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Tama opinndytetyd on laadullinen tutkimus orgaanisen esiintyjyyden etsimisesta.
Opinnaytetyo on Keski-Pohjanmaan Ammattikorkeakoulun hankkeistama ja taiteellisena
osuutena opinndytetyon tekija tyOsti Likaminn-teatteriesityksen devising-tyotavalla
Kokkolan Talviharmonikka-festivaaliin kahden muun teatteri-ilmaisun ohjaaja-
opiskelijan kanssa.

Opinnaytetyon lahtokohtana oli tekijan kiinnostus nayttelijan orgaaniseen ilmaisuun, sen
madrittelemiseen, ymmartdmiseen ja soveltamiseen, keholliseen tyOskentelyyn ja
fyysiseen teatteriin. Tavoitteena oli 10ytdd puhdasta, aitoa ja autenttista ilmaisua,
ndyttelijin mielen ja kehon toimiessa yhtendisend, toisistaan erottamattomana
organismina. Tekija halusi l0ytdd orgaaniseen esiintyjyyteen Kkiintedsti liittyvia
sanallisesti vaikeasti maariteltavid, katsojien ja esiintyjien valisid vardhtelevia hetkia.
Tekijan  kiinnostus  painottui my0s sanattoman viestinndn  merkitykseen
ryhmatyOprosessissa  ja  fyysisen teatteriesityksen lopputuloksessa orgaanisen
esiintyjyyden, sekd taianomaisten hetkien 16ytymisen kannalta.

Fenomenologiseen filosofiaan pohjaten tavoitteena oli tutkia kolmen nayttelijan
subjektiivisia kokemuksia orgaanisesta esiintyjyydestd seka devising-prosessin sisalld,
ettd esityskauden aikana. Tutkimusmateriaalia ovat alitajunnan ja aistihavaintojen
synnyttamat kokemukset orgaanisuudesta ja hetkista tekijan omiin tyopaivakirjoihin ja
tyoryhmaldisten teemahaastatteluihin perustuen seka alan kirjallisuus.

Aineiston analyysin perusteella voidaan todeta orgaanisen esiintyjyyden olevan
yksilollinen kokemus, joka on saavutettavissa kehon matkan ja kehollisen ldasndolon
kautta. Hetkeen liittyy kiintedsti onnellisuuden kokemuksen jakamisen tunne.
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This thesis is a qualitative research about searching for organic performing. It is the
project commissioned by the Central Ostrobothnia University of Applied Sciences. The
artistic part of this thesis was Likaminn devised theatre performance and it was
performed during Kokkolan Talviharmonikka festival with two other drama instructor
students.

The starting point of this thesis was the writer’s interest for defining, applying and
understanding organic expression, bodily working and physical theatre. The aim was to
find pure, genuine and authentic expression, the actor’s body and mind working as a one
undistinguished organism. The writer wanted to find moments closely related to organic
performing, which are difficult to verbalise, moments which vibrate between the audience
and the performers. The writer’s interest was also in the research the significance of non-
verbal communication in the group work-process and in the performance of physical
theatre piece, reflecting it to the appearance of organic performing and magical moments.

Using phenomenological philosophy, the aim was to investigate three actress’” subjective
experiences about organic performing in the devising process and in the performance.
The research material consists of experiences by subconscious and sense perception from
the writer’s working diary, theme interviews of other group members and the literature of
this field.

From the basis of material analysis, it can be concluded that organic performing is a
subjective experience, which can be established through a physical journey and an actor’s
bodily presence. The moment relates to sharing an experience of catharsis or joy.
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1 JOHDANTO

Minulle ihminen, maailma ja elama ovat ikuisia mysteereitd, joista taide tarjoaa
tietoa ja oivalluksia. Tama tieto on mielestdni ymmarrettavissa vain kokemuksen
kautta. Ymmarrys, josta puhun, ei kuitenkaan ole yksiselitteistd, vaan perustuu
fenomenologisen  filosofian =~ mukaisesti subjektiivisiin ~ havaintoihin,
aistikokemuksiin ja tulkintoihin, seka holistiseen ihmisndakemykseen, jonka
mukaan ihminen todentuu kehon, tajunnan ja elamaéntilanteen saumattoman
yhteyden kokonaisuutena. Tdman kokonaisvaltaisuuden ja ldsndolon
saavuttaminen lavalla on minulle orgaanista esiintyjyytta, jonka syntya lahdin
opinndytety0ssani tutkimaan. Katarttiset, eli vapauttavat puhdistumisen
tunneperaiset kokemukset niin esiintyjana kuin katsojanakin ovat syntyneet
minulle selittimattomasti, kuin sattumalta. Kaytan orgaanisen esiintymisen ei-
sanallistettavasta, varahtelevasta kokemuksesta nimed “Ma-hetki”, jonka avaan
luvussa 3.1.2. Loputon kiinnostukseni tata mystiikkaa, ihmistd, esittdvaa taidetta ja
maailmaa kohtaan ajoivat minut metsastimaan naitd hetkid, etsimaan orgaanista
esiintyjyyttd ja pohtimaan ihmisen mielen ja kehon oletettua ontologista

erillisyytta.

Tutkimukseni pyrkii laajentamaan kasityksia siitd, mistda orgaaninen esiintyjyys ja
esiintyjan hetki syntyvat. Miten olla lasnd kokonaisvaltaisesti? Tutkin ruumiin ja
hengen vilisid rajapintoja kyseenalaistaen niiden olemassaoloa. Reflektoin
valitsemamme tyotavan ja  ei-sanallisen = kommunikaation  merkitysta
orgaanisuuden syntymiselle. Pohdin, miten kehon tietoa voidaan hyodyntaa
fyysisen teatterin devising-prosessissa. Henkilokohtaisina tavoitteina halusin

kehittdd orgaanisuutta esiintymisessdni ja laajentaa ymmarrystani ihmisen ja



maailman olemassaolon olemuksesta. Halusin luoda fyysiseen ilmaisuun

perustuvan esityksen, jonka kanssakokija on tulkitseva katsoja.

Valitsin orgaanisen esiintyjyyden etsimisen, kehon tiedon ja sanattoman
kommunikaation = merkityksen  tutkimisen  tutkimusalustaksi  fyysisen
teatteriesityksen prosessin ryhmatyoldhtoiselld uuden teatterin  devising-
menetelmalld, jota avaan tarkemmin luvussa 4.2. Opinnaytetyon taiteellinen
osuus, Likaminn-fyysinen teatteriesitys syntyi yhteistyossa kahden muun teatteri-
ilmaisun ohjaaja-opiskelijan, Anni Paalasen ja Mari Pitkdsen kanssa Kokkolan

Talviharmonikka-festivaaliin 25.2.2012.

Peilaan  tutkimuksessani  ajatuksiani filosofi ~Maurice = Merleau-Pontyn
fenomenologiseen kehofilosofiaan ja heijastan omia kokemuksiani tanssitaiteen
tohtori Kirsi Monnin tutkielmaan Olemisen poeettinen liike. Heijastan
kokemuksiani orgaanisuudesta iddn taide- ja estetiikkakasityksiin, joita avaan
luvussa 3.3.1 ja nostan esiin japanilaisen esittdvan performanssin muodon, buton,

orgaanisen esiintymisen tekniikkana.



2 HETKI KUISKAA KUTSUN KEHOONI

Subjektiiviset kokemukseni tanssista ja ilman puhetta ilmaisevasta kehosta ovat
saaneet minut uskomaan fyysisen tekemisen merkitykseen orgaanisen ilmaisun
loytamisessa  ja  sanoin  tavoittamattoman tiedon tai = kokemuksen
vastaanottamisessa. Orgaanisesta esiintyjyydesta puhuessani tarkoitan esiintyjan
kokemusta kokonaisvaltaisesta lasnaolosta yleison edessa, johon sisdltyy vahva
onnellisuuden tai olemassaolon kokemus. Kiinnostukseni kehon ldsnaolon
tutkimiseen Likaminn-fyysisen teatteriesityksen kautta nousee henkilokohtaisesta
historiastani tanssin ja teatterin parissa, sekd arvo- ja ndkemysmaailmastani, joita
kasittelen tassa kappaleessa. Pyrin tutkimuksessani kuvaamaan teatteri-ilmaisun
ohjaaja-opiskelijan matkan hetkeen ja orgaaniseen esiintyjyyteen, yrittamatta

haivyttaa subjektiivista todellisuuttani tai ajatteluuni vaikuttavaa historiaa.

2.1 Fyysisen esiintymiseni perusta

Matkani tanssin ja teatterin rajapinnoilla tasapainottelevaksi esiintyjaksi alkaa
lapsuudesta, kun hyvin nuorena kiinnostuin taitoluistelun ja rytmisen voimistelun
estetiikasta. Viehdtykseni tietynlaista liikekieltd kohtaan johtivat minut 6-
vuotiaana rytmisen voimistelun harrastajaksi, josta olen saanut ensimmaiset
esiintymiskokemukseni ei-orgaanisena esiintyjanda. Muistan ajatelleeni lavalla
seuraavaa liiketta peldten unohtavani harjoitellun koreografian, olematta lainkaan
lasna hetkessa. Rytmisen voimistelun jdlkeen harrastin lajeja kansantanssista
show-tanssiin, mutta vasta 13-vuotiaana lOoytdamani kilpa-aerobic, pystyi

tarjoamaan jotakin sellaista, mitd olin hakenut. Muistan euforiset tunteeni ja



ajatukseni oikean paikkani loytamisesta ensimmaisten harjoitusten jalkeen, jotka
olivat olleet fyysisesti sietokykyni &arirajoilla. Kilpa-aerobic kaikessa
strukturoidussa luonteessaan sai minut tuntemaan orgaanisen esiintyjan
kokemukseen linkittdmaani onnellisuutta ja yhteyttd suurempaan olemassaolon
kokonaisuuteen, vaikka en madarittdisi olleeni silloin orgaaninen esiintyja. Syy
sithen, ettei orgaanisuus mielestdni toteutunut kilpaurheilijana, liittyy
kokemukselliseen taidekasitykseeni, jota avaan luvussa 2.2. En kokenut
merkityksid. My0s kokonaisvaltaisuuden tunteen puuttuminen vaikuttaa
silloiseen orgaanisuuden syntymattomyyteen. Koin kehoni ja mieleni irrallisina
tyovalineind, jossa mieleni nadytteli suorittavan kehoni kannustajan roolia. Samoja
tuntemuksia on synnyttanyt baletti darimmaisend kehon kurin tanssimuotona.
Teknisen taituruuden tavoittelu sekd lavalla, ettd harjoituksissa sisalsi
kehollisuuden tuottaman positiivisen energian synnyn siemenen, mutta
jalkeenpdin ajateltuna kysymys oli my0s suhtautumisesta kehoon pelkkana
instrumenttina. Ajatukseni tekniikan ensisijaisuudesta tanssissa on kokenut
muodonmuutoksen lukion alkaessa, teatteritaiteeseen suuntautumiseni ja
nykytanssin 1oytdmisen myotd. Syksylla 2011 Likaminn-produktiossa tutustuin
butoh-tanssilajiin, jossa tunnen kehotietoisuuteni kautta paasevani helposti kasiksi

orgaaniseen esiintyjyyteeni ja ei-sanallistettaviin kokemuksiin olemassaolosta.

