleminen

Neljan-viiden vuoden kuluttua Zampano kuulee naisen hyrédilevan samaa
savelmaa, jota Gelsominan oli tapana soittaa. Han saa kuulla, ettd naisen isé oli
l6ytanyt Gelsominan rannalta ja ottanut tdméan kotiinsa. Pian tdma oli kuitenkin
kuollut. Zampano juo paansa tayteen, ja loppukuvassa han makaa rannan

hiekassa murtuneena ja itkien lohduttomasti.

3.2 Omat intressini

Jo aiemmin opiskelujen aikana, minulla oli suunnitelma tehd& esitys La Stradan
pohjalta. Silloin syntynyt idea esityksestd esityksen sisélla ja sirkustemput
nukeilla jaivat kuitenkin viel& suunnitelma-asteelle. Kun aloimme suunnitella

lopputéitdamme, minulla oli mielessd seuraavanlaiset teemat: onneton
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rakkaustarina ja siitd selvityminen, hylatty nainen ja hulluksi tuleminen. "Yhden
naisen soolo, puheenvuoro, jonka teemoina hulluus ja yksindisyys” olen
kirjoittanut muistikirjaani 8.5.2008, mutta tuolloin minulla oli vield monta
vaihtoehtoa lahdetarinaksi. Ideani oli tehda esitys kodittomasta naisesta, joka
kantaa menneisyyttdéan mukanaan muovipusseissa, eli menneisyyden
kertominen nukkien avulla oli jo silloin ajatuksissa. Jossain vaiheessa katsoin

uudelleen La Stradan, ja paatin sittenkin tarttua siihen.

Elokuva La Strada on paljon symbolistisiakin aineksia siséaltava kolmiodraama.
Paitsi sen koskettava tarina, minuun vetosi myds sen mustavalkoinen
sirkusmaailma ja erityisesti Gelsominan pikkutyttéméaisen naiivi klovnihahmo.
Aloin pohtia, mitd Gelsominalle tapahtuu Zampanon jatettya hénet yksin?
Tajusin, etta voisin yhdistdd menneisyyden muistelun, hylatyn naisen sekéa La
Stradan, kun aloittaisin tarinani tuosta hylatyksi tulemisen hetkesta; ja

keskittyisin Gelsominan roolihenkiloon.

7.1.2009 pidetyssa seminaarissa esittelimme ohjaussuunnitelmamme. Siina
vaiheessa tiesin, ettéd halusin tehd& sooloesityksen, jossa hylatty Gelsomina
muistelee, mitd hanelle on tapahtunut ja kertoo sen nukkien ja
sirkusnumeroiden avulla. Yksi inspiraationi lahde oli kuvataiteilija Alexander
Calderin mekaaninen sirkusesitys. Halusin esitykseeni samanlaista koomista

yksinkertaisuutta, mutta valjastettuna koskettavan tarinan kerrontaan.

4 Dramaturgia muotoutuu

4.1 Konsepti

Kun olin katsonut elokuvan useaan kertaan, analysoinut tarinaa ja sen hahmoja,
oli aika alkaa hahmotella oman esitykseni perusideaa ja rakennetta. Valitsin
esitykseni lahtokohdaksi hylatyn Gelsominan, joka nukkien avulla kay lapi
menneisyyttdan. Lahtokohtani oli siis jo melko kaukana itse elokuvasta. Elokuva

oli minulle enemmankin inspiraation l&dhde. Otin elokuvasta sen kolme
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paahenkiléa, Gelsominan, Zampanon ja Il Maton, ja heiddn valisen

kolmiodraaman halusin valittyvan nukkekohtausten avulla.

Elokuvan viimeisessa kohtauksessa Zampano saa tietaa, ettd Gelsomina soitti
trumpetilla hanen lahtonsa jalkeen. Elokuva antaa vihjeita, ettd Gelsomina ei
koskaan selviydy kokemuksistaan, han kuolee hulluna. Mutta hdn on myo6s
jatkanut trumpetin soittamista (nainen kylassa kertoo tasta Zampanolle). Kaiken
kokemansa jalkeen han siis silti jatkaa soittamista. Vaikka han ulkopuolisten
silmin vaikuttaa hullulta, voiko han silti olla onnellinen? Tuoko soittaminen
hanelle lohtua? Gelsominan hahmon naivius sai minut uskomaan, ettei héan
sittenkaan kuollut onnettomana. Ehké hanella sittenkin sailyi edes jonkinlainen

usko elamaan.

Elokuvassa Zampano jattaa Gelsominalle trumpetin, jolla Gelsomina on hanta
saestanyt. Trumpetti-ideasta luovuin varhain ja vaihdoin sen matkalaukkuun.
Mutta mita olisi matkalaukun sisalla? Harjoitusteni alkaessa perusideana oli se,
ettd Zampano on ollut nukketaiteilija, ja Gelsomina hanen avustajansa.
Jattdessaan Gelsominan yksin Zampano jattaisi matkalaukussa Gelsomille
osan nukeistaan. Gelsominalle tama olisi ensimmainen kerta, kun héan saisi
koskea nukkeihin. Tama idea osoittautui kuitenkin ristiriitaiseksi. Miten katsoja
saadaan ymmartamaan, etta suhde nukkeihin on nyt eri kuin se ollut Zampanon
kanssa? Olisi pitdnyt tehda alkuun erillinen kohtaus ” elama Zampanon kanssa”.
Sita paitsi, miksi Zampano jattdisi ammatissaan tarvittavat valineensa

hylkdamalleen avustajalleen?

Nukenrakennusvaiheessa keréilin kirpputoreilta metallisia keittiovalineitd, joista
syntyi ensin metallinen Zampano. Tama toi idean matkalaukun sisallélle; siella
olisikin vain ruoanlaittoon tarvittavia vélineitd, joista Gelsomina itse rakentaa
nukkensa ja sirkusmaailman. Eli he ovat Zampanon kanssa olleet sittenkin
sirkustaiteilijoita, eivat nukketeatterin tekijoitd. Keittiovalineiden jattaminen
Gelsominalle on Zampanolta jalleen kerran ndyryyttava ele, silla han tietaa etta

Gelsomina ei osaa laittaa ruokaa.

