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1 Johdanto

Koen perinteisen draama- ja juonildhtdisen teatterin edelleen erittdin konservatiiviseksi,
silla tallainen teatteri tarjoaa katsojalle teknisesti hyvin staattisen, lansimaalaisen tavan
seurata teatteriesityksid. Vaikka katsojan merkitystd on enenevasti alettu korostaa ja
teatteritilanteen ja tapahtumallisuuden merkitysta on alettu painottaa, on se minusta
edelleen marginaalista, pienen tekijapiirin keskuudessa eldavaa tyota. Yleisotyé on
teattereiden tdrkea toiminta-alue, mutta mielestani sitéd pitda jatkaa ja kehittaa
edelleen. Tavallinen teatterikatsoja tuskailee vield esityksen sisdllon ymmartdmisen
parissa, vaikka mahdollisuutena on tarjota myds toisenlaisia strategioita esityksen
kokemiseen. Nama mahdollisuudet tarjoaisivat paljon enemman vapautta ja
mahdollisuuden oppia jokapdivaisia tapoja havainnoida ympardivaéd maailmaa ja
todellisuutta. Vastakkainasettelun tarkoituksena ei ole kumota tai vaihtaa vallitsevaa
kaytantda toiseen, vaan huomioida kahden nakékulman valinen ero. Tata kautta on
mahdollista huomata, ettd katsojan osa ei ole itsestddn selva asia. Nain ollen osan ei
koskaan pitdisi antaa muodostua itsestaan eli vallitsevien normien mukaan, ilman

teatteritapahtuman tekijoéiden suurempaa huomiota asiasta.

Teknologia muuttaa nopeasti tapaamme olla ja havaita. Kehollisuus ja
kokonaisvaltainen havaitseminen kaikilla aisteilla on alkanut unohtua ihmisten
elamasta. Teatteri on ennen kaikkea fyysista ja tarjoaa tekijéille ja katsojille fyysisen
kohtaamispaikan. Teatterin voima on mielestani juuri siina fyysisyyden ilmenemisessa,
joka tapahtuu tiettynd hetkenad, tietyssa paikassa tiettyjen ihmisten kanssa. Teatteri

ylistaa aikaa, paikkaa ja ihmisten yhdessaoloa.

Katsojan osa passiivisena teatteriesityksen todistajana ja yksinkertaisen viihteen
kuluttajana ovat liian yleisia katsojalle tarjottuja rooleja, jotka aliarvioivat katsojan
arvoa, ja kykya ymmartdad koko teatteritapahtumaa. Téaman tyon tarkoituksena on
pohtia katsojan osan mahdollisuuksia esitystapahtumassa ja |6ytéa oma suhde
osallistavaan teatteriin. Katsojan osa on tullut minulle tarkastelun kohteeksi tekijan
osan kautta. Oma tekijyyteni on muuttunut vuosien aikana oman itseni tutkimisesta
kohti katsojaa, ulospdin omasta oppimisesta kohti muiden oppimisen huomiointia.

Tutkimustydn tavoitteena on ollut ymmartaa katsoja monipuolisena tekijana, ei vain



passiivisena seuraajana ja l6ytdd omaan kdytannoén tyohon keinoja katsojan osan
monipuolistamiseen. Katsojuus on nakemyksessani noussut tekijyyden veroiseksi, ehka
jopa viela tarkedmmaksi. Yhtalailla olemme kaikki katsojia ja tekijoita kaiken aikaa.

Pohdinnan lisaksi tarkoituksena on tarjota teoreettisen kirjallisuuden ja oman
kokemukseni kautta havaintoja katsojan osasta nykyteatterissa. Kaytan Todellisuuden
tutkimuskeskuksessa kdaymaani Kokemusesityksen anatomia —tydpajaa yhtena
kdytanndn havaintona siitd, kuinka teatteri voisi tarjota katsojalle kehollis-
kokemuksellisen osan esityksen passiivisen katsojan osan sijasta. Haastattelin myds
Helsingin kaupunginteatterin yleisotydvastaa Mirja Neuvosta, joka tarjosi nakemyksia
taman hetken yleisdtydsta isossa ammattiteatterissa. Ty6 on tehty teatteri-ilmaisun
ohjaajan (jatkossa TIO) nakokulmasta, silla nden katsojan osan huomioimisen

olennaisena osana tulevaisuuden TIO-ty6ta.

TIO:n ammattitaito perustuu soveltavan teatterin monipuoliseen osaamiseen ja on nain
omiaan tarttumaan nykyteatterin tarjoaman haasteeseen: kuinka saada tekijan ja
katsojan valinen kuilu pienentymdan, ja kuinka saada katsojan kokemus enemman
keholliseksi ilman ahdistusta erikoisosaamisen tarpeesta tai aktiivisen osallistumisen
pakosta? TIO:n tyénkuvan nden katsojan ja tekijan valissa toimivana avustajana ja
erilaisten lukustrategioiden tarjoajana esitysten koodiston purkamista varten. TIO
avustaa katsojaa kokemaan esityksen monipuolisesti, ei vain rationaalisesti suhteessa
esityksen sisaltdon ja tarjoaa mahdollisuuden osallistumiseen ilman osallistumisen

pakkoa.

Yleisdtyon tarkoitus on houkutella ihmisia teatterin pariin ja laskea osallistumispelon
kynnysta. Yleisotyd on myds tekijoiden houkuttelua katsojien pariin. Teatteri-ilmaisun
opinnoissa olen saanut laajasti kokemusta erilaisista esittédvan taiteen osa-alueista, ja
moniosaajan taito on juuri oikea ammattitaito katsojan avustamista ajatellen. Esitykset
muuttuvat ja monipuolistuvat, mutta jadvat vain tekijoidensd ja muiden pétevien
katsojien iloksi. Kokematon teatterin kuluttaja saattaa jaada jalkeen tasta kehityksesta.
Tama yleis6 kaipaa opastusta ja strategioita esityksen katsomiseen. Esitysten ja taiteen
teko on vaikeata, mutta myo6s esityksen katsominen voi olla vaikeata. Teatterin ei saa
antaa muuttua helpoksi vain sen takia, ettd ihmisilld ei ole kokemusta ja osaamista

haasteellisista esityksista.



Kaytan ndytteljja kasitteen sijasta esiintyja tai tekija kasitteitd, silla ne kattavat minusta
paremmin myods ei-draamallisen esittavan taiteen, jossa esiintyjilla ei valttamatta ole
nayteltdvaa selkeda roolia. Itse myds pidan enemman esiintyja kasitteestd, silla se ei
artikuloi tekijoista liian tavoittamattomia ja erityistaitoisia. Tekija voi olla myds jonkun
muun ammatin edustaja teatterissa, eika ainoastaan esiintyjaksi profiloitunut henkil®.
Esiintyminen on ldasna kaikissa ihmisissd, ja jokainen esiintyy sosiaalisessa
vuorovaikutuksessa, ja ndin ollen osaa ja voi esiintyd. Tama nakdkulma lahentaa
tekijan ja katsojan valida ja voi nadin ollen mahdollistaa |dhemman yhteistyon ja
vuorovaikutuksen. Kaytan my0s esitys- tai teatteritapahtuma kasitetta, silla se kattaa
koko tilanteen teatterissa, ei vain esitysta ja sen sisaltéd. Esitystapahtumassa katsojan
osa nousee olennaiseksi ja katsojan ansiosta esitystapahtuma voi myds jatkua pitkalle
tulevaisuuteen, vaikka itse esitys on jo ohi. Katsoja saattaa muistella esitysta, palata
esityksen tunnelmiin tai keskustella esityksestda muun yleisdn kanssa, vaikka itse esitys
on paattynyt. Esitystapahtuma on my6s minusta aktiivinen, tapahtumallinen kasite,
joka kertoo jo itsessaan, ettd jossain tapahtuu jotain. Katsojasta kadytan yleisesti
tunnettuja sanoja katsoja ja yleiso, mutta kuten tyoni tarkoituksena on nahda katsojan
osa passiivisen tarkkailijan sijaan aktiivisena kokijana, on tarkoitukseni muuttaa katsoja
kasite lopulta kohti kokija kasitettd. Katsojan tapaa katsoa esitysta voidaan kuvailla
monella eri kasitteelld. Naistd seuraamisen ja tarkkailun lisdksi kaytdn esityksen
lukemista, silla se kertoo minusta hyvin tavasta, jolla katsoja purkaa esitystapahtuman
koodistoa. Lukeminen saattaa minusta kuitenkin olla valilld harhaan johtava, silld se
painottaa katsojan merkkien ymmartamisen vaatimusta eikd kehollista valitonta
kokemusta. Valitdn kokemus esityksesta on minun kokemukseni mukaan padosin

tunneperdinen ja kaikilla aisteilla koettava hetki ilman sisallon ymmartamisen pakkoa.

Kasittelen ensin luvussa 2. katsojan osaa yleisesti ndhtyna ja kaytan tdssa pohdinnassa
havaintomateriaalina teoreettista kirjallisuutta ja omia havaintojani nykyteatterista.
Esittelen 3. luvussa oman ndkemykseni moniaistisesta katsojasta, ja kuinka tédman
huomioimalla tekijat voisivat tarjota uudenlaisen katsomiskokemuksen yleisdlle.
Luvussa 4 kasittelen konkreettista havaintomateriaalia, jota olen kerdnnyt tyotani
varten. Tarkastelen omaa kokemustani ja ihannettani soveltavasta teatterista, ja
pohdin, kuinka siita voitaisiin tehda vapaaehtoista ja mielekdsta ilman ennakko-luulojen

tuomaa pelkoa ja ahdistusta. Avaan myds yleisoty6ta Helsingin kaupunginteatterin



yleisbtydvastaavan Mirja Neuvosen haastattelun kautta ja annan yhden
esimerkkindakdkulman ison ammattiteatterin tavasta huomioida sen yleisd. Esittelen
myds Todellisuuden tutkimuskeskuksen (jatkossa TTK) Kokemusesityksen anatomia -
tydpajalla kokemiani kokemuksia elamykseen perustuvista esityksistd, ja kuinka TTK:n
lanseeraama kokemusesitys on mahdollista rakentaa. Yleistty® antaa konkreettisen
esimerkin tavasta, jolla oppia ymmartamaan yleiséa ja tatd kautta oppia tarjoamaan
erilaisia esityksen havaitsemisstrategioita. Kokemusesityksen anatomiatydpaja taas on
kdytannon esimerkki siitd, kuinka esitys voi tahdata kokonaisuudessaan katsojan
kokonaisvaltaiseen eldamykseen, eika esitys nain ollen ole vain tekijdidensa taidonnayte.
Tarkoituksenani on pyrkia tarjoamaan vaihtoehtoja katsojan huomioimista ajatelle, ja

kumpaakin esimerkkia voi ja pitda soveltaa eri kontekstien mukaan.

2 Katsojan unohdettu osa

Katsojan osa tuntuu tekijoiden mielissa usein hyvin itsestdan selvalta asialta. Kuinka
tarkkaan tekijat pohtivat katsojan osan? Miksi katsojan osa jaa usein seuraajaksi tai
tarkkailijaksi ajateltuna massana, joka vastaanottaa, mutta ei voi antaa tai vaikuttaa
esitystapahtumaan muulla tavalla? Myds Juha-Pekka Hotinen muistuttaa tasta

Tekstuaalista hairintaa -kirjoituskokoelmassaan.

Tarkead on mihin katsoja sijoitetaan fyysisessa tilassa. Mutta yhtd tdrkeda on
mihin ja miten katsoja sijoitetaan tekijéiden ajatuksissa. Miten ajatellaan katsojan
tiedollinen ja psykologinen likeisyys tai etdisyys esityksestd: miten esimerkiksi
niin sanottua samaistumista ja vieraantumista annostellaan, siis véltelldaan ja
korostetaan.

(Hotinen 2002, 50.)

Nakemykseni mukaan esitystapahtuman onnistumisen takeena on huomio siitd, mita
katsoja merkitsee ja mitd katsoja tuo tapahtumaan. Tekijdiden pitdisi myds aina kysya,

mitd katsoja voisi tuoda lisaa esitykseen ja koko tapahtumaan.

2.1 Onko katsoja tarpeellinen teatteritapahtuman kannalta?

Nden esittdmisen katsomisen olennaisena osana teatteriesitystd, ja ndin ollen
katsojasta tulee olennainen osa esitystilannetta eli esitystapahtumaa. Katsoja on yhta

olennainen, puhuttu ja tunnettu osa teatterikdytdntda kuin itse teatteriesitys ja sen



tekijat. Katsoja on yhtd olennainen osa teatterikaytantda kuin itse teatteriesitys ja sen
tekijat. Tastéa huolimatta katse ja tutkimus suuntaantuvat yleensda aina kohti
teatteriesitysta ja sen tekijoita.

Willmar Sauterin mukaan teatteria ei fyysisesti ole olemassa ilman esiintyjaa ja
katsojaa. Teatterista voidaan puhua, sitd voidaan muistella ja suunnitella, mutta itse
todellista kokemusta ajatellen teatteri on teatteritapahtuma. (Sauter 2000, 20.) Oman
nakemykseni mukaan teatteritapahtumaan kuuluu yleisén tulo teatteritilaan, yleisén
fyysinen oleminen tilanteessa, ja esityksen jalkeen yleison poistuminen. Guénoun
(2007, 14) vahvistaa taman Kkirjoittaessaan teoksessaan Nayttdmon filosofia, etta

teatteritapahtuma on julkinen kutsu yhteisélliseen kokoontumiseen.

Olen huomannut, ettd usein kun puhutaan katsojan roolista ja arvosta, paadytaan
pohtimaan katsojan valttamattdmyytta teatterissa. Toteutuuko teatteri ilman yleis6a?
Jaana Parviainen kirjoittaa kirjassaan Meduusan liike kehon fyysisten piirteiden
ilmenemisesta niiden poissaolon kautta (Parviainen 2006, 144). Katsojan merkityksen
esiintuloa voidaan ilmentad samalla keinoin poissaolon kautta. Teatteriesitys toteutuu
minusta aivan toisella tavalla, kun yleisd ei ole mukana teatteritapahtumassa. Kelle
nayttelijat esiintyvat? Itselleen? Toisilleen? Tapahtuma saa uuden merkityksen. Se on

taideteko, jonka olemassaolon vain sen tekijat todistavat.

On siis mahdollista tehda esitys ilman katsojaa. Esitys ei ole mielestani yhtddn sen
vahemman esityksenomainen, vaikka itse kutsuttua ja julkista yleiséa ei olisikaan.
Minusta silloin esityksen tekijoista tulee teoksensa katsojia ja ndin ollen todistajia.
Hotinen kuvaa, ettd nadiden teosten mielekkyys rakentuu niin, ettd ne ovat tekijoita
itsed varten. Teokset on myds mahdollista jakaa dokumentoinnin avulla itse
tapahtuman jdlkeen. Tai ne ovat itseisarvoinen teko sindnsa niin sanotusti maailmaa
varten. (Hotinen 2002, 51.) Tall6in tekija on teoksen ainoa todistaja eli samaan aikaan
tekija on teoksen toteuttaja ja sen katsoja. Tekija katsoo myds omaa teostaan, mutta
itse koen, etta ndin on myds silloin, kun teos on julkinen ja kutsuttu yleisé on osana
esitystapahtumaa. Teatteri-ilmaisun ohjaaja Petri Winckel ehdottaa opinndytetydssaan
Esitys ja Mimesis — Kaksi ndkokulmaa teatterin jakautuneisuuteen, prosessilahtoista
teosta, jossa itse teos eli lopputulos ei ole tekemisen lahtékohtana vaan tekeminen

itsessaan. Winckel ehdottaa, ettd tapahtuma rakennetaan tydpajaksi tai prosessiksi,



jossa kaikki ovat tekijoita ja itse esitysta ei lahtdkohtaisesti tarvitse olla. (Winckel 2011,
18-20.) Taman ehdotuksen nden muuttavan tekijyyden painoarvoa ja katsojan ja
tekijan osan suhdetta, niiden sulautuessa yhdeksi kokonaisuudeksi. Tama tyopaja-
muoto on toimiva kokonaisuus, mutta voisiko katsojan osan ilmaisuvapautta muuttaa
perinteisessa teatterissa ilman esitystapahtuman poistamista? Voisiko katsoja kokea
itsensa yhdeksi tekijaksi ilman aktiivista osallistumista teoksen tekemiseen?

Parviainen puhuu kirjassaan reversibiliteetista, jota voisi kayttda myds havainnoimaan
katsojan ja tekijan kaanteisen osan todentamiseen. Reversibiliteeti ilmenee esimerkiksi
siind, kun ihminen koskettaa kadelldan toista kattadan. Han toimii koskettajana, mutta
samaan aikaan toinen kasi koskettaa takaisin. Nain ollen ihminen on yhtdaikaisesti seka
koskettaja ettd kosketettu, ja nama kaksi ovat aina yhdessa kaanteisessa suhteessa
toisiinsa. (Parviainen 2006, 145.) Tatd voi minusta soveltaa myds teatteriin ja
katsomiseen. Kun ihminen katsoo, hanté voidaan myds katsoa. Teatterissa tama toimii
niin, ettd esiintyja katsoo yleiséa ja yleisd katsoo esiintyjia. Taman ilmion
havainnoimisessa ei ole sinansd mitdan uutta, ja olen usein kuullut puhuttavan
kaanteisesta katseesta teatterissa. Reversibiliteetin kautta voidaan kuitenkin ymmartaa
katsoja aina olemassa olevaksi osatekijaksi esitystapahtumaan, oli kutsuttua julkista
yleis6a tai ei. Sen voidaan myds ajatella todentavan sen, etta katsoja on vuorostaan
tekija, oli han sitten osallistunut teoksen tekoon tai ei. Naen taman niin, ettd katsoja
voi olla aktiivinen tekija ja osa esitysta ilman aktiivista osallistumista, mikd on myds

mahdollista teatteritapahtumassa.

Katsojan ja tekijan ero on yllattédvan hailyva ja muuttuva teatteritapahtumassa. Kyse on
annetusta osasta, joka voidaan vaihtaa ja joka voi myods vaihtua esitystapahtuman
aikana. Kyse on siitd, kuinka tekijat huomioivat katsojan osan ja miten sita halutaan
painottaa. Lahtokohtaisesti tekijdiden on tehtdva paatdés, miten suuren osan téma

painotus saa.

Muistan edelleen yhden erittdin vaikuttavan kokemuksen vyleisén lasndolon
huomioimisesta teatteritapahtumassa. Esitys oli Espoon kaupunginteatterin kevaan
2011 ohjelmistossa ollut Eugéne Ionescon ndytelmé Kalju /laulajatar (Espoon
kaupunginteatteri, 2011). Muistan tasta esityksessa parhaiten voimakkaasti painotetut

yleison huomioimisen kohdat. Naissa hetkissa yhtakkid, kesken esityksen tapahtumien,



valot sytytettiin katsomoon ja nayttelijat lopettivat toiminnan ja katsoivat yleiséa. Yleiso
katsoi takaisin esiintyjiin. Tilanne oli hammentdva, mutta myds hykerryttavan
jannittava. Tama katsomishetki kesti vain muutaman sekunnin ja toistui muutaman
kerran uudelleen esityksen aikana. Katsominen oli neutraali ja oli vaikea arvioida
esiintyjien esiintymistasoa tuolla hetkella eli olivatko he "omina itsenaan” vai roolissa.
Kaytanndssa paljoakaan ei tapahtunut, mutta todellisuudessa todella paljon.

Minun kokemukseni oli todella kokonaisvaltainen, silla heratti monenlaisia kysymyksia
ja tuntemuksia. Miksi he yhtakkia haluavat huomioida minut? Ihanaa, kun he haluavat
huomioida minut! Kuinka tama liittyy téhan esitystapahtumaan? Aina valojen syttyessa
katsomoon havaitsin itseni ja sen missa olin. Se oli myds ihanaa, kuinka esiintyjat
rauhallisesti katsoivat kaikkia ja ndin tunnistivat ihmiset osaksi tapahtumaa. Tunsin
olevani tarkeda osa tapahtumaa, mutta minulta ei vaadittu mitdan. Tama kyseinen
esitys on myds loistava esimerkki reversibiliteetistd ja katsojan huomioimisesta osaksi
esitystapahtumaa. Esimerkki on tietenkin hyvin karkea eikd missdan nimessa ainoa
tapa huomioida katsoja. Katsojan osan tarkeytta voidaan ilmentda monella eri tavalla ja
paljon hienovaraisemminkin. Tama hetki oli kuitenkin minulle erittdin tarked kokemus
siitd, etta olin osa esitystapahtumaa, ja koin, etta roolini muuttui katsojasta tekijaksi
pelkan katsomisen suunnan kaantamisen kautta. Esitys olisi ollut kokonaan toisenlainen
ilman naita hetkia. En ollut vain hiljentynyt pimedssa istuva tarkkailija, vaan osa

esitystapahtumaa ja sen luomista.

2.2 Katsojan osa aktiivinen vai passiivinen?

Kuinka paljon katsojaa pitdd huomioida? Kuinka paljon tekijoiden pitaa tehda katsojan
huomioimisen eteen? Entd mitd katsojan pitdd tehda katsomisensa eteen? Kuinka
paljon katsoja luo esitystapahtumaa yhdessa tekijoiden kanssa? Tama saattaa alkaa
kuulostaa siltd, ettd katsominen vaatisi paljon aktiivisia ponnistuksia, jotta
esitystapahtuma todella onnistuisi. Varsin usein katsojat haluavat menna seuraamaan
esitystd haluna rentoutua ja uppoutua ilman aktiivista ty6td. Ja miksi eivat haluaisi?
Katsoja halua pitaa hauskaa ja viihtya. Tekijéiden eteen nousee kysymys, kuinka paljon
katsojaa voi osallistaa eli kuinka paljon katsojalta voi vaatia. Mutta onko yleisdn osa

niin passiivinen, ettad se tarvitsee enemman aktiivisuutta?