Nayttelijantyoni juuret ovat Voionmaan opistossa, elokuvandyttelijdlinjan
opinnoissa. Perusta rakentuu useiden eri opettajien, ndyttelijd Pauli Porasen,
ohjaaja Ville Kurjen ja nayttelija Tiina Karvisen opetusten, eri tekniikoiden kuten
hahmometodin ja elokuvanayttelijantyon ja teatteriteoreetikoiden kuten Yoshi
Oidan, Stanislavskin ja Grotowskin nakemyksien yhteensulautumisen varaan.
Kehollisen teknisyyden sijaan koen nayttelijintyoni ldhteneen rakentumaan taysin

vailla tekniikkaa. Sirpaleisuus ndyttelijintyon opinnoissani on tehnyt minusta



oppien, filosofioiden ja ideologioiden poimijan ja soveltajan. Jerzy Grotowski
puhuu tekniikastaan termin via negativa, eli poistamisen prosessin kautta
(Grotowski 1968, 14, 115). Prosessi merkitsee jokaiselle nayttelijalle sovellettavia
harjoitteita, joiden tulisi poistaa néyttelijdd estavat ja rajoittavat ominaisuudet, eli
tukkeumat. Myo6s Tiina Karvisen opettama hahmometodi on luonteeltaan
ennemminkin metodien poistamista. Lavalle astutaan siitd tunteesta kasin, joka
nayttelijalla henkilokohtaisesti silla hetkelld on. Mielestani kyse hahmometodissa
on lavalla olon via negativasta, jossa mitaan ulkokohtaista ei lisita sumentamaan

aitoa reaktiota.

Me mieluummin vahennamme, puhdistamme ja tislaamme merkit
eliminoimalla puhdasta impulssia vadristavat, “luonnollisen”
kayttaytymisen elementit. (Grotowski 1968, 15)

Grotowski painottaa my06s kehon merkitysta.

Olennaista on, ettd kaiken on tultava kehosta ja sen kautta. Ennen
kaikkea, kaikkeen meihin vaikuttavalla on oltava fyysinen reaktio.

(Grotowski 1968, 177)
Han kuvaa ndyttelijan totaalista tekoa, vilpitonta paljaaksi ja alttiiksi asettamista
askeleena kohti ndyttelijan organismin huipentumaa, jossa tietoisuudesta ja
vaistosta tulee yksi (Grotowski 1968, 183). Grotowskin kuvaa nayttelijan
henkilokohtaista matkaa nayttelijan kliimaksiin, nayttelijain soveltamien
tekniikoiden kautta, joka on tulkintani mukaan matka orgaanisen esiintymisen

hetkeen. Kuvaus on jotakin, mihin oman nayttelijantyoni filosofiani perustan.

Hetkid, joita opinndytetyoni taiteellisessa osuudessa olen ldhtenyt etsiméan, olen
itse kokenut nayttelijanty0ssani erilaisten palasten loksahtaessa kohdalleen kuin

sattumalta. Keskittyminen vastanayttelijoihin, kirkkaaseen mielikuvaan tai



yksinkertaiseen lasndoloon auttaa kokemukseni mukaan hetken synnyssa, mutta
keskittyneen olotilan saavuttamisen vaatimukset ovat olleet minulle vaikeasti
hahmotettavissa. Fyysisessa tekemisessd, tanssissa ja teatterissa kehollinen
lasndolo, jonka ymmarran aistien, havaintojen ja tuntemusten varaan
heittdytymiseksi, on johtanut minut toistettavalle, sattumasta riippumattomalle

matkalle orgaanisen esiintyjyyden luo.

2.2 Taide-, tieto- ja ihmiskasitykseni

Taidendkemykseni kaikessa monimuotoisuudessaan kiteytyy melko hyvin Josef
Albersin runoon (LIITE 1). Runo kertoo taidekasityksen muuttuvasta luonteesta
itselle ja muille, mutta ennen kaikkea se puhuu taiteesta kokemuksena ja
merkityksind. Runo perustaa taiteen ymmartamisen vaatimukseen ottaa taide
vastaan. Minulle taide perustuu nimenomaan taiteen tekijan tai katsojan, toisin

sanoen taiteen kokijan kokemukseen teoksen merkityksellisyydesta.

Kasitykseni ihmisesta mukailee filosofi ja psykiatri Lauri Rauhalan holistista
ihmiskasitystd, joka sisdltdd aiempien ihmiskasitysten olennaisimmat piirteet
lahestyen yha tdydellisempdd kasitystd ihmisestd kokonaisuutena. Kasityksen
mukaan ihminen todentuu kokonaisuutena, jossa keho, tajunta ja eldiméantilanne
kuuluvat saumattomasti yhteen. Rauhala vertaa ihmisen eri olemisen muotoja
savelen reaalistumiseen ainakin korkeutena, kestona ja sointina, jossa erilaisuudet
luovat ykseyden (Rauhala 2005, 54). Ihminen todentuu maailmassa kehona ja on
kehollisten jarjestelmiensa kautta valittaman tiedon kokija ja tulkitsija. Mielen ja
kehon oletettua ontologista erillisyytta voidaan pitdd vanhentuneena myos filosofi

Evan Thompsonin monitieteisesti rakennetun véditteen myo6td, jossa dualistisen



keho ja mieli-problematiikan sijaan voidaan tarkastella kehon ja eletyn kehon
valista suhdetta. Keho tarkoittaa biologista kehoamme, jonka orgaaniset
tapahtumat valittavat kaiken tiedon maailmasta. Kun kehon jarjestelmien
valittama tieto muuttuu subjektiiviseksi, kasitteiksi, ajatuksiksi ja kieleksi, eli
koetuksi tiedoksi, kehoa voidaan pitaa tietdmisen, eli mielen perustana. (Anttila
2009, 86.) Ihminen moniulotteisena olentona tarkoittaa minulle kehonsa kautta
todentuvaa ja ymparistoaan kehonsa kautta tulkitsevaa yksilod, jonka kasityskyky
rajoittuu aistikokemusten ja havaintojen tulkinnan varaan. Ymmarrys ihmisesta ja
ihmisen kasityskyky sdilyvdat uskomukseni mukaan puutteellisina. Mielestani
kuitenkin ldnsimainen ajattelu ihmisen dualistisesta eli kaksijakoisesta, mieleksi ja
kehoksi jakautuneesta luonteesta tulee purkaa ja kasittdd ihminen
kokonaisuutena. Lahtokohtani opinndytetyoni taiteelliseen osuuteen on ollut
keho-mieli yhteyden Ioytaminen, mutta jo harjoituskauden alkuvaiheessa

huomasin ajatuksen ihmisen dualismista olevan puutteellinen.

Juuri &dsken minulle kirkastui, ettd nimesimme teoksemme
vajavaisesti. Likaminn. Kroppen. Keho. Ei keho ole yksin. Mieli on
seurana. Keho ilman mieltd on ruumis. Joten ehka nimesimmekin sen
oikein? Likaminn. Minun kehoni etsii yhteytta mieleen, vaikka se on
yhteydessd koko ajan. Mutta milloin yhteydesta tulee nakyva,
keskittyessammeko? Keskittyvd ihminen on kaunis. (Tyopdivikirja,
20.10.2011)
Lainaus tyOpaivakirjastani kuvastaa ajatustani kokonaisvaltaisesta ihmisesta ja
siitd, kuinka harhaileva ajatus ja ldsndolon puute vaikuttavat kehon ja mielen
erillisyyden kokemiseen. Fraasi “keskittyva ihminen on kaunis” sisdltaa ehka
ajatuksen siitd, ettd keskittyva ihminen on orgaaninen olemisen eri muotojen,
ruumiin ja mielen toimiessa yhtendisend organismina ja synnyttden ndin jotakin

esteettisesti kiinnostavaa.



3 KASITTEET EI-SANALLISUUDEN APUNA

Sanaton kommunikaatio ja sen merkitys liittyy tiiviisti sekd Likaminn-esityksen
harjoituskauteen, ettd esitysmuotoon. Tdssa luvussa avaan ajatuksiani kehon
merkityksesta orgaanisen esiintyjyyden kokemukselle ja hetkelle, sekda puhun

filosofi Maurice Merleau-Pontyn kehofenomenologisesta ajattelusta.

3.1 Orgaaninen esiintyjyys

Puhuessani orgaanisesta esiintyjyydestd, puhun tajuntani ei-kielellisen sisallon,
havaintojen, aistimuksien ja mielikuvien johdattamana. Nakemystani orgaanisesta
esiintyjyydesta tukee idan taide- ja estetiikkakasitykset, joita avaan luvussa 3.3.1.
Tutkimukseni kohdistuu subjektiiviseen kehon tuottamaan tietoon orgaanisuuden
kokemisesta eli orgaaniseen esiintyjyyteen esiintyjan nakokulmasta. Idan ja lannen
taide- ja  estetiilkkandkemyksien lisdksi esittelen tdssa  kappaleessa
japanilaissyntyistd tanssilajia butoa, jonka tekniikat johdattelevat orgaanisen

esiintyjyyden ja orgaanisen liikkeen kokemisen matkalle.

3.1.1 Teatterin ja tanssin rajapinnat ja idan filosofian ykseysajattelu

Tanssitaiteen historiassa, ldnsimaalaisen modernin tanssin murroksessa 1970-
luvulla syntyi uusi tanssin tekemisen Kkasitystapa, jossa hylattiin esteettis-
teknillisen liikkeen muodostaminen tanssin ldahtokohtana. Liikkeen synnyn

perustaksi muodostui toiminnan suunnan ja eletyn kehon tiedon seuraaminen.



Kasitystavan muutoksen myota tanssitaide on muuttunut strukturoidusta liikkeen
ja tekniikan suorittamisesta tanssijan toiminnaksi ja toiminnan merkityksiksi,
vaikka kehon esteettinen muoto ei ole jaanyt merkityksettomaksi. Ulkoinen
estetiikka ei vain ole enda liikkeen ldhtokohta. (Monni 2004, 177-180.) Omasta
nakokulmastani murros on vaikuttanut tanssin ja teatterin rajapintojen
hailyvyyteen merkittavasti, eikd ndita taidemuotoja ole valttamatonta aina enaa
erotella. Fyysinen teatteri, jota avaan luvussa 4.1, tasapainottelee naiden
taidemuotojen valissd, olematta puhtaasti kumpaakaan. Merkityksellista minulle
ndiden taidemuotojen sulautumisessa esimerkiksi fyysiseksi teatteriksi on
kehollisen ja kertovan esittdvan taiteen muodon tarjoamat mahdollisuudet

orgaanisen esiintyjyyden etsimiselle.

Modernin tanssin ajattelun murroksessa idan ajattelun vaikutteet ovat nakyvat.
Kirsi Monni kuvaa lain ja filosofian emeritusprofessori F.S.C. Northropin
ndkemystd iddn ja ldnnen estetiikkakdsityksien eroista. Northropin mukaan
lannessa estetiikka rakentuu teoreettisena periaatteena ja taideteos maadrittyy
objektina, joka on havaittavissa aistein. Lansimaisessa ajattelussa taideteos saa
arvon, kun se abstraktion kautta valittaa jarjella kasiteltavaa tietoa. Lannen taide
voitaisiin nédin ajatellen tulkita representaatioksi maailmassa havaitusta, ndin ollen
esitetyksi toisinnoksi ympardivan maailman havainnoista. Iddn estetiikkakasitys
pohjaa kasitykseen todellisuuden maarittelemisen mahdottomuudesta ja
ainoastaan kehollisen todellistumisemme antamasta olemassaolon kokemuksesta.
Madritteleméattoman kuvaamisen mahdottomuuden vuoksi taide ei ole vayla
esittdd mitdan todellisuudestamme, vaan vadyld osallisuuden kokemisen
oivaltamiseen olemisen kokonaisuudessa, eli kaiken olevan olemisen ykseyden
oivaltamiseen. Idadn taide korostaa prosessia, ei lopputulosta. (Monni 2004, 180-

187.)
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Belgialainen dramaturgi, teatterin- ja tanssintutkija Marianne Van Kerkhoven
kertoo kolmesta esiintymiseen liittyvasta asiasta vertaillen tanssijoita ja
ndyttelijoitd ja puhuen teatteri- ja tanssitaiteen rajapinnan hailyvyydesta. Han
maadrittaa esiintyjan vaatimukseksi ihmisen nakemisen kokonaisuutena, joka ei ole
vain puhuva &ani tai koukistuva jalka. Toiseksi hanen mukaansa ihmisen ruumis,
jota han vertaa lapseen, ja henki, jota hdan vertaa valvovaan éitiin, on saatettava
sopusointuun. Kolmanneksi hanesta “tyhjan paan” lahestymistapa saattaa sisaltaa
keinon pddsta toivottuun yhteyteen. (Kerkhoven 1993, 22.) Idan ajattelu mielen
tyhjentamisestd taiteilijana, tavoitteena saavuttaa olemassaolon kokemus on
ymmarrettdvissa mielestdni teatteri- ja tanssitaiteessa Kerkhovenin tyhjan pdan
vaatimuksena. Kokemukseni mukaan kehotietoisuuden vahvistaminen ei
niinkdan tyhjenna paatda, vaan tdayttaa koko kehon olemassaolon kokemuksella,
puhdistaen ajattelun epédolennaisesta. Mielestani “tyhja paa” on samanaikaisesti
“tyhjad keho”, joka tyhjyydessadn on “tdysi”, “tdysi keho” tai “koko keho”. Butoh-
tanssija ja -kouluttaja Osku Leinonen kuvaa mielestini samaa kokemusta
puhuessaan yksiloa korostamattomasta, kuitenkin yksilostda kumpuavasta buton

liikekielesta.