TURUN AMK:N OPINNAYTETYO | Laura Hallantie



17

Halusin esitykselleni toivoa antavan lopun. On hullua luoda peltiromuista
sirkusesitys, keskella yota, kun kaikki on menetetty. Se on Gelsominamaista
hulluutta, mutta juuri sen avulla hén voi jatkaa eteenpain. Esityksen avulla han
kay lapi menneisyyttaan, ja lopulta on valmis paastamaan siita irti. Han ei halua
enaa sita klovnin roolia itselleen, joka hanella on aina ollut. Han pesee
kasvonsa. Miten hanen kay ilman tata roolia, ja& avoimeksi kysymykseksi.

4.2 Henkilogalleria ja paahenkilo

Keskushenkildihin kuuluvat kaikki ne henkilot, joita katsoja rakastaa, vihaa ja
pelk&dd. Usein keskushenkild karsii eniten. (Nikkinen ym. 2007, 45) La Strada -
elokuvassa Gelsomina ja Zampano ovat eittdméatta tarinan keskushenkilot.
Kumpikaan heista ei kuitenkaan sovi perinteiseen paahenkildkategoriaan.
Elokuvassa seurataan laheltda Gelsominan koettelemuksia, mutta onko héan
lopulta tuon tarinan paahenkild? "Paahenkild on se, jolle tapahtuu ja jonka
kokemuksiin katsoja samastuu. Paahenkildlla pitaa olla tahto muuttaa tilannetta,
silla suurin muutos elokuvan aikana tapahtuu paahenkiléssa.” (Nikkinen ym.
2007, 59) Gelsominalla on ehk& hatara toive, siita ettd eldm& muuttuisi
paremmaksi, mutta h&n on hyvin passiivinen. Han on enemmankin uhri, joka
pysyy lapi tarinan naiviin lapsekkaana. Zampano taas on naennaisesti riivaajan
roolissa, hadn on elokuvan pahis, mutta lopussa katsojan on vaikea olla

samastumatta haneen, kun hanesta paljastuu herkka, ehka katuvainenkin puoli.

Nukketeatteriohjaaja Aleksey Leliavskyn mukaan dramatisoinnissa erityisen
tarkeda on valita tekstin lukemisen jalkeen oman esityksen p&éhenkild. Kaikki
tarinan tapahtumat tulee liittyd paéhenkil6én ja hanen kehitykseensa (Sippola
2007, 16). Elokuvassa Gelsomina ei ole perinteisessa mielessa draamallinen
henkild, koska han ei kehity, mutta esityksessani halusin hanen olevan

paahenkil®, joten hdnen olisi kaytava lapi suuri muutos.

Yhdessa tyoryhmani kanssa analysoimme tarkemmin  Gelsominan

henkilbhahmoa. Ensimmaisen esitysversion tekemisessa paahenkilon kehitys
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jai mielestani keskeneraiseksi; han jatti lopussa sirkusmaailmansa, mutta
edelleen samanlaisena naiivina klovnina, mik& han aina oli ollutkin, kokematta
suurempaa muutosta. Seuraavassa versiossa yritin paneutua enemman siihen,

miten tapahtumat vaikuttavat padhenkiléon ja miten han muuttuu.

Dramatisoinnissa on tarkasteltava my®s muita tarinan roolihahmoja; mita eri
henkilt edustavat, mika on niiden funktio tarinan kannalta, ja keita tarvitsen
omaan esitykseeni? Itse valikoin tarinani henkildiksi Gelsominan, Zampanon, Il

Maton seka Zampanon naiset.
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4.2.1 Henkilbhahmon kaari

Henkildhahmon kaari tarkoittaa hanen kehitystaan elokuvassa. On olemassa
kolme henkilbhahmon kasvua ja muutosta kasittelevaa koulukuntaa.
Ensimmaisen koulukunnan mukaan henkilohahmoilla on tapana kasvaa ja
muuttua kuten oikeilla ihmisilla, ndma elokuvat ovat muodonmuutostarinoita.
Katsojan on nahtdva muutoksen eri vaiheet. Kaari on usein helpompi rakentaa
takaperin loppupisteesta vaiheittain alkupisteeseen. Toisen koulukunnan
mukaan henkiléhahmot ajautuvat uudenlaisiin olosuhteisiin, jotka pakottavat
heidat kayttaytymaan eri lailla. Kolmannen koulukunnan mukaan henkiléhahmot
ovat staattisia, heiddn perusluonteensa pysyy samana (esimerkkina
tilannekomediat).” (Nikkinen ym. 2007, 35-36)

Paahenkil6lla on oltava vain yksi keskeinen paamaara. Hahmon tahdon suunta
viittaa siihen, miten henkilon tavoite ndkyy hanen toiminnassaan. Hahmon
paamaaran voi kuitenkin jakaa dramaattiseen ja temaattiseen tavoitteeseen.
Ensimmainen viittaa henkilon konkreettiseen ja keskeiseen tavoitteeseen,
jalkimmainen kasittelee asiaa, joka henkilén on opittava. (Nikkinen ym. 2007,
36-37)

Oma esitykseni on kasvutarina siitd, kuinka Gelsomina uskaltautuu astumaan
uuteen itsendiseen elamaan elettyddn Zampanon vakivallan alla. H&n muuttuu

epaitsendisesta ja arasta vahvemmaksi ja uskaltaa aloittaa itsenaisen elaman.