Yleison passivisuutta ajatellen on huomioitava tarkemmin se, miten yleisd yleisesti
ottaen toimii teatteritapahtumassa, ja voiko tita toimintaa pitda aktiivisena vai
passiivisena. Toimimisella viittaan fyysiseen olemiseen ja tekemiseen. Ndkemykseni
mukaan yleisdn aktiivisuus ensimmaisen kerran ilmenee siind, kun katsoja paattaa
osallistua esitystapahtumaan. Osallistuminen ja itsensa alitiikkisi laittaminen on osoitus
yleisdn aktiivisesta luonteesta eli halusta olla osana tapahtumaa. Valinnan jalkeen
yleis6 kokoontuu teatterirakennukseksi valittuun tilaan. Yleison paikka on salissa, jossa
silla on oma tila ja esiintyjilla omansa nayttamolla. Kun valo himmenee yleisdn tilasta ja
siirtyy nayttamdlle, on se sanaton kasky yleisén rauhoittumiseen ja katsojan rooliin

siirtymiseen eli esityksen seuraamiseen.

Katsojat istuvat katsomossa tuoleilla, mutta eivat kuitenkaan aivan paikoillaan. Dennis
Kennedy kirjoittaa kirjassaan 7he Spectator and the Spectacle, ettéd ehka tunnistettavin
ja tyypillisin yleisdn ele on aplodit (Kennedy 2009, 15). Kennedy kirjoittaa etta nain
katsojista tulee yleisd eli se sitoo katsojat sosiaaliseen yhteis6dn. Muita eleitd, jotka
kuuluvat lansimaiseen kulttuuritraditioon, ovat esim. hurraaminen, hymahtely,
sihiseminen, huokailu, nauraminen ja itkeminen. Jotkin nadistd ovat tarkoituksella
tehtyja ja jotkin spontaaneja ja intuitiivisia. (mt. 15-16) Yleisdn elehtiminen ei ole
universaalia ja niilld on oma historiansa. Kennedy huomauttaa, etta yleisén eleitd on
tutkittu hanesta yllattavan vahan (mt. 16). Itse naden yleison kayttaytymismallien hyvin
rituaalisina ja sidottuina vallitsevaan tapaan elehtia. Toisaalta kukaan ei kielld erilaista
tapaa toimia esityksessd, mutta nakemykseni mukaan poikkeavuutta ei katsottaisi
suopeasti. Olen usein huomannut, etta katsojat kokevat ylladttavan herkasti toisen
katsojan poikkeavan reagoimisen arsyttavaksi tai hairitsevaksi. Olisiko siis aiheellista

kysya, kuinka aktiivisia katsojien yleisesti sallitaan olevan?

Onko katsojan staattisen osan takana katsoja itse vai tekijat? Peter Brook pohtii
katsojan ristiriitaista olemusta tekijan ndkodkulmasta kirjassaan 7yhjd tila. Esiintyja
tyoskentelee katsojalle, mutta ei tydskentele ajatellen katsojaa. Katsoja on samaan
aikaan lasnd ja tavallaan tdma lasndolo unohdetaan esityksen myota. Katsoja
sivuutetaan, mutta katsojaa silti tarvitaan, niin kuin Brook toteaa. (Brook 1972, 55.)
Minusta ndin ollen katsoja my6s sivuuttaa itse itsensa. Olen valitettavan usein

térmannyt jopa lastenteatterissa siihen, miten lapsia kasvatetaan olemaan “kiltisti ja



hiljaa” esityksia katsoessaan. Eikd teatteritapahtuman pitdisi tarjota vapaa ymparisto,

vapaalle eldytymiselle?

Guénoun toteaa osuvasti, ettd yleison tilan hamadrtdminen ei poista yleisod sen
enempaa kuin halun tukahduttaminen poistaa halua. Han huomauttaa myds, etta se
vaaristelee yleisa, mutta ei poista yleison roolin tarkeytta. (Guénoun 2007, 25.)
Winckel pohtii opinndytetydssaan pettymyksien syitéd nakemistaan esityksista suhteessa
tarjottuun katsojarooliin. Han kokee, etta ainoa syy kokoontumiselle ja esitykseen
kutsumiselle on nayttanyt olevan se, etta tekijoillda on jotain sanottavaa ja yleison on
oletettu ottavan automaattisesti tama sanoma vastaan. (Winckel 2011, 25.)
Kasittadkseni tassa valojen sammutus yleisén tilasta on tuskin ollut ainoa syy
arvottomuuden tunteeseen, mutta se on selkeasti osoittanut, etté huomion on oltava
nayttdmolla. Winckel kirjoittaakin, ettéd itse asiassa yleisbvalon pimentdminen on
loppujen lopuksi historian aikajanalla ajatellen varsin uusi ja nimenomaan lansimaiseen
teatteriperinteeseen kuuluva ilmidé (Potolsky 2006, Winckelin 2001 mukaan). Ja
verraten ei-lansimaisiin  kulttuureihin, aantely ja huutelu kuuluvat usein
teatteritilanteeseen. Katsomossa on myo6s tehty valilla muutakin esim. syéty ja
keskusteltu. (McConachie 2008, 2.)

Nakemykseni mukaan kyse on kulttuurisesti normitetusta tavasta, ja tarjotusta roolista,
joka vaikuttaa siihen, kuinka aktiivinen tai passiivinen katsojan sallitaan olla tekijdiden
silmissa. Onko esityksen sisaltd ja sanoma niin tarked, ettd se pitda ottaa vastaan
ilman “hairitsevia tekijéita”? Minusta passiivinen tarkkailijan rooli johdattaa katsojaa
yha enenevassa maarin ymmartdmaan, ettda han ei saa olla osallisena muulla tavalla
kuin katsomalla esitystd. Se alentaa katsojan statusta teatteritapahtuman kannalta ja

sulkee pois mahdollisuuksia, joita katsojalle voitaisiin tarjota.

2.2.1 Vuorovaikutus katsojan ja esiintyjan valilla

Janne Seppanen kirjoittaa kirjassaan Katseen voima, ettd katseeseen liittyy toisen
osapuolen tunnustaminen vuorovaikutuksen osapuoleksi. Kun ihminen katsoo toista
ihmistd, joka katsoo takaisin, on se hetkellinen sidos jossa myds roolit asettuvat
paikoilleen. (Seppanen, 99.) Seppanen puhuu myds aistimellisuuteen perustuvasta

vuorovaikutuksesta, ja kuinka juuri aistien valityksella ihmiset asettuvat suhteisiin
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toistensa kanssa Aistien valinen vuorovaikutus on keskeistéa koko yhteiskunnan
toimivuuden kannalta. (mt. 100.) Myds teatterissa olemme aistien kautta yhteydessa
toisimme ja tunnistamme toisemme tapahtuman osatekijoiksi. Teatterissa ollaan
fyysisesti ldasna samassa tilassa, joten mahdollisuus vuorovaikutuksen tunnustamiseen
on ilmeinen. Aistimme kertovat meille muiden osapuolten ldsndolon ja laheisyyden.
Voiko katsoja olla aktiivinen staattisena, jos otetaan katsojan ja tekijan valinen

vuorovaikutus huomioon?

Nakemykseni mukaan vuorovaikutusta katsojan ja esiintyjan valilla pidetdan yleisesti
olevan esityksen onnistumisen takeena. Esitys todentuu katsojan ja esiintyjan valisen
yhteisymmarryksen kautta. Katsojan osa tdstéd ndkdkulmasta katsottuna on varsin
olennainen ja minusta myds erittdin aktiivinen. Katsojan ja esiintyjan valinen
vuorovaikutus korostuu nykyteatterissa, mutta kokemukseni mukaan jaa erittdin
viitteelliseksi. Marvin Carlson (2005, 60) huomauttaa myo6s tasta, ettd varsinkin
teatteriteoriassa esitykset nahdaan varsin usein passiiviselle yleisélle luotuina, vaikka
yleis6 osallistuu ja vaikuttaa teatteritapahtumaan paljon ilmeisemmin kuin esim.

romaaniin tai runoon.

Minusta olennaista teatterin taiteen synnyssd on yhteys katsojan ja tekijan valilla.
Voiko katsoja pimedssa salissa, monien metrien paddssa istuessaan tuntea
minkaanlaista todellista "yhteyttd” esiintyjaan, joka tuskin tunnistaa tai huomaa
yksittdista katsojaa. Tekija tarvitsee katsojaa, silld olen huomannut, kuinka esiintyjien
energia silminnahden alenee jos he joutuvat esiintymaan puolityhjalle salille. Kuitenkin
vuorovaikutuksen ilmeneminen on katsojan osalta vain hetkellisid varovaisia nauruja,
jotka eivat hairitse muita katsojia, mista esiintyja voi olla tyytyvainen kunnes keskittyy
taas omaan suoritukseensa esityksen maailmassa. Tama saattaa kuulostaa karjistetylta
vaitteeltd, mutta olen kokenut vuorovaikutuksen ilmenevan usein juuri ndin. Taman
nakdkulman kautta katsojan osa, jopa vuorovaikutuksen osalta, on varsin passiivinen,
silla katsojan liikkumavapaus on hyvin pieni. Katsojan reagointi on sidoksissa tekijoiden
ennalta saddettyihin normeihin. Miksi jaaritella vuorovaikutuksen tarkeydesta, kun se
nahtavasti ei toteudu mielekkdalla tavalla? Esiintyja tarvitsee katsojaa, mutta

tarvitseeko katsoja esiintyjaa?
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2.2.2 Vuorovaikutus katsojien valilla

Hotinen kysyy osuvasti, missa madrin, katsojan eldmyksen muodostumiseen, toinen
katsoja vaikuttaa (Hotinen 2002, 65). Katsojajoukko on hyvin intiimisti Iahella toisiaan,
ja usein huomattavasti ldhempdna kuin nayttamolla olevia esiintyjia. Nakemykseni
mukaan elamys teatteritapahtumasta ei todenndkdisesti yksinomaan muodostu vain
suhteessa esiintyjiin vaan myds muihin Idsna oleviin katsojiin. Ylla jo mainitsin, kuinka
katsojat varsin usein hairiintyvat toisistaan, mutta olisiko vuorovaikutus toiseen

katsojaan mahdollista esitystapahtumassa, ja miten?

Olen my6s huomannut itse katsojana ja esiintyjana, ettd katsojat ovat valillda hyvin
riippuvaisia toisistaan. Jos yleiséa on vahan, tunnelma on paljon painostavampi.
Katsojat myds reagoivat mieluummin yhdessa kuin erikseen. On esimerkiksi mukavaa
nauraa silloin kun muutkin nauravat. Katsominen on erittdin yhteisollista. Katsojien
yhteisen reaktion “vaatimus” voi tulla myds painostuksen kautta. Joku voi muuttaa
suhdettaan esitykseen jasentden ja tulkiten sitd saman lailla kuin muut. Usein myds
katsojat saattavat vaihtaa kommentteja vdliajalla tai esityksen jdlkeen, ja muiden
tulkinta todennakoisesti vaikuttaa yksittdisen katsojan mielipiteeseen. Kokemus

esityksestd muuttuu huomattavasti, vaikka itse esitys on ja pysyy samana.

Hotinen pohtii katsojan vaikutusta toiseen katsojaan, mikd johtaa esiintyjan osan
alentumiseen:

-- teatteri on fyysistd lasndoloa ja vuorovaikutusta nayttelijdiden ja katsojien
valilla. Jatan d&skeisesta pois vain kaksi sanaa. Jospa teatteri onkin fyysista
lasndoloa ja vuorovaikutusta --- katsojien valilla. Vuorovaikutus on edelleen
mukana, vieldapa hyvin konkreettisesti.

(Hotinen 2002, 236.)

Hotinen vaittaa, ettd teatteriesitys itse asiassa tapahtuu katsojan mielikuvituksessa ja
ettd se on fiktiota ja kuvitelmaa. Teatterin tarkoitus onkin luoda mielikuvia, mielihyvaa
ja eldmyksia, niin kuin Hotinen toteaa. (Hotinen 2002, 236.) Katsoja ndin ollen on
aktiivinen osapuoli, silld han luo koko esityksen. Tekijat tarjoavat vain rakenteet, joiden
avulla katsoja luo esityksen. Hotinen kysyy jopa, tarvitaanko fyysista esitysta siis
ollenkaan (Mt. 236). Esitys kuitenkin on teatteritapahtuman padasia, mutta onko sen
oltava ainoa padaasia? Usein toisten katsojajasenten tunnustaminen hdivytetadn ja
unohdetaan ldhes kokonaan esityksen tielta, jotta fiktion kokeminen ei “hairiintyisi”.

Vaikka katsoja luo esityksen omassa mielikuvituksessaan, ei sen tarvitse pois sulkea
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huomiota muista katsojista ja koko tapahtuman tilanteesta. Koen, ettéd reaali-
todellisuuden huomioiminen ei hairitsisi fiktiota, vaan ennemminkin vahvistaisi sen
kokemista reaalitodellisuuden kautta. Fiktion ja reaalitodellisuuden rajaa kasittelen

enemman luvussa 4.

Jos katsojille annettaisiin mahdollisuus huomioida enemman muuta yleisdéa, uskoisin
sen olevan monelle havainnollistava kokemus ja rikastuttavan teatteritapahtumasta.
Teatteri on niita vahaisia paikkoja, jonne ihmiset nykyaan fyysisesti kokoontuvat ja
viettdvat aikaa yhdessa. Tata yhteisdllisyytta olisi syytd korostaa, silla se saattaisi
opettaa katsojaa toisen ihmisen kohtaamisesta, antaa voimaannuttavaa tuntua
yhteis66n kuulumisesta ja lisata jakamisen iloa. McConachie toteaa kirjassaan £ngaging
Audlences, etta teatteritapahtuman muoto on kaikkiin muihin tapahtumiin verrattuna
lahin muistuttamaan tavallista kasvotusten tapahtuvaa keskustelua (McConachie 2008,
1). Teatteritapahtuman muuttamisen aktiiviseksi kohtaamispaikaksi ei valttamatta
tarvitse kuitenkaan edellyttda aktiivista keskustelua esityksen aikana, mutta
kohtaamisen huomioiminen voisi tarjota enemman toisten osapuolten havaitsemista ja
lisdta vuorovaikutusta. Niin kuin Guénoun toteaa, katsoja ei viihdy yksin teatterissa ja
|asndolijat haluavat kokea yhteisen lasndolon (Guénoun 2007, 19).”Yleisd haluaa
tuntea itsensd, kuulla itsensd, kokea oman mukaan kuulumisensa, yhteen
kokoontumisensa.” (Guénoun 2007, 19). Teatterin tulisi ennen kaikkea ylistda tata
yhteenkuuluvuutta, silld maailmassa oleminen tarkoittaa olemista muiden ihmisten

kanssa.

2.3 Katsojan nakdkyky vai moniaistisuus?

Guénoun Kkirjoittaa, ettd katsojan ensisijainen osa on tulla katsomaan teatteriesitysta.
Han myds mainitsee, etta teatteri sanana on lahtdisin kreikan kielen verbistd, joka
merkitsee katsomista ja antiikin arkkitehtuurissa sana merkitsi yleisén paikkaa. Teatteri
merkitsee siis paikkaa, josta nakee. Nakeminen on teatterin synnyn ydin, sen sydan,
vaikka kaikkea ei tuodakaan nakyviin. (Guénoun 2007, 33.) Olen usein kuullut, etta
teatterin olemuksen ydin on tuoda nakyvaksi nakymatdntd. Useissa tilanteissa kysymys
on tekstin tuomista toiminnaksi eli nakyvaksi, josta myés Guénoun kirjoittaa (mt. 34—

35). Nakoaisti on siis ehdottomasti keskeisin ja tdrkein aisti teatterissa. Mika tekee
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nakOaistista niin  keskeisen ja rajoittaako sen painotus muiden aistien

kayttdmahdollisuuksia?

Antiikin Kreikassa ndkoaistia pidettiin  keskeisimpana aistina ja monet myytit
pohjautuvatkin téahan uskomukseen (Seppanen 2001, 53). Mutta ihmisen nakdkykya
tarkastellessa voi huomata, kuinka rajoittunut nakoéaisti loppujen lopuksi on. Silma on
fysiologinen elin, joka koostuu kahdenlaisista soluista, tappi- ja sauvasoluista. Nama
solut reagoivat valoon eri tavoin. Sauvasolut aistivat valon, kun sen voimakkuus on
sopiva, mutta kun valon maara kasvaa tappisolut ottavat niiden tehtdvan. Vaikka
ihmisen silma on herkka elin, se on kykeneva aistimaan erittdin laajan valon
voimakkuuden vaihtelun. Nakdaisti on myds valikoiva ja tarkoituksenhakuinen. Naké on
monien erilaisten valintaprosessien tulos, jossa vaikuttavat niin biologiset, fysiologiset
kuin kulttuuriset aspektit. Nakyvalle jaa vahemman kuin piiloon. Kun katse tarkentuu,
muut nakdkentassa olevat asiat jadvat epaselviksi. Syyt tahan 16ytyvat lajikehityksesta.
Eloonjaamisen takia on ensiarvoista, ettd ympariston valtavasta drsyketulvasta
suodattuu pois kaikki epdolennainen. Nain havaintokoneisto ei ylikuormitu. (Seppanen
2001, 94-95.)

Nakemykseni mukaan moni ihminen tuskin on tietoinen oman nakonsa valikoivuudesta
ja siind tapahtuvista tiedostamattomista aspekteista. Meille on kasvanut opittu tapa
huomioida katsomistamme. Jotkut eivdt ajattele ollenkaan nakemista tai siitd koituvia
reaktioita, kun taas jotkut kokevat sen tarkeimmaksi osaksi jokapdivaistd eldmaa.
Seppanen muistuttaa, ettda katse on ihmisen aisteista eniten hallittavissa. Voimme
katsoa minne haluamme, valikoida, mitd naemme tai sulkea silmat. Kuitenkin tassakin
on tiedostamatonta kontrollin menetystd mukana ja joskus katsomme, vaikka emme

haluaisikaan katsoa. (Seppanen 2001, 98.)

Visuaaliset jarjestykset lansimaissa ovat viime vuosisadan aikana muuttuneet niin
voimakkaasti, ettd sitd on kutsuttu kuvallisuuden lapimurroksi (Seppanen 2001, 38).
Teknologialla on tdssa ollut suurin vaikutusvalta. Seppdanen huomauttaa, ettd kaikki
kuvallisuus on visuaalista, mutta kaikki visuaalisuus ei ole kuvallista (Seppanen 2001,
38). Nakemykseni mukaan teatterin visuaalisuus ei ole kuvallista, vaikka olen usein
kuullut tekijoiden puhuvan kuvien rakentamisesta teatterilavalle. Kuvataide tdssa

mielessa sopii mielestani paremmin elokuvaan kuin teatteriin. Niin kuin Guénoun
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tahdentda, nayttamolle tuotu taulu ei ole teatterillinen (Guénoun 2007, 35). Minusta
myodskaan lavastustaide ei ole kuvataidetta, vaan kutsuisin sitd ennemminkin

tilataiteeksi.

Teatteri ilmenee katsojille ennen kaikkea tilana, ei kuvana, ja tila on ensimmainen
tuntu, minkd katsoja teatteriesityksesta saa, niin kuin myds Hotinen osuvasti toteaa
(Hotinen 2002, 17). Tilan hahmottaminen tapahtuu koko kehon kautta kaikkia aisteja
kayttaen. Koen, ettd nakoaistin painottamisen takia osa tallaisista teatteritapahtuman
sisalld olevista merkityksistd ja tunnelmista jaa katsojan tavoittamattomiin. Myds
tekijoiden tapa painottaa teatterin visuaalisuutta, johtaa niin katsojat kuin tekijat
harhaan. Itse koen teatterin ilmenevén ennen kaikkea tilanteena. Seppanen puhuu
urheilua seuraavasta katsojasta "“pelin lukijana”. Se on pelin visuaalista hahmottamista
tilassa ja suhteessa toisiin pelaajiin ja johtopaatoksien vetamistd tastd. Seppdnen
tiivistad taman kasitteeseen "katsoa ajatuksella”. (Seppanen 2001, 36.) Tama on
mielenkiintoista teatteriesityksen seuraamisen kannalta, silla olen kuullut varsin usein
teatterin vertaamisesta urheiluotteluun. Teatteriesityksen katsominen ei ole kuvien
katsomista, vaan tilanteiden. Katsoja hahmottaa ja seuraa teatteritapahtumaan
kuuluvien ihmisten ja muiden elementtien suhdetta toisiinsa ja tilaan. Olennaista
teatterin kannalta on, kuten Parviainen toteaa, ettd nakeminen ei olisi mahdollista
ilman liikettd (Parviainen 2006, 74). Koen, etta lilke on teatterin visuaalisuutta ennen
kaikkea ja pelkka kuvallisuus on erittdin kapea tapa hahmottaa esitystapahtumaa.

Ennen kaikkea liike on teatterin nakymaton asia, jonka se tuo nakyviin.