Butossa, butoh harjoituksissa, sinulla ei ole “mitdaan’ ja et ole ‘kukaan’.
Tata ajatusta ei kannata pelastya. Tama nimittdin oman kokemukseni
mukaan vain tarkoittaa, ettd sinulla on pdinvastoin 'kaikki” ja olet
‘rajaton’, olet siis kykeneva ‘kaikkeen’; olet kykeneva ihmisyyteen,
itseesi, omuuteesi. (Leinonen 2012a)

Monni kuvaa buddhalaisen ajattelun ankaruutta ja uskonnollisfilosofisen taiteen
funktiota, olemisen karsimyksestd vapautumista ykseys- eli tyhjyysajattelun
kautta dariesimerkkind taiteen tyhjyydesta (Monni 2004, 181-182). Oma kehollinen

tyhjyysajatteluni perustuu iddn filosofiasta poimittuun mind-maailma-suhteen



11

tavoittamiseen itsedan korostamatta, kehollisen lasndolon kautta, jossa

saavutetusta olemassaolon kokemuksesta tulee itselle ja muille merkityksellinen.

Kerkhovenin ajatus lasta, ruumistamme vahtivasta mielestd, d&didistd, voisi
mielestdni nimetd myos egoksi. Mielestani silloin kun ego ei dominoi
tietoisuuttamme, luo kehollisen ldsndolon kokemus perustan, erddnlaisen
hiljaisuuden taustan esiintyjéalle toimia virtaavana, impulssien vastaanottajana ja
luovuttajana. Ohjaaja Raila Leppakoski kuvaa seka teknista taitamattomuutta, etta
darimmilleen vietya virtuositeettia nayttelijantyossa egon aiheuttamaksi, yhden ja
saman ilmentyman, pelon ja itsekeskeisyyden ilmenemismuodoiksi, jossa
taitamattomuus ndyttdd ja virtuoosimaisuus peittdd ndma ominaisuudet.
Ainoaksi keinoksi estad minda eli egoa tuhoamasta taiteilijan kehitysta ja
luovuutta han maarittaa tunnesuhteen sdilyttamisen alati muuttuvaan
ulkopuoliseen maailmaan. (Vanttinen 1997.) Nakemys yhtyy tulkintani mukaan
idan ajatteluun olemisen ykseydestd. Nakemykseni orgaanisesta esiintyjasta
poimii iddn ajattelusta juuri tdman ykseyden ajattelun. Rauhalan ihmiskasityksen
mukaisen kokonaisvaltaisen ihmisyyden kokeminen yhtdaikaisesti olemisen
kokonaisuuteen kuulumisen kokemuksen kanssa, kehotietoisuuteen
keskittymisen ja lasndolon kautta mahdollistavat tavoittamaan kokemuksen
olemassaolosta, jonka ndyttdminen katsojalle on mielestini orgaanista
esiintyjyyttd. Nden tanssi- ja teatteritaiteiden mahdollisuuden nayttaytya
nimenomaan olemisen kokemuksen ja merkityksellisyyden tuottajana. My6s 1950-
luvulla vaikuttanut koreografi Eric Hawkins ndkee tanssin nimenomaan
eksistenssin eli olemassaolon metaforana, ei elaman metaforana. (Monni 2004,

189.)
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3.1.2 Butoh ja Ma

Toisen maailmansodan jalkeisessa Japanissa syntynyt nykytanssimuoto butoh on
performatiivinen, tanssin ja teatterin rajamailla tasapainotteleva tanssimuoto, joka
nuoresta idstddn huolimatta ei ole sisalloltdan uusi. Yksinkertaisimmillaan butoh
on yhteyden etsimistda kehoon, mieleen ja maailmaan, tavoitellen kokemusta
yksinkertaisesta ja siksi rikkaasta olemisen kokemuksesta, elamasta. (Leinonen
2012b.) Tanssitaiteen professori Sondra Fraleigh kertoo buton kayttavan liiketta
tietoisen ja tiedostamattoman eldman lapikdymiseen, kuten toisaalta mika tahansa
tanssilaji. Han esittelee kiintedsti butohon liittyvan japanilaisen termin “Ma”, joka
tarkoittaa valitilaa, jonka lapi kulkemalla butoh-tanssija herattelee itse-reflektoivia
hetkia itsessaan ja katsojissaan. Ma ei ole vain havainnon ja avaruudellisen tilan
kasite, vaan se merkitsee my0s avaraa mielentilaa. (Fraleigh 2010, 6-7.) Fraleighin

kuvaama Ma on mielestani nimi sille esiintyjan tilalle, jossa orgaaninen esiintyjyys

syntyy.

Leinonen avaa keskustelua butosta blogissaan ja pohtii, mitd ja miksi butoh on.
Han listaa nelja keskeista buton olemassaoloa leimaavaa piirrettd. Ensimmaiseksi
han mainitsee buton olevan kehon ja mielen harjoittamista liikkeen ja
liikkumattomuuden avulla. Butoh tasapainottaa teenndistd dualismia ihmisessd,
tuoden harjoittelussa mielen ja kehon yhteyteen. Toiseksi butoh on esitysmuoto,
jossa yhdistyy vaikutteita fyysisestd teatterista, rituaaleista, performansseista,
tanssiteattereista, tanssin lajeista, seka perinteisista japanilaisista taidemuodoista,
noo- ja kabukiteattereista. Kolmanneksi Leinonen nostaa buton olemassaolon
merkitykseksi mahdollisuuden Dalai Laman maarittiman elaman tarkoituksen
tayttymiseen “tulla onnelliseksi”. Henkisen kasvun menetelmana butoh on vayla

kasvaa kohti onnellisuutta niin, ettd 10ydetty onni on vuorovaikutuksessa muun
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maailman kanssa ja sitd halutaan jakaa ja valittaa. Leinosen mukaan ihmisen

sosiaalinen taso rauhoittuu ja hédn saa tilaa hengittaa ja kasvaa kohti eheda minaa.

Butoh on taito nahda asiat rauhallisemmin ja selkeimmin, sisdisella
tiedolla. Kuuntelemalla koko keholla ja mielelld. (Leinonen 2012a.)

Neljanneksi Leinonen maarittdd buton syyksi ”“ei-syyn”, ihmisen I0ytdman
merkityksellisyyden ja tarkeyden, joka vain on. Leinosen mukaan
yhteiskunnassamme vallalla oleva suorituskeskeisyys, tyorytmi ja yksilolle
kasautuvat vaatimukset asettavat tavoitteita ja syitd, joista butoh on vapaa. Syy

katsoo tulevaisuuteen ja vie siksi jotakin ldsndololta. (Leinonen 2012a)

Tarkeda minulle butossa ndiden neljan ominaispiirteen lisdksi on sen rauhaan ja
itsendisyyteen pyrkivd luonne. Leinonen kuvaa buton vievdn sisdisen oman
maailman luo, pitden yhteiskuntaa hyvéana naapurina, mutta pitien myos huolen
siitd, etteivat yhteiskunnan madritteet ja asettamat rajat rajoita minuuden
ilmenemistd. Luonto ja luonnon estetiikan mukailu ovat buton ominaispiirteita ja
tyypillistd on kauneuden ja rumuuden rajojen hailyvyys. (Leinonen 2012a.)
Fraleigh kuvaa buton olevan muotoaan muuttava, metafyysinen filosofia, joka on
syntynyt vastaiskuksi homogenisoituvalle materialistiselle maailmalle, kehollista
todellisuutta etsien. Sen ideologia on kuoleman hyvaksymisessa, muutoksessa ja

uuden syntymisessa. (Fraleigh 2010, 4, 76)

Leinonen kuvaa hdnen ja butoh-tanssija Masha Salanginan opettaman buton

olevan sellaista, kuin he buton ymmartavat.

Meille butoh on ihmisen kokonaisvaltaista kauneutta, estetiikkaa, joka
kypsyy etiikkaan, inhimilliseen elaman kokemisen tapaan. (Leinonen
2012b.)
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Butoh on suuri kéasitee Se on filosofia, taidemuoto, eheyttdva
kehotietoisuusmenetelmd, tanssi ja harjoitus, mutta ennen kaikkea minulle se on,
orgaaninen esiintymisen ja olemisen tapa. Kokemukseni butosta perustuu
Leinosen ja Salanginan opetukseen, lukemaani kirjallisuuteen ja Likaminn-
prosessiin. Buton oppien mukaan minun kasitykseni butohsta on muotoutunut
omanlaisekseni ja puhuessani butosta, puhun siitd niin kuin mind buton

ymmarran ja koen.

Butoh on ldsndolon ja vuorovaikutuksen taidetta, muun muassa.
(Leinonen 2012.)

3.2 Hetki

Hetki tarkoittaa minulle orgaanisen esiintyjyyden tilan, buton ”Ma”-tilan
toteutumista lavalla, jonka kokijoita ovat esiintyjdt ja katsojat yhdessd. Hetken
syntyd edeltdd matka. "Ma”-tilaa ei mielestani ole mahdollista harjoitella, mutta
sithen on mahdollista paasta uudelleen toistamalla tietty kehon matka. Mielestani
Grotowski puhuu mahdottomuudesta harjoitella “Ma”:ta puhuessaan nayttelijan
kliimaksin toistamisen mahdottomuudesta. Nayttelija saattaa harjoituksissa
saavuttaa kliimaksin, mutta itse kliimaksia harjoittamalla hdn voi vain imitoida
eleitd ja asentoja, pystymattd saavuttamaan samaa henkilokohtaista huippuhetkea.
Mahdollista Grotowskin mukaan on harjoitella valmistelevia vaiheita prosessissa,
joka johtaa huipentumaan. (Grotowski 1968, 177.) Henkilokohtaiset kokemukseni
hetkistd ovat useimmiten olleet ainutlaatuisia, aika- ja paikkasidonnaisia. En
kuitenkaan halua jattaa nayttelijantyon orgaanisuutta pelkdn sattuman varaan.

Kokemukseni mukaan kehon kuuntelu ja katseen kdantaminen kehon sisdiseen
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kokemukseen erilaisten fyysisten harjoitusten tai toimintojen aikana mahdollistaa
matkan toistamisen nayttelijan kliimaksin saavuttamiseen ja mahdolliseen

hetkeen.

Jotta hetki ei jad nayttelijan yksityiseksi kokemukseksi, vaatii hetken jakamisen
onnistuminen nayttelijaltd ja katsojalta ldsndolon lisdksi mahdollisesti muita
kohdalleen loksahtavia muuttujia. Kuitenkin perustan yhteisen hetken 16ytymisen
ensisijaisesti  nayttelijain  orgaanisuuden kokemuksen loytymiseen, silla
yksityisyydessaan kokemus muuttuu yleiseksi inhimillisen empatiakyvyn
ansiosta, jolle on l0ytynyt tieteellistd perustaa esimerkiksi ihmisen
peilisolujdrjestelman 16ytymisen kautta. Peilisoluloydokset osoittavat ihmisen
kyvyn ymmartaa toista olevan pohjimmiltaan hermostollinen. Peilisolut auttavat
ymmartamaan, tulkitsemaan ja konkreettisesti tuntemaan, mitd toinen ihminen
fyysisesti tai emotionaalisesti tuntee. (Braten 2007, 89-98; Kinnarinen, 2005.) Buton
ajatusten mukaisesti katoava hetki jaetaan esiintyjan ja katsojan valilld. Katsojaa

pidetdan kanssaluojana. (Leinonen 2012b.)

