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1 Johdanto

Tama opinndytetyd on henkildkohtainen tutkimusmatkani ruumiillisuuteen ohjaajan na-
kokulmasta. Minua kiinnostaa taiteessa ja luomisprosesseissa kuinka eletyn ruumiimme
historia, sen oikut ja informaatio voi muuntua tietoiseksi mielikuvaksi ja lopulta liikkkuvaksi
ruumiiksi nayttamolle. Opinnaytetyodni tutkimuksellinen tavoite on ollut tutkia ruumiilli-
suutta luovuuden lahteena ja etsid menetelmia saattaa haluttu néky nayttamolle sekad

avata ruumiillisuuteen liittyvia eettisid kysymyksia ja seikkoja ohjaajan n&kdkulmasta.

Koen Ioytaneeni teatterista kanavan omien ajatusten jasentelyyn ja julkituontiin. Se on
kasvattanut, kehittédnyt ja valistanut minua. Rakkauteni teatteriin alkoi harrastajateatte-
rista, jossa toimin nayttelijadna aktiivisesti vuosina 2011-2013. Opiskelin samalla kansan-
opistossa teatteria, jonka jalkeen paasin opiskelemaan Metropolia Ammattikorkeakou-
luun teatteri-ilmaisun ohjaajaksi. Sittemmin olen ohjannut seitseman koko illan esitysta
seka toiminut koreografina ja liikkeellisend ohjaajana neljassa teoksessa. Ryhmaét ovat
vaihdelleet. On ollut aikuisryhmia, ammattilaisia, lapsiryhmié sekd nuoriso-ja sekaryh-
mia. Lisdksi olen ollut mukana prosesseissa, jossa olen toiminut ohjaajan seké esiintyjan

positiossa ja teokset on toteutettu devising-menetelmilla.

Taman kokemukseni ja luetun ammattikirjallisuuden pohjalta vaitan, etta taiteessa ma-
teriaali, jota esitamme, ohjaamme tai kirjoitamme, suodattuu oman kokemusmaail-
mamme ja muistijalkiemme I&pi nayttamolle ottaen mukaansa aina jotain henkildkoh-
taista historiaamme. Minua kiinnostaa taman transformaation tietoinen kaytté ja muun-
taminen voimavaraksi, jonka avulla taiteilija voi luoda kompositioita tai ruumiillisia nékyja
nayttamolle. Ruumis nayttamolld on aina politiikkaa. Valittu ruumis on aina ehdotus ih-

misesta.

Opinnaytetyoni paalahteina kaytan Soili Hamalaisen teatterikorkeakoulun tanssi- ja teat-
teripedagogiikan laitokselle kirjoittamaa vaitdskirjaa Koreografian opetus- ja oppimispro-
sesseista -kaksi opetusmallia oman liikkeen I0ytdmiseksi ja tanssin muotoamiseksi
(1999), jossa Hamalainen tutkii koreografioiden muotoamisen ja syntymisen prosesseja,
jossa ajatellaan tekijan lahtokohtana olevan oma henkilokohtainen ajatus, olotila tai
tunne. Toisena p&aldhteenani toimii terveysliikuntaa ja itdmaisia liikuntakulttuureja tutki-

nut filosofian dosentti Timo Klemolan kirjoittama teos Taidon filosofia — filosofin taito



(2004). Teos purkaa ruumiin fenomenologiaa seka tietoisen harjoittelun menetelmia ita-
maisen ajatusmallien mukaan. Klemola suhtautuu kriittisesti lansimaissa vallitsevaan
dualistiseen ajatusmalliin mielen ja ruumiin suhteesta toisiinsa. Han kayttda sanaa keho.
Klemola uskoo, ettéd keho on tietoisuus ja h&n pyrkii toiminnallaan tuomaan ihmisen ym-
marrykseen sen, ettd me olemme kokonaisia. Me olemme keho.

Klemolan tietoisen harjoittelun keskitssa ovat ruumiin keskusta, hengitys ja niiden ank-

kurointi ruumiiseen.

Luvussa 2 ohjaajan ruumiillisuus avaan kasitteiden keho ja ruumis eroavaisuuksia oh-

jaajantydn eri ndkokulmista ja avaan taustojani seka suhdettani ruumiillisuuteen.

Luvussa 3 kulttuuriin sidottu ruumis pohdin ruumiillisuuden etiikkaa teatterissa. Seka
mita on kulttuuri teatterin kontekstissa. Ohjaajan ruumis seka ohjaajan valinnat edusta-
vat jotakin kulttuuria. Ohjaaja my6s ohjaa ruumista joka on sidottu johonkin kulttuuriin.
Naisohjaajana, puhuessani kulttuurisesta ruumiista, en voi olla ohittamatta sukupuoliky-
symysté ja pohdintaa naisen ruumiista yhteiskunnassa ja esittavassa taiteessa. Esittelen
téssa luvussa tekijoita, jotka ovat tutkineet ja luoneet menetelmia, joilla kulttuurista ruu-
mista voisi purkaa seké tekijoita, jotka nyt kasittelevat t6illdén kulttuuriin sidotun ruumiin

problematiikkaa.

Luvussa 4 Menetelmid kohti aiheen siirtymisté lihaksi, Esittelen menetelmia, joilla oh-
jaaja voi vapauttaa omaa seka esiintyjan ruumista kulttuurisista lukoista ja maneereis-
tamme nayttamon palvelukseen. Tavoite on tuoda ilmi, ettd ruumiimme konfliktit ovat
voimavara, jos opimme menetelmia joilla voisi valjastaa konfliktit palvelemaan naytta-

moa.

Opinnaytetyoni kulku jaljittelee samaa, kun oma luomisprosessini. Ensin on oma henki-
I6kohtainen kaiherrus ja aihe, sitten tutkin aihetta yhteiskunnassa ja lopulta asetan ja
muovaan aiheeni ja pohdintani taiteelliseen muotoon. N&kdkulmani ohjaajan ruumiista,
kehomielesta ja niiden liikehdinn&sta vaihtelee yleisesta hyvin henkildkohtaiseen, siispa
tarkennan ajoittain ajattelua omiin tydskentely prosesseihini, ennen kaikkea teokseen,
jonka ohjasin tydharjoittelunani ohjaajantytn alueella Metropolia AMK esittédvan taiteen
koulutusohjelmassa. Teos oli nimeltdan "Minun mieleni maailmanloppu, mutta loppujen
lopuksi ihminen kylla jérjestaé itsensé aina uudestaan ja uudestaan ja uudestaan” (2016)

ja tutki fyysisen teatterin ja klovnerian keinoin menetysta ja luopumista. Pyrkimykseni



tassa teoksessa oli tuoda nayttelijoilleni ohjaajalahtdinen maailma, toisin sanoen aihe ja

atmosfaari, joka minua kiinnosti seka luoda ja ohjata aiheesta syntynytta liikemateriaalia.

Teatterissa ei ole mitddn muuta pysyvédéd kuin se, ettéd mikédén ei ole pysyvééa
(Turkka 1988 Ollikaisen 1988, 11 mukaan).

Niin. Kuinka siis kirjoittaa aiheesta joka jo syntyessaan katoaa? Kuinka lukea jotain jota
ei ole enaa olemassa? Taiteen syntyprosessi on lopullista teosta aina suurempi tapah-
tuma. Se havida heti syntyman jalkeen ja nakyvaksi jaa aina vain lopputulema, joka sekin
katoaa. Ohjaaja kun ei puhu vain sanoillaan, vaan koko olemuksellaan (Ollikainen, 1988,
12). Nahdakseni, mydskaan nayttelija ei vain ilmaise, vaan vastaanottaa ruumiillaan im-
pulssit ymparistostaan, jonka lapi repliikki tai ele suodattuu. Ohjaajan ja nayttelijan pro-
sessit ovat ainutkertaisia ja alati muuttuvia. Ruumis on tuntematon, joten sen tdydellinen
hallitseminen ja ymmartadminen ovat todellisuudessa vain fantasia. On vaikea sanallistaa
sanatonta ja koittaa hallita tuntematonta. Ruumis on koko ajan prosessissa ja siksi siitd
on myos vaikea luoda tekstia, joka sisaltéisi tarkkoja ja muuttumattomia kasitteita. Ai-
heeni kokemuksellisuuden vuoksi tartuin opinndytetyéhoni hyvin fenomenologisella ot-
teella. Fenomenologisella otteella tarkoitetaan tyoskentelytapaa, jossa ihmisen kokemus
ja sen kautta se tapa, miten ihminen ymmartaa itsensa, asetetaan tutkimuksen kohteeksi
(Klemola 2004, 10). Vaikka opinnaytetyoni otsikot ovat laveita, pyrkii se kuitenkin ym-
martdma&an ruumiin luovuutemme lahteené ja tyovalineend. Me vastaanotamme ruumiil-
lamme sen, joka joskus muuttuu taiteeksi nayttdmolle. Teatteri on kollektiivinen ja ruu-

miillinen taiteenlaji, jossa tydskennellddn aina sidoksissa omaan ja toisen ruumiiseen.

2 Ohjaajan ruumiillisuus

Teatteri on minulle lihastunnon taidetta. Lihastunnolla tarkoitan ruumiin sisalta 1ahtevan
liikkeen aistimista ja tunnistamista. Se on ruumiin ja mielen dialogista tydskentelya, jonka
pyrkimyksena on, etta liiketuntomme eli lihastuntomme herkistyisi taiteen palvelukseen.
Ohjaajan tehtavda ymmarrykseni mukaan on tutkia ruumiita yhteiskunnassa, toimia tark-
kailijana ja oppia tydssdan tuntemaan esiintyva ruumis ja sen mahdollisuudet kyetak-
seen muuntamaan oman ndkynsé todeksi eli lihaksi. Ohjaaja ruumiillaan vaikuttuu ym-
paristdstdan aistien avulla ja kayttda sitd materiaalia tydhonsa koko psykofyysisen ko-
konaisuutensa kautta. Hadnen tehtdvandan on muuttaa tunteet ja havainnot nakyvaksi
ilmaisuksi eli sellaiseksi ruumiilliseksi nayksi, jonka katsojakin voi kokea. Soili Hamalai-

nen avaa koreografin ty6ta seuraavasti, mutta tyon kuvaus sopii myos teatteriohjaajalle.



Aluksi tehdéén aistihavaintoja, ndhdédén, aistitaan, etsitdén tunnekokemuksia ja
luodaan mielikuvia; sen jélkeen koetut tunteet ja siséiset visiot muunnetaan liik-
keellisen muotoon (Hawkins 1991, 59, 76 Hadmalaisen 1999, 103 mukaan).

Riippuen esittdvan taiteen lajista, 1ahtokohdat esitykselle voivat vaihdella. Tanssissa tai
sirkuksessa esimerkiksi 18htokohtana ja ndkdkulmana voi olla pelkka liike eli se mita ruu-
mis tuottaa ja mihin se fyysisesti pystyy. Sirkus on traditionaalisesti hyvin ruumiillinen
taiteenlaji, silla se viestii sanomaansa fyysisen taituruuden, temppujen ja harjoitetun ruu-
miin kautta. Sirkuksessa ja tanssissa tunteiden, tarinan ja puheen sijaan esityksen dra-
maturgia pelaa ruumiillisilla teoilla, joiden keskitssa on esimerkiksi aika, tila, muoto, dy-
namiikka ja niiden vuorovaikutukset (Nicolais 1971 19-21 Hamalaisen 1999, 42 mu-
kaan.) Nama ruumiilliset tehtdvat ovat hyodyllisid myds teatterissa. Esitys tarvitsee toi-

miakseen toimintaa, silld toiminta kuvaa henkilohahmon ja esityksen luonteen.

Hetki, jolloin minulle syntyy ajatus tehdé esitys aiheesta tai tunteesta, on hyvin ruumiilli-
nen. Ensin on kokemus, joka provosoi orgaanista ja tahdosta riippumatonta ruumista,
sitten mieli alkaa pohtia sen valjastamista esitykseksi. Yleensa jokin asia, aihe tai tunne
on vaivannut jo pidemman aikaan ja viestinyt olemassaolostaan ruumiini Iapi. Siten aihe
ja tunne alkavat kirkastua kehossani. Luon siis johtop&atoksia, olen ehka tietoinen miksi
ja mitd. Kypsyttelen ja pydrittelen aihetta mielessani. Alan ottaa aiheeseen kantaa ulko-
puolelta, miettid onko tdma yleinen maailmassa oleva ilmioé ja tunnistettava tunne.
Olenko yksin? Vai onko kokemus jaettavissa? Sitten alan tarkkailla ruumiita I&hellani,
ilmidita uutisissa ja keskusteluissa. Lopulta aihe saattaa p&atya pohdintojeni kautta jo-

honkin taiteelliseen muotoon.

Nain kavi, kun ohjasin esitystd Minun mieleni maailmanloppu, mutta loppujen lopuksi
ihminen kylla jarjestdd itsenséd uudelleen ja uudelleen ja uudelleen. Olen kokenut ela-
mani aikana jonkin verran menetysta lahipiirissani. Olen ollut tietoinen menetyksen, hyl-
kayksen ja kuoleman mahdollisuuksista koko tietdvan ikani ja se on saanut minut kasit-
telem&an taman ilmién eri tunnetiloja, toimintoja ja variaatioita, kuten luopuminen, luo-
vuttaminen, syklisyys, pelko, kauhu, helpotus ja kiitollisuus. On tuntunut silt3, ettd mene-
tyksen seurauksena, yksi maailma, joka ennen oli, loppuu. On alettava kaikki alusta,
mutta kaiken sen ruumiissa olevan tarinan, tyhjyyden tunteen, vieraiden seinien ja muis-

tojen seasta ihminen kylld nousee, ja jarjestaa itsensa uudelleen Tai niin mina olen teh-



nyt ja moni hieno ja kaunis ihminen lahelléni. Palaan tarkemmin siihen mitd ohjaukses-
sani ndyttamolle konkreettisesti péétyi ja miten, luvussa 4 menetelmig kohti aiheen siir-

tymist§ lihaksi.

Usein tuntuu siis siltd, etté teos ja aihe ik8an kuin valitsee minut. En tietoisesti etsi aiheita
tai olotiloja ruumiiseeni. Voisi sanoa siis, etté kesytin aiheeni ja valjastin edelld mainitse-
mani ruumiintuntemukset lopulta myds materiaaliksi ndyttdmolle. Ne ruumiintuntemukset

ovat ja elavat minussa, jotkut niista ovat luultavasti aina eléneet.

Ohjaustilanteessa toimiessani ja katsoessani meneillddn olevaa kohtausta, otan ja altis-
tun ottamaan vastaan kehooni impulsseja ndyttamolta yleis6on. Kuten aiemmin mainit-
sin, ohjaajan velvollisuus on toimia sijaiskatsojana ja kokijana ja siksi hénen tulee tark-
kailla rehellisesti omia tuntemuksiaan siitd mitd esiintyjat valittavat yleis6on. Pohdin, etta
tulisiko ohjaajan harjoittaa kehoaan samalla lailla herkistyneeksi kuin nayttelijdiden, jotta
han voisi olla herkempi ymmaéartdmaan nayttelijoitd prosessissa. ltse koen, ettd ilman
omaa harjoitteluani en kykenisi tunnistamaan puoliakaan siitd mita nyt tunnistan naytta-
molla tapahtuvan, saati sitd mita tunnistan omassa ruumiissani ja koko kehossani tapah-
tuvan. Ehka kyse on tyyliasioista ja oppimistavoista. Jotkut ohjaajat ovat hyvin etaisia
ruumiillisesti nayttelijoitd kohtaan ja istuvat takarivissa antaen ohjeita. Fyysisessa teat-
terissa ja tanssissa koreografi on usein vaistaméattd myos kehollisesti harjaantunut. Han
saattaa olla ensimmaiseltd koulutukseltaan tanssija tai esiintyja, tai esiintyjataustan
omaava. Minulle on ollut erittdin hyddyllista saada tuntea edelleenkin ajoittain nayttelijan
ruumiin tuntemuksia. On hyva tietda milta tuntuu, kun joku muu ohjaa ruumistani, kiinnit-
tda huomiota siihen ja kokea millaista joutua katseenalaiseksi ja palautteen alle. Se

muistuttaa ohjaajan ja nayttelijan valisestad herkasta dialogista.

Ohjaajan ruumis tulee prosessissa seka lopputuloksessa vaistamatta nakyvaksi, silla oh-
jaaja suodattaa omaa kuvaansa ruumiista nayttamolle. Jotta mina ohjaajana nékisin min-
kélaista ruumiskuvaa ja maailmaa olen nayttdmolle tarjoamassa, siirryn ohjausprosessin
loppuvaiheilla usein takariviin ja suljen ruumiini. Laitan jalat ja k&det ristiin ja vain katson.
Joskus vailla muistiinpanoja ja kommentoin vain niita asioita, jotka lapaisivat ruumiini.
Tama on minulle tarpeellinen teko, etten humpsahda vain omien henkildkohtaisten ai-
heideni ja tekstieni sisalle tuskailemaan tekeleitdni vaan nakemaan ikaan kuin ensiker-
talaisena ja ulkopuolisen ruumiilla mita teos viestii ja vaatii. Olen itse ohjaajana sellainen,

etta liikun paljon alkuvaiheessa néayttelijdiden mukana, ravaan nayttamolla ja kdvelen



nayttelijoiden reitteja lapi. Myos palautetta antaessani tai pohtiessani menen usein nayt-
tamolle, silla silloin koen myos fyysisesti olevani enemman sisalla siind, mitd kohtauk-

sessa on tapahtunut. Naen etadisyydet nayttelijan nakokulmasta sekd ohjaajana etaalta.

Ohjaaja siis viestii sanojen lisdksi ruumiillaan nayttelijoille, toimii objektikehona ja on tark-
kailun alla. Tastd p&dasen myds ikuiseen pohdintaan ohjaajan “eteen nayttdmisestd”.
Olen kokenut sen opiskelujeni aikana aika kielletyksi. Ohjaajan ei tulisi ndytelld naytteli-
joiden rooleja. Allekirjoitan vaittdman, silla ndytteleminen on nayttelijdn taidetta, mutta
ohjaaja voi minusta hyvinkin toimia energioiden suuntaajana ja nayttajana. Jos ohjaaja
hakee tietynlaista tunnelmaa ja energiaa han voi hyvin viestia kehollaan eteen ilmeiden
ja tunteiden esittamisen sijaan haluttua energiaa ja laatua. Ryhmaprosesseissa esimer-
kiksi nuoria tai lapsia ohjatessa, voi ohjaaja omalla olemisellaan viestid energiaa, olemi-
sen tapaa, danen tasoa, jota han haluaa myods muilta. Aina ei esimerkiksi tarvitse huutaa
“olkaa hiljaa” vaan hiljentya itse ja menna istumaan paikkaan, johon haluaisi lapset myos.
Mielestani taman ymmartdminen on yksi tarkein ohjaajan ruumiillinen tyokalu ryhmapro-

sessien ohjaamiseen.

