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René Descartesin, Edmund Husserlin ja Maurice Merleau-Pontyn ajatuksiin nojautuen kol-
me erilaista tapaa kasittda katsominen seka nayttelijantydssa etta laajemmin osana ihmi-
sen maailmassa olemista.

Tydssa pyritdan tuomaan esille, miten erilaiset tavat katsoa maailmaa myds aktiivisesti
muokkaavat kasitysta ruumiillisuudesta. Ruumiillisuutta analysoimalla ty6é tuo esille laa-
jempia yhteiskunnallisia ja taiteellisia muutoksia, jotka vaikuttavat ajatteluumme ja ta-
paamme nahda itsemme ja ruumiimme

Tydssa Merleau-Pontyn ajattelu edustaa holistista ihmiskuvaa, jossa ruumis on merkitysten
keskus ja nakeminen on maailman ruumiillista kohtaamista. Ruumiillisen nakemisen vasta-
painoksi ty6 esittelee myods René Descartesin ajatuksista johdettu kartesiolaista dualismia,
jossa mieli ja ruumis eriytyvat toisistaan ja nakeminen on ajattelevan subjektin objektiivi-
suuteen pyrkivaa todellisuuden tarkkailua.

Fenomenologi Edmund Husserlin ajatusten avulla ty6 pyrkii ottamaan huomioon myo6s ny-
kyteatterissa ja yhteiskunnassa tapahtuneen muutoksen, jossa nayttelijé on jatkuvasti it-
seaan reflektoivassa suhteessa ympardivaan yhteiskuntaan ja yksi tekija muiden tekijdiden
joukossa.

Tybssa kulkee l6yhana dramaturgisena rakenteena ja fiktiivisena sivujuonteena salapoliisi-
tarina, joka johdattelee lukijaa mysteerin pariin ja luo hennon fiktiivisen vivahteen tutki-
muksellisen tekstin ylle.

Opinnayte ei tarjoa selkeitd vastauksia tai konkreettisia apuvalineita nayttelijélle itse esiin-
tymistilanteeseen, vaan keskittyy enemman purkamaan filosofisista lahtokohdista naytteli-
jan ruumiillisuutta toisen ja nayttelijan omassa katseessa.
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1 Prologi

Henry oli valmistautunut. Hantd jannitti. Han odotti tuon esiripun nousua kuin
lapsi uutta leluaan. Han ei ollut koskaan aikaisemmin ollut ndin suuressa teatte-
rissa.

Opinndytteeni kasittelee nayttelijantyéta. Tyon keskidssa on katsottu ja katsova
ruumiillinen nayttelija. Tydni painopiste on nayttelijan ruumiissa, mutta tarkoitukseni tai
pyrkimykseni ei ole luoda kuvaa nayttelijastéd pelkkana mykkana ruumiin akrobaattina,

vaan piirtda kokonaisvaltaisemman ruumiillisen nayttelijan aariviivoja.

Tyota tehdessani minulle pikkuhiljaa alkoi valjeta, ettd monet teatterintekijat ovat
tehneet eldméantydnsa opinndytteeni aiheen parissa pyrkien niin teoriassa kuin
kdytanndssa ratkaisemaan ruumis-mieli-yhteyttéd nayttelijantydssa. Tajusin, ettd oma
ajatteluni oli tiukemmin, kuin olin tietoisesti ymmartanyt, sidoksissa lansimaiseen
psykofyysiseen nayttelijantydn perinteeseen. Aloin myds hahmottaa psykofyysisen
nayttelijantydn laajempia yhteiskunnallisia sidoksia. Tulin tietoiseksi siitd, ettd
lansimainen teatteri on jo pitkadn, kenties Stanislavskista lahtien, pyrkinyt eroon
dualistisesta, mielen ja ruumiin toisistaan erottavasta, nayttelijantydn perinteestd, ja
varsinkin viimeaikainen tutkimus on korostanut ruumiillisempaa, itsendisempaa seka
holistisempaa tai monistisempaa lahestymistd nayttelijantyéhoén (Kirkkopelto 2011,
190; Silde 2011 209-220; Hulkko 2011, 118). Intuitiivisesti valitun aiheeni myéta olen
siis osa laajempaa yhteiskunnassa ja teatterissa tapahtuvaa murrosta, jossa pyritaan

avoimempaan esittamiseen ja subjektin ja objektin suhteella leikittelyyn.

Edelld mainitusta huolimatta opinndytetydni ei kuitenkaan suoranaisesti keskity
lansimaisen psykofyysisen nayttelijantydn perinteen avaamiseen. En tydssani esittele
mitdan yksittdistd metodia tai keskity yhteen teatterintekijaan. Keskityn katseen ja
nayttelijan ruumiin valisen yhteyden tutkimiseen, ja tulen sitd kautta avanneeksi
satunnaisesti psykofyysistd nayttelijantraditiota pyrkimattd kuitenkaan sen tarkkaan
analysointiin sellaisenaan. Yritdn tydssani miettia keinoja nayttelijan ruumiillisuuden
monipuolistamiseksi, puran katseen vaikutusta nayttelijan ruumiilliseen lasndoloon ja
analysoin katseen merkitystéd laajemmassa yhteiskunnallisessa kehyksessa ja osana

havaintoprosessia.



Tyoni alussa esittelen kolme erilaista tapaa katsoa maailmaa. Kaytan tdssa
kehyksellisena ja teoreettisena apuna kolmea eri filosofia; René Descartesia, Edmund
Husserlia sekd Maurice Merleau-Pontya. Ndiden kolmen filosofin ajatukset toimivat
minulle Iahinna viitteellisind kehyksing, joiden avulla pyrin hahmottamaan subjekti-
objektisuhteen monisyisyyttéd ja katsomisen ruumiillisuutta. Tydn ensimmaisen osion
lopussa esittelemani yhteiskunnallisen katseen tunnistan omaksi tendenssikseni
yhdistéda nakemani asiat osaksi laajempaa kokonaisuutta. Taman takia tydssani
esittelemani neljas katse, yhteiskunnallinen katse, on luultavasti ldahimpdana omaa

katsettani.

Descartes, Husserl ja Merleau-Ponty johdattelevat ajatuksiani myds tydn toisessa
osiossa, jossa esittelen miten erilaiset tavat kasittdd subjekti-objektisuhde, tdssa
tapauksessa katsoja-katsottavasuhde, vaikuttavat nayttelijantydhén ja siihen,
minkalaiseksi ja miten nayttelija kasittdd ruumiillisuutensa. Laajennan tatd osiota
teosesimerkilld, josta muodostuu oma lukunsa. Omaa taiteellista lopputy6tani
pakkomielteend Minas esimerkkind kayttden, kasittelen nayttelijan ruumiista osana
esitysruumista ja analysoin hiukan oman ohjaajan katseeni vaikutusta nayttelijéiden
ruumiillisuuteen. Viimeisessa kappaleessa ruodin ruumiillisuutta kolmesta eri
nakokulmasta ja yritdn ndin syventda kasitysta ndyttelijan ruumiillisuudesta. Epilogissa
puolestaan palaan niin sanotusti takaisin ruohonjuuritasolle, omaan ajatteluuni, ja

sidon hiukan lankoja yhteen.

Dramaturgisena vdlineend tydssani kulkee pitkin matkaa salapoliisitarina.
Salapoliisitarinan  kehkeytyminen tyon dramaturgiseksi rakenteeksi oli pitkalti
padhanpiston tulosta ja toimi aluksi vaikean ja laajan aiheen jasentdmisen
apuvdlineenda. Tydn edetessa tutkimuksellinen teksti ajautui kuitenkin erilleen
fiktiivisesta tarinasta. Tarinasta tuli rinnakkainen sivujuonne sen sijaan, ettd se olisi
aktiivisesta vienyt tutkimuksellista tekstia eteenpadin. Padtin tastd huolimatta jattaa
rakenteen tydhoni, silld myds minulla on edessani mysteeri: Miten nayttelijand, yleisdn
edessd, kyetd vastaanottamaan impulsseja niin yleisoltd, vastandyttelijaltd kuin
itseltéankin ja olla kykeneva vastaamaan naihin impulsseihin kokonaisvaltaisesti
toiminnalla tai vaihtoehtoisesti toimimatta jattamisella. Tydni ei anna mitddn selkedta
vastausta tahan kysymykseen, mutta se lahestyy sitd avaamalla katsomisen kasitetta ja

tutkimalla nayttelijan  ruumiillisuutta. Toinen syy, miksi halusin  sdilyttaa



salapoliisitarinan osana ty6tani, on sen kautta syntyvd mahdollisuus ujuttaa fiktiota
kasittelemiini asioihin, ja hetkeksi vapautua niin sanotun tutkimuksellisen, virallisen,
tekstin vaativasta pyrkimyksesta totuudellisuuteen. Huolimatta siis suunniteltua

vaatimattomammasta roolista salapoliisitarina on oleellinen osa tydtani ja sen henkea.

Salapoliisitarinan paahenkilén Henryn voisi lukea omaksi alteregokseni. Tarinan kolmen
epdillyn inspiraatioina ovat puolestaan toimineet tydni kolme filosofia, niin ettd laihan
miehen esikuva on René Descartes, pyylevdan naisen Edmund Husserl ja kryptisen
kolmannen henkilén Maurice Merleau-Ponty. Kyseessa on kuitenkin fiktiivinen tarina,

jonka henkildbhahmot ovat taysin mielikuvitukseni tuotteita.

Olen valmistumassa teatteri-ilmaisun ohjaajaksi soveltavaan teatteriin erikoistuneesta
koulusta. Nayttelijantyé tai laajemmin esiintyjyys on vain yksi osa laajempaa
tutkintokokonaisuuttani. Kuitenkin tyoni kasittelee lahinna nayttelijanty6ta ja viela
suhteellisen perinteisessa kontekstissa. Kyseessa ei ole pelkastaan tietoinen valinta,
vaan myds opintojeni aikana tekemieni valintojeni luontainen seuraus. Kyseessa ei
myoskadan ole kannanotto omaan koulutukseeni, jota arvostan monilta osin.
Opinnaytteeni tallaisenaan palvelee kuitenkin kaikkein parhaiten omaa oppimistani ja
uskoakseni myds tulevaa ammatinkuvaani. Lisaksi esiintyjyys ja katseen alaisuus on
olennainen osa myds teatteri-ilmaisun ohjaajan tyota, joten varsinaisesti tutkintoni

ulkopuolelta en ole aihettani metsastanyt.

En ole tybssani kokenut tarpeelliseksi korostaa teatteri-ilmaisun ohjaajuutta, mutta
haluan tuoda lahtdkohtani esille tdssa prologissa myds siitd syystd, ettd koen
koulutukseni muokanneen tapaani ajatella ja Idhestya esiintyjyytta. Perinteinen
ohjaajalahtdinen naytteleminen ei ole minulle vierasta, mutta olen myds ollut mukana
monissa ryhmalahtdisissa projekteissa ja tehnyt teatteria monista eri positioista kasin.
Osittain myds taman takia suhteeni esimerkiksi Stanislavskiin, tai niin sanottuun
perinteiseen realistiseen puheteatteriin, ei ole henkildkohtainen, vaan ennemminkin
utelias ja kyseenalaistava. Minun ei ole tarvinnut tehdd henkilékohtaista pesderoa
téhdn perinteeseen, vaan olen ldhestynyt sitd laajemmin yhteiskunnallisesta
nakokulmasta. Oma luonnollinen |ahestymistapani nayttelijantyéhdén on fyysinen, ja

tama heijastuu myds tydssani.



Yrittdessani hahmottaa opinndytety6tani tulin piirtaneeksi kuvan. Yllattaen tajusin sen
olevan jonkinlainen opinndytteeni pohjapiirros. Olen kirjoittaessani pyrkinyt sanallisesti
ja teoreettisesti pitkalti avaamaan tata piirrosta
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kuvio 1 opinndytteeni pohjapiirros



Piirros kiteyttaa esitietoista ymmarrystani. Piirsin kuvan huhtikuun 2012 alussa, juuri
ennen aktiivista kirjoitusprosessia. Yritin piirtamalla kiteyttda ja ymmartaa sitd, mista
tydni ja ajatukseni juontavat juurensa. Piirroksesta kdy ilmi opinndytteeni olennainen
rakenne, jossa esitys ja esiintyja ovat ennen kaikkea ruumiillisia maailmassa olevia

olentoja.

Kuvassa nayttelija ja katsoja liikuttavat esitysruumiista ja madradvat, miten ja mihin
suuntaan se liikkuu. Keuhkot antavat ruumiille hengen ja mahdollistavat hengityksen
kautta tassa ja nyt tapahtuvan olevan avautumisen, maailman kokemisen (ks. Monni,
2004, 2225). Havainto on kohtaamisen sisalla tapahtuva kaksisuuntainen prosessi, joka
kulkee navan (ruumiin sisalld olevan maailman) kautta kaikkialle ruumiiseen. Havainto
on ikaan kuin ruumiin verenkierto, joka aktiivisella liikkeellddn ruokkii ruumista ja
kuljettaa keskustan kautta informaatiota ruumiin eri jasenista toisiin. Kohtaaminen
tapahtuu katseessa, suuren silman sisalld ruumiin keskustassa, joka sisdltdéa myds
maailman. Katsominen ei siis ole vain tietoista padsidonnaista toimintaa, vaan
ruumiillista maailman kohtaamista. Ylaruumis kasittdd paan, joka sisaltaa
esitystilanteen ja -maailman, ja kadet, toden ja valheen. Totuus ja valhe muodostavat
ruumiin kadet, silla omassa ajattelussani totuus ja valhe kulkevat kasi kddessa, ovat
saman ruumiin kaksi eri puolta. My6hemmin tdssa tydssani kutsun esitystilannetta

Annette Arlanderin maaritelman mukaisesti esittamistilanteeksi (Arlander 1998, 60).

En ole piirtdessani osannut paattda nimeankd kuvan esitysruumiiksi vai
esittdjaruumiiksi. En vieldkaan oikein osaa enka koe tarpeelliseksi tehda tuota paatdsta.
Syy lienee siing, ettd itse lahestyn esityksen tekoa Iluonnollisesti esiintyjan
nakdkulmasta, mutta minulle esiintyjé on myds aktiivinen esityksen luoja ja tekija
(Arlander 2011, 86—88).

Puhun paljon nayttelijan ruumiista ja nayttelijdn ruumiillisuudesta. Olen tietoisesti
valinnut kdyttdvani tydssani sanaa ruumis enka esimerkiksi tee erottelua nayttelijan
kehon tai ruumiin valille. Esimerkiksi Jaana Parvainen kirjassaan Meduusan liike —
Mobiiliajan tiedonmuodostuksen filosofia, johon useasti viittaan, tekee selvan erottelun
kehon ja ruumiin valille. Ruumis hdnen tydssaan tarkoittaa orgaanista, biologista ja

fysiologista kokonaisuutta, joka toimii myds ihmisen tietoisesta mielesta riippumatta.
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Keho on Parviaiselle se osa ruumiista, joka kykenee muodostamaan tietoa
toiminnastaan. (Parviainen 2006, 70.) Itse l6ydan heimolaisuutta enemman Pauliina
Hulkon ajatuksista. Hulkko sanoo suosivansa ruumis-sanaa, koska se hanen mukaansa
kantaa mukanaan sekd mennyttd ettd tulevaa, sisdltdd sanana sekda elaman etta
kuoleman lasndolon, ja on raskas, kokonaisvaltainen ja tunteenomainen. (Hulkko 2011,
119.) Vierastan myds jakoa tietoisuuden ulottumattomissa olevaan ruumiiseen ja
tietoisuuden alaiseen kehoon, vaikka ymmarrankin Parviaisen motiivit tdman erottelun
taustalla, silla haluan juuri korostaa nayttelijan ruumista paikkana, jossa seka tietoinen
ettd tiedostamaton ovat lasna. Kaytan kuitenkin keho-sanaa, jos kirjoittaja, jonka

ajatuksia lainaan, on valinnut kdyttaa sanaa keho omissa kirjoituksissaan.

Kaytan tydssani toisinaan kenties hiukan epamadraisesti ndyttaytyvaa termia
nayttelijan ruumiillisuus. Ruumiillisuudella tarkoitan padosin nayttelijan ruumiillista
lasndoloa. Itse kasitdn nayttelijan ruumiin Esa Kirkkopellon ajatuksia mukaillen
"ainoana todennettavana kohtana universumissa, jossa kieli ja aistimellisuus kohtaavat ”
(Kirkkopelto 2011, 118). Nayttelijan ruumiillisuus pitda siis sisdllaan myos kielen ja
puheen. Tastda huolimatta joudun tunnustamaan, ettd tyoni ehka hiukan kevein
perustein niputtaa kielen ja ruumiin yhdeksi ja samaksi ruumiillisuudeksi. Kyseessa on
kuitenkin osin tietoinen valinta, sillda kielen ja ruumiin vdlisen suhteen syvallinen
analysointi osana nayttelijantydta paisuttaisi jo ennestdan aika muhkeaa opinndytteen
aihetta. Sana ja kieli laajemmassa merkityksessa ovat kuitenkin minulle tarkeita niin
arjessa kuin teatterissakin enka niité halua pyyhkia pois, vaan lunastamaan ne osaksi

elavaa ruumista.

Tyoni keskidssa on ruumiillinen nayttelija, ei esimerkiksi esiintyja tai esittdgja. Olen
valinnut kayttdd sanaa nayttelija, koska se mielestani sisaltad selkedmman viittauksen

fiktioon ja rooliin kuin esimerkiksi sana esiintyja.

2 Ruumiin paljastuminen

Esirippu aukesi. Henryn katseen horisonttiin avautui ndayttdmd. Nayttamaolla Hen-
ryn silmien edessa oli ruumis, katseiden polttama ruumis. Sen aariviivat hahmot-
tuvat lilkkkumattomina vasten tummaa taustaa. Henryn salapoliisivaistot herasivat
valittdmasti. Tatd han ei ollut osannut odottaa. Han tajusi tuijottavansa mystee-
rid, selvittdmistd vaativaa mysteerida. Kuka oli syyllinen, Henry ajatteli. Pian ha-
nen katseensa kuitenkin jo kiinnittyi kolmeen henkilé6n, joista jokainen tuijotti in-
tensiivisesti ruumista. Lahinna Henrya oli pitkd, laiha mies, jonka arvioiva katse
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tuntui nauliutuneen ruumiiseen kuin silma mikroskooppiin. Miehen vieressa istui
pyyleva nainen. Nainen liikehteli hermostuneesti. Hanen katseensa tuntui kuori-
van ruumiista kerroksia kuin sipulista. Kauempana taustalla seisoi vield yksi hen-
kilo. Taman katseesta Henryn oli vaikea ottaa selvaa. Han tuntui seka katsovan
ruumista ettd olevan tuo ruumis. Kuka tahansa heista saattoi olla syyllinen, Hen-
ry ajatteli mielessdan.

Tassa ensimmaisessa osiossa esittelen kolme erilaista tapaa katsoa maailmaa. Aloitan
esittelemalld ranskalaisen filosofin Maurice Merleau-Pontyn ruumiillista maailmassa
olemisen filosofiaa, jossa katse ja katsominen ovat tdrkedssa osassa nakyvan ja
nakymattdman maailman paradigmaa, jonka keskidssa on kokeva subjekti. Merleau-
Pontyn ajatukset ovat vaikuttaneet eniten omaan ajatteluuni. Uskon tdman tyon
tarjopaman olevan vasta ensimmdinen pysakki pitkalla matkalla taman filosofin
seurassa. Merleau-Pontyn kautta siirryn fenomenologi Edmund Husserlin ajatuksiin
havaitsevasta subjektista. Edmund Husserlin ajatuksia kasittelen Iahinna filosofi Jaana
Parviaisen avulla. Kolmannessa kappaleessa valotan hiukan filosofi, monitieteilija René
Descartesin ajatuksista johdettua kartesiolaista dualismismia. René Descartesin
ajatukset linkittyvat, ja ehkad osin sekoittuvatkin, matemaattis-luonnontieteelliseen
maailmasuhteeseen, jota avaan myéhemmin tydssani tarkemmin. Viimeisen kappaleen
nimi on Yhteiskunnallinen katse, ja nimensa mukaisesti se lyhyesti tuo esiin katseen

sidoksia laajempaan yhteiskunnalliseen kontekstiin.