3.3 Maurice Merleau-Pontyn fenomenologinen filosofia

Ranskalaisen filosofi Maurice Merleau-Pontyn fenomenologinen filosofia perustuu
ajatukseen kehollisesta tdalldaolosta. Merleau-Pontyn hermeneuttinen ruumiin
fenomenologia ndkee ihmisen kehollisena olentona, kumoten kehon
instrumenttina ndkemisen. Samoin olemassaolosta puhuu filosofi Martin
Heidegger sanoen, ettei ihmiselld vain ole kehoa, vaan hdn on olemassa
kehollisesti (Monni, 2004, 190). Keho vastaanottaa tiedon ympardivasta

maailmasta aistimien kautta. Merleau-Pontyn fenomenologiassa keho on subjekti,
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minuus ja sen tekema havainto tiedon ldhde. Han korvaa ajattelun ensisijaisuuden
havainnon ensisijaisuudella olemassaolon maarittdjana. Kirsi Monni tulkitsee
Merleau-Pontyn teosta Phenomenology of Perception kuvaten kehon, havainnon
ja kokemuksen luovan kietoutuneen suhteen maailmaan ja olemassaoloon (Monni,
2004, 190). Hermeneutiikka viittaa sellaiseen ajattelun ldhtokohtaan, ettei puhdasta
ymmartdmistd ole olemassa. Ymmarrys on tulkinnan ja esiymmarryksen
savyttimaa ja etenee spiraalinomaisesti (Eronen, Syrjalainen & Varri 2007, 64-65).
Merleau-Pontyn ajattelussa ldhtokohta fenomenologialle on filosofian itsensa
kyseenalaistaminen ja uudelleenmaarittiminen. Merleau-Pontyn mukaan
itsestdan selvan kontaktin mindn ja maailman valilld tutkiminen, sekd oppiminen
maailman ndkemiseen uudelleen ovat fenomenologian tavoitteita. (Rouhiainen

2003, 86-89.)
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4 KEHON MATKA

Likaminn-teatteriesityksen tavoitteena oli luoda tutkimusalusta tanssin ja teatterin
rajapintojen, fyysisen ilmaisun ja orgaanisen esiintyjyyden tutkimiselle. Teos
luotiin tavoitteena ldhted matkalle omaan kehoon ja saavuttaa hetkia lavalla. Tassa
luvussa esittelen opinndytetyoni taiteelliseen osuuteen, Likaminn-esitykseen
kiintedsti liittyvat teatterin alalajit, fyysisen teatterin, devising-teatterin ja sen,

kuinka tyoryhmamme ndita lajeja ymmarsi, sovelsi ja muovasi prosessin sisalla.

4.1 Fyysinen teatteri

Fyysisesta teatterista voidaan puhua silloin, kun nayttelija ilmaisee tarinan

kehollaan, jolloin visuaalisuus korostuu.

Mayerholdin mukaan “puheteatterissa” katsojan tdrkein aisti on

kuuloaisti, fyysisessa teatterissa sen sijaan nakoaisti. (Patsi 2010, 191.)
Fyysisen teatterin tarkoitus on harjoittaa nayttelijada kayttamaan kehoaan
monipuolisesti ja esityksen pddosassa on ndyttelijan liikesarjat. Esityksen
lahtokohtana voi olla kirjoitettu, valmis tai eri ldhteista koottu, fragmentaarinen tai
tarinan muodostava teksti. Puheen tai tekstin sijaan ldhtokohta on liikekielen
harjoittaminen. Liikekieli on ennalta madriteltyd ja nayttelija hallitsee
yhtaaikaisesti kehollisen ilmaisun ja tekstin tulkinnan. Juoni tulee ymmartda ilman

puhetta ja tunneilmaisu nojaa liikekieleen. (Patsi 2010, 191.)

Likaminn on fyysistd teatteria siind maarin, ettd se nojaa ilmaisuun puhutun

kielen ulkopuolella — kehossa. Fyysisyys on teoksen lahtokohta ja suurin osa
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lilkemateriaalista on ennalta maariteltya. Rytmi on harjoiteltua. Kuitenkaan
teoksen anti ei ole nayttelijoiden virtuositeetti kehonhallinnassa tai tanssissa, vaan
syntyvien impulssien kuuntelu ja kehollinen reagointi. Tekstia ei ole, vaan
kohtaukset ovat syntyneet ja rakentuneet harjoituskauden aikana tehtyjen
keholdhtoisten harjoitteiden, matkan varrella inspiroineiden tarinoiden ja
teemojen, ja tyoryhman keskustelujen kautta. Likaminn on muodostunut
mielikuvina, kuvakasikirjoituksina ja harjoitteina poimien fyysisen teatterin

orgaanista esiintyjyytta poimivan annin: nojaamisen kehon kuunteluun.

4.2 Prosessikeskeinen devising —tyotapa

Ohjaaja Pieta Koskenniemi puhuu devising —termin maarittelyn vaikeudesta,
mutta jakaa mielestani hyvin taiteen prosessit karkeasti kahteen kategoriaan: jo
tunnetun varioimiseen ja esittimiseen eri nakokulmista tai tuntemattoman, ei-
viela-hahmollisen hahmottamiseen. Jaossa jdlkimmadisessd on kyse devising-
prosessista. Koska taiteellinen prosessi sisdltdd vdistamattd elementtejd
molemmista kategorioista, Koskenniemi puhuu painopisteesta
jommassakummassa. (Koskenniemi 2007, 22.) Devising-teatterin voisi maaritella
ryhmaladhtoiseksi prosessiksi, jossa valmista kasikirjoitusta ei ole. Ryhman yhteiset
intressit ajavat tavalla tai toisella yhteisen aiheen, teeman, ajatuksen tai minka
tahansa lahtokohdan aarelle, jonka jalkeen erilaisten tyOtapojen kautta lahdetaan
tutkimusmatkalle, tavoitteena synnyttdd jonkinlainen esitys. Esityksen muoto
loytyy prosessin aikana. Devising-tyotapa korostaa ryhman ja erilaisten
nakokulmien, sekad prosessin merkitysta. Sana devise tulee englannista tarkoittaen

luomista, tekemistd ja keksimistd, eikd sen merkitys muutu taiteen yhteydessa

kaytettyna. Termin hailyvyys, monimuotoisuus ja ajatus siitd, ettd tekijat
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maarittavat omat tekniikkansa ja tekemisen muotonsa kertovat ehka nykyteatterin
murrosvaiheesta ja muutoksesta, mutta my0Os siitd, miten devising-
teatteriesityksen tekeminen on todellakin 16ytoretki, matka ja seikkailu, jossa

madranpaa ei ole valmiiksi tiedossa.

Prosessikeskeisyys tyotavassa kuvaa tilan antamista muutokselle. Tilan antaminen
merkitsee tyOoryhman sisalla vallitsevaa kuuntelua, lasndoloa ja aistikkuutta, seka
intuition varassa toimimista, siis ominaisuuksia, joita taiteellinen prosessi aina
mielestani tarvitsee. Nykyteatterissa prosessia korostetaan, koska aihe syvenee tai
todellinen aihe l0ytyy vasta prosessin aikana. Devising-teatteriprosessi vaatii
usein pidemman harjoitusajan kuin perinteinen puheteatteri, koska ohjaajan sijaan
solidaarisesti kuultavia mielipiteitd on useita ja mitdan konkreettista ei viela ole.
Devising-teatteriprosessin haasteita ovat esimerkiksi padmaaran unohtuminen,
kaoottinen tyoprosessi ja epavarmuuden ja Kkeskenerdisyyden sietokyvyn

koitokset. (Koskenniemi 2007, 47-50.)

Likaminn-teatteriesitys luotiin prosessia korostaen, erilaisia tyotapoja kayttden.
Osa harjoitusprosessista mukaili perinteisen puheteatterin, osa fyysisen teatterin
tai tanssin ja osa vaikeasti maariteltivan prosessin harjoituskautta. Koska
devising-kdsite on vield melko laaja ja se kasittdd sisddnsa lopputulokseltaan
selkedsti jotakin teatterin lajia mukailevia esityksid, toisaalta osallistavan teatterin
ja yhteisOteatterin prosesseja, olennaiseksi madadrittdjaksi nousee aiemmin
mainitsemani Koskenniemen karkea kuvaus ei-viela-hahmollisen
hahmottamisesta taiteellisessa prosessissa. Oman devisnig-prosessimme sisalla
loimme omat toiminnan sdantdmme ja tyotapamme, joiden avulla ei-viela-

hahmollisesta syntyi keholdhtoinen teatteriesitys, Likaminn.
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5 DEVISING-PROSESSIN HARJOITUSKAUDEN VAIHEET

Tassa kappaleessa kuvaan Likaminn-esityksen harjoituskauden kulun alkuideasta
avoimiin  valmistaviin  harjoituksiin  asti. Prosessin kuvaus perustuu
tyopaivakirjoihini prosessin aikana ja sen jalkeen, seka tyoryhmalaisille tekemiini
teemahaastatteluihin. Kayn lapi harjoituskauden aikana ilmenneitd huomioita

orgaanisen esiintyjyyden ilmenemisesta ja esteista sen synnylle.

5.1 Alku, tavoitteet ja ennakkoajatukset

Likaminn-teatteriesityksen alkuidea syntyi kevaalla 2011 kolmen teatteri-ilmaisun
ohjaaja-opiskelijan yhteisesta kiinnostuksesta fyysista teatteria, tanssia, kehollista
ilmaisua, nayttelijintyota ja esiintyjyyttd kohtaan. Lyottdydyimme yhteen Anni
Paalasen ja Mari Pitkdsen kanssa tavoitteenamme valmistaa fyysinen teatteriesitys
tutkivalla otteella, voidaksemme tehda esityksen opinndytetdidemme taiteellisena
osuutena. Lahdimme hahmottelemaan yhteisia tavoitteitamme ja lahtokohtiamme
produktion suhteen. Tarkedltda meistd kaikista tuntui oman tekemisen
lahtokohdaksi fyysisen ilmaisun ja nayttelijantyon kehittiminen ja sen tutkiminen.
Produktio tdytyi rakentaa niin, ettd se soveltuisi tutkimusalustaksi kolmelle
erilaiselle tutkimuskysymykselle. Madritimme matkan madrdanpaata, eli
harjoitusprosessin lopputulosta keskeisemmaksi lahtokohdaksi produktiossamme,
jotta se palvelisi tavoitteitamme fyysisestd kehittymisestd ja mahdollisten

tekniikoiden tutkimisesta ja harjoittamisesta.
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Hajanaiset ajatuksemme fyysisestd tanssiteatteriesityksestd saivat varmuuden sen
toteuttamisesta loppukevaalla 2011, Keski-Pohjanmaan Ammattikorkeakoulun
hankkeistaessa ~ opinnaytetydomme  Kokkolan  Talviharmonikan tilattua
esityksemme Kokkolan Talviharmonikka-festivaaliin, joka sijoittuisi helmikuuhun
2012. Yhteistyon vahvistuttua esityspdivamaara 25.2.2012 lydtiin lukkoon ja

harjoitusaikataulumme sai konkreettisen aikarajansa.