Konkreettinen tavoite Gelsominalla on selviytyd hengisséa keskella tuntematonta
paikkaa, hylattynd, ilman rahaa tai ruokaa. Ainoa mitd h&n osaa, on esiintya.
Han kuvittelee itselleen yleisbn ja rakentaa romusta samanlaisen
sirkusmaailman, jossa hén on tottunut elamaan. Temaattinen tavoite hanella on
oppia ymmartamaan, ettd han ei tarvitse tuota vanhaa maailmaa, eika

Zampanoa. Han voi parjata omillaan.

Henkilbhahmon paamaardn on aina oltava motivoitu. Motivaatioita
maaritellessdén kirjoittaja voi hyddyntad ihmisen perusmotivaatioita. (Nikkinen

ym. 2007, 37) Gelsominan kohdalla motivaatio rakentaa sirkus on héanen
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klovnin roolinsa, joka ei ole ainoastaan ammatti, vaan hanen tapansa kasitella
asioita on laittaa ne esityksen muotoon. Roolinsa avulla han on elamassaéan
saanut hyvaksyntaa ja rakkautta, muita keinoja han ei viela tunne. On siis kyse
perusmotivaatioista eloonjadminen, hyvaksynnan saaminen ja toisaalta itsensa

toteuttaminen.

Gelsominan henkildbhahmon motivaatiossa tapahtuu muutoksia. Ensin han luo
Zampanon, jotta saisi kaipaamansa Zampanon takaisin edes nuken muodossa.
Esityksen edetessa Gelsominan suhde Zampanoon muuttuu vihasta, saalin
kautta kostonhimoiseen turhautumiseen. Lopussa han tajuaa, ettd han voi oppia

elamaan ilman tuota miesta.

4.3 Harjoitusvaihe suhteessa dramaturgiaan

Elokuvan ja nukketeatterin tuotantoprosessit eroavat toisistaan paljon. Tama
vaikuttaa myo6s niiden dramaturgian syntymisen erilaisiin tapoihin. Elokuvan
teossa on perinteisesti hyvin tiukat tyovaiheet; ensin kirjoitetaan kasikirjoitus,
jonka on oltava mahdollisimman tarkka, silla kuvaukset ovat kalliit ja niissa ei
sovi hukata aikaa kasikirjoituksen korjailuun. Nukketeatterin tekeminen on usein
leppoisampaa hommaa, jossa harjoitusvaiheessa esitys alkaa saada muotoaan,
joten kaiken ei tarvitse olla etukdteen niin tarkasti suunniteltua kuin elokuvan
teossa. Vaikka kasikirjoitus olisikin laadittu ennen harjoitusten alkua, voi siihen
harjoitusten myo6ta tulla viela paljon muutoksia. Lavalla olevilla materiaaleilla ja
nukeilla on "oma tahtonsa”, jota kuuntelemalla saa paljon uusia ideoita, mutta

joutuu ehk& myds luopumaan joistakin kasikirjoituspoydan aaressa luoduista.

Vacklinin mukaan "jokainen kirjoittaja on térmannyt neuvoon: Show don'’t tell,
nayta ala kerro. Nayttaminen on visuaalista, elavaa ja dramaattista.” (Nikkinen
ym. 2007, 9) Nain meillekin on koulussa opetettu. Nukketeatterin kieli on
vahvimmillaan visuaalista. "Tata neuvoa toistetaan, jotta Kkirjoittaja oppisi
kirjoittamaan kuvia. "Nainen on hermostunut” on kertomista, kun taas "Leena
naputtaa kihlasormustaan pdydan pintaa vasten vilkuillen ymparilleen” on
nayttamista.” (Nikkinen ym. 2007, 9) Itse koen kuitenkin ettd nain
yksityiskohtainen kirjoittaminen ei ole nukketeatterin tekemisessé aina tarpeen.
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Jos kirjoittaa "nainen on  hermostunut” jattdd enemman tilaa
harjoitusvaiheeseen myo6s esittdjan (ja ohjaajan) l0ydettavaksi. Talloin
hermostumisen nayttamiselle voidaan loytaa muita  ja ehka
mielenkiintoisempiakin, ainakin juuri télle roolihahmolle tyypillisida keinoja, kuin

pelkastaan silla hetkella kirjoittajan paddhan palkahtavat nayttamisen keinot.

Leliavsky neuvoi ensin  luomaan esityksen dramaturgian, mutta
tydskentelytapoja on varmasti yhta monia erilaisia kuin on ohjaajiakin. Voisiko
vaittda, etta kun halutaan kertoa tietty satu tai tarina, on hyva etta harjoitusten
alkaessa dramaturgia on jo paapiirteissaan valmis? Dramaturgia toimii silloin
ohjaajan tukena, materiaalia voi etsia vapaasti, kuitenkin kohtausten
vaatimuksia kuunnellen. Mitd tdssd kohtauksessa taytyy tapahtua, mitk& ovat
paahenkilén pyrkimykset ja onnistuuko han niissa vai ei? Kun taas esityksen
lahtbkohtana on tarinan sijaan teema, jota halutaan tutkia yhdessa tyéryhman

kanssa, voi dramaturgiakin syntya vasta myohemmin harjoitusprosessin myota.

Omassa tydssani esityksen dramaturginen runko oli valmiina harjoitusten

alkaessa, ja harjoittelun myéta se tarkentui.

4.3.1 Nukkien ja materiaalien ominaisuudet

"In puppet theatre, technical ideas, needs and solutions are such an obtrusive
part of the entire creative process that puppet theatre becomes much more
dependent upon its own creators than live-actor theatre is upon his directors”
(Meschke 1992, 159).

