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Tutkielmassa tarkastellaan teatterillisissa tiloissa syntyvaa vaikuttavaa kohtaamisen kokemusta
Tutkielman teoreettinen perusta on Richard Schechnerin performanssiteoriassa, jonka mukaan
"performanssi’ on teatterin, rituaalin, pelin, leikin ja urheilun yhteen kokoava kattokasite.
Performanssilgjityypeista paneudutaan erityisesti teatteriin ja rituaaliin seka niihin liittyviin
vaikuttaviin ja viihdyttaviin elementteihin. Hahmotellaan vaikuttavan teatteritapahtuman 8ériviivoja
jatutkitaan kuinka tallainen tapahtuma vois todellisuudessa artikuloitua.

Teatteri ymmarretdan tutkielmassa lahtokohtaisesti postmodernina prosessina, jolle on ominaista
jatkuva siirtyma, erilaiset dialektiset synteesit seké vuorovaikutuksellinen luonne. Teatterilliset tilat
k&sitetéddn niin fyysisind kuin psyykkisingkin. Teatterin sirtyméauonnetta ja liminaalista tilaa
késitelldan erityisesti 'communitasin’ ilmion avulla Kokemuksellisen tilan lisdksi tarkastellaan
kohtaamista sosiologisesta nakokulmasta eritoten ’kuvitellun yhteison’ sekd 'uusheimon’ ideoita
hyodyntéen. Pyritddn etsmédan yhtymakohtia vaikuttavan kohtaamisen kokemuksellisen ja
sosiaalisesti rakentuneen ulottuvuuden vélille.

Teoreettista aineistoa reflektoidaan kahden oman aikansa avantgardistin, Jerzy Grotowskin ja Esa
Kirkkopellon, gjatuksiin ja testterityoskentelyyn. Grotowskia ja Kirkkopeltoa kasitelldan
tasavertaisina teatterigjattelijoina ja -uudistgjing, joiden taustalla vaikuttavat niin modernismin
murros kuin postmoderni ilmiokin. Tutkielman luonne on moniulotteinen vuoropuhelu, johon
sisdltyy Grotowskin osalta hdnen koko eldménsi aikaiset teatterilliset etsinnédt ja Kirkkopellon
osalta hanen tdhanastiset tutkimuksensa ja teatterilliset tekonsa.
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1. JOHDANTO

Teatterillinen kokemus on kohtaamisen kokemus — kohtaaminen kokemuksena, kokemus
kohtaamisena. (Kirkkopelto 2005b: 37)

Ihmiset etsivéat kokemuksia, jotka oikeasti tuntuisivat joltakin, elamyksig, ”jotakin suurempaa’.
Usein kokemukset halutaan myos jakaa jonkun toisen kanssa, yksin kun moni asia tuntuu
menettdvan merkityksensd. Koen vahvasti, ettd teatteri vois olla télainen tapahtuma, josta
ammentaa elamalle mielekasta eliksiiria. Teatteri on tapahtuma ihmisten kesken, ihmisilta ihmisille,
yhdessd. Mika voisikaan olla sen arvokkaampaa? Valitettavan usein teatterillinen tapahtuma on
kuitenkin kuorrutettu kaikenlaisella turhalla ja joutavalla kréasdllg, jonka keskelta teatterin omin
olemus hédin tuskin erottuu. Olisiko jo vihdoinkin aika nousta joukolla barrikadeille ja liputtaa
spektaakkeliyhteiskunnasta ja yltiopéi sesta viihteel listymi sesta vapaan teatterin tdhden, vaatia aidon
vuorovaikutuksen ja kohtaamisen mahdollisuutta?

Yha téndkin péivand ajankohtaisten lansimaiseen taiteeseen, teatteriinkin, kohdistuvien
uudistumisvaateiden juuret ulottuvat pitkdlle menneisyyteen. Postmodernin taustalla vaikuttavaa
modernistista kuohuntaa ilmeni nimittdn jo 1800-luvun loppupuolella. Kyse oli pitkélti
yhteiskunnallisista ilmidist& uusita ja valankumouksellisista tieteellisistéa kasityksists,
teollisumisesta sekd kaupungistumisesta. Tateessa etsittiin uusia keinoja todelisuuden
késittelemiseksi, Nietzscheen tukeutuen tavoiteltiin irrationaalista, pyrittiin  syrjayttamaan
systemaattinen, kaavamainen gjattelu ja maailma. Taiteen modernismiin liittyy erottamattomasti
gjatus ’avantgardesta’l, etujoukosta, joka pyrkii rikkomaan vakiintuneita, kaavamaisen
kangistuneita tapoja ja muotoja. Avantgarden ilmidon kuuluvat olennaisesti manifestit, uudistumista
vaativat ja esittelevét julkilausumat.