Itse olen |6ytanyt esittelemani kolmen filosofin ajatuksista tukea nimenomaan
nayttelijan ja katsojan valisen subjekti-objektisuhteen tarkasteluun. Omissa
ajatuksissani nama kolme filosofia muodostavat helposti lineaarisen mallin, jossa
kartesiolainen jyrkan dualistinen malli edustaa menneisyyttd ja Merleau-Pontyn eron
kautta yhdistava filosofia tulevaisuutta. Husserlin ajatukset asettuvat talla janalla
Merleau-Pontyn ja Descartesin vdlille. Lineaarinen ajattelu saattaa kuitenkin
yksipuolistaa ja yksinkertaistaa asioiden tarkastelua, silla todellisuudessa, kuten vuoden
historian opiskelu Tampereen yliopistossa opetti, muutos on usein edestakaisin
sahaavaa, aaltomaista, limittdistd ja usein ajateltua hitaampaa. Olen pyrkinyt
vahintdankin tiedostamaan téman, jos en sita tdysin pystykaan valttdmaan, ja haluan

myds tuoda sen tiedoksi lukijalla.

Jokaisen esittelemani katsomisen tavan voi edelleen |6ytda teatterista, jopa samasta
esityksesta. Nayttelijd voi samassa esityksessd, tahtomattaan tai tietoisesti, leikitella

subjektiviteetillaan ja taten muuttaa tapaansa itse katsoa tai vaikuttaa siihen, miten
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han tulee katsotuksi. Merleau-Pontyn ajatukset ovat innostaneet eniten omia
ajatuksiani, mutta en tietoisesti halua vaittaa, etta sellainen nayttelija, joka Merleau-
Pontymaisesti katsoo koko ruumiillaan, nayttelisi aina paremmin, kuin itsedan
ulkopuolelta tarkkaileva nayttelija. Nayttelemisestd, ainakin itselleni, jotain jaa aina
mysteeriksi ja henkildkohtaiseksi. Jokaisen on aina jossain madrin ldydettdvda oma
tiensa. Uskon kuitenkin, ettd se miten nayttelija kasittdd katsomisen ja katsotuksi
tulemisen, vaikuttaa konkreettisesti hanen tyoskentelyynsa ja ruumiillisuutensa. Taman
takia siihen on hyva kiinnittaa huomiota.

Katsova ruumis

Ensimmaisend Henryn katse kiinnittyi juuri salaperdiseen henkil6dn taustalla.
Han takertui Henryn tajuntaan, kuin sillin tuoksu popliiniin. Henrylla oli vaikeuksia
paasta perille tuosta salaperdisestd henkilosta, mutta han veti Henrya puoleensa.
Vaisto, johon Henry oli oppinut vuosien varrella luottamaan, sanoi hanelle, etta
henkilon katseessa piili mysteerin avain.

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) oli ranskalainen filosofian tohtori, joka pyrki
kehittelemdan uudenlaista mielen filosofiaa. Hanelle oleellista oli “ihmisen yhteys
maailmaan, aikaan ja paikkaan sidonnaisena, ei-kasitteellisena ja vastavuoroisena
suhteena” (Pasanen 1993, 80). Kimmo Pasanen nimittdd, Merleua-Pontylta
suomentamansa esseen Siima ja mieli jalkipuheessa, hantd aistivan minan filosofiksi
(Pasanen 1993, 76). Tietdmykseni Merleau-Pontyn filosofiasta perustuvat juuri tuohon,
hdnen viimeiseksi eldessaan valmiiksi kirjoittamaansa, esseeseen Siimd ja Miell,
Pasasen siihen kirjoittamaan jalkipuheeseen ja Claude Lefortin siihen kirjoittamaan
esipuheeseen, Jyvaskylan yliopiston julkaisemaan Jarmo Lintusen kirjoittamaan
artikkeliin Maurice Merleau-Ponty -kehollisuuden filosofi seka Filosofi Jaana Parviasen

kirjassaan Meduusan liike esittéamiin huomioihin.

Maurice Merleau-Pontylle ndkeminen on kohtaamista maailman ja itsensa kanssa.
Silmat ovat “maailman prosessoreita, joilla on ndkemisen lahja.” Talla Merleau-Ponty
kasitykseni mukaan tarkoittaa, ettd oppimalla ndkemaan koko ndkemisen potentiaalissa
ihmiselld on mahdollisuus tehda ndkyvaksi myds hadneen itseensa katkeytyva
ndakeminen. (Merleau-Ponty 1993, 23-26.) Taitelijalla, Merleau-Pontyn (1993, 57-58)
kirjoituksissa kuvataitelijalla, on mahdollisuus ruumiillistaa ndkeminen, ja ylittad nain

pelkka “fyysis-optinen” suhde maailmaan. Naékemdan oppiminen ei siis vaadi vain
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ulkopuolisen maailman intensiivista objektiivista tarkkailua, vaan altistumista nakyvalle
maailmalle ja tdman avautumiselle ihmisessa. Nakemaan ihminen oppii vain nakemalla
(Merleau-Ponty 1993, 26,66).

Nakeminen kuten koko olemisemme on Merleua-Pontylle ruumiillista. Ruumiimme on
sekd “olemassaolomme vdline etté sen keskus” (Lintunen, 2001, 93). Ruumiimme
kautta olemme dialogissa maailman kanssa. Emme kuitenkaan koskaan voi paasta
taysin karryille tasta dialogista, silld “olemassaolomme luo merkityksia jo tasolla, josta
emme itse ole viela tietoisia”. (Pasanen 1993, 85.)

Merleua-Ponty murentaa kirjoituksissaan filosofi René Descartesin muotoileman
tietoisen ajattelevan subjektin ylivaltaa olemassaolomme varmimpana auktoriteettina.
Hénelle subjekti on merkitysten keskus ja tietoisuus vain yksi subjektin
ominaisuuksista. (Pasanen 1993, 85.) Merleau-Ponty (1993, 21,36) kyseenalaistaa
descartesilaisen nakemyksen todellisuudesta subjektista irrallisena kuvana. Nékeminen
ei ole todellisuuden katsomista pysahtyneina kuvina, joita mielemme meille maalaa,
vaan ndkeminen tapahtuu liikkeen varassa. Ndaemme sen, mitéd katselemme.
Toimintamme on siten luonnollista seurausta nakemisestd, ei tietoisuuden antamien

kdskyjen seuraamista.

Toiminnan kasittdminen luonnolliseksi seuraukseksi nakemisestd tarjoaa mielestani
vaihtoehdon ldhestya liikettd eri nakokulmasta. Liikkuminen ei ole vain seurausta
tietoisesta syy-seuraussuhteesta, vaan orgaanista, alati elavad maailman kokemista.
Ihminen ei liiku tilassa, koska hanen mielensa on kdskenyt hantd liikkumaan, vaan
koska han on nahnyt jotakin, joka on johtanut liikkeeseen. Liikkuminen puolestaan
saatelee nakemistd, ja ndin ollen kyseessda on toisiinsa sidonnainen ja toisiaan

kehamaisesti ja aktiivisesti ruokkiva prosessi. (Merleau-Ponty 1993, 21.)

Ndkemisen kasittdminen aktiivisena olemista ja liikkumista ruokkivana prosessina
saattaisi auttaa nayttelijda tulemaan paremmin tietoiseksi omasta ruumiistaan spatio-
temporaalisena, eli tilallis-ajallisena, kokonaisuutena. Tama puolestaan ohjaisi kohti
hetkessa olemista ja luonnollista, reaktiivista toimintaa tilanteeseen juurtuneena, mutta

ei jahmettyneend. Katseen ruumiillistaminen ja maailmasidonnaisuus aktiivisesti
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suuntaavat katsetta sisaltd ulospdin ja herkistavat nayttelijad nakemisen seurauksena
ymparistosta ja itsesta tuleville impulsseille. (Merleua-Ponty 1993, 26-27.)

Kokonaisvaltainen ndkeminen on ldhelld itdmaista teatterikdsitystd, jossa mielta ei
eroteta ruumiista, vaan ruumis on kohtaamispaikka, hengen ja materian ilmentyma
(Zarrilli 1995, 79). Teatteriteoreetikko ja professori Phillip B. Zarrilli purkaa esseessaan
"On the edge of a breath, looking”: Disciplining the actor's bodymind through the
Martial Arts in the Asian/Experimental Theatre Program omia kokemuksiaan intialaisen
tanssin Kathakalin ja intialaisen taistelulajin Kalaripayattun (molempien sanojen
kirjoitusasu lansimainen) parissa. Zarrilli kuvailee, kuinka harjoittamalla Kathakalia ja
Kalaripayattua hanen onnistui saavuttaa sisdisen energian vahvistama tila, jossa han oli
tietoinen seka omasta hengityksestaan, ruumiistaan ja mielestddan etta valittdmasta
ymparistosta (Zarrilli 1995, 180). Zarrilli kuvaa tata tilaa teatteritutkija A.C. Scottin
lausahduksella; standing still while not standing still (Seisoa paikallaan seisomatta
paikallaan) (Zarrilli 1995, 177). Kyseessa on tdydellisen liikkumattomuuden, rentouden
ja valmiuden tila, joka on vahvistettua sisdisella energialla ja liikkeelld. Zarrillin mukaan
tilan saavuttaminen vaatii nayttelijaltd pitkdjanteisté harjoittelua, joka on seka
ruumiillista etta henkistd. Fyysisen harjoittelun avulla nayttelija pyrkii [6ytémaan oman
hengityksensa ja keskustansa ja laajentamaan tietoisuuttaan itsestdan ja
ymparistostaan. (Zarrilli 1995, 180-190.)

Zarrillin kuvaama ruumiillinen virtaavuuden tila, jossa ruumista ei pyritd alistamaan
paamaarahakuisesti, vaan vapauttamaan siina piileva kokemuksellinen voima, on hyvin
lahelld Merleau-Pontyn maailmaan avautuvan subjektin filosofiaa (Zarrilli 1995, 178-
181, Merleau-Ponty 1993, 20-21). Merleau-Pontyn filosofiaa ei kuitenkaan tietadkseni
juuri ole kaytetty teatteriteorian apuna, vaikka esimerkiksi Zarrilli mainitseekin lyhyesti
hanet toimittamansa kirjan Acting (Re)Considered ensimmadisen osan esittelyosiossa
(Zarrilli 1995, 14-15). Sen sijaan tanssissa Merleau-Pontyn filosofiaa on sovellettu,
mihin se ruumiillista maailmassa olemista korostavana, on kenties soveltunut paremmin

kuin teatteriin.

Uskon kuitenkin, etta syy, miksi Merleau-Pontya ei ole kaytetty teatteriteorian tukena,
littyy enemman siihen, miten teatteri on nahty osana ympardivaa yhteiskuntaa, kuin

Merleau-Pontyn filosofian ja teatterin yhteensopimattomuuteen. Teatteri on
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historiallisesti liitetty vahvasti osaksi kansansivistyksellistd ja kielellista projektia
(Kallinen 1987, 84). Nayttelijan ruumis on kasitetty Iahinnd ajatusten ja tunteiden
valittajana. Nayttelijan tehtava on ollut lihallistaa sana, ruumiillistaa ja tuoda ldasna
olevaksi poissaoleva teksti (Numminen 2011, 32). Nayttelijan huomio harjoituskauden
aikana on Kkiinnittynyt siihen, miten ruumiillistaa teksti mahdollisimman hyvin.

Nayttelijan ruumis lasna olevana on jaanyt usein poissaolevan tekstin varjoon.

Mitd hyoétya sitten voisi olla Merleau-Pontyn filosofiasta teatteriteorian apuna?
Mielestani se asettuu omalta osaltaan haastamaan teksti- ja rationaalispainotteista
teatteriperinnetta, joka, on ollut murroksessa ja kriisissa jo 1900-luvulta lahtien, ja
etsinyt itselleen monin erilaisin tavoin uusia tekemisen muotoja, kuten korostanut
ruumiillista nayttelijad tai esitystd osiensa summana (Numminen 2011, 22-29;
Kirkkopelto 2011, 183-205). Merleau-Pontyn filosofia peraankuuluttaa luonnon ja
ihmisen valista aktiivista, vuorovaikutukseen perustuvaa, suhdetta, ja ympariston
havaitsemista kokonaisvaltaisena ruumiillisena tapahtumana. Se korostaa katsomisen
syvyyttd. Merleau-Pontyn katsomisen filosofia voisikin auttaa nakemaan Iapi
naenndisten objektiivisten pintojen. Terike Haapoja ndkee teatterin tarvitsevan tata
nyky-yhteiskunnassa, jossa dualistiset rakenteet murtuvat, kaikella on esityksellinen
puolensa ja ei-inhimillisen ja inhimillisen vadlinen suhde on uudelleenmadrittelyn
alainen. Merleau-Pontyn (1993,70) filosofiassa ihmisten vadlinen kohtaaminen ei
tapahdu materian autuudessa, vaan ndkeminen on kohtaamista olevan kaikkien

ominaisuuksien kanssa. Nakeminen on siis lihallista, aistillista. (Haapoja 2011, 79-80.)

Merleau-Pontyn ruumiillisuutta ja aistisuutta korostava filosofia on hyvin ajankohtaista
tdssa ajassa, jossa pinnan ja syvyyden valinen suhde on tapetilla, my6s teatterissa.
Visuaaliset mediat ja verkostot, tuotteistaminen seka teknologia tuottavat paljon
pintoja, jotka limittyvat ja sekoittavat toisiinsa. Niiden avaama syvyys on porrastunutta
ja usein irrallaan alkuperdisestéd kohteestaan. Se on vaikeasti jdljitettavissa olevaa,
kokemuksellista syvyytta, kenties itse itsedan esityksena tuottavaa. Koen, ettd Merleau-
Pontyn nakemisen filosofia tarjoaa nakemisen syvyydessaan jonkinlaisen kiinnekohdan

erilaisten liukuvien pintojen keskella.

Merleau-Pontyn ajattelun soveltaminen kdytdanndén nayttelijantyéhdn ei ole

yksinkertaista. Merleau-Pontyn filosofia on abstraktia ja toisinaan vaikeasti kasitettavaa.



16

Maailmassa olemista korostava filosofia koettelee kasityskykyni rajoja. Se siirtaa jarjen
rajoja kieltdytymalla asettumasta tdysin jarkeistettavaksi. Taman hetkinen tietdmykseni
onkin enemman ajattelun suuntaviivoja maalailevaa kuin konkreettista nayttelijantydn
metodia tuottavaa. Itselleni Merleau-Pontyn filosofian konkreettisin anti on talla
hetkelld ruumiillisuuden ja liikkeen, ei vain fyysisen liikkeen, vaan maailmassa
olemiseen liittyvan muuttuvan eksistenssin, korostamisessa osana nayttelijanty6tani.
Tallainen liike on lahelld Zarrillin kuvaamaa standing still while not standing still -
olotilaa tai toisaalta Lecogin kuvaamaa hiljaisuutta ennen sanaa. Lecoqille hiljaisuus
ennen sanaa on tila, jossa on mahdollista kohdata maailma puhtaimmillaan ennen
sanan syntya. (Zarrilli 1995, 180 ;Lecoq 2003, 51-52.) Itselleni kyse on irtiotosta
kaksiulotteisesta ja visuaalispainotteisesta maailmasuhteesta, jossa ulkopuolinen katse
arvottaa tekemisiani, ja ruumiini valineellistamisestd. Konkreettisesti se on ohjannut
ajatuksiani hengittdmiseen, kohti somaattisempaa ruumiinkdsitystd, josta puhun
viimeisessa luvussa enemman, ja aktiivista maailman havainnointia. Se on saanut
etsimdan uudenlaista balanssia heittaytymisen ja kontrollin valille omassa

nayttelijantydssani.

Merleau-Pontyn mukaan ihminen jaa aina itselleen vieraaksi. Kaikkea ei voida palauttaa
tietoisuuteen, silla toisella on aina jotain tietoja minusta itsestani, jota minulla itsellani
ei voi olla. Myds ihmisen ruumis on aina talle itselleen jollain lailla vieras. (Parviainen
2006, 152-153.) Kaanteisesti tama itsessa ja maailmassa oleva toiseus on kuitenkin
myos yhdistava tekija. Se tekee itseni ja maailman aina itselleni jollain lailla vieraaksi,
mutta samalla itsessani asuvan toiseuden kautta tavoitettavaksi. Kysymys on alituisesta
kohtaamisesta, yhteydestd, jota Merleau-Ponty kutsuu kadnnoksessd, joka
samanaikaisesti mahdollistaa toiseuden olemassaolon ja kutoo meidat yhteen.
(Parviainen 2006, 154.) Itse koen taman ajatuksen vapauttavana, silla se vapauttaa
minut jatkuvasta tietoisuuden kontrollista. Koen sen mahdollistavan jonkinlaisen
ekstaattisen, itsen ylittavan, tilan, joka ei ole ruumiista irtautumista, vaan ruumiillista
maailman kokemista. (vrt. Tuisku 2011 97-98) Se tarkoittaa, ettd naytellessani voin
jatkuvasti yllattaa itse itseni, olla dialogissa esitietoisuuteni ja minussa asuvan
kdannoksen toiseksi kanssa. Voin itse koskettaa itseani ja tulla ndin myos itse itseni

kautta kosketetuksi.
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Tutkiva katse

Sitten oli tuo pyyleva nainen, joka tuntui olevan joka puolella. Minne tahansa
Henry katsoikin, nainen oli jo sielld. Nainen tuntui tayttdvan Henryn paan kuin tu-
ristit Piccadilly Circuksen. Nainen puhui niin paljon, etta sanat tuntuivat hukkuvan
omaan paljouteensa. Kaikesta huolimatta Henry kuitenkin tajusi, ettei naista so-
pinut ohittaa, jos halusi ratkaista mysteerin.

Edmund Husserlia (1859-1938) pidetddan fenomenologian pioneeria ja han on tehnyt
laajan tutkimustydén fenomenologian saralla ja sen kehittdmiseksi. Husserl on
vaikuttanut niin Maurice Merleau-Pontyn, Martin Heideggerin kuin monen muunkin
kuuluisan lansimaisen filosofin ajatteluun. (Himanka 1995, 9-12.) Fenomenologian
kasitdn Parviaisen mukaan ilmidoppina, joka tutkii ilmidta sellaisina kuin ne meille
ilmenevat (Parviainen 2006, 43). Olen lukenut Husserlilta hanen teoksensa
Fenomenologian idea, mutta kasittelen Husserlia tydssani Iahinnd Jaana Parviaisen
kirjassaan Meduusan liike esittelemien huomioiden kautta. Syy tahan on, etta Husserlin
oma teksti on suhteellisen vaikealukuista, eika oma ymmarrykseni, ilman minkaanlaisia

aiheeseen valmistavia opintoja, viela oikein taysin kierry Husserlin ajatusten ymparille.

Edmund Husserlille nakeminen on havaintojen tekemista. Havaitsemisessa olennaista
on havaitsijan, nakijan, tiedon subjektivisuuden ja omakohtaisuuden huomioon
ottaminen. Totuuden jaljille ei voi paasta ilman, etta kasittdaa havainnon olevan tdysin
subjektin oma elamys. (Husserl 1995, 37.) Husserlin fenomenologisen asenteen ero
matemaattis-luonnontieteelliseen tapaan havainnoida ulkoista todellisuutta onkin juuri
subjektin oman kokemuksen, niin sanotun mind-ndkékulman, mukaan ottaminen
havaintotapahtumaan (Lintunen 2001, 93). Husserlin mielesta ainoa tapa vapautua
tasta subjektivisuudesta on ilmidn sulkeistaminen fenomenologisen reduktion avulla
(Husserl 1995, 97-101).

Fenomenologinen reduktio on monimutkainen prosessi, jota en itse tdysin ole viela
sisdistanyt. Kyseessa on kaiken ulkoisen (transsendentin), mika ei ole sinulle sisdisesti
(immanentisti) annettu, nollaaminen ja asettaminen epailyksen alaiseksi (Husserl 1995
101). Reduktiota on siis tarkoitus jatkaa siihen saakka, kunnes ilmié nakyy puhtaana
objektiivisesti annettuna, "tama-tassa-ilmiona”. (Husserl 1995, 48.) IImidn
sulkeistamista voi hahmottaa perinteisen sipulinkuorimisesimerkin mukaan. Kuorimalla

pois kerros kerrokselta ilmiosta siihen liittyvia, subjektin tietoisuudessa olevia,
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kulttuurisia ja subjektiivisia ennakkoasetelmia ja ennakkoluuloja ilmié on mahdollista
nahda puhtaana. (Parvianen 2006, 60-61.)

Husserlille subjektin kokemuksellinen tieto oli lahtdkohta havaitsemiselle, joten siita tuli
lahtea liikkeelle ilmi6ta tutkittaessa (Parviainen 2006, 74). Toisin kuin Merleau-Ponty
Husserl korosti kuitenkin tietoisuuden merkitysta havaintoprosessissa. Husserlille asiat
olivat loppujen lopuksi erillisia itse subjektista, sillda Parviasen mukaan Husserlille
"tietoisuus on aina tietoisuutta jostakin asiasta tai esineesta ". Merleau-Pontylle
havaitseminen puolestaan, Parviaisen mukaan, on yhteyttd maailman kanssa, ei vain
jonkun havaitsemista jonakin. Husserlin absoluuttisesti annettu ilmié onkin monessa
mielessa laheista sukua Descartesin ajattelevalle subjektille ja ndin ollen ldhempana
dualistista maailmankuvaa, kuin Merleau-Pontyn monistinen kasitys maailman “lihasta”,
joka yhdistaa kaikkia maailman elollisia ja elottomia olentoja. (Husserl 1995, 47;
Parviainen 2006, 142-150.)