Koen, ettd luottamuksen saaminen ohjaajana helpottuu, kun viestii ruumillaan 1asnéoloa.
Ohjaaja voi ruumiillaan viestia tydryhmalleen kiinnostusta, luoda luottamuksellisen ja va-
pautuneen ilmapiirin. Ohjaajan on oltava valppaana siitd mitad han viestii ruumiillaan. Jos
mina en jaksa kiinnostua esimerkiksi ohjaamistani nuorista tai lapsista, miten voisin olet-
taa heidan kdantyvan minun puoleeni, kun mind pyydan puheenvuoroa? Sama periaate
toimii my0os esiintyjille, jotka ovat jo pitkdan tehneet teatteria ammatikseen tai ammatilli-
sesti. Jos mina en pista itseani likoon, miksi he pistaisivat? Ohjaajan on oltava ruumiilli-

sesti siis valveilla ja herkilla viestiensa kanssa esityksia tyostdessa.

2.1 Kiinnostukseni ruumiillisuuteen

Koen, etta koko opinnaytetydni tulee avanneeksi kiinnostustani ja motivaatiotani ruumiil-
lisuuteen ja fyysisyyteen painottuvaan ilmaisuun, mutta avaan tdssa kappaleessa hiukan
sitd mista kaikki saattoi alkaa. Tanssi tuli elamaani, kun minut vietiin 3-vuotiaana baletti-
tunnille ja sinne jainkin seuraavaksi 10 vuodeksi. Baletti perustui tiukoille s&d&nndaille ja
askelille, joita minun oli aina hankala muistaa. Yksi muisto tastd on balettikoulun joulu-
juhlasta, jossa sain olla nuori Lucia neito ja tanssia jonon ensimmaisena. Olin niin elay-

tynyt tilanteeseen, ettd unohdin askeleet. Aloin improvisoida askelia paatyen tekemé&éan



improvisoidun balettisoolon spontaanisti. Joulutodistukseen sain improvisaatiosta kiitet-
tavan. Tekniikasta en. Parasta tunneilla oli vapaan ilmaisun vartti, joka oli joka tunnin
paatteeksi. Samaa aikaa baletin kanssa harrastin teatteria Jarvenpaan Kellariteatterissa.
Siella esityksessa muut tytdt esittivat kuningattaria ja prinsessoja, mina taas juopunutta
roskakoria. Teini-idssé taide tuli korvista ulos, lopetin kaiken ja ryhdyin pelaamaan rin-
getted. Ringette oli alypeli, jossa oli vauhdin hurmaa. Oli huumaavaa kyeta rakentamaan
tilanteita ja harjaannuttaa ruumista. Jos tein oikein, onnistuin. Jos koko tiimi toimi oikein,
voitimme. Pelasin ringetted seuraavat 7 vuotta. Ymmarsin mydhemmin mita ruumiillisia
maneereita sekd henkisid haasteita ringette oli tuonut. Luistellessa niskani oli esimerkiksi
aina hieman etukenossa ja tapapuoli taas takana. Tama ruumiin asento jai elamaan
my0s jaan ulkopuolelle ja k&rsin niskakivuista ja paansaryista usein tdman takia. Henki-
nen haaste oli pyséhtyneisyys ja rauha. Olin ollut monta vuotta nuori kilpaurheilija ja tot-
tunut vauhtiin ja kilpailuun. Konkreettisiin onnistumisiin ja epaonnistumisiin. Minun piti
oppia keskittymdan. Vuonna 2010 perhetténi kohtasi menetys, joka pakotti pysahty-
mé&éan. Pysahdys toi mukanaan uupumuksen. Vuonna 2011, 19-vuotiaana, vuoden kes-
tdneen uupumuskauden jalkeen istuin ikkunalla ja paatin aloittaa teatterin ja tanssin uu-
destaan. En tieda tarkalleen mita silloin tapahtui. Ruumiissani oli kaiherrus, jonka tyydytti
teatteri ja tanssi. Siitd tahan paivaan lajeihin on tullut mukaan nyky, show ja jazztanssi

sekd erilaiset pari- ja yksiléimprovisaation variaatiot.

Merkittdva kd&nnekohta kohti teatterialan ammattilaisuutta oli, kun aloitin teatteritydn
opiskelut Jarvenp&an kansanopistossa, nayttelija, ohjaaja ja pedagogi Mikko Bredenber-
gin johdolla. Opiskelin kansanopistossa vuodet 2011-2013. Jonka jalkeen aloitin Metro-
polia Ammattikorkeakoulussa teatteri-ilmaisun ohjaajan opinnot. Kansanopistossa paa-
oppiaineenamme oli nayttelijantyd. Opintojeni alku oli lievasti sanottuna shokki. Opettaja
laittoi meidat seisomaan kahdeksikymmeneksi minuutiksi ja kdvi korjailemassa asento-
jamme, paineli vatsaa ja kdski rentoutumaan. Opin, ettd paatoimemme ensimmaisena
vuonna on oppia seisomaan ja hengittamaan. Menetelmana Bredenberg kaytti Aleksan-
der-tekniikkaa sekd hengitysharjoituksia. Puhe-ilmaisun opetuksessa yhdistimme Ale-
xander-tekniikkaa ja sen mukana tulleita oivalluksia. Puhuessani tekstia koin ajoittain
merkittavia oivalluksia sisétilojeni liikkeistd, aloin hahmottaa omaa keskustaani eli ydint3,
jonka kautta huokoinen ilmaisu eli [dpaisevyys ja vastaanottavuus nayttamolla oli mah-
dollista. Tanssitunneilla 16ysin liikkeestd voimaa ja ilmaisua. Koin ajoittain palaavani 7-
vuotiaaksi sooloteosta tanssivaksi tytoksi. Mutta prosessi ei ollut helppo. Avaan konflik-

teja joihin tdrmasin enemman luvussa 4.1 Konflikti toimii ruumiin polttoaineena.



Kansanopistossa mykistyin siitd, miten todeksi teksti muuttuu erilaisilla ruumista mani-
puloivilla menetelmilld. Ohjauksellinen kiinnostukseni syttyi toisena opiskeluvuotenani,
kun aloin tunnistaa muissa kehollisia lukkoja, ndin mita tapahtui, kun ne avautuivat. Se
oli jotain mita kutsun virtaavuudeksi ja huokoisuudeksi. Inspiroiduin naytelmateksteista
ja aloin lukea niitad ruumiillisina olotiloina. Silloin sain myos kipinan ohjata ensimmaisen
kerran. 2013 ohjasin ensimmaisen oman juttuni Rakasta mua (2013, Jarvenpaéan teat-
teri, OFF-tuotanto) jonka myds kirjoitin itse. Esitys oli kollaasimainen tutkielma rakkau-
den absurdiudesta ja siitd, kuinka me yritamme sovittaa jatkuvasti itseamme muille ja
itsellemme sopivaksi, jotta tulisimme rakastetuiksi. Esitys sisalsi puhetta, musiikkia, tans-

sia, fyysista ilmaisua ja klovneriaa.

Suurimman niksahduksen kohti ruumiillisuuden tutkimista sain ollessani Prahassa
vaihto-oppilaana kevaan 2016. Opintoihini kuului jazz-tanssi, partnering- ja tanssi-impro-
visaatio, pantomiimi, akrobatia, klovneria, nukketeatteri ja fyysinen teatteri. Aikani Pra-
hassa tuntui tuovan nakyja sellaiselle taiteelle, joka minua kiinnostaa. Puoli vuotta on
lyhyt aika opiskella, saati oppia mitaan kunnolla, mutta se auttoi minua ymmartamaan,
oppimaan joitain konkreettisia tekniikoita ja kehittdamaan ohjauksellista ajatteluani. Myos
kielimuuri lisasi fyysisen ilmaisun tarkeyttd esimerkiksi oppitunneilla. Aina ei tarvitse

avata suuta. Kehollinen viestinta ja lasnaolo on usein riittava.

Nyt mind haaveilen teatterista, joka yhdistelisi ruumiillisia elementteja ja teatterin tyylila-
jeja. En halua poistaa puhetta, mutta kaipaan siihen jotain lisda. Etsin jatkuvasti tasapai-
noa ja omaa aluettani. Tehdessani tydharjoittelua Zodiakin uuden tanssinkeskuksessa
pohdin, ettd tanssin kentélld koen olevani ajattelultani enemman teatterin maailmasta ja
teatterissa taas jossain liikkeen ja tanssin maailmassa. Luulen sen johtuvan siitd, etta
kummalla operoidaan keholla vai ruumiilla. Tanssi operoi lihalla ja soluilla eli ruumiilla ja
menee mielestédni enemman kohti tuntematonta. Tanssin prosessia ei voi kuvitella. Te-
atterin taas voi. Teatterissa operoidaan kehon eli tietoisen minan kanssa. Se antaa mah-
dollisuuden prosessien suunnittelulle, koska teksti toimii usein kronologisesti kohti jotain.
Sitd voi suunnitella. Tanssi on tunnelmaa ja tuntematonta. Teatteri on tarinan kerrontaa

ja tunteiden siirtdmista yleisdlle.

Ristiriita ndiden maailmojen valilla nadkyy katsoessani draamateatteria. Minua ahdistaa
sen staattisuus ja kuinka nayttelijat eivat ole kokonaisvaltaisia liikkuessaan tai puhues-

saan. Tuntuu, ettd ndytelladn maskia ja vain tekstid. Ei tilannetta. Haluaisin teatterissa



kiinnittyd muuhunkin kuin jokaiseen sanaan, joka suusta tulee. Teatteri on lihan nayt-
tamo. Tanssin maailmassa taas kaipaan tunnistettavia maailmoja. Toki tanssi pelaa ruu-
miintaituruudella, ei nayttelijantydlla. Mutta vaitan, ettd jos ruumiissa on rehellinen liike,
joka on seurausta jostakin aiheesta, esiintyjankin on silloin rehellisessd mielentilassa,
jota on kiinnostava katsoa. Yhteistd néille ongelmille on ruumiin orgaanisuuden haviami-
nen eli rehellisyys. Mind haluaisin nahda tanssissa liikkeitd ja ruumiita, jotka olisi jotain
muuta kuin kauniita linjoja. Ihminen ei mielesténi ole kaunis ja linjakas kovinkaan usein,
mutta yhteiskunnassa me peitamme sen. On rohkeaa politiikkaa nayttda se mita yhteis-

kunta peittaa.

Talla hetkella kuvailisin suhdettani esittaviin taiteisiin nain: Parhaimmillaan tanssi, liik-
kuva ruumis ja teatteri, ovat minulle vapauden ja kahleiden alituista ristitulta, jatkuvaa
tunteiden ja lihan vuoropuhelua. Mind innostun teatterista, joka on rehellista. Esityksista
joista huokuu syy ja tarve. Olen kiinnostunut liikkuvasta ruumiista, joka on henkil6kohtai-
nen ja oman historiamme muovaama. Ideaalina olisi, ettd nayttdmolld toimiva ruumis
paljastaisi ihmisen ainutlaatuisuuden ja haurauden seké toisaalta sen kasittamattoman
meissa jylladvan potentiaalin ja alkukantaisuuden, jota me niin harvoin saamme paéstaa
valloilemme. Oli teatteri sitten non —verbaalista, tanssillista, draamaa, mitd vain. Ruu-

miillinen teatteri on ruumiin kanssa operoimista, pyrkimysta kohti tuntematonta.

2.2 Oma suhde ruumiiseen

Minulta kysyttiin noin kolme vuotta sitten mika on mielestéani pyhda? Vastasin, etta ruu-
mis. Mind ajattelen ruumiin oleva elava, erityinen ja ainutlaatuinen organismi, johon jo-
kaisella siihen itse kykenevélla tulisi olla itsema&araamissoikeus. Omasta ruumiista kun
ei paase irrottautumaan. Se on mukanamme kehdosta hautaan, elda Iapi muutokset ja
mahdollistaa eldman. Oli ruumis millainen tahansa, se vaikuttaa kaikkeen, mahdollistaa
nakyvaksi kaiken. Ja miten paljon me kohtaamme vaaryytta, joka kohdistuu ruumiiseen.
Sairaudet, kuolema, vakivalta. Toisaalta taas otamme vastaa ruumiillamme ja kehomie-
lellamme kaiken onnen ja turvallisuuden tunteen, jota saamme. Koska aiheenani on oh-
jaajan prosessi kohti taiteen lihaksi muuntumista, sanon ruumiin mahdollistavan myos

taiteen. Ruumis on elinehto, joten sen kanssa tulisi kai oppia elamaan.

Koen, ettd koko oma ajatteluni niin maailmaa kuin ruumiillisuutta kohtaan on riippuvainen

siitd, miten kehooni milloinkin suhtaudun. Se on alati muuttuva, niin yhteiskunnassa kuin
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henkildkohtaisestikin. Ruumiin aika maanp&alla juoksee kuin hiekka tiimalasissa. On il-
midita, joiden perassa tulee pysya, asenteita joita tulee rikkoa ja ruumiinkuvia, joita tulee
noudattaa. Samalla tulee pyrkia rauhaan ja hyvaksyntdan. Meitd kehotetaan etsimaan
syvinta itsed, vaikka ihminen muuttuu rakenteellisesti koko elamé&nsa ajan. Tuntuu usein
siltd, ettd juoksen alati muuttuvan miné&ni perassa yrittden ymmartéden sen muutoksia.
Kaiken tdman péaalle tulee kulttuuristamme kumpuavat virtaukset, jotka ohjaavat tietyn-
laista henkista asennetta seka fyysista ruumiskuvaa. Valilla tuntuu, ettd ndiden kaikkien
perassa olisi pysyttava, jotta on yhteiskuntakelpoinen, ajassaan uskottava yhteiskunnan
jasen. Tassa hoykytyksessa olen miettinyt suhdettani kehollisuuteen ja ruumiiseen. Mika
tassa ajassa on enda omaa ajattelua? Mika on minun mielestani kaunista? Mika rumaa?
Mikd on oikein? Onko olemassa endd omaa ajattelua, vai olenko vain ymparistoni ja
ikapolveni kyllastama? Valilla tuntuu, ettei oma ruumis kuulu muiden ruumiiden jouk-
koon. Enka nyt puhu vain itsestani vaan niista kaikista kehoista, joita olen saanut ohjata,
nahda, koskea, katsoa, ihailla, halveksia ja peldtd. Ne ovat ajaneet minut tavallisena
sunnuntaikavelijand, ohjaajana sek& esiintyjand kriisiin, hekumoinnin ja kysymysten

kautta parhaimmillaan taiteen aarelle.

Sanoin, ettd teatteri on lihastunnon taidetta. Se sisaltdd myds sen, ettd teatteri on pal-
jastamisen taidetta, joka tapahtuu kajoamalla omaan ja toisen ruumiiseen. Ruumis ja
sen sisalto voi olla aarimmaisen yksityista, salaista ja yllattavaa. Vaitan, ettd kumpikaan
osapuoli, ei ohjaaja eika nayttelija tiedad koskaan mihin saattaa tormata, kun alkaa tutkia
ruumista. Ohjaajana suhteeni esiintyjan ruumiiseen on hyvin kunnioittava, valilla jopa
pelokas. Se resonoi omaan ruumiiseeni, ja ruumiillisuuteen yhteiskunnassa. Suhtautu-

minen on alati muuttuva ja riippuvainen ymparilla olevasta todellisuudesta.

Ohjasin kirjoittamani esitystekstin, Kuka meisté on susi? Jarvenpaan teatterin 16-19 vuo-
tiaille jatkoryhmanuorille kevaalld 2014. Esitys kasitteli pelkojen ja yksinaisyyden |api
kumpuavaa pahuutta. Harjoittelimme eraan nuoren kanssa monologia, jossa tytto tun-
nustaa tulleensa hyvaksikaytetyksi. Halusin lahestya tatd nimenomaista tekstia ilmai-

sulla, joka oli hyvin riisuttu kaikesta kdrsimyksesta, halusin menna valoa kohti.

Pyrin johdattamaan nayttelijan ruumista huokoisempaan olemiseen. Huokoisemmalla
tarkoitan hengittdvaa ruumista, joka aistisi rehellisesti sisatilan ja ympariston muutokset.

Huokoisesta ruumiista tihkuu lapi tunne ja ajatus. Se on vastaanottavaisempi.
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Aiemmin harjoituksissa néyttelija oli lausunut tekstia agressiivisena. Han sulki ruumis-
taan kasillaan, ei kohdistanut katsettaan mihink&dan, ja hanelle tuli hengityslukkoja. Huo-
matessani taman, teetin harjoituksen, jossa pyysin hanta vapauttamaan kadet, pehmen-
tdmaan polvet ja kuvittelemaan syvéat juuret jaloista maan ytimeen. Samalla pyysin hanta
suoristamaan selk&nsa, ikdan kuin vapauttamaan tilaa kylkiluiden valiin ja vain puhu-
maan teksti rauhallisesti [&pi jattden aina suun hieman raolleen lauseen jalkeen, jotta
hengitys ei lakkaisi. Ha&n aloitti harjoituksen. Huomasin, kuinka han jannitti palleaansa ja
pyysin rentouttamaan sen. Hengitys néytti muljahtavan samalla hetkelld ruumiissa hie-
man alemmas ja tdma nuori puhkesi kyyneliin ja samalla hanen kasvoiltaan riisuutui jo-
tain jota en osaa selittda. Siind hetkessa han oli huokoinen. Pyysin jatkamaan tekstia,
jos vain hdn haluaa ja han jatkoi. Yhtakkia olimme p&é&sseet ilmaisun ytimeen, jota olin
tavoitellut. Kdvimme monologin vield kerran I&pi, jonka jalkeen pyysin hantd jadma&an
hetkeksi juttelemaan. Kysyin, onko kaikki hyvin ja kyselin hanen tuntemuksiaan esitysta
kohtaan ja hén vastasi, ettei tieda mika askeinen hetki oikein oli eikd se ollut paha ja
tekstin puhuminen tuntui hyvalta. En viela tdhan paivaan mennesséa voi olla varma mita
hénen ajatuksissaan tapahtui, joka sai ruumiin muljahtamaan aukinaiseksi hetkeksi ai-

kaa, mutta tilanne on jattanyt minuun jaljen.