Parviainen huomauttaa, ettd silma ei mydskdan ainoastaan nde tiedostaen tai
tiedostamatta, vaan se on osa ihmisen ilmaisevaa ulottuvuutta. Thminen katsoo toista
ihmistd, joka katsoo takaisin. Voi tuijottaa, vilkaista, kohottaa kulmia tai iskea silmaa,
ja toinen ihminen ndkdnsa avulla tulkitsee tata eleisiin perustuvaa informaatiota.
(Parviainen 2006, 74.) Nakeminen on siis maailman hahmottamista, mutta myds osa
ilmaisuamme eli esittdmistd. Katsoja ei vain katsomalla tulkitse esitystd vaan

katsomalla hdn myds sitoo itsensa ilmaisijana eli toimijana esitystapahtumaan.

Katsojan katsomisen ei mydskadn tarvitse rajoittua vain silman nakdkykyyn. Ihminen
voi ndhda ja kokea koko kehollaan. Amodaalinen havaitseminen tarkoittaa siirtymista

yhdesta aistimusmodaliteetista toiseen (Parviainen 2006, 194). Esimerkiksi ihminen
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pystyy "nakemaan” myos tuntoaistillaan. Jos ihoon esimerkiksi piirretddan kuva, ihminen
pystyy hahmottamaan taman kuvan visuaalisesti. Aistit eivat ole toisistaan
irrotettavissa, mutta tutkimukset osoittavat, ettd ihmiselld on hyvin varhain kyky
erottaa toinen aisti toisesta. Ilman tdté kykya maailman hahmottaminen ei olisi
tiedollisesti mahdollista. Visuaalinen liikke ei riitd hahmottamaan liikummeko itse vai
likkuuko tausta (mt. 129). Jokaisella on varmasti ollut tasta kokemus esimerkiksi
junassa istuessaan ja ikkunasta ulos toista junaa katsoessaan. Toisen junan lahtiessa
likkeelle on tuntunut siltd, etta juna jossa itse istuu, on lahtenyt liikkeelle. Tarvitaan
amodaalista havaitsemista, jotta voimme havaita liikkeen todellisen muodon eli
siirtymisen nakdaistista kinestesiaan (mt. 130). Kinestesia viittaa eldvien olentojen ja
ennen kaikkea ihmisen kehon toiminnallisuuteen ja liikekokemuksiin (mt. 9).

Kinestesiaa kasittelen enemman luvussa 3.2.

Ihmisen visuaalinen hahmotuskyky ei ole siis vain nddn varassa toimivaa.
Kosketettavissa oleva kaantyy meille helposti nakyvaksi, mutta nykyaan suhde ei toimi
toiseen suuntaan samalla tavalla (Parviainen 2006, 162). Ihminen nakee nykyaan
paljon kuvia ja tilanteita niin television kuin Internetin kautta. Visuaalisuus, eli kuvat,
jotka eivat kaanny moniaistisiksi, hallitsevat yha enemman tapaamme hahmottaa
asioita. Tama jattad varjoonsa muut aistit ja niiden tilaisuuden paljastaa asioiden
luonne amodaalisuuden kautta. (mt. 130.) N&in ihminen menettdd, jotain todella
tarkedd suhteessa itseensda, ja maailmassa ilmeneviin asioihin. Maailman
hahmottaminen ei tapahdu vain nadén kautta vaan siihen tarvitaan ihmisen kaikkia
aisteja. Nako voi ehka olla teatterin hahmottamisen sydan, mutta ihminen ei ela pelkan

sydamen avulla.

Minddn muuna kulttuurisena ja historiallisena aikakautena ihmiset eivat ole
ndhneet yhtd paljon, vaikka naméa asiat eivdt koskaan konkretisoidu heille
kasilldoleviksi, haistettaviksi ja maistettaviksi, kehollisesti lasnda oleviksi ja
|aheisiksi. Visuaalinen ilmeneminen ei enaa kaanna tata nakyvaa kosketettavissa
olevaksi.
(mt. 163.)

Emme ole enda maailmassa vaan katselemme maailmaa valimatkan paasta. Teatterin
tulisi havahduttaa huomioimaan sité tosiseikkaa, kuinka ihmisen havaitseminen on
myds ihmisen oman olemassa olon todentamista maailmassa olevana oliona. Maailman
kokonaisvaltaiseen hahmottamiseen ja kokemiseen tarvitaan muutakin, kuin vain

nakoaistia, ja niin myos teatterin.



16

3 Katsojan unohdettu kokemus

Tassa luvussa syvennyn tarkastelemaan katsojan kokemuksen muodostumista
kokonaisvaltaisena kehollisena eldamyksend. Talla tarkoitan katsojan kaikkia aisteja
huomioivaa vastaanottoa ja myds sita selittamatontd, tunneperdista kokemusta, mika
nakemykseni mukaan usein teksti- ja draamalahtdisessa teatterissa sivuutetaan tai
unohdetaan kokonaan. Tekijdiden olisi huomioitava enemman katsojan kokemuksen
muodostamista ja ottaa huomioon kaikki tdhan vaikuttavat seikat. Katsojan statusta
kohottaisi varsinkin tekijéiden enempi huomio katsojan lasndolosta kehollisena ja nain
ollen kokonaisvaltaisesti havaitsevana oliona. Nakemykseni mukaan katsojille uusien
nakokulmien ja strategioiden tarjoaminen on luovaa ty6td, ja palvelee taiteen ja
kulttuurin  kehittymistéd kaikin puolin. Tama luova tyd palvelee myds teksti- ja

draamalahtoista teatteria niin tekijéiden kuin katsojien osalta.

3.1 Katsojan taito vai katsojan vastuu?

Katsomistavan muuttaminen saattaa synnyttdad kysymyksen siitd, onko katsojan siis
oltava taidokkaampi eli omattava joitain todellisia taitoja katsoessaan teatteriesitysta.
Brook huomauttaa, ettda katsojan on varmasti raskasta kuulla yleison vastuusta.
Brookin mukaan, yleis® ei voi "piiskata itsedadn paremmaksi”, kuin mitd se on. Han
myos toteaa, ettd periaatteessa katsoja ei voi tehdd mitddn, mutta kuitenkin kaikki
riippuu katsojasta (Brook 1972, 23). Tassa piilee mielenkiintoinen ristiriita. Mita katsoja
voi tehda omalle katsomiselleen ja voiko se olla osaamista, jota voisi oppia ja opettaa?
Kennedy huomauttaa, ettd jos kaikki katsomiseen liittyva on yksiléllista ja psykologista,
voidaan katsomisesta ndin ollen vetda vain oletettuja johtopaatdksia (Kennedy 2009,
9). Vaikka lopullinen esitys tapahtuukin katsojan pdaan omassa mielikuvituksessa, on
siihen koko esitystapahtuma vaikuttanut. Mutta kuinka katsojaa voidaan opettaa

katsomaan, jos katsominen perustuu ennen kaikkea henkildkohtaiseen kokemukseen?

Carlson huomauttaa, etta tarkan perinteisen suunnan puute saattaa karsia yleisda vain
niihin jotka ovat halukkaita tarttumaan heille tarjottuun monimutkaiseen

vastaanottotehtavaan (Carlson 2005, 63) Valitettavasti olen huomannut, ettd monet
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ovat haluttomia kokemaan haasteita teatterissa, joten tasta nakdkulmasta katsottuna
on vaikea uskoa, ettd kukaan haluaisi oppia uusia katsomistaitoja. Usein ihmiset
haluavat "nauttia” esityksista nakematta paljoakaan vaivaa sen eteen. Tama voi osin
johtua ennakkoluuloista tietynlaisia tyylilajeja kohtaan, mutta harvoin kukaan lahtee
varta vasten oppimaan ja haastamaan itsedan teatteriin. Hotinen syyttaa
korkeakulttuuria ja sen tapaa tehda kaikkensa ollakseen populaari ja helppotajuinen
(Hotinen 2002, 391). Tekijat eivat uskalla haastaa katsojia pelaten teatterikatsomoiden
jaavan tyhjiksi, mutta ndin ollen muutosta ei koskaan ala syntyd. Helppous opettaa
katsojaa hakemaan helppoutta ja arvostamaan sitd. Helppoutta hakiessa padsee niin
tekija kuin katsoja vahemmalla. Helppous ei kuitenkaan ole aina miellyttédvaa. Helpot
esitykset koetaan viihteeksi tai kevyiksi esityksiksi, jotka eivat saa paljoakaan
taiteellista arvoa niin yleisdltd kuin kriitikoilta. Helppo viihde-esitys voi painvastoin

arsyttaa tai puuduttaa katsojaa.

Katsojan haastaminen voi tarjota paljon monipuolisemman kokemuksen niin katsojille
kuin tekijoille. Helppous on katsojan ymmartamis- ja havainnointikyvyn aliarvioimista,
ja se myds opettaa katsojaa aliarvioimaan itsedan. Katsoja tottuu yksikertaiseen ja
helppoon, eika osaa vaatia enempaa niin itseltdan kuin tekijéilta. On tietenkin erittdin
karjistettya sanoa teattereiden ohjelmiston oleva ainut ongelma katsojan oppimisen
kannalta. Myds haastamisen taso vaihtelee katsojan katsomistaustan mukaan. Kokenut
katsoja vaatii usein enemmadn ja hanellda on valmiudet kasitellda haastavimpiakin
esityksia, kun taas kokematon katsoja voi kokea jopa helpon esityksen vaikeaksi. Kuten
Carlson huomauttaa, ongelma onkin siind, ettd lukustrategioiden tarjoaminen yleisdlle

on jaanyt vahemmalle huomiolle (Carlson 2005, 78).

Tassa teatteri-ilmaisun ohjaajan tydnkuva nousee esiin erittdin merkittdvana tekijana.
TIO voisi mitd parhaiten olla henkild esiintyjien ja katsojien valissd, lukustrategioiden
tarjoajana niin tekijdille kuin katsojille. Winckel puhuu opinndytetydssadan katsojan
taidosta. Han ehdottaa, etta tdhan voisi kuulua esimerkiksi havaintotapojen
muuttamisen taito. Katsoja voisi esimerkiksi itse rajata esityksen itselleen ja
olennaiseksi nousisi taito todellisuuden estetisoimisesta havaintonsa kautta (Winckel
2011, 12). Tassa on paljon hyvaa materiaalia katsojan opettamiseen. Katsoja tarvitsee
herdttelya omien katsomistapojensa hahmottamiseen. Mahdollisuus muutoksesta alkaa

omien tapojen huomioimisesta. Ihmiset ovat luovia jo itsessdan, mutta luovuus on
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myds opinasia ja valilld tarvitaan ulkopuolisia henkilditéa antamaan suuntaviivoja ja

herdttelemaan jokaisen henkilékohtaisia kykyja.

Katsojan taidon opetuksessa on syytd ottaa huomioon, ettei tarjota yleispatevia
tekniikoita, vaan esitelldan erilaisia vaihtoehtoisia nakemystapoja esityskokemuksen
syntymiseen, ja kuinka niitd kannattaisi alkaa huomioida. Olennaista on alkaa
huomioida omia katsomistapoja, ja sitd, mistd ne ovat peraisin ja kuinka suuri vaikutus
niilld on suhteessa esityksen kokemiseen. Kokemuksen muodostumista ei voi
tietenkaan oppia hallitsemaan, eikd kaikista tavoista padase eroon, mutta niiden
huomioiminen saattaisi mielestani havahduttaa katsojan omasta katsojuudestaan. Tata

kautta katsoja saattaisi ronkeammin hakeutua katsomaan erilaisia esityksia.

Katsojan taidon opetuksessa on otettava huomioon myds tekijoiden suhtautuminen
katsojan taitoon. Ristiriitaa on ollut kahden yleisdkasityksen valilld, mistda myds Una
Chaudhuri kirjoittaa artikkelissaan. Yleisé nahdaan tdysivaltaisena ja tasa-arvoisena
osallistujana ja toisaalta taas draaman nayttamollisen diskurssissa manipuloitava
semioottisena ja siihen sisdltyvana elementtina. (Chaudhuri 2005, 87.) Tama nayttaa
siltd, etta katsojan osaa ei osata arvioida tarpeeksi selkedsti, mika johtaa katsojan osan
ristiriitaisuuteen. Toisaalta katsojan osan yliarvioiminen voi johtaa seurauksiin, jotka
voivat olla tdysin painvastaisia kuin oli toivottu. Chaudhuri kirjoittaa lainaten Walter
Kerria, kuinka pyrkimys yhteensulautumiseen ja katsojien osallistamiseen johtaakin
painvastaiseen tavoiteltuun vaikutukseen. Suuremman aktiivisuuden vaatimus yleisolle,
tekeekin siita passiivisemman. (mt. 87—88.) Katsojan taito ei saa siis olla vaatimuslista
katsojalle siitd, mitd katsojan pitdisi olla tai mitd katsojan pitdisi tehda. Myds katsojan
taito sanana, voi olla uhkaava ja vaativa, siind missa ndytteleminen on suhteessa
esiintymiseen. Taito sanaa olisi siis syyta kayttad vain tekijoiden keskuudessa
huomioimaan katsojan mahdollisuuksia teatteritapahtuman sisdlld. Katsojan ei tarvitse
osata mitaan todellisia taitoja eika katsojan tarvitse opiskella “paremmaksi” katsojaksi,
mutta katsoja voidaan tuoda tietoiseksi ja havahduttaa, jonkin uuden &arelle, mihin

han itse ei olisi yksin mahdollisesti pystynyt.

Katsojan taidon huomioimisessa onkin olennaista tarjota esitystapahtuman tekijéille
vaihtoehtoinen tapa suhtautua katsojaan esitystapahtumassa. My6s Winckel kirjoittaa
opinnaytetydssaan, ettd katsojan taidon kasite toimii erotuksena esiintyjan taidosta
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(Winckel 2011, 48). Tall6in ei ole kyse vain esiintyjan taidosta, vaan siitd, mita yleisé
tuo esitystapahtumaan (mt. 87). Winckel korostaakin, ettei katsojan taito tarkoita
ndyttelemisen ulottamista koskemaan myds yleisba (mt. 48). Tama on olennaista
varsinkin soveltavan teatterin piirissa ja siind, mitd yleisolta voidaan milloinkin vaatia.
Winckel kokee, ettéd mita enemman nojaudutaan katsojan taitoon, sité enemman
esityksessa on kyse tapahtumallisuudesta (mt. 34). Se, mitéd katsoja tuo mukanaan
esitykseen, on suhteessa esityksen tapahtumallisuuteen. Nden taman olennaisena
asiana ajatellen teatteri-ilmaisun ohjaajan ammattikuvaa. TIO:n tyénkuvan miellan
ennen kaikkea taidetapahtumien luojana. Tata kautta tarjotaan mahdollisuus kohdata
ihmisia. TIO:n tydon ydin on yhteiséllisyys ja TIO tydskentelee kdyttden teatteria ja
taidetta havaintomateriaalina tassa kontekstissa. TIO tydskentelee myds vaihtoehtojen
tarjoajana ja havahduttajana niin tekijéille kuin katsojille, eika niinkaan kasvattajan tai
pedagogina. Tydn anti voi olla samaa, mita luova kasvatus tai pedagoginen lahtdkohta
tarjoavat, mutta nden tyon erilaisena suhteessa ndihin. TIO-tyd on ennen kaikkea
taiteellispainotteista, mutta ammentaa taiteeseen tydtapansa soveltavan teatteri osa-

alueista.

3.2 Sisallén ymmartaminen vai valiton kokemus?

Marvin Carlson Kkirjoittaa artikkelissaan teatteriesitysten vastaanoton tutkimisen
historiasta ja siita, kuinka sita on tutkittu suhteellisen vahan. Usein tutkimus perustuu
mielipiteiden ja tunnelmien kartoittamiseen esityksen loputtua, ja se tapahtuu
kyselyjen ja haastattelujen pohjalta. Mutta odotuksia, oletuksia ja katsomisstrategioita
ei ole tutkittu jarjestelmallisesti lainkaan. (Carlson 2005, 80.) Esitystutkimuksessa
symbolinen taso eli semiotiikka on ollut aina, ja ldhes ainut, tutkimuksen kohde (mt.
23). Teatterin tutkimus on siis keskittynyt katsojan vastaanottoa tutkittaessa katsojan
kykyyn ymmartaa esityksen sisaltéa. Minusta esityksen ymmartaminen kuitenkin kertoo

vain hyvin pienen osan siitd, miten katsoja esityksen kokee.

Huomaan itsestani ja ymparilld olevista ihmisistd, ettd ihmiselld on luontainen tapa
pyrkia ymmartdmaan itsedan ja maailmaa. Tapa ymmartad ja tulkita vaihtelee
kulttuurisen-, sosiaalisen- ja henkildkohtaisen historian mukaan. Ei ole siis yhta
vallitsevaa tapaa tulkita ja ymmartda, vaan se on aina suhteessa yksilon omiin

totuttuihin tapoihin. Tama& on minusta erityisen kiinnostavaa varsinkin esitysten
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vastaanoton kannalta. Ei katsojan ymmarrys, eikda ndin ollen mydskaan katsojan
vastaanotto, ole koskaan vakio. Olen huomannut oman katsojuuteni kautta, etta
toisinaan esitys, joka tuottaisi iloa toisena pdivand, voi toisena ilmetd darimmaisen
puuduttavana ja vastenmielisend. Usein en edes osaa madritelld, miten vastaanottoni
on suhteessa esitykseen, mutta siihen liittyy voimakkaasti oma henkilékohtainen
tilanteeni eldmassa sinad hetkena, kun astun teatterirakennukseen. Padosassa ei ole siis
ymmarrankd esityksen vaan, miten koen tilanteen suhteessa omaan
eldmantilanteeseeni sillda hetkelld. Kuitenkin vastaanottoa suhteessa esityksen
tilanteeseen korostetaan varsin vahan ja uskon, ettd suurin syy téhan on lansimaisessa
halussa ymmartaa ja rationalisoida asioita. Ymmartaminen on tarkeaa, mutta onko sen

oltava niin tarkeaa, etta se lopulta peittaa alleen muut tavat kokea asioita?

Kun esiintyja esiintyy ndyttdmoksi tarkoitetussa tilassa katsojalle, katsoja reagoi
esiintyjan esitettdvaan toimintaan seka tunneperdisesti ettd kognitiivisesti. Katsojan
mahdollisia reaktioita ovat esimerkiksi mieltymys, odotus, tunnistaminen, uteliaisuus,
huomio tai kiihtymys, tai negatiiviset reaktiot kuten inho, valinpitamattdmyys ja
uupumus. (Sauter 2005, 22.) Listaa voisi jatkaa pidemmallekin. Se, miten reaktiot
katsojassa syntyvat tai mikd ne aiheuttaa, on mahdotonta maaritelld tarkasti.
Nakemykseni mukaan tama on puhtaasti yksildllista, aivan kuten ymmartaminen ja
tulkitseminen. On siis mahdotonta ennustaa yleisdn reaktiota edeltd kasin. Historiasta
I6ytyy monia esimerkkeja yleisista, jotka eivat ole reagoineet odotetulla tavalla
(Carlson 2005, 65). Yhtend syyna voi olla se, ettd esityksen tekijoiden ennakko-
oletukset ovat olleet erilaiset suhteessa yleisén odotuksiin. Hotinen huomioi osuvasti,
kuinka katsoja voi kokea esityksen turhauttavaksi, jos ei tieda, milla periaatteilla esitys
toimii (Hotinen 2002, 231).

Katsojalla taytyy olla strategioita, joilla purkaa esitystapahtuman viestia. Tekijat ovatkin
luoneet erilaisia jarjestelmia katsojan viestin purkamista helpottamaan. Marvin Carlson
sanoo lansimaista lajityyppijarjesteimda ja aihemaailmaa minusta osuvasti
konservatiiviseksi. Tama jarjestelma on tarjonnut katsojille ennakoitavissa olevia
psykologisia malleja esitysten vastaanottoon. Antiikin Kreikasta laht6isin olevat
komedia ja tragedia saavat katsojan odottamaan tiettyd emotionaalista savya,
tietyntyyppisia henkilohahmoja ja jopa tietynlaisia teemoja ja toiminnan rakennetta.
(Carlson 2005, 67.) Willmar Sauter huomauttaa, ettd nama lajityypit sisaltavat usein
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myds selkeita historiallisista, maantieteellisista ja yksildllisista perinteistd riippuvia
tyylejd ja ne esitetdan kunkin esiintyjan omilla, vaihtelevilla taidoilla ja maneereilla.
Mybs jokaiseen teatterin genreen liittyy sen omat kommunikaatiokoodinsa eli
oopperassa lauletaan ja baletissa tanssitaan. (Sauter 2005, 23.) Nakemykseni mukaan
tama jarjestelma muokkaa katsojan kokemusta esityksen aikana, mutta myos jo ennen
osallistumista itse teatteritapahtumaan.

3.2.1 Katsojan ennakko-oletukset osana semioottista lukustrategiaa

Katsojan ennakko-oletukset ja niistd koituvat valintaperusteet, ovat erittain tarkea osa
esityskokemuksen muodostumisessa. Carlson huomioi olennaisesti yleison odotukset,
strategiat ja oletukset vuorovaikutuksessa teatteritapahtumaan. On hyva kysya, mita
nama seikat synnyttavat ja vaikuttavat teatteritapahtuman virikkeiden kanssa. (Carlson
2005, 80). Nykyaan yhd enemman huomaan kuinka ennakkomainonnasta on tullut
tarked osa teatteria. Ennen kuin teatterin katsoja astuu sisdaan teatterirakennukseen,
on mainonta tavoittanut hanet (Carlson 2005, 73). Teatterit ovat nykyisin hyvin
tietoisia mainonnan tarkeydestd, silla tarjolla on hammentdvan laaja valikoima
aktiviteetteja, ja nyky-yleis6 on d@arimmaisen riippuvainen eri vaihtoehtoja esittelevasta

julkisuudesta kyetdkseen valitsemaan (Carlson 2005, 73).

