Imaginistit teatterissa

Venildinen imaginismi tunnetaan historiallisen
vendldisen avantgarden monien ismien joukossa
richakkaana runokoulukuntana.' Imaginistit toi-
mivat Moskovassa vuosina 1918-1928, joskin
ryhmén aktiivinen kausi paéttyi runoilija Sergei
Jeseninin itsemurhaan 1925. Vaikeina vallanku-
mouksen jalkeisind sotakommunismin vuosina
ndistd runouden “huligaaneista” tuli bolsevikkien
avustuksella hetkellisid avantgardekirjallisuuden
johtotéhtia. Imaginistien toimintaa luonnehtivat
arjen teatralisointi ja vikevan performatiivinen
poseeraus. He pukeutuivat parhaansa mukaan
shokeeraavasti ja pyrkivét herattimaan pahen-
nusta kdytoksellddn, Téssa suhteessa he imitoivat
1910-luvun puolivilissd aikansa julkisuuden
henkildiksi muodostuneita futuristeja. Imaginis-
tit yrittivit keksid tempauksia, jotka jéttisivét
futuristienkin performanssit varjoonsa. Niinpa
he nimesivét erddnd huuruisena yona Mosko-
van padkadut uudelleen Imaginisti Mariengo-
finkaduksi, Imaginisti Ser§enevitsinkaduksi,
Imaginisti Jesenininkaduksi ja Imaginisti
Ivnevinkaduksi. Saadakseen huomiota kirjal-
liselle toiminnalleen he haastoivat venéldisen
kirjallisuuden ja kirjailijat improvisoituihin
oikeudenkéynteihin, kirjoittivat herjaavia sei-
nakirjoituksia Strastnoi-luostarin muuriin ja
organisoivat avantgardistisia runoiltoja omassa

Pegasoksen pilttuu (Stoilo Pegasa) -nimisessé
kahvilassaan. Vallankumouksen hengessé jar-
jestetyt performanssit ja anarkistiset esitykset
johdattivat imaginistit myos ammattiteatterin
pariin, jossa he toimivat aktiivisesti vuosina
1921-1924. Vaikka imaginismin tutkimus on
ollut jatkuvassa kasvussa 1990-luvun lopulta
ldhtien, ryhmaén teatteritoimet ovat jaaneet lahes
kokonaan huomiotta venéldisen avantgarden
tutkimuksessa.” Tassé artikkelissa tarkastelem-
me venéldisten imaginistien teatteritoimintaa
keskittyen heidédn néyttdmotaidetta koskevien
kirjoitustensa avainkdsitteisiin: differentsiatsija
(differentiaatio), metro-ritm (metrorytmi), teat-
ralnoje slovo (teatterisana) ja teatralnyi montaz
(teatterimontaast).

Imaginistit vaikuttivat Moskovan teatte-
rieldmassd 1910- ja 1920-lukujen taitteessa,
aikana, jolloin avantgardeteatteri etsi kiihkedsti
uusia, ennenndkemattomia ilmaisumuotoja. Te-
atterintekijat hylkéasivit traditionaalisen teatterin
muodot ja halusivat irti naturalismin ja symbo-
lismin periaatteista. Teatterissa pyrittiin luomaan
uudenlaista vallankumouksellista estetiikkaa,
siséltod ja ilmaisua. Teatteritaiteen autonomi-
suus suhteessa muihin taiteenlajeihin korostui.
Aikakaudelle muodikkaan darwinilaisen ter-
minologian johdosta puhuttiin usein differen-
tiaatiosta (differentsiatsija), jota myos teatterin
kohdalla perdankuulutettiin. Silld tarkoitettiin,
ettd teatterin tuli irtaantua erityisesti kirjallisuu-
den vallasta. Draama oli pyrkinyt eroon sanan
dominanssista ja keskittynyt litkkkeeseen, eleisiin.
Niyttelijanty0 ja sen teoria muuttuivat teatterin
keskeisiksi elementeiksi ja merkittédviksi tutki-
muksen kohteiksi. Avantgardeohjaajat kehittivét
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uudenlaisia ndyttelijintyon metodeja, jotka pe-
rustuivat formaaliin liikkeeseen ja rytmiikkaan.
Venildisen 1920-luvun teatterin ndkyvimpiin
hold ja Aleksandr Tairov. Meyerhold uudisti
radikaalisti teatterin ilmaisumuotoja, toi néytta-
moestetiikkaan konstruktivismin malleja ja loi
liikkekielen ddrimmaiseen tarkkuuteen perustuvan
ndyttelijantyon metodin eli biomekaniikan (Rud-
nitsky 1988, 261). Tairov puolestaan kehitti syn-
teettisen teatterin ideaa, toi teatteriin kubismin
muotoja ja baletin liikekieltd. Ohjaajien vaikutus
teatteritaiteen kehitykseen oli merkittava. Tairov
panosti koreografian rytmiikan tutkimukseen, ja
Meyerhold osallistui biomekaniikallaan samaan
keskusteluun (Yampolsky 1991, 45). Myos
imaginistit toimivat ldheisessd yhteistyossd
Tairovin ja Meyerholdin kanssa, ja molemmat
ohjaajasuuruudet esiintyvét tiuhaan imaginistien
muistelmateoksissa.