Nukkien ominaisuudet vaikuttivat myods Sirkus Gelsominan dramaturgian
kehittymiseen. Vaikka ~o0sa dramaturgisista ratkaisuista  16ytyi jo
suunnitteluvaiheessa, moneen vaikutti nukkien tekniset ominaisuudet.
Esimerkiksi harjoitusten alkaessa en viela tiennyt tarkalleen, miksi Gelsomina
palaa Il Maton luota takaisin Zampanon luo. Elokuvassa taméa ratkaisu syntyy Il
Maton ja Gelsominan keskustelun pohjalta, se siis perustuu taysin dialogille.
Harjoituksissa l6ytyi nukkien ominaisuuksien avulla keino nayttdd tama

konkreettisesti; Il Matto vie Zampanolta silmat. Zampano on sokeana avuton ja
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vain Gelsomina voi hanta auttaa. Tassékin tapauksessa auttoi lahdetekstin eli
elokuvan analysointi. Elokuvassa Gelsomina palaa, koska han kokee etta
Zampano tarvitsee sittenkin juuri hanta. On tarkeaa kysya joka dramaturgisessa
kaanteessa "miksi?”; miksi Gelsomina palaa? miksi han ei valitse elamaa I
Maton kanssa? Usein harjoitteluvaihetta tietenkin helpottaa, jos ohjaaja on jo
suunnitteluvaiheessa esittanyt itselleen nama kysymykset. Talloin harjoituksissa
voidaan keskittyd keinojen etsimiseen, eikd enda niinkdan dramaturgisten
kysymysten pohtimiseen. Mutta joskus keinot voivat tuoda myods dramaturgisia

vastauksia.

5 Esitykseni dramaturgia

5.1 Sirkus Gelsominan kohtaukset

Dramatisoinnissani pyrin siirtamaan elokuvan tapahtumat
nukketeatteriesityksen kohtauksiksi. Halusin kertoa elokuvan tarinan menneen

muisteluna, joka tapahtuu kaikki pienen sirkusareenan puitteissa.
Intro

Kun valot lavalla syttyvat, yleisd nékee takin alla nukkuvan Gelsominan. Takki
heraa hitaasti eloon. Takki yrittdd kuristaa Gelsominaa, mutta Gelsomina saa
sen taltutetuksi. Han heraa. Tama introkohtaus on kuin pienoiskoossa se, mista

koko esitys kertoo; taistelusta Zampanoa vastaan.
Lahtétilanne

Gelsomina havahtuu hereille ja vahitellen tajuaa ettd on yksin keskella
tuntematonta paikkaa. Han tajuaa ettd Zampano on jattdnyt hanet. Han etsii
olisiko Zampano jattanyt hanelle jonkilaisen viestin tai edes vahan rahaa, mutta
hanella on vain matkalaukku tdynn& romua ja takki, jonka taskussa on pelkka
likainen kangasratti. Gelsomina on toivoton. Hanella on nalka, mutta

ruokaakaan ei ole.
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Sirkusmaailma syntyy, keino selviytya

Han kuvittelee ymparilleen yleison, ja muistaa elaménséa viihdyttajana. Han
toivoo ettd Zampano olisi jalleen taalla. Gelsomina esittelee Zampanon kuten
aina ennekin, rummuttaen nyt peltipurkkia. Han kaivaa matkalaukusta lisdéa
romuja, ja yrittda jongloérata niilla. Yritys epaonnistuu ja romut kolahtavat
lattialle. Gelsomina saa uuden idean, ja kokoaa romuja paallekkain. H&n
muodostaa niistd kaksi hahmoa; Zampanon ja itsensa. lhaillen han tekee viela
punaiset verhot kaulahuivistaan. Nama ovat kuitenkin viela vain prototyypit,
osoitus saadusta ideasta. Reipastunut Gelsomina rakentaa kunnolliset nuket ja

luo matkalaukusta sirkusareenan.

Ketjutemppu — Zampanon ihailu

Seuraavassa kohtauksessa Gelsomina uppoutuu jo muistelemaan menneita,
kun nukkemaailma on luotu. Kohtauksen tavoite on saada hyvaksyntaa ja
rakkautta Zampanolta. Nayttelijd-Gelsomina tuo areenalle Zampano-nuken.
Nukke antaa kaskyn aloittaa ensimmainen temppu, ketjutemppu. Gelsomina tuo
perassaan laahaten rautaketjua, ja ihailee valtavaa Zampanoa. Zampano
murtaa ketjun, mutta ainoa mitd Gelsomina saa on pienen taputuksen

paalaelleen.

Veitsenheittotemppu — Zampanon petollisuus

Tasta imarreltuna, Gelsomina haluaa miellyttdd Zampanoa lisaa, ja muistaa ne
naiset, joista Zampano piti. Ehk& hé&nkin voisi itse olla samanlainen.
Matkalaukun siséaltd paljastuu lauma isorintaisia tanssityttoja, ja laukun takaa
tanssii esiin viela yksi, veitsenheittotempun maalitaulutyttd. Zampano heittéa
veitsensd, nainen tanssii Zampanoa kiusoitellen ja havidd verhon taakse.
Gelsomina-nukke haluaa myo6s olla maalitaulutyttond, mutta Zampano lahtee
mieluummin naisen peraan. Verhon takaa kuuluu naurua. Gelsomina tajuaa etta
hanen tavoitteensa saada Zampanon huomio on epaonnistunut. Surullisena

han sulkee verhot ja jaa apaattisena paikoilleen.
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Il Matto — uusi ihailun kohde

Katosta leijailee hoyhen. Gelsomina hammastyy ja muistaa siita trapetsitaiteilija
II Maton. Han rakentaa matkalaukun ylapuolelle trapetsin ja uuden nuken, I
Maton. Il Matto on taitava, ja nayttelija-Gelsominan katse on taynna ihailua.
Nukke-Gelsomina huutaa Il Mattoa alhaalta areenalta, ja Il Matto hakee hanet

ylos trapetsille. Heilla on yhteinen herkka hetki ylailmoissa.