! Avant on suomeksi ’edessd’ ja garde puolestaan tarkoittaa ' etuvartiota’ . Huom! Avantgarde on ilmi6, ei taitedlinen
suuntaus. Termi k&gttéd ihmiset jaltai teokset, jotka etuvartion lailla nousevat gjaleen tyypillisé vakiintuneita tyyleja

vastaan jarikkovat niitd. Avantgarde e siis ole sidottu ainoastaan modernismiin.



Teatterin piirissd merkittavana avantgardistisena johtohahmona pidetddn puolalaista teatterin
monitaituria, ohjaga Jerzy Grotowskia (1933-1999), jonka ’'kOyhén teatterin’ aikaisessa
metodiikassa artikuloitui hyvin selvasanaisesti lansimaisen teatterin kriisi sek& vaade taiteenlgjin
muotoon sekd sisAltoon liittyvista valttdmattomista uudistuksista.  Grotowskin  taiteellisissa
tutkimuksissa testteri liittyi |ahtokohtaisesti sisdisesti vaikuttavan kokemuksen saavuttamiseen ja
hén tyoskentelikin tdman ilmion parissa koko elamansa gjan. Vaikka Grotowskin maantieteelliset
gjainnit ja teatterilliset painotukset muuttuivat ajan kuluessa, niin aatus vaikuttavasta
kokemuksesta teatterin ytimend sdlyi. Puolan Opolessa alkunsa saaneet koyhan testterin
padmaarétietoiset etsinné jalostuivat ’parateatterin’, 'akuldhteiden teatterin’ ja 'objektiivisen
draaman’ kautta kohti Italian Pontederassa aktuaalistuneen ’taide liikkumavélineend -vaiheen yha
hienojakoisempia menetelmié.

Suomessa teatteritaiteen valttaméatonta uudistumista on perdénkuuluttanut erityisesti  filosofi-
ohjagja-dramaturgi Esa Kirkkopelto (1965-), jonka teatteriviihteen vastaiset vaateet alkavat olla
tuttuja yha lagjemman joukon keskuudessa. Uudistumisessa el hdnen mukaansa ole kyse mistéan
vaatimattomasta pikkutehtavastd, vaan koko lansimaiseen kokemisentapaan liittyvasta olennaisesta
muutoksesta. Kirkkopellon manifestissa tamanhetkinen kaavoihinsa kangistunut teatteri ilmenee
kykeneméttomand haastamaan ympéaroivéd todellisuutta ja joutuu perustelemaan olemassaoloaan
ainoastaan traditionaalisin ja institutionaalisin syin, vaikka perusteiden taytyisi nousta aivan
toisaalta: kohtaamisesta ja koskettamisesta.? Kirkkopellon teatterillisten etsintdjen keskitssd on aina
opiskeluaikojen Jumalan teatterista lahtien, ja nykyhetken Toisissa tiloissa -projektissa erityisesti
ilmentyen, kohtaamisen vaikuttava kokemus — aito kosketus, jonka erityislaatuisena ilmentymana

teatteri parhaimmillaan voisi toimia

Jerzy Grotowskin tarkeimméksi taustavaikuttajaksi nimetéén lahes poikkeuksetta ranskalainen
teatterivisondari Antonin Artaud, joka ensimméisend eurooppaaisena lausui julki manifestinsa
teatterin vaikuttavuuden puolesta, mutta joka el kuitenkaan elamansa aikana onnistunut saattamaan
k&ytantoon vaatimuksiensa mukaista teatterin ilmidta. Esa Kirkkopellon ”oppi-isdksi” puolestaan
julistetaan Jouko Turkka, jonka uudistusmielinen, voimakkaan psykofyysinen teatterimetodiikka
kohtas aikoinaan 1980-luvulla (ja osittain yha edelleenkin) hyvin ristiriitaisen ja kiivaan
vastaanoton. Euroopassa Artaud’ hon ja Suomessa Turkkaan henkil6ityvét modernismille ominaiset

ilmiot nakyvé luonnollisesti Grotowskin ja Kirkkopellon agatuksissa ja toissd, mutta heita

2 Kirkkopelto 2004



kumpaakin voi kuitenkin kiistatta pitéd merkittdvina teatterin uudistajina, avantgardena,
etujoukkona.