Parviaisen mukaan maailman hahmottaminen tiedollisesti ei olisi mahdollista, ilman
kykydmme amodaaliseen havaitsemiseen, eli ilman kykya siirtya yhdesta
aistimodaliteetista toiseen (Parviainen 2006, 129-130). Parviainen kuvaa, kuinka
Edmund Husserlin mukaan aistit toimivat samanaikaisesti, mutta ikdan kuin eri
kerroksissa, toisiinsa palautumatta. Tama tarkoittaa, etta esimerkiksi tuntoaisti on aina
erillinen nakoaistista, ja ettd ihminen yhdistad nama aistit toisiinsa siirtymalla yhdesta
aistimodaliteetista toiseen. Parviainen tuo ilmi, kuinka Husserlin mukaan aistit eivat
koskaan sulaudu toisiinsa, mutta saattavat parhaimmillaan ndhdd yhdessa. Tama
mahdollistaa sen, ettd voimme tarvittaessa korjata havaintoamme. Esimerkiksi
tunnistamme muovikukan oikeasta kukasta koskettamalla sitd, vaikka kaukaa
katsottuna saatoimmekin erehtya luulemaan sité oikeaksi kukaksi. Tuntoaisti toimii siis
tdssa esimerkissa nakoaistin tukena kukan elollisuutta puntaroidessamme. (Parvianen
2006, 139.)

Havaitseminen ei ole vain seurausta siita, mita ndkee, vaan myds siitd, mita ei nde. Osa
havaitsemisesta siis tapahtuu aina havainnon poissaolona. Husserl kayttaa tasta termia
appresentatiivinen havaitseminen ja Maurice Merleau-Ponty negaation kasitettd.
Merleau-Pontyn mukaan huomaamme monet asiat vasta niiden poissaolona. Asioiden

poissaolo leimaa siis vahvasti omaa lasndaoloamme. (Parviainen 2006, 140-141)
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Havaitseminen poissaolon kautta tulee esiin esimerkiksi roolin ja nayttelijan oman itsen
valisessa suhteessa, jota esimerkiksi Juha-Pekka Hotinen kasittelee artikkelissaan Rool/
Ja identiteetti kirjassaan Tekstuaalista Hairintda — kirjoituksia teatterista, esitystaiteesta.
Nayttelija ei Hotisen mukaan koskaan paase roolia rakentaessa pakoon itsedan, ja
paradoksaalisesti, mitd vahvempi eldytyminen rooliin on, niin sitd selkedmmin
nayttelijan oma persoona murtautuu roolin alta esiin (Hotinen 2002, 125). Erika
Fischer-Lichte ldahestyy samaa asiaa, eri ndkOkulmasta, artikkelissaan Sense and
Sensation: Exploring the Interplay Between the Semiotic and Performative Dimension
of Theatre. Fischer-Lichten mukaan yleisd nakee nayttelijan semioottisen ruumiin, joka
edustaa roolihahmoa, liséksi aina nayttelijan oman, fenomenologisen ruumiin, koska
semioottinen ruumis ei voi olla koskaan lasna ilman fenomenologista ruumista (Fischer-
Lichte 2008, 76-77).

Nayttelijan oma ruumis tulee nakyvaksi siis myds poissaolossaan. Fenomenologisen
ruumiin ja semioottisen ruumiin valinen suhde ei kuitenkaan ole kiinted, vaan silla voi
leikitella. Nayttelija voi siis leikitellda performatiivisuudellaan, oman ruumiillisuutensa ja
danensa lasndolon voimalla ja volyymilld ja merkkien poissaolon ja lasndolon
volyymilla. Nayttelija voi tietoisesti korostaa jompaakumpaa suhteessa toiseen.
(Fischerl-Lichte 2008, 76—77) Nayttelija voi siis nadytellessaan tietoisesti hyddyntaa
performatiivisen ja semioottisen ulottuvuuden valista lilkettd. Kdytanndssa tama vaatii
tietoisuutta molempien l3sndolosta, ja ylipaansa taman liikkeen olemassaolon ja
jatkuvan muutoksen hyvaksymistd. Kyseessa on eraanlainen vakava leikillisyys, jossa
muoto on leikittelevd, mutta tarkoitus on taytta totta (Heikkinen 2002, 68).
(Ks.Heikkinen 2002, 54-72.)

Vakavan leikillisyyden voisi ndhda my6s tutkimuksellisena |ahestymisend roolin
rakennukseen. Teatteri-ilmaisun ohjaaja Petri Winckel sanoo opinndytetydssaan, etta
tutkiva ote voisi korvata perinteisen lasndolon vaatimisen nayttelijalta (Winckel 2011,
45). Nayttelijan ei tarvitsisi keskittya ldsndolon saavuttamiseen tarpeeksi uskottavan,
valmiiseen maaranpaahan tahtadvan, eldytymisen avulla, vaan lasndolo tulisi itse
tutkimisesta, joka on aktiivista liikettd tutkittavan ilmion ymparilla. Tutkivan otteen
ulottaminen nayttelijantydhdn voisikin tuoda siihen lapinakyvyyttd, joka ei pyrkisi

peittdmaan nayttelijan lapikdymaa tydprosessia, vaan ennemmin ammentaisi siitd myos
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itse esityksessa. Lisdksi tutkiva ote nayttelijantytssa yhdistdisi sen selkedmmin
ympadrilla tapahtuvaan maailman- ja ihmiskuvan muutokseen, joita my6s Hotinen
artikkelissaan peraankuuluttaa (Hotinen 2002, 126). ( Winckel 2011, 45.)

Muutos yha tutkivampaan otteeseen nayttelijantydssa ja nayttelijanpedagogiikassa on
selkeasti vireilla. Tasta on oivana esimerkkind Suomessa Nykynaytteljjan taide -kirjan
ymparilla toteutettu tutkimushanke, ja sen lopussa esitelty uusi nykyndyttelemisen
kielioppi, joka korostaa avointa, tutkimuksellista ja itsendistéa oman tekemisen opiskelua
(Silde 2011, 209224). Muutos tulee ndkyviin myds vertaillessa Hotisen ja Fischer-
Lichten artikkeleita toisiinsa. Hotinen on Kkirjoittanut artikkelinsa fragmentaarisesti
vuosina 1987, 1990, 2001 ja vaikka Fischer-Lichte ja Hotinen kasittelevatkin poissaolon
ja lasndolon tematiikkaa hyvin erilaisista ndkokulmista, niin teksteistéd rinnakkain
asetettuina, heijastuu myos ajassa ja teatterissa tapahtunut ja tapahtumassa oleva
muutos. Hotinen lahtee teravanakdisesti purkamaan dualistista eheyteen pyrkivaa
roolin ja nayttelijan oman itsen suhdetta, mutta jaa jaottelussaan vield joko-tai-
ratkaisuun, kun taas Fischer-Lichten ratkaisu on sekd—ettd. (Hotinen 2002, 120-134;
Fischer-Lichte 2008, 69-81.)

Rooleja ja minuuksia tuntuu, ainakin ndenndisesti, olevan nayttelijélla, ettéd ihmisella
ylipdansa, yha useampia. Niitd yhdistavaksi tekijaksi vaikuttaa nousseen teatterissa
nayttelijan ruumis, ja tarkastelun alaiseksi entista selkeammin tilallis-ajallinen, hyvinkin
abstrakti ja leimallista muotoa pakeneva siirtymd. Teatterintekija Tim Etchells on
sanonut, etta han ei tiedd onko “sellaista kuin yksinkertainen “oleminen”, sitd, etta on
vain lasnd. Lasndolo on aina jonkinlainen konstruktio. Lasndoloa voisi ehka ajatella
jonakin, joka tapahtuu, kun yritetddn tehda jotain, ja kun yritetddn tehda jotain,
tullaan nakyvaksi, nakyvaksi siten, ettei ihan onnistuta siind mita tehdaan, nakyvaksi

halkeamien tai aukkojen kautta.”(Tim Etchells, Helavuoren 2011 mukaan, 101).

Jonkinlaisen pysyvan ja ehjan Iasndolon saavuttaminen, tai siihen ylipdansa
pyrkiminen, tuntuisi olevan Etchellsin ajatusten ja Husserlin appresentatiivisen
havaitsemisen valossa vahintaankin vaikeaa, ellei mahdotonta. Ldsndolon voisikin
ajatella roolissa olemisen sijasta syntyvan juuri tutkivasta ja kuuntelevasta asenteesta
roolin ja oman itsen valiseen liikkeeseen. Sen voisi ndhda reaktiona ndkyvaan,

toimintana, joka ei koskaan saavuta madranpaataan, vaan ottaa uuden suunnan aina
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tullessaan nakyvaksi. Jos ldsndolo nahtdisiin taltd kantilta, itse matkasta tulisi

tarkeampi kuin maaranpaasta.

Yhdistan intuitiivisesti monia piirteita Husserlin fenomenologiasta nykyteatteriin, jossa
kuten  Husserlin  fenomenologiassakin,  korostetaan  havaitsevan  subjektin,
nykyteatterissa usein katsojan, osuutta havaintoprosessissa. Lisdaksi Husserlin
amodaalinen aistiminen muistuttaa monella tapaa nykyteatterin eri osa-alueiden
yhdistymista toisiinsa. Nykyteatterissa valo, &ani, nayttelija, teksti toimivat usein
toisistaan erillising; toisiaan stimuloivina, riitauttavina tai tukevina elementteja. Ne eivat
kuitenkaan valttdmatta palaudu yhteiseen alkuun, kuten tekstiin tai tarinaan.
(Numminen 2011, 26.) Fenomenologinen reduktio ja havaitseminen poissaolona
avaavat nykyteatterin maailmaa, jossa "keskeisiksi ovat tulleet poissaolon rakenteet ja
teosmuodon purkautuminen” (Heinonen 2011, 44). Merleau-Ponty on avannut minulle
jotain ovia omaan olemiseeni, mutta Husserlin filosofia on toiminut konkreettisempana
tydkaluna  nayttelijgan  ruumiilisuuden  hahmottamisena  osana  muuttuvaa

teatterikenttaa.

Objektoiva katse

Pitkan laihan miehen katse tuntui poraavan reikia Henryn sieluun. Henrysta tun-
tui kuin siivistddn kiinnitetysta perhosesta. Miehen katse naulasi Henryn paikoil-
leen. Jos mies oli katsonut ruumista samoin kuin Henrya, niin Henry oli varma,
ettd miehelld oli néppinsa pelissa tuon jahmettyneen ruumiin taustalla.

René Descartesin (1596—1650) katsotaan olevan monessa mielessa eurooppalaisen
jarkeen ja kriittisen epadilyyn perustuvan ajattelun vakiinnuttaja. Descartes itse asetti
epailyn ulkopuolelle ainoastaan oman olemassaolonsa. Descartesilaisella ajattelulla, ja
siité paljon ammentavan luonnontieteellis-matemaattisen ajattelun korostumisella, on
ollut suuria merkityksia ihmisen arkipaivaan ja tdman ruumiillisuuteen. (Saarinen 1994,
90-94.)

Descartesilaisessa filosofiassa mielella on vylivalta Materiaan. “Ajattelen siis olen
olemassa”, on Descartesin kuuluisin lausahdus. (Saarinen 1994, 94.) Descartesin
filosofinen tutkimusmenetelma oli epdileminen. Virittdmalla alyllisen epailyn
aarimmilleen Descartes tuli siihen tulokseen, ettd han voi olla varma ainoastaan oman
henkensd, sielunsa, liikkeista. Kaikki aisteihin perustuva, ruumiillinen tieto, voi olla

harhaanjohtavaa ja harhaanjohdettua. Ruumis, toisin kuin mieli, ei pysty
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irrottautumaan sitda ymparoivasta todellisuudesta ja on mielivaltaisten luonnonlakien
alainen. Mieli ja ruumis on nadin eroteltu erillisiksi substansseiksi, jotka eivat palaudu
toisiinsa. (Saarinen 1994, 90-101.) Descartesin filosofiasta johdettu ajattelu johtaa
helposti siihen, ettd ruumis kasitetdadn sokeaksi ja sidotuksi, ja mieli puolestaan
nakevaksi ja vapaaksi. Tama puolestaan korostaa ndkdaistia muiden aistien
kustannuksella.

Pelkan nakoaistin avulla on kuitenkin mahdotonta kasittda tilallisuutta tai esineiden
ulottuvuutta ja ulkoisuutta itsestamme (Parviainen 2006, 28). Maailman kolmi- tai
pikemmin moniulotteisuus ja kokemuksellisuus eivat siis avaudu meille pelkalla
nakoaistilla, vaan siihen tarvitaan myds muita aistejamme. Nakdaistia korostava
maailmankuva on, visuaalisten medioiden kehittymisen, ohella saanut meidat
kohtelemaan maailmaa kuvana ja itsedmme maailmaa etdisyyden paasta katsovina
katsojina. Nakoaistin ylikorostuessa, ja sen yhdistyessa lahinna ajattelevaan mieleen,
tapamme hahmottaa maailmaa yksipuolistuu ja jatdmme vahemmalle huomiolle
muiden aistien vaikutuksen kokemukselliseen tietoomme. Tietoisesti siis suljemme

silmamme osalle itsedmme. (Parviainen 2006, 160—168.)

Descartesin ajatukset  ovat  vaikuttaneet = matemaattis-luonnontieteelliseen
maailmasuhteen kehittymiseen ja ne ovat toisiinsa monin tavoin kietoutuneet. Oma
tietdmykseni Descartesista ei ole niin perusteellista, ettéd pystyisin erottamaan kaksi
edelld mainittua aina toisistaan. Lisaksi matemaattis-luonnontieteellinen maailmasuhde
voi tarkoittaa monenlaisia asioita. Itse yhdistéan sen pitkalti kasitykseen maailmasta
jonakin  mitattavissa olevana, objektiivisesti tarkkailtavana ja  subjektista
riippumattomana. Olen tydssani kiinnostunut enemman matemaattis-
luonnontieteellisen  maailmasuhteen  epdsuorista  vaikutuksista ajatteluuni  ja

ruumiillisuuteeni, kuin sen suorista vaikutuksista arkeeni.

Kirjassaan Meduusan liike — Mobiiliajan tiedonmuodostuksen filosofiaa Parviainen tuo
esiin teknologian, modernin fysiikan ja mekaniikan vaikutuksia kasityksiimme liikkeesta
ja kinestesiasta, eli kokemuksestamme oman kehomme liikkeista. Ajattelemme, etta
likkeemme ovat mitattavissa ja arvotettavissa erilaisten objektiivisten mittausten
valityksella. Liikkeen matematisoiminen kiinnittda huomiota liikkeen muotoon ja itse

liikkeeseen ja hadivyttaa liikkeessa syntyvat kokemukselliset tekijat, niin sanotut



23

aistilliset kvaliteetit tutkimuksen ulkopuolelle tai taka-alalle. (Parviainen 2006, 9,1522.)
Arkiliikunnassa tama nadkyy siind, etta seuraamme liikuntasuorituksen aikana
sykemittarin antamia lukemia omien tuntemustemme sijaan. Sykemittareissa ei
liikkumisen tukivalineina sindnsa ole mitaan pahaa, kuten ei teknologiassa ylipaansa,
mutta, kuten Parviainen kirjassaan pyrkii osoittamaan, liikkeen matematisoimisella ja
teknologiasidonnaisuudella on laajempia ja usein tiedostamattomia vaikutuksia, siihen
miten koemme itsemme, miten ndemme oman ruumiimme, ja miten siihen
suhtaudumme (Parviainen 2006, 202-203).

Ruumiin - muodon ja liikkeen korostaminen ei johda vain erilaisiin
kehonmuokkausoperaatioihin, kuten dieetteihin, kauneusleikkauksiin tai saarikarvojen
vahauksiin, vaan se vaikuttaa laajemmin siihen, miten ndemme ja koemme ruumiimme
arjessa. Tallakin hetkelld ajattelen sormieni ndppailevan tietokoneeni ndppdimia, koska
aivoni kaskevat minua tekemaan niin. Samanaikaisesti nden itseni ulkopuolelta
kirjoittamassa tata kyseista tekstia. Lisdksi tekstid kirjoittaessani tahtaén lineaarisesti
tiettyihin paamaariin, valmiiseen tyohon ja valmistumiseeni, joita Kkirjoittamiseni
palvelee. Jos ruumiini olisi kone, olisivat sormeni koneiston (ruumiini) osaset, jota
keskustietokone (paani) ohjailee valmiin tuotteen (opinndytety6ni) saattamiseksi,

ostajien (tydni lukijoiden) piiriin

Edellinen esimerkki koneellisesta ajattelusta on kenties hiukan yksinkertaistettu ja
provosoiva, mutta tarkoitukseni on osoittaa, ettd matemaattis-luonnontieteellinen
ajattelu heijastuu eldmaamme muutenkin kuin saavutusten, esimerkiksi teknisten
laitteiden, lisadntymisend. Arkiajattelussa se mielesténi nakyy paamaarahakuisuutena
ja suunnitelmallisuuden korostumisena (Parviainen 2006, 203). Asioiden on mentdva
koko ajan eteenpdin ja mielelldadn jotain hahmotettavaa kaavaa noudattaen, jotta

optimaalinen lopputulos olisi saavutettavissa.

Nykyteatteri on kritisoinut dualistista asetelmaa ja pyrkinyt etsimaan sille vaihtoehtoja
monin eri tavoin. Artikkelissaan 7ilan politikka — kuvataiteen ja teatterin vastaliikkeistd
kuvataiteilija ja teatterintekij@ Terike Haapoja purkaa dualistista maailmakuvaa
esittelemadlld erilaisia tapoja hahmottaa tilallisuus teatterissa. Haapoja kasittelee
erilaisia teatteritiloja katsojan positiosta kasin. Haapojan tilakdsityksen keskitssa on

katsoja, taman sijoittuminen ja sijoittaminen teatteritilaan, ja tastéd syntyva erilainen
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subjekti-objektisuhde. Haapojan artikkeli |ahtee liikkeelle erilaisten esitystilojen
esittelystd, mutta laajentaa kasittelyaan hyvin pian myds abstrakteihin ja
yhteiskunnallisiin tiloihin. Haapoja perdaankuuluttaa tarvetta toisiin tiloihin teatterissa,
jotka kykenisivat haastamaan vakiintuneita, "ndkyvista kadonneita rakenteita”, ja jotka
muodostaisivat uudenlaisen kokemisen ja kanssakaymisen tiloja. (Haapoja 2011, 77,
80.)

Haapojan artikkelissa tulee hyvin ilmi nykyteatterille ominainen esityksen eri osa-
alueiden tasa-arvoistaminen ja toisaalta pyrkimys eraanlaiseen koheesioon, joka pitaa
esitysta kasassa. Yksi tata koheesiota ylldpitava voima on lilke. Kyseessa ei kuitenkaan
ole pelkastaan frontaalisuuntainen ja lineaarinen kahden kiintedn kohteen valinen liike,
esimerkiksi  esittdjan ja  katsojan, vaan dualistista jaottelua kaihtava,
kokemuksellisuutta, kokonaisuuteen sulautumista ja kokonaisuuksia synnyttava liike.
(Haapoja 2011, 76-79.). Kuten Terike Haapoja sanoo teos ”“ndin enda asetu

I8ydettyihin tiloihin, vaan myos |8ydettyihin tilanteisiin “(Haapoja 2011, 75).

Teoria on toisaalta hyvin eri asia kuin kaytantd, kuten Haapojakin korostaa (Haapoja
2011, 70). Dualismi tuskin kdytannéssa on kadonnut teatterista, edes nykyteatterista,
jos siihen edes on tarvettakaan. Tasta huolimatta koen, ettd subjekti-objektisuhteen
kyseenalaistaminen haastaa teatterin tekijoité ajattelemaan laajemmin suhdetta
ympardivaan todellisuuteen, ja sitd kautta tuottaa kenties uusia ndakokulmia myds
teatterin tekemiseen (Haapoja 2011, 80). Yksi tapa haastaa tata pysyvyytta on
nimenomaan asioiden siirtdminen pois totutuilta paikoilta, kuten nykyteatterissa on
monesti tehty. Yksi tdllainen siirto on ollut nayttelijan siirtdminen pois esityksen
keskiosta. Tama on hiukan ristiriitaisesti vapauttanut nayttelijan ruumiillisuutta,
raivannut nayttelijalle uutta roolia tekijand, pakottanut uudelleen arvioimaan nayttelijan

positiota ja nayttelijan ruumiin ja kielen valista suhdetta.