Paluu maanpinnalle — sdali Zampanoa kohtaan

Nayttelija-Gelsomina palaa muistoissaan Il Maton kohtaamisen jalkeisiin
tapahtumiin. Zampano tulee takaisin, ja vaatii Gelsominaa palaamaan luokseen.
H&an on jo viemassa Gelsomina-nukkea alas, kun tajuaa, etta voi Il Maton avulla
hieman kiusoitella Zampanoa. Il Matto harndd Zampanoa ja vie haneltd silmat
paasta. Nayttelija-Gelsomina heittelee silmid hieman, mutta palaa pian
nukkemaailmaan. Zampano on sokea, ja harhailee avuttomana, kompastuu ja
hajoaa kappaleiksi. Nukke-Gelsomina nakee taman, ja p&aattdd palata
maanpinnalle, auttamaan Zampanoa. Han kokoaa Zampanon ja antaa talle
taman silmat takaisin. Han ojentaa katensd odottaen edes pienta

ystavallisyyden eletta.

Sahaustemppu — julma todellisuus

Zampano vastaa kadenojennukseen kaskylla tehda uusi sirkustemppu,

sahaustemppu.

Pelokas ja avuton Gelsomina sulloutuu sahauslaatikkoon, Zampano lahestyy
hantd veitsen kanssa, ja huutaa Il Mattoa kuin testataakseen, miten Il Matto
tahan vastaa. Il Matto yrittdd saada Gelsominaa ulos laatikosta, mutta
Zampano tulee veitsensa kanssa, ja katkaisee Il Maton narun. Il Matto putoaa

elottomana maahan. Zampano sahaa Gelsominan kahtia.
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Kosto - huippukohta

Zampano karjuu, mutta huuto muuttuu Gelsominan huudoksi. Han on

muistoissaan siind hetkessa kun Zampano tappoi Il Maton.

Gelsomina riisuu takin paaltdén, ja tdynna vihaa pukee sen Zampano-nuken
paalle. Han haluaa kostaa Zampanolle kokemansa. Gelsomina kamppailee nyt
hereilla kuten alussa unessa. Kamppailu on esitykseni huippukohta eli kliimaksi.

H&an saa taltutettua Zampanon elottomaksi mytyksi takin sisélle.

Epilogi — Gelsomina jattda sirkuksen taakseen

Gelsomina katsoo luomaansa sirkusta, se on kaikki hajalla ja sotkussa. Nukke-
Gelsomina on edelleen sahauslaatikon sisélla. Gelsomina ottaa sen ulos, mutta
jaljelld on vain puolikas, joka raahautuu eteenpéin vaivalloisesti kasiensa avulla.
Gelsomina nostaa nukkea hitaasti, ja sille ilmestyy pienet jalat. Se kévelee
areenan reunan luo, hyppaa sille ja sen yli. Se jatkaa kavelya suuren
esiintymislavan reunalle ja katsoo sen laidan yli. Gelsomina katsoo myds. Han
nostaa nuken ylés, ja katsoo sita, eikd nde sitda endaa Gelsominana vaan
teesihtin, tavallisena esineena. Han nakee oman kuvansa sen Kkiiltavasta
pinnasta. Han pyyhkaisee valkoista poskeaan, ja huomaa, ettd se on vain
maalia. Ettd sen alla on iho. Han hankaa kovemmin, katsoo peilikuvaansa
toistamiseen. Han laskee nuken kasistddn ja nousee ylos. Han astuu ulos
pienesta areenasta, ottaa palan punaista verhoa ja pyyhkii siihen loputkin
klovnin meikeistaan. Han astuu ison lavan reunalta alas lattialle, ja karkaa

pimeyteen.

5.2 Ajan ja tilankayton dramaturgia

Elokuvassa kaikki on mahdollista. Ajassa voi loikkia, menneeseen voi palata,
sielta voi siirtya tulevaisuuteen ja palata nykyhetkeen. Elokuvaa voi ajatella
rakennuksena jonka sisalla tekijat ohjaavat katsojaa paikka kerrallaan. Yhden
elokuvan sisadlla on useita paikkoja. Ohimenevien nakodkulmien alituinen

muuttuminen luo tunteen ettd olemme elokuvan ymparéimia ja kuulumme sen
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todellisuuteen. Elokuvantekijoiden tehtdvand on saada katsoja uskomaan
fiktiiviseen maailmaan aitona ja yhtenaisenda. (Nikkinen ym. 2007, 246-256)

La Strada sijoittuu  1950-luvun Italiaan. Elokuvan tiladramaturgia on
keh@mainen, alku ja loppu tapahtuvat molemmat meren rannalla. Kulkeminen
paikasta toiseen ja tie ovat voimakkaat elementit, joita en mitenkaan ota
huomioon omassa esityksessani. Useat paikanvaihdokset ja realistiset
tapahtumapaikat hylk&sin jo suunnittelun alkumetreilla.

Elokuvassa tapahtumapaikat ovat usein aitoja. Vaikka ne olisivat lavasteita, ne
on pyritty saamaan nayttamaan siltd kuin ne olisivat oikeasti olemassa. Siina
mielessd elokuvan tilat ovat mielestani realistisia nukketeatterin tiloihin
verrattuna. Nukketeatterissa samanlaista realistisuutta ei voida saavuttaa, sen

keinot illuusion luomisessa ovat toiset.

Nukketeatterissa voidaan tietysti myds rakentaa realistisia pienoismaailmoja,
mutta nukke ei kuitenkaan koskaan ole sama asia kuin ihmisnayttelija.
Rohkenen vaittaa ettd nukketeatteri, toisin kuin elokuva, perustuu enemman
katsojan ja esittajien valiselle sopimukselle: tama on leikkia. Elokuvassa illuusio
esimerkiksi ravintolasta vaatii suuren lavasteen rakentamista, kun
nukketeatterissa se voidaan tehda vaikkapa vain yhden viinilasin avulla.
Teatterissa katsojan mielikuvitukselle on hyva jattaa tilaa juuri talla tavoin. Usein
pieni viite on tehokkaampi, kuin realistisuuteen pyrkiva lavastus, koska se

herattaa katsojan oman mielikuvituksen.