Mainontaan liittyvat tekstit ja kuvat ovat usein aivan ensimmainen kosketus esityksen
maailmaan, ja muokkaavat katsojan kokemusta esityksen sisdllostd, mutta myds
paatosta tullako katsomaan esitys vai ei. Myds kasiohjelmat ja muu esityksesta kertova
kirjoittelu pyrkivat esitystulkintojen syntyyn ja mahdollisesti ohjaavat katsojan tulkintaa
tiettyyn toivottuun suuntaan. (Carlson 2005, 72—73) Mainonnan tarkoitus on ldytaa
oikeanlaiset, sopivat ihmiset katsomaan tarjottavaa esitystd. Carlson huomio, ettad
varsin usein esityksen luomiseen osallistuneilla ei ole mitddn tekemista mainonnan
kanssa, ja on vaara, ettd yleisbn odotushorisontti muodostuu aivan erilaiseksi kuin
esityksen tekijat on sen ajatellut. (Carlson 2005, 75). Tama todennakdisesti johtaa
vaikeuksiin esityksen luennassa ja odottamattomaan yleison reaktioon.Tama kaikki
materiaali, jota katsoja tulkitsee jo ennen teatterirakennukseen astumista, on osa sita
symbolista jarjestelmad, joka luodaan katsojan valintaa, ennakko-oletuksia ja tulkintaa
helpottamaan. Nden ylldtysten mahdollisuuden vahenevan, silléd ennakko-oletukset

ohjailevat tietyt katsojat tietyn teatterin piiriin. Jarjestelma on oltava, silld se auttaa
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katsojaa valitsemaan, mutta jarjestelman ei saa antaa rajoittaa katsojia olemaan
tekematta irtiottoja ja rohkeita valintoja.

Winckel osuu minusta asian ytimeen opinndytetydssaan pohtiessaan ihmisen totuttua
tapaa havaita. Hanen mielesta ihminen havaitsee helpommin sen, minka on tottunut tai
oppinut havaitsemaan. Ihminen ikaan kuin vaistomaisesti kulkee kohti tuttua. (Winckel
2011, 32) Seppénen kirjoittaa ihmisen nakodkyvystd, kuinka ndkoaisti huomioi
ennemmin muutoksia kuin pysyvia elementteja ja lopulta ndkeminen loppuu niissa
asioissa, joissa ei oleteta muutoksia tapahtuvan (Seppanen 2001, 95-96). Nain ollen
tottuminen opittuihin tapoihin rajoittaa valitdntd ja monipuolista havainnoimista.
Winckel huomauttaa, ettd ihminen alkaa nahda vain merkityksia, ei asioita niiden
ilmidmaisyydessa ja se on seurausta semioottisuuden korostamisesta. (Winckel 2011,
33). Ihminen havaitsee niin kuin on oppinut havaitsemaan ja niin kuin olettaa, etta
pitdisi havaita. Olemassa ei kuitenkaan ole ainoaa oikeaa vallitsevaa tapaa havaita,
joten muutokset havaitsemisessa ovat mahdollisia. Jos katsojan annetaan olettaa, etta
hanen on aina ymmarrettava esityksen sisaltd, ndin katsoja hakeutuu vain tutun ja
turvallisen piiriin, eika uskalla ottaa haasteita peldten ymmartamattomyyttd. Katsojan

mahdollisuus kokea monipuolisesti teatteria vahentyy.

3.2.2 Katsojan vapaus olla ymmartamatta

Sauter toteaa artikkelissaan, ettd semioottinen merkitysten analysoiminen ei ole
kovinkaan hyddyllistd empiirisessa vastaanottotutkimuksessa, silld sen avulla ei voida
selittdd esimerkiksi katsojien kokemaa mielihyvaa ja nautintoa (Sauter 2005, 16).
Kuten Sauter osuvasti kirjoittaa, "Katsojat eivat tee havaintoja ‘'merkeistd’, joita he
sitten kuvailisivat ja tulkitsivat tutkijalle; he ndkevat merkityksen — ja pitavat hauskaa!”
(mt. 16). Minusta merkitykset syntyvat katsojan oman kokemuksen kautta. Mikaan ei
ole symbolista ellei katsoja pida sita sellaisena. Sauter painottaakin, etta vaikka
esiintyja luo toiminnallaan fiktiivisia mielikuvia, esiintyja ja katsoja luovat yhdessa

mielikuvitteellisen henkildhahmon (mt. 23).

Hotinen ehdottaa, ettd taiteen pitdisi lahted havaintopsykologian tutkimisesta ja siita,
kuinka ihmisen vastaanottokapasiteetti on muuttunut (Hotinen 2002, 383). Minusta

tassa on oikea suunta ldhestya katsojan osaa, jonka kautta katsojille voitaisiin entista
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paremmin tarjota uusia esityksen purkamisstrategioita. Ihmisen vastaanottokapasiteetti
muuttuu jatkuvasti ja sitd myds voidaan opettaa muuttumaan. Tekijéilla on vastuu
teatterin ja taiteen tarjonnasta, mutta myos katsojan vastaanottovalmiuksista. Hotinen
kirjoittaa, etta on mieltynyt mieluummin siihen, etta katsojille tarjotaan ennemmin liika
kuin lilan vahan. Han ei tunne arsytystd jos ei teatteriesityksessa ymmarra jotain.
(Hotinen 2002, 384.) Nakemykseni mukaan liiallinen ymmartamisen tarve vaikuttaa
rajoittavasti katsojan vastaanottomahdollisuuksiin. Olen varsin usein térmannyt
kasitykseen, jossa katsoja olettaa, ettd jos han ei ymmarra esityksen sisaltéa, on han
joko kykenemdton tai jopa vaara katsoja kyseiseen esitykseen. Usein myds, jos
ymmarrystd ei tapahdu, katsoja kokee turhautuneisuutta ja riittdamattdmyyden
tunnetta. Yksild6 voi kokea olevansa lahjaton tai jopa tyhma, kun ei pysty
ymmartamaan. Kaikkea ei voi kuitenkaan tietdaa ja kaikkea ei mydskaan voi ymmartaa,

siksi on harhaan johtavaa painottaa ymmartamisen ylivoimaista tarkeytta.

Mitd jos katsojia ohjattaisiin olemaan ymmartamattd? Voisiko katsoja silloin nauttia
esitystapahtumasta? Mita tallainen tila toisi katsojalle? Voisiko téma olla TIO:n tehtdva?
Ihminen on, varsinkin lansimaissa, siirtynyt eldamaan pdansa sisdlle, ja
kokonaisvaltainen, tiedostamaton kokeminen on unohtunut. Olennaista olisi painottaa
sitd, ettei merkeilld ja merkityksilld ole oikeaa tai vaaraa tapaa tulkita niitd. Kokemus
tasta saattaisi todenndkdisesti olla erittdin vapauttava ja antoisa katsomisstrategia
tarjottavaksi katsojalle. Winckel kirjoittaa opinndytety6ssdan, kuinka on oppinut
huomaamaan hanen oman havaitsemiskokemuksensa laadun. Sen sijaan, ettéd han
yrittdisi ymmartaa, mitd jokin asia merkitsee, han heittdytyykin esityksen rytmiin,
esityksen performatiivisiin ja ruumiillisiin ulottuvuuksiin. On hyva kysya katsoessa
esitystd, mika puoli itsessa dominoi esityksen vastaanotossa, ja onko se semioottinen
puoli ja miksi? (Winckel 2011, 34.)

Koen, ettd teatterin perustarkoitus on saada ihminen havahtumaan asioista, joita
ilmenee hdnessa itsessaan ja hantd ympardivassa maailmassa. Myds tapa kokea
teatteriesityksia on yksi asia, mista ihmisen on hyva tulla tietoiseksi. Se ilmentaa samaa
tapaa kokea maailmaa ja tapaa olla maailmassa. Valilla se, mita yleisdlle tarjotaan, ei
ole helppoa, ja uuden katsomistavan oppiminen voi vieda aikaa. Mutta niin kuin Sauter
muistuttaa, teatterissa sanomaa ei pakata siististi jaettavaksi nimettémalle kuluttajalle

vaan esityksen merkitys syntyy esittdjien ja katsojien yhteisymmarryksen myoéta
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(Sauter 2005, 15). On syyta korostaa esitysten tapahtumallisuutta, jotta katsoja tulisi
enemman tietoiseksi omasta katsojuudestaan ja omasta olemuksestaan
teatteritapahtumassa. Kuten Guénoun tahdentad, esitystapahtuma on unohdettu ja
huomio on kiinnittynyt esittdmisen sisaltéon. (Guénoun 2007, 15).

Hammentyminen, ihmetteleminen, hakeltyminen ja muut ymmartamattomyydesta
kumpuavat reaktiot ovat minusta tarkeitda hetkia teatterissa. Ne muistuttavat minua
siitd, ettd on vield paljon opittavaa ja mikaan ei ole koskaan valmista. Maailmassa on
asioita, joita en ymmarra, ja joskus tarkeintd on valiton kokemus ilmidistd, eika

niinkaan ilmion tarkoitus tai sisalto.

Hammastyminen ilmididen edessé@ tuskin on mahdollista, jos piddmme kiinni
arkiajattelun kasityksistd ja kasitteistd. Kieli ja kasitteet ohjaavat meita usein
harhaan. Asioiden nimeaminen ja kasitteellistdminen eivat koskaan kulje yhta
matkaa sen kanssa, miten havaitsemme intuitiivisesti.

(Parviainen 2006, 58.)

3.3 Katsojan kehollinen havaitseminen osana maailman havaitsemista

Nden katsojan penkkiin istumaan asettamisessa yhtaldisyyksia psykiatrin tuoliin.
Nakemykseni mukaan psykiatrin tuolin tarkoitus on auttaa potilasta keskittymaan
mieltd askarruttaviin asioihin kehon ollessa levossa istuimella. Saman nden myds
teatterissa. Onko tama siksi, etta fyysinen puoli koskee vain esiintyjad, koska esiintyjan
osa on toimia ja liikkua? Katsojan keho taas koetaan sivuseikaksi, ja siksi siitd tehdaan

passiivinen.

McConachien mukaan semioottisuuden takia katsojaa kutsutaan usein lukijaksi
(McConachie 2008, 3). Seppdnen toteaakin, etta nykykasityksen mukaan inhimillinen
toimija on kielellisesti painottunut olento. Ihminen ei kuitenkaan palaudu kieleen ja
tunto-, maku- ja hajuaisti valittdvat suhdettamme ulkomaailmaan. Ruumiillisuus on
tarked osa ihmisen subjektiuden muodostumisessa. IIman tuntoa omasta ruumiista ja
kosketuksesta, ihmiselld ei olisi mahdollisuutta kasvaa inhimilliseksi olennoksi
(Seppanen 2001, 21). Kieli on tarked ja valttamatdon osa ihmisen eldmaa. Myo6s
teatterissa kielen ndkymaton luonne tuodaan esiin puheen ja ruumiin kautta (Guénoun
2007, 36-37). Kuitenkin nden Kkielellisyyden osana teatterin semioottista

havaitsemismallia, jossa ruumiin havainnoille jatetaan yllattavan vahan tilaa.
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Parviainen huomauttaa, ettéd koemme liikkumisen ennemmin teknisrationaalisesti, kuin
emotionaalisia tai kokemuksellisia piirteita korostavasti (Parviainen 2006, 10). Ajatus
likkeesta yhdistetaan myods ajatus sen hallittavuudesta. Liikkuminen on tuotteistettu
erilaisten urheilulajien harrastamiseen, jolloin liikkkumisesta tulee ennen kaikkea
mekaaninen suorite, jolla on alku ja loppu (mt. 233). Liikunnalla on oma aikansa ja
paikkansa eli ihmiset huomioivat liikkumisensa, kun on liikkumisen aika. Liikkumisesta
nain ollen tulee usein vain suorite, jota mitataan ja joka tehdaan velvollisuuden takia.
Parviainen huomauttaa myos, ettd elamme eraanlaista “mobiiliaikaa”, jossa informaatio
ja ihmiset liikkuvat yha enenevassd madrin. Han myds vaittaa, ettd ihmiset myos
uskovat ndin ollen asioiden muuttuvan. Parviainen kysyykin osaako ihminen enda
tunnistaa, mika liikkeesta ja muutoksesta on naennadistd, ja mika pysyvaa, tai mika on
konkreettista, ja mika fiktiivistd (mt. 9). Milloin ihminen nykyaan todella liikkuu vai

liilkkuuko todella ollenkaan?

Parviainen lainaa Martin Heideggerin  kasitysta teknologian  vaikutuksesta
havaitsemiseen. Sen mukaan tiedotusvalineiden tuoma asioiden “laheisyys” vieroittaa
ihmiset kehollisesti lahella olevista. Laheisyytta syntyy kaukana oleviin perimmiltdan
vieraisiin asioihin ja kehollisesti Idhella olevat muuttuvat vieraiksi. Ihminen voi tavoittaa
muita ihmisia ehka kuvan, kirjoituksen tai aanen avulla, mutta kehollinen kokonaisuus
jaa vieraaksi. On selvag, ettd tdma muokkaa tapaamme ymmartad, tuntea ja kasittaa
asioita, mutta on vaikea arvioida kuinka syvadllinen tai pinnallinen tdma muutos on.
(Parviainen 2006, 166.) Nakemykseni mukaan teknologia ei voi korvata kehollista
laheisyytta ja lasndolo, ja se vain latistaa olemisen olemassa oloa maailmassa muiden
kanssa. Kuten Maurice Merleau-Ponty toteaa teoksessaan Siimé ja mieli, ettd ihminen
on upoksissa maailman sisdlld, ja maailmassa oleminen on sen sisdpuolella elamista ja
olemista. Maailma ei avaudu vain sen ulkopuolisen pinnan mukaan, vaan maailma on

ihmisen ymparilld, eika ihmisen edessa. (Merleau-Ponty 1993, 50.)

Esittdvan taiteen koulutusohjelman suuntautumispolku —tehtdvan kautta tutkin sita,
kuinka lahelle esitys voi menna yleisda. Kaanteisessa mielessa tein performanssi-
kokeilun, siita kuinka kauas esitys voi mennd. Asuin tuolloin viela Prahassa, joten se
tarjosi otollisen mahdollisuuden tehda Skype —performanssi Suomeen Prahasta kasin.

Esiintyjana olin siis eri maassa ja jopa eri ajassa kuin yleisdni. Tietokoneeni taltioi
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esiintymiseni, ja se valittyi katsojille Internetin valityksellda ja heijastettiin
valkokankaalle nahtavaksi. Kokeilu ja yleisdn vastaanotto olivat mielenkiintoisia. Itse
esiintyjana koin tilanteen todella keinotekoiseksi ja my6s vyleisd koki, etta
vuorovaikutusta ei todella tapahtunut. Yleison keskittyminen oli heikkoa, koska esiintyja
ei ollut samassa tilassa. Katsojat myds kokivat, etta voivat tehda, mitd vain ja olla
miten vaan. Performanssi osoitti sen, ettd kommunikaatio ei ole niin valitdn ja syva jos

sen kokijat eivat ole samassa tilassa.

Erilaisten Internetin keskustelufoorumien ja chattien suosio perustuukin siihen, etta voi
puhua vapaasti, koska toinen ei ole lahelld ja kasilldoleva (Parviainen 2006, 166).
Jonkinasteinen toisen huomioiminen ja vastuu toisesta katoavat, kun toinen ei ole
kehollisesti l1asna. Ihminen voi jopa kehittaa itselleen fiktiivisen hahmon ja fiktiivisen
maailman, ja ndin hanen ei tarvitse olla vastuussa taman maailman tapahtumista, silla
ne eivat ole todellisissa. Kuinka paljon tdma fiktiivinen maailma vie tilaa maailmasta,
jossa ihminen kehollisesti on? Ja kuinka paljon ihminen unohtaa kyvystd hahmottaa

maailmaa kehonsa kautta?

Teknologia ja tiedotusvalineet muuttavat ihmisen tapaa katsoa asioita niin, ettéd suhde
ilmidihin ja asioihin koostuu vain niiden tarkkailusta ilman todellista osallisuuden
kokemusta niihin. Ndin katsojasta tulee ulkopuolinen tarkkailija, joka kasittelee asioita
itsensa ulkopuolelta osallistumatta niihin. Nain han tavallaan ulkoistaa itsensa pois
maailmasta ja ennen kaikkea itsestadn. Ihminen unohtaa itsensa ja sen missa on
osana, ja missa on fyysisesti ldsna. Ihmisestad tulee passiivinen teknologian kautta ja
nain ollen “mobiiliajan” liilkkuva ja muuttuva ihminen onkin vain ndenndisesti liikkeessa.
Pahimmassa tapauksessa koen, ettd ihminen voi kadottaa jotain olennaista kyvystaan
tarkastella itseddn, ja kadottaa kokemuksensa siitd, mikd on. En vaitd, etta olisi
palattava "takaisin luontoon” ja unohdettava teknologian saavutukset, vaan tarkeata
olisi havahtua ndkemaan teknologian vaikutus ja muistaa ettd, ihmiselle on ennen

kaikkea tarkeintd oma kosketuspohja omaan kehoonsa, ja kehon kautta maailmaan.

Parviainen (2006, 48) kirjoittaa fenomonologiasta, jossa ilmididen sallitaan ilmeta
sellaisina kuin ne ovat. Nden tdssa vaihtoehtoisen havaintostrategian
teatteritapahtumia ajatellen. Fenomonelogiassa epookilla tarkoitetaan arkipdivan

ennakkoluulojen, oletusten ja nadkdkantojen “sulkemista”. Ikdan kuin tieteellinen ja
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teoreettinen ja arkipdivan valinpitdmatdn asenne eldmismaailman ilmidihin laitetaan
sulkumerkkien sisaan. Tarkoituksena ei ole kieltaa tai hyljata tai sulkea ulos naita, vaan
niihin yritetaan olla kiinnittdmatta niin paljon huomiota, jotta ilmi6 itsessaan voisi tulla
nakyviin. Fenomenologian pyrkimyksena ei ole tieteen syrjayttdminen, vaan tarkoitus
tuoda tieteellisen maailmankatsomuksen rinnalle tuoreen, valittdman ja ihmettelevan
"asenteen”. Parviainen huomauttaa, ettd epookilla ei yriteta kieltda, poistaa tai yriteta
muokata todellisuutta, vaan tarkoitus on pyrkia sulkeistamaan ennakkoluulot, jotta
ihminen ja tilanne nahtdisiin vastaanottavin silmin. Nain ilmi6t voisivat ilmeta niin kuin
ne ovat, kaikessa moninaisuudessaan ja ristiritaisuudessaan, ja kaikkine
epadloogisineen piirteineen. (Parviainen 2006, 48—49.) Nden epookin keinona |dytaa
vaihtoehtoinen tapa kokea keho, kehon liikkkuminen ja keholla aistiminen. Epookki on
havahduttanut minut itseni kokemaan liike ja keho toisella tavalla, ja yhtaldisesti
havahduttanut minut kokemaan ymparéiva maailma ja ilmiét toisella vaihtoehtoisella

tavalla.

Kinestesia viittaa ennen kaikkea ihmiskehon toiminnallisuuteen ja liikekokemukseen.
Kinestesia eli kokemus oman kehomme liikkeistd avaa tarkean tiedollisen, sosiaalisen ja
emotionaalisen kanavan maailmaan (Parviainen 2006, 9). Itse olen tyoni kautta
oppinut paremmin hahmottamaan kuinka ihmiskehon kinestesia toimii yhtena tarkeana
kanavana hankkia tietoa maailmasta. Fenomenologian filosofi Maurice Merleau-Ponty
kirjoittaa, kuinka ihmisen ruumis aloittaa havaitsemisen prosessin, jonka kautta

nakeminen ja ajattelu syntyvat.

-- Qajatteleminen sindnsd ei vielda saa nakemaan: ndkeminen on ehdollista
ajattelua, joka syntyy "tilaisuuden tullen” siitd minkd ruumiimme vastaanottaa,
jolloin ruumis “kiihottaa” nakemisen ajattelemaan. Se ei valitse onko se vai eikd
se ole, ajatteleeko se sita vai tata. Siihen sisaltyy painovoima ja riippuvuus, jotka
syntyvat ruumiin sisélld vailla ulkoisia vaikutuksia. Tallaiset ruumiin sisdiset
tapahtumat ovat “luonnon sanelemia” ja saavat meidat ndkemaan yhta ja toista.
Nakemiseen sisdltyva ajattelu toimii ohjelman ja lainalaisuuksien mukaan, joita
se itse ei ole antanut itselleen. Se ei hallitse omia edellytyksidan, se ei ole taysin
lasn@ olevaa, taysin todellista ajattelua. Sen olemukseen sisdltyy jotain
arvoituksellista passiivisuutta.

(Merleau-Ponty 1993, 45.)

Keho "varastoi” itseensa taidot, tavat, muistot ja tottumukset véhdn samaan tapaan
kuin maaperasta voi |6ytaa erilaisia historian jattamia kerrostumia. Joillekin tama kehon
topografia, niin kuin Parviainen taman kerrostumisen kasitteellistdd, on tuttua. He

pystyvat erittelemaan tarkasti kehon eri tuntemuksia, liikkeiden yksityiskohtia ja
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vivahteita, kun taas jotkut vain lahinna liikuttavat omaa ruumistaan (Parviainen 2006,
87). Havaitsemistapojen muutos arkipdivaisestéd ja tieteellisestd tavasta kokea ja
ymmartad kehoa kohti kehon havaitsemista sen oman ilmiémaisyyden kautta, on
tarkeaa silla ndin ihminen pystyy tulemaan enemman tietoiseksi kehonsa topografiasta.
Myos liikkuminen, joka ei ole vain suorittamista, avaa uuden mahdollisuuden kehon
topografian tuntemiselle ja ympariston kokonaisvaltaiselle havainnoimiselle. Tieteellis-
teknisessa maailmassa on hyva havahtua tdhan, jotta uhkakuvat kehon

passivoitumisesta ja eristaytymisesta eivat toteutuisi.