Suhtautumiseni Descartesin ajattelevan subjektin filosofiaan on minulle jotenkin
vastahakoista. Tunnistan itsessani selkedsti analyyttisen, epdilevan ja rationaalisen
puolen, jollaiseksi usein kasitan ajattelevan subjektin. Kenties ruumiillisuuden
korostaminen onkin juuri sen vuoksi minulle tdrkeda, koska olen niin helposti
taipuvainen rationaaliseen ja dualistisesti erottelevaan ajatteluun.  Lisaksi

vastahakoisuuteni johtuu luultavasti myods siitd, etta liitdn selkedan dualistisen
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maailmankuvan patriarkaaliseen ja hierarkkiseen maailmaan, jossa katsottuna oleminen
litetadn naiseuteen, objektiin, ja katsojana oleminen miehisyyteen, subjektiin (Silde
2011, 168-169).

Yhteiskunnallinen katse

Henryn padssa surisi, hanen ajatuksensa harhailivat syrjapoluille. Nuo kolme
henkiléa olivat hammentaneet hanta. Nyt oli tarkeda, etta Henry teroittaisi oman
mielensa teravaksi. Katsoisi tilannetta juuri niin, kuin han oli oppinut katsomaan
kaikkien salapoliisivuosiensa aikana.

Kuten edella esitellyista tavoista katsoa maailmaa kdy ilmi, on katsominen aina jollain
sidoksissa toiseen, eika itsed siis kenties koskaan voi tdysin irrottaa toisesta. Itsen
suhde toiseen tai toisen katseeseen on sen sijaan osa alati muuttuvaa ihmisen
kehitysprosessia ja ihmisessa tapahtuvaa muutosta. Se, miten ihminen maailmaa
katsoo ja havainnoi, on osa ihmisen maailmassa olemista ja ndin koko ihmisyyden
historiaa. Katsomisen tapahtuma ei ole irrallaan yhteiskunnallisista valtarakenteista.
Yhteiskunta kayttdaa valtaa siind, miten ja minne se ohjaa ihmisen katsetta. Sama
toistuu teatterissa. Teatteri ei ole irrallaan yhteiskunnassa vallitsevista vallan
rakenteista ja on pdinvastoin usein yhteiskunnallisten asioiden kasittelyfoorumi.
Yhteiskunta ja ideologiat eivat kuitenkaan esiinny teatterissa vain kasiteltdvina aiheina,
vaan vaikuttavat aktiivisesti tekemisen tapoihin ja esimerkiksi siihen, miten katseen
alaisuus ja nayttelijan ruumis kasitetdan osana nayttelijantyota. Nayttelijan ruumis on
puhututtanut eri teatterintekijoitd ja teoreetikkoja eri aikakausina. Se on ollut
enemman tai vahemman tietoisen teatterikentdn sisdisen ja teatterin ulkopuolisen
yhteiskunnan politisoinnin kohde. Luultavasti ndin on ollut siitd hetkesta lahtien, jolloin
ihminen on asettanut ruumiinsa mediumiksi, valittajaksi, jollekin toiminnalle tai
sanomalle. Esimerkiksi Esa Kirkkopelto kirjoittaa Nykynayttelijan kirjassa, ettd koko
modernissa lansimaisessa psykofyysisen nayttelijantydn traditiossa on ollut kyse
porvarillisen  subjektiruumiin  vapauttamisesta esittdvien taiteiden mediumissa
(Kirkkopelto 2011, 183).

Joseph R. Roach korostaa esseensa The Player's passion alkupuheessa, ettei teatteria
sita tutkittaessa saisi erottaa laajemmasta yhteiskunnallisesta kehyksestd, jos halutaan
todella ymmartaa kyseisen aikakauden teatterin terminologiaa, kasitteita ja rakennetta

(Roach 1985, 11-17). Se, miten nayttelijaa katsotaan, ja miten ja millaisena nayttelija
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ja hanen ruumiinsa néhdaan, ja se miten nayttelija itse kokee katsomisen tapahtuman,
ei ole suoraan fysiologisen ndkemisen tulosta ja sellaisenaan annettua, vaan
yhteiskunnallista, sidoksissa kasityksimme ruumiillisuudesta ja vallalla olevista
konventioista ja normeista. Laajemmin sanottuna, kuten edelld annetuista esimerkeista

on kaynyt ilmi, katsominen on osa maailmassa olemistamme.

3 Kolme mahdollista skenaariota

Henrya vaivasi ajatus, etta han oli jattédnyt jotain huomioimatta. Koska epadiltyja
oli kolme, han paatti tarkastella asiaa kolmesta eri vinkkelista. Henrylle oli jo sel-
vinnyt, ettd jokaisella kolmella epaillylld oli oma erityinen suhteensa ruumiiseen.
Laiha mies oli paljastunut ruumiin isdksi. Henry oli huomannut, kuinka taman ar-
vovaltainen ja turvallinen silma oli valvonut ruumiin ymparilla tapahtuvaa toimin-
taa lakkaamatta. Pyyleva nainen oli puolestaan tarjoutunut auttamaan mysteerin
selvittdmisessa esittamalla erindisia havaintojaan ja huomioitaan tilanteesta. Nai-
nen oli kuulemma aikoinaan ollut ruumiin opettaja. Mystinen henkilo oli esitellyt
itsensa ruumiin ystavaksi hyvin seikkaperdiseen savyyn. Han oli arvoituksellisesti
vihjannut, etta nakyvan salaisuus piilee nakymattdmassa. Kyseinen huomautus
oli drsyttényt Henrya suunnattomasti. Mutta mita nailla kolmella oli todellisuudes-
sa ruumiin kanssa tekemistd?

Tassa osiossa pyrin Descartesin, Merleau-Pontyn ja Husserlin avulla kasittelemaan
nayttelijan ruumiin ja katseen valista suhdetta kolmesta eri perspektiivista.
Tarkoitukseni on esittelemalla katseen ja nayttelijan valista suhdetta naista kolmesta eri
nakokulmasta tarkastella erilaisten katsomistapahtumien mukanaan tuomia vaikutuksia
nayttelijan ruumiilliseen ilmaisuun. Descrtesin, Husserlin ja Merleau-Pontyn ajatukset
toimivat laajempina viitekehyksind, jotka auttavat minua ldhestymaan katsomisen
tapahtumaa eri nakokulmista. En pyri esittdmadn yhtd ainoaa tai oikeaa tapaa
nayttelijdlle suhtautua toisen katseeseen tai katsotuksi tulemiseen, vaan yritdn
tarkastella asioita mahdollisimman monipuolisesti, jotta ne hahmottuisivat minulle
laajemmassa kontekstissa, ja taten palvelisivat parhaiten omaa ymmarrysténi ja

oppimistani.

Katseen alainen nayttelija

Pitka mies lahestyi ruumista hiljalleen. Han asettui ruumiin ylle ja hénen olemuk-
sensa loi varjon ruumiin paalle. Pikkuhiljaa ruumis havisi kokonaan nakyvista. Jal-
jelle jai vain pitkédn miehen arvovaltainen katse ja tuon katseen pitkat jaljet Hen-
ryssa.
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Jos katsomisen tapahtumaa tarkastellaan kartesiolaisen dualismin kautta, voidaan siina
selkedsti erottaa toisistaan kaksi erillista substanssia, perusainesta. Koska nama kaksi
substanssia eivat palaudu yhteiseen alkuun, nousee mielenkiinnon kohteeksi, miten
kaksi toisistaan poikkeavaa substanssia voivat olla vuorovaikutuksessa keskendan.
Useimmiten tilanne johtaa jonkinlaiseen valtataisteluun ja siihen, ettd toisesta tulee
alistettu objekti ja toisesta dominoiva subjekti. Tdma puolestaan kasvattaa kahden eri
substanssin valistéd valimatkaa ja aikaansaa helposti konflikteja. (Saarinen 1994, 99,
106.)

Substanssi on filosofinen kasite, josta Esa Saarinen kayttéd nimitystd perusaines.
Saarinen nimittaa erillisiksi substansseiksi esimerkiksi hengen ja aineen. (Saarinen
1994, 99) Omassa tarkastelussani tuon esiin, miten edelld kuvaamani, dualistinen
erottelu kahteen eri substanssiin katsomisen tapahtumassa korostaa kasitysta

toimivasta subjektista ja passiivisesta objektista.

Dualistisessa katsomisen tapahtumassa katsominen kasitetdan usein etdisyyden paasta
katsomisena (Haapoja 2011, 70). Kyse ei kuitenkaan ole vain konkreettisen fyysisen
valimatkan aiheuttamasta etdisyydestd, vaan vdlimatkasta kahden eri substanssin
valilld. Nakeminen on objektiivista tarkkailua, joka muuntuu subjektiivisiksi muistoiksi,
ajatuksiksi, tunteiksi ja kokemuksiksi katsojan mielen valitykselld. (Saarinen 1994, 99—
101.) Katsojan ruumiillinen ulottuvuus nakemisessa on lahinnd vain ruumis, jonka

katsoja tuo mukanaan tullessaan katsomaan esitysta.

Nayttelijan ruumis on usein asettunut tarkkailun, katseen, alaiseksi, ja nayttelijalle
itselleen valineeksi, instrumentiksi, jota harjoittamalla pyritddn kuromaan umpeen
sisdisen impulssin ja ulkoisen toiminnan valinen ero. Nayttelijan ruumiissa siis
manifestoituu yritys kuroa umpeen kartesiolainen sielu-ruumisjaottelu. Tata jakoa Esa
Kirkkopellon mukaan moderni Stanislavskipohjainen nayttelijan pedagogiikka on
pyrkinyt erilaisilla tekniikoilla sovittamaan yhteen. Kyse on kuitenkin laajemmassa
yhteiskunnallisesta ilmiésta kuin nayttelijantyén teknisista lahtdkohdista, kuten myos
edellisestd osiosta kdy ilmi. Esa Kirkkopelto sanookin osuvasti artikkelissaan
Psykofyysisen kriisi, ettd teatterissa "kriisin aiheena on ndyttémdn suhde

yhteiskuntaan, ja sen panttina on nayttelijan ruumis”. (Kirkkopelto 2011, 190191.)
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Elsa Saision toimittama kirja Katseen alaiset, jossa eri-ikdiset naispuoliset nayttelijat
avaavat omaa suhdettaan katsottuna olemiseen, on nimensd mukaisesti hyva teos
lahestya katseen alaisuutta. Kirjassa nayttelijat kertovat halustaan paljastaa itsensa
toiselle, ja tulla sitd kautta maaritellyksi, seka toisaalta tasta maadritellyksi tulemisen
pelosta. Kirjassa esiintyva ulkopuolinen katse toimii nayttelijoille erdanlaisena peiling,
joka ohjaa nayttelijiden toimintaa. Tasta katseesta heijastuvalla hyvaksynnalla tai
torjunnalla on suuri vaikutus nayttelijdiden tyon laatuun ja heiddn tekemiseensa.
Nayttelijan oma katse on usein alisteinen ulkopuoliselle katseelle jopa siind maarin, etta
nayttelijan oma katse muuttuu usein ajan kanssa osaksi tata katsetta. (Saisio 2005,
166—-167.) Se, miten asiat nayttaytyvat arvotetaan korkeammalle kuin se, miltd asiat

tuntuvat.

Nayttelijén tydvaline Saision kirjassa on hanen persoonansa, hdnen tuntemuksensa ja
ajatuksensa. Han operoi sisdisesta kasin, mutta on koko ajan tietoinen ulkokuorestaan,
ulkonadstaan ja olemuksestaan. Nayttelija samanaikaisesti janoaa toisen katsetta ja
pelkaa tulevansa nakyvaksi tavalla, joka ei ole hanen kontrolloitavissaan. (Saisio 2005,
9-17, 2425.) Katsomisesta tulee usein korostetun yksipuolista, nadyttelijan oma katse
jaa ulkopuolisen katseen varjoon, kuten nayttelija Laura Malmivaara sanoo Saision
haastateltavana: “ma en halunnut nahda sitd, ettd mua katsotaan” (Malmivaara 2005,
36). Toisen katsetta on vaikea kohdata, koska oma katse on alisteinen talle katseelle ja
usein riippuvainen siitd. Katseen alaisuus synnyttddkin usein valta-asetelman, jossa
katsojalla on enemman valtaa suhteessa katsottavaan. Jos nayttelijan tyovalineeksi
kasitetddn hdnen persoonansa, niin usein katsomisessa tapahtuva vallankayttd
kohdistuu suoraan nayttelijan persoonallisuuteen, siihen onko han tarpeeksi hyva tai
pidetty (Harkdnen 2005, 70).

Katseen alaisuudessa ruumiista tulee objekti subjektiiviselle mielelle. Ruumis on
descartesmaisesti osa hallitsematonta luontoa, jota mielen on yritettdva kontrolloida,
silla sitda kautta se tulee nakyvaksi (Saarinen 1994, 99-101). Ruumista on opittava
kontrolloimaan myds, jotta siihen eletyn elamdn aikana kirjautuneet tavat ja
tottumukset, eleet ja ilmeet, eivat asettuisi naytellessd poikkiteloin subjekti-
tietoisuuden pyrkimysten kanssa. Nayttelijan paamaara tassa ruumiin kontrollissa on

usein pyrkimys ruumiin unohtamiseen, sen emansipaatioon. (Silde 2011, 158-160.)
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Nayttelija pyrkii siis saavuttamaan tilan, jossa tietoinen subjekti pystyy vapaasti

toteuttamaan itsedan ilman, etta ruumis asettuu tietoisen subjektin tielle.

Olennaista tdssa ruumiin emansipaatiossa on nimenomaan toisen katseesta
vapautuminen. Kuitenkin paradoksaalisesti emansipaatio toisen katseesta voi tapahtua
vain toisen katseen kautta. (Silde 2011, 161.) On annettava vastuu oman ruumiin
toimintojen maarittamisesta esimerkiksi ohjaajan katseelle tai omalla, mahdollisimman
objektiiviseen tarkasteluun pyrkivalle, katseelle. Parhaimmassa tapauksessa tallainen
katse luo hyvaksynndlldan turvasataman, tai sitten kyllin vahvan ja luotettavan
auktoriteetin, joka kohottaa ja vapauttaa nadyttelijaa esitys- ja/tai harjoitustilanteessa.
Nayttelijésté saattaa ndin tulla vastaanottavaisempi muiden impulsseille ja yleisdn
katseelle. Vahva ulkoinen auktoriteetti myds vapauttaa nayttelijaa vastuusta. Nayttelija
ei valttamattd edes kaipaa itseohjautuvuutta (Harkdénen 2005, 69). Nayttelijan on
kenties helpompi unohtaa ruumiinsa, vaikuttua, tai olla vaikuttumatta, sen mukaan,
mita tilanne ja esimerkiksi ohjaaja on haneltéd vaatinut. Nayttelijan on mahdollista

paastaa irti itsensa tarkkailusta ja arvostelusta (Silde 2011, 159).

Toisaalta nayttelija saattaa mennd niin sanotusti lukkoon, jos han kokee tulleensa
vaarin nahdyksi. Tallaisessa tilanteessa nayttelija ei pysty unohtamaan katsottuna
olemistaan tai kaantamaan yleisdon katsetta positiiviseksi voimavaraksi toimintansa
tueksi. Kyseessa on usein nimenomaan kokemuksellinen, ruumiillinen tila. Nayttelijan
ruumis ja mieli eriytyvat toisistaan, ikdan kuin kieltaytyvat yhteistyosta. Ratkaistakseen
pattitilanne nayttelijan pitdisi |6ytda joko mielestdnsa tai ruumiistansa oikeat tydkalut
tilanteen korjaamiseksi. Jompikumpi on aina toisen kaynnistaja ja toiminnan moottori.
Jos ruumis ja mieli kasitetdan toisistaan erillisiksi osioiksi, jotka pitdisi sulattaa yhteen,

ongelmaksi muodostuu juuri osien ajoittainen yhteensopimattomuus.

Marja Silde tuo esiin kuvauksessaan 1980-luvun futuristiklubbaajista, ettd nyky-
yhteiskunnassa yha useampi vapaaehtoisesti antautuu katseen alaiseksi niin esittdjan
kuin tarkkailijankin positiossa. Nykyihminen peilaa, muiden ihmisten katseiden lisaksi,
itseddn kuvista, mainoksista ja monista muista erilaisista visuaalisista ja materiaalisista
presentaatioista ja leikittelee yha tietoisemmin omalla objektivisuudellaan,
alisteisuudellaan. Han rakentaa arjestaan esitysta itsensa ja muiden katsottavaksi. Silde
kutsuu tallaista itsensa reflektiota mimeettiseksi reflektioksi. (Silde 2011, 162-167.)
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Ihminen on tiedostamattaan ja tiedostaen entistda vahvemmin mimeettisess3,
jaljittelevassa, suhteessa ymparistdonsa ja tulee ndin entista tietoisemmaksi eron ja
samankaltaisuuden merkityksesta suhteessa toiseen (Winckel 2011, 11).

Jos ajatellaan nadyttelijaa ja téman ruumista osana entisté performatiivisempaa ja
katseen lapaisemaa yhteiskuntaa, tuntuu hullulta ajatella, ettd nayttelijan pyrkimys olisi
vieldkin sellaiseen ruumiilliseen emansipaatioon, joka tapahtuisi toisen katseesta
vapautumisena. Tuntuisi luonnollisilta, ettd nyky-yhteiskunnassa eldvalla nayttelijalla
olisi vapaus leikitella objektivisuudellaan ja rehellisesti nauttia katseen alaisuudesta,
myo6s teatterin lavalla. Jos ihminen taman liséksi nykyaikana entistéd taitavammin
vaihtelee katsojan ja katsotun rooleja keskendan, muokkaa yha selkeammin
ymparistdbaan omalla ruumiillaan ja painvastoin kokee tarvetta muokata omaa
ruumistaan ymparistonsa kaltaiseksi, niin myds nayttelijan, esiintyvana taiteilijana ja
ruumiin taitojen harjoittajana, tulisi olla tietoinen tastéd nykyihmisen aktiivisesta
suhteesta omaan ruumiiseensa ja katsotuksi tulemiseen, ja kenties kayttaa sita

tietoiseksi hyvaksi tydssaan.

Mielestani se tarkoittaisi, ettd nayttelijan olisi laajennettava omaa kasitystaan
ruumiillisuudestaan ja kasitettdva ruumiinsa, kuten Kirkkopelto artikkelissaan sanoo,
‘ainoana todennettavana kohtana universumissa”, paikkana, jossa kohtaavat kieli ja
aistimellisuus, luonto ja jarki (Kirkkopelto 2011, 188). Tallainen muutos nayttelijén
ruumiillisuudessa muuttaisi vakisin myos nayttelijan suhdetta katsotuksi tulemiseen,
silla nayttelija ei kohtaisi katsojaa enaa valillisesti ruumiinsa kautta, vaan ruumiissaan,

katsoen maailmaa koko ruumiillaan.

Nayttelijan ei myoskaan |lahtokohtaisesti tarvitsisi pyrkia pyyhkimaan omaa itsedan pois
ruumiistaan. Han voisi ammentaa omista eleistdan, niin sanotuista maneereistaan,
materiaalia tai, vastavuoroisesti, tietoisena maneereistaan, olla ammentamatta niista.
Jos nayttelijan oma itse olisi olennainen ja tarvittava osa esimerkiksi roolin rakennusta,
eika roolin tulisi suhtautua niin vakavasti jonakin muuttumattomana, se uskoakseni

vahentaisi paljastetuksi tulemisen pelkoa toisen katseessa.
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Laitan liitteend tassa Pdf:na tyon abstrakteineen. En ollut tajunnut, etta
abstrakti pitaa lahettdda myos opettajille. Laitan liitteena tassa Pdf:na
tyon abstrakteineen. En ollut tajunnut, etta abstrakti pitaa lahettaa
myos opettajille. Katsova nayttelija

Mita Henry oikein katseli? Kenen tuo ruumis oli? Henry yritti kaikin voimin ym-
martda mystisen, ystavaksi esittaytyneen, henkildén lausahdusta, etta nékyvan sa-
laisuus piilee nakymattdmassa. Hanesta tuntui, ettd se paljasti jotain oleellista
ruumiin mysteeristd. Han olisi tivannut vastauksia, mutta mystinen henkild tuntui
havinneen jonnekin.