Pyrin tutkimuksessani analysoimaan ja artikuloimaan teatterillista kohtaamisen kokemusta. Olen
padtynyt virittdmaan Jerzy Grotowskin ja Esa Kirkkopellon teatteriteoista ja gjatuksista dialogin,
johon yhdistan sek& kohtaamisen kokemusta luotaavaa teoriaa ettda omia gatuksiani. Kyseinen
asetelma tarjoaa hyvin hedelmaéllisen ja otollisen alustan kokemuksen tarkkailemiseksi ja sen
syvéllisemmaéks kasittdmiseksi. Tutkimukseni kannalta on mielenkiintoista, etta kumpikin nasta
teatterin uudistajista on yhdistanyt tieteen ja taiteen kentét toisiinsa— he jakavat gjatuksen tutkivan
otteen merkityksesta taiteellisessa tyoskentelyssd. Lisdks heidan tyotdan yhdistéa pedagoginen
ulottuvuus. Grotowski ohjasi 1ahimpien yhteistyokumppaneidensa ohella mm. Irvinen yliopiston ja
myShemmin oman tyokeskuksensa oppilaita. Han oli myos suosittu luennoitsija. Kirkkopellonkin
uraan liittyy merkittévasti opettgjuus: Helsingin yliopistossa vankan kokemuksen lunastanut tutkija-
opettgja nimitettiin  elokuussa 2007 Teatterikorkeakoulun taiteellisen tutkimuksen professorin

virkaan.

Tutkin testteria viihdyttamisen vastakohtana, tapahtumana, jossa siihen osallistuvat voivat tuntea
kokevansa jotakin merkityksellistd, kohdata arkikokemusta syvéllisemmalla tasolla. Tarkastelen
aluksi, kuinka tallaista teatteria on mahdollista ldhestya eli mit& vaikuttava teatteri tekijoiltéan
katsontakantoja vertaillen ja toisinsa mahdollisesti limittden. Selvitettyani  vaikuttavaan
kokemukseen liittyvia puitteita, sSiirryn pohtimaan, kuinka tdma kyseinen kokemus on
artikuloitavissa, mika tai mité se on ta voisi olla. Keskityn erityisesti kysymykseen vaikuttavasta
kokemuksesta yhteisend ja jaettuna kohtaamisena. Tutkimusaiheeni on mielesténi seka &&rimmaisen
kiinnostava ettd gjankohtainen. Lisdksi se mahdollistaa tutkimuksellisesti uudenlaisten linjojen
hahmottelemisen.

Tutkimuskysymykseni jakautuu kahteen osaan. Ensimméinen osa sisdltda teatterin vaikuttavan
luonteen. Kysymys kuuluu: kuinka teatteriesitys voi vaikuttaa, koskettaa? Taman selvitettyani
jatkan: miten tama vaikuttava kokemus artikuloituu? Kysymykseni kumpaankin osaan liittyy
olennaisesti osallistumisen aspekti, joka jakautuu lagjalle: kuka koskettaa keta ja mitd, ja ketka

kokevat, mita kokevat ja kenen kanssa kokevat?



Teatterintutkija, Tukholman yliopiston teatteritieteen professori Willmar Sauter on Kkirjoittanut
teatterista tapahtumana, jota maarittéd ennen kakkea esittgan ja katsojan vdlinen
kommunikatiivinen suhde seka tapahtumaa ympéardiva konteksti. Sauter késittéa teatterin
tapahtumana, joka pitéa sisall&an niin esiintyjien esittamisen kuin katsojien reaktiot, ja asettuu néin
vastakohdaksi gjattelulle, jonka mukaan teatteri ilmenee tuotettuna teoksena, jota levitetéén ja
kulutetaan.® Tama teatterillisen tapahtuman aatos on implisiittisesti |&sna tutkielmassani sek&

kysymyksenasettelun, aineiston etta oman pohdintani alueella.

Jerzy Grotowskin ja Esa Kirkkopellon ohjaamat teatterilliset tapahtumat eroavat perinteisesta
teatterin  kontekstista monella tavalla ja kurkottavat osittain  kohti  kokeilevampaa
performanssitaidetta. ' Performanssi’, samoin kuin ’esitys (englanniksi performance), on kasitteena
ongelmallinen ja sen rajaamiseksi onkin esitetty useita erilaisia vaihtoehtoja. Performanssi voidaan
k&sittéa hyvinkin véljassd sosiaalisessa ja kulttuurisessa kehyksessd, jopa niin ettd kaikki
inhimillinen toiminta koetaan performatiivisena tai suppeammin esimerkiksi kuvataiteeseen
kuuluvana osa-alueena (ja olemassa on tietysti kaikkia mahdollisa mééritelmia talta valilta).
Esittavan taiteen kentdlla tapahtuvassa nykytutkimuksessa performanssitaide liitetéan usein
avantgardeen ja sille ominaisina piirteina ndhdd&n mm. epdkonventionaalisuus ja
jarjestaytyméttomyys, taiteen hyotysuhteen vastustaminen, useita eri medioita ja taiteen aueita
yhteen liittdva olemus, kiinnostus kollaasiin ja simultaanisuuteen, ns. yhteen sopimattomien
rinnakkain asettelu, kiinnostus leikin teorioihin sek& avoin loppu ja esityksen muoto.*