Elokuvassa tila ei ole niin lasna kuin teatterissa. Erityisesti nukketeatterissa
tilalla tai lavastuksella voi olla suuri rooli, se voi olla itsessaan kuin nukke, joka
kertoo omaa tarinaansa. Nukketeatterissa voi myos eri tavalla kuin elokuvassa

kayttda hyvaksi kokoeroja eri kokoisten nukkien ja inmisten valilla.

Omassa  esityksessani tilankayton dramaturgia  selkiytyi  vahitellen.
Lavastuksena toimi alusta alkaen kaksi podiumia, mutta niiden kayttd muuttui
ensimmaisen ja toisen version valilla paljonkin. Ensimmaisessa Gelsominan
esittdja Sandra Lange kaytti paljon ymparoivaa tilaa jo esityksen alussa, palasi

lavalle, jossa loi pienoissirkuksensa, poistuen lopussa konkreettisesti esitystilan
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ovesta ulos. Toisessa versiossa nayttelijd astuu ensimmaisen kerran pois
lavalta vasta esityksen lopussa. Koko tilaa ei koskaan valaista, h&dn karkaa

entisesta maailmasta tuntemattomaan pimeyteen.

Esityksessa on kolme sisdkkaista tilaa, jotka vastaavat myods aikatasoja: lavaa
ymparoiva tila (tulevaisuus), esiintymislava (tama hetki), matkalaukku ja sen
siséltd syntyva sirkusareena (menneisyys). Nama tilat ovat keskenaan eri
mittakaavassa. Ulkomaailma on epamaarainen, kaikki lavaa ymparoiva tila, eli
valtava. Lava on Gelsominalle juuri ja juuri riittava, 2 metria kertaa 2 metria. Se
on oikea esiintymislava, eli samasta maailmasta nayttelijan kanssa.

Sirkusmaailma on nukkien pienessa mittakaavassa.

Leliavskyn mukaan aina kun nukketeatterissa on roolissa seka ihmisnayttelija
ettd nuket, on kyse vallasta (Leliavsky, tyopaja). Omassa esityksessani
menneisyydellda on valtaote Gelsominasta. Menneisyys konkreettisesti nukkien
muodossa valtaa nykytilan eli lavan, se tayttdd sen ja jaad sotkuisena
paikoilleen, Gelsominan lahtiessa omille teilleen. Toisaalta Gelsomina ottaa
vallan omasta menneisyydestéaén, silla nukkemaailma on Gelsominan itsensa
luoma. Hanella on kaikki valta sitd kohtaan, kuten kaikilla on valta omiin
muistoihinsa. Han ei voi tosielamassa koskaan kostaa Zampanolle, mutta han
tekee sen tuhoamalla Zampano-nuken. Han tuhoaa mielestddan Zampanon

muiston, jolloin han on vapaa jattamaan kaiken taakseen.

5.3 Esineiden dramaturgia

Elokuvissa rekvisiitta, kuten lavastus ovat usein runsasta nukketeatteriin
verrattuna. Mielestani hyvissa nukketeatteriesityksissa jokaisella lavalla olevalla
esineelld on oltava tarked funktio. Jos lavalla olevaa esinetta ei esityksen
aikana kayteta mihinkaan, on se mielestani pelkk&a turhaa kuvitusta. Jokaisella
esineella ja nukella tulisi olla oma dramaturgiansa. Ja tarkedan rooliin nousevat
erilaiset metamorfoosit, jolloin esineet tai materiaalit muuntuvat toisiksi. Joskus
koko esityksen dramaturgia voi perustua siihen. Joskus taas nékee esityksia,
joissa tarkeiden muutoskohtien yli hypataan esimerkiksi black outin muodossa.

Mielestdni muutosten nayttaminen yleison silmien edessa on kuitenkin
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nukketeatterin  yksi mielenkiintoisimmista  erityislaaduista. Kaytanndéssa
dramaturgiasta olisi hyva etsia muutoskohdat ja miettid niille nayttdmolla
mahdollisimman tehokkaat esittdmiskeinot. ~Muodonmuutostarinat ovat
yleisimpid tarinan muotoja ja visuaalisuuteen perustuva nukketeatteri voi
nayttdd muodonmuutokset tehokkaasti juuri materiaalien ja esineiden

muuntumisina toisiksi.

Sirkus Gelsominassa romut muuttuvat nukeiksi ja matkalaukku sirkusareenaksi.
Nuket myds itsessaan muuttavat fyysistd olemustaan. Zampanolta irtoaa silmat,
kun han on ”sokea raivosta ja mustasukkaisuudesta”. llman silmidan han
térméailee ja hajoaa kahteen osaan, tdma osoittaa hahmon avuttomuutta ja
saalittavyyttd Gelsominan silmissa. Gelsomina-nukke korjaa Zampanon jalleen
ehjaksi. Gelsominan mielen jarkkyminen naytetaan sahaamalla nukke kahtia.
Nukeille kaikki on mahdollista, joten hdn saa uudet jalat, merkkina siita etta aina

on olemassa toivoa.

Myds vaatekappaleella voi olla oma dramaturginen kehityskaarensa. Zampanon
takki suojaa alussa nukkuvaa Gelsominaa, mutta “herdaa eloon”
painajaiskohdassa. Takki yrittda kuristaa Gelsominan, mutta Gelsomina
taltuttaa sen. Herattydan Gelsomina purkaa takkiin vihaansa Zampanoa
kohtaan, mutta lopulta pukee sen kylmissaan paalleen. Han esiintyy takki
paallaan. Lopussa, kun han tajuaa miten huonosti Zampano on hanta kohdellut,
han riisuu takin paaltdan, ja kosto mielessdédn pukee sen pienen Zampano-
nuken paalle, takista tulee osa Zampano-nukkea. Seuraa kamppailu ihmis-
Gelsominan ja Zampanon valilla, jossa Gelsomina lopulta paihittaa

nukkevastustajansa.