Imaginistit Kamariteatterissa

Vadim Sersenevit$ aloitti aktiivisen teatteriu-
ransa vuonna 1920 ohjaaja Aleksandr Tairovin
Kamariteatterissa (MKT), jossa hén toimi teat-
terin kirjallisen osaston johtajana. Kéytéinnon
teatterityon ohella hén julkaisi ahkerasti artikke-
leja, pakinoita ja arvosteluja eri teatterilehdissé.
Kamariteatterissa SerSenevit$ tutustui nayttelija
ja ohjaaja Boris Ferdinandoviin, jonka kanssa
hén perusti vuonna 1921 oman teatterilaborato-
rion nimeltddn Opytno-geroitSeski teatr (OGT,
Kokeellis-sankarillinen teatteri). Ferdinandov
ja Sersenevits ilmoittivat nayttavisti lihtevinsi
Kamariteatterista Teatralnaja Moskva -lehden si-
vuilla (Ferdinandov 1922, Sersenevits 1922). Te-
atterilaboratoriossaan he pyrkivit selvittdiméan
tieteellisluonteisin kokein teatteritaiteen yleisid
lainalaisuuksia ja sdant6jd. OGT toimi aluksi
itsendisend teatterina, mutta siirtyi vuonna 1922
valtiollisen teatteritaiteen akatemian (GITIS)
alaiseksi ryhmaksi, jossa se toimi yhteistydssd
muun muassa Vsevolod Meyerholdin, Nikolai
Foreggerin ja Lev KuleSovin ryhmien kanssa.

4 IDANTUTKIMUS 4/2011

Anatoli Mariengof toimi Kamariteatteris-
sa padasiassa ndytelmakirjailijana. Vuosien
1921-1924 aikana hén julkaisi ndytelmat
Zagovor Durakov (Holmolaisten salaliitto)
ja Vavilonski advokat (Babylonin asianajaja).
Otteita ensimmadisestd ndytelmastd julkaistiin
imaginistirunoilijoiden antologiassa nimeltd
Konski Sad (Hevostarha) vuonna 1921. Kokoel-
massa esiteltiin ensimmaisté kertaa imaginistien
draamatuotantoa. Mariengofin néytelmén liséksi
antologiassa julkaistiin osia Sergei Jeseninin
historiallisesta draamarunoelmasta Pugatsov
sekd Vadim SerSenevitsin niytelméstd Odna
splosnaja nelepost (Muuan tiysmielettomyys).
Meyerhold suunnitteli Zagovor Durakovin ja
Pugatsovin ohjaamista omassa teatterissaan,
mutta suunnitelmat eivit kuitenkaan toteutu-
neet (Sersenevits 1922b). Vuosina 1923-1924
Mariengof toimi aktiivisessa yhteistydssa
Tairovin ja Kamariteatterin kanssa. Han kirjoitti
teatterin edustuslehteen 7 dnei MKT (Kamarite-
atterin 7 péivad) lyhyitd artikkeleita ja julkaisi
imaginistien omassa lehdessd Gostinitsa dlja
puteSestvujustsih v prekrasnom (Kaunomat-
kalaisten hotelli) useita Kamariteatteria ja sen
taiteellisia pyrkimyksié késittelevid artikkeleita.
Mariengofin toinen néytelmd, raamatullisilla
teemoilla pilaileva groteski farssi Vavilonski
advokat (Babylonin asianajaja) sai ensi-iltansa
Kamariteatterissa vuonna 1924. Tairov pyrki
teatterissaan tuomaan esiin nuorten néytelma-
kirjailijoiden uusia tekstejé, ja voimme olettaa,
ettd Mariengofin ndytelmédn valinta teatterin
ohjelmistoon edusti juuri nditd pyrkimyksié.*

Differentiaatio

Sersenevitsin ja Ferdinanovin perustama Kokeel-
lis-sankarillinen teatteri OGT vastusti l&htokoh-
taisesti Tairovin Kamariteatterissaan kayttdmia
intuitiivisia ja improvisoituja ilmaisumuotoja ja
pyrki kaikessa toiminnassaan pdinvastaiseen eli
tarkkaan tieteellisyyteen. SerSenevits ja Ferdi-
nandov etsivit tydssdan vendldisen formalismin
hengessd ennen kaikkea teatterin autonomisia
keinoja ja korostivat siksi teatteritaiteen diffe-



rentaatiota, erottautumista muista taiteenlajeista.
Sersenevits mainitsi differentiaation kasitteen
kuitenkin jo ensimmiisessé teatteritaidetta
kasittelevéssd artikkelissaan “Deklaratsija o
futuristitSeskom teatre” (Futuristisen teatterin
manifesti, 1914):