Ruumis on tdynnd mysteereja. Ohjatessa nayttelijaa, saattaa ohjeillaan tai sanavalinnoil-
laan osua paikkoihin ruumiissa, joista saattaa virrata ulos jotain, jota kumpikaan osapuoli
ei ymmarra. Kuten edeltdva esimerkkini ohjaustilanteesta. Nayttamolle astumisessa on
kai aina lasna konflikti. Katseen alaisena oleva myds tuntuu projisoivan katsojana ole-
vaan jotain, joka on itselle herkka paikka. Se saattaa ilmeta regeressoitumisena eli taan-
tumisena tai suurena vastareaktiona, mutta silloin koen, ettéd voidaan olla 1ahella totuutta
tuntemattomasta. Vaatii ohjaajalta suurta ammattitaitoa ja sosiaalisia kykyja luotsata ti-
lanne palvelemaan ndyttamoa eikd tuhoamaan sita. Ohjaaja tulee projisoinnin kohteeksi.
Ohjaajan ruumiin lasn&olosta ja katseesta voi tulla aiti, isa, sisko, opettaja tai joku muu
ihminen menneisyydesta tai muusta maailmasta ja se voi aiheuttaa nayttelijan kaytok-
sessa ilmaisua, jota voi olla vaikea purkaa auki. Siksi nden, ettd myos ohjaajan on oltava
itsekin hyvin huokoinen prosessia ja esiintyjia kohtaan. Ruumiillinen rehellisyys on pe-
lottava kokemus, joka on saanut minut pohtimaan ja kysymaan itseltani seuraavia kysy-
myksia suhteessa ruumiillisuuteen: Mitd saa nayttda? Millainen minun tulisi olla? Mita
joudun paljastamaan? Minké&laista ruumiinkuvaa voin toiselle ohjata? Uskallanko nayttaa
ja paastaa irti hallinnasta? Mita sitten tapahtuu? Enta jos sisallani ei ole mitddn? Enta
jos sielta tuleekin ulos koko eldmani? Voiko han tuottaa mielikuvissani olevaa liikettd?

Mika on eettisesti oikein? Olenko merkittava? Kiinnostava? Vastauksia tdhan mennesséa
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laatimiin kysymyksiin en ole vield saanut. Osaan sanoa vain, ettd kaikessa tekemisessa
on kysymys rohkeudesta ja luottamuksesta. Mind haaveilen vapaudesta. Sellaisesta ko-
kemuksesta, etta olisin liikkujana ja hengittdjana vapaa fyysisista ja henkisista kahleista,

joita eteeni tulee toimiessani.

2.3 Miksi puhun ruumiista

Tassé luvussa avaan ruumis ja keho kasitteiden eroavaisuuksia ohjaajan ndkdkulmasta
taiteen kontekstissa. Yritdn perustella sitd, miksi on tarkeda kasittadn naiden eroavai-
suus ja kuinka eroavaisuuksien ymmaéartdminen voi johtaa syvempaan tietoisuuteen ja

toimintaan ohjaajana.

Ruumiilla tarkoitan ihmisen elimistdon muodostamaa kokonaisuutta. Ruumis valittaa tie-
toa. Aistien kautta ruumis myods vastaanottaa informaatiota. Ruumiin liilke auttaa ymmar-
tamaan ymparoivaa maailmaa ja sen avulla hankimme perustietomme. Ensin ihminen
kokee itsensa liikkeen kautta, sitten ympéristdonsd ja muut ihmiset. (Cheney 1989, 14

Hamalaisen 1999, 38 mukaan)

Opinnaytetydstad puhuessani tdrmasin kysymykseen, miksi kdytdn sanaa ruumis, enka
esimerkiksi keho. Ruumiinfenomenologi Jaana Parviainen Meduusan liike (2006) kirjas-
saan avaa naiden kasitteiden ruumis ja keho eroavaisuuksia siten, miten minakin asian
koen. Parviainen kasittda ruumiin "tilansisdisena” somaattisena kokonaisuutena. Se tar-
koittaa, ettd ruumis on orgaaninen, biologinen ja fysiologinen ja toimii ihmisen tahdosta,
ajattelusta ja tunteista riippumatta. Kun taas keho on Parviaisen mukaan tietoinen itses-
tdan ja kulkee myos kasitteelld Mind (Parviainen 2006, 70). Taiteessa luotu liike ei ole
vain ele, jokapéaivéinen liike, tekniikka tai pantomiimi, vaan liiketta siind puhtaimmassa
muodossa, joka virtaa mielikuvituksen muovaamasta sisdisesta lahteesta. (Hawkins
1991, 59-76 Hamalaisen 1999, 103 mukaan) Teatteri on ruumiillinen tapahtuma, jossa
jokainen osapuoli, niin esiintyja, ohjaaja kuin katsoja, kokee kehollaan ja néyttaytyy ruu-

miillaan.

Kuten Klemolakin sanoo, Keho on tietoisuus eli mina. Kehoon liittyy ego ja egotietoisuus.
Voin fyysisilla harjoitteilla harjoittaa ominaisuuksia itsessani, jotka tunnistan. Ruumis
taas on tuntematon. Se paljastaa itsestaan yllattavia asioita joihin harvoin osaamme va-
rautua. Harjoittamalla kehoa, tulemme harjoittaneeksi ruumista ja sama toisin pain. Ruu-

miillinen harjoittelu harjoittaa myds kehoa eli minua. Ja naiden molempien tasapainolla
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voimme paasta kasiksi tuntemattomaan. Taman erottelun vuoksi kaytén opinnaytetyts-

sani ajoittain sanaa keho ja ajoittain ruumis.

Nakemykseni mukaan ruumis on samaa aikaan, esimerkiksi liikettd luodessa subjektiivi-
sen kokemuksen tuottaja, ettd objekti. Yleisolle tarkkailun kohde. Yleist lahes poikkeuk-
setta ndkee ruumiin, joka liikkuu. On yksilollistd, miten ja mitd katsoja aistii esiintyjan
sisdisestd kokemusmaailmasta kumpuavan ruumiin liikkuessa. Td&man voimakkaasti vi-
suaalisen aistidrsykkeen kanssa operoivan taiteenmuodon vuoksi vaitan, etta jos nakyva
ruumis olisi toisenlainen, se nayttaytyisi yleisdlle myos eri tavalla. Aivan kuten taidemaa-
larinkin tytsséa. Karkeasti: Punainen véri on punainen véari taululla. Jos sen vaihtaa si-
niseksi, kokonaiskuva, ilme ja tunnelma muuttuvat. Mutta onko muutos aina pahasta?
Usein fakkiudumme siihen, mika on “oikein” eli tuttua ja totuttua, silld haluamme tulla
ymmarretyksi. Tama visuaalinen “fakkiuma” sisaltdd myods ongelmallisuuksia. Fakkiu-
malla tarkoitan yhteiskunnassa syntynytta tietynlaista mielikuvaa ja stereotypiaa jonkun
asian ulkoisesta olemuksesta. Fakkiumat luovat kdyhid stereotypioita, yllapitavat van-
hoja rakenteita seka luovat suppeaa kentta3, jolla taiteilija saa liikkua. Tatd avaan hiukan

enemman luvussa 3 kulttuuriin sidottu ruumis.

Ohjaajapositio fyysisissa prosesseissa on jotain taidemaalarin ja esiintyvan taiteilijan va-
lilta, silla han toimii myds usein materiaalin luojana ja esikokeilijana. Ohjaajalla on taide-
maalarin tavoin ulkopuolisen katse, visuaalinen naky ja velvollisuus teoksen lopputulok-
sesta, mutta myods sisaltd kumpuavasta kokemuksesta, visuaalisen néyn sisallosta ja
ratkaisujen tarkoitusperdsta. Puhuessani nayttelijdilleni visuaalisesta ndysté pyrin kayt-
tamaan sanaa ruumis, silla ruumis on se, mitd mina ohjaajana naen. Ohjaustilanteessa
asetun sijaiskatsojan asemaan ennen muuta nakijana, mutta myds kokijana. Siksi esi-
merkiksi henkiloa ohjatessa sek& kokonaiskuljetuksissa pyrin kuitenkin ohjaamaan ke-

hoa kokonaisvaltaisena, koska mindé ei voi fyysisesti erottaa ruumiista.

3  Kulttuuriin sidottu ruumis

Tulokulmani tdhan lukuun on feministinen. Kasittelen erityisesti naisen ruumista taiteen
kulttuureissa. Feminismi minulle on aktiivista ajattelun sek& toiminnan suuntaamista su-
kupuolten véliseen ja sisdiseen tasa-arvoon. Se on minulle kriittistd yhteiskunnan tarkas-

telua ja ruumiin politiikkaa.



14

Ruumis on kulttuurijarjestyksen alamainen (Heindmaa ym. 1997, 8). Kulttuurit luovat yh-
teiskuntaan ja sitd kautta omaan kehoon tietynlaista ruumiskuvaa, asentoa ja asennetta.
Pohdin tassa luvussa omia nakemyksiani kulttuurin synnyttamista ruumiillisista manee-
reista ja sitd, miten se on vaikuttanut teatteriin tai taiteeseen tadna paivana. Esittelen te-
kijoita, jotka ovat kehittdneet menetelmia kulttuurisen ruumiin purkamiseksi seka teki-

joita, jotka tydssdan pohtivat kulttuurisen ruumiin problematiikkaa.

Ajattelen, ettd tulevana taitelijana, jonka intohimona on tehda ruumiillista teatteria, on
ymmarrettdvad myds ruumista ja ruumiillisuutta eri kulttuurisissa konteksteissa. Sitéa miten
eri kulttuurit ndkyvat kehoissamme ja sitd kautta koko identiteetissamme ja taiteissa.
Kulttuuri minulle tarkoittaa ympéaristoa, sivistysta, uskontoa, etnistd ryhméaa, uskomuksia,
sukupolvea, asenteita, arvoja, identiteettid ja sukupuolta. Ohjaaja voi toimia ohjatessaan
kasvattajana ja pedagogina. Se siséltad sen, ettd meillda on mahdollisuus prosessien si-
salla muuttaa kulttuurisia epékohtia, paivittda sita, luoda nayttdmolle ruumiillisia ndkyja
tasa-arvoisemmasta ruumiinkuvasta ja kommentoida niiden epékohtia. Siksi ohjaajan on
syyta olla tietoinen kulttuureista, joita asuu kehomme sisalla ja joihin ruumiimme on si-
dottu.

Katsoessani Helsingissé 9.2.2017 kahvilassa istuvaa vanhaa naista laskiaispulla ja he-
delmé&salaatti tarjottimella, ajatus aiemmin mainitsemastani ruumiin vapaudesta vahvis-
tuu. Naen jotain minulle arkista ja pyhda. Kuulokkeistani alkaa soida suosikki klassisen
musiikin kappale, Arvo Péartin Spiegel im Spiegel. Huomaan kehossani véristykseen.
Herkistyn katsellessani tata naista, mutta koen julkisella paikalla kyynelehtimisen ja toi-
sen ihmisen tuijottamisen olevan kulttuurisesti epasopivaa kaytosta, joten pyyhin kyyne-

leeni akkia.

Miksi edelld kuvaamani tilanne resonoi minulla kasitykseeni pyhyydestd? Tilanteessa on
jotain haurasta ja inhimillistd. Tulkintani on, etta tama hurmaavaksi kokemani vanha,
harmaa, hauras nainen haluaa tarjota ruumiilleen pysahtyneen hetken kahvilassa kutku-
tellen makuhermojaan, kasvattaen endorfiinitasojaan pullan darelld. Siis anarkiaa! Tul-
kitsen ndkemani pienoisndytelman/tilanteen kovin poliittisena. ltsemaardamisoikeus on

ihmisoikeuspolitiikkaa, josta ympari maailmaa yha kiistellaan.

3.1 Kulttuurinen ruumis tyovélineena taiteessa
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Ruumis toimii tydvalineena esittavassa taiteessa, mutta myos vastaanottajana. Siitd mil-
laiseen kulttuuriin ruumis on sidoksissa vaikuttaa myos taiteen syntyyn. Eri kulttuurit syn-
nyttavét erilaisia ruumiskuvia, kahleita, materiaalia sekd aiemmin mainitsemaa vapaus-
kasitettd. Sukupuoli vaikuttaa vapauskasityksiin eripuolilla maailmaa. Tata kutsutaan su-
kupuolijgriestelméksi. Tassa jarjestelmassa yleisesti miehid on pidetty neutraaleina ja
yleismaallisina, universaaleina ihmisyyden tutkijoina. Naiset taas ovat sukupuoleistet-
tuja. (Mattila ym. 2007, 234)

Lansimaisen naisten ruumiinkuva, alue, itsemaaraamisoikeus ja vapaus ruumiiseen on
eittamatta eri kuin esimerkiksi kehitysmaassa tai Aasiassa elavan naisen. Syita tdhan on
lukuisia, mainittakoon nyt ilmeisimmat kuten kulttuurilliset eroavaisuudet, historia, uskon-
not, yhteiskunnallinen asema seka koko yhteiskunnan vallitseva tila ja elintaso. Kehitys-
maatutkimuksen perusteet kirjassa kerrotaan, ettd esimerkiksi Yhdysvalloissa mustat
naiset ovat kayttaneet itsestaan feministi sijaan nimitysta womanisti, koska kokevat fe-

minismin olevan keskiluokkaisen valkoisen naisen kokemusmaailmaa.

Vaikka eroavaisuudet ovat suuria, niin kapeat ovat esimerkiksi lansimaisten teattereiden
kaytavat, jolla nainen voi kulkea. Otetaan esimerkiksi ikdantyminen. Ohjaajien ik&rasismi
kohdistuu yleisemmin naisiin kuin miehiin. Enpa ole koskaan lukenut haastattelua missa
keski-ikdiseltd miehelta olisi kysytty, pelottaako vanheneminen. Naisnéayttelija taas jou-
tuu vastaamaan kysymykseen toistuvasti. Helsingin Sanomat yritti tehdd vuonna 2016
juttua siitd, kuinka mies hallitsee teatteria ja elokuvaa. He ottivat yhteyttd kahdeksaan
tunnettuun keski-ikdiseen naisnayttelijdédn ja vain yksi suostui haastatteluun. Han oli
Elina Knihtila. Muut eivat kuulemma halunneet, etta "viimeisetkin tydt viedaan”. Leimaan-
tumista valittajaksi pelatdan. 60-vuotias nayttelijatar sanoi puhelimeen: "Ei mun ikaiselle

akalle ole mitdan t6itd” (Kemppainen 2016).

Miehen ruumis hallitsee teatteria ja on yksi keskeisin kulttuurisen ruumiinkuvan yllapitaja.
En halua syyttda universaalisti miehid, vaan muuntumattomia rakenteita. Norsunluutor-
nia, jonne ei kapua kuin hyvatuloinen, arvostuksen saanut keski-ikdinen mies. Mina itse
naisohjaajana, kannustaen muitakin ohjaajia sukupuolesta riippumatta olemaan tietoi-
nen kulttuurista, johon ruumiimme on sidoksissa. Ohjaaja on ruumiin ja esittavan taiteen
sanansaattaja ymparilla vallitsevan yhteiskunnan puolesta. Vallitsevan kuvan vastusta-
minen tai myo6taily tulisi mielestani aina olla perusteltu paatos. Ohjaajilla on teatterissa
suurin vastuu siita, mité katsottavaksi paatyy. Tahdn mennessa suurin osa tyotatekevista

ohjaajista niin teatterissa kuin elokuvissa on miehid. Helmikuussa vuonna 2017 Suomen
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teatteriohjaajat ja dramaturgit ry (STOD) julkaisi tilastoja tydllistymisestd suomalaisissa
VOS-teattereissa. Selvityksessa tilastoitin ammattipatevyys sekd sukupuolijakauma.
Selvityksessa kavi ilmi, ettd naiset ohjaavat pienilla nayttamailla, miehet suurilla. Vuonna
2015 69 % esityksista suurilla nayttamoilla (eli sielld missa on eniten katsojia) olivat mies-
ten ohjaamia. Kaiken kaikkiaan ensi-iltoja yhteens&d vuonna 2016 oli 264. Naisten oh-
jauksia tasta oli vain 36 % ja miesten ohjauksia 59% Yhteensa esimerkiksi Helsingin
kaupunginteatterissa vuonna 2016 ohjasi 5 naisohjaajaa ja 13 miesohjaajaa seka 1 ryh-

maohjaus (Suomen teatteriohjaajat ja dramaturgit STOD 2017).

Koen sukupuoleistamisen ja yleisen miesvallan olevan syy miksi teatterissa ja elokuvissa
ajaudutaan usein “tyyppicastingiin”. Kyse on tilanteesta, jossa nayttelija, etenkin nais-
nayttelija valitaan 1ahes aina samankaltaisiin, yksipuoleisiin rooleihin verrattuna miesten
tekemiin roolitdihin. Tama juontaa juurensa historiasta, siitd minkalaisia teoksia on kirjoi-
tettu ja millaisella opitulla alueella nainen on totuttu nahda. Aihe on kimurantti. Stereoty-
pioita olisi syyta rikkoa ja laajentaa, seké uusia alueita, jolla nainen liikkuu. Haasteena,
etta jotkut opitut ruumiinkuvastot ovat meihin niin sisdan ajettuja, ettd niiden voisi jopa
sanoa olevan ikuisia. On vaikea murtaa kulttuuria, jonka alamainen ruumis on. Yle jul-
kaisi hiljattain jutun, joka kasitteli, ndkyykd suomalaisessa elokuvassa aina samat kas-
vot. Jutussa silmaan pisti, ettd vuosina 1970-2000-luvulla ei elokuvateollisuuden karki-
kymmenikdssa ollut yhtaan naista. Talld vuosikymmenelld karkikymmenikkdéon paasi
nelja naista. Prosenteissa naisten osuus elokuvarooleista vuonna 2016 oli 38% ja on
pysynyt suunnilleen samana tdhan paivaan saakka. Kautta aikojen nahdyin elokuva-
kasvo oli kuitenkin naisnayttelija Siiri Angerkoski (Massa 2017). Paaroolia hanelle ei
suotu, mutta kotiapulaisen, vanhanpiian, leskirouvan ja seurapiirirouvan sivuosia kylla.

Siiri Angerkoski oli ndhdakseni Suomen elokuvateollisuudessa "fakkinsa” vanki.

