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Hitler and Blondi: A Musicalised, Postdramatic Theatre Performance

This article examines how music explores the central concepts of the
postdramatic theatre work Hitler ja Blondi: kolmetoista laulua diktaattorille,
saksanpaimenkoiralle ja pianolle (“Hitler and Blondi: Thirteen Songs for a
Dictator, a German Shepherd and one Piano”), a co-production of the TTT-
theatre in Tampere (premiered 19 Feb, 2020) and the Finnish National
Theatre in Helsinki (fall season 2021). Due to COVID-19 restrictions
several performances were postponed, and the commercial live recording
was released for private use. Michael Baran’s non-linear script consists
of both documentary and fictional texts throughout 13 scenes (called
“songs”), a prologue and an epilogue. Some periods of the dictator’s life
are narrated as monologues. Hitler’s role is especially written for a blond,
elderly Finnish actress, Seela Sella, who is Jewish herself. The music is
designed and composed by Juhani Nuorvala and Juhani Liimatainen
with Kyosti Kallio as sound engineer. Since the cornerstones of the
performance’s structure, aesthetics and theatrical means are transcoded
from musical sign system, Hitler ja Blondi is approached as a musicalised
theatre work.

The fundamental poetic idea of Hitler ja Blond: is the dialectic
counterpoint between fascism and its opposing ideologies and aesthetics
— represented musically through the opposed aesthetics of Richard
Wagner and Karlheinz Stockhausen. Furthermore, the structure of the
script resembles German Lied cycles, and the chained occurrences of
Stockhausen’s Klavierstiicke correspond to the recurrent refrain in rondo
form. In general, the music and its large intertextual network is one of the
performance’s central narrative means, and it opens up the potential for
interpretation. Drawing from the recent theories and methodologies of
music analysis and theatre studies, this article focuses on discussing 1) how
popular songs and Stockhausen’s Klavierstiicke extend the performance’s
temporalities, thereby expressing the timelessness of fascism; 2) how
the music presents Hannah Arendt’s view of the banality of evilness in
Nuorvala’s Puolueohjelmalaulu (“The Song of Nazy Party’s Program”); and
3) how the author of this article experiences the dialectic counterpoint
differently through life performance, and through the video recording.



Musukillistettua teatteria.

Hitler ja Blondi: kolmetoista laulua diktaattorille,
saksanpaimenkoiralle ja pianolle

Inkeri Jaakkola

Seela Sellan tahdittama Hitler ja Blondi Suomen Kansallisteatterissa on
alkamassa. Yleis6 odottaa malttamattomana teatterin grand old ladyn
saapumista, mutta lavalle asteleekin nuori Verneri Lilja. Kepeasti jutustel-
len Verneri johdattelee yleisoa esityksen aihepiiriin. Katsomosta kuuluu
tukahtuneita pyrskdhdyksia — natsivitseille nauraminen vahan nolostut-
taa. Akisti Verneri kysyy: "Ketki haluavat nihda Seela Sellan Hitlerin,
kasi ylos?” ja ndyttaa itse mallia. Innokkaasti katsojat nostavat katensa, ja
Verneri toteaa: "Niin, vihan vain alaviistoon ja siina se on.” Natsiterveh-
dys. Nainké huomaamatta se siis tapahtuu? Nainko helposti ja kyselemat-
ta alamme totella karismaattista johtajaa? Nainko suuri on tarpeemme
kuulua joukkoon, halumme olla mukana kollektiivisessa hurmoksessa?

Hitler ja Blondi: kolmetoista laulua diktaattorille, saksanpaimenkoiralle ja
pianolle ei kerro vain Saksan kolmannen valtakunnan johtajasta, vaan joh-
tajista ja heidan seuraajistaan kaikkialla ja kaikkina aikoina. Draaman
kaarta valtteleva, viipyileva esitys kokoaa yhteen erilaisia aihetta valottavia
dokumentaarisia ja fiktiivisia teksteja, visuaalisia elementteja sekd musiik-
kia. Elementtien yhteisvaikutus on teatterillisen kerronnan rakentumises-
sa oleellista, mutta kokonaisuuteen sisialtyy myos kunkin osatekijin itse-
naisesti luomia tulkintatasoja. Kuten jo taman artikkelin otsikko vihjaa,
musiikki on produktiossa erityisen tarked elementti. Hitler ja Blondi -esi-
tyksessa se punoutuu tiheaksi merkitysverkostoksi, jonka tulkitsemiseen
katsoja-kuulijan tietimys vaikuttaa olennaisesti. Musiikki antaa kokijalle
my0s aikaa pohdiskella ndakemaénsa ja kuulemaansa.

Tassa artikkelissa tarkastelen Hitler ja Blondi -esityksen musiikkia
postdraamallisen, musiikillistetun teatterin viitekehyksessa kolmesta na-
kokulmasta.! Ensinndkin selvitin, miten populaarikappaleet — CAN:in
Vitamin C, Nenan Luftballons ja Rammsteinin Mein Herz bremnt — seka

1 Ndama artikkelin keskeiset kasitteet selvitin edempéana.
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Stockhausenin Klavierstiick 1, 11, 111, IV ja IX vaikuttavat esityksen tempo-
raalisuuteen. Toiseksi tarkastelen Juhani Nuorvalan saveltamaa Puolue-
ohjelmalaulua Hannah Arendtin pahuuden banaaliuden kasitteen valos-
sa. Lopuksi erittelen omiin havaintoihini pohjautuen musiikin osuutta
ja musiikillisia merkityksia esitystallenteen sekd elavan teatteriesityksen
tuottamissa multimodaalisissa kokemuksissa.

Artikkelini ankkuroituu viimeaikaiseen keskusteluun uudenlaisten,
genrerajat ylittavien ja audiovisuaalista teknologiaa hyodyntavien teatte-
rillisten taidemuotojen olemuksesta ja piirteista: ilmioita ovat tarkastel-
leet mm. Hans-Thiel Lehmann (2006; 2009), Nicholas Cook (1998), Je-
lena Novak (2015), David Roesner (2014), Holly Rogers (2011; 2016) seka
Inkeri Jaakkola (2021). Nama taidemuodot — postdraamalliset teatteriesi-
tykset, postoopperat, immersiiviset teatterilliset installaatiot sekd teatte-
rillistetut musiikkiesitykset — ovat metodologisesti haastavia: visuaaliset,
verbaaliset ja musiikilliset elementit yhdistyvat niissa teatterillisiksi ko-
konaisuuksiksi yksilollisesti, mika edellyttad monialaista tutkimusotetta
ja teoksen erityispiirteiden tunnistamista analyysin lahtokohtana (Cook
1998, 133-146). Tassa artikkelissa ldhestyn Hitler ja Blondi-esitysta teatteri-
tieteen ja musiikintutkimuksen nakokulmista soveltaen ennen muuta ylei-
sesti tunnettuja musiikkianalyysin menetelmia. Eldavan, multimediaalisen
esityksen ja esitystallenteen tuottamien kokemusten erittely nostaa esiin
kysymyksia multimediaalisen informaation valittymisestd seka medioiden
suhteista. Audiovisuaalisen estetiikan, mediatutkimuksen ja esitystutki-
muksen aloilla tita aihepiirid ovat tutkineet mm. John Bateman, Jemina
Wildfeuer ja Tuomo Hiippola (2017); Claudia Gorbman, John Richardson
ja Carol Vernalis (2013); seka Michel Chion (1994).

Perustiedot esityksestd

Hitler ja Blondi: kolmetoista laulua diktaattorille, saksanpaimenkoiralle ja pia-
nolle on Tampereen Tyovaenteatterin ja Suomen Kansallisteatterin yh-
teistuotanto. Michael Baranin kasikirjoittaman ja ohjaaman produktion
ensi-ilta oli Tampereen Tyovaenteatterissa 19.2.2020, ja esityksia jatkettiin
Kansallisteatterissa syksylld 2021.2 Koronan vuoksi peruuntuneiden esi-

2 Michael Gad Baran (1963) on suomalainen néytelmakirjailija, dramaturgi ja ohjaa-
ja. Vuodesta 1992 lihtien hdan on tyoskennellyt Suomen Kansallisteatterin dramatur-
gina. Baranilla on kokemusta myo6s musiikkiteatterista: han on kirjoittanut libreton
Olli Kortekankaan oopperoihin Isin tytté (2007), Yhden yon juttu (2011) sekid Oma vika
(2015) ja ohjannut oopperoita.
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tysten korvaamiseksi julkaistiin esitystallenne, johon sai ostaa kuukauden
katseluoikeuden Internetlinkilld. Kasiohjelman (Baran, Kauhanen ja
Suutela 2020) mukaan Hitlerin rooli on kirjoitettu erityisesti Seela Sel-
lalle.” Lisaksi esittdjistoon kuuluvat Hitlerin uskollista saksanpaimenkoi-
raa Blondia Hitler-Jugendin asussa esittava Verneri Lilja seka vuorottelevat
pianistit Niina Ranta ja Mariola Anionek.* Lavastus ja puvustus ovat Tarja
Simonen suunnittelemat. Adnet ja musiikillinen materiaali ovat Juhani
Nuorvalan, Juhani Liimataisen seka aanisuunnittelija Kyosti Kallion laati-
mia. Harmonikkataiteilija Veli Kujalan esitys kuullaan tallenteena.

Kestoltaan vajaa kaksituntinen esitys jakautuu 13 erilliseen jaksoon
("lauluun”), joista kukin kuvaa tiettya Hitlerin elamanvaihetta erilaisten
dokumentaaristen sekd faktaa ja fiktiota yhdistelevien tekstien avulla; jak-
soja ei ole asetettu kronologiseen jarjestykseen. Naiden jaksojen lisaksi
esitykseen kuuluvat prologi seka epilogi, joiden aikana nayttamohahmot
edustavat Sellaa ja Liljaa arki-itsendan. Dialogin sijaan esityksessa kuul-
laan henkiléiden yksinpuhelua ja yleisolle osoitettua puhetta. Sella Hit-
lerina muistelee elaméansa kulkua mindkertojana. Blondikin muistelee
koiranelamdaansa, ja Hitleria han nimittda puheessaan isinnaksi. Niukka,
mutta monipuolisesti kdytetty lavastus ja filmimateriaali toisinaan tukevat
verbaalista kerrontaa, toisinaan kommentoivat sitd uudesta nakokulmas-
ta. Musiikki on koostettu seuraavasti:

1 esitystd varten savellettya musiikkia
®  Puolueohjelmalaulu (Juhani Nuorvala). San. Anton Drexler ja Adolf
Hitler, esittajat Veli Kujala, harmonikka ja mikroaskelharmonikka
sekd Verneri Lilja, laulu
e  FElegia pianolle (Juhani Nuorvala)
® clektroninen aaniraita, kappaleet Vaihe 1 ja Vaihe 2 (Juhani Nuorvala
jaJuhani Liimatainen)

2 esityksessa soitettavaa ja laulettavaa musiikkia
¢ Richard Wagner: "Albumblatt” kokoelmasta Das Album fiir Fiirstin M.
e Karlheinz Stockhausen: Klavierstiick I, 11, I1I, IVseka IX (alku)
e Kehtolaulu (trad), jiddiSinkielinen sanoitus Lea Rudnitsky, esittdja Seela
Sella

3 Seela Sella (1936) kadntyi avioliittonsa aikana juutalaiseksi. Baran Kkirjoitti Hitlerin
roolin Sellaa varten hanen omasta pyynnostaan.