Monet edella luetelluista performanssitaiteelle ominaisista piirteista sopivat myos taman tutkielman
puitteissa kasittelemiini teatterillisiin tapahtumiin. Performanssigenren erilaisten ulottuvuuksien
huomioiminen korostaa kéasitteen méarittelemisen tarkeytta eli sen kontekstin merkitystéd, johon
tama moniulotteinen kéasite tutkimuksessani asettuu.” Tuumasta toimeen: kaytan tutkimukseni
teoreettisena |ahtokohtana yhdysvaltalaisen performanssitutkija ja -taiteilija Richard Schechnerin
kehittelemaa performanssiteoriaa, jossa performansseiksi mielletdan teatterin ohella rituaali, leikki,
pelit ja urheilu.® Huomionarvoista on, etta Schechner siséllyttaa teatterin kasitteeseen my6s tanssin

®Ks. esim. Sauter 2005: 26

* Carlson 2006 ref. Simpson Stern & Henderson: 125

® Lissé performanssista kasitteend, ks esim. Carlson 2006: 15-20; Jirvinen 2000: 10-17. Ké&sitteen suomentamisen
vaikeuksista, ks. Maukola 2005: 303-304.

® Schechner 1988: 6



ja musiikin. Performanssi maarittyy tutkielmassani "yksilon tai ryhman toimintana, joka tapahtuu
toisen yksilén tai ryhman lasnd ollessa ja tdta varten”.” Tzhan méaritelmain on hyvin
yhdistettavissa myos performanssin kommunikatiivinen luonne, jota Willmar Sauterin tavoin
perdankuul utan.

Ké&site performanssi esiintyy tutkielmassani kattok&sitteené laajemmalle teatterinomaisten ilmididen
(teatteri, rituaali, leikki, pelit, urheilu) joukolle. Kéasitetta esitys kaytan puolestani silloin, kun on
kyse yksittéisesta performanssin piiriin kuuluvasta esityksestd. Yksittdinen esitys voi sisdltéa
piirteita vaikkapa rituaalista tai leikistd, mutta liittya silti padosin teatterin piiriin, ja ilmeta
yleisluontoisesti performanssina. Kasittelen performanssin lgjityypeista erityisesti teatteria ja
rituaalia, joiden tyypillisa eroja Schechner on anaysoinut pitkdlti viihdyttavyyden ja
vaikuttavuuden ndkokulmasta. Han liittda rituaaleille ominaisiksi piirteiks vaikuttamaan pyrkivéat
performanssielementit, kun puolestaan teatterin  todellisuus  vérittyy  viihtedllisista
performanssielementeista® Tama jako on osoittautunut tutkimukseni kannalta mielenkiintoiseksi
seka hyddylliseksi ja nain ollen syvennynkin performanssin vaikuttaviin elementteihin kyseisen
jaottelun avulla. Samalla selvidd millaisia elementteja viihteellistynyt performanssi siséltéa.

Inspiraation ldhteenda ja gatuspohjan kartoittajana olen tutkielmani puitteissa innostunut erityisesti
ranskalaisesta teatterifilosofista nimeltd Denis Guénoun, joka liittéa kirjoituksissaan tesatterin
uudistumispyrkimykset historialliseen seké filosofiseen kontekstiinsa ja tarttuu teatterin ilmi6on
kokonaisvaltaisen mielenkiintoisesti seka kaytanndn esimerkein etta teorian tasolla. Guénounin
ké&sitteistoon liittyvét muun muassa sanan ja ruumiin yhdistyminen, ndyttamon ilmio, teatterin
Jerzy Grotowskiin ja Esa Kirkkopeltoon ettd mahdollisuuksien mukaan my6s muihin valitsemiini
teoreetikoihin.

Liikun tutkielmassani erilaisissa fyysisissa ja psyykkisissa tiloissa. Pyrin analysoimaan ja
ymmartamadn naiden erilaisten tilojen luonnetta ja niiden rajoja, avaamaan niille ominaisia ilmidita
Kéasittelen tilaa niin konkreettisina ratkaisuina esimerkiksi yleison ja esiintyjien asemoinnin kautta
kuin my6s henkisena tilana ja kokemuksena. Testteritila ja teatterin luomat tilat ovat kohtaamisen
kokemuksen kannalta térkeita tekijoitd. Tutkielmani kannalta merkittavét tilallisuuden ja tilan