Imperatiivisesti: kaikki taiteet ovat itsendisid
eivitkd voi olla riippuvaisia toisistaan (...). Ny-
kyteatterin néyttelijd on sotilas, jolla on ylldan
loistava sotilaspuku, mutta jolta puuttuu sotilaan
tirked ominaisuus: mahdollisuus olla taistelun
sankari. (Serdenevits 1916, 56-57.)

Futuristisen teatterin manifestissaan
Sersenevits korostaa teatterin itsendisyytti ja
riippumattomuutta muista taiteenlajeista. Hén
haluaa irrottaa teatterin erityisesti kirjallisuu-
den (ja logosentrismin) vaikutuspiiristd. Hén
julistaa, ettéd dynaaminen liike on autonomisen,
differentioituneen teatteritaiteen johtava ele-
mentti. Samat teesit toistuvat my6hemmin mydos
imaginistien ensimmaéisessa manifestissa (1919).
Sersenevitsin teatteriteoreettisissa nikemyksissi
on havaittavissa futuristien ja erityisesti Filippo
Tommaso Marinettin teatterimanifestien vah-
va vaikutus, etenkin Marinettin synteettisen
teatterin manifesti. Myos militantti késitteistd
lienee perua “sodan hygienaa” julistaneelta ja
ensimméistd maailmansotaa kultivoineelta Ma-
rinettilta. Serenevits oli venijantinyt Marinettia
jo vuonna 1914 ja hanen myohemmissé (ima-
ginistisissa) teorioissaan Marinettin vaikutus
korostui entisestdén.

Differentiaation késite oli muutenkin pinnalla
1910- ja 1920-lukujen taitteen taidekeskus-
telussa. Filosofi-fenomenologi Gustav Spet
oli léheisissd tekemisissd imaginistien kanssa
1920-luvun alussa (ks. Tihanov 2008, 267-270).
Hén myos teoretisoi differentiaation periaatetta
artikkeleissaan 7O differentsiatsii teatralnoi
postanovki” (Teatteriesityksen differentiaatiosta,
1921) ja "Teatr kak iskusstvo” (Teatteri taiteena,
1922). Spet vastusti symbolistien ideaa “taiteiden
synteesistd” ja puolusti teatteritoimien ja -toi-
mijoiden funktioiden eriyttimisti. Spet perisn-

kuulutti teatteriin my®s erillistd hermeneuttisen
funktion toteuttajaa, sité etté teatteritoimintaan
otettaisiin mukaan erddnlainen ammattimainen
asiantuntija ja tulkitsija. Differentiaation periaat-
teen han maédritteli siten, ettd teatterilla on oma
kirjallisuutensa, kuvataiteensa ja musiikkinsa
— ndmé eivit palvele kyseisten taiteenlajien
alkuperdistd tehtdvdd, vaan teatteri edellyttdd
niiltd erityislaatua. Kuten Galin Tihanov (2008,
277) on osoittanut, Spet ajoi realistista teatteria
avantgarden kustannuksella. Hanen edustaman-
sa teatterillinen individualismi oli myds mité
ilmeisimmin suunnattu Sivistysasiain kansan-
komissariaatin teatteriosaston kollektivismia
vastaan. Niyttelij oli Spetin mukaan luovan
tyon taiteellinen toteuttaja teatterissa. Naytteli-
jéntyon ekspressiivisyyteen kétkeytyi koko néyt-
timotaiteen taiteellinen sisaltd ja tehtiva. (Spet
1988, 52.) Nayttelijintyd — mimiikka, eleet,
liikkkeet — ei ole tulkintaa eli toissijaista suhteessa
ndytelmén “tekijén” ideaan, ndytelmétekstiin tai
ohjaukseen. Térkeintd on ndyttaimoakti, jonka
padelementti on néyttelijan keho. Luovuus ja
materiaali yhdistyvét nimenomaan néyttelijdssa,
tdmén kehossa, joka on yhdistéva tekija muiden
teatterielementtien vélilld. (Ibid.)