Nainen siis saa osakseen enemman painetta mita tulee ruumiinkuviin seka ruumiin il-
maisun mahdollisuuksiin. Lansimaisen naisen ruumiinkuva juontaa juurensa baletista,
jossa nainen on tanssitaitelija Sanna Kekalaista lainatakseni "Kaikesta lihallisuudesta ja
ruumiin eritteistéd karsittu sukupuoleton keijukainen” (Salusjarvi 2012). Baletista on vuo-
tanut esittaviin taiteisiin kautta aikain paljon opittua painottomuutta, pienuuden ihannoin-
tia ja ongelmallista suhtautumista ruumiiseen. Kun olen ohjannut nuoria naisia, olen huo-
mannut, ettd kautta linjan, ettd nuori nainen nayttamolla pyrkii ruumiilliseen keveyteen ja
sirouteen. Pienuuteen ja haavoittuvuuteen. Prinsessa ja urhea prinssi asetelmaan, jossa
hento prinsessa kannetaan palavasta tornista pikkusormella, samalla kun kultaiset kutrit

liehuvat tuulessa. Loppuun sitten viela luritetaan hennolla ja korkealla &anelld kaunis ja
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herkka laulu. Ta&ma haluttu keho lyo ruumiimme hengittavyyden ja virtaavuuden lukkoon.
Vatsaa vedetaan sisaan, jolloin hengitys pakkautuu rintakeh&an ja jaa pinnalliseksi. Huo-
koisuudesta muuttuu mahdottomuus, jos ruumiin ei anna hengittdd kokonaisvaltaisesti
vatsanpohjaan saakka. On kova ty® avata nuori nainen solmuista, joihin hdn on oman
ruumiinsa sitonut haaveillen tietynlaisesta kehonkuvasta. Toki vastavuoroisesti itseaan
feministiksi tituleeraava nuori naisohjaaja (allekirjoittanut) pyrkii kehollisilla asennoillaan
ja asenteillaan nayttdmaan eteen, ettei valitd paskaakaan. "Istun haarat auki ja oon tie-
toisesti ruma.” Nain olen kuullut monen feministiystavani sanovan itsestdan. Samalla fe-
ministi puristelee vatsamakkaroitaan takahuoneen peilin edessé ja on kateellinen kolle-
goilleen, joiden kultakutrit liihottavat tuulessa, kun mieskollega nostelee kevytta keiju-
kaista sulkien hanet syliinsa. Miehet taas miekkailevat mahtavuuksillaan, vitseilldan ja
maskuliinisuudella. Pienin mies on aina henkisesti jo havinnyt. Miehen on taytettava mie-
hisyyden fyysinen, ettd henkinen mitta oikeassa olollaan ja olla muista riippumaton joh-
taja. Kaikkien naiden pyrkimysten lahtokohtana on tietysti miellyttda taas tutulla ja "oi-
keaoppisella” kasitykselld yhteiskuntaan kelpaavasta ihmisesta. Jokainen meista haluaa
rakkautta ja hyvaksyntda. Timo Klemola kutsuu taméan tarpeen kautta syntynyttd ole-

mista egotietoisuudeksi (Klemola 2004, 187).

Tama tarve synnyttda ruumiiseemme rakenteellisia maneereita. Maneerit ovat kulttuuri-
sen sidoksen ndkyva vaikutus. Rakenteelliset maneerit aiheutuvat useimmiten ruumiin
linjausten seka selkarangan virheasennoista. Erilaisilla vapauttavilla harjoitteilla pyritadn
purkamaan egotietoisuuden kautta syntyneitéd ruumiillisia maneereja, jotka vaikuttavat
kokonaisilmaisuun. Esimerkiksi mahdollisesti luonteeltaan ujo, epavarma tai sdik&htanyt
henkild usein tulee suojanneeksi itsedan fyysiselld maneerilla, joka vuosien mittaan on
siirtynyt epatietoiseksi ruumiinmuodoksi. Tallainen keho voi nayttaytya lysyilld, sisdan-
pain kaantyneilla hartioilla, kapealla seisoma-asennolla ja lyhentyneella kaulamitalla. It-
sensa fyysisesti sulkevalla keholla on suora vaikutus terveeseen ja puhtaaseen dénen-
tuottoon, joka on oleellisessa osassa nayttelijan tydta. Kappaleissa konflikti toimii ruumiin
polttoaineena ja menetelmid kohti aiheen siirtymisté lihaksi palaan naihin purkumenetel-
miin ja maneereihin tarkemmin. Toista tunnistettavaa maneeria kutsun todisteluruu-
miiksi. Tallainen ruumis taas saattaa nayttaytya siten, ettd rintakeha on edessa, joka
estdd hengityksen kulkua alas keskusta-alueelle, leuka ylhaalla, jolloin kaulamitta lyhe-
nee. Seldssa on usein voimakas lordoosi eli notko. Nama kaikki katkovat yhteydet koko-
naisvaltaisesti hengittavaan ja liikkuvaan ruumiiseen. Tasta tietoiseksi tulemalla voi mo-
nipuolistaa omaa esiintyjan kapasiteettia. Alla kuva (Kuva 1), jossa nékyy edelld mainit-

tuja tyypillisid ruumiinmuotoja ja maneereja.
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i Normal: Back Gripper: Butt Gripper: Butt + Back Gripper:
Weight balanced Uneven weight Uneven weight Weight shifted to back
down through body distribution distribution line of body

Kuva 1. Kuvassa muutamia ruumiinmuotoja ja ryhteja, jotka muodostuvat, kun linjaukset eivat
ole tasapainossa, eli keskilinjassa. Ensimmainen vasemmalta on keskilinja. Toinen vasem-
malta on tyypillinen todisteluruumis. Kolmas vasemmalta on tyypillinen epavarman ja itsedan
suojelevan kehon maneeri, jossa on lysyt hartiat. Ensimmainen oikealta on huonosti itsedan
kannatteleva keho, jossa syvat lihakset eivat ole aktiivisessa kaytdssa. Tuossa rintakehaan,
selkddn seka niskaan syntyy pakkaumia, eikd hengitys pdase virtaamaan alas.

Naista kulttuurimme mukana tulleista kehonkuvista ja maneereista syntyneet konfliktit ja
kyseenalaistukset ovat muovautuneet eri taiteenmuodoiksi kautta aikojen. Eri aikakau-
silla on ollut omat tulkintansa ja kuvansa ruumiillisuudesta. Esittavien taiteiden asema
kulttuurissa kautta aikojen on ollut ristiriitainen muiden yhteiskunnan arvojen kanssa.
Hoveissa ajateltiin esiintyvien ammattilaisen olevan alempis&éatyisia. Julkinen esiintymi-
nen eli saadytdén ruumiin esitteleminen oli syntia, joka johti automaattiseen kirkosta erot-
tamiseen ja mm. viimeisen voitelun epaamiseen. Kiinnostava 10ydds Aaltosen opinnay-
tetyOssa oli, ettd hoveissa baletti maarittyi termilld “La belle danse”, joka tarkoittaa kau-
nista tanssia. (Aaltonen 2011, 15) Vasta 1900-luvulla, kun moderni tanssi alkoi kehitty3,
se alkoi murtaa baletin kehokasityksen ja korkeakulttuurisen taiteen maailmankuvaa.
Tanssijalla oli vapaus 16ytdd oma merkitysyhteys keholliseen liikkumiseensa. (Parviai-
nen 1997, 140 Hamalaisen 1999, 28 mukaan.) Ajatusmallit ovat siis jollainlailla sailyneet
tahan paivaan saakka, vaikka esimerkiksi kirkosta ei enaa eroteta, niin suurin osa eroaa

itse, koska ei koe kirkon eettisten ajatusten lydvan yhteen omien kanssa. Samat konfliktit
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kautta aikakausien ovat sédilyneet myos katsojan ja taiteilijan valilla. Leea Klemolan te-
oksessa Maaseudun tulevaisuus (Ensi-ilta Kansallisteatterissa 2016) osa ihmisista
marssi ulos, koska esitys esitti ruumiillisesti kohahduttavia asioita kuten eldimiin sekaan-
tumista ja lapsen surmaa. Esityksen ruumiskuva oli myds kaikkea muuta kuin Kliininen.
Kokemukseni oli, etté se irvaili ihmisyydella ja sukupuolilla seka pyrki nayttamaan kesyt-

tamattoman ihmisen.

Kesytetty ihminen on kokemukseni mukaan sukupuolitettu ihminen. Siina ajatuksena on,
ettd sukupuoli on ajateltu annetuksi ja muuttumattomaksi. Sukupuoli, ja ruumis ajatellaan
luonnonobjektina, johon yhteiskunta ja kulttuuri piirtavat merkkinsa (Heindmaa ym. 1997,
8). Sukupuolentutkimukseen perehtyneet tutkijat pohtivat, ettd jos sukupuoli aletaan
ndhda vain annettuina rooleina ja valta-asetelmina, kasvatuksen ja kulttuurin tuotteena,
mitd tapahtuu ruumiille ja ruumiillisuudelle? Eli, jos sukupuoleen kriittisesti suhtautuva
ajattelu liikkuu vain yhteiskunnan, kulttuurin ja “opitun” tasolla, voi kdyda niin, ettd ruumis
ja ruumiillisuus aletaan ndhda staattisena, annettuja ja pysyvana (Mattila ym. 2007, 236).
Juuri tdma ajattelu luo epatasa-arvoa ja ahdinkoa esittdvan taiteen tekijoille. Nama asen-
teet ovat kiinni ruumiissa, josta esittdva taide on riippuvainen. Jos ruumis ja ruumiillisuus

staattistuvat, sama tapahtuu yhteiskunnan rakenteille seka taiteelle.

Mielestani tarkea pointti, joka tulisi myds nostaa esille on esimerkiksi naisten valiset val-
taerot ja se, kuinka kukin naiseuttaan ja esimerkiksi seksuaalisuuttaan ilmentaa. Taas
kyse on kulttuurisidoksesta (Mattila ym. 2007, 239). Edeltd mainitsemani seksuaalisuu-
den ja sukupuolen ilmentaminen eli ulkoinen olemus ja naiseuden viestiminen on mer-
kittdva paineen luoja naisten keskuudessa. Omien havaintojeni mukaan kesytetty, ste-
reotyyppinen kaunis nainen on tottunut saamaan enemman ja parempaa kuin stereoty-
pioita rikkova kaunis nainen. Stereotyyppinen kaunis nainen on myds jostain syysta uni-
versaalimpi kuva naisesta esimerkiksi nayttamdolld. Koko kauneuskasitys on minusta
vaaristynyt ja luo hairiintynyttd toimintaa. Freelancerina on oltava mediaseksikas super-
nainen, joka pystyy taiteensa ohella huolehtimaan itsestaan ja perheestaan. Han on ste-
reotyyppisesti kaunis, hetero, alle keski-ian, ei puhu liikaa, ei lilan vdhan, ei liian rajusti,
ei lipsauttele eikd ainakaan puhu itsestaan, eika myoskaan yhteiskunnasta ja sen valta-

rakenteista.

Katsoessani median tai suurimpien teattereiden esittdm&a kuvaa ihmisesta ja elaméasta,

koen etta ruumiillisuus on katoamassa. Taide ja taiteentekijat staattistuvat. Yhé enem-



20

maéan teatteriesityksissa haivytetdan ihmisruumista pois, korvaamalla tarinaa kertova ruu-
mis esimerkiksi videomateriaaleilla tai puhuvalla p&alla. Tuntuu, ettei nayttelijan tarvitse
enda osata kertoa mitdan. Se tehdadan nayttelijan puolesta. Jos katson ymparilla olevaa
lansimaista maailmaa, jossa miné elan ja vaikkapa sen mediasisaltda, niin vaikeimpina
hetkind koen tdman aikakauden olevan narsistisen ylikorostuneen itseilmaisun ja ruumiin
katoamisen aikakausi. Sosiaalinen media ja sen kuvasto valtaa taideteokset, tydpaikat
ja markkinoinnin. Mitd hienommat kotisivut, sitd parempi tekija — ajatellaan. Mit& hie-
nompi ja aktiivisempi Instagram-tili, sitd kiinnostavampi artisti. Brandays on valttamatto-
myys ja kilpailu. Freelancer on riippuvainen sosiaalisesta mediasta ja siitd mik& on me-
diaseksikastd. Joudumme asettamaan itsemme, ruumiimme ja taiteemme muodikkaisiin
muotteihin ja tuotteistaa itseamme, jos haluamme parjata, silla ihmisten on myos yha
vaikeampi pysahtya taideteoksen aarelle. Media tarjoaa kuvastoa, jota voi jatkuvasti ohit-
taa tai nopeuttaa. Tuntuu, ettd viihdyttaakseen yleis6a teoksen tulisi olla arsykkeiltdan

tarpeeksi tayttava, jotta yleiso viihtyy.

Kulttuuriin sidottu ruumis ei ole vain esiintyjan huomion kohde, vaan koko yhteiskunnan.
Kuulin tapauksen, jossa puoliksi pakistanilainen tuttavani ei padssyt mukaan harrastaja-
teatteriesitykseen, silla hdnen ihonsa on liian tumma suomalaisen klassikkotarinan maa-
ilmaan. Me siis elamme vield maailmassa, jossa on huomionarvoista tai erikoista, jos
nainen tai ihonvariltdéan muu kuin valkoinen henkild on padosassa tai jopa nayttamalla.
Poliittiselta ja eettisyyteen kantaaottavalta paatoksenteolta ei voi vélttya, kun asettaa ja
valitsee ruumiita nayttamolle. Ohjaajan tehtava olla tietoinen siitd minkalaista ruumisku-
vaa eli ihmiskuvaa han haluaa katsojilleen valittda. Taysin kulttuuritonta ja sukupuole-
tonta katsojakokemusta, joka ei sarahtaisi tai ottaisi kantaa mihink&an kulttuuriin tuskin
koskaan saamme, mutta tapoja, kasityksia ja asenteita taas voimme muuttaa. Kaikki al-
kaa ymparilla olevien kulttuuristen sidoksien ymmartamisestad. Nakemisesta ja nahdyksi
tulemisesta. Havaintojen tuomisesta nayttamolle. Kriittisesta tarkastelusta ja omien va-
lintojen kyseenalaistamisesta. Ja ymmarryksesta sitd kohtaan, etta nayttamo on poliitti-
nen. Haluan itse omalla olemassaolollani ja tydllani pyrkid siihen, etta teatteri voisi olla
paikka murtaa norsunluutorneja seka laventaa kapeita kaytavia. Oma kannanottoni on
aiheet, nayttelijavalinnat ja tekstit jotka ohjaan. Kannanottoni sukupuoleistamiseen on
ollut se, ettd en késittele tdisséni sukupuolia. Usein hahmoni ovat sukupuolettomia
avauksia ihmisend olemisesta. Ne ovat massaa, joka nayttaytyy samankaltaisina rooli-
asuina ja sukupuolettomina teksteina. Syy, miksi valitsin esitykseen minun mieleni maa-

ilmanloppu klovnerian tyylilajiksi, oli ettd koen klovnin olevan vapaampi sukupuoliroo-
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leista. Klovni on minulle ikdan kuin ehdotus ihmisesta. Se ei ole kiinni varsinaisesti mis-
saan kulttuurissa eika noudata arkirealismin logiikkaa muuta kuin rikkomalla sita. Ohja-
tessani klassikkoteksti Niskavuoren nuorta eméntda (Teatteriryhma Halli 2015), joka si-
saltda tekstin tasalla vahvat oikeuskasitykset, sukupuolirakenteet ja statusasettelut, py-
rin tuomaan nayttdmolle kriittisid kuvauksia sukupuolirooleista ja niiden valtarakenteista,
jotka meihin on iskostettu. Minulle Niskavuoret puhuvat valtarakenteiden alla elavista
vahvoista naisrooleista ikda katsomatta. Ohjatessani esikoisohjaustani ja kasikirjoitus-
tani Rakasta mua (Jarvenpaan teatteri OFF-tuotanto, 2013) kasittelin valinnoillani sit3,
kuinka me itse asetamme itsemme sukupuoliemme vangiksi. Esitys irvaili keskushah-
mojen stereotypioilla ja ehdotti rakenteiden murtamista. Teoksessa Kuka meistd on
susi? (2011) Teoksessa tarinat kerrottiin anonyymeina sukupuoleen katsomatta. He
kaikki pukeutuivat samoihin vaatteisiin. Valkoisiin housuihin ja valkoiseen kauluspaitaan.
Kukaan ei kdyttanyt meikkid. Ohjasin Tuomas Timosen kirjoittaman tekstin Keltainen
pallo (2015). Teos oli mukana Nuori Nayttdmo — Hankkeessa. Keltainen pallo oli tulkin-
nassani tarina yhteiskunnan asettamista rooleista ja kohtaloista, jotka henkildhahmot ha-
lusivat murtaa. Yritén valita t6ihini monipuolisia ja inhimillisen n&kdisia ja kuuloisia ihmi-
sia nayttamolle liikuttamaan heidan ruumistaan ja kertomaan tarinaa, joka voisi olla ke-
nen tahansa meistad. Haluaisin murtaa maneereja, herkistaa lihastuntoa jokaiselta pro-
sessissa kohtaamaltani nayttelijalta, seka itseltani henkilokohtaisesti seka suhteessa oh-

jattavaan.

3.2 Kulttuurisen ruumiin murtajia

Se mitd nayttamolle laittaa, tulee osaksi esityksen vaitettd. Nain ajatteli teatteriohjaaja ja
teatterin uudistaja Konstantin Stanislavski. Haluan nyt esitelld muutamia historiallisesti
merkittavid henkil6itd, jotka ovat elamantydkseen teatterissa luoneet menetelmia purkaa
tata kulttuurikehoamme. Heita yhdisti uskomus kulttuurillisesta ruumiista ja panssareista,
joka estavat nayttelijda toimimasta nayttamolla rehellisesti ja aidosti. He keskittyivat oh-
jatessaan nayttelijan ruumiin "vapauttamiseen” eli egotietoisuuden purkamiseen ja alkoi-
vat elamantytkseen etsia erilaisia keinoja purkaa edelld mainitsemiani panssareita ja
kulttuurisen ruumiin lukkoja saadakseen nayttelijasta irti autenttista ja yllattavaa ilmai-

sua.