4 Blondi oli Hitlerille vuonna 1941 lahjaksi annetun saksanpaimenkoiran oikea nimi.
Kaksi aiempaa koiraansa Hitler oli nimennyt Blondaksi. Hitler-Jugend oli Saksan Kan-
sallissosialistisen tydvaenpuolueen nuoriso-osasto (Lepage 2016, 177-180).
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3 esityksessa kuultavaa musiikkia
¢ Richard Wagner: "Siegfrid-idylli”
Richard Wagner: Rienzi, alkusoitto; V néytos, 2. kohtaus
Richard Wagner: Lohengrin, alkusoitto
Richard Wagner: "Tannhauser und der Sdbgerkrieg”
Franz Lehar: Iloinen leski, alkusoitto (remix Juhani Nuorvala)
Nena: 99 Luftballons
Rammstein: Mein Herz brennt
CAN: Vitamin C

Hitler ja Blondi postdraamallisena teatterina

Tulkitsen Hitler ja Blondi -esityksen musiikkia postdraamallisen teatterin
viitekehyksessd. Postdraamallinen teatteri (postdramatisches Theater; post-
dramatic theatre) on teatteritutkija Hans-Thiel Lehmannin (2006) yleis-
nimitys 1900-luvun loppupuolella vihitellen yleistyneille teatteriproduk-
tioille, joissa tapahtumien kausaalisuhteisiin perustuvan draamatekstin
kuvittaminen ei ole endi toiminnan ensisijainen tarkoitus.” Keskitssa on
esitys, jossa erilaiset teatterilliset elementit yhdistyvat. Lehmann korostaa
teatterin alkuperad varhaisissa rituaaleissa ja seremonioissa, joissa tanssi,
merkkiluonteiset eleet ja objektit seka musiikki ovat verbaalista ilmaisua
merkityksellisempia. Postdraamallisissa esityksissa voi olla tarinallisuutta,
mutta toistot tai epayhtendinen ja lineaarista logiikkaa kaihtava etenemi-
nen hamartavat kerrontaa. Draamateatterille tyypillisen selkean loppu-
ratkaisun sijaan katsoja jatetaan pohtimaan esityksen herattamid ratkea-
mattomia kysymyksid (Lehmann 2006, 24-28).°

Lehmannin (2006, 91-93) mukaan postdraamallisissa produktios-
sa musiikilliset merkit muodostavat usein taysin itsendisen kerronnan
ja merkityksenmuodostuksen tason (independent auditory semiosis). Nayt-
telijin puheeseenkin voidaan suhtautua musiikkina tuoden erityisella

5 Olen padtynyt kdyttdmaan termin postdramatisches Theater suomennoksena kasitettd
postdraamallinen teatteri. Lehmannin (2009) teoksen suomennoksessa kaytetty termi
“draamanjalkeinen teatteri” viittaa korostetusti teatterimuotojen ajalliseen jarjestyk-
seen, mutta draamateatteri ja postdraamallinen teatteri ovat nykyisin rinnakkaisilmi-
oita. Yhdessd ja samassa esityksessa voi olla piirteitd molemmista teatterimuodoista.

6 En kidyta sanaa "ndytelmd” postdraamallisen teatterin viitekehyksessd, koska yleisesti
sen ymmadrretddn viittaavan dialogia sisdltavidn draamatekstiin. Sanalla "esitys” tar-
koitan tdssd artikkelissa Hitler ja Blondi -produktiota kaikkine elementteineen, jotka
todellistuvat uniikeissa esityksissa. Esityksen verbaalinen kerronta perustuu kasikirjoi-
tukseen (Baran n.d.). Teatterikokemukseni kuvauksessa ilmaisu “eldva esitys” viittaa
tiettyyn teatteritilassa kokemaani esitykseen, jossa nayttelijit ja yleis6 olivat yhtd aikaa
lasna.
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tavalla esiin kielen rytmin ja prosodian sekd murteellisen puhetavan.
Musiikki ja musiikilliset rakenteet voivat vaikuttaa esityksen lahtokohtiin
ja suunnitteluun niin perustavalla tavalla, etta teatterimusiikin tai mu-
siikkiteatterin sijaan kyse on musiikillistetusta teatterista (theatre as mu-
sic, musicalisation of theatrical means).” Hermann Danuser (2016) kayttad
avantgardistisista multimediaalisista teatteriproduktioista tilanteen mu-
kaan joko nimitysta musikalisiertes Theater tai theaterisierte Musik. David Bi-
thell (2013) viittaa postdraamallisiin teatteria ja musiikkia yhdisteleviin
teoksiin nimitykselld experimental music theater. Genrerajoja rikkovan pos-
tdraamallisen teatterin viitekehyksessa entiset kategoriat tuntuvat jaykil-
ta. Esimerkiksi Robert Wilson kutsuu nayttamoohjauksiaan oopperoiksi
(Lehmann 2006, 92). Teatterillisten keinojen musiikillistaminen on inter-
mediaalinen ilmi6, jossa teoksen semioottinen jarjestelma tai sen osateki-
ja omaksutaan toisen semioottisen jarjestelméan kayttoon. Irina Rajewski
(2005) ja Werner Wolf (1999) nimittavat transkoodaukseksi tata ilmiota,
jossa tietyn kommunikatiivisen median rakenteelliset tai esteettiset
periaatteet ilmaistaan toisen median keinoin. Teatterillisten keinojen
musiikillistamista on kuvannut perusteellisesti David Roesner (2014).
Hitler ja Blondi -esityksessda musiikki on niin keskeinen elementti, etta
produktiota voi perustellusti kutsua musiikkiteatteriksi. Esityksen koko
nimi — Hitler ja Blondi: kolmetoista laulua diktaattorille, saksanpaimenkoiral-
le ja pianolle — tuo esiin musiikin korostuneen merkityksen, mutta se voi
myos viitata Lehmannin kuvaamaan teatterin musiikillistamiseen. Tul-
kintani mukaan musiikillistaminen ilmenee esityksen rakenteessa kah-
della tavalla: ensinnakin kasikirjoituksen muoto — kolmetoista "laulua”
eli jaksoa — rinnastuu saksalaisen Lied-perinteen laulusarjaan, ja toiseksi
eri jaksoissa kuultavat Stockhausenin savellykset muodostavat esitykseen
rondomaisen rakenteen. "Lauluihin” IV, VIII, ja XI sijoitettujen Stock-
hausenin pianokappaleiden muodostama sarja muistuttaa musiikillisen
rondon teeman (refrain) toistumista: vaikka Klavierstiick I, I, 111, 1V ja IX
ovat uniikkeja savellyksia, niitd yhdistaa sarjallinen estetiikka. Teatterin
musiikillistaminen ulottuu myos esityskieleen. Saksankielisissa jaksoissa
kielen musiikilliset piirteet ovat semanttista sisaltoa merkityksellisemmat:
Sella jaljittelee Hitlerin dokumentoitujen julkisten puheiden nuottia ja

7 Musiikkiteatterilla (music theatre) tarkoitetaan yleensd savellettyjen ndyttimoteosten
perinteisia lajeja: oopperaa, operettia ja musikaalia (Ruf ja Wulf 2021), joista angloa-
merikkalaisessa maailmassa kaupallinen musikaali (musical theater) on ehkd hallitse-
vin genre. Teatterimusiikki (incidental music, Biihnenmusik, Schauspielmusik) taas viittaa
erityisesti 1800-luvun loppupuolen ja 1900-luvun alkupuolen puhendytelmia varten
savellettyihin musiikkeihin.
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esitystapaa tunnistettavasti. Tuntuu, ettd Baran on esityksen suunnitte-
lussa lahestynyt teatterillisia keinoja lapikayvasti musiikin niakokulmasta.
Kasikirjoituksessa Baran (n.d.) luonnehtii produktion roolijakoa ”dialek-
tiseksi kontrapunktiksi” ja vaatii, etta samankaltaiseen ratkaisuun on py-
rittava tulevissakin produktioissa:

Kantaesityksessd Hitleria esitti Seela Sella, 83-vuotias juutalainen nainen.
Blondia esitti Verneri Lilja, 28-vuotias miesnaytteliji. Mahdollisissa tule-
vissa produktioissa miehityksen tulisi noudattaa samaa periaatetta. Toisin
sanoen, Hitleria tulisi esittdd joku, joka edustaa kaikkea sitd, mitd Hitler
halveksi, vihasi ja halusi sortaa. Blondin esittdjd tulisi miehittad suhteessa

Hitlerin esittdjddn niin, etta syntyy samanlainen dialektinen kontrapunkti.

Vastakohtien kontrapunkti musiikillistuu esityksessa kuultavien Wagne-
rin ja Stockhausenin savellysten valilla: esityksen musiikin suunnitellut
Nuorvala selvitti haastattelussa, etta Hitlerin rakastaman Wagnerin mu-
siikin prameileva estetiikka edustaa esityksessa fasismin lumoa, kun taas
Stockhausenin musiikin atonaalinen rakenne ja pelkistynyt estetiikka
edustavat taiteiden modernismia, jota Hitler inhosi ja halveksi (Nuorvala
2022).

Teatterillisten keinojen musiikillistamisen lisaksi Hitler ja Blondi -esi-
tyksessa on muitakin postdraamallisia piirteitd. Epdlineaarisesti eteneva
kasikirjoitus koostuu Hitlerin elimankulkua kuvaavista, Baranin kirjoit-
tamista monologeista sekd historiallisista dokumenteista, paivakirjamer-
kinnoista ja kirjallisista sitaateista. Hitlerin elamaa ja toimintaa kuvataan
vaihdellen hanen itsensa tai Blondi-koiran nakokulmasta. Dialogia ei
kuulla lainkaan, vaan roolihahmot toimivat toistensa lasndolosta piittaa-
matta osoittaen puheensa suoraan yleisolle tai nimeamattomalle kuuli-
jalle. Mimeettiseen illuusioon ei pyrita: vieraannuttamisen efektin vah-
vistamiseksi Seela Sella pukeutuu rooliinsa yleison nahden, ja esityksen
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lopuksi hin esittda jiddisinkielisen kehtolaulun roolistaan riisuttuna.®
Roolihahmoissa on huojuvuutta. Esityksen kaksoismerkityksinen nimi
Hitler ja Blondi tuntuu diktaattorin koiran sijaan viittaavan vaaleave-
riseen Sellaan, joka siten edustaa esityksessd seka pahuutta ettd uhria.
Kertojana toimivan Blondin koiramaiset eleet jaavat lopulta vahaisiksi:
Hitler-Jugendin asussa ndayttimohahmo siemailee kuohuviinia ja talutte-
lee pianistia Germanian kaduilla kuin kuka tahansa natsipuolueen uskol-
linen kannattaja.