Maurice Merleau-Ponty kiteyttdd sanan nahda seuraavanlaisesti: “nakeminen ei ole
minulle jokin ajattelun muoto tai Idsnaoloa itselleen; se on minulle annettu keino olla
poissa itsestani, olla sisaltépain mukana Olevan avautumisessa, jonka paatteeksi vasta
sulkeudun itseeni” (Merleau-Ponty 1993, 66). Merleau-Pontylle nakeminen muodostaa
eraanlaisen kehan. Samalla, kun ihminen ndkemisessddan tekee maailmaa itselleen

nakyvaksi, maailma myds tulee nakyvaksi hanessa. (Merleau- Ponty 1993, 69-71.)

Kirjassaan Silma ja Mieli Merleau-Ponty (1993, 57) maalaustaidetta analysoiden pyrkii
avaamaan lukijalle kuvaa maailmasta, joka ei asetu ihmisen hallintaan, vaan
ennemminkin ihmiseen itseensa. Merleua-Pontyn ajatuksissa on mielestani paljon
yhtymakohtia Grotowskin tekstin Performerin esiintyjaan (performer). Grotowski
maalaa tekstissaan esiin esiintyjan, joka on tekija, toimija (man of action) ei esittdja
(man who plays another). Grotowskin esiintyja (performer) ei ole tullut mistaan, ei ole
menossa mihinkdan, vaan han on sitd, mitd han on, siind hetkessa, missa han on.
Hanessa yhdistyvat ulkoinen katse ja sisdinen katsoja, ja kuten Merleau-Pontylla tama
on jotain ruumiillista, esiintyjan ruumiillistamaa (body of essence). (Grotowski 2006,
258-262.)

Grotowskin kirjassaan Kohti kodyhaa teatteria kuvaama nayttelija on totaalinen
nayttelija. Nayttelijan on alistettava ruumiinsa tarkan teknisen suorittamisen valineeksi,
vain voidakseen lopulta vapautua tekniikasta, paljastaakseen itsensd ja tehden
ruumiinsa taten jollain lailla 1apindkyvaksi. Nayttelijan tulee harjaannuttaa ruumiistaan
kyetakseen totaaliseen tekoon tai toimintaan. Totaalinen teko on teko, jossa nayttelija
ei ole puolittunut. Hanen sielunsa ja mielensa ovat yhta, han on vapautunut arjen
dualistisesta, harkitsevaisesta, ruumiista. Tallaista totaalista tekoa myds katsoja voi

katsoa analysoimatta, alistamatta nadyttelijda objektiksi. Kuitenkin saavuttaakseen
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totaalisen teon, nayttelija tarvitsee toisen katsetta. Grotowskin mielestd ilman
ulkopuolista katsetta toiminta olisi muodotonta. (Grotowski 2006, 98—104).

Myos Grotowskin pyrkimys on siis vapauttaa ndyttelijan ruumis dualistisesta kahtia
jaottelusta, mutta myds han pyrkii tahan dualistisesta |ahtokohdista kasin. Grotowskille
ruumis on loppujen lopuksi este, joka on ylitettdva kokonaisen teon nimissa katseen
alaisena. (Grotowski 2006, 44-46.) Tassa onkin suurin ero Merleua-Pontyn ja
Grotowskin valilla, jos vertaa Grotowskin kirjoituksia kdyhdsta teatterista Merleua-
Pontyn kirjoituksiin kuvataiteesta. Myds Merleau-Ponty (1993, 5960) puhuu taiteesta
jonakin, joka lapdisee ihmisen. Silma on Merleua-Pontylle sielun ikkuna, ja kuten
Grotowski, myds han ndkee taiteessa mahdollisuuden lasndoloon ja ajan
seisauttamiseen, tai kuten sen kasitan, tila-aikasidonnaisuuden ylittamiseen,
tavoittamalla ruumiillisesti ajallisesti kaikkialle yltava lasndolo. Lisaksi molemmat
pyrkivat ikaan kuin palauttamaan luonnon ihmiseen, ja toisaalta ihmisen luontoon,
korostamalla ruumiillisuutta, orgaanisuutta ja jonkinlaista ajattomuutta yli analyyttisen
ja alyllisen. (Merleau-Ponty 1993 64-70; Grotowski 2006, 258-262.) Merleau-Pontylle
kaikki kuitenkin palaa ruumiiseen: “Sen milla ei ole mitaan sijaintipaikkaa, tulee sisaltya
ruumiiseen, ja viela enemmankin, sen tulee ruumiin kautta saavuttaa yhteys muihin
ruumiillisiin olioihin ja luontoon yleensa ” (Merleau-Ponty 1993, 67). Ruumis on se
ykseys, joka sisaltad myos eron. Taitelija ruumiillistaa nakemaansa. Ruumiin kautta
olemme sitoutuneita tdhdn maailmaan seka ajallisesti ettéd avaruudellisesti. (Lintunen
2001, 93.)

Jerzy Grotowski oli teatterintekija, joka tutki teatteria sekd teorian ettd konkretian
kautta. Maurice Merleau-Ponty puhuessaan taiteesta puhui I&hinna kuvataiteesta.
Merleau-Pontyn Silma ja mieli luokin sanastoa ruumiillisen maailmassa olemisen
hahmottamiseen, mutta ei ole mikdan kdytanndn opus, josta voisi helposti |ahtea
rakentamaan uudenlaista ruumiillisempaa ja aktiivisempaa katsomista korostavaa
nayttelijantydon metodia. Kirja on filosofiaa ja kuvataiteen analyysi. Se ei esimerkiksi
juurikaan keskity, nadyttelijan kannalta hyvinkin oleelliseen, eldvien ihmisten valiseen
suhteeseen, joka Grotowskille oli teatterin ydin, vaan enemman luonnon ja ihmisen
valiseen yhteyteen (Merleau-Ponty 1993, 70-71; Grotowski 2006, 51). Kuitenkin

Merleau-Pontyn kirjoitukset viivan ja varin suhteesta kuvataiteessa tarjoavat mielestani
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mahdollisuuden tarkastella my6s nayttelijan suhdetta katsomiseen ja omaan

ruumiillisuuteensa.

Merleau-Pontylle taide kolkuttelee esiolemisen, ihmisyyden, ja ennen kaikkea nakyvan
maailman, salaisuuksien ovia. Taide on syvyyttd, joka ei muodostu objektien valisesta
valimatkasta, vaan niiden valisestd yhteydesta. Syvyyden arvoituksellisuus tulee esiin
nimenomaan objektien valisessa suhteessa, siind, miten ne voivat olla ulkoisia,
kosketettavissa olevia, taysin autonomisia, mutta silti toisistaan riippuvaisia. Syvyys
muodostuu siis kokemisen syvyydestd, tilallisuudesta, siitd ettd jokin on siing, ei
mitattavasta valimatkasta. (Merleau-Ponty 1993, 54-55.)

Merleau-Pontyn ajatusten lukeminen herattda minussa halun nahda. Jos maailma on
"perspektiivini mukainen ollakseen minusta riippumaton...minua varten ollakseen ilman
minua”, niin asettuminen vain katseen alaiseksi tuntuu jollain lailla turhauttavalta,
litistavalta ja yksipuoliselta (Merleau-Ponty 1993, 68). Maailma on olemassa seka
suhteessa minuun, ettd ilman minua. Jos en myds nde maailmaa itsessani, kuivuu
syvyys silloin objektien valiseksi valimatkaksi ja asioiden valiset yhteydet jaavat minulle
kokemuksellisesti vieraiksi. Jos ndaen maailman vain objektina, niin maailma, joka
sisaltdd myds minut, ei sindnsa lakkaa olemasta, mutta se kdyhtyy kuvaksi. Minusta
tulee itselleni ulkoinen, tai pikemminkin maailmasta tulee minulle ulkoinen, mutta ei

kuitenkaan minusta erillinen.

Koen, ettd jos nayttelijand kasitdn olevani katseen alainen, pyrin tekemaan kaikkeni
littddkseni itseni osaksi maailmaa ja tilaa, jossa nayttelen, mutta samalla usein tulen
sulkeneeksi tilan pois minusta. Nain syntyy etdisyyksia minun ja objektien, myos
muiden ihmisten, valille. Naista etdisyyksistd tulee valimatkoja, jotka pitda kuroa
yhteen. Tassa kuromisessa ruumis tulee vaistamatta tielle, silla se muodostaa ulkoisen
rajan minun ja maailman valille. Ruumis tekee minusta autonomisen ja maailmasta
minusta erillisen. Samanaikaisesti se kuitenkin sitoo minut maailmaan ja tekee

valttémattémaksi minun maailmassa olemisen. (Merleau-Ponty 1993, 54-55.)

Ruumiistani tulee vankila, josta mieleni yrittdd murtautua ulos, tai jonka se yrittaa
muuntaa vankilasta vapaudeksi, pelkalla tahdon voimalla. Ruumis muodostaa sokeat ja

kiinteat kalterit, joiden raoista nakeva mieli kurkkii maailmaa.
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Merleau-Ponty (1993, 52-64) kirjoittaa varien ulottuvuuksista ja viivasta, joka ei vain
rajaa objekteja ja tee niista toisistaan erillisia, vaan luo tilaa. Merleau-Pontyn (1993,
63) sanoin "viiva ei ole enda olevan ilmestymista taustan tyhjyyteen..., vaan viivaa
edeltavan avaruudellisuuden rajoittamista”. Jos edelliseen lauseeseen vaihtaisi viivan
tilalle nayttelijan ruumiin, voisi se auttaa hahmottamaan uudella tavalla nayttelijan
sokeaksi kasitetyn ruumiin ja katsovaksi kasitetyn mielen suhdetta. Nayttelija ei
ruumiineen rajaa tyhjaa taustaa, tai itselleen tilaa jo hyvin tdydestd taustasta, vaan
hanessa tiivistyy kaikkialle sateileva ruumiillinen maailma. Han on osa tata maailmaa, ei
sen tarkkailija. Hanen ei tarvitse aktiivisesti ruumiillistaa olemassaoloaan, silla hanen
olemassaolonsa ruumiillistuu hdnessa. Nayttelijan ruumis tekee nakymatdnta
nakyvaksi, mutta nakymatdn ei ole nayttelijan sisdinen mieli, vaan katseen avaruus.
Nayttelijén ruumiillisuus tuo nakyviin katseessa aukeavan siirtyman menneen ja tulevan

valilld sekd muodon ja sisallon valilla. (Merleau-Ponty 1993, 55, 68-71)

Miten edellinen pohdinta sitten voi muuttua kaytannoksi onkin toinen kysymys. Olen
koettanut miettia Merleau-Pontysta innostuneena kdytannon harjoitteita katsovan
nayttelijan avuksi. En ole viela kovin aktiivisesti kerinnyt syventya tahan tyéhon, mutta
oma alustava kokemukseni on, ettei Merleau-Pontyn ajatuksista 16ydy oikotieta onneen,
ainakaan kovin helposti. Yritin lahted pohtimaan harjoituksia pelkdastéan oman
kdaytannon kokemukseni ja Merleau-Pontyn filosofian avulla, mutta en paassyt juuri
puuta pidemmalle, joten otin avukseni Mia Péatsin kirjan Ndaytteljjén tekniikoita toisen

osan nimelta Harjoitukset.

Patsin kirjaa lukiessani tuntui, ettd melkein jokaisesta harjoituksesta olisi muokkaamalla
saanut itselleen omaa osaamistaan kehittavia harjoitteita. Oma mielenkiintoni kuitenkin
keskittyi kenties enimmakseen ruumiin rentoutta ja dynaamisuutta ja hengitysta ja
rytmitajua kehittdviin  harjoitteisiin. Patsin harjoitteiden pohjalta suunnittelin
kaksiosaisia harjoituskertoja, joiden ensimmadinen osa keskittyi ja kehitti jotain edella
mainitsemaani ominaisuutta nayttelijantydssa, kuten hengitystd, rytmitajua tai lilkkeen
elastisuutta. Toinen osa puolestaan keskittyi katseen ja nayttelijan suhteeseen. Mietin
erilaisia kaytannon harjoitteita, jotka asettivat nayttelijan erilaisiin katsomistilanteisiin.
Yritin ndissa katsomistilanteissa asettaa seka nayttelijan ettda katsojan erilaisiin

katsomispositioihin ja miettia erilaisia tapoja, joilla nayttelija voisi ruumiillistaa katsetta.
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Tarkoitukseni  oli alun perin toteuttaa tybpajojen sarja suunnittelemieni
harjoituskertojen pohjalta, mitd analysoisin tdssa opinndytteessa. Aika tuli kuitenkin
vastaan ja kerkesin toteuttamaan vain kaksi tyOpajaa, joissa oli molemmilla kerroilla

vain yksi osallistuja.

Ensimmainen tyOpaja oli yhdesta osallistujasta huolimatta toimiva kokonaisuus, jonka
suurin anti oli huomata, etta tydpajani kaksiosainen rakenne oli toimiva. Ensimmainen
osio viritti tulevaan ja raamitti my6s niin sanottua esiintymisosiota. Ensimmainen osio,
joka keskittyi ensimmaisessa tydpajassa hengitykseen, ldhinna Patsiltd ja Grotowskilta
lainaamieni  harjoitusten avulla, suuntasi ajatuksia  hengitykseen = myds
esiintymistilanteessa, ja ndin antoi nayttelijdlle jotain konkreettista, jonka kanssa

tydskennelld ja vapautti nayttelijan olemista myds itse esitystilanteessa.

Toinen tydpaja oli jonkinlainen luovutustappio. Kun paikalle ei taaskaan paadssyt kuin
yksi ihminen, niin annoin omalle vasymykselleni vallan, hylkdsin suunnitelmat ja
teimme erilaisia rentoutumisharjoituksia. En siis koe, ettd paasin kunnolla alkuun
tydskentelyssani enkd voi sanoa pystyneeni soveltamaan Merleau-Pontyn filosofiaa
viela sen kummemmin kaytantéén. Minun on tarkoitus kuitenkin jatkaa
tydpajatoimintaa kesalld. Koen tybpajatoiminnan hyvin tarkeana, koska naytteleminen
on niin kokonaisvaltaista, monisyista ja kaytannonlaheista, etta kokeilematta on vaikea

sanoa, mika harjoitus tai teoria toimii ja mika ei.

Oleellisinta itselleni on kuitenkin vapautua katseen alaisuudesta ja itseni ulkopuolisesta
arvottamisesta, jonka koen omaa toimintaani lukitsevana. Aktiivisen katseen
korostaminen nayttelijantydssa on mielesténi prosessi, joka laajenee harjoitussalien
ulkopuolelle omaan maailmassa olemiseen. Naytteleminen, ja ihmisena oleminen
ylipadnsa, kasitetddn niin selkedsti katseen alaiseksi toiminnaksi, etta vaikka muutosta
toiseen suuntaan onkin tapahtumassa, on itseni toistaiseksi jollain lailla, siedattdmisen

ja karsivallisyyden avulla, seldtettdva muiden ja ennen kaikkea oma arvottava katseeni.

Katseen kietoutuminen havaintoon

Asiat alkoivat pikkuhiljaa loksahdella kohdalleen. Henry tunsi mielensa pohjukoil-
la, ettei ratkaisu ollut enda kaukana. Sita ennen hanen oli kuitenkin viela kerran
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palautettava mieleensd koko tuo kokonaiskuva, jota pyyleva nainen niin innok-
kaasti oli kehottanut hanta tekemadn, ennen katoamistaan kuin tuhka tuuleen.

Nayttelijan ruumista voi ja tuleekin tarkastella myds osana laajempaa
esityskokonaisuutta, tai toisin sanottuna esitysruumista. Apunani tdssa tarkastelussa
kaytéan valjasti Husserlin lanseeraamaa fenomenologista sulkeistamista suhteessa
omaan taiteelliseen lopputyéhdni Metropoliasta nimeltéan pakkomielteend Mina, jonka
ohjasin kevaalla 2010. Fenomenologisen sulkeistamisen avulla yritdn porautua
pakkomielteend Mindn nayttelijdiden ruumiillisuuteen ja siihen, miten ne katseessani
koin osana esitysruumista. Keskityn nimenomaan nayttelijdiden ruumiillisuuden
ilmenemiseen omassa katseessani. En siis ruodi analyyttisesti yksittdisten nayttelijdiden
nayttémosuorituksia. Ote tarkasteltavaan asiaan on minulle 1&hinnad ilmién kuorimista
eri osiin ja oman subjektiivisen ennakkoasenteeni kyseenalaistamista. Tydni analyysia
voisi siis aivan yhtd hyvin nimittad itsereflektioksi. Taman takia en oleta
tutkimuksessani paasevani fenomenologisen reduktioon asti tai tavoittavani ilmiéta
“puhtaana”, mutta toivon nadkevani jotain uutta vanhassa. (Husserl 1995, 61;
Parviainen 2006, 46-50.) Fenomenologinen sulkeistaminen on kuitenkin toiminut
ajatteluni innoittajana, joten koen tarpeelliseksi tuoda sen myds ilmi. Ennen
paneutumista pakkomielteend Mindan esimerkkind, koen tarpeelliseksi avata hiukan

lisaa lahtokohtia tulevalle tarkastelulle ja kayttamiani kasitteita.

Esitysruumiilla tarkoitan esityskokonaisuutta, itse esitystd, joka sisdltdd seka
esitysmaailman ettd esittamistilanteen. Suosin esitysruumis termia esityksen,
esityskokonaisuuden tai -tilanteen sijaan, silld ruumis-sana tuo hyvin esiin
teatteriesityksen eron esimerkiksi elokuvaesitykseen, jossa kaksi- tai kolmiulotteinen
kuva kohtaa katsojan eldvan ihmisruumiin sijasta. Esitysruumiin sisaltdman
esitysmaailman ja esittdmistilanteen puolestaan madrittelen teatteriohjaaja Annette
Arlanderin  tohtorintutkinnon kirjallisessa osuudessaan Esitys tilana esittdman
kuvauksen mukaisesti. Arlanderia mukaillen kasitan esitysmaailman fiktiiviseksi
aistimussommitelmaksi, yhdessa koetuksi esitysmaailmaksi, joka sisaltda niin sanotut
esityksen pelisaannét. Esittamistilannetta maarittdvat puolestaan reaalitodellisuuden,

katsomistilanteen lainalaisuudet. (Arlander 1998, 60-61.).

Itselleni nama kaksi esityksen todellisuutta maarittyvat nimenomaan faktan ja fiktion

valisen eron ja erilaisen aikakasityksen mukaan. Esitysmaailma on fiktiivisyyteen
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kallellaan ja sen suhde aikaan saattaa olla hyvin leikkisa. Aika esitysmaailmassa sisaltaa
kuoppia, mutkia, takautumia, luuppeja, ajan venytyksia ja pysahdyksida. Se ei siis
valttamatta etene lineaarisesti. Esittamistilanne on puolestaan tiukemmin kiinni
reaalisessa todellisuudessa ja sen lineaarisessa aikakasityksessa. Toisaalta nain ei ole
valttamatta aina. Esitysmaailma ja esittdmistilanne useimmiten sekoittuvat toisiinsa,
vuorottelevat ja ovat rinnakkain lasna. Niitd on vaikea erottaa toisistaan eiké se aina
ole edes tarpeellista. Niiden toisiinsa sekoittumisesta muodostuu teatterillinen
kaksoistietoisuus. (Arlander 1998, 69, 250. )

Annette Arlander maarittelee teatterillisen kaksoistietoisuuden katsojan tietoisuudeksi
siitd, etta jokin on seka totta ettda epatotta yhdelld kertaa (Arlander 1998, 250).
Teatterillisen kaksoistietoisuuden kasittdminen ja sen hyvaksi kayttdminen on
olennaista miettiessa esitysmaailman ja esitystilanteen suhdetta toisiinsa seka
nayttelijan suhdetta ndihin molempiin. Teatterillisella kaksoistietoisuudella leikittelyn
voisi sanoa muodostavan oikeastaan koko oman teatterikasitykseni ytimen. Koen, etta
teatterillinen kaksoistietoisuus mahdollistaa fiktion avulla voimaannuttamisen ja arjen
vahvistamisen. Minulle se on totuuden ja valheen valisen vuorottelun mahdollistama
leikki. (ks. Heikkinen 2002, 97-103) Husserlia vapaasti lainaten kyseessa voisi olla jopa
se teatterin taustalla vaikuttava, absoluuttisesti annettu ilmié (Husserl 1995, 53-55).
Nayttelija voi nahda taman kaksoistietoisuuden mahdollisuuksien tilana, jossa
nayttelijalld on mahdollisuus tarkastella maailmaa hetkellisesti seka roolin ettd oman
itsensa kautta. (Heikkinen 2002, 98)

Erika Fischer-Lichte lahestyy fiktion ja faktan valistd vuorottelua esittelemalla kaksi
erilaista katsomisen tapaa tai moodia, joita ndyttelijd voi toiminnallaan ohjailla.
Husserlkin tavoin han korostaa, ettd havaintomme on aina havaintoa jostakin (Fischer-
Lichte 2008, Husserl 1995, 46—47). Emme siis Fischer-lichten mukaan havaitse jotakin,
johon mydhemmin jalkijunassa liitdmme tulkinnan, vaan havaitsemme aina jotakin
jonakin, eli havaitsemisen ja merkityksenannonprosessi on samanaikainen. Teatterissa
tdma tarkoittaa sitd, ettd nayttelij@a ruumiineen havaitaan aina jonakin. Hanen
ruumiillinen lasndolonsa jo itsessadan synnyttdaa merkityksia. Fischer-Lichte kasittelee
havaitsemista kaksijakoisesti. Tama tarkoittaa sita, ettd esimerkiksi nayttelija voi tulla,
kuten jo aiemmin esitin, havaituksi seka fenomenologisena itsendaan ettd semioottisen

merkkikielen muokkaamana roolinaan. Katsomistapahtumassa yleensd nama kaksi
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havaitsemisen tapaa vuorottelevat ja Fischer-Lichte ndkeekin niiden vuorottelussa
mahdollisuuden liminaaliseen, valilliseen, tilaan, jossa ei vallitse kumpikaan ja toisaalta
molemmat ovat ldsnd. Liminaalinen tarjoaa mahdollisuuden suunnan vaihteluun eri
havaitsemistapojen valille, mahdollisuuden katsojalle tulla tietoisesti tasta vuorottelusta
ja sité kautta omasta itsestadan havaitsevana subjektina. Se siis tarjoaa katsojalla
mahdollisuuden tulla tietoisemmaksi omasta subjektiudestaan, mika voi toimia omaa

maailmassa olemista voimaannuttavana tekijana.