" Schechner 1988: 30
8 Emt.: 120. Tasta lisad luvussa 2.3 " Vaikuttavat piirteet performanssissa’



kysymykset limittyvéa erityisesti brittiléisen antropologi-kulttuurintutkija Victor Turnerin
muotoilemiin performansseihin ja sosiaalisiin  rakenteisiin liittyviin  pohdintoihin ja viela
yksityiskohtaisemmin kasitteisiin ’liminaalitila ja 'communitas’. Liminaalitilan ké&sitteellinen
perusta on Saksassa syntyneen, sittemmin ranskalaistuneen antropologi Arnold Van Gennepin
siirtymériittiteoriassa.  Turnerin mukaan liminaalitila kuvaa epgérjestyksen tilaa sosiaalisten
rakenteiden valissa, erityistd luovaa vdlitilaa, joka voidaan havaita muun muassa taiteen
kontekstissa. Communitas puolestaan kuvaa erddnlaista yhteisollisyyden kokemusta, joka

mahdollistuu liminaalisessa tilassa.

Emotionaaliseen kokemukseen pohjautuvan yhteisokokemuksen, communitasin, kasittelyn liséksi
perendyn yhteisollisyyteen sosiologisin keinoin eli paneudun yhteisdn ilmi6on sosiaalisesti
rakentuneena konstruktiona. Teoreettisina tyovalineind kaytdn yhdysvaltalaisen historioitsijan,
kansainvalisen politilkan professori Benedict Andersonin gjatuksia nationalismista ja erityisesti
hénen luomaansa kasitetta 'kuviteltu yhteisd’, joka kuvaa hyvin modernin gjan yhteisollisyytta ja
sen rakentumista. Y hteison kuvitellusta luonteesta suuntaan yha enenevissd maarin hedonistiseen ja
kollektiiviseen yhteisbkokemukseen, ranskalaisen sosiologin, Sorbonnen yliopiston sosiologian
professori Michel Maffesolin ’uusheimojen’ pariin, jotka ilmiGina viittaavat hyvinkin postmoderniin

maailmaan.

Kuten jo johdannon ensimetreilla esitin, ovat tutkimusaiheeni juuret 10ydettavissa modernismista ja
avantgardesta. Tutkimusmatkani kaanteissa ja kiemuroissa kayttokelpoisina kuvaavina termeina
toimivat puolestaan 'moderni’ ja 'postmoderni’, jotka ké&sitén aikakausien liséksi ajatuksellisina
ilmiding; ilmidina joihin liittyy tiettyjA ominaispiirteitd Koen tallustelevani postmodernissa
maastossa, johon mennyt yha tavallaan vaikuttaa.” Puolalainen sosiologi Zygmunt Bauman on
oivallisesti endottanut, ettéa postmoderni on ennen kaikkea mielentila. Tila, joka on 1&htGkohtaisesti
liikkeesss, prosessi ja muutos ilman selke&é kehityssuuntaa.’® Baumaniin viitaten esitan tamankin
mahdollisissa muuttuvissa tiloissa, mahdollisesti, mutta aina tassa ja nyt, vapaaehtoisesti ja sité
haluten.

° En kuitenkaan pyri ottamaan tutkielmassani kantaa olemassa olevaan modernin ja postmodernin debattiin siité onko
postmodernin luonne modernin jalkeinen i jalkimoderni vai tdysin sen vastakohtainen, ja onko postmoderni jo itse
asiassa menneen talven lumia ja luomuksia.

1% Bauman 1996: 22, 195



2. TEATTERI VAIKUTTAVANA TAPAHTUMANA

Mika on kaikkein oledllisinta? Sen puolinaisuuden ylittdminen, johon ihminen on itsensa sotkenuit.
(Grotowski 2006: 105)

2.1 JERZY GROTOWSKI

Richard Schechnerin ja Lisa Wolfordin toimittamassa The Grotowski Sourcebook -teoksessa
Grotowskin elamantyo seka tapa kasitella teatteria, ja ylipadnsa taiteen ja olemassaolon suhdetta,
jaetaan neljddn eri vaiheeseen ja alkakauteen. Na&ma vaiheet on nimetty seuraavasti: 1)
"produktioiden teatteri’, johon koyhan teatterin metodiikka kulminoitui, 2) parateatteri ja
alkuldhteiden teatteri, 3) objektiivinen draama sekd 4) taide liikkumavalineend, josta kaytetdan
myds nimitysta ’rituaalitaiteet’.’t  Rgja nadiden vaiheiden valilla e luonnollisestikaan ole
tarkkaviivainen tai selked, vaan pikemminkin soljuva ja toinen toisiinsa limittyva. Aikakaudet ovat
osin padllekkédisa ja esmerkiks produktioiden kaudella syntynyttd teosta Apocalypsis cum
figurista esitettiin vield monia vuosia senkin jalkeen kun Grotowski itse oli jo siirtynyt

paratestterillisiin kokeiluihin.