Ihmisruumis on olemassa silloin, kun nakijan ja ndkyvan, kosketettavan ja
kosketetun, silman ja toisen silmdn, kaden ja toisen kdden valilla tapahtuu
eraanlainen kohtaaminen, kun syttyy aistivan ja aistitun valinen kipind, kun
syttyy tuo liekki joka sammuu vasta kun jokin onneton sattumus ruumiissa
tuhoaa sen, mita mikdan muu sattumus ei olisi yksindan riittanyt luomaan.
(Merleau-Ponty 1993, 23.)

Havaitsemistapansa muuttaminen ei ole tahdonalainen paatdos eikd harkittu
toimenpide, kuten Parviainen huomauttaa (Parviainen 2006, 58-66). Se on ennen
kaikkea heradttelya tavanomaisesta toiminnasta. Teatterin fyysisen ilmenemismuodon
kautta voidaan heratelld ja tdydentad omaa tapaansa kokea ja havaita oma keho. Uusi
lukustrategia voisi olla ennemminkin havaintostrategia, jossa huomioidaan katsojan
koko kehollinen olemus. Nain katsomisesta tulisi kokonaisvaltainen kokemus, ja ehka
se myos konkreettisesti havahduttaisi kokemaan asioita, kuten kehollisuutta ja liikettd,

eri tavalla jokapadivadisessa eldmassa.

4 Teatteri-ilmaisun ohjaaja katsojan havahduttajana

Tassa luvussa esittelen konkreettisia ehdotuksia teatteri-ilmaisun ohjaajalle, kuinka
taiteellisen- ja soveltavan teatteritydn voi sitoa tydssa yhteen, huomioiden TIO:n

koulutuksen tuoman moniosaamisen taidon.

4.1 Mista katsojan osallistaminen alkaa?

Akse Pettersson kertoo uudesta Ylioppilasteatterin ndytelmasta Jaghyvdiset fiktiolle
Ylioppilaslehdessa (Uuttu 2011). Hanen kuvailunsa siitd, mitd ndytelma ei ole, heratti

huomioni. “Tama ei sitten ole osallistavaa teatteria, ketdan ei ndyryytetd. Kukaan ei ole
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alasti eika ketdan tapeta lavalle.” Ohjaaja sanoo, ettd ndytelma on sitd vastoin lammin
ja helld esitys (Uuttu 2011). Kiinnostavaa on se, kuinka ohjaaja huomioi osallistavan
teatterin. Tdman jutun perusteella saan osallistavasta teatterista kuvan, etta sita
yleisesti pidetaan erittdin epamiellyttdvana. Eiko osallistava teatteri voi olla [amminta ja
hellaa@? Osallistavassa vain ndyryytetaan, ja se kuuluu muutenkin epailyttavan ja ikdvan
teatterin piiriin. Tama saattaa olla karjistamista, varsinkin kyseista lehtiartikkelia
kohtaan, mutta artikkeli toimiikin tdssa yhteydessa vain havainnollistavana
esimerkkind. Tama ei ole kuitenkaan ensimmainen kerta, kun tormdan osallistavasta
teatterista puhuttaessa varsin voimakkaisiin ennakkoluuloihin. Koetaanko osallistava

teatteri yleisesti ottaen aina ahdistavaksi?

Olen huomannut, ettd monille osallistumisen “vaara” luo reaktion, jossa kyseinen
henkil6 sulkeutuu, asenne muuttuu kieltdvaksi ja toiminnallisuus lakkaa. Eli
osallistaminen johtaakin pdinvastaisesti toimettomuuteen kuin toiminnallisuuteen. Olen
huomannut taman myds kanssaopiskelijoiden keskuudessa. Todella moni teatteri-
ilmaisun ohjaaja suhtautuu hyvin epadilevasti osallistavaan teatteriin, ja monet kokevat
sen kuulumattomaksi heidan kiinnostuksen kohteisiinsa. Voin tunnustaa, etta olen

myods itse kokenut osallistumisen teatterissa valilla erittdin kammottavana ajatuksena.

Pitadkd katsojaa siis osallistaa? Olen niin usein kohdannut osallistavan teatterin
vastustusta, ettd valilla ihmettelen, miksi sita ylipadtaan pitda tehda. Kuitenkin olen
myds kuullut osallistavan teatterin voimaannuttavista projekteista, ja kuinka yha
enemman nadkee kentdlld soveltavan teatterin kysyntada. Onko siis kyse vain ennakko-
oletuksista, ja siitd, etta en ole |6ytdnyt omaa oikeaa suhdettani soveltavaan teatteriin?
Taman kysymyksen selvittdminen on ollut yksi tarkeimpid johtoajatuksia tata

opinnaytety6ta tehdessani.

4.1.1 Osallistava teatteri reaalitodellisuuden ja fiktion rajalla

Osallistavan teatterin eri muodoille on yhteistd teatterillisten toimintatapojen ja
teatterin  elementtien  soveltaminen  yhteisdlliseen  toimintaan.  Suomeen
draamakasvatus rantautui 1960-1970-lukujen vaihteessa, ja sen on ilmi6na
suhteellisen nuori. Osallistavassa fiktio ja reaalitodellisuus kohtaavat ja osallistavaa

draamaa ei tehda katsojia varten, vaan sen kautta osallistujat voivat tarkastella
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kulttuurisia merkityksia. Voidaan rakentaa esitys, jossa katsojia ei ole lainkaan ja kaikki
osallistuvat prosessiin tai esitys, jossa katsojat osallistuvat kommentoiden, mutta
muuten vain katsovat. (Rusanen 2005, 24.)

Kuten Soile Rusanen artikkelissaan huomauttaa, luokittelu eri soveltavan teatterin
genrejen kohdalla voi olla keinotekoinen, mutta pddosin osallistavan teatterin
pyrkimyksiin  kuuluu kasvatuksellisuus, yhteiséllisyys ja terapeuttinen tavoite.
Osallistavan teatterin toimintatapoja ja tydpajoja voidaan soveltaa kdaytanndn tarpeiden
mukaan, ja myds pyrkimykset voivat vaihdella. Rusanen madrittelee osallistavan
teatterin muodon yhteisolliseksi, draamalliseksi leikiksi, jossa osallistujat luovat yhdessa

fiktiivisen maailman osallistuen siihen roolissa toimien. (Rusanen 2005, 24.)

Una Chaudhurin mukaan naturalistinen ndytelmakirjallisuus asetti paamaarakseen
elaman kuvauksen, havainnoinnin ja selittdmisen sellaisena, kun se ilmenee
todellisuudessa. Tama vaati hanen mukaansa yleison seka nayttamon osallistumista, ja
yhdisti ne tavoitteena kaiken paljastaminen. (Chaudhur 2005, 96.) Nden tdman
suhteessa osallistavaan teatteriin, silld pidan olennaisena asiana sen pyrkimysta
hahmottaa todellisuus sellaisena kuin se on. Tama kdy ilmi esimerkiksi osallistavan
teatterin tapahtumapaikoista. Osallistavaa teatteria tehdaan fyysisesti varsin usein
muussa kuin teatteriymparistossa esimerkiksi koulussa, museossa, vanhainkodissa,
nuorisotilassa, sairaalassa ja vankilassa. (Rusanen, 24.) Todelliseen ymparistodn
viedaan fiktiivinen maailma. Fiktiivinen maailma on aina ennen kaikkea annettu ja

toimii eraanlaisena ehdotuksena mahdollisesta maailmasta.

Osallistavan teatterin olennaisiksi piirteiksi nousevat todellisuuden ja fiktion rajalla
toimiminen. Katsojat usein maadritelldadn osallistujiksi, koska se kertoo tarkemmin
heidan aktiivisemmasta osasta. Osallistuja houkutellaan mukaan tapahtumiin, joko itse
esiintymaan tai muuten vaikuttamalla esitystapahtuman tapahtumiin. Fiktiivisen roolin
kautta osallistuja tarkastelee luotua maailmaa suhteessa omaan todellisuuteen. Fiktio
luo turvallisen tavan kokeilla, mutta tarvitaanko fiktiota nakemaan todellisuutta? Tata
kysymysta my6s Winckel pohtii opinndytety6ssaan (Winckel 2011, 40). Rooli saattaa
tuoda vaatimuksen ndyttelemisen taidosta. Winckel ehdottaakin, ettd osallistumisessa
pitdisi painottaa ihmisen luontaista ilmaisutaito ja esittdvyytta. (mt. 15.) Minusta roolin

antaminen teatteritapahtumaan osallistuvalle ei kuitenkaan aina tarvitse pakottaa
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katsojaa osallistumaan samalla tavalla kuin ndytelma vaatii ndyttelijaa ndyttelemaan.
Kyse onkin siitd, kuinka paljon tapahtuman tekijat vaativat osallistujalta. Rooli voi olla
kuitenkin hyvin viitteellinen ja maardytya tapahtuman tekijdiden luoman kehyksen
myotd. Osallistavan rooli ei valttématta tarvitse olla niin aktiivinen, ettéd sen tuntuisi

katsojasta vaatimukselta osata joitain taitoja.

4.1.2 Epasuora osallistaminen vaihtoehtona aktiiviselle osallistumiselle

Reaalitodellisuuden ja fiktion rajaa voidaan myds hdivyttdd draama- ja teksti-
painotteisissa teatteriesityksissa. Annette Arlander kirjoittaa teoksessaan Esitys tilana,
ettd vaihtelua syntyy nayttamoén ja katsomon valilld esimerkiksi siind pyritdankd
ramppia eli rajaa esityksen ja yleison valilld korostamaan vai hdlventamaan ja onko
fokus enemman esityksen maailmasta kohti katsojien arkitodellisuutta vai pyritdanko
katsojat vetamaan sisaan esityksen maailmaan, toiseen todellisuuteen (Arlander 1998,
13). Tutkin, tata Arlanderin tapaa hahmottaa katsojan ja esiintyjan valisté rajaa ja
fokusta Metropolia Ammattikorkeakoulun proseminaaritydssani. Ollessani  tyo-
harjoittelussa Prahassa toteutin kokeiluprojektin, jonka ideana oli tehda esitys
asuntoon, jossa asuin tyodharjoittelun valisena aikana. Marble House oli tilasta lahtdisin
toteutettu kollaasinomainen performanssiesitys. Projektin kautta mielenkiintoni

kohteeksi nousi vaihtoehtoinen tapa luoda osallistavaa teatteria.

Arlander kirjoittaa, ettd ei itse erityisemmin pida osallistavasta teatterista ja
vaatimuksesta osallistua konkreettisesti vuorovaikutukseen esiintyjien kanssa
esitystilanteessa (Arlander 1998, 87). Arlander korostaakin omaa nautintoaan ja
mielenkiintoaan tietyn tyyppisesta osallistumisesta, jossa katsoja voi osallistua
esitykseen olemalla fyysisesti keskella esityksen tapahtumia ja sen maailmaa. Hanen
mielestdan katsojalla taytyy olla tietynasteinen havaitsemisen vapaus, joka tulee
vapaudesta valita. Katsoja saa siis paattda meneekd mukaan esitystapahtuma

tarjoamaan osallistumiseen tai olla suostumatta johdateltavaksi (Arlander 1998, 51).

Nakemykseni mukaan ympadristonomainen teatteri voisi toimia osallistavan teatterin
tavoin, ilman osallistumisen vaatimusta. Arlander puhuu teoksessaan ymparistdn-
omaisesta teatterista, jonka hdan on suomentanut Richard Shechner lanseeraamasta

kasitteesta environmental theatre. Shechner otti kasitteen kayttédn 1960-luvulla, mutta
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ympadristbnomaisen teatterin traditiosta voidaan puhua jo ennemminkin (Arlander
1998, 33). Ymparistbnomainen ei liity ymparistokysymyksiin tai ensisijaisesti korosta
ymparistdd, vaan siihen, missa maarin katsoja sisdllytetédn esityksen kehykseen (mt.
43). Ymparistbnomainen esitys ei edellyta sindlldan ympariston aktiivista huomioimista,
mutta se saattaa auttaa monitoreiden I[dpi asioita tarkastelemaan tottunutta
muistuttamaan tarkedstd ja olennaisesta asiasta, ettd ihminen on onneksi ja
auttamatta ympariston keskelld ja sisdlla (mt. 54). Ympadristbnomainen esitys on
nimensa mukaisesti luotu "ymparistoksi” eli tilaksi, eika kuvaksi. Katsoja ei seuraa
tapahtumia ulkopuolella vaan esitys on maailma, jossa katsoja kdy. N&in esitys
muotoutuu moniaistisesti koettavaksi, eika tapahtumasarjaksi, joka liukuu katsojan
editse (Arlander, 34).

Koen, etta Arlanderin tapa kasittdd ymparistbnomainen teatteri on erittdin Iahelle omaa
mieltymysta  osallistumiseen ja osallistamisen suhteen. Arlander korostaa
mieltymystdan nayttdmoén ja katsomon ldahentédmista niin, ettda fyysinen etdisyys
korvataan psyykkisella etdisyydelld. Tassa katsojan paikan asetetaan esitysmaailman
keskelle, nayttamodn maailmaan, eika niin ettd tuotaisiin esiintyjat katsomon
maailmaan, katsojien reaaliaikatilaan. (Arlander 1998, 18.) Katsojia ei siis pakoteta
toimimaan niin kuin tekijat toimivat tai katsojia ei "ahdistella” tunkeutumalla heidan
alueelle. Tarkoituksena on luoda koko tapahtuma omaksi maailmakseen, jolloin raja

fiktion ja reaalitodellisuuden valilla halvenee.

Marble House perustui ymparistbnomaiseen teatteriin ja Marble House esityksessa
kayttdmadamme osallistamista kutsun epdsuoraksi osallistamiseksi. Katsoja osallistettiin
hienovaraisesti kutsumalla hanet konkreettiseen tilaan, joka ympardi hanet ja jossa
katsojat pystyivat liikkkumaan esityksen mukana. Katsoja sai kokeilla oloaan tdssa
vaihtoehto maailmassa, jonka tarjosimme. Esityksessa tila tarjosi niin esiintyjille kuin
katsojille yhteisen paikan, jossa olla. Esiintyjat esiintyivat luoden fiktiivisen maailman,
mutta valilla se hdivytettiin luomalla suora kontakti yleis66én puhuttelemalla yleis6a.
Kuinka fiktiivisena esityksen tarjoama maailma ilmeni, oli my6s katsojan paatettdvissa.
N&in esitys muistutti koko tapahtuman ajan todellisesta tilasta ja tilanteesta, ja

mahdollisuus uppoutua taysin fiktiivisen maailman passiiviseksi tarkkailijaksi vaheni.
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Yleisolle tarjottiin erilaisia mahdollisuuksia osallistua tapahtumiin, mutta mahdollisuudet
olivat vapaaehtoisia. Yhdessa esityksen osassa rooli henkild otti suoran kontaktin
katsojiin ja kysyy haluaako joku lahted pois talosta. Katsojalle annettiin siis oikeasti
mahdollisuus lahted pois esitystapahtumasta. Tama toteutui niin ettd, jos katsoja paatti
lahted, han sai siirtya pois asunnosta oven ulkopuolelle. Hetki saattoi olla hammentava,
mutta jokaisessa esityksessa aina joku lahti ulos, ehka silkasta uteliaisuudesta tai
yllattévan kaanteen takia. Kuitenkin toisessa osassa esitysta, mahdollistimme katsojan
paluun takaisin esitystilaan seuraamaan esitystd, jos han nain halusi. Tama liittyi
esityksen teemoihin, mutta kuvaa my6s hyvin katsojan valtaa teatteritapahtuman
sisalld. Tekijat johdattelevat esityksen osallistujia, mutta loppupelissa osallistujalla on

valta haluaako han osallistus tarjottuihin osiin vai ei.

Epdsuoran osallistamisen padidea on siing, ettd katsojille tarjotaan aina mahdollisuus
olla lahtemattd mukaan esitystapahtuman tarjoamaan maailmaan. Tata mahdollisuutta
on hyva korostaa, silla silloin myds kynnys osallistumiseen todenndkdisesti laskee.
Pelko siita, ettd joku pakottaisi tekemaan, jotain mita ei halua, voi olla todella valtava.
Katsojalla on oltava vapaus valita, kuinka paljon han toimii esityksen maailmassa vai
paattadkdé han vain kokea maailman tarjoaman fiktion. Katsojalla minusta pitdisi olla
jopa valta lahtea esityksesta pois, jos han ndin haluaa tehda. Katsojalla pitaa olla myds
tuntu siitd, etta vaikka han ei osallistu, koko tapahtuma ei "mene pilalle” hdnen
kieltaytyessa. Koko teatteritapahtuman kehys on rakennettava palvelemaan katsojan

valinnanvapautta.

Osallistavan teatterin ei tarvitse siis lIahtdkohtaisesti tarjota katsojalle aktiivista roolia,
jossa esiintyd. Osallistaminen voi tapahtua myds teatteritapahtuman kehyksen sisélla
vapaaehtoisena toimintana. Hotinen huomauttaakin: “Jospa taiteen perustava syy ei
olekaan — pelkastadn — nautinto itseilmaisusta, vaan nautinto palvelluksi tulemisesta?”
(Hotinen 2002, 329). Osallistamisen pitda ennen kaikkea olla tarjous, ei vaatimus, jotta
se voisi toimia mielekkaalla tavalla. Winckel kokee, ettd teatteri-ilmaisun ohjaajan tyén
lahtokohta on taidekasvatuksellinen ja taiteen arvojen korostaminen, mutta ei niinkaan
taiteen tekemista itsessadan. TIO-tyd on teatteria konventiona kayttavaa yhteisollista
tekemista ja painottaa ryhmatyoskentelyd menetelmissaan (Winckel 2011, 16-17).

Tama on varsin hyva maaritelma, mutta rajoittaa minusta mahdollisuuksia varsinkin
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osallistavan teatterin suhteen ja saattaa johtaa harhaan TIO:n ammatillista patevyytta
ajatellen.

Nakemykseni mukaan osallistavan teatterin ei tarvitse suoraan toimia
kasvatuksellisena, yhteisollisena tai terapeuttisena muotona. Osallistava teatteri voi olla
myds epasuoraa eli erilaisia katsojalle tarjottuja mahdollisuuksia teatterin kehyksessa.
Téama on olennaista varsinkin TIO-tydssd, ja ettei TIO toimisi lahtokohtaisesti
pedagogina, silla siihen hanelld ei ole opintojen tuomaa kokemusta ja patevyytta. Siksi
TIO-tyfssa pitdaa ennen kaikkea korostaa taiteellisia lahtdkohtia ja lahted sen kautta
toteuttamaan soveltavan teatterin eri osa-alueita. Ndin ollen myds TIO:n suhde
osallistavaan teatteriin voi selkeytya ja osallistamisesta tulla paljon miellyttdvampi tapa

tehda teatteritydta soveltavan teatterin alueella.

4.2  Yleis6tydn nakymaton vaihto

Tekijat saavat kokemuksen katsojien nakokulmasta ja katsojat saavat nakodkulman
tekijoiden tydstda. Nain tapahtuu yleisotydn ndkymaton vaihto. Pieni konkreettien
kommunikaation hetki, jonka merkitys on suuri kaikille siihen osallistuneille. Yleisoéty6n
padtavoitteina nden havahduttaa katsojat katsomaan esitysta toisesta kulmasta,
nakemdan tyd esitysten takana, kokeilemaan taiteen tekemistd ja houkuttelemaan

kaikenlaisia ihmisia teatterin pariin.

Tapasin Mirja Neuvosen, Helsingin Kaupunginteatterin yleisétydvastaavan, haastattelun
merkeissd 21.10.2011 tarkoituksenani ottaa selville Helsingin Kaupunginteatterin
yleisdtyosta. Yleisdtydsta minulla ei ole kovinkaan paljoa aikaisempaa kokemusta ja
koska se on suorassa suhteessa katsojan osaa kasittelevadn alueeseen teatteritydssa,
koin yleisotydhon tutustumisen tydni kannalta erittdin tarkedksi. Halusin kuitenkin
konkreettisia havaintoja ja tietoja tydstd, joten paatin ottaa yhteyttd Neuvoseen, ja
pyytéaa haastattelua. Haastattelun tein nauhoittamalla sen ja vastaukset olen

muokannut puhekieleen. (Haastattelukysymykset liite 1).

Helsingin Kaupunginteatteri (jatkossa HKT) edustaa oman ndkemykseni mukaan
perinteisen draama- ja juonindytelman genred, joten yleisoty6 juuri taman teatterin

piirissa kiinnosti minua. Minulla oli ennakkoluuloja suhteessa oman nakemykseni
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moniaistisesta kokija-katsojan soveltamisesta kaupunginteatterin kaltaiseen laitokseen.
Kuitenkin haastattelun kautta aloin ymmartamaan paremmin, kuinka yleisétyd toimii
isoissa teattereissa ja kuinka sen pitaakin toimia ison teatterin ehdoin. Tarkein oppi oli
ymmartad, kuinka suhteuttaa yleisétyd vallitsevaan ymparistdon ja kuinka se tapahtuu
aina ymparistdon ehdoilla. Kaupunginteatterissa yleiséty6 toimii omilla ehdoin laitoksen
antaman kehyksen sisdll, ja se kehittyy koko ajan.