Esityksen visuaalinen kerronta perustuu paljolti assosiaatioihin. La-
valle riveihin jarjestetyt patjat tuovat mieleen menehtyneiden keskitys-
leirivankien tyhjat makuusijat tai holokaustin muistomerkin Berliinissa.
Muutaman metrin korkeudella leijuviin valkoisiin ilmapalloihin heijaste-
taan kulloisenkin tekstisisallon mukaan kuvia esimerkiksi kolmannen val-
takunnan hallintorakennuksista, voimaa uhkuvista, voimistelevista nuo-
risojoukoista tai Hitlerin ladkearsenaalista. Erityisen koskettavasti keveat
ilmapallot on yhdistetty kansanmurhan lapsiuhrien valokuviin.

Seka Hitler ja Blond: -esityksen tekijat (Baran, Kauhanen ja Suutela
2020) ettd kriitikot (esim. Telaranta 2020) ovat nimenneet esityksen kes-
keisiksi teemoiksi pahuuden ajattomuuden ja yksilon osallisuuden yhteis-
kunnan pahuuteen. Késiohjelmassa Hanna Suutela (2020) esittaa konk-
reettisia esimerkkeja nykyeldmasta:

"[pahuuden] mahdollistaja voi olla virkamies, joka tekee rationaalisen
hallinnollisen paatoksen. Opettaja, joka ei viitsi opettaa tasa-arvoista
maailmankuvaa. Ohikulkija, joka ei kiireisena puutu kiusaamiseen. Jarki,
jolla tehdadn paéatoksia huomioimatta mitddn muita asiaan liittyvid teki-
joitd. Armoton valinpitdmattédmyys. Kyynisyys.”

8 Postdraamallisella teatterilla ja Bertold Brechtin (1898-1956) teatterinakemykselld on
yhteisid piirteitd. Vieraannuttaminen (Verfremdung) ja dialektiikka eli vastakkainasette-
lu olivat Brechtin teatteriproduktioiden keskeisid keinoja, joita on kaytetty myos Hitler
ja Blondi -esityksessa. Philip Glahnin (2014) mukaan vieraannuttaminen voi tapahtua
esimerkiksi sijoittamalla tapahtumat uuteen ymparistoon tai rakentamalla ristiriita
kerronnallisten elementtien, esimerkiksi tekstin ja musiikin, vilille. Brechtin nk. eep-
pisessa teatterissa katsojan ei haluta eldytyvan nayttdmon fiktiiviseen maailmaan vaan
tunnekokemuksen sijaan hdnen toivotaan seuraavan esitysta rationaalisesti havain-
noiden. Naiin katsoja saa valmiuksia arvioida todellisuutta ja ympéroivda yhteiskuntaa
(Glahn 2014, 7-14,123.) Hitler ja Blondi -esityksen kasiohjelmaan (Baran, Kauhanen ja
Suutela 2020) on liitetty Brechtin 1939 maanpakolaisuudessa julkaistun runokokoel-
man (Svendborger Gedichte) motto: ”Synkkina aikoina, lauletaanko silloinkin? Kyll4, sil-
loinkin lauletaan, synkista ajoista.” ("In den finsteren Zeiten Wird da auch gesungen werden?
Da wird auch gesungen werden. Von den finsteren Zeilen.”)
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Kuvaan seuraavaksi, miten Hitler ja Blondi -esityksen musiikki ilmen-
taa naita keskeisia teemoja seka itsendisend kerronnan elementtind etta
suhteessa verbaaliseen ja visuaaliseen kerrontaan.

Hitler ja Blondi -esityksen musiikki pahuuden ajattomuuden ilmentdjind

Hitler ja Blondi -esitykseen sisaltyy seka vokaali- etta instrumentaalimusiik-
kia. Vokaalimusiikin merkityksid ja vokaalimusiikille sopivia analyyttisia
lahestymistapoja ovat kuvanneet esimerkiksi Kofi Agawu (1992) ja David
Lewin (2006). Agawu esittelee nelja vaihtoehtoista analyysin ldhtokohtaa,
joista neljas soveltuu myos teatteriesityksen laulujen tarkasteluun. Taman
lahtokohdan mukaan lauluséavellyksen teksti ja musiikki sisaltavat omaa-
kin merkityspotentiaalia, mutta yhdistyessaan lauluksi ne muodostavat
uuden taiteellisen kokonaisuuden, jonka merkitykset eroavat elementtien
erillisind luomista merkityksista (Agawu 1992, 5-8). Myos niakemykseni
soitinmusiikin merkityksista lihenee Agawun (1991; 2009) kasitysta. Han
erottaa teoksen rakenteen tuottamat sisaiset merkitykset (introversive se-
miosis) sen ulkopuolelle viittaavista merkityksistd (extroversive semiosis) ja
kehottaa tarkastelemaan teosta kulttuurisessa yhteydessaan, tyylin ja kon-
ventioiden yksilollisena ilmentymana (Agawu 1991, 132-133; 2009, 317-
318). Siten esimerkiksi Hitler ja Blondi-esityksessa Nuorvalan Elegian genre
luo odotuksia surua ja kaipuuta ilmentavastd musiikista. Elegia noudattaa
genren konventioita: rauhallisessa tempossa etenevan kappaleen esitys-
ohjeeksi Nuorvala on merkinnyt "Kaihoisasti mutta tyynesti”. Savellyksen
polyfonisessa rakenteessa vallitsevat valitusta kuvaavaan lamento-topok-
seen assosioituvat, asteittain laskevat melodialinjat.’

Suhtaudun teatteriesitykseen ja teatterillisen kerronnan elementtei-
hin teksteind, joiden merkitykset rakentuvat katsoja-kuulijan yksilollisessa
tulkintaprosessissa. Tassd artikkelissa seka teatteriesityksessa kuultavan
etta esitysta varten savelletyn musiikin ensisijainen tarkastelukonteksti
on esityskokonaisuus eli musiikillisten merkitysten suhde verbaalisen ja
visuaalisen kerronnan tuottamiin merkityksiin. Savellysten historialliset
kontekstit seka intertekstit laajentavat merkitysverkostoa edelleen.'” Hitler
ja Blondissa musiikkia kuullaan paljon. Musiikki ja sen tuottamat assosi-
aatiot muodostavat merkitysverkoston, jonka tiheys riippuu kuulijan tie-
tamyksesta. Musiikki vaikuttaa esityksen temporaalisuuteen ja ilmentaa

9 Katso esim. Monelle (2000,14-19) tai Caplin (2015, 415-452).
10 Katso musiikin intertekstuaalisuudesta esim. Klein (2005, 28-31, 56).
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siten pahuuden ajattomuuden teemaa. Tarkastelen seuraavaksi teatteri-
esityksen temporaalisuuden lahtokohtia ja kuvaan sitten Hitler ja Blondi
-esityksen temporaalisuutta erityisesti musiikin nakokulmasta.

Musiikki ja teatteri ovat kumpikin luonteeltaan temporaalisia eli ajal-
lisesti jarjestyvia taidemuotoja. Temporaalisuudella viitataan toisaalta
teoksen tai esityksen kokonaiskestoon, jaksottumiseen ja jaksojen ajal-
lisiin suhteisiin, toisaalta ndiden seikkojen havaitsemiseen eli katsojan
tai kuulijan kokemukseen ajankulusta (Shlomith Rimmon-Kenan 1983;
Jaakkola 2020, 242-244). Teatteriesityksen temporaalisuudessa voidaan
erottaa 1) objektiivinen, tapahtumaan kuluvaa aika ja sen jaksottuminen;
2) tarinan - jos esitykseen sisaltyy sellainen — aikajanne ja jaksottuminen
sekd; 3) kuvauksen kohteena oleva historiallinen ajanjakso. Tarina ja ker-
ronta erotetaan toisistaan, ja tarkastelussa kiinnitetaan huomio niiden va-
lisiin eroihin: lineaarisuuteen eli kerronnan jatkuvuuteen, tapahtumien
jarjestykseen, tapahtumisen nopeuteen seka toistoihin ja aukkoisuuteen.
Teatteriesitykseen sisaltyva musiikki on kerronnallinen elementti, joka
verbaalisen ja visuaalisen kerronnan ohella vaikuttaa esityksen tempo-
raalisuuteen." Musiikki antaa yleisolle aikaa tapahtumien pohdiskelulle.
Esityksen kuluessa toistuvasti kuultavat musiikkikappaleet luovat assosiaa-
tioyhteyksid eri jaksojen ja ajallisesti etdisten tapahtumien vilille. Yleisolle
muusta yhteydestd tuttu musiikki voi kommentoida esityksen sisaltoa tai
laajentaa sen nakokulmia joko viittaamalla nykyaikaan tai kytkemalla ta-
pahtumat menneeseen.

Esityksessa Hitler ja Blond: temporaalisuus on monitasoinen. Lihto-
kohtaisesti esitys ei ole draama, jossa tapahtumat naytetaan kuin ne ta-
pahtuisivat yleison silmien edessa, vaan kerrontaa tiettyyn historialliseen
ajanjaksoon kuuluvista menneista tapahtumista. Verbaalisessa kerronnas-
sa Hitlerin elaman jaksot jarjestyvat epdlineaarisesti, ja katsoja muodos-
taa kokonaiskuvan todellisesta kronologiasta vahitellen esityksen edetes-
sa. Historiallinen nakokulma ei kuitenkaan ole esityksen ainoa: Hitlerin
elamankaarta kuvaavaa sisikertomusta edeltava prologi tapahtuu nyky-
ajassa ja epilogikin ehka toisella aikatasolla. Lisaksi verbaaliseen ja visu-
aaliseen kerrontaan on sisallytetty vihjeita, jotka laajentavat esityksen ai-
kaperspektiivin nykyisyyteen asti: Blondi ja pianisti ihastelevat turisteina
utopiakaupunki Germanian nahtavyyksia ja ottavat muistoksi valokuvia
selfiekepin nokkaan ripustelulla kannykalld. Blondi-koira kertoo aloitta-

11 Musiikkiteatterin lajeista erityisesti oopperan temporaalisuus nojaa vahvasti musii-
killiseen kerrontaan: orkesteria pidetdan yleisesti oopperan sanattomana kertojana,
joka kommentoi tai ennakoi tapahtumia, vaikuttaa kerronnan nopeuteen ja yhdistda
johtoaihein ajallisesti kaukaiset tapahtumat tietyn abstraktin teeman ilmentajiksi.
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neensa autofiktion kirjoittamisen, se kun on juuri nyt muodikasta. Esi-
tyksen aikaperspektiivia laajentaa erityisesti siind kuultava, eri aikakausia
edustava musiikki, josta esimerkkeina tarkastelen CAN:in kappaletta Vi-
tamin C, Nenan kappaletta 99 Luftballons, Rammsteinin kappaletta Mein
Herz brennt seka Karlheiz Stockhausenin kappaleita Klavierstiick I, 11, 111,
IVseka IX.