Metrorytmi

Miti tulee differentiaatioon, Sersenevits ja Fer-
dinandov olivat hyvin samoilla linjoilla kuin
fenomenologi Spet. Sersenevitsin ja Ferdinan-
dovin keskeisié tavoitteita oli kehittdd autono-
miselle teatteritaiteelle oma kieli. Avainroolissa
oli néyttelijantyd. He kehittelivit OGT:ssa omaa
teatteriteoriaa ja ndyttelijintyon metodia, “met-
rorytmid” (metro-ritm, joskus myos ritmo-metr),
jonka tarkoitus oli paljastaa teatterin piilevét
lainalaisuudet ja tuoda ne esille ndyttelijantyon
kiytinnoissi. SerSenevits ja Ferdinandov uskoi-
vat, ettd teatteritaiteen saidnnonmukaisuus on joh-
dettavissa metriikan ja rytmiikan vélisesté keski-
naissuhteesta, niiden vuorovaikutuksen laeista.
(Sersenevits 1922c.) Niinpd pyrkimyksessiin
teatterikielen autonomisuuteen he turvautuivat
paradoksaalisesti joko musiikkiterminologiaan
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tai kirjallisuuteen eli mitallisen runokielen
rakenneperiaatteisiin. Metrorytmin késitteen
médrittelyssd voidaan havaita pyrkimystd myos
teatterin kronotoopin maérittelyyn, silld met-
riikka on Serenevitsille ja Ferdinandoville
kasitteend spatiaalinen (tila), kun taas rytmiikka
edustaa temporaalisuutta (aika). Heiddn mukaan-
sa teatteritaide on lépikotaisin dynaamista. Tuo
dynamiikka syntyy teatterielementtien ajallisten
(rytmisten) ja tilallisten (metristen) ilmaisujen
vilisessd jannitteessd. Kun teatterin metriset ja
rytmiset elementit eli ndyttimotaiteen metroryt-
minen muoto madritetddn, voidaan hahmottaa
my0s teatteritaiteessa piilevd sédannonmukaisuus
ja mekaniikka, ja sen avulla voidaan ohjata ja
hallita teatterin dynamiikkaa. (Ferdinandov
1922b.) Téssd péattelyketjussa tormadmme
toiseen OGT:n teoreetikkojen paradoksiin: etsi-
essddn kokeellisen teatterin autonomista kieltd
Sersenevits ja Ferdinandov patyivit kysyman,
mitd ovat teatterikielen tieteellisesti maarittyvét
lait ja mistd teatteritaiteessa syntyy ennakoitava
sddnnonmukaisuus. Sattumanvaraisuus ja en-
nakoimattomuus olivat OGT:n puuhamiehien
teatterikésityksille vieraita, niin odottamatonta
kuin se avantgardetaiteen viitekehyksessé onkin.

Sersenevitsin ja Ferdinandovin mukaan te-
atteritaiteen tarkein elementti eli néyttelijéntyo
jakautuu kolmeen kineettiseen osaan: dénen
liikkeeseen, fyysiseen liikkkeeseen ja tunteen
liikkeeseen. Metrorytminen néyttelijantyd poh-
jautuu ndiden kolmen liikkeen méérittelylle ja
yhtdaikaiselle toteuttamiselle. Ferdinandovin
(1922b) mukaan jokainen ndyttelijantyon osa-
alue tulee jérjestdd metrorytmiseen muotoon,
jossa vuorottelevat tarkoin méaritetyt liikkeen
painolliset ja painottomat seké mitalliset ja kes-
tolliset ominaisuudet. Metrorytmisen muodon
lisdksi ndyttelijantyon liikkeissd méaritelldan
my0s tonaalisuuden aste. Télld tavoin jarjestetyn
ndyttelijantyon dynamiikkaa voidaan Ferdinan-
dovin mukaan séddelld, ja sen kautta on mahdol-
lista rakentaa teatteriesityksen sadinnonmukainen
kontrapunkti ja harmonia. Kun ndyttelijantyohon
lisitdan teatterin muut metrorytmiseen muotoon
jérjestetyt elementit — teksti, musiikki, lavastus ja
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tekniikka — seurauksena syntyy teatterimontaasi.
(Ibid.) Montaasin kisite tdssd yhteydessd on
yllattdva, mutta samalla ymmarrettévé. Hiukan
aiemmin OGT:n ldhelld toimineessa kollektii-
vissa elokuvalavastaja ja ohjaaja Lev KuleSov
oli pohtinut teoreettisesti elokuvamontaasin
periaatetta ja paatynyt vuonna 1920 kuuluisiin
padtelmiinsa siitd, etté elokuvataiteessa montaasi
eli kuvatun materiaalin leikkaaminen jaksoiksi
ja jérjestdminen merkityksellisiksi kokonai-
suuksiksi ja niiden vuorovaikutus synnyttdé
tarvittavan efektin vastaanottajan mielessa.
Liséksi merkillepantavaa on, ettd KuleSov piti
OGT:n Ferdinandovia yhtend opettajistaan (ks.
Kulesov & Hohlova 1975, 68-69; ks. myos
Yampolsky 1991, 45-46). Niin ollen muodikas
montaasin késite oli “ilmassa” vuonna 1922,
ja tdtd seuraavana vuonna Sergei Eisenstein
kirjoittaisi kuuluisan manifestinsa "Montaz
attraktsionov” (Attraktioiden montaasi, 1923),
jossa hin perddnkuulutti mahdollisimman voi-
makkaan vaikutuksen tekemisté vastaanottajaan.
Teoreettisissa kirjoituksissaan, jotka ilmestyivét
vuonna 1920, imaginistit SerSenevits, Mariengof
ja Jesenin olivat pohtineet runouden montaasin
periaatteita kukin omalla tavallaan. Kuitenkaan
kukaan heistd ei tuolloin kéyttanyt vield montaa-
sin késitettd.® Kasitteend montaasi tuli yleiseen
kayttoon 1920-luvun ensi vuosina, ja ensi kerran
imaginistien sanastossa se esiintyi juuri teatteria
koskevissa kirjoituksissa.