Konstantin Sergejevits Aleksejev eli taiteilijanimelldan tunnettu Stanislavski (1863-1938)
oivalsi 3—4 vuotiaana sytytettydan tulipalon, ettd nayttdamolla kaiken tulee olla tarkoituk-

sellista ja merkityksellistd. Hanen oli k&sketty tehdé ele, jossa hén ik&an kuin sytyttda
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tikun kynttilasta, mutta ei kuitenkaan oikeasti. Han paatti tehda teon oikeasti ja sai aikaan
tulipalon. Taman seurauksena han sanojensa mukaan myohemmin oivalsi kyseisen
asian, josta tuli hanen suuri tutkimuksensa kohde nayttamotaiteen palveluksessa. Han
erotti oman taiteellisen suuntauksensa kutsumalla sita "kokevaksi néyttelijantaiteeksi”
(Stanislavski 2011, 7-16). Stanislavski tahtoi 16ytda nayttelijantydn elementit, joiden
avulla voitaisiin luoda taiteellinen tekniikka, jonka avulla I6ytyisi tie nayttelijan orgaanisen
luonnon luovuuteen. Talla han tarkoitti jarjestystad foiminnasta-tunteeseen. Stanislavski
uskoi, ettd nayttelija ollessa omana itsendan nayttdmolla annetuissa olosuhteissa, voisi
I6ytdd todellisen mindnsa ja todelliset tunteensa nayttdmollisessd kontekstissa. Han
kaytti ohjatessaan "maagista JOS” kdsitettd, eli jos mina olisin tdmankaltaisessa tilan-
teessa, miten toimisin ja miten olisin? JOS on nayttelijalle vipu, joka siirtdd meidat todel-
lisuudesta siihen maailmaan, jossa luomisty® voisi tapahtua. Han uskoi, etta teatteritaide
on toiminnan taidetta ja toiminta koostuu yksittaisista teoista ja teon tulisi aina olla psy-
kofyysinen teko. Hadnen mukaansa nayttelijasta ei voi "tulla” Hamlet, vaan nayttelija voi
kuvitella itsensd Hamletin asemaan. Eli [&hted etsimdan vastauksia omasta elamasta,
henkisista ja psyykkisistd kokemuksista ja emotionaalisesta muististaan kéasin. (Stanis-
lavski 2011, 9-91)

Stanislavskin mukaan lihaskrampit ja fyysinen kireys haittasivat luovaa prosessia. Kirey-
det vaikuttivat danentuottoon ja koko nayttelijan ilmaisevaan ruumiiseen. Stanislavskin
mukaan fyysiset lihasjannitykset estivat herkan, oikeanlaisen tuntemisen. Han esitti, etta
ennen kuin luomisty® voi alkaa lihakset olisi pantava tydkuntoon, jotta ne eivat kahlitsisi
toiminnan vapautta (Stanislavski 2011,172-173). Tyokunnolla han tarkoittaa rentoutta-
mista ja vapauttamista. Lihasten tarkkailu tulee juurruttaa omaan fyysiseen olemiseen ja
tehda siita toinen luonto. Yksi Stanislavskin lihasten vapauttamisharjoite on, jossa maa-
taan selallaan, sileélld ja kovalla alustalla. Tehtavéna on tunnistaa jannittyvat lihasryh-
mat. Adneen tuli sanoa, mitka lihasryhmat jannittyivat ja pyrittava yksitellen tietoisesti
rentouttamaan niita. Samalla oli seurattava, ilmaantuiko uusia jannityksia. Han myos ko-
rosti pitkdjanteisen ja ahkeran harjoittelun tarkeytta. "Fyysinen koneisto” oli hdnen mu-
kaansa ruumiin tekniikkaa, jolla saatiin ndkymaton /uova eldmé nakyvéksi. Hanen ope-
tussuunnitelmassaan keskeista oli lihasten vapauttamisen lisdksi 8dnen, akrobatian,
tanssin ja voimistelun harjoittaminen (Stanislavski, 2011, 454—455). Stanislavskin mu-
kaan harjaantumattoman ruumiin lihakset olivat veltot, selkadranka kiero ja hengitystek-
niikka vaara. Se oli osoitus kyvyttdmyydesta kehittda ja kayttda ruumiin koneistoa. Myos
se oli syy hdnen kutsumalleen epasuhtaiselle vartalolle. Stanislavskin mukaan naytteli-

jan kehon tuli olla terve, kaunis ja sen liikkeet plastisia ja harmonisia. Voimistelu hanen



23

mukaansa auttoi korjaamaan ja tervehdyttdmaan ruumiillista koneistoa. Han ei kuiten-
kaan halunnut nayttelijan edustavan sirkusatleetin ruumista vaan vahvoja, voimakkaita
ja sopusuhtaisesti kehittyneitd vartaloita. Voimistelun tuli korjata, eikd “rumentaa”.
Tanssi, kuten esimerkiksi baletti suoristi vartaloa, avasi ja laajensi liikkeitd ja teki niista
tarkkoja ja viimeisteltyja. Selkdranka, kddet ja jalat olivat tanssijoilla oikeilla paikoilla.
Suora selkdranka ja kadet sivuilla. Kyynarpaat kdannettyna ulospain, mutta kohtuulli-
sesti. Jalat lonkista ulospéin, mutta jalkaterat suoraan eteenpéin (Stanislavski 2011,
458-463).

Stanislavski siis pyrki myods luonnolliseen suoruuteen eli keskilinjaan. Stanislavskilta olen
vienyt mukanani ajatuksen orgaanisuudesta sekad pitkdjanteisesta ja tasapainoisesta
harjoittelusta. Uskon siihen, ettd voimme valjastaa omat psyykkiset kokemuksemme
nayttamolle ja kayttda niitd voimavarana, mutta en haluaisi jdada omaan kokemukseeni
jumiin. Silloin se on epavarmaa, silld suhtautuminen kokemukseen saattaa muuttua sita
kasitellessa. Joskus mielikuva ei synny. Nayttelijan sieluneldma ei ole kone joka auto-
maattisesti projisoiden tunne eldamansa nayttamolle. Stanislavskin ajatus "maagisesta
jos”- kasitteesta toimii minulla ohjatessa hyvin. Myos ohjaussuunnitelmia tehdessa mie-
tin itseani henkildhahmon asemassa. Siksi varmaan poukkoilenkin nayttamolla, koska
minun on koettava tila myos itse. Stanislavskilla oli tietynlainen kasitys nayttelijan ruumiin
ulkomuodosta, jota mina en itse allekirjoita tdysin. Toki allekirjoitan, etta tyon luontee-
seen kuuluu kehon monipuolinen kaytto ja tarvittaessa ruumis "nollatilassa”. Mutta pel-
k&an, ettd Stanislavski on osittain talla ajattelullaan luonut stereotypioita nayttelijdiden
ruumista, vaikka onkin sitten vapauttanut niitd ruumiita kulttuurisista lukoista ja konflik-

teista.

Toinen teatterin uudistaja oli puolalainen teatteriohjaaja Jerzy Grotowski (1933-1999)
Grotowskin perinne ja uskomus teatteriin oli, ettd teatterissa tulisi voida luopua kaikista
ulkoisista osatekijoistd, kunnes jaljella on lopulta en&éa néyttelija ja hanen toimintaansa
seuraava katsoja. Grotowski loi teatterindkemyksestaan kasitteen "koyha teatteri”. Josta
han kirjoitti mydhemmin teoksen Kohti kbyhaé teatteria. Jerzy Grotowski uskoi, ettd nayt-
telijan ruumiista tuli ennemmin raivata asioita pois, jotta todellinen herkkyys ja luovuus
tulisi esiin. Grotowski puhui siita, ettd olisi syyta kehittdd menetelma, jonka avulla nayt-
telijan anatomiasta olisi mahdollista 16ytda keskittymiseen liittyvat alueet ja tutkia alueita,
joihin katkeytyy potentiaalisia energiakeskuksia. (Grotowski 2006, 30-51). Grotowski us-
koi, ettd autenttinen reaktio alkaa jo ruumiin sisalla ja kaikki mik& nakyy ulkoa, on vain

prosessin lopputulos. Jos reaktio ei ole syntynyt ruumiin sisélla, se ei ole aito. Hanen
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mukaansa autenttinen reaktio lahtee ristiselésta, selkdrangan alaosasta, mutta siihen
osallistuu koko ruumis vatsan perukoille asti, josta impulssit saavat alkunsa. On ole-
massa kehomuisti, hdn tarkensi sanomaansa niin, ettd ruumis itsessdan on muisti. Niita
ei voida erottaa toisistaan. Kehomuisti oli avattava. Han kannusti, ettd kehoa ei vasyttaisi
tai pakottaisi, kyse oli ennemmin vastustuksen luopumisesta. Han kutsui sitd itsensa ylit-
tamiseksi ja hyvaksymiseksi. Grotowski kaytti hatha-joogaa apuna harjoittelussa, seka
hengitys ja &anenkayton harjoitteita. Hdnen mukaan ohjaajan tehtdva on ensimmaisena
miettid, ettd onko ohjattavalla hengitysvaikeuksia nayttdmolla tydskennellessa? Hengi-
tyksen tulisi olla kokonaisvaltaista ruumiissa itsestadn tapahtuvaa toimintaa, jonka ydin
on vatsanpohjassa. Sitd voitiin herkistaa kuuntelemalla hengitystd eri asennoin, jossa
nayttelijan huomio on muualla kuin hengityksen tuotossa. Han kaytti esimerkking paalla
seisomista. Jossa huomio kiinnittyy paalld seisomiseen, eikd hengittdmiseen. Saman
mekaniikan tulisi toimia ndyttamaolla. Hengityksen tulisi eldd omaa eldméaé vaikuttuen im-

pulsseista, jotka lahtevat ruumiin ytimesta (Grotowski 1989, 123-150).

Koko kirja kohti kbyhda teatteria on inspiroinut minua tekijana paljon. Se on auttanut
sanallistamaan sanatonta. Grotowskin ajatus luopumisesta ja sallimisesta on inspiroiva.
Se sivuaa myos Klemolan ajatusta tietoisen kehon harjoittamisesta. Grotowskin Kdyhan
teatterin teatteriestetiikka on myos lahella omaa estetiikkaani, jossa ruumis on paa-

0sassa, silla teatterin erityispiirre on elava ruumis nayttamaolla.

Suomalaisista teatteriohjaajista ehka tunnustetuin ruumiillisuuden sanansaattaja oli
Jouko Turkka (1942-2016). Turkka oli teatteriohjaaja seka nayttelijantyon, ettd ohjaajan-
tyon professori, joka mursi suomalaista teatteriperinnettd tydskennellessadan teatterikor-
keakoulussa vuodet 1981-1988. Jouko Turkka ei koskaan itse kirjoittanut kirjaa tai mie-
lelldan edes halunnut dokumentoida tyotédan paperille, mutta hanen oppilaansa ovat tut-
kineet ja dokumentoineen hanen tydtapojaan. Turkka korosti fyysisen harjoittelun ja 83-
nenhuollon opiskelua osaksi nayttelijan elamantapaan. Nayttelijan tulisi elad nayttelijan
elamaa, paivisin harjoitella esitysta, huoltaa 88ntaan, harjoitella fyysisesti ja illalla esiin-
tya. Taiteilijuus on siis elamantapa. (Ollikainen 1988, 18—20). Monien harjoitteiden fyysi-
sen perustan Jouko Turkka on lainannut urheiluvalmennuksesta ja hdoystényt sen sitten
nayttelijan mielikuvitusta ja tunteita kiihdyttavalla sisallolla. (Ollikainen, 1988, 102). Ha-
nen ajatuksensa avoimesta nayttelijastd toimi toisin, kun Grotowskin. Turkka nimen-

omaan uskoi, ettd urheilun ja vasyttdmisen avulla nayttelijastd saatiin kuorittua kulttuu-
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rista ruumista ja esittamista. Han haki kuohkeutta jokaiseen kohtaukseen esiintyjien ruu-
miista. Kuohkeus syntyi vaativien harjoitteiden rasituksesta, joka vaikutti hengitykseen.

Harjoitteiden henkinen puoli taas kuohkeutti mielikuvitusta. (Ollinkainen, 1988, 100.)

Viimeisenad henkilona teatterin historiasta haluan nostaa Antonin Artaudin (1896-1948)
joka oli ranskalainen teatteriteoreetikko. Artaud ei ndhdé&kseni ollut vain kulttuurisen ruu-
miin murtaja vaan koko l&nsimaisen kulttuurin ja teatterin murtaja. Hanen teatterikasitys-
tdan on luonnehdittu absurdiksi teatteriksi. (Artaud 1983, 242) Artaud piti siviilisaatiota ja
kulttuuria rappeutuneena. Han uskoi, ettd moraaliarvojen tuhoutuminen oli syyna rikolli-
suuteen ja perversioihin. H&dn n&ki lansimaisen teatteritaiteen voivan yhta huonosti. Te-
atteri hdnen mukaansa rajoittui kielelliseen keskusteluun ja mielikuvituksen puutteeseen
ja se oli syyna lansimaisen siviilisaation rappeutumiseen. Sanojen diktatuuri on aistiherk-
kyyden koyhdyttdmista. (Artaud 1983, 248-249) Ehdotuksena uudelle totuudelliselle te-
atterille, hdn halusi rikkoa naytelméatekstien aseman teatterissa ja korvata sen teoilla.
Han halusi luopua lansimaisesta jarjesta. Teatterintekija oli hanen mukaansa taydellinen
aktivisti. Han uskoi julmuuden teatteriin, jossa han vaati teatterin hairitsevyytta, traagi-
suutta ja fatalismia, silld han uskoi, ettd rappeutuneen lansimaisen teatterin on tuhou-
duttava, jotta uusi teatteri saisi tilaa hengittdd. Samaa hén uskoi lansimaisesta siviilisaa-
tiosta. (Artaud 1983, 254—-255) Turkan ja Artaudin teatteriestetiikka kiinnostaa minua. He
halusivat molemmat tuoda teatteriin vuorosanojen lisdksi ehdotuksen ihmisen ruumiilli-
sista olotiloista ja yhteiskunnasta ruumiillisen toiminnan kautta. Heidan esitysestetiik-

kansa provosoi katsojaa ja vaatii katsojan herkeamattoman huomion.

Me hylkédmme psykologisen ihmisen, jonka luonne ja tunteet ovat selvésti rajatut,
Ja kuvaamme ftotaalista ihmistd, emme yhteiskunnallista ihmisté, jonka lait ovat
alistaneet ja uskonnot ja muut maérdykset vaéaristaneet (Artaud 1964, 150)

Miehet ovat siis hallinneet teatteria ja sen uudistamista kautta historian. Mutta kokemuk-
seni mukaan taman ajan "kohuteoksista” ja tasa-arvon edustajista vastaavat naiset. Ko-
huteoksiin kautta ajan liittyy huomioni mukaan I&hes aina provokaatio ruumiillisuudesta

ja siihen liittyvista oletuksista. Naiset ovat tdman paivan kulttuurisen ruumiin murtajia.

Suomessa feminismin sanansaattaja ja naisen ruumista nayttdmolla tutkinut taiteilija on
tanssija, koreografi Sanna Kekalainen. Kekélainen on tunnettu feministisista teoksistaan,

jossa han pohtii sukupuolen problematiikkaa. Kavin katsomassa teoksen Whorescope
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(2017), joka kasitteli, millaista on olla taiteilija ja millaista on taide terrorin ja hyvinvointi-
palvelujen aikakaudella. Whorescope puhui ruumista, jota pitaisi myyda taiteen konteks-
tissa, seka tarvetta tulla rakastetuksi taiteiljana omine tulemisen tapoineen. Toinen mer-
kittava taiteellinen kannanotto ruumiillisuuteen oli Vuonna 2015 ensi-iltana saanut teos
Ehdotus sukupuolen esittdmisestd ndyttamolla (2015) joka nimensa mukaan tutki ja esitti

eroavaisuuksia, kuinka katsomme sukupuolta.

6. Havaintoja miehen ja/tai naisen biologisesta kehosta néyttamdélla. Oletetaan,
ettéd katsomme teosta, jonka esittédjéné on alaston mies. Miten katsoja nékee mie-
hen sukupuolielimen ja reagoi siihen? Katsoja seuraa esiftdjaa, pitda tai ei pida
ndkemdéstaén, alkaa samastua teoksen todellisuuteen, lukea sitd. Katse hakeutuu
miehen sukupuolielimeen, muodostaa siitd assosiatiivisia késityksid, hyvéksyy
sen, ei hdped. Vaihdetaan esittdjéksi nainen, teos on sama. Miten katsoja nédkee
naisen sukupuolielimen ja reagoi siihen? Katsoja seuraa esittdjaa, pitdéa tai ei pida
ndkemdéstaén, alkaa samastua teoksen todellisuuteen, lukea sitd. Katse hakeutuu
naisen sukupuolielimeen ja rintoihin, muodostaa niistd assosiatiivisia kdsityksié ja
hyvéksyy ne. Kun nainen avaa jalkansa ja antaa tai valitsee nédkyville siséisen su-
kupuolielimensé, tilanne muuttuu &kisti ja radikaalisti. Tilanne tai teos muuttuu por-
nografiseksi, se saa imperatiivisia pornografisia merkityksié eika niitd voi teoksesta
tai tapahtumasta poistaa. Tilanne on térvelty ja hdped tulee tilanteeseen. Haluttiin
tai ei. Témé havaintoni néyttémdotodellisuudesta on ftoistunut 1980-luvulta Iéhtien.
Vaikka naisen sukupuolielimen esittdminen on tdné aikana muuttunut (kuvalliset
esitykset, performanssitaide jne.), ndyttdmdétodellisuus (ndyttdméteokset) ei ole
néissé lainalaisuuksissaan muuttunut.

7. Tdsmennys. Kun nainen néyttdmaétodellisuudessa valitsee nékyviin ja tietoisesti
haluaa néyftdé siséisen sukupuolielimensé, avautuvat hépyhuulet, klitoriksen, ja
tien vaginaan, eli kun vulva muuttuu vaginaksi, tapahtumaan siséltyy voimakas
kielto, jota ei voi kumota, ellei tilannetta (ettd vulva muuttuu vaginaksi) ole sisélly-
tetty teoksen merkitysrakenteeseen. Sama ei tapahdu, kun on kyse miehen suku-
puolielimesta.

8. Téasta syysté kehitin esittdmisen tekniikoita, joissa siséinen sukupuolielimeni ei
"ndy”, joissa vulva ikéén kuin peittdé vaginan. Néin siksi, etten halunnut jokaiseen
teokseeni siséllyttdé ylldmainittua diskurssia, vaan halusin laajentaa naisen suku-
puolielimen merkityksi& samanlaiseen hyvéksyttdvyyden ympéristéon, josta mie-
hen sukupuolielin nauttii. (Kekéldinen 2015.)

Toinen teos, joka problematisoi oletettua naisen ruumiskuvaa nayttdamolla Leea Klemo-
lan Vaimoni, Casanova. Esityksen aiheena oli Klemolan mukaan ”virheellisen ruumiin
omaava, vanhan naisen” Casanovan ruumis, himot ja eldmaan heittdytymisen (Heikki-
nen 2016). He saivat tydryhmé&nsa kanssa vuonna 2017 Thalia- palkinnon. Opinnayte-
tyoni opponentti Meri-Maija Naykki on mukana teoksessa ja kommentoi edellista lauset-

tani omaan kokemukseensa nojaten seuraavasti:

Vanhan naisen oleminen, ruumiillisuus ja kehollisuus ovat siing pd&osassa, mutta
pakko sanoa vield kaksi muutakin itselleni merkityksellisté feminististéa tekoa teok-
sesta:
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1. Herkat miehet. Casanovan miesté esittdd nainen (Annukka Blomberg), minkéd
kautta miespéédosasta tulee tunnistettava herkkd mies. Toista miespdéosaa
néyttelee Miko Kivinen, jonka vapaus, herkkyys, oma sisédinen tytté ja hénen
henkilbhahmonsa vilpittémyys ja komiikka perinteisen mieskuvan rinnalla on
Jotain mitd en ole koskaan miss&én néhnyt.