CAN oli musiikkitieteilija Beate Kutschken (2015) mukaan yksi keskei-
simmista Krautrockin eli 1960- ja 1970-lukujen saksalaisen progressiivisen
rockmusiikin edustajista. CAN-yhtyeen saveltdja, kosketinsoittaja Irmin
Schmidt ja basisti, adnieditori Holger Czukay olivat opiskelleet 1960-luvun
alkupuolella savellysta Karlheinz Stockhausenin oppilaina Kolnissa, mut-
ta he kokivat ilmapiirin autoritadriseksi ja irtautuivat avantgardismista.
Matkallaan Yhdysvalloissa 1966 Schmidt tutustui John Cageen ja omaksui
vaikutteita minimalisteilta, muun muassa Steve Reichilta ja Terry Rileylta,
mutta myos amerikkalaisilta rockmuusikoilta Frank Zappalta ja Jimi Hen-
drixilta. Radikaaleihin vasemmistoliikkeisiin suuntautunut CAN vastusti
avoimesti auktoriteetteja, jotka heidan mielestdan muistuttivat litkaa nat-
siajan valtarakenteita. CAN pyrki halventamadn rajaa taiteen ja populaa-
rin valilla yhdistamalld rock-musiikin elementit minimalistisen musiikin
toisteisuuteen. (Kutschke 2015, 321-328.)

Minimalistinen aiheentoisto on huomiota herattavi musiikillinen
piirre myos CAN:in kappaleessa Vitamin C (1972), joka on alun perin sa-
velletty tunnusmusiikiksi televisiosarjaan Zatort ("Rikospaikka”). Hitler
ja Blondi -esityksessa kappale soi ilmapalloille heijastetun Hitler-Jugendin
voimistelundytoksen taustalla. Dokumenttifilmilla stadionin tayttava, kas-
voton nuorten voimistelijoiden joukko toistaa jatkuvasti samaa liiketta,
ja samanaikaisesti laulun kertosidkeessa toistetaan flegmaattisesti yha uu-
delleen tekstisaetta "You're losing your vitamin C”. Fyysisen voiman ihan-
nointi ja arjalaisen rodun kehittaminen yhdistetaan siten seka verbaali-
sessa, visuaalisessa ettd musiikillisessa kerronnassa annetun tehtavan
loputtomaan, uuvuttavaan toistamiseen seka uupumuksen aiheuttamaan
valinpitamattomyyteen ja kyselematta tottelemiseen.

Saksalaisen Nenan ja hanen yhtyeensa populaari kappale 99 Luftbal-
lons on julkaistu kylmdn sodan lopulla vuonna 1983. Tuolloin suurval-
tojen ydinasekilvan peldttiin johtavan Euroopan sotaan, jossa saksalaiset
jaetussa maassaan olisivat tapahtumien polttopisteessi. Nenan sodanvas-
taisen kappaleen teksti kertoo ufoiksi luulluista 99 ilmapallosta, joita pai-
kalle halytetyt havittajalentdjat huvin vuoksi ampuvat. Naapurivaltiossa
tatd ilotulitusta luullaan provokaatioksi ja ammutaan takaisin. Vahingos-
sa syttyy sota, jossa kaikki osapuolet lopulta tuhoutuvat. Katsoja, joka ei
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tunne Nenan kappaletta, voi ehka ajatella Hitler ja Blondi -esityksen lavas-
tuksen keveiden, valkoisten ilmapallojen ilmentavan kansallissosialismin
uhrien viattomuutta tai kansanmurhan toimeenpanijoiden kepeita asen-
noitumista. Nenan kappaleen tunnistaminen, sen tekstisisallon ymmar-
taminen ja tietamys Saksan poliittisesta tilanteesta savellysajankohtana
antavat lavastuksen ilmapalloille rinnakkaismerkityksen rauhanliikkeen
symboleina.

Rammsteinin Mein Herz brennt (2001) kuvaa nukkujia ahdistavia yolli-
sia demonisia hahmoja ja painajaismaisia ndkyja. Musiikintutkija Robert
Burns (2008) liittdd saksalaisen Rammsteinin extreme heavy tai industrial
heavy -musiikkityyleihin: yhtyeen musiikin piirteisiin kuuluvat rockmu-
siikkiin yhdistetyt akustiset jousisoittimet, syntetisaattoriefektit, sama-
na sailyva bassopainotteinen komppi, matalaan rekisteriin painottuva
tekstuuri sekd tekstin lausuminen karkealla danella tai huutolauluna.
Rammsteinin kappaleissa ja esiintymisessa on paljon viittauksia saksalai-
seen kulttuuriperinto6on, erityisesti 1900-luvun alkupuolen kabareeteat-
teriin, Schlagereihin ja filmiin. Anglo-amerikkalaisen populaarikulttuurin
valtakaudella jo kappaleiden saksankielisia sanoituksia voi pitda jonkin-
laisena nationalistisena kannanottona (Burns 2008, 459-461.)

Rammsteinin omaksuman aarimmaisen synkan ja raskaan musiikil-
lisen ilmaisun voi tulkita psyykkisen pahoinvoinnin kuvaukseksi. Mein
Herz brennt -savellyksen teksti osoittaa yksilon pahoinvoinnille yhteiskun-
nallisen syyn. Laulutekstin ensimmainen sde "Nun liebe Kinder gebt fein
acht” ("Nyt rakkaat lapset, olkaa tarkkana”) on entisessa Itd-Saksassa kas-
vaneille varsin tuttu lausahdus: TV:n Nukkumatti — Saksassa Sandmdn-
nchen tai lyhyesti Sandmann — aloitti kyseisella kehotuksella iltasatunsa.
Samoin kuin Mein Herz brennt -kappaleen tekstissa ystavalliseksi luultu
hahmo tuudittaakin viattomat lapset painajaiseen, kolmannen valtakun-
nan raunioille perustetun Iti-Saksan ideologisen propagandan takaa
paljastui julma valtiokoneisto. Hitler ja Blondi -esityksen kontekstissa voi
ajatella, etta Rammsteinin kappaleen kuulijaa varoitetaan sokeasta luotta-
muksesta ja kehotetaan tarkkailemaan valtarakenteita kriittisesti.

CAN:in Vitamin C, Nenan 99 Luftballons seka Rammsteinin Mein Herz
brennt lisaavat esitykseen rinnakkaisia aikatasoja. Vaikka katsoja ei tun-
nistaisi savellyksia ja esittdjia, niiden populaarit tyylit paljastavat, etteivat
kappaleet ole peraisin Hitlerin ajoilta vaan viime vuosikymmenilta. Teks-
tisisallot kytkevat kappaleet viela tiukemmin lahihistoriaan. Hitler ja Blon-
di -esityksen musiikin aikajanne kattaa sadan viidenkymmenen vuoden
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jakson Wagnerin oopperoista nykypdivan heavy metaliin."* Eri aikakau-
sien musiikki muistuttaa katsojaa aihepiirin ajattomuudesta ja Verneri
Liljan ndyttimohahmon prologissa esittamastda toteamuksesta: "Natsit-
han on vdhan niin kuin Vain elimaa -tuotantokaudet. Aina tulee uusia.”

Karlheinz Stockhausenin (1928—2007) teoksille on jatetty esityksessd
omaa tilaa. Rondomaisesti jaksoihin ("Lauluihin”) IV, VIII, ja XI sijoitet-
tujen pianokappaleiden aikana ei ndhda muita lavatapahtumia, vaan ylei-
son huomio kohdistetaan musiikkiin, joka ikadn kuin kommentoi edella
kuultua ja ndhtya. Flyygeli on asetettu lavalle siten, etta soittoesitysta kat-
sellaan takaapain. Yleiso ndkee ainoastaan kasvottoman pianistin selan
ja kadet, jotka pomppivat koskettimistolla oikukkaasti sinne tanne. Kla-
vierstiick-kappaleet noudattavat sarjallista rakennetta, jossa kaikki musii-
kin parametrit on tarkasti siannelty. Paradoksaalisesti timd darimmaisen
kontrolloitu savellystapa kuitenkin tuottaa kontrolloimattoman kuuloista
pistemusiikkia (Taruskin 2010, 14-18). Stockhausenin sarjallisten savel-
lysten synnyttimdd sattumanvaraisuuden vaikutelmaa korostava esitys
rinnastuu Hitlerin ajatusten ja toiminnan absurdiuteen — vaikka Blondi
toteaakin, ettei isantad pida atonaalisesta musiikista.

Stockhausenin musiikki vaikuttaa Hitler ja Blondin temporaalisuuteen,
mutta toisin kuin myohemmiltd vuosikymmenilta peraisin olevat popu-
laarisavellykset. Sarjallinen rakenne tuottaa Klavierstiick-kappaleisiin en-
nakoimattomuutta. Kun irralliset déanitapahtumat kuullaan rekisteria, dy-
namiikkaa ja artikulaatiota jatkuvasti vaihdellen, musiikin temporaalisen
etenemisen seuraaminen vaikeutuu ja tekstuurin vertikaalinen ulottu-

12 Esitykseen sisiltyy my6s Juhani Nuorvalan uudelleenmiksaus Franz Lehdrin (1870-
1948) suositun operetin lloinen leski alkusoitosta. Savellys soi jaksossa, jossa kerrotaan
Hitlerin ldhipiirin illanvietoista Obersalzbergissa, Berghofin alppimajassa: paival-
lisen jilkeen siemailtiin samppanjaa, katseltiin elokuvia tai kuunneltiin musiikkia,
esimerkiksi Lehdria. Hitler ja Blondi -esityksessa Leharin musiikin tunnistaminen on
mahdotonta, koska se on moninkertaisesti hidastettu (Nuorvala 2022). Muokkauk-
sen tuloksena kuullaan jousisointisia, jdhmettyneita harmonisia tilanteita seka hitaita
harmonisia liukumia, jotka luovat jaksoon raukean, unelmoivan tunnelman. Tem-
poraalisesti laajentuneet harmoniat tuntuvat ilmentivan myo6s korkealta vuorelta
avautuvaa, avaraa alppimaisemaa. Sota on kaukana — tai ainakin se halutaan pitda
kaukana ajatuksista. Lehdrin musiikki ohitetaan kasikirjoituksessa lyhyelld mainin-
nalla, mutta se on perustellusti esityksessa mukana osoittamassa, miten ristiriitaisiin
tilanteisiin ihmiset voivat totalitaarisessa valtiossa joutua. Vuonna 1905 savelletty lloi-
nen leski oli Hitlerin lempioperetti ja sen saveltdja oli Fiihrerin erityissuojeluksessa.
Lehar my6taili natsihallintoa edistaakseen uraansa, vaikka hdnen vaimonsa Sophie
jasuurin osa ammatillisista yhteistybkumppaneista olivat juutalaisia. Asemansa avulla
Lehar kuitenkin onnistui hankkimaan vaimolleen Ehrenarierin-statuksen ja ndin sads-
tamadan hanet keskitysleirilta ja karkotukselta.
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vuus korostuu (Grant 2001, 232—-236). Stockhausenin musiikin tuottama
atemporaalinen kokemus ilmentda esityksessa keskeista pahuuden ajat-
tomuutta. Siind missa Nenan, CAN:in ja Rammsteinin kappaleet synnyt-
tavat assosiaation tiettyyn ldhihistorian ajanjaksoon ja sen tapahtumiin,
Stockhausenin musiikissa aika on menettanyt kokonaan merkityksensa,
ja huomio kohdistuu ilmi66n sindnsa.