5.4 Esitys esityksessa

La Strada -elokuvassa on monta kohtausta, joissa kuvataan Zampanon ja
Gelsominan esiintymistd. Nama esiintymisnumerot kertovat omalla tavallaan
Gelsominan ja Zampanon vélisesta suhteesta. Esimerkkind useaan kertaan
toistuva ketjunkatkaisutemppu aina hiukan erilaisena. Alussa Gelsomina

rummuttaa rumpua pelokkaan ihailevana, myohemmilla kerroilla saa jo
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enemman itsevarmuutta, mutta viimeisessa temppukohtauksessa, Il Maton
tapon jalkeen, Gelsomina on jo niin huonossa kunnossa, ettei enaa pysty
rummuttamaan lainkaan. Elokuvassa sirkusnumerot voi ndhdéa fantasiamaisina
kohtauksina, joissa symbolisesti kuvataan hahmojen keskindisia suhteita.
Esimerkiksi Il Matto on kuin pelastava enkeli (kirjaimellisestikin enkelinsiivet
seldssaan) ilmestyessaan Gelsominalle korkealla trapetsilla. Han tavallaan on
Gelsominan pelastus, toisaalta juuri hanen ansiostaan Gelsomina paattaa

jatkaa elamaansa Zampanon kanssa.

Minusta on kiinnostavaa, kuinka elokuvan sirkuskohtaukset pystyvat
naenndisesti olemaan vain yleisén huvitusta, mutta niista voi l6ytdd myos
syvempid merkityksid. Halusin esityksessani pyrkid samaan; tuomaan esiin
hahmojen valisia suhteita sirkustemppujen avulla. Sirkus Gelsominassa
Gelsomina ryhtyy esittamaan luomillaan romunukeilla sirkusesitysta. Esityksen
sisédlla on nain ollen toinen esitys. Dramaturgi Freddie Rokem analysoi

artikkelissaan tarkemmin taman kaltaista teatterillista keinoa:

"Jotta esitys toimisi ja kommunikoisi, sen taytyy esittaa katsojilleen jonkinlainen
"kutsu”, ja yksi tapa tehd& tdmé&, ei vain prologina, on kayttaa erilaista
katsomista ja todistamista nayttdamolla. Taman kutsun, jopa eraanlaisen
viettelyksen kautta katsojalle tarjoutuu mahdollisuus, ainakin alitajuisesti, pohtia
omaa rooliaan tai reagoida siihen ja kokemukseensa katsojana. Juuri tdmé
tekee teatterissakavijastd katsojan. Illmeisin ja selkein keino muuttaa
naytelmahenkild katsojaksi tai todistajaksi nayttdmolla on tarjota naytelma
naytelmassa ” (Rokem 2003, 112)

Naytelm& naytelmédssa -—asetelma vahvistaa esityksen teatterillisuutta.
Gelsomina on itse esityksensd luoja, mutta samalla my®ds sen todistaja.
Nukketeatteri tekee tallaisen kerrontatavan erittéain tehokkaaksi, kun nuket jo
itsessaan luovat toisen rinnakkaisen maailman. Esitys esityksessani kuvastaa
Gelsominan muistoja. H&n on omien muistojensa luoja ja todistaja. Ja

muistojaan uudelleen tarkastelemalla han oivaltaa jotakin uutta itsestaan.
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5.5 Suhde yleis66n

"Yleiso-katsojan ja nayttdamolla olevan todistajan valiset vuorovaikutukset
tuottavat kokonaisen sarjan metateatterillisia piirteitd, jotka yhtaalta paljastavat
esityksen toiminnan ja toisaalta ne tavat, joille esityksen teatterikoneisto
rakentuu. Nama vuorovaikutukset ovat mielestani olennainen osa
teatterikommunikaatiota. ” (Rokem 2003, 112)

Yleiso-katsojan ja esitykseni todistajan eli Gelsominan valinen suhde olikin
esitysta tehdessa problemaattinen asia. Gelsominaa esittanyt Sandra Lange on
erittdin taitava suorassa kommunikoinnissa yleison kanssa. Tarkoitan tassa
suoralla kommunikaatiolla suoraa katsekontaktia yleis6on, sekd omien toimien
kommentointia yleisolle (esim. jossakin yllattavassa tilanteessa). Klovnimainen
kommunikointi toimi lavalla, mutta oli valilla ristiriidassa esitykseni perusidean
kanssa. Perusidean, ettd Gelsomina on yksin ja vain kuvittelee itselleen yleison.
Tama on yhteydessa Gelsominan roolihenkilén kehitykseen, suhde yleis66nkin
muuttuu esityksen kuluessa. Lopussa, kun hén luopuu klovnin roolistaan, han ei

enaa kuvittele myoskaan yleisoa itselleen.

Katsojan ja todistajan valilla on myds epésuoraa kommunikaatiota,;
Esityksessani tarkedd on, kuinka Gelsomina ihmishahmona suhtautuu
nukkeihin. Pienetkin muutokset nuketustavassa (esim. herkka tai kovakourainen
ote), tuovat heti lisamerkityksia katsojalle, ja télla tavalla todistaja eli Gelsomina
ohjaa tapaa, jolla katsoja temppuja katsoo. Jo pelkkéd tapa, jolla Gelsominan
esiintyjad katsoo tekemaansa esitystd on katsojalle erittdin merkityksellinen.
llman Gelsominan reaktioita tekemisiinsd sirkustemput jaavat vain pelkiksi
tempuiksi.  Juuri  Gelsominan  reaktioita tarkentamalla  Gelsominan

kehityskaaresta tuli toisessa versiossa ymmarrettavampi.
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6 Mitaopin?