Erika Fischer-Lichte avaa lahinnd katsojan kokemusta, jossa nayttelijana toimii
kokemuksen eraanlaisena stimulaattorina, kadyntiin panijana. Yhtdlailla asiaa voi
kuitenkin katsoa myo6s nayttelijan ndkdkulmasta, jossa tietoisuus semioottisen ja
performatiivisen esitysulottuvuuden vaihtelusta kokonaisvaltaisena ruumiillisena
kokemuksena, voi toimia nayttelijéa voimaannuttavana prosessina. Fiktion ja faktan
valisen leikin hyddyntaminen nayttelijantydssa ei tarkoita, ettd olisi pyrittava
mitatdimaan jompi kumpi, vaan liikuttamaan niita totutuilta paikoiltaan, elémaan niiden

valista eroa ja taten haastamaan niiden pysyvyytta ja erillisyytta.

4 Todisteiden uudelleen arviointi

Se iski Henryyn kuin salama kirkkaalta taivaalta. Han oli nahnyt tdman ennenkin.
Han oli elédnyt tdman ennenkin. Kyseessa oli kopio, kopio vanhasta jo kauan sit-
ten sattuneesta rikoksesta. Han kelasi ajatuksiaan edestakaisin kuin rikkindista
kasettia. Oli unohdettava kaikki tdman hetkinen tieto ja palattava alkuun. Milldén
muulla tavalla han ei voinut saada selville asioiden todellista laatua.

pakkomielteena Minan sulkeistaminen

Husserl korostaa, etta intuitiolle, valittdmalle kokemukselle, uskollisena pysyminen on
tarked osa fenomenologista asennetta, ja ettd fenomenologin on pyrittdva aina
palaamaan alkuun (Parviainen 2006, 59). Yritdn siis nyt tarkastella lopputy6tani
pakomielteena Minda uusin silmin. Aivan uusin silmin en tosin usko esitysta pystyvani
tarkastelemaan, silld omat muistini retentiot, kokemukset esitys- ja harjoituskaudelta
seka pakkomielteend Mindn ensi-illasta, 22.5.2010, kulunut aika tulevat vakisinkin

vaikuttamaan reflektiooni.

Henryn ajatukset jauhoivat kuin myllynkivet. Hanen paassaan soi tasaisena sama
mantra: hyva salapoliisi nakee muutakin kuin oman takapihansa.
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Koen tarpeelliseksi aloittaa avaamalla hiukan omaa subjektiivista kokemuspohjaani
pakkomielteend Mindéan. pakkomielteend Mind oli ensimmdinen oma ohjaukseni.
Kyseessa oli fyysiselld ja visuaalisella ilmaisulla ja objekteilla leikitteleva sanaton
lapimusisoitu esitys. Esityksessa oli minulle ohjaajana monta uutta, vierasta ja
haastavaa osa-aluetta, jotka minun oli otettava haltuun. En ollut koskaan aikaisemmin
ollut mukana tekemdssa sanatonta esitystd, enkda siihen aktiivisesti pyrkinyt
pakkomielteend Mindssakaan, josta tuli sanaton esitys vain, koska sanojen lisédminen
esitykseen tuntui alusta asti padlle liimatulta. Koen jossain maarin hiukan mystisesti,
ettd esityksen oma luonto oli sanaton. Olisi kuitenkin helpottanut tydprosessia, jos
olisin heti taman seikan minulle valjettua ottanut enemman selvda sanattoman

esityksen vaatimista erityispiirteista.

Kaikkein konkreettisemmin kokemattomuuteni sanattoman esityksen tekemisesta tuli
esiin musiikin osalta, jonka roolin tarkeyttd sanattomassa esityksessa en taysin
sisaistanyt harjoituskauden aikana. Olin siis jalkeenpain ajateltuna huonosti varautunut
ja tieto-taitoni puute heijastuikin tydskentelyssani epavarmuutena ja huonona ajan
Kaikesta tdastd huolimatta koen, etta tydryhma luotti minuun ja esitykseen loppuun

saakka.

Esitys jai kesken monella eri tapaa ja esityskauden paatyttya tydnsin sen aktiivisesti
pois mielestani, enkd halunnut palata esityksen pariin. Esitys ei kuitenkaan kadonnut
minusta tai muististani. Lahestyn pakkomielteend Mindd usein henkildkohtaisena
epaonnistumisena, joka toisinaan sensuroi minua ammatillisesti. Katsomalla ty6tani nyt
uusin silmin  pyrin hahmottamaan tydén minussa aiheuttavien subjektiivisten
tuntemusten ohella sité myds itsendisend esityksend seka omaa tyoskentelya ja

motiivejani paremmin.

Henry tuijotti paikkaa, jossa ruumis oli ollut. Han yritti kuvitella ruumiin eteensa
juuri sellaisena, kuin se oli hanelle ensimmaisen kerran ilmennyt.

Halusin luoda vahvan fiktiivisen, kuvitteellisen ja hyvin visuaalisen esitysmaailman, joka
olisi irrallaan arkitodellisuudesta. Katsoja-esiintyja suhteessa halusin kuitenkin korostaa

arkitodellisuutta. Kannustin nayttelijoita ottamaan kontaktia yleisddn ja ndin aktiivisesti
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tunnustamaan yleisén olemassaolon. Halusin, ettéd nayttelijat esiintyisivat yleisdlle, ja
saisivat nauttia avoimesti katsottuna olemisesta, jos niin halusivat. Tama oli
pyrkimykseni. Vasta jadlkikdteen olen tajunnut oman ohjaajan katseeni merkityksen
esitysta tehdessa. Olin ohjaajana aika autoritaarinen, asetin nayttelijat tiedostamatta
ulkopuolisen, tietdavan, katseen alaisiksi. Ajattelin ottavani parhaiten vastuuta olemalla
se, joki naki parhaiten, ja jolla oli viime kddessa tarvittavat vastaukset. Ajoin takaa
ruumiillista, tilaa haltuun ottavaa nayttelijda, mutta tdsséa takaa-ajossa tulin
ahdistaneeksi nayttelijat nurkkaan. Mydhemmin katsoessani esitysta DVD -tallenteena
minusta jotkut nayttelijéiden teot vaikuttivat ulkokohtaisilta ja irrallisilta, aivan kuin
nayttelija ei olisi niita sisdistanyt, ottanut omakseen. Uskon, ettd ndin olikin, ja ainakin

osaksi johtuen juuri edelld mainitsemastani syysta.

Oliko Henryn oma katse johtanut hanta harhaan, vai mista oli kysymys?

pakkomielteend Mindssd toimin ohjaajan roolissa. Katseeni oli koko harjoitusprosessin
ajan tyota ulkopuolelta arvottava enka esityksissakaan juuri kyennyt padstamaan irti
ohjaajan omaa ty6taan kriittisesti arvottavasta katseesta. Elin ja hengitin esityksen
fiktiivista maailmaa monta kuukautta sekda pyrin tietoisesti ohjaamaan
esittamistilannetta ja nayttelijéiden ruumiillisuutta haluamaani suuntaan. Esityskaudella
esityksia katsoessani lahestyin nayttelijan ruumiillisuutta hyvin tutusta esitysruumiista
kdsin, mutta kuitenkin myds sen ulkopuolelta. Nayttelijdiden ruumiit nayttaytyivat
minulle enemman roolihahmojensa ruumiina kuin ominaan. Tarkemmin sanottuna
ajattelin nayttelijdiden esittamia fiktiivisia ruumiita oman itseni jatkeina. Koin, ettd he
ruumiillistavat olemuksellaan jotakin minusta. Vasta nyt todella huomaan kuinka paljon
pakkomielteend Mindn roolihahmot ovat nayttelijdidensd ndkoisid, kuinka paljon

nayttelijéiden oma ruumiillisuus vaikuttaa roolihahmojen fysiikkaan ja olemukseen.

Katsoin esityksia myos selkedsti ulkopdin esittamistilanteesta kdsin. Teoksen yhtena
tekijana katsoin teosta seka ideaalikatsojan etta hyvin kriittisin silmin. Nain mielessani
esityksen sellaisena, kuin olisin halunnut sen nayttaytyvan katsojalle. Toisaalta katsoin
esitysta myds aitini, siskoni, isani, opettajani eli minussa olevan toimintaani arvottavan
katseen, vylikriittisen ldvitse. Keskivertokatsoja ei luultavasti katso esitystd yhta
subjektiivisesti latautuneista lahtdkohdista kuin mind omaa tydétani, mutta yhtalailla
hanenkin katsomiskokemuksensa on subjektiivisuuden lavistamd. Nyt arvioidessani

tyétdni minun on edelleen vaikea paastaa irti omasta subjektiivisuudestani ja tyoni
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katsominen on edelleen hyvin latautunutta, kenties jopa aika primitiivisten hyvaksytyksi

tulemisen tunteiden varittamaa.

Yksi seikka oli ainakin varma. Ruumis oli ollut todellinen, sitéa Henry ei ollut voinut

kuvitella, vai oliko?

Edelld kuvatusta huolimatta olin ja olen edelleen ylped pakkomielteend Mindn
nayttelijéiden ruumiillisesta lasndolosta esityksessa. Lasken tdstd suurimmaksi osan
nayttelijéiden omaksi ansioksi, mutta pidan tarkedanda seikkana myds ruumiillisen
lasndolon korostamista harjoituskauden aikana. Téhan vaikutti tietysti myos esityksen
sanattomuus. Lisaksi Nayttelijat eivat loppujen lopuksi asettuneet vain katsottaviksi,
vaan myods katsoivat takaisin. Koin taman tuovan nayttelijdiden olemukseen
moniulotteisuutta. Lisaksi se mahdollisti mielestani nadyttelijdiden oman ruumiillisuuden

selkedmman ja rehellisemman esiintulon.

Se, etta nayttelijat selkeasti huomioivat yleison lasndolon, auttoi myds yhdistamaan
katsomon ja nayttdmoén yhdeksi tilaksi, rikkomaan lavan ja katsomon valista rajaa.
Tahan vaikutti myds tietoinen, seka osin intuitiivinen, esitysmaailman ja
esittamistilanteen selkea toisiinsa sulauttaminen heti katsojien tullessa sisaan
esitystilaan. Katsomorakenne itsessaan noudatteli hyvin perinteista
tirkistysluukkuratkaisua. En pyrkinyt mitenkdan radikaalisti rikkomaan katsojien ja
esiintyjien valista tilaa, katsojat olivat selkedsti vain katsojia eivatka sindnsa
osallistuneet esityksen kulkuun aktiivisina toimijoina. Katsomon ja ndyttdmon valista
rajaa oli kuitenkin pyritty rikkomaan ulottamalla fiktiivinen esitysmaailma valon,

lavastuksen ja adaneen avulla katsomoon ja esittamistilanteeseen.

Katsojien tullessa sisaan varsinaiseen esitystilaan he astuivat heti suoraan visuaaliseen,
auditiiviseen, kinesteettiseen esitysmaailmaan, jonka yksi osa oli itse katsomo
rakenteineen. Katsojia ei ollut mitenkdan erityisesti opastettu olemaan hiljaa tai heti
luomaan katseensa kohti ndyttdmda ja asennoitumaan esitykseen. Eri aisteille
tarkoitetut arsykkeet, valot, lavastus, daanimaailma, savu, helpottivat kuitenkin, oman
kokemukseni mukaan, suurinta osaa katsojia, kohdistamaan seka katseensa etta

olemisensa kohti tulevaa esitysta ja siihen luotua esitysmaailmaa.
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Jos Henry olikin vain johdatettu uskomaan ruumiiseen, vaikka mitdan ruumiista
ei ollut ollut olemassa.

Luotin esitystd rakentaessa ohjaajana pitkalti siihen, ettd se mitd, miten ja missa
ymparistdssa nayttelija toimii rakentaa fiktiivista esitysmaailmaa. Luotin siis vahvasti
semioottisen merkkikieleen itsessaan. En vaatinut ndyttelijoilta eldytymista fiktiiviseen
tilanteeseen, vaan tarkkuutta tekoihin. Tosin rehellisyyden nimissa ndin jalkikateen
ajateltuna psykologia oli se, mihin toisinaan turvauduin kiperassa tilanteessa, ja mita
myds nayttelijat minulta pyysivat. Tarkoitan tdssa psykologialla tunteiden kautta
ohjaamista ja nayttelijan toiminnan ohjaamista, esimerkiksi pyytamalla tata esittdmaan

rakastunutta, tai tekemaan niin tai ndin, koska roolihahmo on sellainen tai tallainen.

Esitys kasitteli identiteettid ja minuutta ja halusin leikitelld maskuliinisuuden ja
feminiinisyyden ilmentymilla osana ihmisen identiteettia. Molemmat nayttelijdista olivat
naisia, mutta toinen nayttelijoista oli pukeutunut mieheksi ja esitti siis miestd. Miehen
esittdminen syntyi |dhinnd miehen fysiikan kopioimisesta ja naisnayttelijan
maskeeraamisesta mieheksi. Tarkoitukseni ei ollut saada yleisbd uskomaan, etta
kyseessa oli mies, vaan ennemminkin halusin tuoda molemmat sukupuolet esiin
samassa ruumiissa. Nayttelijan oma ruumis oli naisen ruumis ja se sai nakya, jos oli
nakyakseen. Toinen naisndyttelijoista esitti puolestaan selkedsti feminiinista naista.
Nayttelijdiden oli tarkoitus edustaa saman minuuden eri puolia ja luonnon ja tekniikan
ilmentymia ihmisessa. Pyrkimykseni oli ndin jalkikdteen, opinndytteeni valossa
katsottuna, kuroa umpeen dualistinen jako ihmisessa ja havaitsemisessa, tosin

dualistisista lahtokohdista kasin.

Yhdistin ohjauksessani hyvinkin stereotyyppisesti feminiinisyyden luontoon ja lamp6on
ja maskuliinisuuden tekniikkaan ja analyyttisyyteen. Tama nakyi myos valomaailmassa
ja lavasteissa ja kaytetyissa objekteissa. En kuitenkaan uskaltanut leikitella taysin nailla
stereotypioilla, varsinkaan feminiinisyyden stereotypialla. En itse naisena halunnut
korostaa omasta mielestani yksipuolista kuvaa naiseudesta pehmoisena, kauniina ja
viettelevana. Uskon pelkoni kunnolla revitelld erilaisilla stereotypioilla vaikuttaneen
nayttelijdiden ruumiillisuuteen. Jos olisin selkeammin kannustanut leikkimaan
feminiinisilld ja maskuliinisilla ruumiillisuuksilla, niin olisi se voinut vapauttaa
nayttelijéiden omaa ruumiillisuutta ja saattanut auttaa heita 16ytamaan itsestdan uusia

ja erilaisia feminiinisyyden ja maskuliinisuuden ilmentymia.
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Voi pyha Sylvi, Henry ajatteli. Olenko mina ollut vain hyvauskoinen hélmé?

Esityksen taustalla vaikuttavana voimana oli pyhyyden kokemuksen tutkiminen ja sen
avaaminen osana teatteriesitysta. Itse ohjaajana yhdistin pyhyyden Idsndolon
teatteriesityksessa alitajuisesti Erika Fischer-Lichten kuvaamaan liminaalisuuden
kokemukseen, jossa katsoja voi fiktiosta voimaantuneena palata arkeen (Fischer-Lichte
2008). Liitin sen my0s vahvasti esityksen aikakasitykseen. Halusin esityksen irrottavan
katsojat lineaarisesta aikasidonnaisuudesta, ja fiktion ja faktan sekoittumisen
seurauksena kokea jonkinlaisen ajattomuuden tilan. Halusin, ettd esitys nousisi
henkilékohtaisuuden tasolta kollektiiviselle tasolle ja uskoin Grotowskimaisesti taman
tapahtuvan nayttelijdiden ja katsojien ruumiillisessa valittbmassa kohtaamisessa fiktion
raameissa (Grotowski 2006, 103—106).

Jalkikdteen ajateltuna, jotain tdsté on nahtdvissa nimenomaan nayttelijdiden
ruumiillisuudessa, heidan habituksessaan. Habituksella tarkoitan tdssa jonkinlaista
nayttelijoista aistittavaa olemista. Marja Silde avaa habitusta kasitteend muun muassa
sosiologi Pierre Bourdieun avulla. Silden mukaan Bourdieulainen habitus on jotain ei-
tietoista, hiljaista yksilo-, yhteiskunta- ja sivilisaatiohistorian ruumiillistamista. Lisaksi
Silde laajentaa habitusta vetoamalla Marcel Maussin nakemykseen, etta habitukset ovat
ruumiintekniikoita, mika tarkoittaa kaanteisesti, etta ruumiintekniikat myds muokkaavat
habitusta. (Silde 2011, 154-155.) Koin, ettd pakkomielteend Mindssé oli hetkid, jolloin
Maussia vapaasti soveltaen esitys- ja harjoitusprosessin aikana muokattu roolihahmon
habitus sulautui yhteen ja eli rintarinnan nayttelijdiden oman, Bourdieulaisittain
kasitetyn habituksen, kanssa, ja jopa liittyi osaksi juuri siind hetkessa laajenevaa
pakkomielteend Mindn esitysruumiin habitusta. Yksinkertaistettuna asian voisi kai
sanoa, ettd nayttelijat olivat roolihenkildind uskottavia sen hetkisessa fiktiivisessa

maailmassa, ettda myods nadyttelijoind uskottavia faktisessa esittamistilanteessa.

Toisaalta esityksessa oli myds hetkid, jolloin tdma ei onnistunut. Hetkia, jolloin koin,
ettd minun ohjaaja-katsojana oli kannateltava esitysta. Hetkid, jolloin esitys hajosi ja
upotti alleen ruumiilliset nayttelijat. Nain tapahtui varsinkin esityksen keskiosassa, jossa
oli suuria vaikeuksia esityksen rytmin kanssa, johtuen padosin ongelmista esityksen
musiikillisessa rytmittdmisessa ja harjoitusajan loppumisesta kesken. Rytmilliset

vaikeudet tarkoittivat, etta eri kohtauksien ja kuvien vdliset luonnolliset yhteydet



44

katosivat. Nayttelija saattoi joutua pitkittdmaan toimintaansa tai lopettamaan sen
kesken musiikin asettamien ehtojen mukaisesti. Toisaalta ohjaajana tein, ajan ja
kokemuksen puutteen takia, akkipikaisia ja kerronnallisesti typistdvia ratkaisuja
paastakseni tilanteesta toiseen. Nayttelijat joutuivat toimimaan ulkokohtaisten ohjeiden
perusteella, enka pystynyt antamaan aikaa tai mahdollisuutta heille ikdan kuin
hengittda tilannetta sisaan ja ruumiillistaa toimintaansa. Esitysté DVD:lta katsoessani
se nadyttaytyi minulle siten, ettd ndyttelijat vuorottain roikkuivat esityksessa tai vetivat
sita perassaan. He joutuivat kannattelemaan esitystd omalla roolity6llaan, mika
paradoksaalisesti, kuten kappaleessa Tutkiva katse Hotisen avulla toin esiin, etaannytti
minua katsojana fiktiivisesta esitysmaailmasta (Hotinen 2002, 124-125). Itse aloin

talldin katsomaan ty6ta analyyttisesti, kiinnittden huomiota sen puutteisiin.