Stockhausenin savellyksiin avautuu Hitler ja Blondissa uusi nakokulma,
kun pianisti nousee kertomaan yleisolle saveltdjan lapsuudesta ja nuoruu-
desta. Stockhausen oli kotoisin lantisestd Saksasta, Nordrhein-Westfahlenin
alueelta, jossa hinen isinsi toimi opettajana. Aiti joutui pysyvisti mielisai-
raalaan heti perheen nuorimman lapsen syntyman jalkeen. Isan avioiduttua
uudelleen Karlheinz vietti kouluvuotensa sisaoppilaitoksissa. Sodan alettua
isa oli upseerina itarintamalla, jossa hian kaatui vuonna 1945. Ikdistensa ta-
voin Karlheinz osallistui Hitler-Jugendin toimintaan, ja hdanet madrattiin
tyopalvelukseen paarien kantajaksi. Vuonna 1941 Stockhausenille kerrot-
tiin, ettd hanen aitinsa oli kuollut leukemiaan — kuten ilmeisesti kaikki
muutkin tdman sairaalan potilaat. Sodan jalkeen selvisi, etta heidat oli yh-
teiskunnalle hyddyttomina murhattu Hadamarin eutanasiakeskuksessa."”

Pianistin puheenvuoro liittda esityksessa kuultavat Stockhausenin sa-
vellykset historialliseen kontekstiinsa: Klavierstiick I-1V on savelletty vuo-
sina 1952-1953, Stockhausenin ollessa 24-vuotias musiikinopiskelija."* So-
dan paatyttya Saksa oli raunioina. Entiset ihanteet olivat osoittautuneet
jarkyttavan massamurhan kiihokkeiksi ja palvotut sankarit rikollisiksi.
Sodanjalkeisen sukupolven edustajat kokivat, ettd aiempia perinteitd seu-
raten oli mahdotonta jatkaa. Oli muutettava taiteen periaatteet ja ihan-
teet toisiksi ja aloitettava uudelleen nollapisteestd. Stunde Null oli ehka
jonkinlainen alkusysays sarjalliselle estetiikalle, jossa kaaokseen yritettiin
luoda jarjestys kontrolloimalla savellyksen jokainen parametri pienintd
yksityiskohtaa myoten (Grant 2001, 11-22, 39-43, 61-71). Stockhausenin
pyrkimys luoda uniikkia, ennen kuulematonta musiikkia kuvastaa hanen
taiteellista tinkimattomyyttadn, mutta voi pohtia, mika merkitys sota-ajan
kokemuksilla ja henkilokohtaisella tragedialla oli hdanen ajatteluunsa

13 Stockhausen (1989, 15-23) on kuvaillut nuoruusvuosiaan haastattelussa Lontoossa 1971.
Stockhausenin isd joutui tyonséd vuoksi ja puolueen jasenend toteuttamaan hénelle madrityt
tehtavit.

14 Klavierstiick V-X syntyivat vuosina 1954-1955 ja X/ vuonna 1956.
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(Stockhausen 1989, 31-34)." Hitler ja Blondi -esityksen kannalta kiinnos-
tava kysymys on, miten pianistin kertomat saveltdajan elamankerran faktat
muuttavat kuulijan asennoitumista Stockhausenin musiikkiin. Puheen-
vuoronsa jalkeen pianisti soittaa vield kaksi Stockhausenin savellysta. Voi-
ko kuuljja sivuuttaa hanelle kerrotun ja palata aiempaan tietamattoman
kuulijan kokemukseen?

Puolueohjelmalaulu pahuuden banaaliuden ilmentdjind

Hitler ja Blondi -esityksen kasiohjelmassa (Baran, Kauhanen ja Suutela
2020) Hanna Suutela tarkastelee natsismia Hannah Arendtin pahuuden
banaaliuden kasitteen avulla — ehka siksi myos esityksen kritiikeissa vii-
tataan Arendtiin (esim. Telakoski 2020). Seuraavissa kappaleissa kuvaan
Arendtin ajattelua ja selvitin, miten Hitler ja Blondi ja erityisesti Juhani
Nuorvalan Puolueohjelmalaulu heijastavat hanen nakemyksiaan. '
Saksalainen, sukujuuriltaan juutalainen Hannah Arendt (1906-1975)
opiskeli filosofiaa Marburgissa Martin Heideggerin ja Heidelbergissa Karl
Jaspersin oppilaana. 1930-luvulla Arendt toimi monissa natsihallintoa
vastustaneissa jarjestoissa, ja jouduttuaan useita kertoja pidatetyksi hian
pakeni Yhdysvaltoihin vuonna 1941. Uransa aikana han kehitti erityisesti
politiikan ja toiminnan filosofiaa. Pahuuden banaaliuden kasitteen Aren-
dt esitteli teoksessaan Eichmann in Jerusalem: A Report on the Banality of Evil
(1963) seurattuaan Heinrich Eichmannin oikeudenkayntia Jerusalemis-
sa vuonna 1961. Arendt oli odottanut ndkevansa syytettyna psykopaatin
sadistin, mutta hinesti Eichmann osoittautuikin tavalliseksi, suorastaan
mitadnsanomattomaksi virkamieheksi, joka seurauksia ajattelematta oli
noudattanut natsihallinnon ylimmén johdon ohjeita. Oikeudenkdynnin
kuluessa Arendt muutti kasitystaan pahuuden olemuksesta: pahuus ei

15 Yleisesti Saksan sodanjalkeisen sukupolven ristiriitaista suhdetta auktoriteettia edus-
taneisiin vanhempiin ja heiddn valintoihinsa on kasitelty Saksassa seka tieteen etta
taiteen keinoin. Keskustelua heratti muun muassa saksalaisen Berhard Schlinkin
(1995) romaani Der Vorleser (suom. Lukija), jonka minakertoja joutuu ratkaisemaan
asennoitumisensa sekd aktiivisesti rikoksiin osallistuneeseen rakastettuunsa etta pa-
huuden hiljaisesti hyviksyneeseen isddnsa.

16 Kasiohjelmassa (Baran, Kauhanen ja Suutela 2020) on esimerkinomainen luettelo Mi-
chael Baranin kdyttamasta lahdemateriaalista, mutta Arendtin teoksia ei ole luette-
lossa. Myoskaan Nuorvala (2022) ei haastattelussa oma-aloitteisesti maininnut Aren-
dtia. Tulkintani perustuu siten Suutelan kdsiohjelmatekstin inspiroimaan omaan
ajatteluuni. Esitystd seuratessa kasitystani vahvisti yleison osallistaminen, jota selvitin
edempana.
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olekaan erityislaatuista ja poikkeavaa, vaan tavanomaista ja latteaa. Han
paatteli, etteivat Hitler ja natsijohto olisi voineet toteuttaa jarjestelmallista
terroria ja kansanmurhaa, elleivat tavalliset kansalaiset olisi myotailleet
heita ja kyselematta totelleet kaskyja. Arendtin mukaan yhteiskunnan or-
ganisaation ja byrokratian lapdiseva pahuus on muuttunut niin arkipai-
vaiseksi, ettd yksilon on vaikeaa tai mahdotonta nahda sille vaihtoehtoa.
Totalitaarisessa valtiossa ihmisen tdytyisi nousta valinpitimattomyyden ja
ajattelemattomuuden tilasta kyetdkseen vastustamaan pahaa.'”

Arendtin ajattelun kulmakivi, pahuuden banaalius, osoitetaan katso-
jalle jo Hitler ja Blondi -esityksen alussa. Osallistamisen keinoin yleisol-
le naytetaan, miten kuka tahansa voi sopivassa tilanteessa padtya yhteis-
tydhdan pahuuden kanssa. Katsoja ei voi vetaytya pelkaksi tarkkailijaksi,
koska lavan ja katsomon erottava nikymaton "neljas seind” on haivytetty:
nayttelijat osoittavat puheensa suoraan yleisolle, tuoden usein tapahtu-
mat nykyhetkeen preesensmuotoa kayttamalla. Katsojia aktivoidaan ko-
keilemaan natsitervehdysta seka fyysisena eleena ettd verhotusti ddneen
lausuen.”® Dokumentteihin perustuvana tietona yleisolle kerrotaan, etta
monet natsien toimintaa rahoittaneet suuryritykset toimivat yha ja niiden
tuotteet ovat edelleen arvostettuja: esimerkiksi Vartan paristot tuovat ta-
nakin paivana lampoa ja valoa koteihimme. Pahan banaalius ilmaistaan
inhimillistamalla diktaattori suorastaan koomisuuteen asti: sotatehtavien
uuvuttama Fihrer rentoutuu Obersalzbergin alppimajassa piirrettyja
Mikki Hiiri -elokuvia katselemalla. Inhimillisine puutteineen Hitler on
kuin kuka tahansa — hdn ei esimerkiksi koskaan oppinut uimaan, ja van-
hemmiten pahentunutta kdsien vapinaa han hépesi ja peitteli.

Pahuuden banaaliutta ilmentdd myos Juhani Nuorvalan saveltama
Puolueohjelmalaulu.” Savelma kuullaan Hitler ja Blondi -esityksen III jak-
sossa ("laulussa”), joka kuvaa Hitlerin valtaannousua. Kahdeksi sikeistok-
si jasentyva teksti on Michael Baranin valikoitu suomennos Saksan kan-

17 McGowan (1998, 100-105) kuvaa seikkaperdisesti Arendtin nikemystd pahuuden
olemuksesta. Yksilon ajattelemattomuudesta Arendt kayttad englanninkielistd sanaa
thoughtlessness, jolla han ei tarkoita tyhmyytta vaan pikemmin valinpitimattomyytta
(endifference, unconcern). Arendtin mielestd Eichmannin olisi pelastanut ajatteleminen
(thinking), jota harjoittamalla hin olisi kyennyt etadnnyttiméan itsensa ymparilladn
ilmenevasté todellisuudesta ja nikemdain vaihtoehtoisen tavan toimia.

18 Esityksen prologissa yleis6a yllytetian kokeilemaan natsitervehdysta Hitlerin suvun ai-
emmalla sukunimelld. Schiklgruber ei kuitenkaan kuulosta yhtd vakuuttavalta kuin
napakka Hitler.

19 Saveltdja Juhani Nuorvala (1961) on luonut dénet ja saveltinyt musiikin useisiin Suo-
men Kansallisteatterin esityksiin. Vuonna 2019 kantaesitettiin hinen Andy Warholis-
ta kertova oopperansa Flash Flash (2005).
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sallissosialistisen ty6vaenpuolueen edeltdjan, Saksan tyovaenpuolueen
(Deutsche Arbeiterpartei), puolueohjelmasta (Baran 2022; Rabinbach,
Gilman ja Friedbach 2013, 52-53), jonka muotoilivat Adolf Hitler ja An-
ton Drexler Miinchenissa vuonna 1920:

TEKSTISAKEET MUSIIKKI, LAULUSAKEET

t. 1-6; soitinjohdanto

1 Versailles’n rauhansopimus on kumottava. t. 7-8

2 Saksan siirtomaat on palautettava.

3 Vain etninen toveri voi olla saksalainen. t. 9-10

4 Vain henkil6 jonka suonissa

virtaa saksalaista verta, t. 11-12

5 riippumatta hénen uskonnostaan,

6 voi olla etninen toveri. t. 13-14

7 Néin ollen juutalainen ei voi olla.

t. 15-18; valisoitto

8 Juutalaista pitdé kohdella t. 19-20
ulkomaalaisena.

9 Ja juutalaisten maahantulo on t. 21-22
estettava.

10 Muuhun kuin tyéntekoon perustuvat t. 23-24

ansiotulot on kiellettava,

11 suuryritykset kansallistettava, t. 25-26

12 eldkejarjestelma laajennettava.