Vaikka Sirkus Gelsominan lopullisen esityksen ja La Strada elokuvan yhteys
toisiinsa saattaa katsojasta vaikuttaa kaukaiselta, oli lahdetekstin olemassaolo
mielestani tarkea apu esityksen dramaturgian rakentamisessa. Elokuvan tarinan
analysointi auttoi Kiperissa kysymyksissa ja kohtauksissa sekéd henkildhahmon

motivaation l6ytymisessa.

Dramaturgiassa eri aikatasojen rytmittyminen oli alusta asti minulle suuri
haaste. Milloin siirrytdéan tasta hetkestd muistoihin? Milloin kuviteltu yleisé on
l&sn& ja milloin ei? Milloin Gelsomina on klovnin roolissa ja milloin ei? Nama
kysymykset eivat vielakdan ole taysin selvid, joten esitys saattaa vieldkin

muuttua. On vaikeaa nahda ja paattaa, etta nyt esitys on valmis.

Tata tyota kirjoittessa oli hyva huomata, etta esitykseni dramaturgiaa oli vaikea
jakaa kohtauksiin. Vaikka ehk& onnistuin loytamaan nukketeatterin keinot
elokuvan keskeisten tapahtumien ja tunteiden esittdmiseen, voisi esitykseni
rakenne olla vielakin selvempi kohtauksia tarkastellessa.

Sirkus Gelsominaa tehdessd muistin, ettd esitys on vain osa jatkuvaa
prosessia, jossa lahdetekstiin on aina hyva palata. ValillaA minusta tuntui, etta
kaytin vain "hyvakseni” elokuvan hahmoja ja maailmaa, luodakseni oman
tarinani. Haluaisin oppia tekemaan tarinan sellaisenaan, ilman ettd kehittaisin
sen ymparille uuden, oman tarinani. Toiseksi olen oppinut, ettd suuri
klassikkoteos ei ole valttamatta paras lahtokohta; se luo kovat vaatimukset

itselle ja odotukset yleisotlle.

Esitystd tehdessa osoittautui todeksi, ettd nukketeatterin tekemisessa tekniset
ratkaisut tuovat mukanaan vaatimuksia myds dramaturgialle. Kaytannon
ratkaisut (sooloesitys, jossa Gelsomina ihmisnayttelija, kaikki nuket mahduttava
matkalaukkuun, sirkusmaailma, nukeilla tehtavat temput), jotka tein jo
alkumetreilld vaikuttivat paljon dramaturgian rakentumiseen. Liika keskittyminen
teknisiin ratkaisuihin ja nukkeihin saattoivat tosin valilla vieda mukanaan niin,

ettd olennainen eli paahenkilon kehitys ja tunnemaailma saattoivat jaada niiden
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varjoon. Onneksi prosessin aikana oli mahdollisuus muuttaa esitystd, ja

toisessa versiossa keskityinkin enemman paahenkilon kehitykseen.

Itse olen mieltynyt perinteiseen dramaturgiaan, jossa tarina tulee
ymmarrettavasti esille. Siksi myds opinnaytety6tani tehdessa ensisijainen
tavoitteeni oli kertoa tarina. Nain ollen dramaturgiasta muodostui perinteinen.
Alussa mainitsemiani brechtildisia vaikutteita tuli mukaan nayttelijakertojan

muodossa, ja my0Os esitykseni loppu jaa osittain avoimeksi.

Hyvaa palautetta saatuani koin onnistuneeni tarinan kerronnan osalta: "Sirkus
Gelsomina oli esityksista kenties ainut, jossa kiinnosti, mitd tarinassa
seuraavaksi tulee tapahtumaan” (Manninen 2009). Kaikki esityksestani
kirjallisen arvion antaneet varmasti tunsivat La Strada-elokuvan, ja heille tarina
tuntui olleen selkea. Olisikin mielenkiintoista tietaa, miten esitykseni avautui

niille, jotka eivat tunne elokuvaa.

Meschke kirjoittaa, etta usein dramaturgisten ratkaisujen tekeminen on jonkun
muun kuin esityksen ohjaajan kasissa, joten dramaturgin on tarkeda tietda
nukketeatterin ominaispiirteista (Meschke 1992, 152). Opinnaytetydssani
tallaista tilannetta ei ollut; vastasin itse seka dramaturgiasta, ohjaamisesta etta
osittain  nukenrakennuksestakin. Ymmarsin siis ainakin taidemuodon
ominaislaadun ja sen vaatimukset dramaturgialle, mutta tama roolien
moninaisuus aiheutti joskus my6s paanvaivaa. lItselleni ei aina ollut taysin
selvaa, missa jarjestyksessa edeta. Milloin keskittyd dramaturgian, milloin
taiteellisten ja teknisten ratkaisujen miettimiseen, ne kun tuntuivat usein
kulkevan tiiviisti kasi kadessa. Toisaalta luovaan prosessiin kuuluu kaoottisuus,
jossa valilla edetaan intuitionkin turvin. Jos itse vastaa esityksen valmistuksessa
monesta eri osa-alueesta, on tarkeaa tietdd naiden eri roolien tehtava
kokonaisuuteen nahden. Kaytanndssa auttaa selkean aikataulun tekeminen
itselle; prosessin aikana pyrin siihen ettéd esimerkiksi nukkeja rakentaessani en

ajattele dramaturgisia kysymyksia, vaan sille oli varattu oma aikansa.

Taman Kkirjoitustybni avulla olen pystynyt hahmottamaan paremmin esityksen

valmistamisen prosessia, ja uskon ettd tdstd on paljon hyotyd seuraavien
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esitysteni tekemisessa. Nukketeatterin dramaturgiasta oli vaikea |0ytda
kirjoitettua materiaalia, mutta olisi mielenkiintoista perehtya aiheeseen
tarkemmin ja tutkia viela lisdd nimenomaan nukketeatterin dramaturgialle

tyypillisia piirteita.
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