Usein testteria tutkittaessa ja teatterista kirjoitettaessa Grotowskin ja hanen gatustensa kasittely
perustuu ainoastaan produktioiden aikakauteen, ’ kdyhaan teatteriin’ *2 kasitteend ja metodina. Tama
kyseinen vaihe onkin Grotowskin elaméantyossa selkedsti teatterillisin ja toisaalta télla samaisella
kaudella han myos loi teatterimetodiikkansa perusperiaatteet seka artikuloi ne verrattain
selkedsanaisesti.  Produktioiden tedtteria seuraavat vaiheet ovat puolestaan j88neet astetta

"hamarammiksi”, niista el ole kirjoitettu Idhesk&an niin paljon, niitd el ole huomattavassa méaarin

11 Schechner & Wolford 1997

12 K asitteests lisad luvussa 2.1.1 " Produktioiden kaus”



tutkittu eika valttamatta edes ymmérretty tai hyvaksytty teatterin piiriin kuuluviksi.®* Grotowski
koki itsekin jéttavansa teatterin ja esittivan taiteen taskseen ja siirtyvansa eteenpain.’* Mihin
Grotowski erilaisilla kokeiluillaan oikein pyrki ja miksi tdma pyrkimys el onnistunut perinteisen
teatteritaiteen kehyksessa?

Esittelen seuraavaksi Jerzy Grotowskin eldamantyohon liittyvéa nelja eri kautta. Pyrin lyhyeen ja
ytimekka&&seen, padpiirteet paljastavaan yleisesitykseen, josta kdy selvéks seka kunkin vaiheen
omat erikoisuudet ja niiden valiset siirtymét ettd pdamédérédt ja taiteellisen tyon suunta ylipdansa.
Grotowskin matkaa taiteen kentélla voidaan kuvata eréanlaiseksi paralleeliks ketjuksi, jossa kaikki
etsinné ja saavutetut havainnot sek& oivallukset vaikuttavat toisiinsa. Luvussa 2.1.1 esittelen
produktioiden kauden ja siihen liittyen erityisesti kbyhan teatterin seka kéasitteena ettd metodina.
Luku 2.1.2 pitéa sisdlldan Grotowskin elamantyon myohemmét vaiheet: parateatterilliset kokeilut,
alkuldhteiden teatterin, objektiivisen draaman kauden seka lopulta taiteen litkkumavélineena eli

rituaalitaiteiden vaiheen.

2.1.1 Produktioiden kausi

Grotowskin produktiopainotteisen teatterindkemyksen voidaan sanoa kiteytyneen késitteeseen
'kOyha teatteri’, joka viittas testterin pelkistyneisyyteen ja asettui nain vastakohdaksi
viihdepainotteiselle, lukuisista eri taiteenalojen elementeistd rakentuvalle ”sekasikio”-teatterille.
Koyhan teatterin ytimen muodosti néyttelijd, hanen henkinen ja tekninen ilmaisunsa
Teatterirekvisiitta — valot, &ni, lavastus, puvustus ja kaikki muukin dekoraatio — oli sen sijaan
turhaa ja siksi eliminoitava.® Grotowskin produktiopainotteinen vaihe gjoitetaan vuosiin 1957-
1969.%° Ajallisesti se linkittyy miltei saumattomasti hénen kauteensa 13 tuolirivia'’ -teatterin

3 Esim. Lisa Wolford tuo esiin " post-teatterin” teatterillisuuden problematiikkaa, ks. Wolford 1997a: 6-7

4 Ks. esm. Grotowski 2006:12-14; Wolford 1997a: 3; Degler 2006: 19-20

1> Grotowski 2006: 31-32

® Huom! Kaikki Grotowskiin liittyvat vuosiluvut ja aikakausijaottelut, joita téssd tutkielmassa kéytan, perustuvat
teoksessa The Grotowski Sourcebook esiintyvaan jaotteluun. Muunkinlaisia jaottel uja voidaan kéyttda ja on kaytettykin

—erot ovat sditettivissd vaiheiden toisiinsa limittyvall& luontedlla.



taiteellisena johtgjana ja ohjagjana Puolan Opolessa, ja myShemmin teatterin muutettua,
Wroclawissa, siis vuosiin 1959-19609.