Likaminn —produktion tydmuodoksi valittiin devising-tyotapa myos olosuhteiden
madrddamand, tyoryhmaldisten  kiinnostuksen  kohdistuessa  ensisijaisesti
tutkimuskysymyksiin esiintyjain ndkokulmasta. Tiedostimme tavan tarjoavan
meille runsaasti mahdollisuuksia tyotapojen ja menetelmien kokeiluun, itsemme
madrittamiseen ja tutkimuksen tekemiseen, mutta my0s runsaasti haasteita
ryhméadynaamisissa, teatterin hierarkisissa ja henkilokemiallisissa kysymyksissa.
Kokemuksemme devising-tyOtavasta olivat kirjavia ja suurimpana uhkakuvana
ndimme tyotavan kaoottisuuden ja epavarmuuden. Henkilokohtainen
luottamukseni tyotapaa kohtaan perustui oletukseen teatteri-ilmaisun ohjaaja-
opiskelijoiden omaamasta hiljaisesta tiedosta, eli opiskeluaikana kertyneestd
ryhmatyoskentelyn ja teatteriproduktion etenemisen ymmartamisestd. Luotin
yhteisten intressiemme ja estetiikantajumme ohjaavan meidat turvallisesti perille
tydmuodon kaoottisuudesta huolimatta. Suurimpana uhkakuvana koin laheiset

ystavyyssuhteet tyoryhmaldisten valilld, peldaten niiden vaikuttavan tyotahtiin.

5.2 Orgaaniseen esiintyjyyteen pyrkiminen tekniikoiden kautta

Perusldhtokohtamme, kiinnostus oman fyysisen osaamisen Kkartoittamiseen,

erilaisten  tekniikoiden, menetelmien ja metodien harjoitteluun, seka
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valitsemamme devising-tyotapa muodosti syksyn 2011 harjoituskauden tiiviiksi
fyysiseksi kokeilujaksoksi, jossa kolmen esiintyjan tyoryhmamme kierratti
vastuuta ryhméan ohjaamisesta. Avaan ryhmaldinen, Kkasikirjoittaja-, ohjaaja-,
esiintyjd- ja tuottajaroolien vaihtumisen vaikutusta orgaanisuuteen luvussa 5.4.
Kerron lyhyesti harjoituskauden aikana harjoittamistamme tyotavoista ja

syvennyn tiiviimmin niihin, jotka selkedsti vaikuttivat esityksen lopputulokseen.

Aloitimme fyysisen harjoittelun jo kesalla 2011 tanssin opiskelija Joel Alalantelan
Likaminn-tyoryhmalle raataloimalla tiiviskurssilla nykytanssista ja jazz-tanssista.
Viikonloppukurssin parasta antia olivat kokemukset fyysisen tekemisen
voimaannuttavuudesta ja kokonaisvaltaisen olemassaolon kokemuksista, joita

silloin vield nimitin “mielen ja kehon yhteyden” kokemuksiksi.

Taman kurssin kokemus nykytanssista lisdsi vakaata uskoani siihen,
etta nykytanssin estetiikassa, liikelaadussa ja ajatuksessa on jotain
todella oikeaa, sitd, minkd wvuoksi tanssi on mielen ja kehon
kokonaisvaltaista taidetta, joka tekee hyvaa tanssijalle ja katsojalle,
kaikille tanssin kokijoille. (Raportti, 13.12.2011.)

Syyskuun lopussa 2011 aloitimme sddnnoéllisen harjoittelun. Kokeilemiamme
tekniikoita oli lukisia: jooga, butoh, luova tanssi, mimiikka, 5Rythms, bollywood,
Grotowskin elementtityoskentely, baletti, autenttinen liike, isolaatiot ja rituaalit.
Lisdksi teimme improvisaatioharjoituksia esityksen estetiikkaa virittadvassa
ympadristossa (LIITE 3) ja juoksuharjoitusta kaupunki- ja metsdymparistossa.
Tekniikoiden kokeileminen jdi usein pinnalliseksi. Sirpaleisuutta aiheutti ohjaajan
vaihtuminen joka  harjoitukseen, kunkin ohjaajan edetessa = oman
ohjaussuunnitelmansa mukaisesti. Tuntui kuin olisimme harjoittelemassa
kolmessa eri produktiossa. Harjoituksiamme leimasi kauttaaltaan holismi niin

tekniikoiden haalimisessa, kuin produktion analysoinnissakin.
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Butoh kulki alusta asti Likaminn-prosessin mukana. Itse paasin osallistumaan
my0s butoh-tunneille Tampereella, syksylla 2011. Likaminn-ty6ryhmassa koimme,
ettd butoh tarjoaa jotakin sellaista, jonka estetiikka palvelee tavoitteitamme.
Kokemukseni mielikuvaladhtdisista harjoitteista, kuten kasvin elama, oljypallot tai
esine elementissd, joita avaan luvussa 6.2.2, tuntuivat synnyttavan yhteyden itsen
ja ympadriston vilille, jonka my6hemmin maarittelin orgaaniseksi esiintyjyydeksi,
mikéli sama kokemus toistuu yleison edessa. Buton harjoitteet maarittyivat

minulle kehon matkaksi esiintyjan hetkeen.

Orgaanisuutta synnytti my0s esimerkiksi autenttisen liikkeen menetelmd, joka on
spontaania liikeimprovisaatiota kayttava tekniikka, tavoitteenaan 106ytaa
ulkoapain ohjattujen liikkeiden sijaan tanssijan omaa persoonallisuutta ilmaisevaa,
sensuroimatonta liiketta, joka kumpuaa tanssijan tiedostamattomasta (Patsi 2010,
258-259). Autenttisen liikkeen synnyttamada liikemateriaalia paatyi myos
Likaminn-esitykseen sovelletun fyysisen teatterin harjoitteen kautta, jossa tekijat
saavat teeman tai ldhtokohdan liikkeelle ja tanssivat silmat suljettuina. Tilassa on
tarkkailija, joka kirjaa syntynyttd liikemateriaalia ylos. Likaminn-harjoituksissa
14.11.2011 toistimme harjoituksen kolmesti tekijoita vaihtaen. Jokainen kirjoitti
vuorollaan syntyvaa liikemateriaalia ylos muiden tanssiessa. Likaminn-esitykseen

suoraa siirtynyt liike tallennettiin tyopdivakirjaan seuraavasti:

Villi paa (unissapuhuja), valilld ojentaa kaulan ja huutaa, pitaa
nukkujaa kadesta. (Tyopaivakirja, 14.11.2011.)
Yhteistd ndille ja muillekin ndkemykseni mukaan orgaanisuutta harjoituksissa
tuottaville tekniikoille on kehollisen ldasndolon kautta syntyvd, vapauttava ja

sisdltd kumpuava improvisatorinen liike ilman tavoitteita muodosta.
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Ajatus rituaalista kulki buton ohella mukana lapi prosessin. Harjoittelimme
rituaalinomaista aamurutiinia miimisesti 5.11.2011, jolloin tavoitteena ei viela ollut
luoda rytmillisesti katsojaa kiinnostavaa tarinaa, vaikka tarkkailija havainnoikin ja
kirjoitti huomioitaan ylos. Myohemmin Anni Paalanen rakensi aamurutiinista
dramaturgisesti kiinnostavan ja liikekieleltaan tanssillisen Riittamattomyys-
kohtauksen Likaminn-esitykseen. Toinen esitykseen paatynyt rituaalinomainen,
hengitykseen ja rytmiin perustuva kohtaus, "Er tu vakandi?”, syntyi yhteisty0ssa
teatteri-ilmaisun ohjaaja-opiskelija Jessica Riipan kanssa, joka hyppasi Likaminn-

produktion muusikoksi marraskuussa 2011.

5.3 Likaminn syntyy ja kootaan eri nidkoisistd paloista

Aloitimme  syksylla  estetiikkamme ja  kiinnostuksien = kohteidemme
kartoittamisesta paperille (LIITE 2). Rumuus ja kauneus tulivat esiin estetiikan
kaipuussamme, ajatuksissamme siitd, mikd meita liikuttaa, sekd buton
ideologiassa. Marraskuussa aloimme luoda konkreettista materiaalia hajanaisten
ajatustemme ymparille fyysisesta esityksestd, jonka tavoitteena oli orgaanisen
kehollisen ilmaisun l0ytyminen. Estetiikan lahtokohdaksi oli keskusteluissa
valikoitunut rumankaunis Islanti. Pian rakenne muodostui sidostarinaksi
kolmesta nuoresta naisesta, jotka tempautuvat omaan muistoonsa, kipukohtaansa
vuorotellen. Jokaisen ty0ryhmaldisen vastuulla oli ohjata yhden naisen kohtaus
itsed kiinnostavan teeman ympidrille, ja yhteistd vastuualuettamme oli sidostarina.
Fragmenttidramaturginen, eli erilaisista paloista muodostuva kerronta koko
esityksessa noudatti tiettya periaatetta, Likaminn-esityksessda sidostarinan
jatkumoa ja esteettisend periaatteena sisdllon ja ulkoisen kokonaisuuden

lahtokohtaa, rumankaunista Islantia, joiden vuoksi teoksesta on ymmarrettavissa
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tietty kerronnan logiikka, jossa katsoja luo omia syy-seuraussuhteita. Talloin kyse

on montaasin luomisesta, eli montaasidramaturgiasta (Koskenniemi 2007, 80-81).

Likaminn voidaan jakaa kronologisesti ndihin kahdeksaan kohtaukseen: Er tu
vakandi?, Saattajat 1, Makkarapaketin tarina, Saattajat 2, Nainen, joka tappoi
parhaan ystdavansd, Saattajat 3, Riittamattomyys ja Kasvin eldama. Saattajat 1, 2 ja 3
-kohtauksissa, kaksi naista riisuu yhden nayttelijan sosiaalisesta kuorestaan,
lavalla konkreettisesti naisia yhdistdvastd samanlaisesta mekosta, saattaen hanet
ndin kipedan muistoonsa. Mekon alta paljastuu yksitellen erilainen, haavoittunut

keho, jonka verhona on herkkia kankaita ja muistoa eli kipupistettd kuvaava side.

Ohjaamamme kohtaukset rakentuivat teoksen fragmenttidramaturgian sisalla
my0s fragmenttidramaturgisesti eri palojen kokoelmina. Makkarapaketin
kohtaukseksi nimedamani kohtaus rakentui buton liikemateriaalin, tekemani
koreografian, autenttisen liikkeen synnyttaman materiaalin ja muusikon tekeman
musiikin ymparille. Mari Pitkdsen kohtauksen, Nainen, joka tappoi parhaan
ystdavansd, ldhtokohtana oli Pitkdsta inspiroinut satu kuninkaasta, joka paatyi
tappamaan  haukkaystavansd. = Kohtaus syntyi  Pitkdsen  rakentaman
kuvadramaturgian, ohjatun tarinan ja Riipan saveltaman musiikin palasista.
Riittamattomyys-kohtaus oli Anni Paalasen aamurutiinin dramatisoinnin, buton
Oljypalloharjoitteen, Paalasen tekeméan koreografian ja Riipan saveltaiman musiikin

kokonaisuus.

5.4 Esteet orgaanisen esiintyjyyden synnylle
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Tassa luvussa puhun orgaanisen esiintyjyyden synnyn esteistda Likaminn-
harjoituskauden aikana oman kokemukseni ja tyoryhmalaisille tekemieni

teemahaastattelujen perusteella.

5.4.1 Roolit tydoprosessissa

Likaminn-ydintyoryhma, Anni Paalanen, Mari Pitkanen ja Elina Salmi
muodostivat kolmen hengen Kkasikirjoittaja-, ohjaaja-, esiintyjd-, tuottaja-,
puvustus-, lavastus-, valo-, ddni-, ja ryhmanohjaaja-tiimejd, joissa kaikki lopulliset
paatokset paatettiin ryhmadldisten kesken, eikd varsinaista ohjaajaa ollut.
Ainoastaan ddnimaailmasta paavastuu oli muusikolla. Vastuu kasikirjoittamisesta
ja ohjaamisesta oli selked vain omia kohtauksia ohjattaessa ja ryhméan ohjaamisesta
silloin, kun ohjaamisvuoro oli itsellda. Lapi prosessin tehtdvia jaettiin ja delegoitiin
kaikilla osa-alueilla ryhmaldisten kesken ja mielestdni prosessia leimasi alusta

lahtien devising-tekniikalle tyypillinen kaoottisuus.