Mirja Neuvonen on ollut lapsesta asti aktiivisesti musiikin ja muiden taiteiden parissa ja
ollut kiinnostunut eri taiteiden yhdistamisesta. Ensin han koulutti itsensa opettajaksi ja
sen jalkeen suuntasi suoraan Sibelius- Akatemiaan. Kun 1990 — luvulla opiskelijoiden
kanssa yhteisollisten projektien teko alkoi Sibelius-Akatemiassa, Neuvonen lahti heti
mukaan. Neuvonen kuvailee projektia hdnen heratyskokemuksekseen. Vaikka
aikaisempaa kiinnostusta oli ollut ja luokanopettajan opinnoissa Neuvonen oli
syventynyt ilmaisukasvatukseen, nyt han todella koki etta tassa oli jarked omaa alaa
ajatellen. Valmistumisen jalkeen Neuvonen on tehnyt t6ité niin opettajana kuin
erilaisissa taidekasvatusprojekteissa. Vuonna 2004 Neuvonen perusti kollegansa kanssa
oman yrityksen tydllistydkseen omalla alalla ja sité kautta han my6s paatyi

kaupunginteatterille téihin. (Neuvonen 2011.)

Neuvonen kertoi etta Helsingin kaupunginteatterilla on tehty yleisétyota patkittain
projekteina 1990 — luvulta saakka, joten yleis6tyd ei ole uusia asia myodskaan
kaupunginteatterilla. Silti tavoitteet yleisttydlle oli maariteltdva hanen aloittaessaan
Kaupunginteatterilla. HKT:lld Anneli Makela kehitti ja toteutti perheteatterin johtajana
paivakodeille ja kouluille suunnattua taidekasvatusta. Kari Rentolan tullessa
perheteatterin johtajaksi vuonna 2007, yleisdtyblle haluttiin erillinen henkild
vastaamaan siitd. Neuvonen pdatti hake tyota ja sai paikan. Paikka vakinaistettiin
puolentoista vuoden kuluttua, vaikka alun perin oli ollut kyse kahden vuoden
kehittamisprojektista. “Talossa oli huomattu etta tassa on jarked.” Neuvonen kertoo.
(Neuvonen 2011.)

Tiedustellessani  ammattilaisten ja  ei-ammattilaisten  rajan  sekoittumisen
mahdollisuudesta kaupunginteatterissa, Neuvonen alkaa osuvasti pohtia yleisdtyon

tavoitteita (Neuvonen 2011).
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-- Se liittyy tammdiseen teatteriyhteiskuntavastuuseen, siihen, etta ollaan osana
kdymdssa sitd yhteiskunnallista keskustelua tata kautta, tavoittaa ehka
semmoisia ihmisia jotka ei ikind muuten tulisi esimerkiksi teatteriin tai edes saa
minkdanlaista kontaktia kulttuuriin tai ei osaisi tai uskaltaisi menna ostaa niita
teatteri lippuja.

(mt.)

Aloittaessaan Neuvonen koki, ettd hdnen tavoitteenaan olisi tehda yleisotydsta
saannbnmukaista. Projekteja tulisi olemaan aina, silld teatterin ohjelmisto vaihtuu ja
rahoitus on osittain projektikohtaista. Neuvonen toteaa haastattelun lopussa, etta
hanesta tavoitteissa on paasty pitkalle. Yleisotydosta on tullut kaupunginteatterissa
selkeasti toistuvaa ja ihmiset osaavat tiedustella, mitd milloinkin tehdaén (Neuvonen
2011.)

Neuvonen kokee, etta isoissa ammattiteattereissa ammattilaisten ja ei-ammattilaisten
rajaa on hankala sekoittaa. Tama on yleisesti todettu asia eikd koske ainoastaan
HKT:td. Henkildkunta on aarimmaisen tyollistetty. Nayttelijat tekevat kaksiosaista
tydpadivaa, joten yleisétydn mahduttaminen heidan aikatauluihin on todella hankalaa.
Ketdan ei haluta tyéllistaa liikaa. Neuvonen sanoo, ettd usein kuitenkin ihmiset lahtevat
mukaan, ja on myods henkildita, jotka haluavat ja pystyvat tekemadan yleisotyota
(Neuvonen 2011.) Neuvonen ajattelee samalla tavalla vapaaehtoisuudesta kuin mina.

”... Sitten mina olen koko ajan ajatellut, ettd kaiken pitda perustua vapaaehtoisuuteen.

Neuvonen painottaa (mt.)

Neuvonen kertoo, ettd nayttelijdiden taustalla on myo6s pelkoa siita, ettd pakotetaan
johonkin mihin ei I6ydy todella taitoja. Nden itse tdssa paljon samaa kuin oman
koulutukseni piirissa. On myo6s mielenkiintoista huomata, etta tekijat ja katsojat jakavat

saman pelon osallistavasta teatterista.

-- Suurella osalla ei ole siihen taitoja, ne ovat ihan paniikissa jos tulee
semmoinen, ettd pitdisi mennd johonkin kouluun yhtdkkia, ei ole kokemusta.
Sitten kylld se onnistuu toki jos mina olen sielld ikdan kuin sind pedagogisena
taitona.

(Neuvonen 2011.)

Han sanookin hakevansa tyohon erilaisia keinoja niin, ettd taiteilija ja taiteellinen
henkilékunta voivat tehdd omaa tyotaan yleisdtyon sisalla. Tasta esimerkkind toimii
kaupunginteatterin Grimmi-remmi, joka on kouluissa kiertdva lapsille suunnattu

sadunluku — esitys. Nayttelijat ja muusikko toteuttavat omaa ty6tadn, mutta eri
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ympadristdssa eri puitteilla. ”... Taiteilija menee kouluun tekemadan sitd omaa tyétaan,
han ei yritékaan olla mikaan pedagogi.” Neuvonen huomio (Neuvonen 2011). Koen,
ettd tdssa on myds hyva nakdkulma TIO:lle. TIO:n ei minusta tarvitse yrittda olla
pedagogi, vaan toteuttaa ty6taan niista lahtokohdista jotka hanelld on hallussa.

Lasten ja nuorten painotus on vahva yleisdtydssa, ja se on myds nostettu teatterin
strategiassa merkittavaksi toiminnaksi. Tarkoituksena on tavoittaa myds muitakin
ryhmia. "Sielld on myds ne jotka ei ole koskaan kdyneet missaan, ei museossa, ei
teatterissa, ei missaan.” Neuvonen huomioi (Neuvonen 2011.). Han myds kokee, etta
teatterin suurkuluttaja voi myds hyotya yleisotyosta saamalla uuden kokemuksen ja
laajentaa ndkemystaan osallistumalla. Osallistamisen kaupunginteatterilla Neuvonen
nakee tydpajatoimintana ja pidempina taidekasvatusprojekteina, joissa osallistuja voi
saada kokemuksen taiteen tekemisestd. Kokemus on suuri vaikka se olisi lyhyt pieni
"maistiainen” siita kaikesta, mita teatterissa tehdaan. "Itse tulee kokeilleeksi sita, etta
mitd se on se teatterin tekeminen tai mitd on taiteen tekeminen ylipaatansa.”
Neuvonen painottaa. (mt.) Isossa teatterissa on tehtdva yleisdtydta resurssien ja

mahdollisuuksien mukaan, kuten Neuvonen toteaa.

Kyllahan tdman talon ydin toiminta on joka tapauksessa esitysten tuottaminen,
ettd sitten tdma on sellaista toimintaa, mika tapahtuu ikdan kuin sen kyljessa,
ettd en mind ndekaan, ettd taman teatterin pdatoiminta pitdisi olla mikdan
yleisétyd, mutta se on sitten sellaista, milla tavalla voi tuoda sita esitystoimintaa,
siitd toisesta vinkkelista katsoa sita ja tuoda ikaén kuin sen kupeen jotakin, ehka
sitd rikastuttamaankin.

(mt.)

4.2.1 Pienet kokemukset ovat suuria

Koen, ettd osallistamisesta ja muista soveltavan teatterin vaihtoehtoisista malleista
tehddan liilan nopeasti lilan “radikaaleja” ja vaativia. Myds oma tapani painottaa
katsojan moniaistisuutta saattaa jollekin kokemattomalle olla aluksi todella “radikaali”
muutosehdotus. Siksi onkin hyva aloittaa tyd madaltamalla osallistumisen kynnysta ja
painottamalla vapaaehtoisuutta. Pienistd asioista tulee suuria, kun huomioidaan

yksildllisesti kokemuksen saavan henkilon vastaanottokyky.

Neuvonen kokee, etta yleisdtydn kautta pystyy vaikuttamaan teatteriin ja taiteeseen,

mutta se riippuu siitd miten sille annetaan mahdollisuus. Paljon on toimintaa, joka ei
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vaikuta muuhun kuin ehka katsojan teoksesta saamaan kokemukseen. (Neuvonen
2011.) Vaikutusta kuitenkin tapahtuu ja Neuvonen havainnollistaa tata parilla
esimerkkiprojektilla. Keltainen kuu -projektissa, nayttelijat ja ndytelmaan liittyvaan
tydpajaan osallistuneet nuoret kohtasivat. Nuoret olivat ndhneet kyseisen
kaupunginteatterin naytelman Keltainen kuu ja nayttelijat olivat olleet todella
kiinnostuneita ja Kiitollisia siitd, mita tydpajaan osallistuneet nuoret olivat heille
kertoneet. "Sanoivat, ettd niin harvoin pdadsee suoraan, jotenkin tammdiseen
kontaktiin, ja tietenkin omilta tuttavilta saa [palautetta] mutta se on, ehka siind on
jotain erilaista.” Neuvonen kertoo. Han myds painottaa, ettd vaikka kyse on tavallaan
pienestd asiasta ja tapaaminen oli lyhyt, han myo6s koki, ettd se oli suuri kontakti

nayttelijdiden ja nuorten valilla. (mt.)

Toisena esimerkkina toimii Helsinki Dance Companyn (jatkossa HDC) toteuttama esitys
nimelta Riemukupla. Projekti oli samankaltainen kuin Keltainen kuu sen suhteen, etta
siihen osallistui myds kouluikaisia nuoria. Nelja suomalaista koreografia tydskenteli
HDC:n kanssa ja nuoret osallistuivat projektin harjoituksiin alusta asti. Nuoret saivat
myo6s osallistua kahden koreografin tanssitunneille. Tunneilla nuoret tuottivat samaa
likemateriaalia niin kuin, mitd tanssijat olivat tehneet. Koreografit saivat nuorilta
palautetta siitd, milta jokin liike heista naytti, mihin se voisi liittyd tai milta se tuntui.
Nuoret kavivat katsomassa iltaman ja jalkeenpdin pidettiin tydpaja, jossa koreografit
saivat palautetta nuorilta. Neuvosen mukaan palautekeskustelu oli suorastaan
likuttava, silla koreografit eivat malttaneet olla lopettamatta. He olivat niin innoissaan

kaikesta siita, mita nuorilta saivat.

-- se oli minun mielesténi hieno projekti kaiken kaikkiaan ja siind minun
mielesténi toteutui aika hienolla tavalla, kun ne [oppilaat] olivat sen koko
harjoitusprosessin siind mukana, niin jollain lailla tallainen ndkymatén vaihto,
mika siind sitten oli matkan varrella. Ettd nama olivat sellaisia isompia hankkeita,
mutta sehan sitten vaatii sen, mitd tehdaan, on selkeasti osallistavaa, ja se vaatii
sen, etta ne taiteilijat, jotka siihen osallistuvat ovat sellaisia, jotka ikdan kuin talla
hetkellda myds tydskentelevat saman aihepiirin kanssa jotenkin.

(Neuvonen 2011.)

Nden yleisttydssa tarkedand osana tekijdiden ja katsojien nakdkulmien vaihdon. Se on
minusta ensiaskel kommunikaatiossa, joka syntyy tekijoiden ja katsojien vdlille.
Neuvonen nadkee tanssin ihanteellisena ty6tapana yleisdtyon yhteydessa. Vaikka tanssi

onkin haasteellista, Riemukupla - projektissa, jopa kaikki pojat osallistuivat
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likkumiseen. Kaupunginteatterissa esitykset ovat lahinnd tekstilaht6isia, kun taas
tanssin hyva puoli on se, etta koreografilla on joku idea, josta teos kokonaisuudessaan
muotoutuu prosessin aikana. (Neuvonen 2011) Idean ympadrille on helpompi lahtea
rakentamaan yleisdtydhon liittyvia projekteja. Neuvonen kuitenkin painottaa, ettd ty6
vaatii sen, etta taiteilija on itse kiinnostunut yleisdtydstd, ja se mita tullaan tekemaan,

liittyy myos taiteilijan muuhun tyéhon. (mt.)

"Minulla on tunne siita, ettd yleisdtyodlla voi ensinndkin tavallaan kutkuttaa, heratella
tallaista kiinnostusta, toisenlaista kiinnostusta siihen esityksen katsomiseen ja ehka
ylipdataan siihen, ettd vois menna katsomaan.” Neuvonen vastaa tiedustellessani
kuinka yleis6ty6 vaikutta katsojan tapaan kokea teatteriesitys. Yksi kaupungin teatterin
tavallisimmista yleisétydon muodoista ovat kulissikierrokset, jotka paattyvat usein siihen,
kun joku osallistujista paattaa tulla katsomaan tekeilla olevaa esitystda. Neuvonen
havainnollistaa kierroksien aikana taiteellisen henkildkunnan tydnkuvaa, varsinkin
niiden joiden ty6ta ei ehka aina niin helposti huomata. Naihin kuuluu mm. puvustajan
ja lavastajan ty6. “Usein monet sanovat, ettd ensi kerralla mina katson ihan eri

tavalla.” Neuvonen kuvailee. (Neuvonen 2011.)

Teosesittelyt ovat myds yksi yleisétydn tydénmuoto, joissa ohjaaja, dramaturgi,
lavastaja ja pukusuunnittelijat kertovat naytelman taustoja, syntya ja mika sai heidat
kiinnostumaan ndytelmastd. Tarkoituksena on myds avata esityksen toteutusta, ja
tekijoiden prosessin aikana kaytya filosofista pohdintaa aiheen ympariltd. Neuvonen
kokee, ettd nama voivat olla mielenkiintoisia pienia kuriositeetteja, jotka voivat
vaikuttaa katsojan katsomiskokemukseen. Teosesittelyt ovat myds omalla tavallaan osa

osallistavaa teatteria, josta Neuvonen ja mind, olemme yhta mielta. (Neuvonen 2011.)

Haastavana Neuvonen vdlilld ndkee ihmisten tavoittamisen, ja usein yleis6tydn
tarjoamiin projekteihin osallistuvat samat aktiiviset henkilét. Yleisétyota tehdaan
teatterin sisdlla aikataulujen ja tilojen sallimissa puitteissa, mutta sita viedaan myos
pois teatterin seinien sisapuolelta, Neuvonen kertoo. "Valilla pitdd menna sinne missa
ihmiset ovat eikd niin, ettd kaikkien pitdisi |0ytaa tiensa tanne, tai valilld pitda olla
johdattajana.” Han summaa ja lisaa vield, ettd kaikkia ei voi eika tarvitsekaan tavoittaa.
(Neuvonen 2011.)
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4.2.2 Kinestesia osana osallistavaa tydpajatoimintaa

Tydpajatoiminta, joka liittyy johonkin meneilldéan olevaan esitykseen, on yksi
osallistavan yleisétydn muoto. Siind osallistuja saa itse kokeilla ja tehda teatteria.

Koska teatterihan kuitenkin silla tavalla on niin spesiaaliasia, ettéd kun se on
toiminnallista, se on itse tekemistd ja se on niin kuin fyysista kokemista, kun se
on eri asia etta keskustellaan asiasta.

(Neuvonen 2011.)

Tydpajatoiminta liittyy omaan tutkimukseeni ihmisen kinestesiasta ja kinesteettisesta
empatiasta, joista Parviainen puhuu (Parviainen 2006, 99-106). Kinestteettinen
empatia on "asettumista toisen asemaan” eli kinesteettinen eldytyminen tekee
mahdolliseksi toisen kehon liikkeiden ymmartdmisen oman kehon kautta. Ihminen ei
vain nde muiden liikkuvan vaan eldytymalld toisen ihmisen kehon topografiaan voi
ymmartaa toisen liikettd ja kokemusta tasta liikkeestd. (mt. 102-103.) Parviainen
huomauttaa, ettd mita eriytyneempi ja mita hahmottuneempi katsojan kinesteettinen
kartta on, sitd paremmin han voi tunnistaa ja erottaa esityksen synnyttdmat esiintyjan
kinesteettiset kokemukset omista kehomuistinsa piirteista (mt. 104). Parviainen myos
huomauttaa, ettda Husserlin mukaan tarvitaan samaa tilaa, eli yhdessa-lasnaoloa, jotta
katsojan eldaytyminen olisi mahdollista. Kinesteettista empatiaa ja oman kehonsa
topografiaa voi oppia tuntemaan (mt. 106—126). Naen yleisétydn tydpajoissa paljon
oman topografian tuntemisen oppimista. Osallistavassa tydpajatoiminnassa haetaan
kokemusta eldytymisestd, ja ndin ollen oma kehon topografia tulee tutummaksi.
Nakemykseni mukaan ndin katsojan elamys kasvaa suhteessa esitykseen. Katsojan

keho muistaa kokemuksen ja ndin han voi tuntea sen myds esitysta katsoessa.

-- Jos on kaynyt tavallaan itse sita prosessia, joka liittyy esitykseen, on se sitten
sen esityksen jotain sitd... ikdan kuin niitd tunteita, mita siind on tai muita
teemoja, mitd siina on, niin mina uskon, etta siitd tulee toisenlainen tapa, miten
sitd esitystd katsoessa ehka pystyy jotenkin tunteen tasolla asettumaan niiden
henkildiden asemaan, jos olet ikdan kuin itse kokeillut tuntea sita, mitd sielld
tapahtuu. Tai ihan se kokemus, ettd ndkee ettd, hei nuo tekevat nyt sitd samaa,
mitd me tehtiin, tajuavat, etta nyt se kaytetaankin noin.

(Neuvonen 2011.)

Neuvonen uskoo vahvasti siihen, etta jos on omakohtainen kokemus jostakin asiasta,

siihen liittyvaa tilannetta seuraa tdysin toisin. "Sitd pystyy ikaan kuin myétaeldamaan tai
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kokemaan sen toisella tavalla jos siitda on omakohtainen kokemus.” Han kuvailee omaa

kokemuksen tunnettaan. (Neuvonen 2011.)

Tiedustelin Neuvoselta yleisétydon mahdollisuuksista osallistaa katsojia esityksen sisélla,
mutta jo ylla mainitut aikataulut ja oikeiden taitojen puute tuottavat hankaluutta tdman
toteuttamiseen. Myds esityksen sisaltd kuuluu ohjelmistosuunnitteluun ja ohjaukseen,
ja on kauempana Neuvosen tyOnkuvasta. Kuitenkin nyt syksylla 2011
kaupunginteatterin ohjelmistossa oli esitys, jonka voisi lukea osallistuvan teatterin
piiriin. Jokamiehen koreografia koulu, oli HDC:n tekemd teos, jossa ideana oli
demonstroida sitd, kuinka koreografia synnytetaan. “Toki tdmakin osallistaminen oli nyt
vield penkissa istuvaa osallistamista, mutta kuitenkin tavallaan, ettd tultiin suoraan
kohti.” Neuvonen kommentoi (Neuvonen 2011.). Han kertoo myos, etta ihmiset saivat
tuoda omaa musiikkia ja samaa koreografiaa kokeiltiin eri musiikeilla. Myds erivarisia
paitoja kayttdmalld tanssijat pistivat katsojat seuraamaan tiettyja tanssijoita. Kohtaus
toistettiin ja samalla vaihdettiin henkil6ita joita seurata. Nain katsojat huomasivat,
kuinka kohtaus vaihtui jos seurasikin jotain toista toisen sijaan. Vahitellen

tapahtumassa siirryttiin tanssiesitykseen. (mt.)

-- sitten vahitellen siind, kun ne [tanssijat] treenasivat ja tuli nditéd kohtia niin
vahitellen nayttamoélla valot kasvoivat ja katsomosta himmeni, ja sitten se koko
homma paatyi siihen, ettd oli melkein puolentunnin ihan oikea esitys. Ja sitten
siind silmien edessd, kun nayttelijat kavivat vaihtamassa vaatteita, Kenneth
[HDC:n koreografi] viskoi tietynlaista silppua sinne lattialle, ja niin kuin lavasti
sen esityksen, [ja kertoi, ettd] tdma on nyt sita varten, etta... tavallaan niin kuin
purki sen arkirealismiksi, mutta sitten yhtékkid se kohosi semmoiseen, taiteeksi
meidan silmien edessa, ja vaikka sina olit nahnyt sen kaiken hyvin arkisen siina
ennen, niin silti sitd meni sinne sisdlle. Niin, ettd toisaalta jos menee
osallistamiseen, niin toihan juuri oli sita.

(mt.)

Haastattelu avasi paljon ison ammattiteatterin yleisétydon ideaa, ja huomaan
ennakkoluulojeni muuttuneen. Katsojaa on ehka mahdotonta, ainakin toistaiseksi,
osallistaa esityksissa, mutta tydn tarkoitus on toimia esitystoiminnan Kkyljessa.
Tavoitteet pitdad madritelld osallistujien ja ympariston mukaan. "Ehka@ sanotaan, ettd
tdma on varmaan semmoinen paikka, ettd voi tulla, eikd tarvitse pelata, etta joutuu
vahingossa nayttamolle, koska ihmiset siis, monet eivat halua sité -- .” Neuvonen
toteaa. Han kuitenkin kertoo pitavansa tarkeana ja painottavansa sitd, ettd mitaan ei
tarvitse osata. Ndin han laskee osallistumisen kynnysta niin matalalle kuin vain

mahdollista. (Neuvonen 2011.) Koen, etta kynnyksen laskeminen olisi hyvaksi myo6s
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tekijoille. Tassa kohtaa en tarkoita vain Kaupunginteatterin henkilékuntaa, vaan kaikkia
taiteellisen kentan piiriin kuuluvia tekijoita.