13 Ja suuret tavaratalot t. 27-28

pitaa kunnallistaa.

t. 29-34; loppusoitto

Puolueohjelmalaulun musiikki koostuu soitinjohdannosta (t. 1-6), kahdesta
valisoitolla erotetusta laulusikeistosta (t. 7-14; t. 19-29) seki loppusoitosta
(t. 29-34). Loppusoittoon sisialtyy harmonikalla improvisoitava "psykedee-
linen kadenssi” (t. 32). Ensimmainen ja toinen sakeistd eroavat yksityiskoh-
dissaan, mutta niiden harmoniset rakenteet ja laulusakeiden kaarrokset
ovat riittivin samanlaiset luodakseen kertauksen vaikutelman. Tahtien
23-24 laulusde toistuu muunneltuna kolmesti paatyen vasta viimeisella
kerralla painokkaasti taydelliseen autenttiseen kadenssiin (t. 28).
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Puolueohjelmalaulun musiikillisilla piirteilla on selvid yhtymakohtia pol-
kan keskieurooppalaiseen muotoon. Alun perin Bo66mista peraisin oleva
polkka on tasajakoinen, 2/4-tahtilajiin kirjoitettu tanssi, jonka tempo on
hiukan suomalaista polkkaa hitaampi; Johann Straussin Pizzicato Polka
on lajin tunnettu esimerkki 1800-luvun konserttimusiikissa (Cernusak
2001). Kansanomaisia polkkasavellyksia soitetaan Keski-Euroopassa usein
harmonikalla, ja esitystraditioon kuuluu poljentoa korostava vaihtobas-
so. Miinchenin jokavuotisen Oktoberfest-kansanjuhlan rempsedan tunnel-
maan kuuluvat erottamattomasti Bierfass-Polka ja Liechtensteiner Polka. Puo-
lueohjelmalaulukin on tasajakoinen ja sekd tempoltaan etta rytmiasultaan
polkaksi sopiva. Harmonikan yksitoikkoisesta vaihtobassosta luovutaan
vain loppusoitossa. Korostetun kansanomainen ja yksinkertainen musiik-
ki yhdistyy Puolueohjelmalaulussa groteskisti tekstiin, jossa lyhyesti ja kyl-
man toteavasti ilmaistaan juutalaisten kansanmurhaan johtaneet rasisti-
set periaatteet.?’

Sanaa banaali kadytetadn yleensa halventavassa merkityksessd, ja sen
synonyymeja ovat esimerkiksi lattea, kulunut, tavanomainen ja arkipaivai-
nen. Nuorvalan Puolueohjelmalaulussa Arendtin pahuuden banaaliuden ka-
sitettd ilmentavat sekd rakenne etta ilmaisu. Jo kappaleen savellajivalinta
on banaali. C-duuri on yksinkertaisin mahdollinen vaihtoehto ja paljon
kdytettyna soinniltaan kulunut; sen saattavat tunnistaa nekin kuulijat, joil-
la ei ole absoluuttista savelkorvaa. Harmonikkajohdannossa, valisoitoissa
sekd loppusoitossa (t. 1-4, t. 16-17 sekd t. 30-34) on muutoin lahes dia-
tonista savelikkod rikastettu tonaliteettia vaaristavilla mikrointervalleilla.
Selkeisiin kolmisointuihin lisatty dissonanssin saré synnyttia mielikuvan
epavireisesta soittimesta tai taitamattomasta esittdjasta (Esim. I).

LEsimerkki 1. Puolueohjelmalaulu, ¢. 3—4. Julkaistu sdaveltdjin luvalla.

20 Puolueohjelmalaulun voi nihda heijastavan brechtildisen teatterin vieraannuttamisen
pyrkimystd. Samantapainen tekstin ja musiikin ristiriita on rakennettu Brechtin ja
Kurt Weillin Kolmen pennin oopperan (Dreigroschenoper, 1928) lauluihin, joista ehka tun-
netuin on Puukko-Mackie (Mackie Messer).
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Taitamattomuuden vaikutelma vahvistuu loppusoitossa, jossa selkea,
tasajakoinen poljento hairiintyy (Esimerkki 2). Tahdin 31 neljasosatriolit
ja tahdin 34 kolmatta neljasosaa edeltavalla heikolla kuudestoistaosanuo-
tilla alkava d-savel luovat mielikuvan, etta soittaja ei pysy edes pulssissa
vaan rytmi horjahtelee.

Esimerkki 2. Puolueohjelmalaulu, harmonikan loppusoitto, t. 30-34. Julkais-
tu sdveltdjin luvalla.

Puolueohjelmalaulun suorasanainen teksti on yhdistetty lyhyiden laulusa-
keiden neljasosapoljentoa korostavaan rytmiin usein vakinaisesti. Har-
monian dominantti—toonika-yhdistelmat jasentavat musiikin jatkuvasti
kahden tahdin kokonaisuuksiin, mutta ensimmaisessa sakeist0ssa parit-
tomaksi jaavan kolmannen tekstisikeen (t. 9) jalkeen musiikin rajakoh-
dat sijoittuvat hAimmentavasti ja ymmartamistd hankaloittaen virkkeen
keskelle (Esimerkki 3). Sikeen 3 semanttisen toiston sisiltiva sie 6 (t.13)
tuntuu erityisen kompelolta ja jankuttavalta: tekstisikeiden 4—6 virkkeen
ajatuksen katkaisevan, tarkentavan lisiyksen jalkeinen tekstisde "voi olla
etninen toveri” korostuu, kun se kuullaan musiikillisen kokonaisuuden
alussa. Tekstin ja musiikin jaksottumisen ristiriitaisuus saa kuulijan kiin-
nittamian huomion tekstisisallon absurdiuteen.
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Tekstin merkitysten valittymiseen vaikuttavat myos laulusikeiden
kaarrokset ja intervallirakenteet sekd melodian ulottuvuus. Nailla kei-
noin toteutuu tekstisisdllossa olennainen etnisen saksalaisuuden ja juu-
talaisuuden erottelu. Tahdeissa 4-10 melodia liikkuu padasiassa pienin
intervallein sévelten c'ja a' vdlilld. Lakisavel ¢ kuullaan ensimmaisen ker-
ran tahdin 11 alussa yhdistettyna 4. tekstisikeen ilmaisuun “saksalaista
verta”. Tahtia 11 edeltava oktaavihyppy ja raikas, ensimmaista kertaa kuul-
tava IV asteen harmonia (t.11) korostavat tekstin vakuuttelua saksalaisen
rodun ylivertaisuudesta.

Estmerkki 3. Puolueohjelmalaulu, ¢. 9-14. Julkaistu sdveltdjin luvalla.
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Toisen sakeiston alussa, tahdeissa 19-20, tekstisikeen 8 sanat ”juuta-
lainen” ja "ulkomaalainen” rinnastuvat, kun ne molemmat on sijoitettu
tahdin alkuun (Esimerkki 4). Sanan "ulkomaalainen” ensimmaista tavua
on korostettu musiikissa usein tavoin: tahdin 20 alussa harmonia vaihtuu
dominanttiseptimisoinnuksi, asteikon viidennen savelen painotus on esi-
tysmerkinnalld osoitettu, ja sen jalkeen melodia suuntautuu vain alaspain.

Esimerkki 4. Puolueohjelmalaulu, ¢. 19-20. Julkaistu séveltdjin luvalla.

Edella kerrottu osoittaa, etta Puolueohjelmalaulun naenndisen naiiviin
musiikilliseen rakenteeseen on sisallytetty liioittelevia, humoristisia ja il-
misisaltoon (overt meaning) nahden ristiriitaisia piirteitd, jotka herattavat
epailyksen katketystd rinnakkaismerkityksesta (covered meaning). Ironinen
tulkintavaihtoehto olisi siis mahdollinen ja houkutteleva, mutta Hitler ja
Blondi -esityksen kontekstiin sopimaton. Ironisesti asennoituva katsoo
kohdetta ulkopuolisena, arvioivasti ja arvottaen, mutta kuten edella ku-
vasin, katsojalle osoitetaan jo esityksen alussa osallisuuden mahdollisuus:
sopivassa tilanteessa kuka tahansa voi ajautua yhteistyohon yhteiskunnan
lapédisevan pahuuden kanssa.”!

Puolueohjelmalaulun ja kansanomaisen, keskieurooppalaisen polkan
musiikillisten piirteiden yhtenevyys ohjaa tulkintaa pahuuden banaaliu-
den suuntaan. Munchenin Oktoberfest on kansanjuhla, johon baijerilaiset
mieluusti osallistuvat. Oluttuoppeja kohotellaan, ja harmonikkamusiikki
luo tunnelmaa. Musiikillinen viittaus baijerilaiseen polkkaan luo assosi-
aation myos Miinchenin historian synkkiin vaiheisiin: samassa kaupun-
gissa Hitler ja Drexler laativat vuonna 1920 Deutsche Arbeiterpartein puo-
lueohjelman ja vuonna 1923 he yrittivat siella vallankumousta; tapausta

21 Ironiastayleisesti ovat kirjoittaneet esim. Colebrook (2004) ja Jaakkola (2020, 97-99).
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kutsutaan oluttupakaappaukseksi (Bierhalleputsch; Lepage 2016, 3-5).
Vuoden 1938 kristalliyona natsien yllyttamat kansanjoukot olivat litkkeel-
la polttamassa synagogia ja tuhoamassa juutalaisten omaisuutta. Vakival-
taisuuksien puhjetessa natsipuolueen johtajat olivat Miinchenissa koolla
juhlimassa oluttupakaappauksen vuosipaivaa ja antoivat poliisiviranomai-
sille ohjeet, etta juutalaisiin kohdistuvaa sabotaasia ei pidd estaa (Lon-
gerich 2010, 109-112).** Jos kepean, duurisévellajiin kirjoitetun Puolueoh-
jelmalaulun tulkitsee viittauksena naihin tapahtumiin, savellys ilmentaa
Arendtin kuvaamaa ajattelemattomuutta, kun tavalliset ihmiset muiden
mukana joukkohurmoksessa ajautuvat tekoihin, joita he eivat itsenaisesti
toteuttaisi ja joiden merkitysta osana laajempaa kokonaisuutta he ehka
eivat kykene hahmottamaan.