2. Nuoren naisen esittdminen. Minulla on erittdin voimakas kokemus siitd, etta
vaikka roolini on pieni, niin se on merkittdvéa siiné, kuinka nuori nainen esitetéan.
Vanhan naisen rinnalla minusta olisi voitu tehdéd hélmé tissibeibi, jota tyGharjoitte-
lijana pallotellaan. Sen sijaan nuori naiseni on vahva tyyppi, joka yrittda selvita
nykyajan vaatimuksista ihan vain olemalla pétevé ja toimimalla vapaasti. Minusta
on ihan mieletbnté, ettd henkilbhahmoni tuo nédyttdmolle groteskeja naamiohenki-
16ita, yrittdé tehdd tyénsé hyvin jéétédvéssé darrassa ja lopulta antaa yhden miehen
kuulla kunniansa pikkusen tiukassa t-paidassa, jossa jenkkakahvat ja allit nékyy.
Kehollisuus on Idsné jatkuvasti, mutta se on erittéin tyylik&sta.

Meri-Maija Naykki kertoi, ettd vaikka Klemolan ohjausprosesseissa on keho aarimmai-
sen isossa osassa, ei han silti usko lammittelyihin ennen harjoituksia. Jokainen lammit-
telee, jos tahtoo. Kulttuurisen ruumiin murtaminen voi siis olla myds vain toiminnan luo-

mista ja toisenlaisen ajatusmallin ehdottamista néayttdmolle.

Toinen danekas feministitaiteilija ja tasa-arvon puolestapuhuja, on teatterikorkeakoulun
professori Elina Knihtild, joka toimii WIFT Finlandin (Women in film and television Fin-

land) puheenjohtajana. Yhdistys edistaa tasa-arvoa elokuva ja tv- alalla.

Muita huomionarvoisia suomalaistaiteilijoita, jotka edistédvéat tasa-arvoa t6illdan ja nayt-
tamdllisilla valinnoillaan ovat naytelmakirjailija Heini Junkkaala, ohjaaja-naytelmékirjaili-
jat Milja Sarkola ja Pirkko Saisio seké tanssitaiteilija Elina Pirinen. Nayttelija Pihla Viitala
puhuu myos avoimesti kapeista naisrooleista, joita hdnelle on tarjottu. Historiallisesti
merkittavid suomalaisia naistaiteilijoita ja tasa-arvon edistajia teatterissa ovat olleet mm
kirjailija Hella Wuolijoki, Minna Canth ja Maria Jotuni. Kiinnostavaa minulle on se, etta
vaikuttaa on nahtévasti siis voinut tekstin keinoin, ei julkisesti ruumiilla. Onneksi on siis
ollut ihmisia, jotka ovat tuoneet ndma kirjoitetut ruumiit todeksi nayttdmaolle. On kuitenkin
mainittava, ettd mm. Minna Canth ja Hella Wuolijoki julkaisivat joitain teoksiaan sala-
nimilld, jotka olivat miesten nimid. Wuolijoki julkaisi teoksiaan mm. Nimelld Juhani Ter-
vapaa ja Fenix Tuli. Heidan teokset olivatkin aikansa kohuteoksia, jotka ottivat kantaa
sdatyihin seka naisen asemaan yhteiskunnassa. Listauksessani on varmasti ja toivotta-
vasti vain murto-osa taiteilijoita, jotka ottavat tdidensa kautta aktiivisesti kantaa kulttuu-

risen ruumiin problematiikkaan.
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Listaan seuraavaksi teoksia, jotka ovat saaneet huomiota esitysten ruumiinkuvalla tai
provokaatiolla vallitseviin yhteiskunnallisiin rakenteisiin. Mainitsin aiemmin Klemolan
maaseudun tulevaisuus teoksen. Listaan alle myds muutaman oman uutiskynnykseni
ylittdneen teoksen. Anna Paavilainen kasittelee sooloteoksessaan Play Rape (Ensi-ilta
Kansallisteatterissa vuonna 2015) naisen roolia teatterissa olla raiskattavana ja alistet-
tuna hahmona. Valokuvaaja Meeri Koutaniemen kohunayttely Pahan jélkeen (2016,
Kiasma) naisten sukuelinten silpomisesta on saanut katsojat kauhistelemaan seka teko-
jen hirveyttd, etta taideteoksen eettisyytta. Performanssitaiteilija Marina Abramovicin te-
okset liittyvat 1dhes aina ruumiillisuuteen. Esimerkkind teos Artist is present (2010,
MOMA) jossa han istuu liikahtamatta ja jarkdhtdméattd antaen huomionsa poydan toisella
puolella istuvalle ja vaihtuvalle henkildlle. Ranskalainen media- ja performanssitaiteilija
Orlan taas kaytti taideteoksissaan plastiikkakirurgiaa. (The reincarnation of Saint Or-
lan,1990-1993) Hanelle suoritettiin yhteensd yhdeksan operaatiota, jossa tarkoitus oli
saada taiteilija muistuttamaan taideteosten hahmoja kuten Mona Lisaa. Suomessa muu-
tama vuosi sitten poistettiin taideteos, jossa ihminen istui alasti lasikopissa keskella ka-
tua. Toisena esimerkkina tunnettu kohuteos oli Neitsythuorakirkko (2008), jonka seu-
rauksena taiteilija Ulla Karppinen tuomittiin k&rdjaoikeudessa lapsipornon hallussapi-
dosta ja levittamisesta. Tassa teoksessa ei suoraan manipuloitu reaaliajassa ruumista,
vaan naytettiin kuvakerrontana se, miten ruumiisiin on kajottu ja miten niitd on manipu-
loitu. Karppinen jatettiin kuitenkin vaille tuomiota teon eettisen tarkoituksen vuoksi. Tans-
sissa ruumiillisuudelta ei voida valttya, silla ruumis luo tanssin. Siksi aiheet usein liitty-

vatkin ruumiillisuuteen ja sen konflikteihin.

4 Menetelmia kohti aiheen siirtymista lihaksi

Harjoittamalla tietoista liikettd voimme oppia ymmértéméén paremmin tietoisuut-
tamme ja muuttaa ymmérrysté itsestémme ja paikastamme maailmassa. Voimme
néhdé selkedmmin myds ihmisené olemisen perustaan liittyvét eettisen ja esteet-
tisen ulottuvuudet. (Klemola 2004, 10)

Kehotietoisuuteen pyrkiviad menetelmia on monia. Avaan tassa kappaleessa muutamaa
menetelmaa ja ajatusmallia, joihin olen itse teatteria tehdessé tutustunut ja soveltanut
omassa tydssani. Ruumista vapauttavat eli Klemolan mukaan egoa eli minaa vapautta-
vat menetelmat ovat mielestani ensisijainen avain konkreettiseen ja ruumiilliseen mate-

riaalin luontiin. Ne herkistavat lihastuntoa.
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Keskityn aluksi siihen, ettd meissa liikkuvat aiheet ja konfliktit ovat luovuutemme poltto-
aine, meidan on vain opittava kanavoimaan, ruokkimaan ja harjoittamaan kehomiel-

tdmme, jotta ne voisivat saada taiteellisen ja eettisesti kestdvan muodon.

Klemola ehdottaa purkumenetelmaksi ajattelun keskittamista kehotietoisuuteemme. Han
korostaa, ettd ihmisten tulisi kdyttaa sanaa kehotietoisuus, koska se on lahempéana sita
pyrkimystd, ettd ymmartaisimme ettd keho on tietoisuus, ei niin ettd olisimme tietoisia

jostain ulkokohtaisesta objektista. (Klemola 2004, 65.)

Koen, ettd ohjaaja joka on herkempi kehotietoisuudestaan, saattaa alkaa myds elaa
elamaansa eri tavoin. Ohjaaja voi alkaa suhtautua maailmaan liikkeena ja seurata ke-
hossaan tapahtuvia véreilyja herkemmin suhteessa nakemaansa tai kokemaansa. Maa-
ilma avautuu nadhtavana ja nakevana, kosketeltavana ja koskettavana, liikuteltavana ja
likkuvana (Klemola 2004, 198). Naiden menetelmien ymmartdminen ja niihin tutustumi-
nen on siis hyodyllista niin nayttelijad ohjatessa, kun itse ohjaajana olemisessa. Klemola
korostaa, ettei tietoisuuden siirtdminen kohti tietoisuutemme keskiota, kehotietoisuutta
ole helppoa, koska se siséltdd sisaisen vastuksen. Siis konfliktin. Ego-tietoisuutemme
varastoi paljon kasitteita ja mielipiteitd, joita olemme kulttuuriltamme saaneet. Tésta kes-
kuksesta ulospain suuntautuva liike kohtaa suuren vastuksen, joka harjoituksella pyri-

taan voittamaan.

4.1  Konflikti toimii ruumiin polttoaineena

Mitéd kauemmin keho voi olla vapaa mielen kontrollista, sitd enemmén

tunteet vapautuvat ja tulevat esiin juuri siiné hetkessé, joka ne syn-

nytti. Téllg tavoin henkilb yhtékkié kuulee kehonsa itkevén, nédkee

kehonsa lyovén, tuntee kehonsa kaatuvan tai juoksevan. Néiden

fyysisten tunteiden ilmaisujen kautta ihminen kohtaa itsensé. Han

tavoittaa itsensé itse teossa. (Schoop 1974, 144, Hamalaisen 1999, 101 mukaan.)

Koko opinnaytetydni on kasitellyt konfliktia suhteessa ruumiiseen ja ruumiillisuuteen, silla
ruumis itsessaan on konflikti. Kuitenkin nyt kirjoitan siitéd kuinka ruumiillisen konfliktin tai
oman sisaisen konfliktin voi I0ytda voimavarana taiteenteossa. Avaan ajatustani oma-

kohtaisen oivallukseni kautta.

Lahtolaukaus prosessin alulle on henkilokohtainen konflikti, josta seuraa provokaatio ja

tahtotila luoda. Kun mietin konfliktia, mietin muutosta. Draamahan itsesséan jo sisaltda
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konfliktin. Jos ei ole konfliktia, ei ole draamaa. Ajattelen, ettd muutos sisaltda aina kon-
flikteja ja konflikti tahtotilan muutokselle. Muutos on konkreettisia toiminta-ja ajatteluta-
pojen muuttamista suhteessa menneeseen, joka on dramaattinen teko. Se on myos Aris-
toteelisen draaman perusta. Henkildhahmo pyrkii toiminnallaan muutokseen, kohtaa
matkallaan esteita, jotka synnyttavat ristiriitaa eli draamaa, joka kéarjistyy konfliktiksi,
jonka seurauksena henkilbhahmo muuttuu ja kokee puhdistuksen (Lund, 2013 luento-
muistiinpanot). Siihen mekin kai pyrimme. Katharsis eli puhdistuminen on hyvin ruumiil-
linen kokemus, jossa koemme ykseydentunteen vallitsevan tilan ja itsemme valilla. Mei-
dan konfliktimme ja esteemme ovat omat ruumiimme jaljet. On tarke&a oppia kuuntele-
maan kehoaan ja sen liiketta ja nain 16ytda eletyn kehon kokemukset, joiden merkitys

taiteellisessa prosessissa on ainutlaatuinen. (Hadmalainen 1999, 14.)

Esitystd tehdessa tydskentelen usein omasta mielikuvasta ja aiheestani ké&sin ja siksi
olen Kirjoittanut useammat teokseni itse. Prosessien alussa, ensimmaisessé tapaami-
sessa tuon esiintyjilleni aiheen, kerron heille miksi aihe on minulle henkilokohtaisesti
merkittava, liittyyko siihen joku tarina, johon he voisivat samaistua. Puhun tunnelmista,
ilmaisun tasoista, kuvista ja atmosfaarista eli tunnelmasta, jotka silla hetkella mielikuvis-
sani pyorivat. Omat henkildkohtaiset tunteeni aihetta kohtaan ovat polttoaineeni, jolla

ruokin nayttamdlle syntyvaa teosta.

Teosten edetessa olen ilokseni saanut huomata aiheiden ja mielikuvien muuntuvan ja
kehittyvan, kun esiintyjan ruumis alkaa elda ja ottaa vallan. Se on antoisa hetki, kun
huomaa esiintyjan saaneen kiinni pitkista kuljetuksista eli siitd mitd kokonaisuus pyrkii
kertomaan. Kokemukseni onkin, etté jonkin ajan kuluttua prosessista nayttelija tietda oh-
jaajaa paremmin mitd mikrohiukkasia nayttamolla leijuu. Silld uskon oppimaani, ettd
keho on @arimmaisen viisas ja runsas tiedon lahde. Keho tietda enemman ihmisen ko-
kemuksista kuin kukaan voi elinaikanaan oppia. (Louis 1980, 124 Hamalaisen 1999, 14
mukaan.) Jos tama tilanne toteutuu, koen siitd hetkesta eteenpéin ohjaajan roolini pro-
sessissa muuttuvan. Ajattelen, ettd ohjaajan tehtava prosessin aikana on tehda itsestaan
tarpeeton, jotta teos saisi syvemman ja monitasoisemman tulkinnan. Hamalaisen vaitos-
kirjan mukaan taiteilijan on varottava henkildkohtaista tunteiden esittelya. Han kuvaa
prosessia siten, ettd huolimatta aiheiden henkilékohtaisuudesta ja yksityisyydestd on
esiintyjan tyd muokata ne sellaisiksi, ettd ne kommunikoivan yleisella tasolla. (Langer
1980 Hamalaisen 1999, 100 mukaan) Teoksen luojan ei tule kopioida omia henkildkoh-

taisia tunteitaan, vaan I16ytaa kokemustensa pohjalta universaaleja piirteita, elementteja



31

ja lauseita tunteista jotka koskettavat niin esiintyjaa kuin katsojaa. Yksityisesta pitaisi

tulla yhteinen.

Aloitettuani kehotietoisuuden harjoittamisen erilaisin menetelmin kuten modernin tans-
sin, Alexander-tekniikan ja joogan avulla tunsin ndiden kahden vuoden ajan yhdentymi-
sen kokemuksen mieleni ja ruumiin valilla. Naille kaikille lajeille on yhteistd se, ettd ne
keskittyvat omista ndkokulmistaan kasin kehotietoisuuden harjoittamiseen ja pyrkivat et-
simaan ja purkamaan jannitystiloja, asentovirheitd ja muita haitallisia tottumuksia opti-
maalisen, hengittdvan kehon tielta. (Klemola 2004, 276.) Huomioni olikin n&ita tehdessa,
ettd perehdyttyani ndihin menetelmiin ruumiilliset konfliktini vasta alkoivat. Kulttuurinen
ruumiini ja historiani eli vahvasti 1api minusta koko opiskeluaikani, eikd minulla ollut
alussa menetelmia hallita niitd. Seistessani Alexander-tekniikassa itkin ajoittain holtitto-
masti, aivan selittamattomista syista. Tuntui kamalalta menna néayttamolle, saati avata
suu, silla tuntui, ettd nayttamaolla kaikki minusta virtasi ulos. Pelk&sin myds hetkea, jolloin
kaikki se loppuu. Tuleeko minusta silloin ihan tyhja? Miksi rentous ja irtipd&std on niin
vaikeaa? Olla tavallaan olematta? Uskaltaa olla miné ja antaa muiden nahda mut” (Lund

2011, harjoituspaivakirja).

Ruumis on samanaikaisesti liian arvokas ja jonkinlainen intiimi vihollinen. Se ai-
heuttaa ongelmia. Joko se ei ole tarpeeksi olemassa tai se on sitd liikaa. On kuin
kaikki tappiomme ja eldmé&mme vajavaisuus heijastuisivat ruumiiseemme, on kuin
se olisi vastuussa kaikesta. (Grotowski 1989, 124.)

K&énnekohta kohti tunteiden kanavoimista ilmaisuvoimaksi oli ollessani &itini luona ky-
lassa. Han kosketti niskaani koulupéivan jalkeen, kun olin tehnyt Alexander-tekniikkaa
koko paivan. Aloin itked hdnen kosketuksestaan. Tuntui kun koko edeltava eldmani olisi
pakkautunut niskaani ja se vyoryi minusta ulos. Tapahtuneen jalkeen aloin keskittya nis-
kani rentouttamiseen ja pikkuhiljaa aloin tunnistaa paikkoja, joihin tunteet ja jannitteet

olivat vuosien aikana pakkautuneet seka oppia mekaniikkoja jannitysten purkamiseksi.

Vapauttamisen ja rentoutuksen kautta minusta alkoi tulla esiin elettya elamaa, syvalla
sisélld olleet lukot, jotka olivat jadneet kehooni, muuttaneet asennettani ja asentoani
ajoittain avautuivat ja synnyttivat ruumiillisia tuntemuksia, jotka virtasivat ulos naytta-
molle. Aloin sanalla sanoen nahda maailmaa uusin silmin seka sain pituutta 2cm liséa,
silld rankani suortui. Pitkajénteisen harjoittelun mydta opin ajoittain kanavoimaan tunte-
muksiani, pidattdm&an ja padstamaan tietoisesti. Téma oli aika, jolloin aloin ymmartaa

aiemmin mainitsemaani huokoisuuden kasitetta nayttelijda ohjatessa.
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Meissa tapahtuva liike toimii luovuutemme polttoaineena. Kehomme on sidottu koke-
mukseen ja emotionaaliseen painolastiin, siis kulttuureihin, joka ohjailevat toimintaa ja
ajattelua lapi elaman. Ollessamme kohdussa, oma ruumiimme on riippuvainen aidin suh-
teesta omaan ruumiiseensa. Siita hetkesta, kun synnymme, koko yhteiskunta, sen kuvat

ja asenteet alkavat muovata ja rakentaa meita.

Summatakseni oivallukseni: pyrkimys vapauttaa lihaksistoa, mieltd, henkildokohtaisia ja
yhteiskunnallisia rakenteita ja oletuksia on suuri Iahde luovuudelle ja taiteen synnylle.

On vain opittava kdyttdmaan konfliktia ja etsid menetelmia laittaa oma aihe nayttdmolle
johonkin taiteelliseen muotoon ja tyylilajiin, mutta tyo ei ole helppo. Seuraavaksi avaan
valitsemiani menetelmia, jotka opettavat meitd kanavoimaan ja kasittelemaan konfliktia

ruumiissamme.