4.3 Kokemusesityksen anatomia

Osallistuin ~ Todellisuuden  tutkimuskeskuksen  lokakuussa 2011  pidettyyn
Kokemusesityksen anatomia -tydpajaan. TyOpaja kasitteli esityksen tajunnallisia ja
kehollisia vaikutuksia katsoja-kokijassa. TyOpajassa kaytiin lapi kokemusesityksen
teoriaa ja erilaisia esitysmuotoja ja olennaisia kasitteita (Liite 2.). Ideana oli tutkia sitg,
mitd seuraa, kun esitys ei perustu vain katsomiseen, vaan esityksen ruumiilliseen
kokemiseen? (Liite 2.). TyOpajan aikana teimme myo6s kaytanndn harjoitteita, kokeiluja
ja pienimuotoisia esityksia, joissa toimimme niin esiintyjind kuin esityksen kokijoina.
Tybpaja sisalsi paljon kiinnostavia huomioita suhteessa katsojan esityskokemukseen,
enkd ole vastaavanlaista kokenut teatterity6ta tehdessa. TyOpaja tarjosi myds paljon
lisamateriaali ndkemaan esityksen tekijan osan erilaisessa valossa. Olen koonnut,
luentomuistiinpanojani ja omaa kokemustani hyvaksi kayttéden, lyhennetyn koosteen
tydpajan aikana kaydyista menetelmista ja luennoista. Vertailen ja tdydennan tydpaja
materiaalia myds Kkirjalliseen materiaaliin, jota olen lukenut tyétani varten. Tydpaja
pidettiin englanniksi ulkomaalaisten osallistujien vuoksi, joten tydpajan aikana saamani

materiaali ja sen sisaltémat kasitteet olen itse kaantanyt englannista suomeksi.

4.3.1 Miten tehda kokemukseen perustuva esitys?

Esiinnymme koko ajan ja taide on tapa, jolla ymmartaa tata. Se on kulttuurinen tapa
(Santavuori 2011). Filosofian kandidaatti ja suggestoterapeutti (SHY) Risto Santavuori
luennoi meille kokemuksen olemuksesta, joka on tdarkeda ottaa huomioon tehdessa
kokemusesityksen kannalta. Santavuori kertoi, etta kokemuksen rakenne koostuu
alusta, prosessista eli muutoksesta ja lopusta. Kokemusprosessiin kuuluu havainto siita,
ettd jotain alkaa tapahtua kehossa. Aktiivinen mielikuvitus toimii ja kokija itse on sen
takana, kukaan muu ei voi tehda sita hanen puolestaan. Kokija voi tuntea kokeneensa,
jotain monta kertaa esityksen aika eli kokemus voi tapahtua useasti yhden esityksen
aikana. Kokemus tulee odotuksista ja perustuu siihen, ettd jotain muuttuu. Odotukset
voivat ilmetd hyvin nopeasti, jopa nano- sekunneissa. Ihminen on tottunut katsomaan

maailma tietystd kulmasta, mutta on olemassa mahdollisuus muuttaa tapaa havaita ja
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saada nain tutuista asioista erilainen kokemus. Ihmisen on mahdollista pysya avoimena

havainnoille koko ajan. (Santavuori 2011.)

Miksi pitdisi tehdd kokemukseen perustuvia esityksia? Santavuori johdatti meidat
pohtimaan tatd kysymystd, ja antoi meille vaihtoehtoisia vastauksia pohdittavaksi.
Ihmiset ovat kiinnostavia ja on kiinnostavaa ja tdarkedd ymmartaa ihmisia.
Kokemusesityksen prosessiin kuuluu kontakti muihin ihmisiin. Esitysten kautta saamme
vastauksia siitd, kuinka ihmiset ovat ja oppivat. Se antaa my6s mahdollisuuden
tarkastella teatterin ydinta. Yksi taiteen olemassaolon syy on kayttaa jotain ideaa ja
kehittda sitd eteenpdin (Santavuori 2011). Itse pidan olennaisena asia todellisuuden
ilmentymista kokemusesityksen kautta. Ihmiset muodostavat todellisuutensa itse ja
kokemusperformanssi nayttada kokijalle, kuinka han luo oman todellisuutensa. Kokija
voi myds tulla tietoiseksi erilaisista ohjeista ja saanndistd, joita teatteritapahtuma
tarjoaa ja huomata, ettad loppujen lopuksi ei valttamatta tarvitsekaan niita (Santavuori
2011). Katsoja pystyy luomaan ja havaitsemaan asioita ilman ulkopuolista johdattelua.
Myds Hotinen huomioi taman, kuinka katsojan tajunta on jo itsessdan jarjestyksia
luova ja olemukseltaan jarjestava. (Hotinen 2002, 383). Jarjestyksia ei valttamatta
tarvitse tehda, vaan vaihtoehtona on osoittaa katseen suunta kohti ilmi6ita, joita

katsoja voi jarjestaa itse itselleen.

Pohdimme tydpajan luennolla sita, milloin kokemus muuttuu performanssiksi, vai onko
kaikki performanssia kokoajan. Itse koen téman maarittyvan ennen kaikkea jokaiselle
yksildllisesti, aivan kuten katsoja kokee esityksen yksildllisesti. Kokemus on aina
kokemus, jos kokija itse sen siksi nimeda. Asioiden rajaaminen on olennaisin asia, ja se
myods ilmentdd tapaamme olla maailmassa. Kokija paattdd kokemuksesta, ja se
tapahtuu hanessa. Se ei kuitenkaan pois sulje mahdollisuutta kohdata muita ihmisia
kokemusesityksen aikana. Tekijat ovat tapahtuman rajaavia henkil6itd, mutta kukaan ei

sano ettei rajojen yli voisi menna.

Santavuori esitteli meille Eero Tapio Vuoren kehittelemdn kokemusesityksen teorian eli
esimerkin siitd, mitd on hyva huomioida kokemusesitysta tehtdessa (Liite 2).
Kokemusesitys antaa mahdollisuuden nahda jotain tuttua uudella tavalla. Esityksen
rakenne antaa tilaa kokijalle, silld jos kokemusesitys on mahdollista toteuttaa ilman

esiintyjaa, se on mahdollista. On tarkeda ymmartaa esityksen rakenne ja kuinka siita
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kehittyy kokemus. Tarkedtda on myds muistaa loppu, ja kuinka tarjota kokijalle “paluu
takaisin”, niin ettei jata kokemusta auki (Santavuori 2011).

Kaikki saimme kokea Santavuoren tekeman kokemusesityksen. Esitys alkoi siita kun
jokainen kirjoitti paperille sanan, joka oli talla hetkella jollain lailla itselle tarked. Paperit
annoimme Santavuorelle. Kaikki saivat omalla nimelld varustetun kuoren eli ohjeet itse
performanssia varten. Performanssi tapahtuisi jokaisen kokemukseen osallistujan
omassa kodissa tai valitsemassa paikassa, ja vain kokijalle itselleen. Kotona avasin
kuoren, jossa oli toinen kirjekuori, jossa oli teksti: “Avaa klo 19:00 WC:n oven edessa”.
Kuoressa oli pieni vihko, jossa luki tervetulotoivotus esitykseen ja kehotus astumaan
WC:seen. Vihon jokaisella sivulla oli jokin kehotus tai ajatus liittyen WC:ssa olooni.
Toteutin ohjeiden antamia "tehtdvia” ja ohjeet antoivat selkedsti minun olettaa, etta
olin kokemusesityksessa. Oloni WC:ssa oli tavallisista jokapaivaisista toiminnoista
poikkeavaa. Vihkosta I6ytyi my6s minun tarked sana, jonka olin valinnut. Se sitoi
kokemukseni henkilokohtaisesti koettavaksi ja muodosti vihkon antamista ajatuksista ja

asioista ikaan kuin vain minulle suunnatuiksi.

Purimme kokemuksia omista esityksista havainnollistamaan kokemusesityksen
olemusta peilaamalla niitd muiden kokemuksiin. Santavuori huomioi, etta
kokemusesityksessa katsoja-kokija luo itse koko tapahtuman tekemalla ohjeiden
mukaan. Han kokee asioita ja samalla tarkkailee itsedan tekemdassa naita tehtavia. Se
rakentaa esitykseen "luupin”, jossa katsoja on tekija ja kokija samanaikaisesti. Hetki on
vain kokijaa varten ja sen ideana ei ole hetken jakaminen julkisesti, sillda muutoin
kokemus muuttuisi erilaiseen muotoon. Kokija esiintyy vain itselleen ja on esityksen
ainoa todistaja. Todellisuus ja esittdminen sekoittuvat ja kaikki tapahtuva on totta.
Yhtaaikaisesti kokija voi miettid, etta miksi ihmeessa han toimii ndin, ja tuntea ja
ymmartdd oma esiintymishetkensa. Olennainen asia on, ettd kokija tajuaa olevansa
performanssissa. (Santavuori 2011.) Ilman tétéd ymmarrystda, performanssi ei minun

mielestani toteudu ollenkaan.

4.3.2 Ymparisto ja kokemusesitys

Kokemusesitykseen liittyy voimakkaasti tila ja kokemus tilasta. Ihminen on aina jossain,

ja tata faktaa kokemusesitys kayttad hyvakseen eli kaikkea sita, mikd on jo
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luonnostaan ympadrillamme. Kyse on yksinkertaisuudesta ja jo olemassa olevien
asioiden nakyviin saamisesta (Hannula 2011). Itse miellyin siihen, ettd kokemusesitys
saattaa tarjota niinkin yksinkertaisen asian kuin havainnon maailmasta ja siind
olemisesta. Tahan liittyy minusta hyvin Merleau-Ponty kuvailu siitd, kuinka tila on
tapahtuma paikka, jota ilmi6t ja asiat asuttavat, ja kuinka yksilét hahmottavat ja luovat

oman tilansa oman kokemuksensa kautta.

Tila on todistus siitd, ettd on olemassa mahdollisuus olla jossakin. Suunnat,
polaarisuus ja objektien peittyminen tilassa ovat minun lasndolooni liittyvia
johdettuja ilmi6ita. Tila on tdysin puhtaasti vain itsensa varassa, on kaikkialla
itsensa kaltainen, homogeeninen, ja sen ulottuvuudet voidaan maaritelman
mukaan vaihtaa keskenaan.

(Marleau-Ponty 1993, 42)

Kokemusesitys voi ndakemykseni mukaan tehdda maailman kasilldolevaksi ja kokija voi

ulkopuolisuuden tunteen sijaan kokea kuuluvansa johonkin.

Teimme ymparistdon ja tilaan liittyvia havaintoja kdytannén harjoitteiden kautta.
Arkkitehti Saara Hannula, johdatti meita tarkastelemaan ymparistdkokemustamme
erilaisten harjoitusten kautta. Teimme harjoituksia ulkona kaupunkitilassa. Tarkeinta oli
keskittya havaitsemaan omaa aistimistaan ja liiketta tilassa. Jokainen tydpajalainen sai
tehtdvakseen rakentaa Iyhyen kokemusesityksen toiselle tyopajalaiselle, jossa
ympariston tuli olla tarkedssa osassa kokemuksen muodostumisessa. Esitysten jalkeen
kavimme lapi koko ryhman kanssa huomioita, joita esityksen rakentaminen ja
kokeminen toi. Olennaista oli paikan valinta suhteessa tapahtumiin. Toinen asia oli
katsojan katsomistavan valinta. Paikassa liikkuminen ja liikkeen huomiointi oli myo6s
yksi olennainen asia. Esimerkiksi jokapadivaisen liikkumistavan muuttaminen on erittain
yksinkertainen tapa saada aikaan kokijassa uusi eldmys liikkeestd. Esimerkiksi kokija

voi liikkua niin, etta katsoo koko ajan vain alas katuun (Hannula 2011).

Pohdimme myds yhdessa sita, miten kokemuksen voisi maaritelld (Liite 2.) Olennaista
on, etta kokija itse nimeda kokemuksensa eli maarittelee milloin kokemus on kokemus.
Tahan kuuluu kokemuksen liittdéminen aiempiin kokemuksiin, silla jokainen on kokenut
jotain ja kokemus maarittyy yksildlle menneiden kokemuksien mukaan. Tama on
minusta hyva huomioida, silld jollekin jokin asia voi olla todella suuri ja

merkityksellinen, kun taas toiselle se ei merkitse yhtaan mitadn. Kokemus on aina
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henkilékohtainen. Sen takia kokemusta ajatellessa on hyva miettia, mika on tarpeeksi.
Miten voi antaa toiselle kokemuksen? Mita itse haluaisi kokea?

Kokemuksen, jonka itse koin oli ulkona kaupunkitilassa ja se perustui esityksen tekijan
minulle antamaan tehtdvdan. Tehtdvassa minun piti yrittdd vaihtaa hollantilainen
taytekeksi, johonkin toiseen esineeseen jonkun kadulla tapaamani tuntemattoman
ihmisen kanssa. Olin aivan varma, ettd tastd ei tulisi yhtdan mitdan, ja kukaan ei
auttaisi minua tassa tehtdvassa. Toisin kuitenkin kdvi. Ensimmadinen ihminen, jolta
kysyin vaihtokauppaa, suostui siihen ja antoi minulla c-kasetin, joka kuulemma sisalsi
"hanen omaa materiaalia”. Olin aarettdman hammastynyt ja iloinen tastd avoimuudesta
"lahtea mukaan leikkiin” tuntemattoman ihmisen kanssa. Olin selittanyt naiselle, mista
oli kyse, ja miksi halusin vaihtaa keksin, johonkin toiseen esineeseen. Minun kohdallani
kyse oli ehdottomasti kokemuksesta, joka yllatti, tuotti mielihyvaa ja muutti
ennakkoluulojani. Nain pienen hetken verran maailman sellaisena, missa ei tarvitse olla
yksi ja missa ihmiset auttavat ja lahtevat spontaanisti mukaan. C-kasetti osoittautui
ranskankielen opiskeluun tarkoitetuksi nauhoitukseksi ja se jai minulle konkreettiseksi

muistoksi tasta pienesta kokemusesityksesta.

4.3.3 Performanssin rakentaminen

Meille annettiin tehtdavéksi tehda pitempi, 15 minuutin kokemusesitys, jossa
kiinnittdisimme huomiota erityisesti esityksen rakenteeseen ja esityksen paikan
valintaan. Vietimme koko pdivan suunnitellen ja valmistaen esityksid, ja sen jalkeen
esittden ne yhdelle kokijalle. Jokainen myos koki toisen rakentaman kokemusesityksen.
Rakenteessa tarkeaa oli huomioida alku eli mista kokemusesitys |lahtee. Mikd on se
hetki eli, miten kokijalle ilmenee, etta han on mukana esityksessa? Tarkedaa oli myo6s
esityksen kulku eli, mitda tapahtuu esityksen sisdlld? Myds loppu eli esityksen
lopettaminen ja kokijan palauttaminen "takaisin” reaalimaailman. (Elo, Hannula ja
Santavuori 2011.) (Liite 2)

Esityksen liittdminen paikkaan on oman ndkemykseni mukaan aina liittdmistd paikan
sisaltdmaan kontekstiin. Tekijan on siis syyta huomioida, mita paikan kehykseen kuuluu
ja kayttda sita materiaalia hyvaksi. Paikka on myds suhteessa aikaan ja ajan tuoma

vaikutus on hyva tuoda mukaan esityksen kontekstiin. Nain kokemus on sitd suurempi,
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mitd enemman koko kehyksen sisdltdma materiaali on huomioitu. Kokija tuntee
nautintoa tunnistaessaan asioita ja sitd, miten ne tuodaan hanelle, mahdollisesti

uudessa valossa.

Esityksen rakennetta ja kontekstia havainnollistan kdyttden esimerkkina oman
kokemusesityksen rakentamista (Liite 2). Tatd kautta hahmotan ja ymmarran
tydpajassa oppimaani esityksen rakenteellista ideaa, mutta se ei valttamattd vastaa
tydpajan yleista nakemysta ja ndin ollen perustuu vain omaan nakemykseeni. Huomioni
ovat hyvin suuntaa antavia ja viitteellisia, eikd missaan nimessa yleispatevia. Valitsin
esityspaikan (1. Paikka) kayttden hyvaksi sitd faktaa, ettéd olimme aloittaneet
tydpajapaivan Helsingin keskustassa ja olimme ldhelld Stockmannia. Oli juuri meneilla
Stockmannin Hullut Paivat (4. Tapahtumat ja tilanteet), joka vaikutti minuun aihetta
valitessani. Aihe siis lahti valitun paikan sen hetkisesta tapahtumasta. Ideaksi
muodostui tehda ironisella otteella kokemusesitys kulutuksesta. Stockmannin vieressa
ulkona oli iso keltainen teltta, tdynna todella kalliita tavaroita pienista urheiluveneista
tyokaluihin ja harrastustarvikkeisiin. Otin teltan (3. Fyysiset olosuhteet) yhdeksi
tarkeimmaksi osaksi esitystani ja nimitin telttaa esityksessa Kuluttamisen Mekkaksi.
Koska paljon on ollut etusivulla talouskriisi ja taantuman uhka (2. Aika kehys), otin sen
osaksi esityksen maailmaa. Esitykseni ndkemykseksi muodostui, ettd nyt laman uhan
alla olisi syytd ryhtya kuluttamaan ennemmin kuin saastamdan, jotta maan talous
pysyisi vakaana (5. Kulttuurinen merkitys). Nain ollen esitykseni kokijan oli olennaista

olla suomalainen, jotta esitys olisi hdnelle merkityksellinen tasta nakdkulmasta.

Kokonaisideana oli tarjota mahdollisuus olla parempi kuluttaja ja ndin tukea omaa
maataan talouskriisin uhatessa. Aluksi kutsuin (a. Kutsu) kokijan mukaani
pankkiautomaatille, joka oli lahelld Stockmannin keltaista telttaa eli Kuluttamisen
Mekkaa. Kokijan piti ottaa mukaansa pankkikortti. Pankkiautomaatilla toivotin hanet
tervetulleeksi kokemusesitykseeni nimelta Kuluttaja (b. Alku). Oma roolini (c. Opastus)
perustui henkil6dn, joka pyysi apua Suomen ja yhteiskunnan puolesta kokijalta, ja (d.
Kokemus) tarjosi mahdollisuutta ryhtya paremmaksi kuluttajaksi. Automaatilla kokija
otti automaatista omat tilitietonsa ja piti ne itselldan. Niiden tarkoitus oli herattaa tunne
omasta varallisuudesta esityksen tasolla ja reaalitasolla sitoa kokija henkilokohtaisesti
kokemukseen (e. Osallistumisen kynnys/aloituspiste). Pankkikortti ja tilitiedot koetaan
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usein erittdin henkilokohtaisina asioina, ja tietojen saanti herattikin silmin nahden
jonkin asteisen reaktion kokijassa.

Pankkiautomaatin jalkeen menimme Kuluttamiseen Mekkaan, josta kokija sai valita viisi
asiaa, jotka han olisi valmis ostamaan auttaakseen maan taloutta. Rahasta ei tarvinnut
valittaa talla hetkelld, vaan tarkoitus oli valita mahdollisimman kalliita asioita. Valintojen
jalkeen johdatin kokijan kahvilaan, jossa han sai laati itselleen budjetin. Budjetissa
tulisi olla suunnitelma siitd, kuinka han hankkisi rahat valitsemiinsa tavaroihin.
Budjetissa sai kayttda luovuutta ja mielikuvitusta. Taman jalkeen hyvaksyin budjetin ja
toivotin hanet tervetulleeksi kuluttajien joukkoon (f. Lopetus). Esitys paattyi siihen, kun
kiitin kokijaa ja sanoin esityksen paattyneen (g. Paluu).

Minua kiinnosti kokijan suhde rahaan ja ideaan kuluttamisesta, ja ilmenisikd sen
kasitteleminen hauskana vai ahdistavana kokemuksena. Oman nakemykseni mukaan
kuluttamista yritetaan valttda laman aikana. My6s karkeasti yleistden, taiteilija piireissa
kuluttaminen koetaan asiana, jota ei arvosteta (6. Sosiaalinen kayttaytymismalli).
Toteutin esityksen kahdelle henkildlle ja kummatkin kommentoivat kokemusta
mielenkiintoiseksi ja ironisella tavalla hauskaksi. Kuitenkin jos esityksen toteuttaisi
muille kuin taiteen ja teatterin tekijdille, esimerkiksi jollekin Stockmannin oikealle
asiakkaalle, téma pitdisi huomioida esitystd rakentaessa. Oma ideologiani suhteessa
teemaan nakyi ironisessa roolihahmossani. Hahmon valinta ja tapa esiintya
kokemusesityksessa on osa kokonaisrakennetta ja tekijan on ratkaistava se siina, missa
muutkin rakennetta koskevat seikat. Kokemusesityksia rakentaessa on hyva
tyoskennelld ihmisten kanssa ja kokeilla esityksen rakennetta ja omaa esiintymista
kaytanndssa. Peilaaminen on hyva, silla silloin ndkee onko konsepti toimiva, ja mita

mahdollisesti kannattaisi muuttaa.