Musuikillistettu multimodaalinen kokemus

Edella kuvatut Hitler ja Blondi -esityksen musiikilliset merkitykset valittyi-
vat minulle osana multimodaalista eli moniaistista kokemustani seka ela-
vassa esityksessa etta tallennetta seuratessa. Esityksen visuaalisten ja audi-
tiivisten elementtien yhdistymisessa tuntui kuitenkin olevan medioiden
valisid eroja: teatterikokemuksessa ja tulkinnan muodostumisessa verbaa-
lin, visuaalisen ja musiikillisen kerronnan yhteisvaikutus on olennaista,
mutta tallennetta seuratessani kerronnan elementit eriytyivat.* Musiikki
muodostui nimenomaan tallenteella tarkedksi ja itsenaiseksi kerronnan
elementiksi. Musiikillistetun teatterin nakokulmasta tallenne korosti
kahta esityksen aspektia: nayttelijan puheen musiikillistumista seka mu-
siikillisesti ilmennettya fasistisen ja sille vastakkaisen estetiikan kontra-
punktia. Seuraavaksi kuvaan ensin teatterikokemuksen piirteitad yleisesti
nojautuen esim. Christopher Balmen (2008), Marvin Carlsonin (2010),
Patrice Pavisin (2010) seka Willmar Sauterin (2000) kasityksiin. Sen jal-

22 Savellyksen vili- ja loppusoiton paaasiallinen musiikillinen aihe on jatkuvasti toistuva,
mikroaskelella varitetty vihennetty kvintti (Esimerkki 2), joka voi luoda mielleyhty-
man halytysajoneuvon sireeniin ja edelleen Miinchenin vakivaltaisuuksiin tai vakival-
lalla ylldpidettyihin valtarakenteisiin.

23 Multimodaalisuutta on viime vuosikymmenind tutkittu seka estetiikan ettd modali-
teettien valittymisen ndkokulmista erityisesti filmin, mutta my6s oopperan, musiikki-
teatterin ja uudenlaisen multimedian viitekehyksissa: katso esim. Bateman, Wildfeuer
ja Hiippala (2017); Chion (1994); Cook (1998); Gorbman, Richardson ja Vernallis
(2013); Roesner (2014); sekd Symonds ja Karantonis (2013).
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keen erittelen Hitler ja Blondi -produktion eldvan esityksen ja tallenteen
minulle tuottamia kokemuksia.

Teatterikokemuksen tarkastelussa otetaan yleensa kantaa ainakin
sithen, miten teatterillinen tila, temporaalisuus seka esityksen elementit
ja niiden yhdistyminen vaikuttavat kokijaan (Carlson 2010, 64-86; Pavis
2010, 34-43; Eigtved 2013, 136-137). Nama seikat ovat oleellisia myds,
kun eritellian eldvan esityksen ja median valitykselld seurattavan tallen-
teen tuottamia kokemuksia.** Eldvissa esityksessd teatterikokemuksen
syntymiseen vaikuttaa yleison ja esiintyjien jakama yhteinen teatterillinen
tila, joka selvasti eroaa arkiymparistostd. Jo aulassa katsoja virittyy teat-
terivieraan rooliin, ja salissa katsojan keskittynytta havainnointia hairit-
sevat tekijat on pyritty sulkemaan pois. Jos tallennetta seurataan median
valitykselld kotona, ympariston virikkeet saattavat hairita elamysta. Carl-
son (1989, 6) kuvaa teatterillista tilannetta “néayttelemisen tilana”, jolla
héan tarkoittaa esiintyjan ja yleison kohtaamisen mahdollistavaa pysyvaa
tai hetkellisesti luotua tilaa. Eldvissa teatteriesityksessa nayttelijat ja kat-
sojat ovat yhta aikaa lasna samassa tilassa, ja juuri titd intensiivista lasna-
olon kokemusta (presence) pidetaan elamyksessa oleellisena (Power 2008,
49-87). Elava esitystilanne mahdollistaa myo6s yleisén aktivoinnin ja osal-
listamisen.

Teatteri on musiikin tavoin lihtokohtaisesti temporaalinen taidemuo-
to: jokainen eldva esitys on ainutkertainen, eika katsoja yleensd voi vai-
kuttaa sen etenemiseen ajassa. Sen sijaan modernin teknologian avulla
katsoja voi toistaa uniikin esitystallenteen useaan kertaan. Tallenteen
katselun voi keskeyttda ja jatkaa myohemmin. Tiettyihin kohtauksiin voi
myos palata yha uudelleen. Teatterin kommunikaatio perustuu kiinnos-
tavan esittajan ja esityksen sensoriseen havainnointiin, jota seuraa teatte-
rillisten koodien ja symbolien tulkinta seka esityksen arvioiminen (Sauter
2000, 1-11). Tallenteen useat katselukerrat mahdollistavat esityksen yksi-
tyiskohtaisen havainnoinnin ja tulkinnan syvenemisen.

Teatteriesityksessa yhdistyvat verbaalinen, visuaalinen ja musiikilli-
nen kerronta tuottavat moniaistisen eli multimodaalisen taidekokemuk-
sen. Kerronnan elementit sdilyttavat kokonaisuudessa myos itsendista
tulkintapotentiaalia, ja niiden painoarvo taiteellisessa kokonaisuudessa
voi vaihdella. Moniaistisen kokemuksen kuvauksissa kokijaa nimitetaan
yleensd joko katsojaksi (spectator) tai kuulijaksi (listener) sen mukaan,

24 Teatterin ja muiden kertomuksia esittdvien medioiden (elokuva, TV, radio, tietokone)
suhdetta ovat tarkastelleet muun muassa Christopher Balme (2008, 261-277), Nicho-
las Cook (1998) sekd Henry Bacon (2004).
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kumpi modaliteetti tuntuu olevan ensisijainen.* Neutraalit termit yleiso
(audience) ja havaitsija (perceiver) tavoittavat multimodaalisen kokemuk-
sen kokonaisvaltaisuuden ja sopivat kuvaamaan seka elavan esityksen etta
audiovisuaalisen tallenteen seuraajan kokemusta. Sauter (2000, 1-18)
korostaa teatterikokemuksen yksilollisyytta: kokija havainnoi ja tulkitsee
esitysta omassa, henkilokohtaisiin taipumuksiin, tietoon ja taustaan pe-
rustuvassa ymmarryksen horisontissaan. Tassa artikkelissa kuvaan vain
omaa kokemustani, joka on ainutlaatuinen eika yleistettavissa.

Koronapandemian vuoksi useita teatteriproduktioita on viime vuo-
sina jouduttu perumaan tai korvaamaan tallenteilla tai suoratoistoilla.
Ymmarrettavasti yleis6 kaipaa mahdollisuutta seurata eldavid esityksida
teatterissa. Tallenne ei kuitenkaan valttamatta ole vain elavan esityksen
korvike, vaan erilainen toteutus saattaa tuoda esiin seikkoja, jotka teatte-
riesityksessa jadavat vahalle huomiolle. Tallenteilla on merkitys myos teat-
terihistorian dokumentaatioina (Sontag 1966, 28).

Minulla oli tilaisuus nahda Hitler ja Blondi seka tallenteella etta ela-
vana esityksend, joten toteutusten tuottamien katselu- ja kuuntelukoke-
musten erittelyyn tarjoutui luonteva mahdollisuus. Katsoin tallenteen
useaan kertaan tavalliselta 21.5 tuuman naytolta tietokoneen aanentois-
ton valitykselld; linkki oli kaytettavissa kuukauden ajan ensimmaisesta la-
tauksesta. Ensimmaisella katselukerralla kokemus oli lahinna elamyksel-
linen, mutta toisella ja kolmannella katselukerralla pystyin kiinnittamaan
huomioni yksityiskohtiin ja tarkastelemaan esitysta ja tiettyja kohtauksia
eri nakokulmista. Padsin seuraamaan teatteriesitysta lokakuussa 2021, siis
noin vajaan vuoden kuluttua ensikokemuksesta. Etukateen ajattelin, etta
elava esitys muodostuisi ehdottomasti hienommaksi elamykseksi kuin tal-
lenteen katsominen. Yllattien nain ei ollut. Kokemukset olivat kyllakin
erilaisia. Niiden perusteella arvioin, etta Hitler ja Blondi -esityksen tuotta-
massa multimodaalisessa elamyksessa kerronnan elementtien painoarvo
vaihtelee hetkesta toiseen seka elavaa esitysta ettd tallennetta seuratessa.
Asemoiduin siten tilanteen mukaan joko katsojaksi tai kuulijaksi. Tasta
huolimatta elavan esityksen tuottama elamys oli ensisijaisesti kokonais-
valtainen, kun taas tallennetta seuratessa kerronnan elementit eriytyivat.

Visuaalisen toteutuksen ndkokulmasta tallenteen ja elavan esityksen
tuottamat kokemukset ovat varsin erilaiset. Katselukokemuksia voi tar-
kastella eri nakokulmista, mutta suoranainen vertailu on mahdotonta

25 Kokemuksen moniaistisuutta voidaan korostaa kutsumalla vastaanottajaa katsoja-kuu-
lijaksi (spectator-listener, auditor-listener). Novak (2015, 10) kutsuu kokijaa kuuntelevaksi
katsojaksi (listening spectator).
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muun muassa siksi, ettd katsojan osuus tulkintojen muotoutumisessa on
tallennetta seuratessa oleellisesti erilainen kuin teatteriesityksessd. Teat-
terivieras voi valintansa mukaan keskittda huomionsa mihin tahansa koh-
teeseen tai toimintaan lavalla. Tallenteella monikameraohjaaja on tehnyt
valinnan hanen puolestaan. Ohjaajan ratkaisut rajaavat katsojalle avautu-
via ndkokulmia ja vaikuttavat siten myos tulkintavaihtoehtoihin.?

Tallenteen keskittyneelle kuvailmaisulle oli eduksi, ettd se oli tehty
Tampereen Tyovaenteatterissa, jossa lava on pienempi kuin Kansallisteat-
terin suurella nayttamolla. Tallenteen yleiskuvissa nayttamototeutus na-
kyi varsin pienena, mutta kuvakulmien muutoksin seka ldhi-ja yleiskuvien
vaihteluin katsojan huomio onnistuttiin kiinnittimaan kulloinkin oleelli-
seen henkilohahmoon, tiettyyn lavastuksen yksityiskohtaan tai paikkaan
lavalla. Erityisen vaikuttavia olivat intensiiviset lahikuvat Seela Sellan Hit-
ler-hahmosta. Kansallisteatterin elavassd esityksessd nayttelijoiden ilmeet
eivat nakyneet paikalleni takapermannolle, mikad tuntui tallenteeseen
verrattuna menetykselta. Teatterielamyksessd nayttelijan vahva lasnaolo
on oleellinen seikka, ja odotin etukdteen, ettd juuri se erottaisi teatteri-
esityksen tallenteesta positiivisesti. Kuitenkin kokemus Sellan ldsnaolosta
muodostui erittiin vahvaksi nimenomaan tallenteella ensinnakin siksi,
etta lahikuvissa kasvojen vivahteikkaat ilmeet valittyivat tarkasti ja Sella
tuntui kohdistavan puheensa suoraan katsojalle. Toiseksi audiovisuaali-
nen teknologia muutti ndyttelijin puheen havaitsemista: esityksen visu-
aaliset elementithan ovat tallennetta seuratessa valttamatta etaalla, mutta
aanentoiston valitykselld auditiiviset elementit eli nayttelijan puhe ja mu-
siikki soivat vahvasti kuulijan kanssa samassa akustisessa tilassa.