Grotowskin luoma koyhélle teatterille ominainen teatterimetodiikka ja siihen perustuva uusi
esittamistyyli e ollut mik&én taivaasta pudonnut lahja tai gurumainen visio, vaan sinnikkdan ja
tietoisen tyon tulos. Richard Schechner esimerkiks kirjoittaa, etta vuonna 1960 Grotowskin
produktiot nayttelijoiden pingottuneine vartaloineen polveutuivat selkeasti vield biomekanismista ja
ekspressionismista, " erdanlaisesta pakotetusta avantgardesta’. Schechnerin mukaan suuri muutos
tapahtui jossain vaiheessa ennen kesda 1961, jolloin ensi-iltansa sai Forefather’s Eve. Se oli
ensimmainen puolalainen klassikko, jonka Grotowski otti késittelyynsa; seikka josta oli tuleva yksi
koyhan teatterin tunnusmerkeistg, ja myds ensimmainen teatteriesitys, jossa nayttelijét ja yleisd oli
sijoitettu tilaan selkessti kasvokkain, suoraan kontaktiin.’® Vuonna 1962 ensi kertaa esitettya
Kordiania Schechner kuvaa jo “klassiseksi Grotowskiksi”, “esimerkilliseksi *koyhaksi
teatteriksi’”. "

Marraskuussa 1963 teatteri 13 tuolirivia otti kdyttoonsad nimen Laboratorioteatteri 13 tuolirivia.
Muutos kuvastaa hyvin sitd ilmapiiria ja intensiteettid, jolla nayttelijantyon kehittamiseen
kyseisessa teatterissa paneuduttiin, kuinka eri "koe-asetemia’ ja menetelmid testailtiin.
Laboratorioteatterin  tunnuspiirteiksi  vakiintuivat muun muassa klassikoihin  perustuvat
montaasimaisesti kasitellyt naytelméatekstit, pitkd harjoituskaudet, kappaleiden vetdminen
julkisuudesta uudelleentydstda varten ja samojen esitysten lukuisat eri versiot.”

Grotowskin ndkemys nayttelijantyosta kiteytyi koyhassa teatterissa 'kokonaiseen tekoon’, jonka
perusta oli nayttelijan henkisessi prosessissa. Kokonaisessa, taydessa teossa nayttelijan sisdisen
impulssin ja ulkoisen reaktion vélilla e ollut galliga viivettd Naytteija paljasti oman
intimiteettinsd taysin ja totaalisesti katsojien edessa. Kokonainen teko syntyi sisdisen prosessin
tuottaman spontaanin reaktion ja muodon kurinalaisuuden vastakkaisuudesta seka ndiden
vastakkaisuuksien yhdistymisesta.®* Pitk&janteisen fyysisen ja henkisen harjoittelun kautta néyttelija

Y puolaksi 13 Rzedéw

18 Schechner 1997a: 22

¥ Emt.: 23

% Ks. esim. Schechner 1997a: 22-23
2 Ks. esim. Grotowski 2006: 27-28



pystyi luomaan 'partituurin’, erdanlaisen merkkijérjestelmén, joka toimi esityksen ehdoilla, ja jonka
avulla ndyttelija tietoisesti analysoi omien kokemustensa aluetta, sisdisid impulsseja, ruumiillaan ja
danellaan. Partituuri tarkoitti ndyttelijan ja roolin kohtaamista, joka tapahtui roolin rakentamisen

jalkeen.”

Kuten Richard Schechner oivasti huomauttaa, on Grotowski dgita erityinen henkild
teatterihistoriassa, ettéd vain harva yltéa vastaavaan monipuolisuuteen: hén oli mestari seka
néyttelijdiden koulutuksessa, nayttamélle asettamisessa ettd tekstimateriaalin kasittelyssa®
Produktioiden teatterin kaudella Grotowski muotoili kOyhéan teatterin metodisesti keskeiset ideat: 1)
darimmaisiin  yksityiskohtiin - kurottautuva psykofyysinen néytteleminen, joka via negativa,
negatiivista tietd pitkin, nayttelijan ilmaisun esteiden eliminoimisen kautta johti kokonaiseen
tekoon. 2) Erityisen ja ldheisen kontaktin muodostuminen néyttelijoiden ja katsojien vdlilla 3)
'Tekstuaalinen montaasi’®*, jossa useita eri teksteja kaytetaan esityksen materiaaling, mutta teksti
itsesséan el ole esityksen sielu. 4) Nayttelijantyon harjoittelu, joka sisélsi niin kurinalaista fyysista

harjoittelua kuin henkisen tien etsintaa®

2.1.2 Kohti rituaalitaiteita

Jerzy Grotowski nimesi kdyhan teatterin ytimeksi néyttelijan ja katsojan valisen erityisen suhteen
sek& nayttelijan henkisen ja ilmaisullisen tekniikan.?® Paradoksadlista kyll&, nama kaksi tavoitetta
eliminoivat lopulta toisensa: nayttelijoiden tekninen virtuoosimaisuus muuttui erdanlaiseksi
maskiksi ja alkoi nain pikemminkin rgjoittaa kuin helpottaa totaalista itsensa paljastamista. Lisaksi
nayttelijoiden ja katsojien valinen suhde horjui nayttelijoiden esittéessa sellaisia taidonnaytteita,
jotka olivat kaukana katsojien taitojen tavoittamattomissa. Katsojat eivat pystyneet enda

#2 Ks.esm. Grotowski 2006: 54, 77-79

% Schechner 1997a 24

% Termi montaas viittaa Eisensteiniin ja hanele tyypilliseen elokuvalliseen kerrontaan, jossa nopeat kuvasarjat
yhdistyessaan luovat aivan oman kerronnallisen maailmansa.