Valitsemamme tekniikan vuoksi esiintyjan orgaanisuuden tutkiminen seka
vaikeutui, ettd monipuolistui. Koska ei itse padssyt keskittymaan ainoastaan
esiintyjyyteen ldpi prosessin, syvempi kokemus orgaanisen esiintyjyyden
synnystd ja ymmarryksestd jdi rakentumatta. Pitkdnen kuvaa esteeksi orgaaniselle

esiintyjyydelle tyGtapaa ja kapasiteettinsa kohdentumista vadradssa suhteessa.

Esti tyotapa. Se meininki, keinot. Devising-ty6tapa. Ja tyGtavasta
johdettuna se, ettd mulla ei vapautunu Kkapasiteettia silta
ohjaajanty0lta ja tuotannolliselta tyoltd ja semmosilta vastuutoiltd
sithen nayttelijantyohon. (Haastattelu, 29.3.2012.)
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Virittaytyminen roolista toiseen jokaisissa harjoituksissa vaati aikansa ja tulkintani
mukaan vaikeutti orgaanisuuden synnylle vaadittavan keskittymisen ja lasnaolon
syntymista. Vastuu kaikista osa-alueista, ja paatoksenteon haasteellisuus kolmen
hengen ryhména veivat myos huomiota orgaanisuuden kokemuksien etsimiselta.
Toisaalta orgaanisen ilmaisun tutkiminen ohjaajan nakokulmasta antaa mielestani
mahdollisuuden laajentaa kasitysta siitd, mitd orgaaninen esiintyjyys katsojalle on

tai kenelle ja miten se missakin tilanteessa ilmenee.

5.4.2 Sanallisen ja sanattoman viestinndn vuorovaikutussuhde

Koin, ettd suurimpana esteend oman orgaanisen esiintyjyyteni syntymiselle oli
tyoryhmaroolien vaihtumisen lisaksi puhe. Tyoryhmalaisten toisistaan poikkeavat
tarpeet sanallistaa vaikeuttivat kehollisen tydskentelyn syvyyteen padsemiseen.
Koin etenkin esityksen ulkopuolisella puheella olevan radikaaleja vaikutuksia
orgaanisen esiintyjyyden kokemuksiini. Mielestédni ideaali harjoitus ei olisi tdysin
puheeton, vaan mielestdni vaadittavaa keskittyneisyyttd palvelee tekijan
keskittynyt hiljaisuus ja ohjaajan vahaeleinen puhe, joka koskee ainoastaan lasna
olevan tilanteen ohjaamista. Likaminn-produktiossa taiteellista harjoitusta ei
mielestdni edesauttanut koko prosessin kannattelu harjoituksen yhteydessd, joka
liittyy my0s tyotavan haasteisiin. Sanattomuus helpottaa orgaanisen esiintymiseni
perustan, kehotietoisuuden syntymda. Yhdymme tyoryhméana kokemukseen siitd,
kun viimeisten viikkojen aikana uskalsimme luottaa pelkkaa fyysiseen lasndoloon

ja irrotimme puhumisen tarpeesta, jotakin alkoi todella syntya.

Ollaan niin riippuvaisia siitd sanallisesta kommunikaatiosta. Musta
tuntu, et ma aistin teistd paljon enemmadn kun oltiin vaan hiljaa.
(Haastattelu, 2.4.2012.)
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6 LIKAMINN

Tassa luvussa kdyn ldpi orgaaniseen esiintyjyyteen vaikuttavia seikkoja
esityskauden ajalta avoimista harjoituksista ainoaan esitykseen Kokkolan
Talviharmonikka-festivaalilla 25.2.2012 sekd omien muistiinpanojeni, etta

tyoryhmalaisten teemahaastattelujen pohjalta.

6.1 Avoimet harjoitukset

Alusta lahtien olimme sopineet avaavamme keskenerdistd tyotamme katsojille,
tavoitteenamme pehmentdd katseen alla olemisen vaikutuksia itsessimme.
Esityskautemme kattaessa ainoastaan yhden esityksen, emme halunneet kaiken
jannityksen ja latauksen vaikuttavan esiintymiskokemukseemme esityspdivana,
vaan pyrimme totuttelemaan keskenerdisyyden sietimiseen ja sen ndyttamiseen jo
harjoituskauden aikana. Lisaksi lapimenojen alkaessa tammikuun 2012 lopussa
pyrimme saamaan jokaiseen ldpimenoon katsojan paitsi esiintymistilanteeseen
totuttautumisen vuoksi, myos ulkopuoliseksi silmaksi, kaikkien kolmen ohjaajan

ollessa koko esityksen ajan yhtdaikaisesti lavalla.

Ensimmaisessa karkeassa lapimenossa tammikuussa katsojana oli jo aikaisemmin
harjoituksia seurannut muusikko Jessica Riippa imemdssi my0Os tunnelmaa
danimaailmaa varten ja antamassa palautetta meille esiintyjille. Varsinaiset
avoimet ldpimenot alkoivat reilua viikkoa ennen ensi-iltaa, torstaina 16.2.2012,
vaikka jo tdtd ennen meilld oli ollut lahes aina katsoja yleisossa. Yleison merkitys
orgaaniseen esiintymiseen tuntui valtavalta. Lapimeno, jossa ei ollut yleis6a tuntui

voimattomalta, puhdittomalta ja teenndiselta.
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Kolmas ldpimeno. Miksi ei tuntunut miltaan? Pokka ei pitanyt. Ei
draivia, ei orgaanisuutta. Laimeaa ja teenndista. Ei ketaan katsomassa,
ei edes ohjaajaa. Olenko lavalla aina jollekin? (TyOpaivakirja,
14.2.2012.)

Viela avoimien lapimenojenkin aikana yleison ollessa paikalla orgaanista
esiintyjyytta esti nayttelijantyotda nakertava alitajuinen ohjaajanty0, jota yleison
lasndolokaan ei saanut tdysin pysdytettyd. Esityksen ollessa keskenerdinen,
vastuuni ei ollut vain nayttelijainty0ssd, vaan ldpimenon aikana ohjaaja kantoi
pitkdan tiedostamattani huolta siitd, miten teosta tulisi viedd eteenpdin, eika
keskittyminen kehotietoisuuden ja lasndolon saavuttamiseen nayttelijana ollut
taysipainoista. Orgaaninen esiintyjyys ei voi kokemukseni mukaan toteutua, ellei
ndyttelijd pysty keskittymddn tdydellisesti yksinkertaiseen olemassaolon

kokemukseen aistiensa ja havaintojensa kautta.

Vasta luopuminen kaikista analyyttisista ajatuksista: ohjaajantyosta, vaatimuksista
itsed kohtaan nayttelijana tai tanssijana, sekd yleison katseen alle tottuminen
palvelivat orgaanisen esiintyjyyden syntyd. Henkilokohtaisesti orgaanista
esiintyjyyttd avoimien harjoituksien aikana koin edesauttavan kaiken tapahtuvan
hyvaksyminen ja yhdenaikaisesti jonkin uuden ldytdminen tai jonkin uuden
vastaanottaminen. Tama ”jokin uusi” saattoi olla esimerkiksi &dnen, valon,
puvustuksen, jonkin nayttelijantydllisen impulssin, katsojan tai tilan mukaantulo,
joka edesauttoi hetkessa elamisen kokemusta. Naistd elementeistd useita saattoi
olla yhdenaikaisesti ldasnd. Kaiken tapahtuvan hyvdksyminen tarkoittaa minulle
kehotietoisuuden kautta saavutetun ldasndolon edesauttaman havainnointikyvyn
herkistymistd impulsseille, vastavuoroisuudelle ja kuuntelulle, mutta ennen
kaikkea hetkelle, jossa kaikki tapahtuu. Ajatuksista, menneestd ja tulevasta

hetkesta irti paastaminen ja konkreettisesti hengittaminen luovat mahdollisuuden
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talle hiljaisuuden perustalle, josta orgaaninen esiintyjyys syntyy. Pitkdnen yhtyy
tulkintani mukaan kokemukseeni orgaanisen esiintymisen syntymisesta kaiken

tapahtuvan hyvaksymisen kautta, puhuessaan esityksen lopun syntymisesta.

Tai sit jos vaan yhtakkia luopu kaikesta. Et nyt ollaan avomerella.
Niinku vdhdan mun mielestd se loppu meni silleen, ettd sit vaan
hyvaksyttiin se tila missa ollaan ja siita sitten yhtakkia lahti
syntymaan. (Haastattelu, 29.3.2012.)

Avoimet harjoitukset muuttivat harjoitteluilmapiirin konkreettisesti sellaiseksi,

joka koko harjoitusprosessin ajan olisi palvellut orgaanisen esiintyjyyden syntya.

Koeyleiso! Niinku siihen, et polindt pois. Autto keskittymddn siihen
nayttelijantyohon. Ylipaatansa. (Haastattelu, 29.3.2012.)

Harjoituksissa vallitsi silloin mielestdni keskittynyt, sanattomaan kuunteluun
perustuva tunnelma ja kaikille harjoitusten sisdlto oli selvdda. Vuorossa oleva
ohjaaja oli vastuussa lammittelystd, mahdollisten kohtausten harjoittelusta ja siita,
ettd ldpimeno alkaisi ajallaan. Harjoitusilmapiirin muutoksella oli merkittava
vaikutus orgaaniseen tyoskentelyyn niin ldapimenon aikana kuin sen
ulkopuolellakin. Mielestani havaintoni taiteellisessa prosessissa oppimisesta ja
kehittymisestda perustuvat kognitiivisen psykologian oppimiskasitykseen, jossa
ihmisen sisdiset prosessit, muisti, ajattelu ja havaitseminen liittyvit oppimiseen ja
kasvuun ja ihminen ndhddian omaa kasvuaan ohjaavana subjektina, sekad
sosiokonstruktivistiseen oppimiskasitykseen, jonka mukaan subjekti aktiivisesti
kasittelee saamaansa tietoa ja kokemukset ja wuusi tieto ovat aktiivisessa
vuorovaikutuksessa. (Ventola 2008) Merkittavaksi orgaanisen esiintyjyyden

16ytymiselle koin kokemuksellisen oppimisen toiston ja aktiivisen kehollisen
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lasndoloo keskittymisen ja kokeilemisen kautta, ja kokemuksien reflektion vasta

lapimenon jalkeen, selkeasti aktiivisesta orgaanisuuden kokemuksesta erillaan.

6.2 Esitysmuoto

Olosuhteiden saneleman tyomuodon vastakohtana esitysmuoto valikoitui
tyoryhman kiinnostuksien ja intohimojen kohteiden mukaisesti meidan
tulkitsemamme fyysisen teatterin esitykseksi. Koska ldhtokohtaisesti oletin
kehotietoisuuden vahvistamisen palvelevan orgaanisen esiintyjyyden syntya, oli
kehotietoisuuteen perustuvan esitysmuodon valinta ilmeinen ja tutkimusta
automaattisesti tukeva. Tassda kappaleessa kerron valitun esitysmuodon
yhtymakohdista taidekasitykseeni seka tarkastelen sisallon tuottamia tai
tuottamatta jattamia orgaanisen esiintyjyyden synnyn ilmentymia harjoituksissa ja
esityksessd. Rajaan orgaanisen esiintymisen tarkasteluni kolmeen butoh-
harjoitteen pohjalta rakennettuun, esitykseen pdadtyneeseen kohtaukseen,

Makkarapaketin tarina, Oljypallot ja Kasvin eldm4, jota analysoin luvussa 6.2.2.

6.2.1 Keho kertojana, liike kielena

Kuvasimme Likaminn-esitystd usein kehon matkaksi, joka minulle tarkoittaa
vaylan etsimistd olemassaoloon kehotietoisuuden kautta. Kehon matkan lisaksi
Likaminn on minulle matka johonkin, jota emme vield tunne. Fyysinen teatteri ja
useimmat harjoitusmenetelmat tulivat meille tutuksi vasta prosessin aikana, mutta
tyotapojen vierauden lisdksi vierasta oli pdamaddrd, se mitd kohti me olemme

menossa, joka tekee Likaminnista Koskenniemen maaritteleman devising-prosessi.