Metrorytmin ydin oli siind, ettd néyttelijd pys-
tyy kdéntdmadn néytelmatekstin eli sanat kehon
kielelle, eleiksi ja liikkeiksi. OGT:ssa liikkeet ja
tunteet olivat sanalle alisteisia silloin kun tydstet-
tiin valmista ndytelmétekstid. Néyttdimoteoksen
kokonaisuus oli kuitenkin alisteista vain metro-
rytmille. Metrorytmin tieteellis-teknistd perustaa
tekijt saattoivat korostaa montaasin késitteen
avulla: “teknomekaanisen montaasin” kautta
biofyysisestd elementisté (eli néyttelijén kehosta)
tuli kokonaisuuden kannalta sd&nnonmukainen
toimija, ei ndytelman sattumanvarainen osa.

Sersenevitsin ja Ferdinandovin metrorytmin
kehitykseen vaikuttivat voimakkaasti ajan muut
teatteriteoriat — ilmeisiéd ovat yhteydet muun



muassa Francois Delsarten liike- ja eleteorian
oppiin sekd Emile Jacques-Dalcrozen’ kehitta-
méén eurytmiikkaan, jotka vaikuttivat myos Lev
Kulesoviin (Yampolsky 1991, 45-46; Preston
2009, 233). Sersenevitsin ja Ferdinandovin ke-
hittelemissd metrorytmisissé ilmaisumuodoissa
nakyvit myds Aleksandr Tairovin ajatukset
koreografisesta liikekielestd (Miljah 1998,
104). My6s Meyerholdin vaikutus metrorytmin
kehitykseen on suuri, ilmeisesti myds painvas-
toin. Imaginistien metrorytmi ja Meyerholdin
kehittdma biomekaniikka oli samanaikaista ja
vastavuoroista. Molempien teorioiden pa&dmaa-
rédnd oli selvittdd tieteellisesti teatteritaiteen
yleisid lainalaisuuksia. Kiinnostavia ovat myos
metrorytmin yhteydet elokuvandyttelemisen
estetiikkaan, etenkin KuleSovin studioon. Kaikki
ndma keskindissuhteet edellyttivit kuitenkin
vield perusteellisempaa tutkimusta kuin mihin
téssé yhteydessd on mahdollista paneutua.

Teatterisana

Imaginisti Sersenevits keskittyi tutkimaan
metrorytmin teoriassa erityisesti sanan muotoa
ja tekstin asemaa teatterissa. Hinen mukaansa
autonomisen ndyttdmotaiteen “teatterisana”
(teatralnoje slovo) eroaa radikaalisti kirjalli-
suuden “runosanasta” (poetitSeskoje slovo).
OGT:n kéytédnnon kokeiluissa teksti ja sanat
jérjestyivét muiden elementtien tavoin metroryt-
miseen muotoon. Sanat menettivit leksikaalisen
merkityksensé ja ne muuttuivat danteiksi. Radi-
kaalein esimerkki téstd on myds imaginistien
ryhméén kuuluneen Nikolai Erdmanin OGT:lle
kirjoittama teos Revoljutsionnaja misterija
(Vallankumousmysteeri), jossa ndytelméateksti
koostui pelkisté d&nneyhtymistd, joilla ei ollut se-
manttista merkitystd. Kyse oli futuristien zaumia
muistuttavasta “merkityksettomastd kielestd”
(vnesmyslovyi jazyk). Teosta ei kuitenkaan kos-
kaan esitetty OGT:ssa. (Ks. Ivanov 1996, 229.)