N&in jalkiviisaana voin todeta ettd nayttelijéiden ruumiillisuuteen vaikutti luultavasti
paljonkin oma ohjaajan katseeni ja ruumiillinen olemiseni. Uskon, ettd nimenomaan
katseestani ja ruumiillisuudestani heijastunut pyrkimys kontrolliin, oman epavarmuuteni
peittdminen ja hinku lyédéa asioita lukkoon mahdollisimman nopeasti, vaikuttivat
nayttelijoiden kykyyn kokeilla omia rajojaan ja vaikeuttivat nayttelijan oman taiteellisen
luovuuden esiin tulemista. Sanomiseni ja olemiseni saattoivat viestittda toisistaan
ristiriitaisia viesteja nayttelijdille, ilman ettd kunnolla sita tiedostin. Teatteri-ilmaisun
ohjaaja Katri Makela kasittelee juuri tdtd ohjaajan oman ruumiillisen olemisen
vaikutusta ohjaustilanteeseen hyvin mielenkiintoisesti opinndytetydssaan. Makelan
tyosta kay hyvin ilmi kuinka paljon vaikutuksia ohjaajan omalla ruumiillisuudella ja

katseella on nayttelijéiden ruumiillisuuteen. (Ks. Makela 2011.)

5 Huomion kiinnittaminen ruumiiseen

Henry oli typertynyt. Kaikki oli vain huijausta, illuusiota. Ruumis oli vain huijaus-
ta. Miten Henry olikaan saatu uskomaan moiseen valheeseen. Mitdan ainutker-
taista rikosta ei ollut tapahtunut. Kaikki oli toisintoa, kopiota, Mise-en-scéne. Vie-
Ia viimeisen kerran Henry paatti suunnata katseensa kohti tuota ruumiista, tuota
vihelidista ruumista.

Nayttelijan ruumiiseen keskittyminen konkreettisella tasolla jaa tdssa tydssani
todelliseksi pinnan raapaisuksi. Kyseessa on tarked nakdkulma tyoni aiheeseen ja se
ansaitsisi siksi tulla tarkemmin kasitellyksi, mutta en siihen tdssa tydssani tilan ja ajan

puutteen vuoksi voi paneutua tdman enempaa. Haluan kuitenkin vetaa hiukan lankoja
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yhteen ja konkreettisesti miettia erilaisia tapoja lahestya nayttelijan ruumiillisuutta. En
edellisiin tyoni osioihin poiketen aio kasitelld ndyttelijan ruumiillisuutta niin selkeasti
Descartesin, Merleau-Pontyn ja Husserlin kautta, mutta jatkan kolmijakoa myds tassa
viimeisessa kappaleessa. Kasittelen nayttelijan ruumista teknisend ruumiina,
somaattisena ruumiina ja tilallis-ajallisena ruumiina. Ajatuksissani yhdistan teknisen
ruumiin Descartesiin, somaattisen ruumiin Merleau-Pontyyn ja tilallis-ajallisen ruumiin
Husserliin. En kuitenkaan lahde avaamaan ja tukimaan naitd yhteyksia sen enempas,

vaan tuon taman lukijalle tiedoksi, ja jatan ne ajatuksieni suuntaviivoiksi.

Tekninen ruumis

Henryn oli nyt turvauduttava tekniikkaan. Han p&atti kasitelld ruumista kylman
teknisesti. He eivat hantd selattdisi. Han selattdisi heidat ja tuon vihelidan ruu-
miin. Han kumartui ruumiin ylle ja otti siitd kiinni.

Tekniikka sanana juontuu kreikan sanasta Tekhné, joka tarkoittaa taitamista, "osata
tehda jotain .Jaana Parviaisen mukaan esisokraatit tarkoittivat tekhnélla ihmisella
olevaa taitoa tuntea fysis (luonto). Luonnon ajateltiin vain olevan itsessaan, ja kun sita
muokattiin, tai sitd sovellettiin johonkin, niin tarvittiin taitamista, tekhnéa. Luontoa ei
kuitenkaan pystynyt edes tekhnén avulla tuntemaan tdysin, vaan jotain jai aina

vieraaksi ja ulkopuoliseksi, transsendentiksi. (Parviainen 1994, 55.)

Parviaisen mukaan teknologiseen ja manipulatiiviseen ajatteluun siirryttiin silloin, kun
tekhnén ymmarrettiin tarkoittavan samaa kuin luonto. Tdma on johtanut Parviaista
tulkiten tekhnén vylikorostumiseen ja siihen, ettd kaikki sen ulkopuolelle jaava
kasitetddn vaaraksi, huonoksi tai taitamattomuudeksi. Tassa ajattelussa ei Parviaisen
mukaan oteta huomioon, ettd sama tekniikka tuottaa erilaisia tuloksia sita
sovellettaessa erilaisiin ihmisiin. Tietty tekniikka ei siis kaikkien kohdalla automaattisesti
johda haluttuihin tuloksiin, ja tdma ei valttdmattad johdu taitamattomuudesta, vaan itse
tekniikasta. Parviainen tuokin esiin, etta tavoiteltaessa tekniikan avulla jotain tiettya
kohdetta saadaan usein aikaiseksi enemman kuin haluttiin tai alunperin oletettiin.
Parviaisen (1994, 55-56) sanookin ettd "tekhnén olemuksen pohdinta edellyttaa
taustalle jasentynyttd kokonaisndkemysta ihmisesta “. Kirjoittaessaan tanssin tekhnésta
Parviainen paatyy tulokseen, ettd koska ihminen on aina jossain maarin itselleen

transsendentti, ulkoinen, ja koska tekhné paljastaa ihmiselle aina jotain uutta hanesta
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itsestaan, ei tekhné voi koskaan olla ohjelma, jota noudatetaan yksilésta riippumatta.
(Parviainen 1994, 56-57.)

Toisenlaisen lahestymisen tekniikkaan tarjoaa Juha-Pekka Hotinen kirjassaan
Tekstuaalista hdirintds. Hotinen paattaa artikkelinsa tekniikasta toisenlaiseen
johtopaatokseen kuin Parviainen. Hotinen kuten Parviainen vastustaa ajatusta, etta
tekniikka olisi vain ilmaisun valine, mutta toisin kuin Parviainen, jolle tekniikka toimii
eraanlaisena itsen avaajana, haluaisi Hotinen erottaa tekniikan ihmisestd, kokonaan
itsendiseksi asiaksi. (Parvianen 1994, 55-57; Hotinen 2002, 320.) Hotinen yhdistaa
tekniikan osaamiseen ja taiteilijan taitoon; hanelle tekninen osaaminen on laaja kasite,
joka tarkoittaa lahinnd oman alan laaja-alaista tuntemista. Han kayttaa esimerkkina
kuvataiteilijoita Pablo Picassoa ja Piet Mondriania, joiden uudistustyéhdn perustekniikan
hallinta toi uskottavuutta. Hotinen on sitd mielta, ettd kyetdkseen keksimaan jotain
uutta ja toimivaa on tunnettava hyvin perusteet, joista ponnistaa. (Hotinen 2002, 310-
313))

Itse olen lahestynyt tekniikkaa nayttelijantyéssa hyvin pitkalti samoista lahtokohdista
kuin Hotinen. Han kirjoittaa artikkelissaan, ettd tekniikka voi vapauttaa nayttelijan
nauttimaan harjoittelusta ja vapauttaa esityksissa (Hotinen 2002, 320). Parhaimmillaan
tekniikka voikin mielestani luoda turvaa ja antaa valmiuksia luoda ja synnyttaa taidetta.
Itse olen asettanut teknisen osaamisen, nimenomaan lahinna fyysisen teknisen
osaamisen, yhdeksi oman ammattitaitoni kulmakivista. Olen harrastanut sirkusta
vuodesta 2006 ja pyrkinyt opinnoissani hakeutumaan fyysisen teatterin pariin. Olen
kokenut teknisen osaamisen raamittavan tekemistdni ja antavan minulle valmiuksia
tulevaan tydeldamaan. Olen asiaa juuri sen enempad kyseenalaistamatta pitanyt
tekniikan hallitsemista tarkedna osana ammattitaitoani. Vasta opinndytteeni myoéta olen
pysahtynyt pohtimaan tarkemmin, mité kaikkea téma tekninen harjoittelu ruumiissani

tuottaa.

Fyysisen harjoittelun pdamaara on aina muokata kehoa johonkin suuntaan (Parviainen
1994, 54). Se jattaa vaistamatta minuun fyysisia jalkia niin hyvassa ja pahassakin,
mutta sen lisdksi myds ohjaa ajatteluani. Nayttelijantydssa tekniikka mielletadnkin
usein hiukan kapea-alaiseksi ulkoiseen, ruumiilliseen, jonka ulkopuolelle ajattelu

suljetaan. Ruumis mielletddn instrumentiksi tai nayttelijan tyokaluksi, ja tekniikka
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joksikin, jonka paamadrand on saada jokin katsojan silmissa mahdoton tai vaikea
nayttdmaan helpolta. (Hotinen 2002, 311,319.) Usein unohdetaan kuitenkin, etta
tekniikka myds tuottaa tiettyd normia ja yksipuolistaa tekemista. Tekniikka seka tuottaa
meille uutta ettd havittdd vanhaa niin ruumiillisuutta kuin ajatteluakin. Kuten Jaana
Parviainen kirjoittaa, “vaikka tekniikka ndenndisesti kohdistuu vain osaan ihmistg,
tekniikan vaikutukset ihmisessa ovat kokonaisvaltaiset ”(Parviainen 1994, 55).

Olenkin osin Hotisen kanssa samoilla linjoilla siind, ettd tekniikkaan tulisi suhtautua
itsendisesti ja ammattitaitoa rakentavana elementtiné monien muiden elementtien
joukossa. Toisaalta, kuten Parviaisen ajatusten kautta olen tuonut ilmi, ei tekniikka voi
koskaan alistua taysin hallittavaksi valineeksi, silla tekniikka vaikuttaa ruumiiseemme
tasolla, josta emme aina ole tietoisia. Puhtaasti tekninen harjoittelu on hyvaksi omalle
ammattitaidolleni nayttelijand. Se auttaa minua ymmartdamaan paremmin omaa
ruumiillisuuttani ja antaa minulle tydvalineita taiteen tekemiseen. On kuitenkin
tarpeellista kyseenalaistaa aika ajoin tdman harjoittelun motiivi ja katsoa teknista

taituruutta pidemmialle.

Somaattinen ruumis

Ruumis yllatti Henryn. Se tuntui niin todelliselta, yhtd todelliselta kuin hanen
omansa. Aivan kuin se olisi pakottanut Henryn kuuntelemaan itsedaan. Syteen tai
saveen, Henry ajatteli ja herkistyi kuuntelemaan.

On vaikea yksiselitteisesti analysoida somaattista ruumista, silla somatiikka on
tutkimuksen alana — kylldkin koko ajan kasvavissa — lapsenkengissa. Somatiikka
juontaa juureensa kreikankielisestd sanasta soma eli ruumis. Leena Rouhiainen tuo
artikkelissaan Mitd somatiikka on? esiin, kuinka kreikassa sana soma tarkoitti Iahinna
materiaalista ruumista jopa kalmoa, mutta mydhemmassa lansimaisessa kaytdssa soma
ja somatiikka on yhdistetty nimenomaan eldavadan ensimmadisen persoonan eli minan
kokemukselliseen kehoon (Rouhiainen 2006, 13-15).

Somatiikan kehittymisen voi karkeasti ottaen nahda jonkinlaisena uudenlaisen
luontosuhteen  etsimisend, vastaiskuna rationaaliselle  ruumiinkontrollile  ja
yhteiskunnan teknologisoitumiselle, sekda osana yleista jo 1800-luvulta pikkuhiljaa

alkanutta ruumiillisuuden korostamista. Somaattiset menetelmat ovat saaneet paljon
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vaikutteita itdmaisista kehojarjestelmista, jotka tarjosivat vaihtoehdon dualistiselle
lansimaalaiselle ruumiinkulttuurille. (Rouhiainen 2006, 18-21.)

Leena Rouhiainen aloittaa somatiikan kasittelyn artikkelissaan esittelemalla
yhdysvaltalaisen tutkijan Thomas Hannan ajatuksia aiheesta. Hannan ajatuksia
referoimalla Rouhiainen pyrkii avaamaan monia somatiikan yleisia kasityksia ja purkaa
joidenkin kasitteiden ongelmallisuutta. Rouhiaisen mukaan Hannan tydssa keskeisia
periaatteita ovat holistinen orientaatio ihmiseen ja nakemys ihmisesta alati
muutoksessa eldvand, tasapainoon pyrkivana ja autonomiaa tavoitteleva olentona.
Rouhiainen sanoo, etté Hanna ndkee somatiikassa mahdollisuuden yhteiskunnan
mullistamiseen ja ennen kaikkea ihmisen hyvinvoinnin tukemiseen. Somatiikka
yhdistetadnkin usein nimenomaan yksildon hyvinvoinnin paranemiseen yksilon

itseymmarryksen ja kehotietoisuuden syventamisena. (Rouhiainen 2006, 13-15.)

Somaattista ruumista voi lahestyd useista eri ndkokulmista ja toisistaan hivenen
erilaisista teorioista, kuten Rouhiaisen artikkelistakin tulee ilmi. Perdankuuluttaessaan
menetelmien kehittdmiseksi tarkempaa analyysia inhimillisen tietoisuuden, kehon,
itseyden ja muutoksen suhteesta toisiinsa, tulee Rouhiainen mielestéani samalla
kiteyttaneeksi hyvin somaattisen tydskentelyn lahtékohtia. (Rouhiainen 2006, 24-
26.)Somaattinen ruumis ponnistaa siis erdanlaisen holistisemman, mielen ja ruumiin

yhteytta painottavan, itseymmarryksen alustalta kohti uudenlaista ruumiintietoutta.

Kirsi Monni esittelee tohtoritutkintonsa liiteosassa Alexander-teknitkka ja Autenttinen
litke -tydskentely — kaksi kehontietoisuuden harjoittamisen metodia kahta somaattista
liiketekniikkaa Alexander-tekniikkaa ja Autenttinen liike -tydskentelyd. Yritdn Monnin
ajatuksiin nojautuen, ndiden kahden liiketekniikan avulla, hahmottaa somaattista
ruumista hiukan paremmin ja lyhyesti kasitelld, omiin kokemuksiini nojautuen, ndiden

kahden liiketydskentelyn mahdollisuuksia nayttelijantydssa.

Alexander-tekniikan kehitti Frederick Matthias Alexander karsittydan itse pitkaan
nayttelijana ja lausujana &aniongelmista, joihin ladketieteesta ei [0ytynyt apua.
Alexander-tekniikka on Monnin mukaan eraanlainen koulutuksellinen prosessi, jossa
keskitytédan siihen, miten ihminen reagoi impulsseihin ja miten han kayttaa itsedan

toiminnassa.  Erityista huomiota  kiinnitetddn  niska-kaula-alueeseen,  niskan
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pitenemiseen ja paan ja niskan suhteen vapaana pysymiseen. Alexander-tekniikka ei
tekniikka-liitteestaan huolimatta varsinaisesti pyri opettamaan uutta tekniikkaa, vaan se
opettaa yksilda tulemaan tietoiseksi totutuista, itsen kayttdéa toiminnassa rajoittavista,
tavoistaan reagoida tilanteisiin esimerkiksi niskaa lyhentamalla. (Monni 2011, 13-15.)
Alexander-tekniikka pyrkii vapautumaan paamaarahakuisesta teknisesta ajattelusta
korostamalla ei-reagoinnin tarkeytta havaintoprosessissa. Ei-reagointi mahdollistaa
itsen hyvan kaytdn toiminnassa. Se korostaa reagoimatta jattamistd, tietoisuutta
kehosta ja kehon yhteydestd painovoimaan ja anti-painovoima refleksiin, joka
edesauttaa liikkumista suhteessa painovoimaan. (Monni 2011,16-27.) Korostamalla ei-
reagointia Alexander pyrki Monnin mukaan ohjaamaan ajatuksia pois valineellisesta

kehosuhteesta, jossa kinesteettinen tuntemus jaa usein syrjaan (Monni 2011,24-25).

Alexander-tekniikka korostaa ihmista ei-dualistisena kokonaisuutena, maailmaa
asuvana subjektina itsensa objektivoimisen sijaan. Alexander-tekniikka on Monnin

”

mukaan ” jatkuvaa oivaltamista kuinka oppii”Z ( Monni 2011, 28-33.) Alexander-
tekniikka ja Autenttinen liike -tydskentely on jatkuvassa dialogissa olemista itsensa ja

olemisensa kanssa.

Itse kdvin osana opintojani lyhyen kurssin Alexander-tekniikasta, jossa sita kaytettiin
nimenomaan apuna aanenmuodostuksessa. Pidin kovasti kurssista, ja joitakin aanta
avaavia harjoituksia sieltd on jaanyt hihaani ja olen kokenut ne kaytanndssa
hyddyllisiksi. Monnin lyhyen esittelyn lukeminen kuitenkin avasi minulle uusia ovia
Alexander-tekniikkaan. Yritin  kaupungilla kavellessani tulla tietoiseksi omista
reflekseistani, ajatella niskaani aktiivisesti ylos ja eteenpadin ja sallia selkani pidentyvan
(Monni 2011, 42). Yritin myos tulla tietoiseksi omasta suhteestani painovoimaan seka
antipainovoimaan, eli tulla tietoiseksi sekd ruumiini kannatuksesta ettd maadoittaa

ruumiini maahan.

Ei-reagoimisen toteuttaminen kaytdnndssa oli minun tiedoillani hyvin hankalaa. On
vaikea tulla tietoiseksi omista totutuista tavoistaan, sillé suurin osa niistd on
muokkaantunut osaksi persoonallisuuttani vuosien varrella, enkd niihin enda kiinnita
minkdanlaista huomiota. Kuitenkin jo Iyhyelld kokeilullanikin oli konkreettisia
seurauksia. Esimerkiksi portaiden nousemisesta tuli minulle kevyempad, kun entisen

maahantuijottelun sijasta kohotin katseeni ja ajattelin omaa liikettani tilallisena
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olemisena suhteessa painovoimaan. Yritin hyddyntda niin sanottua primaarirefleksia eli
suoriutua liikkeestd mahdollisimman orgaanisesti ja vahalla rasituksella (Monni 2011,
1516). Huomasin myds kokeiluni aikana tarkastelevani maailmaa ja ymparistéani
enemman, ja myods itsedni suhteessa tahan ymparistédon. Uskonkin, ettd Alexander-
tekniikka voi nimenomaan auttaa ndyttelijad suuntaamaan katseensa ulospdin
havainnoimaan ympadristdaan, ja sitd kautta omaa olemistaan siind. Se voi myds kuten

porrasesimerkistani kavi ilmi luoda orgaanisempaa ja efektiivisempaa liikekielta.

Autenttinen liike -tydskentely on tanssija-koreografi Mary Starks Whitehousen
kehittdma “prosessimainen, kehontietoisuuden syventdmisen vdlja metodi” (Monni
2011, 4142). Sen ytimessa on improvisaatio, eletyn kehon kokemukset ja reflektio
toisen ihmisen, niin sanotun silminndkijén, lasna ollessa (Monni 2011, 45). En lahde
tassa tyossani avaamaan Autenttisen likke -tydskentelyn synty- tai tydprosessia sen
tarkemmin. Sen sijaan avaan hiukan autenttisuuden kasitettd ja ndkijan ja nahdyksi
tulemisen kokemista, silla ne ovat nousseet minulle kokemuksellisesti merkittavimmiksi
kysymyksiksi omassa, tosin hyvin alkuvaiheessa olevassa, Autenttinen liikke -

tyoskentelyssani.