Puhe- ja lauludanta on perinteisesti pidetty yksilon identiteetin erot-
tamattomana osana; adnen tunnistettavuutta on verrattu jopa sormenjal-
keen (Cavarero 2005, 1-14). Elavassa teatteriesityksessa nayttelija on fyy-
sisesti lasna tuottaen kehollaan eleet, ilmeet ja puhedanen. Tallenteella
aanen ja sen tuottavan kehon yhteys on loyha: vaikka ddni ja kuva olisi
tarkasti synkronoitu, puhe kuullaan audiovisuaalisen teknologian valityk-
sella eika tallennusprosessissa menetettya kehon ja danen ykseytta pystyta
palauttamaan.?” Siksi auditiivisesti havaitsemani Sellan puhe ja visuaali-

26 Susan Sontagin (1966) tarkastelemissa televisiota varten tehdyissa filmatisoinneissa
kamera kuvasi eldvin teatteriesityksen alusta loppuun yhdelle katsojapaikalle ase-
tettuna. Samankaltaisia tallenteita on tehty my6s korona-ajan esitysten korvikkeiksi.
Hitler ja Blondi-tallenteen kuvaussuunnittelussa on hyddynnetty elokuvallisen kerron-
nan keinoja monipuolisesti. Laadukkaan tallenteen on toteuttanut Bright Finland
Oy. Ohjaaja on Veikko Ruuskanen.

27 Jelena Novak (2015, 84) kuvaa aihepiiria kiinnostavasti postoopperan viitekehyksessa.
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nen havaintoni hanen fyysisesta olemuksestaan alkoivat kokemuksessani
eriytyd. Sellan puheilmaisu musiikillistui ja huomioni suuntautui kielen
rytmiin, lausemelodioihin ja ddnen sointiin. Erityisesti saksankielisissa,
Hitlerin puhetapaa jaljittelevissd jaksoissa Sellan puheen nuotti ja rytmi,
aanenkaytto ja gestitkka muodostuivat tarkeammiksi merkityksenannon
valineiksi kuin ymmarrettavyys ja kielellinen sisalto.

Kuten edelld mainitsin, tallennetta tietokoneen naytolta seurates-
sa esityksen visuaaliset elementit kaikkineen usein loittonivat, kun taas
musiikki korostui, koska se soi kuulijan kanssa samassa akustisessa tilas-
sa. Siksi kokemuksessani Wagnerin musiikin merkitykset muodostuivat
tallenteella erilaisiksi kuin eldvassa esityksessd. Wagnerin oopperoiden
orkesterikatkelmat olivat tallenteella musiikillisesti vaikuttavia; jopa niin
vaikuttavia, ettd ne irtautuivat esityskontekstista esteettisiksi elamyksiksi.
Teatterissa, etaaltd ja vaimeampina, ne kuulostivat historiallisilta doku-
menteilta, jotka selvasti viittasivat esityksessa kuvattuun menneeseen ai-
kaan ja kuvittivat verbaalista kerrontaa.* Tallenteen Wagner-katkelmien
synnyttama nautinnollinen kuuntelukokemus teki minulle hammenta-
valla tavalla ymmarrettaviksi fasismin lumon.* Hitler ihaili Wagnerin
musiikkia, ja tdima tunnettu tosiseikka on varjostanut Wagnerin saveltdja-
kuvaa. Myos taman esityksen kontekstissa Wagner varittyy synkin savyin.
Tasta huolimatta valtavan orkesterin pauhu ja ryoppyavit, romanttiset
melodiat imaisivat minut kuulijana mukaansa.

Wagnerin musiikkia on kaytetty natsiaikaan sijoittuvissa naytelmissa ja
elokuvissa jopa kliseisesti, joten Hitler ja Blondi -esityksen aihepiirissa sita
voi pitad ohittamattomana. Sen sijaan Stockhausenin pianokappaleiden
kuuleminen téssa yhteydessa oli yllattavaa ja musiikkiesitykset vangitsevia
seka tallenteella etta teatterissa. Tuntuu, etta Stockhausenin estetiikan ja

28 Henkilohahmojen esittimien laulujen ohella Wagnerin Rienzi-katkelma on Hitler ja
Blondin musiikeista selvimmin diegeettinen eli kuuluu esityksen fiktiiviseen maail-
maan. Katkelman soidessa "Laulussa” 12 (Baran, 2021) Hitler-hahmo kuvailee oop-
perakokemustaan ylistavasti. Syntyy vaikutelma, ettd hdn kykenee edelleen palautta-
maan musiikin mieleensa ja kuulee sen sisdisesti: "Kun kuulin Wagneria ensimmaisen
kerran — olimme ystavani Augustin kanssa katsomassa Rienzin — ei innostuksellani
ollut mitdan rajaa. - - - Olin sanaton, ylimaallisen hurmion vallassa. - - - Siitd hetkesta
kaikki alkoi.” Katso diegeettisestd teatteri- ja filmimusiikista esim. Abbate (1991) ja
Kassabian (2013).

29 Tammikuussa 2021 Turun yliopistossa kdynnistyi laaja tutkimushanke "Fasismin lumo
ja affektiivinen perint6 suomalaisessa kulttuurissa”. Artikkelini sivuaa samaa aihepii-
rid, mutta ei ole kytkoksissa tutkimushankkeeseen. "Fasismin lumo” tuntui osuvalta
ja tekstiini sopivalta ilmaisulta mm. siksi, ettd Nuorvala (2022) kiytti sitd oma-aloit-
teisesti kuvatessaan Wagnerin estetiikkaan Hitler ja Blondi-esityksessd latautuvia mer-
kityksia.
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saveltdjan traagisten kokemusten vilille syntynyt assosiaatioyhteys ei he-
villa unohdu. Esityksen kokonaiskestoon ndhden Stockhausenin musiik-
kia kuultiin paljon ja usein, ja esityksen maaginen ajattomuuden tuntu oli
suurelta osin naiden pianokappaleiden aikaansaama.

Hitler ja Blondi -esityksessda Wagnerin ja Stockhausenin teosten valinen
kontrapunkti tuo musiikin keinoin esiin fasistisen estetiikan suurellisuu-
den, joka verbaalisessa kerronnassa yhdistetdidan Hitlerin suuruudenhul-
luihin arkkitehtuurisiin hankkeisiin ja yltionationalismiin. Metonyymi-
sesti Wagnerin musiikki edustaa esityksessa kaikkea, mita Hitler rakasti
ja Stockhausenin musiikki kaikkea, mita han halveksi ja inhosi (Nuorvala
2022). Siten Wagnerin ja Stockhausenin estetiikkojen vastakkainasette-
lu musiikillistaa roolituksen kontrapunktin Seela Sellan ja Verneri Liljan
valilla ja my6s Sellan nayttamohahmon kaksijakoisen identiteetin diktaat-
torina ja uhrina. Sellan elamakertaa tunteva tietdd, etta han on kaanty-
nyt juutalaiseksi ja esittanyt vuosien ajan juutalaista musiikkia ja runoutta
aviomiehensa Elis Sellan kanssa. Siksi ndyttimohahmo sekoittuu Sellan
arkimindan erityisesti epilogissa: siina Sella nahdaan natsismin uhrina
eli hauraana, ikadntyneena juutalaisnaisena, joka laulaa mollisavyista,
jiddisinkielista kehtolaulua. Ehkd nainen laulaa kuoleman kehtolaulua
omalle lapselleen tai suree kaikkia vainoissa kuolleita juutalaislapsia.

Lopuksi

Tassa artikkelissa olen tarkastellut Hitler ja Blondi -esityksen musiikkia ja
musiikillista merkitysverkostoa postdraamallisen, musiikillistetun teat-
terin viitekehyksessa. Tama nakokulma nayttaa olevan tutkimuskohteen
kuvaamisessa hedelmallinen. Musiikillisia viittauksia on runsaasti, ja ne
luovat esitykseen itsendisen, musiikillisen kerronnan tason. Suhteessa
verbaaliin kerrontaan musiikki nousee kokonaisuudessa samanarvoisek-
si tai jopa ylikin: minun kokemuksessani ndin tapahtui erityisesti tallen-
netta seuratessa, jolloin modaliteetit tuntuivat eriytyvan.*® Esitysta on
perusteltua luonnehtia musiikillistetuksi teatteriksi, koska toteutuksen
lahtokohdat on transkoodattu musiikin merkkijarjestelmasta. Esityksen
kantava idea on Baranin dialektiseksi kontrapunktiksi kutsuma fasististen
ja sille vastakkaisten inhimillisten ominaisuuksien, aatteiden ja esteettis-
ten ideaalien valinen jannite, joka toteutuu sanattoman kerronnan kei-

30 Kokemukseni katsoja-kuulijana avaavat kiinnostavia nakokulmia, mutta multimodaa-
lisen havaitsemisen syvemman tarkastelun rajaan taman artikkelin ulkopuolelle.
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noin Seela Sellan identiteetin ja roolin valilla, Sellan ja Verneri Liljan
roolien valilla seka Wagnerin ja Stockhausenin musiikkien valilla. Esi-
tyksen rakenne on musiikillistettu: kasikirjoituksen jasentyminen — kol-
metoista laulua diktaattorille, saksanpaimenkoiralle ja pianolle — viittaa
saksalaisen Lied-perinteen laulusarjoihin. Lisdksi eri kohtauksiin sijoi-
tettujen Stockhausenin pianokappaleiden muodostama sarja muistuttaa
musiikillisen rondon teeman (refrain) toistumista. Kielikin on esityksessa
musiikillistettu. Puheilmaisussaan Seela Sella korostaa kielen soinnillisia
piirteita jatkuvasti, mutta saksankielisissa jaksoissa kielen rytmi ja sointi
sekd Hitlerille luonteenomainen, tunnistettava puhetapa muodostuvat
ensisijaisiksi merkityksenannon valineiksi.

Hitler ja Blondi -esityksen keskeiset teemat, pahuuden ajattomuus ja yk-
silon osallisuus yhteiskunnan pahaan, tuodaan esityksessa esiin verbaalin
ja visuaalisen kerronnan keinoin, mutta sekd laulumusiikki etta instru-
mentaalimusiikin kerronta selventaviat sanomaa ratkaisevasti ja avaavat
tarkastelun kohteeseen aivan uusia ndkokulmia. Esityksen musiikillinen
kerronta on monitasoista: mita enemman kuulija on perilla savellysten
taustasta ja mita tarkemmin han pystyy sijoittamaan ne kulttuuri- ja poliit-
tishistorialliseen kontekstiin, sita syvempia merkityksid musiikki kaikki-
neen saa ja sitd ttheimmaksi sen merkitysverkosto muodostuu. Tallenteen
toistamismahdollisuus on tdssd mielessa tarkeaa: yhden esityksen aikana
katsoja ei ehkd kykene tunnistamaan liheskadn kaikkia viittauksia, joita
musiikkiin sisaltyy. Musiikin merkkiluonteen oivaltaminen ja musiikillis-
ten merkkien tulkitseminen edellyttavat tietamysta. Hitler ja Blondi -esi-
tyksen kuluessa nayttelijat kertovat katsojille joidenkin teosten taustasta
esimerkiksi dokumentaarisia teksteja lukemalla. Silti paljon jaa kuulijan
oman aktiivisuuden varaan. Parhaimmillaan esityksessa annetut vihjeet
aktivoivat kuulijan tutkimaan aihetta perusteellisemmin. Hitler ja Blondi
-esityksen musiikillinen kerronta voi syventaa kuulijan historiatietoisuutta
ja haastaa hanet ravistautumaan irti Arendtin kuvaamasta ajattelematto-
muudesta.
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