Sersenevits kokeili teatterisanan teoriaa kiy-
tantoon OGT:n esityksissd. Teatterilaboratorion
ensimmdiset julkiset esitykset — Sofokleen Ku-
ningas Oidipus (1921) ja Ostrovskin Ukonilma

(1921) keskittyivétkin ennen kaikkea metroryt-
misen teatterisanan tutkimiseen. Néissd esityk-
sissd nayttelijat olivat melkein liikkumattomia
ja lahinnd resitoivat tekstid (Miljah 1998, 100).
OGT toteutti olemassaolonsa aikana monien
niytelmakirjailijoiden teksteja, joita SerSenevits
muokkasi oman teoriansa mukaisiksi. OGT:n
viimeiseksi niytelmiksi jai SerSenevitsin kir-
joittama teos Dama v tSernoi pertsatke (Musta-
hansikkainen nainen, 1922). Se on ensimmainen
ja viimeinen kokonaan metrorytmin sédntdjen
mukaan rakennettu teatteriteksti. Valitettavasti
teatterityd OGT:ssa loppui juuri kun metrorytmin
mukainen teatterisana oli kehitteilld. Sersenevits
ei endd myohemmin jatkanut teorian kehittely.

Vuosi 1922 oli erityisen térked imaginisti-
sen teatteritoiminnan kannalta. BolSevikeilta
saamiensa etuoikeuksien ansiosta he saattoivat
julkaista ndytelméatekstinsd omassa ImazZinisty-
kustantamossaan. Konski sad -antologiassa jul-
kaistiin osia ryhméan néytelmistd. Aivan vuoden
1921 lopulla ilmestyi Jeseninin historiallinen
ndytelmé Pugatsov, tammikuussa 1922 ilmestyi
Sersenevitsin niytelmé Odna splosnaja nelepost
(Muuan tdysmielettomyys), ja helmikuussa myds
Mariengofin ndytelma Zagovor durakov (H6lmo-
ldisten salaliitto) ndki paivanvalon itsendisend
niteend. Lisiksi edelld mainittu Ser§enevitsin
Dama v tsernoi pertsatke padtyi OGT:n néytta-
molle huhtikuussa 1922. Mariengof ja Jesenin
omistivat ndytelménsé toisilleen — he asuivat
tuohon aikaan saman katon alla — mutta teoksia
ei koskaan esitetty teatterissa, vaikka Meyerhold
olikin aikeissa molemmat ndytelmat ohjata.® Sen
sijaan Pegasoksen pilttuussa niité luettiin d&ineen
useampaan otteeseen.

Niéytelmien ilmestyttyd Serenevit$ ja Mari-
engof ajautuivat Teatralnaja Moskva -lehdessd
viittelyyn imaginististen niytelmétekstien
teatterikelpoisuudesta. SerSenevits totesi artik-
kelissaan "Poety dlja teatra” (Runoilijat teatteria
varten, 1922), ettd teatteritekstind Zagovor dura-
kov oli melkein mahdoton. Tekstin ensisijaisuus
ja runomuodon aiheuttama lyyrinen dominanssi
ikéén kuin tukkivat mahdollisuuden toimintaan.
Sersenevits syytti niytelmad ennen kaikkea
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siitd, ettd se koostuu staattisista runosanoista
ja metrorytmin puutteesta: ”Valtavasti liikettd
vailla sddnnénmukaisesti etenevéd toimintaa”
(Sersenevits 1922d). Lisiksi hinen mielestién
ndytelmd oli silkkaa deklamaatiota, milld hén
tarkoitti rooliasuissa tapahtuvaa repliikkien
aneen luentaa. Mariengof vastasi Sersenevitsin
syytoksiin omassa artikkelissaan todeten, ettei
runosanalla ja teatterisanalla ole todellisuudes-
sa merkittivad eroa. Hinen mukaansa runo- ja
teatterisanoissa patevit samat lait, mutta ”dek-
lamatorinen sana — siind on todellisen teatterin
siséltd” (Mariengof 1922). Mydhemmissé teatte-
ritekstid kasittelevissé artikkeleissaan Mariengof
(esim. 1922b, 1924) korosti tekstin dominoivaa
asemaa teatterissa. Han julisti ndytelmakirjailijan
teatterin tirkeimmaksi toimijaksi ja vakuutti ettd
teatteritaide voisi uusiutua ainoastaan uusien
ndytelmétekstien avulla.