32

Se, mistd tuotimme tietoa tai ymmarrysta selvisi meille myos vasta prosessin
aikana. Kirsi Monni avaa Heideggerin kasitysta kielestd, joka mielestani sopii

hyvin ajatukseeni siitd, miten Likaminn toimi matkana ja tiena vieraaseen.

Heidegger tarkoitta kielella ”kaikkea, minka kautta ihmiskunta tuo
merkityksid paivanvaloon artikuloidulla tavalla, riippumatta siitd,
onko se tehty konkreettisesti, kielen lauseiden kautta sanan suppeassa
merkityksessd, tai taideteoksen tai sosiaalisen tai uskonnollisen
instituution avulla jne.” (Monni 2004, 46.)
Heideggerin ndkemys taiteen olemuksesta yhtend ihmisen kielistd, mukailee
nakemystani siitd, miksi taidetta on. Likaminn on tadssd viitekehyksessa
tyoryhmdan puhetta yleisolle, ikddn kuin ei-sanallinen tieto. Kehon ndkeminen
kertojana on mielestdni keskeinen tanssin ja teatterin rajapinnan hailyttdja ja
suhteessa orgaaniseen esiintyjyyteen, mahdollisesti olennainen sisdisten
lukkojemme avain. Kyse on mielestani perustavanlaatuisesta totutun ajattelun
mullistamisesta. Kun ndemme kehomme paitsi havaitsijana, aistijana, impulssien
vastaanottajana ja lahettdjand, mutta myos kertojana, yksinkertaiseen keholliseen
lasndoloon keskittyminen on fyysisen teatterin produktiossa ainut teko, milld on
merkitystd. On uskottava siihen, etta se riittdd. Kun ulos ei tarvitse tulla narratiivia
eli tarinaa, vaan jaettava kokemus, tarjoaa kehotietoisuus ainoan kielen, joka on

Heideggerinkin mukaan ymmarrettavissa yhtend ihmisen olemisen asumuksista

(Monni 2004, 46-47.)

6.2.2 Makkarapaketin tarina, Oljypallot, Kasvin elima

Makkarapaketin tarina syntyi butoh-harjoitteen inspiroimana, jossa jokin esine on

joutunut vieraaseen elementtiin, ilmaan, veteen, tuleen tai maahan. Harjoituksissa
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jokainen tyoryhmaldinen kokeili kolmen eri esineen matkan eri elementeissa.
Paadyin ohjaamaan nadyttelijan harjoituksissa loytdaman matkan tyhjasta
makkarapaketista nuotiossa. Harjoitteen myota asetuimme perustavanlaatuisten
kysymysten ddrelle olemassaolosta, synnystd, kuolemasta ja muutoksesta,
tavoitteenani tuottaa lavalle metafora olemassaolon kokemuksesta, esittamatta
varsinaisesti lansimaiselle taidekasitykselle tyypillistd oivallusta tai havaintoa
maailmasta, joka olisi alyllisesti tulkittavissa. Pyrkimykseni mukaili F.S.C.
Northropin kuvaamaa idéan estetiikkakasitysta, jossa taide on vayla olemassaolon

kokemukseen. (Monni 2004, 181.)

Painottaessani esiintyjan kokemusta orgaanisen esiintyjyyden ilmenemisesta
tutkimuksessani, kaannyn tarkastellessani Makkarapaketin tarina-kohtausta
ensisijaisesti nayttelijan havaintojen puoleen. Nayttelija kuvaa orgaanisen
esiintyjyytensa esteiksi kohtauksessa sitd, ettei siind ollut hanelle mitdan
teatterissa totuttua ainesta, tahdonsuuntaa, roolihahmon pyrkimysta tai hahmoa
ylipaatdaan. Kokemusta han kuvaa tuuliajolla oloksi, pdallimmadisend tunteenaan

hakeminen loppuun saakka.

Ma hain sitd kauheesti, ettd onko kupla tai tarviiko mun loytadkaan
sitd vuorovaikutusta, vai oonksma vuorovaikutuksessa itteni kanssa
tai tdn lattian kanssa tai jotain. Mutta md en koskaan pdatyny
mihinkdan. (Haastattelu 29.3.2012.)
Nayttelija huomioi, ettd joku voisi vapautua tasta tuuliajon kokemuksesta ja 1dhtea
tuottamaan orgaanista esiintyjyyttd, mutta oman kokemuksensa mukaan hanelle
kdvi ennemminkin pdinvastoin. Nayttelijd paatyi miettimaan, onko kyse enaa
teatterista lainkaan, vai onko kyse nykytanssista, mika tulkintani mukaan viittaa

pyrkimykseni teatterin ja tanssin rajapintojen hdivyttdmisestda onnistuneen ainakin
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osittain. Vuorovaikutus itseen kuitenkin nayttelijain mukaan 16ytyi harjoituksissa,

kun han teki Makkarapaketin tarinan ensimmaisen kerran.

Ohjaajan nakokulmasta Makkarapaketin kohtauksessa orgaanisen esiintyjyyden
syntymisen haasteita olivat kehotietoisuuden kokemuksen sivuuttaminen, joka
ilmeni esimerkiksi ohjaajan ja nayttelijan vaikeuksina luopua lansimaisen
teatterikasityksiemme itsestdanselvyyksistda, vaatimuksesta narratiivia tai hahmoa
kohtaan esityksessd. Ohjaajan haasteita olivat pyrkimyksen kirkastamisen puute
vaylan etsimisesta ja siitd, ettei muodolla ole vaatimuksia. Uskoisin iddn
taidekasityksen avaamisen auttaneen ndyttelijaa 10ytamdan matka orgaanisen

esiintyjyyden kokemukseen lavalla.

Oljypallot-kohtaukset  Riittimattdmyys-kohtauksen sisilld syntyivdt butoh-
harjoitteesta, jossa kuumaa 6ljypalloa liikutellaan kehossa. Harjoite siirtyi paloiksi
Riittamattomyys-kohtausta, kuvaten naisen pdivarytmid, sen kaoottisuutta ja
mahdottomuutta. Esiintyjan ndakokulmasta orgaanisen esiintyjyyden kokemukset
Oljypallot-kohtauksissa liittyivdt minulla satunnaisiin rytmin, musiikin, valon,
kontaktin vastandyttelijdihin tai jonkin 1dytdmisen kokemuksiin. Oljypallot-
kohtaus on tyypillinen kokemukseni esiintyjand sattuman vaikutuksesta
orgaanisuuteeni. En kokenut, ettd olisin 10ytdnyt toistettavissa olevaa matkaa
nayttelijan hetkeen, mutta saatoin hetkittdin, ikddn kuin vahingossa 16ytaa jotakin,

joka johdatti minut orgaanisen esiintyjyyden darelle.

Kasvin eldmd-kohtaus syntyi kuin itsestddan. Yhdymme tyoryhmalaisina
nakemykseen kohtauksen orgaanisesta synnystd, devising-tyotavan orgaanisesta
hetkestd. Harjoite tehtiin ensimmaistéd kertaa alkusyksysta noin tunnin mittaisena
harjoitteena, jossa kasvoimme siemenesta kasvin tayteen loistoon ja kuolemaan.

Kohtaus syntyi Likaminn-harjoitusprosessin loppuvaiheessa, kun olimme
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tyoskennelleet pitkdan loppua ideoiden, kuitenkaan synnyttamatta mitaan
materiaalia ja lapimenon paatteeksi paatimme vain kokeilla mita syntyy. Jaan

Pitkasen kokemukseen synnysta.

Se eka kerta, md muistan et me vaan jdatiin siihen ja sitten kun ei oo
kasikirjotusta ja kun ei oo kukaan ohjannu sitd, ei oo tavallaan mitaan
varmuutta, ei oo mitdan turvaa, ei oo kukaan taustalla, vaan vaan me
kolme. Mut me oltiin jotenkin kumman tasa-arvosia, tai jotenkin
toisillemme ldsna ja siina oli jotain semmosta lampoo siind hetkessa.
(Haastattelu 29.3.2012.)

Esitykseksi pddtyi jokaisen esiintyjan matka siemenestd kasvin tdayteen loistoon,
josta muutuimme takaisin omaksi itseksemme, tavalliseksi  tytoksi.
Henkilokohtainen matkani siemenesta tytoksi oli kokemukseni mukaan sellainen
toistettavissa oleva matka orgaaniseen esiintyjyyteen, jota vertaan Grotowskin
ajatukseen nayttelijan kliimaksista luvussa 2.1. Se, miltd Kasvin elama-kohtaus
sain minut tuntemaan, on vahva olemassaolon ja onnellisuuden kokemus, jonka
koin jakavani yleison ja vastandyttelijoideni kesken. Kokemukseni vahvistui
ensimmadisestd harjoituskerrasta avoimiin harjoituksiin ja oli vahvimmillaan
ainoassa Likaminn-esityksessa. Koen, ettd jaoimme véardhtelevan hetken tilassa
olleiden ihmisten kesken. Oma ajatukseni oli kirkas, tunteeni virtaavat ja tuntui,
ettei mikdan lukinnut minua. Muuttuessani tdydesta loistosta tytoksi, koin
virtaavani onnellisuutta, energiaa ja kdyvani ldpi ei-sanallistettavaa kokemusta

olemassaolosta.

Tunnen, ettd kaikki on oikein. (Tyopaivakirja, 27.2.2012.)

Paalanen jakaa kokemukseni kuvatessaan kasvin elama-kohtausta esityksessa.
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Siis sehdan on yks mun hienoimmista hetkistd lavalla. Siihen taytyi
kulkea se matka, olla valmis sithen hetkeen. Tuntu, kun yleison ja
meidan valilla olis ollu jotain... Niin, en ma osaa sanoa mita se on.
Sitd varahtelya. (Haastattelu 2.4.2012.)

Pitkanen jakaa myos kokemuksen puhuessaan siitd, kun teimme kasvin elama-

harjoitetta ensimmaisen kerran.

Musta tuntu jotenkin semmoselta et se onnellisuus tulee jotenkin sita
kautta et mun niinku tdalldolo on perusteltua eikd mun tarvi
kyseenalaistaa sitd, ettd miten, ja saanko ma olla olemassa ja tassa
maailmassa timmaosend kun ma oon, vaan jotenkin niinkun tuntu etta
on tiiviimmin kiinni maailmankaikkeudessa, niinku sen hetken.
(Haastattelu 29.3.2012.)
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7 POHDINTA

Likaminn on ollut minulle kokonaisvaltainen matka. Olen matkustanut
orgaanisen esiintyjyyden synnyn ldhteille, taidefilosofisiin pohdintoihin ja
estetiikkakasityksiin. Olen oppinut orgaanisesta esiintyjyydesta keskustelemalla,
lukemalla ja kirjoittamalla, esiintymalla ja harjoittelemalla, eli orgaanisuutta
kokonaisvaltaisesti kokemalla. Olen laajentanut ymmarrystani itsestani,

ymparistostani ja kokemisesta. Yhdyn Paalasen sanoihin taiteen merkityksesta.

Taide on tapa kommunikoida. Maailman kanssa. (Haastattelu
2.4.2012.)

Taittamani matka saa minut tuntemaan jotakin, jota en osaa tdysin pukea sanoiksi.
Tunnen uupumusta, ylpeytta tyoryhmastimme, valtavaa onnea, vapautuneisuutta
ja haikeutta. Tunnekokemus on katarttinen ja se kuvastaa jotakin olennaista siita,
miten suuri merkitys yksinkertaisella olemassaolon kokemuksen saavuttamisella
taiteen avulla mielestdni on ihmiselle. Kokemus mind-maailma suhteesta on niin
merkityksellinen, ettd sen ajatteleminenkin liikuttaa minua syvasti. Tassd
kappaleessa asetan kokemukseeni pohjautuvia havaintoja syvallisemmin

teoreettiseen viitekehykseen ja pohdin tavoitteideni toteutumista prosessissa.