4.2 Keskusta ja keskilinja

Keskusta on nimensa mukaisesti kehossa kaiken keskella. Se sijaitsee lantion seudulla.
Keskusta - ja keskilinjatydskentely Alexander-tekniikan ydin. Aleksander-tekniikka on
australialaisen nayttelijan Frederik Matthias Alexanderin (1869—1955) kehittdma mene-
telma, jonka han kehitti tutkimalla reaktioitaan peilin edesséa lausuessaan. Kaikki alkoi,
kun han havaitsi lausuntailloissaan adnensa kdheytyvan, eikd danen saastamisesta ollut
apua. Alexander seurasi peilien avulla mitd hanen ruumiissaan tapahtuu lausuessaan.
Han huomasi 8&nen toimivan parhaiten, kun han tunsi yhteyden olevan suora paéan, nis-

kan ja selan valilla (Suomen Alexander- tekniikan opettajat FINSTANT ry, 2017.)

Keskilinja toteutuu, kun kehon pystysuora rakenne lepaa taméan sisaisesti koetun keski-
linjan varassa. (Klemola 2004, 188) Siina ajatuksena on kaksisuuntainen voimakentta.
On voimakkaat juuret, jotka I&htevat jalkapohjista maa ytimeen ja paalaelta kohti tai-
vasta. Keskusta tyoskentelee, samoin voimasuunnat, mutta samalla se rentouttaa hen-
gitysvaylia. Alla kuvat (2,3) jossa havainnollistan keskilinjaa, sen voimasuuntia seka pai-

kannan ruumiin keskustan.
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Kuva 2. Muistiinpanopiirrokseni keskilinjan voimasuunnista vuodelta 2012. Kuviin on piirretty
maan alle kuvitteelliset juuret ajatuksena voimasuunnan jatkumisesta maan ytimeen.
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keskusta, joka on minulle ilmaisun ydin.
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Kuva 3. Kuvassa on ihminen keskilinjassa sekd ympyrdityna ruumiin keskusta, joka toimii ruu-
miin tasapainopisteena seka voimanlahteena.

Keskilinjalla pyritaan hengittdvéan, vakaaseen ja voimakkaaseen ruumiiseen, joka on
valmis. Opettajamme kutsui tata aktiiviseksi rentoudeksi. (Lund 2011, harjoituspaiva-
kirja.) Nykytanssissa kdytetdan samaa menetelmaa, jota olen kuullut kutsuttavan nolla-
tilaksi. Nollatilalla ohjaaja voi saddella esiintyjan ilmaisun tasoa ja luoda nayttamolle ti-
lanteen joka on virittynyt ja alkamaisillaan. Keskilinjaharjoittelua kaytetdan useissa ke-
hoterapioissa ruumiillisten jannitteiden avaajana eli niiden jotka luovat ruumiiseemme

maneereja. Nayttamotyoskentelyssa keskilinjalla pyritddn tunnistamaan oman kehomme

Kehon pystysuoruuden séilyttéminen on jatkuvaa kamppailua maan vetovoimaa
vastaan. Keskilinjan yllépitdminen on akfiivista energioiden suuntaamista ruumiin

keskustasta kohti maan ydinta ja taivasta. (Lund 2011, harjoituspaivakirja)



35

Ohjatessani ryhmia lahden myos itse liikkeelle keskilinjan ja keskustan tunnistamishar-
joituksista. Keskilinjan tunnistaminen on ollut ohjauksellisesti arvokasta tietoa. Pystyn
peilata nayttelijan ruumista keskilinjaan ja ohjata hanté ajatuksellisesti joko sitd kohti, tai
siitd pois. Keskustaldhtdista tyoskentelya Alexander-tekniikan lisdksi olen harjoittanut
nykytanssin kautta. Nykytanssissa maakontakti ja painovoima ovat suuressa osassa. Lii-
ketta pyritdén usein tuottamaan keskustalahtdisesti. Esimerkiksi maatasossa tapahtuvat
swingit, jossa lantion alue antaa voiman jalkojen swingille. Keskustalahtdinen liike on
myos kokonaista ja voimakasta verrattuna yksittaisen ruumiinosan liikkuttamiseen. Kun
ohjaajana haen kokonaisvaltaista, koko kehoa puhuttelevaa liikettd, keskityn keskustan
herkistamiseen. On myds muistettava, ettd keskusta-alue voi olla kokemuksellisesti 360
asteinen. Olen huomannut usein jAmahtavani tai ohjattavieni jAmahtaneen etupuolella

syntyvaan liikkeeseen. Voimakeskus ulottuu kokemukseni mukaan myds selén puolelle.

Erilaiset liike-improvisaatioharjoitukset herkistdvat myos keskustan tunnistukselle. Esi-
merkkin& harjoite, jossa ohjeena on aluksi seistd keskilinjassa ja pyrkid hengittamaan
kohti keskustaa. Hetki hetkeltd tehtavana on aistia keskusta-alueen tuntemukset ja se
minka kokoinen se on kokemuksellisesti. Sitten siirrytdan kohti liikettd. Tehtdvéna on
tuottaa liikettd, jonka juurena toimii tama havaittu keskusta-alue. Liikkuessa voi pohtia

miten muut raajat kiinnittyvat keskustaan liikkuessa.

Keskusta on myds vahvasti kiinni &anenkdytossa. Laulajat tekevat keskustaharjoitteita
ja kutsuvat keskustaa tueksi, jossa aani on kiinni. Adnen ollessa keskustalahtoista se on
tervettd, voimakasta ja danen varioituminen mahdollistuu (Lund 2012, Harjoituspaiva-
kirja). Hengitys on oleellisessa osassa keskustatydskentelya. Keskilinjalla pyritdan suo-
ristamaan ruumis siten, ettd hengitys kohti keskustaa mahdollistuisi. Hengitys taas mah-
dollistaa d4nen. Keskustaldhtdinen 8ani on siis resonoivaa ja tuettua hengittdmista. Siksi
ohjaajan onkin otettava huomioon, ettd ohjatessa d&nenkéyttda, saikayttdmalla ohjatta-
vaa tuskin saadaan aikaan aukinaista kehoa, virtaavaa hengitysta ja sitd kautta voima-
kasta danta. Sanoisin, ettd keskustatydskentely on keskustantyéskentelyyn houkuttele-
mista. Ohjaajan on hyodyllistd ymmartaa liikkeen ja danen syntypaikat ja ymmartaa ana-
tomisesti missa sijaitsee liikkkeen ja aanen juuri. Se auttaa henkildohjaamisessa kohti

kokonaisvaltaista ilmaisua.

4.2.1 Liike-improvisaatio

Tanssi voi syntyé liikelauseista. Liikelause on kehon ajatus,
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Ja silléd on sama merkitys kuin kirjoitetun tekstin lauseella ja musiikin lausekkeella:
lause syntyy sanoista, liikelause liikkeistd. Lauseet, joiden

osia voidaan toistaa, kehitellé tai muuttaa, liittyvét toisiinsa ja

muodostavat jaksoja. Liikelause voi siséltdd myos kohokohdan, joka voi

olla nopeuden tai voiman vaihdos tai esimerkiksi killinen muutos.

Liikkeiden muotoaminen lauseiksi on myés esitystekninen kysymys,

joka on yhteydessé tanssijan hengitysrytmiin. (Hadmaéléinen 1999, 91)

Ymmarrys keskustasta toimii minulle liikkeen juurena. Alettuani ymmartéa keskustaa
aloin ymmartaa liiketta. Keskustan hallinta ja tunnistaminen luo likkeeseen dynamiik-
kaa, mahdollistaa tasapainoilun seka luo kokonaisvaltaista ilmaisua. Liike-improvisaa-
tion kautta materiaalin ty6std on ollut minulle hyvin ominainen tapa tyéskennella niin
koreografin kuin ohjaajankin roolissa. Se on tapa muuttaa ja jasentaa ajattelua liik-
keeksi. Koen itse materiaalin luojana liikeimprovisaation kehittavan liikkeistdoéni seka
laajentamaan kasityksiani liikkeen variaatiomahdollisuuksista. Tunnen ajoittain olevani
kosketuksissa tunteideni ja mielikuvieni kanssa sanattomalla tasolla. Sitd on vaikea sa-
nallistaa, silla jokin improvisoitu liikelause vain resonoi jossain enemman kuin toiset.
Kéytan improvisoidessani jonkin verran kameraa, jotta minulla on mahdollisuus nahda

myds liilke ulkoapain ja kehittda sita myos ohjaajan silmin.

Kun haluan liikemateriaalia muilta, l&hden liikkeelle fyysisista tehtavista ja kuljetuksista.
Minulla on mielessani teema, tai jokin laatu, jota kohti [Ahden johdattelemaan esiintyjia
erilaisin tehtavin. Myds mielikuvien syottd, kuten vaikka koko tilaan, koko ruumiilla teh-
tava maalaus. Tassa liikkuja tulee kayttdneeksi monipuolisesti tilaa ja sen eri tasoja.
Fyysisten tehtavien kautta alan siirtyd lahemmas teemaani ja alan kuljettaa improvisaa-
tiossa mukana mielikuvia tai tilanteita, joita haen esitykseeni. Ensin pitkan ja rauhassa
tehdyn improvisaation jalkeen pyydan esiintyjid rakentamaan muutaman liikkeen kes-
toisen liikelauseiden komposition. Téssa vaiheessa varsinaisella lopputuloksella ei niin-
k&an ole valid, vaan valinnoilla joita esiintyja tekee. My0s silla, ettd voin kdyttaa tulevia
liikelauseita dialogissa keskenaan ja synnyttda taméan kautta uutta likemateriaalia
heille. Vahitellen tatd kompositiota tydstaen alkaa syntya muoto. Muodon jalkeen tulee
nakyvaksi tunteet ja mielikuvat esiintyjan l1api. Kun tdma ensimmainen kompositio on
valmis, alan manipuloida ja muuttaa synnytetyn liikelauseen laatuja. Myos asettaessani
kompositioita tilaan, muutan yleensa laatuja. Alla kuva (Kuva 4) tekeméastani koreogra-
fiasta, jossa toimin myos itse tanssijana. Prosessi muodostui liikeimprovisaatiosta, jota
[&hdin harjoittamaan niin, ettd ytimena toimi keskustan voimankayttd 360 asteisesti, off-
balance- tekniikka, jossa manipuloidaan tasapainopisteita liikuttamalla keskustaa sek
selkdrangan liittyminen muihin ruumiinosiin kuten jalkatydskentelyyn seka ylatorson

kayttoon.
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Kuva 4. Off- balance ja keskustatydskentelya. Kuvaaja: Saana Volanen. Esitys: Joharin lkkuna
(2017).

Olen kayttanyt I6yhasti Rufolf Labanin liikeanalyysiin pohjautuvaa teoriaa, jossa on
kyse liikelaatujen kehollistamisesta. Laban on jakanut kaiken liikkeen neljaan eri liikete-
kijaan: voima, virtaus, aika, tila. Jokaisesta liiketekijasta |0ytyy laatuero aaripaasta aari-
paahan, kuten esimerkiksi voimassa voidaan liikkua alueilla voimakas-kevyt (Eloranta

2006, 11) Loysin myos Elorannan seminaaritydsta lainauksen, joka palauttaa meita
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hieman aiempaan pohdintaani kehon katsomisesta ja kulttuuriin sidotusta ruumis-

tamme:

Liikkeen havainnoiminen ei ole aivan yksinkertaista. Se kuinka katsomme liiketta,
riippuu esimerkiksi kulttuurisesta taustastamme ja eldménkokemuksistamme
(Eloranta 2006, 9).

Labanin luoma menetelma yrittaa siis ymmarrykseni mukana helpottaa ohjaajaa tyos-
saan ja antaa konkreettisia menetelmid haivyttda esimerkiksi kulttuurisen kehon luomia

maneereja ruumiistamme toiminnan kautta.

4.2.2 Aihe tai teksti [dhtokohtana

Kuvaan nyt ohjaajan prosessiani aiheen muuttumisesta ruumiilliseksi ndyksi keskittéden
ajatteluni esitykseeni Minun mieleni maailmanloppu, mutta loppujen lopuksi ihminen
kylla jarjestaé itsensé uudelleen ja uudelleen ja uudelleen. Kerron, miten kasikirjoitus sai
alkunsa, miksi valitsin tyylilajiksi klovnerian, kuinka teksti vaihtui liikkkeeksi ja tunnelmaksi,

millaista liikettéa syntyi aiheestani sek& minkalaisen aseman katsoja sai esityksessa.

Idea esityksestéa syntyi, kun olin ryhtynyt pohtimaan alkuja ja loppuja. Voiko ihminen ikin&
aloittaa alusta? Mita se on? Mikd on jokaisen oma henkildkohtainen maailmanloppu?
Luopuminen, luovuttaminen, menetys, elaman jatkuminen. Mitd j&a jéljelle menetyksen
jalkeen? Mietin mitd me kaikki menettdisimme, jos koko maailma menettéisi kaiken ym-
pariltaan? Naiden pohjalta kirjoitin tekstia, luetutin sitd, poistin sitd, muutin kantani ja
asenteeni aihetta kohtaan, ja kirjoitin naiden pohjalta esityskasikirjoituksen, jossa suurin
osa draamallisesta tekstista oli muuttunut liikkeiksi tai ndyttdmokuviksi. Lopputulemani
aihetta kohtaan oli, ettd me tarvitsemme armoa ja aikaa. Kuolema on vaistaméaton seu-
raus eletysta eldmasta ja elama jota me elamme, on odottamatonta. Kaikki kuvitelmat ja
odotukset tulevaisuudelta voivat muuttua silméanrapayksessa ja omasta kokemuksesta
voin sanoa, kaikki muuttuukin. Antaa sen muuttua, silla sitten se alkaa taas. Mieleeni tuli
hyvéan ystavani sanat, jotka han lausui minulle: elam&n ihmeellisin voima on se, ettd se
jatkuu. Siita se sitten se kirkastui. Syklisyydesta ja uusista aluista tuli uusi ydin esityk-
seeni ja lohduttomasta esityksesta tuli lohdullinen. Ensin esityksen nimi oli vain minun
mieleni maailmanioppu, mutta se sai jatkopalan mutta loppujen lopuksi ihminen jérjestéda

itsensé uudelleen ja uudelleen ja uudelleen.
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Esityksen tyylilajiksi valikoitui klovneria, silla se sukupuolettomuutensa liséksi toimi hy-
vana vastapainona. Esitys sisélsi kirjeitd kuolleelle, joita min&d jokaisen osan alussa tai
lopussa luin ja lahetin menetetyille. Ne olivat ainoita arkisia pohdintoja menetyksesta,
jotka sanallistettiin, silla esityksen klovnit elivat toisenlaisessa todellisuudessa kuin mi-
nun hahmoni. Koin klovnin huumorin, taianomaisen ja symbolisen maailman olevan hyva
vastapaino arkiselle ihmiselle, jota edustin lukiessani kirjeitéa kuolleelle. Halusin pukea
vakavan aiheen mahdollisimman moneen eri klovnin ruumismuotoon. Halusin rikastuttaa
aiheitani monindkdkulmaisemmaksi. Silla klovni on aina tekijansa kuva ja riippuvainen
yleiststd. Se on aina osittain improvisaatiota ja muuttuvaista. Klovneria tyylilajina osuu
myds makuuni ruumiin rehellisyydesta, silla klovni elaa ja hengittad omista seka yleisdn
impulsseista. Jotta voi olla hyva klovni, on siis oltava huokoinen. Klovneria tyylilajina
mahdollisti myds aiheen kasittelemisen symbolien ja keveyden kautta. Halusin valttad
pateettisuutta. Esityksen klovnit edustivat kaikki erilaisia ideoita ihmisesta ja sen tun-
teista tragedian keskelld. Mutta klovni on periksi antamaton, puoliksi lapsi ja puoliksi vil-
lieldin joka ei koskaan lakkaa rakastamasta. Koin klovnin huumorin, taianomaisen ja

symbolisen maailman olevan hyvé vastapaino edustamalleni arkiselle inmiselle (kuva 5).

Kuva 5. Teoksen klovnit. Kuvassa Milla Hilke, Sami Ahonen, Simo Kuustera, Terho Aalto, Elisa
Makkonen, Anna-Sofia Luoma. Kuvaaja Laura Hakalisto
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Esitys oli tarina kuudesta klovnista maailmanlopun jalkeen, menetyksen keskelld, uuden
alun edessa. Esitys sisélsi kolme osaa, joissa oli kolme uutta alkua ja osat yhdessa muo-
dostivat syklin. Osa 1 Maailmanloppu, Osa 2 Joulu, Osa 3 Koti. Ensimmainen osa kuvaa
tunnetiloja menetyksen ja uuden alun keskella. On avaraa, tyhjaa, pimeaa ja tyolasta
nousta ylos ja jatkaa elamaa. Muihin ihmisiin takertuu, toisaalta heitd on vaikea kohdata.
Tassd osassa sijoitin katsojien ruumiit ja esiintyjien ruumiit etdalle toisistaan, niin, etta

klovnit joutuivat katseenalaiseksi perinteisessd muodostelmassa, jossa katsoja ei liiku.

Tilassa ei ollut juurikaan vareja. Toisessa osassa katsojat siirtyivat ensin hautajaisiin ja
hautajaiskulkueesta sitten yhteiselle jouluaterialle, jossa kaikki olivat saman poydan aa-
ressa. Jouluateria aityy perhetragediaksi, joka paattyy lopulta sovintoon. Kolmannessa
eli viimeisessa osassa rakennettiin maja eli koti, johon katsojat kutsuttiin kylaan jarjesta-

mé&an palapelin paloja paikoilleen klovnien kanssa.