Kirsi Monni kirjoittaa, ettda ”autenttisuuden taju on se ldhde, josta havaittu muoto voi
ylipdansa saada merkityksia Z Hanen mukaansa autenttisen muodontajumme takia
meillda ylipadnsa voi olla yhteinen kasitys muodon merkityksestd. Han avaa
autenttisuuden kasitysta Jaana Parviaisen avulla kiinnittamalld huomiota nimenomaan
nakyvan pinnan ja sen tuottaman prosessin suhteeseen. Autenttisuuden taju siis auttaa
meitd ymmartdmaan pinnan ja syvyyksien suhdetta. Pystymme siis muodon avulla
tekemaan johtopdatoksia ja tulkintoja sisalléstd. Monnin mukaan téma kyky on
synnynnaista, mutta myo6s kulttuurillista ja historiallista. Juuri tdhan ymmarrykseni
mukaan Autenttinen liike -tydskentely perustuu. Sen tarkoituksena ei ole varsinaisesti
metsastdd autenttisia, jollain lailla alkuperdisia, puhtaita tai manipuloimattomia
muotoja, vaan tutkia kehontietoisuuteen havainnoituvan ennakoimattoman liikkeen
maailmayhteyttd. Talld tarkoitetaan erdanlaista sisdistd dialogia ennakoimattoman
liikkeen ja egon reaktion vadlilla, tietoista liikkeellistéa ja ajatuksellista itsereflektiota
suhteessa ympardivaan maailmaan. (Monni 2011, 42—44.)
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Autenttinen liike -tyoskentely tapahtuu usein pareittain, niin etta toinen parista on
likkuja ja toinen on nakija. Useimmiten liikkujalla on silmat kiinni hanen liikkuessaan.
Nakijan merkitys Autenttinen liike -tydskentelyssa on oleellinen. Monnin mukaan juuri
nakijan lasndolo synnyttdd reflektiivisen tilan ja herkistaa liikkujaa havainnoimaan
omaa yksildllista ja kehollista maailmasuhdettaan (Monni 2011, 55). Monni avaa
nakemisen taitoa ja nahdyksi tulemisen kokemusta yhden Autenttinen liike -
tydskentelyn kehittdjan Jane Adlerin ty6ta purkamalla. Monnin referoima kasitys Adlerin
nakemisen taidosta on hyvin mielenkiintoinen ja kokonaisvaltainen. Monni tuo esiin,
kuinka yksi tapa tarkastella minuuden kehittymista on nahdyksi tulemisen ja nakemisen
vastavuoroinen suhde. Monni kirjoittaa, kuinka lapsi sisdistda vanhempien katseen
hyvin varhain omaksi sisdiseksi nakijakseen. Han tuo psykologi Carl Gustav Jungin
avulla esille, kuinka tarked osa ihmisen kasvuprosessia on nakemisen ja nahdyksi
tulemisen projektiomallien tuominen tietoisuuden alaiseksi. (Monni 2011, 60-61.)
Monnin mukaan Autenttinen liike -tydskentelyssa ulkoisen nakijan hyvaksyva ja salliva
asenne johtaa siihen, ettd voimme helpommin seurata liikkeellisia impulssejamme,
ilman sita estavaa kritiikkia tai kommentointia. Tama puolestaan johtaa siihen, etta
pikkuhiljaa liikkuja alkaa hahmottaa itsedan kehollisena kokonaisuutena ja omaa
liikkumistaan tilallisesti suuntautuneena ja ajallisena tapahtumisena kaksiulotteisen,
pysahtyneen kuvan sijaan. Autenttinen liike -tydskentely voisi siis mahdollistaa itsensa
uudelleen nakemisen historiallisessa ja kollektiivisessa kontekstissa. (Monni 2011, 63-
65.) Monnin mukaan Adlerille autenttisen liikkeen syvyys liittyy juuri kaipuuseen tulla

nahdyksi ilman arvostelua ja pelkoon nahda itsemme selvasti (Monni 2011, 61).

Autenttinen liike -tydskentelyn yhteydessa kasitelty ndkemisen problematiikka on ollut
itselleni mielenkiintoisinta seka teorian etta kdytanndn tasolla. Oma kokemukseni
Autenttinen liike -tydskentelystd on aika pintapuolista, enka ole viela kokenut oman
ruumiillisen tietoisuuteni sen myo6td mitenkaan erityisesti muuttuneen. Sen sijaan se on
saanut minut pohtimaan toisen katseen merkitysta liikkeemme muodostumiselle ja
liikkeen muotoa, virtaavuutta ja rentoutta ylipadnsa. Olen kokeillut Autenttinen liike -
tyoskentelya seka silmat auki ettd kiinni. Ero niiden tuottamassa ruumiillisuudessa on

yllattévan suuri.

Oman kokemukseni mukaan Autenttinen liike -tyoskentely silmat kiinni on auttanut

minua antautumaan paremmin liikeimpulsseille ja herkistanyt minua kuuntelemaan
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omaa liikekieltaéni ja sen tuottamia tuntemuksia. Olen kokenut, etta nakijan ldasndolo on
Monnin mukaisesti antanut minulle luvan tiettyyn itsereflektointiin ilman toimintani
jatkuvaa ulkopuolista arvottamista (Monni 2011 s.55). Toisen lasndolo on ollut
eraanlainen toimintani moottori ja lisenssi toiminnan luvallisuudelle. Silmien
aukaiseminen on tuottanut valittdman muutoksen liikkeessé ja suhteessa toiseen.
Vaikka liikkeet silmien aukaisemisen jdlkeen ovat sailyttaneet itsereflektiivisen ja osin
yllatyksellisen luonteen, on liikkeiden tekemisen motiivi selkedsti ollut toisen katseen
madrittelema. Silmien aukaiseminen on pakottanut minut maarittelemaan kantani
nakijaén uudelleen. Minun on ollut valittava jatankd toisen katseen tietoisesti
huomioimatta vai huomioinko nakijan katseen osana toimintaani, esitankd hanelle.
Autenttinen liike -tydskentely silmat auki on johdattanut minut avoimen esittdmisen
haasteen aarelle ja hyvin konkreettisesti tuonut |asna olevaksi toisen katseen. Olen
tullut tietoisemmaksi peloistani kohdata tarkkailijan katse ja sen aiheuttamista
vaikutuksista omaan ruumiillisuuteeni. Itse olen kokenut vapauttavampana toisen
katseen avoimen kohtaamisen kuin tdman huomioimatta jattamisen, vaikka molemmat
vaihtoehdot ovat olleet yhta sallittuja kyseisessa tilanteessa, ja mitdan niin sanottua
esittdmisenpakkoa ei ole ollut. On ehkda turhan suoraviivaista vetda tasta suoria
johtopaatoksia nayttelemiseen, mutta yhtdlailla nadytellessani koen tekemistani

helpottavana seikkana avoimen esittémisen sallimisen.

Tilallis-ajallinen ruumis

Ruumiin kuunteleminen saattoi Henryn sijoiltaan. Han tiesi nyt, ettad heitd oli kak-
si, tai oikeastaan yksi, han ja ruumis, ruumis ja han. Oli tapahtunut siirtyma ajas-
sa ja paikassa. Henry tajusi sen nyt. Han oli yhta kuin tuo liikkumaton ruumis.

Parviainen kirjassaan Meduusan litke tekee erottelun kehon ja ruumiin valille. Yhtena
erottelun kriteerind on nimenomaan ruumiin ja kehon erilainen tilallisuus. Ruumis on
Parviaisen mukaan tilallinen ja ulottuvainen ja silla on tilallinen keskipiste, josta voidaan
laskea etdisyyksia muihin ihmisiin ja esineisiin kolmiulotteisessa tilassa. Keholla taas ei
ole tdllaista geometristd ja matemaattisesti laskettavaa keskipistettd. Parviaisen mu-
kaan kehon tilallisuus on aina kokemuksellista tilallisuutta. Keho on Parviaiselle se osa
ruumiista, joka on tietoinen itsestaan, ja jota voi myds kutsua mindksi. Parviainen Edith

Steinin kirjoituksiin nojaten kasittda kehon keskipisteen eradnlaiseksi perspektiiviksi,
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josta keho hahmottaa tilallista maailmaa aina uudestaan, ja joka mahdollistaa elayty-
misen esimerkiksi toisen tilanteeseen, toisen kinesteettiseen kokemukseen. (Parviainen
2006, 102-103.) Kehon ja ruumiin yhteys ja erilaisuus tekee siis tilallisuudesta seka
konkreettista matemaattisesti mitattavissa olevaa ettd kokemuksellista, eldavassa suh-

teessa toisiin olevaa.

Vaikka en omassa tydssani tee jaottelua ruumiin ja kehon vdlille, on edelld kuvattu
Parviaisen tilallisuuden kuvaus kuitenkin mielestani oiva esimerkki lahestya tilallis-
ajallisen ruumiin kasitetta. Haluan tassa kappaleessa lyhyesti tuoda esiin, kuinka tilalli-
suuden ja ajan voi kasittaa seka laskettavissa olevina madreina etta kokemuksellisena
tapahtumisena. Itse ndytellessani lahestyn ruumiistani molemmista nakokulmista. Tun-
nistan Parviaisen maaritelman mukaisesti ruumiini geometrisen ja materiaalisen ulottu-
vuuden ja tunnistan suhteeni mitattavissa olevaan aikaan. Teen tiettyja tekoja tietyssa
tilassa tietyssa ajassa. Usein myods ajattelen, etta katsoja nakee ruumiini juuri tasta
ulottuvuudesta, mitattavissa ja objektiivisena. Unohdan helposti naytellessani, etta
kokemuksellinen ulottuvuus on aina lasna seka omassa ruumiillisuudessani ettd katso-
jan ruumiillisuudessa, ja taten myds osa katsetta. Sivuutan helposti Parviaisen mainit-
seman kehollisen kokemuksellisen tilallisuuden ruumiistani erilliseksi alylliseksi tai tun-

temukselliseksi kokemukseksi.

Tunnistamalla ja tulemalla tietoiseksi Parviaisen kuvaamasta kehon kokemuksellisesta
tilallisuudesta voin nayttelijand paremmin hahmottaa omaa tilallisuuttani myds kolmi-
ulotteisesti. Mita paremmin olen tietoinen omasta kokemuksellisesta ja ruumiillisesta
tilastani, sitd herkemmin tunnistan katsojien ruumiillisen katseen aiheuttamat kines-
teettiset impulssit omista impulsseistani. Kykenen siis paremmin erottamaan toisen
kinestesian, liikkeellisyyden, omasta kinestesiastani. Tulen tietoisemmaksi oman ruu-
miini rajoista. (Parviainen 2006, 104—105.) Kasitan oman ruumiillisuuteni laajemmin ei
vain ruumiiksi, joka liikkuu tilassa ja ajassa, vaan myds osaksi tilaa ja aikaa, jossa liikun
(Parviainen 2006, 134).

6 Epilogi

Henry hengitti hiljalleen ja sulatteli tapahtunutta. Han tunsi kuinka hanen raajan-
sa alkoivat jalleen liikkkua. Han tuijotti ruumista, joka olikin hdnen omansa, ja
ruumis tuijotti takaisin. Kolme epadiltya olivat kadonneet ja jaljelle oli vain jaanyt
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heidan katseensa jaljet tuossa ruumiissa, jossa Henry nyt eli. Esirippu oli edelleen
auki ja monta katsetta oli kohdistunut odottavasti Henryyn. Hanen oli nyt otetta-
va askel, se ratkaiseva askel itsekseen. Henry tiesi, ettd nyt ei auttanut peraan-
tya. Han oli selvittdnyt ruumiin mysteerin talla kertaa, mutta hanelld oli tunne,
ettd kaikki ei ollut laisinkaan selvinnyt. Ei laisinkaan. Tasta se vasta alkaisi.

Olen opinnadytetytssani yrittanyt hahmottaa eri tapoja, miten nayttelijan ruumista kat-
sotaan ja miten nayttelija itse voisi sitéd katsoa. Halusin tydssani lahestya katsomisen
tapahtumaa eri nakokulmista, voidakseni siten paremmin ymmartaa katseen vaikutuk-
sia nayttelijan ruumiillisuuteen. Halusin 16ytaa keinoja siihen, miten pystyisin nayttelija-
na kohtaamaan katsojan ja olemaan ruumiillisesti lasna. Ajatuksissani kohtaaminen ja
ruumiillinen Idsndolo olivat tie reaktiiviseen tilaan, jossa pystyisin vastaanottamaan

impulsseja ymparistdstani ja itseltani.

Mita pitemmalle tydni eteni, sitd paremmin tajusin konkreettisten tekniikoiden tai kay-
tanndssa toimivien harjoitteiden etsimisen sijaan kasittelevani omaa maailmasuhdettani
suhteessa nayttelemiseen. Huomasin tekevani jonkinlaista laajempaa kartoitusta omas-
ta suhteestani katsotuksi tulemiseen ja tapaani katsoa maailmaa. Erdassa kahvipdyta-
keskustelussa huomasin, kiteyttaessani ystavalleni omia pelkojani, ja tapaani nahda
itseni ja muut ihmiset maailmassa, yllattden puhuvanikin opinndytetydni perimmaisista

kysymyksista.

Asetan itseni usein muiden ja itseni, todellisen ja kuvitellun, arvostelevan katseen alai-
seksi. Tallaisen katseen alla tunnen oloni toisinaan voimattomaksi ja todellisuuden
muuttumattomaksi, toisaalta toisinaan tunnen oloni mahtavaksi ja hyvaksytyksi enka

koe mitaan tarvetta muuttaa ympardivaa maailmaa.

Hyvin pitkdan maailma ndyttdytyi minulle valmiiksi annettuna todellisuutena, johon
minun oli raivattava oma paikkani. Kuitenkin pikkuhiljaa oman itsetuntoni ja itsellisyy-
teni vahvistuessa aloin huomaamaan, ettd muuttamalla vain omaa subjektiivista naké-
kulmaani tunsin muuttavani koko tilannetta. Tajusin siis, ettd se, miten katsoin maail-

maa, tuntui konkreettisesti muuttavan sitd maailmaa, jossa elin.

Tutustuminen Maurice Merleau-Pontyn kirjoituksiin sai minut ndkemaan maailman mi-
nussa. Rupesin miettimaan itseni suhdetta maailmaan ja muihin ihmisiin uudestaan.

Maailma ei siis valttamatta muutu vain tarkastelemalla sita eri perspektiivista, vaan
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perspektiivini maailmaan on siind olemista. Maailma, siind olevat ihmiset ja asiat, vai-
kuttavat minuun ja mina vaikutan niihin. En ole mikaan oman onneni seppa, mutta en

mydskaan oman elamani sivustakatsoja. Yksinkertaisesti elan eldmaani.

Opinndytteeni kasittelee siis pitkalti ruumiillista maailmassa olemista, jonka keskitssa
on kohtaaminen seka toisen ihmisen ettd ympardivan maailman kanssa. Ruumiillisuus
minulle on vahvasti sidoksissa toiseen ja katseen aiheuttamaan toiseuteen ruumiis-
samme. Ymmartadkseni ruumista minun on avattava katseessa ruumiillistuvaa toiseut-

ta.

Motiivini tydni tekemisen taustalla ovat kuitenkin konkreettisesti sidoksissa teatteriin.
Haluan ymmartaa teatteria ja esiintyjyyttéa paremmin pystyakseni l6ytamaan oman
paikkani ammattikentaltd. Hanna Helavuori kirjoittaa artikkelissaan Mitd esiintyja tekee
nykyteatterissa?, etta esiintyja ei enda representoi, esita jotakin, vaan han presentoi,
on esilla. Helavuori maaritellessaan uutta esiintyjyytta kirjoittaa, ettéd “uusi esiintyminen
tarkoittaisi jotain sellaista kuin esittdjan ruumiin, ruumiillistetun havainnoin, tilan ja
ajan ja yhteisen ajattelun yhteensulautumista”. (Helavuori 2011, 108; Numminen 2011,
35.) Helavuoren artikkelin uusi esiintyja on aistimellinen, ruumiillinen ja kokemukselli-
nen esittdmisen “tutkija”. Uusi esiintyminen on aktiivista tilallista ja aistimellista suhdet-
ta toisiin, ennemminkin virittdytymista ja reagointia ymparilld olevaan, kuin roolin ra-
kentamista tai todellisuuden represetointia. Helavuori nostaa artikkelissaan esiin monia
asioita, jotka nousevat esiin my6s omassa tyossani, ja joita olen pyoéritellyt paassani
miettiessani omaa nakemystani esiintyjyydestd. Naitd ovat subjektiviteetin ja naytteli-
jan ruumiillisuuden korostaminen, relaation (suhde toiseen) nostaminen esiin, tekija-
roolien ja esityksen eri osa-alueiden tasa-arvoistaminen, esiintyjan nakeminen jatku-
vassa erilaisia pintoja ja uudenlaista syvyyttd muovaavassa lilkkeessa seka todellisuu-
den ilmididen esityksellistyminen. Helavuoren esiintyjyys on moniaaninen, monimuotoi-
nen, epavakaa ja jatkuvan itsensa uudistumisen sisaltdma tapa ldhestya taidetta, joka
mielestani lahtdékohtaisesta monistisuudestaan huolimatta pyrkii jonkinlaiseen holisti-
seen konsensukseen, eron kautta yhtenevaisyyteen. (Helavuori 2011, 101-115; Num-
minen 2011, 35.)

Tunnistan edellisesta paljon omalle nayttelijantydlleni ja tekijyydelleni |aheisia piirteita.

Ehka suurin ero omassa ajattelussani Helavuoreen on kuitenkin suhtautumiseni rooliin
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ja nayttelijan tietotaitoon roolin rakentamisessa, minka uskon heijastuvan tydssani,
ehka suurimmaksi osaksi rivien valistd. Minua kiinnostaa roolitydskentely, fiktiivisen
hahmon luominen erilaisin keinoin. Nayttelijalla on mielestani moninaisia keinoja raken-
taa roolihahmoa. Perinteinen psykologinen eldaytyminen on vain yksi tydvadline, eika
itselleni ainakaan tahan asti se toimivin. Minulle uusi esittéminen (lainaan tdssa yhtey-
dessa Helavuoren termia, mutta en peilaa ajatuksiani pelkastaan Helavuoren ajatuksiin,
vaan kaytan termia yleisemmin) ei ole pelkastaan esittajan tai nayttelijan oman ruumiil-
lisuuden esillepanoa. Ruumiillisuus on minulle l1ahtdkohta niin tutkimukselle kuin roolin
rakentamiselle. Analysoimalla nayttelijan ruumiillisuutta en halua riisua nayttelijaa roo-
lista, vaan ennemminkin pureutua niihin seikkoihin, jotka ovat onnistuneen roolin ra-
kentamisen taustalla. Se, mika on lopullisessa esityksessa nayttelijan esittamisen fiktii-

visyyden aste, on erillisen pohdiskelun alainen asia (Ks Kirby 1995, 4358).

Olen valmistumassa teatteri-ilmaisun ohjaajaksi, mutta ajatukseni ovat pyérineet esit-
tamisen haasteiden, eivat niinkaan teatteripedagogiikan tai ryhmatydskentelyn proble-
matiikan ymparilld. Teatteri-ilmaisun ohjaaja on suhteellisen nuori ammattinimike ja
hakee vasta varsinaista ammatti-identiteettiaan. Opinndytteeni nayttelijakeskeisena
asettuu varmaankin jonnekin tutkinnon rajamaille ja omalta osaltaan muokkaa tulevaa
ammattikenttad, kenties vain asettumalla sen ulkopuolelle. Itselleni teatteri-ilmaisun
ohjaajaksi valmistuminen on osa pikkuhiljaa muovautuvaa taitelijaidentiteettidni, jota
koen myds opinndytteeni rakentavan. (vrt. Jalkanen 2011.) Opinnaytteeni ei anna mi-
nulle vastauksia tulevaa varten, eika tee valmistumisen jalkeisesta eldmastani vahem-
man epdvarmaa. Se kuitenkin kiteyttda jotain olennaista siitd suunnasta, johon olen

matkaamassa talla hetkella.

Kesalld 2011 tein tydharjoitteluni poikkitaiteellisessa esityksessa nimeltdan Quantum
Circus. Kyseessa oli sirkusopiskelijoiden ja fyysikoiden yhteistydprojekti. Esitys kasitteli
kvanttifysiikkaa, ja fyysikot olivat aktiivisesti mukana taiteellisessa prosessissa ja osa
heistd paatyi myos lavalle. Keskustelut fyysikoiden kanssa ja tutustuminen kvanttify-
siikkan maailmaan sai minut tajuamaan, ettd muutokset fysiikan saralla muistuttavat
hyvin paljon muutoksia teatterin saralla. Toisin kuin klassinen fysiikka kvanttifysiikka
kyseenalaistaa tutkijan kyvyn kuvata todellisuutta itsestéan ulkopuolisena ja korostaa
sen sijaan tutkijan todellisuuden kanssa kaymaa dialogia. Subjektin havainto vaikuttaa
konkreettisesti lopputulokseen. Rinnakkaiset todellisuudet, teleportaatio ja kvanttihypyt



57

ovat mahdollisia kvanttifysiikassa. Atomit ovat toisiinsa sitoutuneita ja yhden toiminta
vaikuttaa toiseen. Jonkinlainen mysteeri on lasna. Kaikki ei ole niin yksinkertaisesti seli-
tettdvissa ja mitattavissa tieteen keinoin kuin klassisessa fysiikassa. Yksiselitteista to-
tuutta tai metodia ei valttamatta ole ldydettavissa.
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