Kiistan seurauksena SerSenevits saattoi
puolestaan turvautua omaan teatterisanaan
kohdistuvaan teoriaansa. Naytelmaékirjailijan
tyotd pohtivassa artikkelissaan hén totesi, ettd
kirjallisuudessa sana on staattinen, kun taas
teatterissa se on lahtokohtaisesti dynaaminen
(Sersenevits 1922¢). Sersenevit§in mukaan teat-
terisana ei ole merkityksellinen sinénsé, eikd sen
sisallolliselld tai runomuodolla ole suurta merki-
tystd. Teatterisana on tirked osa sanamontaasia,
jonka dynaamisuus ilmenee néyttdimotaiteen
prosessissa. Silloin se liukenee osaksi suurempaa
kokonaisuutta — teatterimontaasia. Sersenevits
kirjoitti, ettd teatteria varten kirjoitettu ndytelma
on pelkkéd sanamontaasia, joka saa merkityksen
vasta mainitussa suuremmassa kokonaisuudessa
eli teatterimontaasissa. Vaikuttaa ilmeiseltd,
etti SerSenevitdin teatterimontaasin teoria on
1&htoisin paitsi Lev KuleSovin elokuvakasitteis-
tOstd, my0Os imaginistin omasta runotuotannosta
("kuvakatalogeista” eli montaasirunoudesta).
Teatteritaiteen differentiaatiota korostaneelle
Sersenevitsille teatterisana on montaasia siten,
ettd se on erottamaton ndyttamoteoksen kokonai-
suudesta —ndytelmadn metrorytmiset lainalaisuu-
det koskevat niin tekstid, lavastusta, musiikkia,
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ndyttelijantyotd kuin muitakin teatteriesityksen
osa-alueita.

Imaginistisen
teatteriteorian kytkdkset

Imaginistit olivat 1920-luvun venéldisessa
kirjallisuudessa ndkyvésti esilld ja seurasivat
esimerkillisen ahkerasti muodikkaita virtauksia.
he olivat avantgarderyhmisté poikkeuksellisen
etuoikeutettuja. Imaginistirunoilija Rjurik [vnev
oli Anatoli LunatSarskin yksityissihteeri ja yksi
ensimmadisistd kirjailijoista ilmoittautumassa
bolsevikkien palvelukseen heti lokakuun val-
lankumouksen 1917 jélkeen. Liséksi bolsevikki-
anarkisti-terroristi Jakov Bljumkin oli imaginis-
tien ldhipiirid. Muun muassa ndiden kontaktien
ansiosta imaginistit nauttivat tilapdistd “koske-
mattomuutta”, jota muut avantgardekirjailijat
saattoivat vain kadehtia. BolSevikeilta saamansa
tuen ansiosta imaginistit saattoivat pyorittda
sotakommunismin aikana omaa kustantamoaan,
pariakin kirjallisuuslehted, elokuvateatteria ja
kirjailijakahviloita. Néin ollen teatteri oli vain
yksi osa heidén kulttuuritoimintaansa Mosko-
vassa 1910-1920 -lukujen taitteessa. Heiddn
osuutensa muutenkin aktiivisena kdyneessd
avantgardeteatterin keinoja késittelevassa kes-
kustelussa on mielenkiintoinen sdie, koska se
vililld aiempi avantgarden kulttuurihistoria ei
ole yhteytti nihnyt. Fenomenologi Gustav Spet,
teatteriohjaajat Boris Ferdinandov, Aleksandr
Tairov ja Vsevolod Meyerhold seké elokuva-
ohjaaja Lev KuleSov ovat kaikki kiistattoman
térkeitd nimié aikakauden kulttuurihistoriassa.
Yhteydet imaginistiseen ryhmdén paljastavat
heidédnkin tyostéddn yksityiskohtia, jotka ovat
olleet aiemmalle tutkimukselle sokeita pisteitd.

Metrorytmin ja teatterisanan teorian herét-
témét kysymykset ovat edelld mainitusta nako-
kulmasta kaikkein kiinnostavinta imaginistista
antia ajan teatterikeskusteluun. Niiden kohdalla
on néhtdvissd imaginistien yhteys jirjentakaista



kieltd pohtineisiin futuristeihin. Liséksi molem-
mat késitteet johdattavat imaginistit 1920-luvun
alussa muodikkaan termin eli montaasin kayt-
toon. Aiemmissa eli vuosina 1919-1921 laati-
missaan runoteoreettisissa toissd imaginistit ovat
selvisti késitelleet runouden montaasia, mutta
jéattdneet itse sanan mainitsematta. Teatterisanan
yhteydessé sanamontaasi ja teatterimontaasi ovat
sen sijaan ahkerassa kiytossi. Serdenevitsin
teatterisanaan kohdistuvassa teoriassa on lisaksi
havaittavissa yhteyksid ajan muihin kielellisiin
teatterikokeiluihin. Zolotnitski (1983, 117)
toteaa, etti esimerkiksi Ser§enevitsin ja ohjaaja
Sergei Radlovin dramaturgisista kokeiluista on
10ydettévissd paljon samankaltaisuuksia. Zo-
lotnitski uskoo, ettd Radlov kéytti hyvikseen
OGT:n sanaharjoitteita, kun hin kehitteli omaa
foneemeille perustuvaa ndytelmékirjallisuuttaan.
Kiinnostava on myds SerSenevitsin yhteys niy-
telmakirjailijanakin profiloituneeseen futuristiin
ja taiteen vasemman rintaman aktivistiin Sergei