4.3.4 Miten esiintya kokemusesityksessa?

Esiintyja kokemusesityksessa tarvitsee muitakin kuin vain esiintymiseen liittyvia taitoja.
Kasittelimme suuntaviivoja kokemusesityksen esiintyjalle. Esiintyjan pitad ottaa vastuu
mahdollisista yllattavista tilanteista. Esitys saattaa muotoutua esityksen aikana
erilaiseksi kuin, mita tekija on mahdollisesti odottanut. Kokemusesityksen vaikutuksesta

ei voi koskaan olla aivan varma. Esitys voi avata katsoja-kokijassa, joitain traumoja tai
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katsoja-kokija voi muuttua vakivaltaiseksi. Tekijan pitda varautua naihin tilanteisiin, ja
olla valmiina kasittelemaan tilannetta. Perussaantd on, ettd katsoja-kokijan on oltava
turvassa, eika hanta pakoteta mihinkdan ja intimiteettia ei kdytetd hyvaksi. Esiintyjan
on hyva olla tietoinen katsoja-kokijan rajoista ja siitd, kuinka paljon hanta voi osallistaa
ja laittaa alttiiksi tapahtumille. Kuuntelu ja intuition kdytté on olennaista. Esiintyjan on
hyva olla hetkessé mukana, ja apuna katsoja-kokijalle aina tarvittaessa. Esityksen
jalkeen on hyva jakaa tai purkaa kokemusta jollain lailla. Tekijat eivat saa paljastaa
mitdan esityksen sisdlld tapahtuvia asioita ulkopuolisille. Luottamus on rakennettava,
jotta kokemus voi olla mahdollinen ja antoisa. Kokemusesityksen maailma on tehtava
turvalliseksi, silla pelko ja turvattomuuden tunne on jo itsessdan pelottavaa. (Elo,

Hannula ja Santavuori 2011.)

Vuorovaikutus (interaction) esiintyjan ja katsoja-kokijan valilla esityksen sisalla on
minusta hyva madaritelld jo rakentamisvaiheessa. Vuorovaikutus voi olla tdysin
verbaalista (verbal) tai perustua elekieleen (gestural). Se voi olla myods tekstiin
perustuva (text-based) niin, ettd esiintyja antaa ohjeita tekstina paperilla tai
nauhoituksen kautta. Se voi olla my6s taysin fyysinen (physical) ilman mitaan kielellisia
viittauksia. Esiintyjan ja katsoja-kokijan valinen toiminnansuhde voi olla yhden
suuntaista vuorovaikutusta (one-directional interaction), esimerkiksi esiintyja antaa
ohjeita katsoja-kokijalle. Tai vuorovaikutus voi olla molemminpuolista (mutual
interaction), jossa esiintyja ja katsoja-kokija keskustelevat ja neuvottelevat esityksen

aikana. (Elo, Hannula ja Santavuori 2011.)

Teatterikorkeakoulun Esitystaiteen ja teorian koulutusohjelmasta valmistunut ohjaaja ja
esitystaiteilija Julius Elo johdatti meidat tutkimaan kokemusesityksen ruumiillista
puolta, ja kuinka kommunikaatio voi toimia eri tasoilla esityksen sisdlla. Esityksessa
tekijan ja kokijan kommunikaatio voi vaihdella suorasta verbaalisesta kontaktista aina
taysin eleisiin perustuvaan kontaktiin ja vuorovaikutukseen (Elo 2011). Mielenkiintoista
minusta oli, kuinka koskettaminen ilmenee aina hyvin voimakkaana ja intiimina asiana.
Oli myds hyva huomata, kuinka paljon voi tehda pelkillda eleilld ja johdattaa ndin
katsoja-kokija asioiden aarelle esityksen sisalla. Harjoituksissa myds kokeilimme yhden
aistin poistamista, esimerkiksi nadén tai kuulon, ja tutkimme sen vaikutusta
kokemukseen. Kokemusesitys voi tapahtua katsoja-kokijan ruumiissa, jolloin ruumis

toimii nayttamdna (Elo 2011). Itse nden taman tarpeellisena vaihtoehtona sille, etta
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jotain ulkopuolista asiaa pitda havaita ja ymmartada sivuuttamalla oma olemus.
Kuitenkin aina kaikki ymmarrys ja tuntemukset tapahtuvat katsoja-kokijassa itsessaan
oli ulkopuolinen johdattelu minkalaista tahansa. Tama minusta vahvistaa sen, ettd
ihminen ei voi olla ja eldd, jos vain tarkastelee asioita itsensa ulkopuolella. Olemme
aina osa asiaa, jota tarkastelemme ja havainnoimme, koska kuulumme kaikkeen

olemalla osa maailmaa.

Mysteeri perustuu siihen, ettd ruumiini on seka ndkeva, ettd ndkyva. Se joka
nakee kaiken voi nahdda myds itsensa ja tunnistaa ndkemassdaan nakokykynsa
“toisen puolen”. Han ndkee itsensa nakevand, koskettaa itsedan koskettelevana,
on nakyva ja aistittava itselleen. Tama itseys syntyy yhteensulautumisesta,
narsismista, nakevan ja nahdyn koskevan ja kosketetun, aistivan ja aistitun
luonnollisesta yhteenkuuluvuudesta, ei lapindkyvyydesta kuten ajattelu, joka
tekee kohteestaan ajattelua samastamalla, kokoamalla ja muuntamalla.
(Merleau-Ponty 1993, 22.)

Nékemykseni mukaan ruumiin tullessa nadyttamoksi, se voi ohjata katsoja-kokijaa
havainnoimaan omaa itsedan. Nain todentuu konkreettisella tasolla se, ettd katsoja-
kokija ei unohda itsedan jonkun ulkopuolisen asian edeltd. Minusta tarkeaa
kokemusesityksessa on havahduttaa ihminen kokemaan oma itsensa, ja kuinka tarkea

ja ihmeellinen ilmi®, jokainen on jo itsessaan.

Meille annettiin viimeiseksi tehtavaksi tehda pieni kokemus esitys, joka olisi kestoltaan
20 min ja se esitettaisiin kahdelle katsoja-kokijalle. Materiaalina toimi kaikki tyépajan
aikana kaydyt Iluennot, keskustelut ja kokemukset. Aloitin kokemusesityksen
tyostamisen itsedni askarruttavasta kysymyksesta. Ideanani oli pohtia sitd, mita katsoja
merkitsee toiselle katsojalle, ja mitd se voisi olla? Halusin siis rakentaa esityksen
kahdelle katsoja-kokijalle, ja rakentaa interaktio eli kokemuksen heidan ymparille.
Minua kiehtoi myds ajatus esityksen kestosta. Esitykset jatkuvat aina pitkdan katsojien
mielissa muistoina, ja halusin huomioida tamadn tuomalla se konkreettisesti esille.

Vaikka teatteri on hetken taidetta, hetki voi sdilya muistoissa ikuisesti.

Oman esitykseni koski antamista ja saamista. Se oli sidoksissa ajatukseen kahdesta
katsoja-kokijasta, jotka saavat toisiltaan ja antavat toisilleen. Rakensin esityksen
matkaksi talonyhtion portaikkoon, jossa oli pysahdyspisteitd. Pisteissa oli teemaan
littyva kysymys, jolla halusin heratelléd katsoja-kokijaa pohtimaan, mitéd antaminen ja

saaminen hanelle merkitsevat. Ennen matkalle 1ahtéa annoin kummallekin oman
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kirjekuoren, johon he laittoivat nimensa ja taman jalkeen vaihtoivat kuoria. Matkalla
portaikkoon he saivat itse menna pisteiden valilld ja mina odotin ylhaalla. Sain Elolta ja
Santavuorelta hyvid ideoita, mité pisteiden kohdalla voisi tapahtua ja lopullisena
muotona toimi kahden katsoja-kokijan yhteinen keskustelu kysymyksistd. Matkan
jalkeen katsoja-kokijat tulivat takaisin, ja annoin lisdtehtavaksi piirtda ja kirjoittaa
matkakokemuksestaan paperille. Tama paperin he laittoivat kirjekuoreen, jossa oli
toisen matkatoverin eli toisen katsoja-kokijan nimi. Oman osoitteen laitto oman nimen
alle viimeisteli matkaraportointihetken. Esityksen viimeinen etappi oli meno ulkona
sijaitsevalle postilaatikolle ja kirjeiden postitus. Nain katsoja-kokijat olivat tehneet
yhdessa matkan ja sisdllytténeet sen tunnelmia kirjeeseen, joka oli tarkoitettu
lahetettavaksi matkakumppanille. Esitys siis jatkuisi konkreettisesti, kun katsoja-kokija
saisi matkakumppaninsa kirjeen muutaman pédivan paastda ja se mahdollisesti jdisi

konkreettiseksi muistoksi kokemusesityksesta.

Itselleni kokemus tekijanroolista tdssa kokemusesityksessda oli mielenkiintoinen.
Kéavimme lapi kokemusesityksen tekijan eli esiintyjan mahdollisia rooleja (Liite 2).
Roolini omassa esityksessani oli esityksen rakentaja, ja esityksessa katsojien
johdattaja. Katsoja-kokijat eivat seuranneet minun tekemisténi esiintyjand, vaan
tapahtumia, jotka he itse muodostivat. Itse kokemus, jonka katsoja-kokijat saivat, jai
minulta kokematta, silla esityksen aikana en ollut lIasna heidan matkallaan. Roolini oli
vain antaa ohjeita, eikd olla todistajana katsoja-kokijaparin kokemuksessa. En
esimerkiksi koskaan tule tietdmaan kirjeiden sisaltdéd. Kysymykseksi nousee, kuinka
tarked tekijan rooli lopulta on? Kokemusesityksen voi rakentaa tdysin kokijoiden

yhteisesti jaettavaksi ja tekijasta tulee vain tehtdvan antaja, esityksen sivuosa.

Kokemusesityksen anatomia antoi paljon vertailu pohjaa suhteessa esiintyjan ja
katsojan suhteeseen draama- ja tekstipainotteisissa teatteriesityksissa. Se antoi myds
konkreettisia tyokaluja, miten voidaan rakentaa esitys, jossa katsoja on aktiivinen
esityksen sisallon toteuttaja ja tekija. Kokemusesitys voidaan kuitenkin rakentaa niin,
ettd katsoja-kokijan ei tarvitse osata mitaan erityistaitoja. Olennaiseksi tekijaksi nousee
myds katsojan vapaaehtoinen ja kokeileva osallistaminen. Kokemusesityksen tapa
havainnoida maailmaa ja ylistaa jokaisen yksiléllistd tapaa muodostaa oma todellisuus
on minusta erittdin varteenotettava lahtékohta tehda ja toteuttaa taidetta teatterin

keinoin. Ihminen luo maailmansa oman itsensa ja muiden ihmisten kautta, ja on osa



52

maailmaa fyysisena oliona. Merleau-Ponty kuvailee osuvasti sitd, kuinka henkildn oma

ruumis, muut ihmiset ja maailman ovat toisistaan erottamattomia elementteja:

Nakyvana ja liikkkuvana ruumiini kuuluu olioiden joukkoon, se on yksi niista, se on
osa maailman kudosta ja silld on olion yhtendisyys. Mutta kun se nadkee ja
likkuu, se pitda muut oliot kehdssa ymparilladn, ne ovat hanen liitdnndisendan
tai jatkeenaan, ne ovat painautuneet hanen lihaansa, ne ovat osana hdnen taytta
maarittymistadn, koko maailma itsessdadn on samaa rakennusainetta kuin hanen
ruumiinsa.

(Merleau-Ponty 1993, 22.)

5 Loppupaatelma

Moniaistinen kokemus on ennen kaikkea vaihtoehtoinen tapa huomioida katsojan
vastaanottoa. Sitd on mahdollista myds soveltaa juoni- ja draamalahtdiseen teatteriin.
Tarkoituksena on tarjota erilainen tapa, mutta myods rikastuttaa vanhoja tapoja.
Katsojan osa on ennen kaikkea tekijéiden antama ja hallitsema. Taman takia tekijoiden
on oltava tietoisia katsojan osasta ja sen mahdollisuuksista. Kuitenkin katsojalla on
valta paattaa koko teatteritapahtuman toimivuudesta. Tarkedaa onkin, etta tekijat
huomioivat katsojan vallan suhteessa tekijéiden omaan valtaan ja sen kayttamiseen.
Katsojalla on valta paattda osallistuuko tapahtumaan vai ei, joten hdnen valtansa on
jatkuttava koko esitystapahtuman yli. Tama pitda erityisesti huomioida katsojien
osallistamisessa. Kysymys on tekijoiden vastuusta ja eettisyydestd. Ero on siina
leikkivatkd tekijat katsojien kanssa, vai leikitddnko katsojilla. Tekijdilld on yhta paljon
vastuu niin katsojan hyvinvoinnista kuin tarjonnasta. Nain ollen tekijan tulisi aina
miettia myds omaa osaansa tarjoajana ja ehdottelijana katsojan osan kautta. Tekijan
osa on palvella katsojaa ja mahdollistaa uuden &arelle. Niin kauan kun ramppi on
olemassa, ja teatteritapahtumassa se on olemassa aina ja ikuisesti, tekijan ja katsojan
valinen olemus ei voi koskaan tdysin sulautua yhteen. Taman tosiasian ei kuitenkaan
tarvitse olla esteend vuorovaikutuksen muodostumiseen kaikkien osapuolten valille

teatteritapahtumassa.

Vaikka tekijan ja katsojan osaa ei voi kokonaan sulauttaa yhteen, on sen rajaa ja
yhteyttd mahdollista kasitella. Tatd kautta tekija ja katsoja voidaan tuoda lahemmaksi
toisiaan. Se, miten katsoja ja tekija sijoitetaan esitystapahtumaan, niin fyysisella kuin

mentaalisella tasolla, muuttaa tarjoamistapaa teatterin kontekstissa. Erilaiset rajat ovat
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hedelmallisia kohtia todellisuudessa, ja taide syntyy rajoilla ja yrityksista rikkoa rajoja.
Taide voi myods tutkia reaalitodellisuuden ja fiktion rajaa, ja tarjota nakdkulmia
maailman havaitsemiseen konkreettisella tavalla. Ihminen tarvitsee fiktiota, mutta naen
myds fiktion ihmisen todellisuudesta ulkoistavan elementting, jos se jaa ainoaksi
tavaksi kasitella asioita taiteen kautta. Vaihtoehtoiset tavat tarjota taidetta ja teatteria
monipuolistavat kulttuuria ja myds kulttuurin kuluttajan nakemyksié ja kokemuksia
kulttuurista. Ndin mistdan kaytanndsta ei muodostu poissulkevaa tapaa, vaan asiat
todella muuttuvat ja monipuolistuvat. Ihminen voi myds ndin ollen kokea
konkreettisella tasolla muutoksen jokapaivaisissa tavoissaan hahmottaa maailmaa ja
omaa todellisuuttaan. Naen taman elamaa rikastuttavana asiana, mika edesauttaa koko

yhteiskunnallista kehitysta.

Teatteri-ilmaisun ohjaajan osan naen erilaisten kokemustapojen mahdollistajana.
Tahan tyoéhon kuuluu tekijoiden ja katsojien parissa olevana avustajana toimiminen.
TIO tutkii ja etsii erilaisia vaihtoehtoja esiteltavaksi, jo tunnettujen vaihtoehtojen
rinnalle. Nden juuri teatterin monipuolistamisen soveltavan teatteritydn tavoitteena.
Soveltavan teatterin tarkoituksena ei ole tulla vallitsevaksi tavaksi tehda teatteria, vaan

ennen kaikkea tarkoitus on rikastuttaa teatterin ja taiteen sisalla vallitsevia kaytantoja.

Katsojan osan tutkiminen on avannut minulle konkreettisia tyétapoja teatteri-ilmaisun
ohjaajan tyoéhon. Olen alkanut ymmartdmaan teatterin ja taiteen tekijyytta
monipuolisemmin katsojan osan kautta. Koen tulevaisuuden tyonkuvani tarkedksi
osaksi taiteen kenttdd, ja nyt voin sanoa, ettd ymmarran, mitd teatteri-ilmaisun

ohjaajan ty6 on ja mita se minulle merkitsee.
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Liite 1
1(1)

Haastattelukysymykset

1. Miten I8ysit yleis6tydn ja mika siina veti puoleen eli houkutti?

2. Miten l6ysit paikkasi Helsingin kaupunginteatterin yleiséty6vastaavana?

3. Sekoittuuko raja ei—ammattilaisten ja ammattilaisten valilla ja voisiko se olla
mahdollista Helsingin kaupunginteatterissa?

4. Mitka ovat tyon haasteet ja ongelmat?

5. Pystyykd yleisétyon kautta katsoja vaikuttamaan teatteriin ja taiteeseen, ja miten se
tapahtuu?

6. Miten yleisoty6 vaikuttaa Helsingin kaupunginteatterin toimintaan?

7. Milla tavalla yleisdétyé muuttaa katsojan tapaa kokea esityksia?

8. Toimisiko osallistaminen Helsingin kaupunginteatterin esityksissa, ja onko sitd ja
toivoisitko lisaa?

9. Muita toiveitasi yleisétyon osalta?



Liite 2
1(3)

Kokemusesityksen anatomia

Todellisuuden tutkimuskeskuksen Kokemusesityksen anatomia -tydpajan infokirje:

KOKEMUSESITYKSEN ANATOMIA / THE ART OF EXPERIENCE —TYOPAJA

Todellisuuden tutkimuskeskuksen tydpaja Kokemusesityksen anatomia kasittelee
tajunnan, ruumiin ja esityksen valisia suhteita. Missa esitys tapahtuu? Miten esitys
syntyy katsojassa? Mité seuraa, kun esitys ei enda perustu pelkastdan katsomiseen,
vaan esityksen ruumiilliseen kokemiseen? Miten ruumis voi toimia esityksen

nayttamona?

Tybpaja sopii seka kokemusesityksista kiinnostuneille katsojille ettd tekijoille. Se
keskittyy esityksen tajunnallisiin ja kehollisiin vaikutuksiin kokijassa ja tarkastelee
kokijan tajunnallista muutosta arkisesta havaitsemisen tilasta toisenlaiseen tietoisuuden

ja havaitsemisen tilaan, jonka rajat kokemusesitys maarittelee uudelleen.

Tydpajan pyrkimyksena on jakaa sita tietamystd ja taitoa, jota TTK:ssa tapahtunut
tajunnallinen tydskentely ja sen esitykselliset sovellukset ovat tekijéilleen kartuttaneet.
Se perehdyttaa osallistujan kokemusesityksen historiaan, teorioihin, esitysmuotoihin ja
sen olennaisiin kasitteisiin. TyOpaja sisaltaa erilaisia kdaytannén harjoitteita, kokeiluja
seka tarjoaa mahdollisuuden luoda pienimuotoisia kokemusesityksida. Tydpajan aikana
jokaisella on mahdollisuus toteuttaa omia kiinnostuksen kohteitaan turvallisessa

ymparistossa seka tekijana etta kokijana.

Tyodpaja koostuu neljastd osa-alueesta:

1. Kokemusesityksen historia

2 Kokemusesityksen muotoja ja teorioita

3. Kokemus, esitys, tajunta, ruumis ja immersio
4 Kaytannon tyodskentely

Al pida penkista kiinni vaan astu esitysmuotoon, joka alkaa ja paattyy sinussa!
Tydpaja jarjestetadn lokakuussa TTK:n tiloissa (Punavuorenkatu 1 A 7, Helsinki), ja sita

on mahdollista tilata myds muihin tiloihin ja koulutustilaisuuksiin.
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Tydpajan kouluttajat: Julius Elo, Saara Hannula, Risto Santavuori + vierailijoita
Osallistujamaara: 10-15henkilda

Ajankohta:3.-7.10.2011

Kesto: 5 padivaa

Performanssin rakentaminen:

Kokemusesityksen teoria:

1) Kokija (Spectator) eli esitykseen katsoja

2) Fyysinen uppoutuminen (Physical immersion)

3) Fiktion ja faktion yhteen sulautuminen (Phenomenological immersion)

4) Rakenne (Structure)

4) Kokemusprosessin ymmartaminen eli tarvitaan saannét, rakenne ja
turvallisuudentuntua (Understading of experience)

5) Esiintyjan rooli (The role of the actor)

Kokemuksen maaritteleminen:

1) Muisti eli kokemuksen muistaa vaikka aikaa kuluisikin
2) Kokijalle tarkea eli kokemuksen arvottaminen itselleen
3) Poikkeaa jokapaivaisesta elamasta

4) Kokija tunnistaa kokemuksen eli maarittelee sen itse.

Kokemusesityksen rakenne:

. Kutsu (Invitation)

. Esittely (Introduction)

. Opastus (Guiding)

. Aloitus (Beginning)

. Matka (Jurney)

. Osallistumiskynnys/aloituspiste (Tresholds)
. Kokemus (Immersion)

. Loppu (Ending)

O 00O N O U1l A W N B+

. Paluu takaisin arkeen (transition to everyday life)
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Konteksti:

1. Paikka (Place)

2. Aikakehys (Timeframe)

3. Fyysiset olosuhteet (Physical circumstances)

4. Tapahtumat ja tilanteet (Events and situations)
5. Kulttuurinen merkitys (Cultural meanings)

6. Sosiaalinen kayttaytymismalli (Social behavior)

Esiintyjan toiminta:
1. Aktiivinen tai passiivinen (aktive/passive)
2. Lasna tai poissaoleva/puuttuva ( Presen/absent)

3. Viitteellinen/ehdotuksia antava tai hallitseva/kontroloiva (suggestive/ controlling)

Esiintyjan rooli:

1. Opas (guide)

2. Assistentti (assistant)

3. Palvelija (servant)

4. Kanssa nayttelija (co-actor)
5. Diktaattori/hallitsija (dictator)
6. Kohde (target)