Esityksessa mina toimin nayttdmaolla oman uneni sivustaseuraajana. Kannoin esityksen
aikana erilaisia “rakennusaineita” kuten jauhoja ja multaa nayttdmdlle. Esityksen klovnit
kayttivat rakennusaineita erilaisina symbolisina valineind kuten jauhoa kuolleen sieluna
ja tuhkana sek& materiaalina johon voi painaa oman k&denjaljen. (kuva 6) Multaan klov-

nit lopulta istuttivat kukan, joka toimi symbolina uudelle alulle ja syklisyydelle. (kuva 7)
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Kuva 6. Klovnit hyvastelevat iimaan haviavaa jauhoa. Kuvassa Anna-Sofia Luoma, Elisa Mak-
konen, Simo Kuustera, Sami Ahonen, Terho Aalto, Milla Hilke. Kuvaaja Laura Hakalisto

Kuva 7. Viimeinen kohtaus, jossa istutetaan kukka merkiksi uudelle alulle. Kuvassa Milla Hilke,
Anna-Sofia Luoma, Simo Kuusterd, Sami Ahonen, Terho Aalto, Elisa Makkonen seka katsojia
majassa. Kuvaaja Laura Hakalisto

Liikemateriaalia tai koreografiaa luodessani en useinkaan ole tietoinen jokaisen aske-
leen tai kAden heilautuksen merkityksesta suhteessa aiheeseen. Koen, ettéd kun keho on
tarpeeksi tietoinen esityksen aiheesta ja sen sisaltamista teemoista, alkaa ruumis elda
likkeessa teoksen elamaa. Aihe on ik&an kuin otsikko liikkeen synnylle. Liikkeella etsin
aiheen erilaisia teemoja ja niihin liittyvia toimintoja. Usein aloitan miettimé&lld konkreettisia
muotoja, liikkeita ja toimintoja jotka toimivat improvisaation ldhteena ja saantoina. Suun-
nitellessani liikemateriaalia tdhan esitykseen, pohdin syklejd. Syklit sisaltavat toisteisuu-
den seka riippuvuuden edellisesta. Liikkemateriaaliksi muodostui ympyran muotoja, luup-
peja, seka nousuja ja rojahtamisia. Klovnit pyorivat oman akselinsa ympari koreografi-
oissa useasti pitkin esitysta seka rojahtelevat ja nousevat aina uudestaan ylés. On siis
tarkeda orientoitua ja [Ammitelld huolellisesti. Ei vain fyysisesti, mutta my6s henkisesti.
Joskus luon liikesarjakokeilun, ohjaan sen esiintyjille ja vasta sitten ymmarran, ettéd pu-
huvatko liikkeet esityksen aiheesta vai ei. Jos joku ei puhuttele tai istu kokonaisuuteen,
sen tuntee ja nakee. On loputtoman kiinnostavaa moyhia ruumista jonkun aiheen maail-
massa ja katsoa mita konkreettisia tekoja ja liikkeitd aihe sisaltda. Jotta moéyhiminen on-
nistuu, koen sen vaativan ohjaajalta herkkyytta ja valveutuneisuutta ruumiintuntemuk-

siin, siis lihastuntoa, jotta hdn osaa ohjata oikeita asioita esiintyjille, tai kaivaa oikeita
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asioita itsestdan. Tassa teoksessa teetin esiintyjille valmiin koreografian lisaksi liikkeelli-
sia ja improvisaatiopohjaisia mielikuvakuljetuksia, jotka toimivat pohjana esiintyjan oman
liikesarjan luomiselle. Kun heidan liikkeensé olivat saaneet jonkun jarjestyksen, aloin
muokata ja tilallistamaan kompositioita. Luomaan siis kokonaiskoreografiaa ja rytmia.

Kuvassa 8 on taltioitu hetki kohtauksesta, jossa esiintyjat tekevét likemateriaalia, joka

on syntynyt kyseisen menetelman avulla.

Kuva 8. Esiintyjattekemassa koreografiaa. Kuvassa Milla Hilke, Elisa Makkonen, Sami Ahonen,
Terho Aalto. Kuvaaja Laura Hakalisto

Kerroin aluksi, etta prosessiin kuului tekstin Kirjoittaminen ja sen muuntaminen liikkeeksi.
Seuraavaksi esittelen, kuinka teksti muuttui nayttamolle sanattomaksi liiketta sisaltavaksi
kohtaukseksi. Esitykseen jai kirjeiden lisdksi prologi, joka kertoi maailmanloppu unestani,
jonka né&en toistuvasti. Halusin sanattomasti luoda prologin alle ik&an kuin jatkumon het-
kesta kun puhuttu teksti paattyy. Alla prologi sekéd kuva (9) hetkesta.
"Osa 1 Maailmanloppu. Mé& olen ndhnyt siitd unta. Usein. Siind unessa vérit ka-
toaa. On talvi, muttei ole kylmé. Kaupunki on ihan tyhjé ja siellé on kova tuuli, mutta
silti ilma tuntuu fiivistyvén sekunti sekunnilta. Ajan siiné unessa takaa katoavaa
happea, joka pyrkii yl6spéin sellaista vuorta pitkin. Jotkut meisté ei endé jaksa

Juosta kilpaa hapen kanssa. Ne jotka ei endé jaksa, pyséhtyvét, muuttuvat véritts-
miksi, lakkaavat hengittdmésta, vajoavat maahan ja heisté tulee ulos virtsaa.
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Ne ei sitten endé eld. En uskalla katsoa taakseni jéényttd kalmaa, harmautta ja
varittémyytta.

Téssé kohtaa yleensé toivon herdévéni. En uskalla katsoa taakseni jdénytté kal-
maa, harmautta ja véarittbmyytta.

Kompuroidessani huomaan, miten moni ihminen on jéttdnyt minut taakseen. Koti-
kin kaatui, noin vain.

Olen minékin jattdnyt monia ihmisig taakseni.

Saavun vuoren huipulla olevalle niitylle. Pysdhdys. Sielld on muitakin. Kukaan ei
sano mitdén. Kaikki istuvat j@hmettyneiné kuin menneeseen jééneind. En osaa
ajatella mitddn muuta kuin, ettd miten min& nyt vietén jouluni tai ettéd onkohan mulla
koskaan enéé kotia tai miké se koti edes on. Joku kysyy nimeéni enké& muista sité.
Heréén.

Katsoin unikirjaa. Sielld sanottiin maailmanlopun tarkoittavan pelkoa sitd eléamaé
kohtaan, jota eldd. Kuolema taas elédmén ja oman itsensé uudelleen jérjestéyty-
mista.”

(Minun Mieleni Maailmanloppu, Lund, 2015, 1)

Kuva 9. Ensimmainen kohtaus. Kuvassa Minna Lund (Mind) pitelemassa myrskypilvea. Ku-
vaaja Laura Hakalisto

Esitys siis alkoi talla tekstilla. Puhutun tekstin jalkeen tilaan saapui yksitellen klovneja,
jotka pydrivat oman akselinsa ympari hitaasti ja alkoivat toteuttaa liikesarjaa, jossa ih-
mettelevat tyhjyytta ja katsojien tuntemattomia kasvoja. Halusin tunnelman olevan entei-
leva, mutta pysahtynyt, halusin jokaisen olevan omassa maailmassaan "kuin mennee-

seen jaaneend” kuten tekstissakin mainitaan.
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Seuraavaksi kuvaan tilanteen, jossa draamallinen teksti korvattiin likemateriaalilla. Lii-
kemateriaalina kaytin isolaatiotekniikkaa, jossa klovnit observoivat tilaa liikuttamalla vain
paataan. Sitten he nostavat katseensa taivaalle ja nostavat kddet merkiksi laajasta tyh-
jyydesta, he kurottavat menneeseen ja kaatuvat tyhjan paalle. Klovnit loivat miimisia il-
luusioita, ettd joku l&heinen on vield heidan luonaan, kunnes he herédéavat ja jdavat tyhjan
paalle. Tata luupattiin. Alla tekstipatkid vanhasta, poisjdéneestéd kasikirjoituksesta, jotka
inspiroivat minua liikkkeen luomiseksi seka kuva (10) tilanteesta, jonka jalkeen liikemate-

riaali alkoi.

"Tassa paikassa on jotain outoa. Pimea ei paase niin pitkalle, ettd se suojaisi minut
alleen.”...

"Kaikki on nyt muuttunut. Ennen tdman aukion ymparilla oli pelkkda metsaa..Happi
kulki paremmin... Sai rauhassa ihastella kajetta..nyt se kaje on kadonnut... ”

"Missa me oikein ollaan? Unessa? Oltaispa unessa”
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Kuva 10. Klovnien sisdantulo enteilevassa alkukuvassa. Kuvassa Minna Lund (Mind), Milla Hilke,
Elisa Makkonen. Kuvaaja Laura Hakalisto

Kuva 11. Klovni, joka on kokenut tulleensa hylatyksi. Kuvassa Sami Ahonen, kuvaaja Laura Ha-
kalisto
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4.3 Ohjaaja tekee katsojasta kokevan katsojan

Ohjaajan tehtava on tehdé katsojasta kokeva katsoja. On tarkeda tunnistaa esiintyja ko-
konaisuutena, ei vain tuotteena, samoin katsojat. He ovat aina myds kokijoita. Koen it-
seni usein teatteriesityksissa ulkopuoliseksi, kun istun takarivissa tai perinteisessa kat-
sojamuodostelmassa katsomassa esitystd. Minulle heraa olo, ettd nayttelija ja katsojat
ovat vieraantuneet toisistaan, taméa ilmenee esimerkiksi silld, ettd esiintyjat eivat vaikutu
katsojien reaktioista tai edes anna aikaa katsojan reagoida. Talldin kokemuksesta tulee
yksipuoleinen. Katsojakokemus palkitaan, kun katsoja kokee olevansa merkittava. Luu-
len, ettd kyse on esityksen hengitysrytmin ymmartamisesta. Tanssia katsoessa menee
liike helpommin kehoon, silld se on ulospain suuntaavaa toimintaa ja katsojan ei vain
katso tanssia vaan kokee liikkeen synnyttdméan tunteen ja tunnelman. Tai esimerkiksi
sirkuksessa yleis6 haukkoo henkeaan, kun taiteilija suorittaa temppua, tempun onnistut-
tua niin yleisd, kun taiteilija hengittavat ulos helpotuksesta. Haluaisin teatteriesitysten
pyrkivan samaan yhteiseen hengitykseen, joka voisi vaikuttaa molempien kokemukseen.
Koen, ettd katsojan ja esiintyjan symbioottinen suhde on teatterin sydan ja syy miksi
teatteria tehddan ja mennaan yha katsomaan. Tama pohdinta toimi l1&htdlaukauksenani
tehda immersiivisia elementteja sisaltava esitys. Immersiivisyydella eli upottavuudella
tarkoitetaan esitysmuotoa, jonka lajityypille on ominaista moniaistisuus ja katsomoraken-
teiden muuttaminen siten, ettd perinteisen katsomon sijaan yleiso upotetaan esityksen
maailmaan mukaan. Katsoja kokee esityksen sisaltapain ja voi joskus myds vaikuttaa
itse teoksen kulkuun (Pohjolainen 2016). Ohjaajan on tiedostettava esitysta tehdessa
tila, jossa tyoskennelldan. Tila luo puitteet skenografialle eli visuaalisten elementtien ku-
ten esimerkiksi valon ja tilan yhdistelmalle. Aihe synnyttdd ajatuksen esityksen atmo-
sfaarista eli tunnelmasta ja skenografian tehtdva on auttaa se esille. Jokainen naytta-
molle tuleva asia tulisi olla tietoinen osa skenografiaa. Olen miettinyt ohjaajana katsojan
ruumista teatterissa, kuinka esitykset saisi tuotua enemman iholle ja miten katsojalle tu-
lisi merkityksellinen ja kokemuksellinen olo teatteria katsoessa. Teatteri on taiteenlajina

erityinen, koska se tapahtuu valittdmé&ssé kontaktissa tassa ja nyt.

Esityksessa Minun mieleni maailmanloppu, mutta loppujen lopuksi ihminen kylla jérjes-
tad itsensd aina uudestaan ja uudestaan ja uudestaan halusin katsojien liikkuvan tilassa
ja olevan osa esityksen skenografiaa. Pyrkimyksenani oli luoda kokonaisvaltainen koke-

mus, jossa katsoja tuntisi itsensd merkitykselliseksi ja osalliseksi, ilman varsinaista osal-
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listamista tai aktiivista toimimista. Halusin heiddn ymmartavan kokonaisuudesta, etta il-
man heita esitys ei olisi kokonainen, kuva ei olisi eheé tai edes mahdollinen yleisén puut-
tuessa. Katsojien reitti I1&pi esityksen rakentui kolmesta osasta. Ensimmaisesséa osassa,
katsojat ohjattiin aluksi perinteiseen katsomomuodostelmaan, jota esityksen klovnit al-
kavat lahestyé ja hiljalleen ottaa kontaktia. Kun klovnien kontaktin on katsojille tuttua,
yleis6 kutsutaan nayttamolle hautajaisiin. He muodostavat yhdessa esiintyjien kanssa
ympyran, jonka keskelld tapahtuu hautausseremonia, jossa klovnit laittavat uurnana toi-
mivaan kukkaruukkuun jauhoja, jotka symbolisoivat tuhkaa. Jauhot oli levitetty keskelle
ja siihen oltiin piirretty tikku-ukko. Katsojilla oli mahdollisuus osallistua seremoniaan lait-
tamalla klovnien tavoin kourallisen jauhoa uurnaan. Moni katsoja osallistuikin. Lopulta
heidan kuljetettiin tilan toiseen paahan, jonne uurna laskettiin, ikdan kuin hautajaissaat-
tueena. Tassa esimerkissa hautajaissaattue ei olisi kohtauksena mahdollistunut ilman
yleis6a. Yleison ei tarvinnut olla esilld tai tehda mitaan erityista, mutta heidan ruumiinsa
yhdessé esiintyjien kanssa loivat visuaalisen kuvan ja tunnelman hautajaiskulkueesta,
joka heidan oli mahdollisuus aistia kohtauksen sisalta. Toinen osa oli jouluateria, jossa
katsojat ja esiintyjat istuivat hautajaisten jalkeen yhteisen joulupdydan aaressa ja soivat
puuroa. Kolmannessa eli vimeisessé osassa klovnit rakensivat kankaasta suuren majan

eli kodin ja kutsuivat yleisdn sinne istumaan, makoilemaan ja pelaamaan palapeleja.

Kuva 12. Hautajaiskohtaus yleisén kanssa. Kuvassa esiintyjat Milla Hilke, Terho Aalto, Sami
Ahonen, Simo Kuustera. Kuvaaja Laura Hakalisto
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Kuva 13. Esiintyja Milla Hilke ja katsojat viimeisen osan majassa pelaamassa palapelid, minun
mieleni maailmanloppu 2016. Kuvaaja Laura Hakalisto

Saimme katsoijilta kiitosta esityksen kokemuksellisuudesta ja kuinka esityksen tunnelma
muuttui konkreettisesti autiosta pimeydesta kodikkaaseen |8mp6on. He kokivat kohtauk-
set kuulemma vahvempina, koska kokivat olleensa kohtauksen sisélla ja osa sita. Esi-
merkiksi hautajaiskohtaus heratti monessa tunteita ja muistoja pintaan ja osa koki tarke-
aksi saada laittaa jauhoa uurnaan hyvastiksi jollekulle tai vaan siksi, ettd saivat olla osa
rituaalia. Taman palautteen pohjalta siis voisi ajatella, ettd yksi menetelma, jolla katsoja
saadaan kokevaksi katsojaksi, on pitaa katsojasta huoli esiintyjan kontaktilla sekd pitaa
heidat aktiivisina esimerkiksi tilavaihdoksilla. Mahdollistaa se, ettd teatteri voi olla moni-

aistillinen kokemus.
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5 Lopuksi

Taiteilijan luovuuden Iahde on syvalla kehossa (Louis 1980, 124 Hamaldisen 1999, 14
mukaan). Siksi kokemukseni mukaan esittdvan taiteilijan on syyta kaivella ruumiin ja
mielen sopukoita, harjoittaa kehoa tunnistaakseen emotionaaliset painolastit ja koke-
mukset. Nama pohjavireena taiteilijalla on mielesténi velvollisuus luoda taiteensa, luopua
siitd ja hyvaksyd muutokset, jotta taideteos kasvaisi, oppisi kdvelemaan itse ja eldmaan

omaa eldmaansa.

Suuriin saappaisiin astuu ohjaaja. Tama henkilokohtainen tutkimusmatkani ruumiillisuu-
teen sai minut ajoittain tuntemaan itseni pieneksi suuren maailman, aiheiden ja tekijéiden
rinnalla. Kuinka tehda itse sellaista teatteria, mité vaatii itse teatterin olevan? Kuinka
tehda esitys, joka oppisi kdvelemaan ja eldmdan omaa elamaansa? Oman ruumiin
kanssa ei kai koskaan voi tulla valmiiksi. Kun ruumis on valmis, se jattaa meidat. Liike

lakkaa.

Opinnaytetyoprosessi heratti minussa ajatuksen, ettd teatterin vallankaytollisella asetel-
mallaan, tulisi aina ottaa kantaa vallitsevaan yhteiskunnalliseen tilaan. Ohjaajan on ym-
marrettava, ettd valinnoillaan ja teoillaan han tulee ottaneeksi kantaa eettisiin kysymyk-
siin ihmisyydesta, tasa-arvosta, politikasta ja ymparistosta. Kaikki alkaa siita, kun ohjaa-
jalle tulee tunne tai olotila, josta syntyy tarve tehda esitys. Eik& ohjaajan vastuu péaaty

ensi-iltaan. Ohjaajan ruumis kumuloituu nayttelijasta katsojaan ja katsojasta kaduille.

Teatterialan ammattilaisena koen olevani etuoikeutetussa tytssa. Koen tarkedksi tassa
ajassa vieda omaa ja ohjattavia ruumiita kohti tasa-arvoa ja vapautta. Olen onnekas, ettd
olen saanut tydskennelld ohjaajana monissa eri ymparistdissa ja toimia pedagogina har-
rastajateattereissa lasten, nuorten ja aikuisten parissa. Olen saanut oppia heidan ruu-
miistaan ja kehomielistdan valtavasti vapaudesta, kahleista ja herkkyydesta. Ennen kaik-
kea olen oppinut omasta ruumiistani. Olen saanut nauttia molemmin puolisesta luotta-
muksesta, joka on kokemukseni mukaan teatterissa erityista. Olen tullut paatelmaan,

ettd ymmarryksemme ruumiista kasvattaa ymmarrysta itsestamme ja toisistamme.

Ehka juuri se on saanut minut tdhan pisteeseen, jossa ruumiin vapaus tehda ja toteuttaa
itsedan on kovin merkityksellisessa osassa. Ruumis on vaistamatta politikkaa. Se, etta

ihminen menee teatteriin katsomaan toista ihmista lavalla, on politiikkaa. Se on suhde,
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jonka tulisi olla symbioottisessa yhteydessa ja vuorovaikutuksessa. Kyse on vallasta ja
vastuusta.

Hyvan ja ruumiillisen esityksen tekemisessa loppujen lopuksi koen, ettd itsensé alttiiksi
laittamisesta. Alttiiksi asettuminen vaatii rohkeutta kaikilta. Etta ohjaaja pistéisi itsenséa
alttiiksi luodessaan taidettaan, samoin nayttelija ja katsoja. Silloin ruumis voi alkaa tans-

sia, puhua ja elda vapaana.

*Tanssittakaapa kerrankin ruumista” (Artaud 1983, 229).
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