Viitteet

1 Kiitamme /ddntutkimus-lehden anonyymejé ar-
vioitsijoita arvokkaista kommenteista ja kor-
jausehdotuksista.

2 Imaginistitutkimuksen avainldhteet, kuten klassikot
Nilsson (1970), McVay (1976), Markov (1980),
Lawton (1981) sekd postneuvostokauden
tuotokset PI (1997), Althaus (1999), McVay
(2006), RI (2005) sisdltdvit vain yksittdisid
viittauksia koulukunnan jésenten teatteritoim-
intaan, ja esimerkiksi imaginistien ndytelmatek-
stit ja teatteriaiheiset kirjoitukset ovat jaéineet
yksittdisid viimeaikaisia poikkeuksia lukuun
ottamatta (Huttunen 2010, Salo 2010, Suhov
2009) vaille huomiota.

3 Drozdkovin (1997, 67) mukaan grafomaniastaan
tunnettu SerSenevits julkaisi vuosina 1921-1924
yhteensd yli 120 teatteriaiheista artikkelia.
Artikkelit késittelevit laajasti teatteritaiteen
teemoja.

Tretjakoviin. He kehittelivét yhtd aikaa ajatusta
sanamontaasista ja teatterisanasta, jotka synnyt-
tdvdt dynaamista kielellistd materiaalia osaksi
niyttelijan liikettd. SerSenevitsin imaginistisen
runouden tarpeisiin kehittdimé sanatandemi s/o-
vo-obraz (sanakuva) sai vuonna 1923 rinnalleen
Tretjakovin sanatandemin slovo-Zest (sanaele), ja
tdma Tretjakovin ehdottama késite tulikin hyvin
lihelle SerSenevitsin ajatuksia teatterisanasta. On
hyvin luultavaa, etti SerSenevit§ ja Tretjakov,
jotka olivat futuristiaikoina olleet paljonkin
tekemisissd keskendén, vaikuttivat toistensa ajat-
teluun. Imaginistisen teatteriteorian merkitys on
ndhddksemme juuri ndisséd monissa kytkoksissa,
joiden perusteellisempi tutkimus jatkossa voi
auttaa meitd ymmartdmaén aiempaa paremmin
vallankumouksen jélkeisen kirjallisuuden ja teat-
terin vélistd jannittdvad vuoropuhelua. Samalla
se auttaa ymmartdmaén paremmin vallankumo-
uksen jélkeisen 1920-luvun alun yhteiskunnan
ja kulttuurin kiistatonta innovaatiopotentiaalia.

4 Tutkija Andrei Krusanov (2003, 558) epdilee, ettd
Tairovia ja Mariengofia yhdisti myds yhteinen
kiinnostus kuvaan. Hinen mukaansa Tairov etsi
taiteessaan ennen kaikkea teatterikuvaa, kun
taas imaginisti Mariengofia kiinnosti runokuva.
Yhteinen niytelméprojekti saattoi olla pyrkimys
yhdistdd nditd kasitteitd.

5 Polyglotti Serdenevits kidnsi vuonna 1914 italial-
aisen futurismin manifestit venijéksi, ja Mari-
nettin vieraillessa Moskovassa ja Petrogradissa
samana vuonna hén oli ensimmdisten joukossa
italialaista vastassa kddnnoksineen. Mainit-
takoon, ettd myds Genrih Zasteven kddnsi
Marinettia samana vuonna vendjéksi. My0s Za-
steven osallistui Marinettin Vendjin-vierailuun
aktiivisesti. Italialaisen futuristin ensimmaiset
vendjannokset olivat ilmestyneet kuitenkin jo
vuonna 1909 eli vilittomasti niiden ilmestyttyd
pariisilaisessa Le Figaro -lehdessa.
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6 Aiheesta tarkemmin ks. Huttunen (2007, 57-93).
Jesenin julkaisi kirjan K/jutsi Marii (Marian
avaimet, 1920), jossa hén teoretisoi dadaismiin
viittaavaa mekaanista metaforakdsitystddn
ja "metaforakonetta” (masina obrazov).
Serenevits taas teoksessaan 2x2=5 (1920)
perdankuulutti (Marinettin hengessd) venéldisen
runosyntaksin dekonstruktiota ja esimerkiksi
predikaatin vélttdmistd. Lopputuloksena oli
verbiton montaasirunous. Mariengof puolestaan
julkaisi kirjan Bujan-Ostrov (Bujan-saari,
1920), jossa hidn pohti konfliktista metafor-
akielen rakennetta, “puhtaan” ja “likaisen”
yhteentérméystd runoudessa.

7 Imaginistisen teatteriteorian veniliisid 1dhtokohtia
pohdittaessa on tirkedd huomioida myds teatte-
riohjaaja ja -teoreetikko Nikolai Jevreinov, joka
kirjoitti Dalcroze-aiheisen teoksensa Dalkroz i
jego Skola jo vuonna 1912.
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