7.1 Tavoitteiden toteutuminen

Kun tarkastelen Likaminn-tyoryhméan ensimmaisten yhteisten tavoitteiden

toteutumista, fyysisen osaamisen kartuttamista ja prosessin asettamista keskioon,

ndkisin tavoitteiden toteutuneen osittain. Kerdsimme kokemusta ja tietoa
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erilaisista harjoitusmenetelmista ja tekniikoista useita kuukausia, ja ajallisesti tama
ei niin suoraa esitykseen tdhtddva, fyysisten harjoitusten ajanjakso on koko
harjoituskaudestamme yli puolet. Korostimme ainakin ajallisesti prosessia.
Kuitenkin syvallinen ymmarrys Kkaikista tekniikoista jai kerryttamatta.
Harjoituskauden anti oli ennemminkin tekniikoihin tutustumisessa. Poikkeuksena
pinnallisesti kokeilemiemme tekniikoiden joukosta nostaisin buton syvemman
tarkkailun kohteena, silla se kulki mukanamme ldpi harjoituskauden, paatyen
esitykseenkin useisiin kohtiin. Henkilokohtaisesti butoh tarjosi minulle filosofian
ja estetiikan, joihin taidekasitykseni kiintedsti liittyy. Buton kaari ei paaty minussa
Likaminn-prosessin paatyttya. Tavoite fyysisen osaamisen kehittdmisesta muuttui
minulle prosessin aikana tavoitteeksi fyysisen ymmarryksen kasvattamisesta, eli
kokonaisvaltaisen kehossani olemisen Kkasittamiseen. Koen ymmarrykseni
kehollisesta olemassaolosta laajentuneen, joten taméan tavoitteen koen

toteutuneen.

Prosessin alussa mdarittamani uhkakuvat devising-menetelman kaoottisuudesta ja
epavarmuudesta, ryhmadynaamisista, teatterin hierarkisista ja henkilokohtaisten
suhteidemme mahdollisesti tuottamista haasteista tuntuvat ndiden kaikkienkin
toteutuessa silotellulta kuvaukselta todellisuudesta. Luottamukseni keskindisten
normiemme syntyyn kuin itsestdan, usko yhteisten kiinnostuksenkohteiden tuesta
ja osaamisestamme toimia ryhmdnd kariutuivat prosessin myo6td. Devising-
prosessi ilman ohjaajaa muuttui kolmen ohjaajan perusteatteriharjoituksista
tuotantopalaveriksi tai taiteellisten visioiden pallotteluksi mielivaltaisesti.
Turhautumisen, innostumisen, tyrmatyksi tulemisen, oivaltamisen ja
kaoottisuuden sietamisen puuroutuneet tunteet peittivat alleen helposti sen, mika
meitd kaikkia olisi palvellut eniten: keskittyminen harjoituksissa yksinkertaisesti

lasndoloon. Ystavyyssuhteiden vaikutukset tyorytmiin olivat hyvin pienet
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verrattuna erilaisten tyoroolien sekoittumisen vaikutuksista. Kolmen ystavan tai
esiintyjan sijaan tyoryhmassa oli aina lasna kolme ohjaajaa, ryhmanohjaajaa,
kasikirjoittajaa, lavastajaa, puvustajaa ja tuottajaa. Ehkd meitd olisi auttanut
tiukemmin maaritellyt roolit, ehkd yhteen tekniikkaan keskittyminen lapi
harjoituskauden tai ehka olisimme tarvinneet harjoitusta sille, kuinka juuri me
kolme muodostamme ryhman. Taiteellinen prosessi on kuitenkin aina yksilollinen
ja se, mita talla tyotavalla ja naissa puitteissa synnytimme, oli jotakin taysin uutta
ja vierasta meille. Kaikessa epdvarmuudessaan juuri tdima matka oli kuljettava,
jotta syntyi juuri tdima esitys, juuri tima kokemus. Kaunista on, etta uskon meidan
esityksessd pdadtyneen sinne, minne halusimmekin. Orgaanisen esiintyjyyden

synty ei ole tulkintani mukaan tyGtavasta tai tydryhman rakenteista riippuvainen.

Kasvin elama-kohtaus kiteyttaa oppimiskokemukseni orgaanisesta
esiintyjyydestd. Kasvina luovun kaikesta maaritteista, teatteriteoreettisista
ajatuksistani, siitd, miten minun tulisi olla, miltd minun tulisi nayttda tai milta
minun tulisi kuulostaa. Kasvan, kuuntelen, tunnen ja olen. Koen olevani hetkessd,
joka kantaa minua. Kaikessa yksinkertaisuudessaan olen olemassa. Olemiseni
merkitys on yksinkertaisessa olemassaolon kokemuksessa, joka tuntuu
onnellisuutena. Onnellisuus tuntuu yhteiselta. Tutkimustyossani olen kasvattanut
esiintyvan mindn juuret, joiden pdalla orgaaninen esiintyjyys saa mahdollisuuden
syntyd. Juuret ovat eletty kehoni, kaikki sen vastaanottamat ja tulkitsemat
ajatukset, kokemukset ja ndkemykset eli Maurice Merleau-Pontyn ensisijaiseksi

olemassaololle maarittdjaksi nostamat havainnot.

Kehoni kasvoi puuksi

Kehoni kasvoi puuksi/ohuissa juurissaan katkeamia/eivdat pysy
maassa/Kehoni keréalld/Kaipaan kohti aurinkoa/ja valoa/Runkoni
vahva ja vakaa/kasvatti puuni suoraan/Latva hengittava/oksat etsivat
uutta/Vai olenko vihdn vinossa?/Kuitenkin muiden keskelle/Aiti
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katsoi/Kehoni kasvoi puuksi/mind sen mukana (TyOpdivakirja,
27.2.2012.)

7.2 Ajatuksia orgaanisesta esiintyjyydesta

Likaminn-produktion aikana 10ysin toistettavan matkan hetkeen, orgaanisen
esiintyjyyteeni esimerkiksi Kasvin elama-kohtauksessa. Nain tai tunsin orgaanisen
esiintyjyyden kokemuksia muissakin tyoryhmalaisissa prosessin eri vaiheissa. En
kuitenkaan voi rakentaa tutkimukseni pohjalta valmista kaavaa orgaaniseen
esiintyjyyteen, vaan uskon siihen, ettd jokaisen esiintyjan on loydettava tiensa itse.
Grotowskin puheet poistamisen prosessista, via negativasta, jossa kunkin
ndyttelijdn on paikannettava omat esteensa ja tukkeensa ja pystyttava poistamaan
ne (Grotowski 1968, 115), tukee mielestdni ndkemystdni tien 10ytamisestd
orgaaniseen esiintyjyyteen. Tukkeiden etsimisen ja poistamisen sijaan nden
kuitenkin orgaanisuuden ikdan kuin kaikesta luopumisena ja keskittymisesta
sithen, mikd vain on ldasnd, kutsuttakoon sitda kehoksi, hetkeksi, tunteeksi,
olotilaksi, yhteydeksi, tai ndiden kaikkien yhteenkietoutuneisuudeksi.
Tutkimukseni vahvistaa kasitystani siita, kuinka tdrkeda lasndoloa vahvistava

kehotietoisuus orgaanisuuden kokemuksen syntymiselle on.

Sondra Fraleigh puhuu butoh-tanssijan suhtautumisesta tanssiin itsensa
pyyhkimisen prosessina. Hanen mukaansa yleinen vastaus tanssijalta kysyttdessa
mitd tanssi hdanelle merkitsee, olisi ”itseilmaisu”, kun taas butoh-tanssijalle se on
jotakin vastakkaista. (Fraleigh, 2010, 49.) Mielestdni ne tarkoittavat jollain tasolla
samaa. Esiintyja toimii aina oman kehonsa ldpi, ollessaan parhaimmillaan lasna
kehollisesti. Ollakseen olemassa esiintyja tarvitsee kehollista todellistumistaan,

mutta keskeistd ei ole pyrkimys representoida itseddn tai maailmassa koettua.
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Esiintyessa on tarkeda vapautua sosiaalisista normeista ja yhteiskunnan
asettamista oman itsen maareistd, joiden pyyhkimisen lavalla kasitan Fraleighin
viittaamaksi itsensa pyyhkimisen prosessiksi. Itseilmaisu mielestani tapahtuu,

vaikkei se orgaanisessa esiintyjyydessa ole keskiossa.

Se, miten keskeiseksi onnellisuuden kokemus on minulle muotoutunut suhteessa
orgaanisen esiintyjyyden Kkasitteeseen, kertoo mielestani taiteen merkityksesta
hyvinvoinnin lisddjanda minulle tekijana. Riittamattomyyden tunteet teatteri-
ilmaisun ohjaaja-opinnoissani, taiteellisissa toissdni ja henkilokohtaisessakin
elamdssani ovat saaneet minut tuntemaan epitoivoa ja ahdistusta. Jokainen
taiteellinen prosessi tuntuu tasapainottelevan jaksamiseni ddrirajoilla ja
ristiriitaista onkin, kuinka jokaisen tyon jalkeen eheydyn, voimaannun ja kasvan.
Aikaisemmin  olen  ajatellut  kehittyvani  esiintyjand  harjoittelemalla
kokonaisvaltaisesti fysiikkani ja dantani, lukemalla kaiken, osaamalla kaiken ja
tulemalla sen jalkeen lavalle olemaan lasna tilanteessa. Nyt uskon, ettd luopumalla
kaikista vaatimuksista itsedni kohtaan, on mahdollista olla orgaaninen esiintyja ja

saada kokemuksia siita, ettad se riittaa.

Ehkd suurin 10ytoni kehoni matkalla, Likaminn-prosessissa on ollut
taidekasitykseni juurien tarkastelu ja hyvinvoinnin ndkokulman keskeiseksi
asettaminen. En valttaimatta pysty tulevissa taiteellisissa prosesseissa olemaan
aina lasnd, saatan hukkua prosessiin, aikataulujen ja vaatimusten alle tai uuvuttaa
itseni. Silti tieddn kokemukseni perusteella, ettd minun on mahdollista 16ytdaa
vayla olemassaolon kokemukseen ja onnellisuuteen. Saamani kokemukset ovat
niin vahvoja, ettd voisi puhua jopa elaman tarkoituksen hetkellisesta 10ytymisesta.
Minulla on tahto ja kehossani on kaikki valmiudet kokea eldmé&ad. Kehoni on

valmis puhumaan, minun taytyy vain malttaa kuunnella sita.
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TAITO NAHDA

Taidetta ei tehda katseltavaksi
taide katselee meita

Se mika on taidetta muille

ei valttamatta ole sitd minulle
eika liioin samasta syysta

ja painvastoin

Se mika oli tai ei ollut

taidetta minulle jokin aika sitten

on aikaa myoten saattanut menettaa
sen arvon ja saada sen

tai kenties menettaa ja saada sen taas

Taide siis ei ole esine
vaan kokemus

Kyetaksemme tajuamaan sita
meidan taytyy ottaa se vastaan

Sen vuoksi taide on siella
missa se tarttuu meihin kiinni

Josef Albers

(Levanto, Marjatta: 1998. Nykytaide suurin piirtein. Otava, Helsinki)
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LIITE 4
TEEMAHAASTATTELU
Maaritellaan kasite orgaaninen esiintyjyys.
Toteutuiko orgaaninen esiintyjyys Likaminn-prsessissa esiintyjan nakokulmasta?
Makkarapakettina?
Kasvin eldama-kohtauksessa?
Muualla?
(Teemahaastattelu 29.3.2012)
Kasvin elama-kohtauksessa?
Muualla?

(Teemahaastattelu 2.4.2012)

Toteutuiko orgaaninen esiintyjyys mielestasi Likaminn-prosessissa katsojan tai
ohjaajan ndakokulmasta?

Oljypalloissa?

Jossain muualla?
(Teemahaastattelu 29.3.2012)
Makkarapaketissa?

Jossain muualla?
(Teemahaastattelu 2.4.2012)

Mika esti orgaanisen esiintymisen syntymista?

Mika edesauttoi orgaanisen esiintymisen syntymista?