# Schechner 1997a: 24-25

% Grotowski 2006: 26-27

10



samaistumaan nayttelijoihin eivatkd myoskdan esityksen maailmaan.  Produktioiden kausi
péittyikin Grotowskin osalta katsojien ja koko teatterillisen kontekstin hylkaamiseen.?” Siirtyminen
koyhasta testterista paratestteriin oli siirtyma nayttelemisen sijasta toimimiseen, katsojan ja

néyttelijan valisesta suhteesta’itsen’ pariin.?®

Grotowskilainen parateatteri koostui ryhmasta ihmisia, jotka eristaytyivét erityiseen paikkaan kauas
ulkomaailmasta ja yrittivét jarjestda niin sanotun aidon tapaamisen keskuudessaan. Paratedtteri el
ollut esitys, siihen el liittynyt juonta, ei erityista toimintaa eika yleisba Se oli kokemus ihmisten
valillg, osa eldmad, prosess.. Parateatterissa ei kiinnitetty huomiota tekniikkaan, vaan se, samoin
kuin esityksen konventionaalinen rakenne, korvattiin improvisoidulla toiminnalla® Kuten
Schechner tuo julki, nakyy parateatterillisissa kokeiluissa selkeéasti amerikkalaisen kirjailija
antropologi Carlos Castanedan vaikutus.*® Tama Grotowskin henkildkohtaisesti tapaama tutkija,
tieteen kentdlla hyvin rigtiriitainen ja kiistelty hahmo, yhdistetdan erityisesti samanismiin

perustuvaan filosofiseen gjatteluun.®

Parateatterin vaihe sijoitetaan vuosiin 1969-1978 ja alkuldhteiden teatterin aika vuosiin 1976-1982.
Kuten vuosiluvuista huomaa, lomittuivat vaiheet ajallisesti pdéllekkéain. Vaiheisiin liittyikin paljon
samaa — pyrkiminen kohti todellista kohtaamista, perustana ikivanhat traditiot ja rituaalit.
Kohtaamisen ominaislaatu kuitenkin muuttui. Paratestterin loppuvaiheeseen, vuosiin 1976-1979
liittyvét kokellut, olivat jo matkalla kohti alkuléhteiden teatteria. Schechnerin sanoin:

ne olivat osaligavia tapahtumia, mutta niiden keskipiste alkoi siirtyd 'meetingistéd ja kasvokkain
kohtaamisesta kohti yritysta paljastaa se, mika oli pysyvéa ja muuttumatonta, arkkityyppistd, vanhaa:
performatiivisuuden alkul shteet.*

#'Ks. esim. Mitter 1992: 93-94, 97

% Ks. esm. Grimes 1997: 269; Schechner 1997b: 211

% Schechner 1997h: 208; Wolford 1997a: 11

% Schechner 1997b: 208

3 Castanedan teokset ovat kaiken kaikkiaan saaneet kiistanalaisen vastaanoton: arvostelijat pitévat niité epétieted lisena

fiktionajanew age -horhoilyng, kannattajat puolestaan tosina ja uutta luovina.

32 Schechner 1997h: 210, suomennos tekijan
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Parateatterillinen ihmisten valinen todellinen kohtaaminen korvautui siis alkuldhteiden teatterissa
ihmisen ja universaalien alkuléhteiden kohtaamisella. Vaiheita erotti toisistaan myos tekijoiden eli
kokijoiden " laatu” : parateatterissa kaikki todella asiasta kiinnostuneet pdasivét osallistumaan néihin
tilaisuuksiin, joita jarjestettiin Puolan Wroclawissa ja sen ldhimetsissg, kun taas alkuldhteiden
teatterin aikakaudella Grotowski kokosi ympérilleen transkulttuurisen ammettilaisryhman, jonka
kanssa han pyrki kohti pdadmédréanssd, tosin metsassd, luonnon keskella téllékin kertaa
Parateatterissa kohtasivat parhaimmillaan tuhannet ihmiset, alkuldhteiden teatterin suljettuun
yhteisdon puolestaan kuului vain harvoja ja valittuja henkil Gita.

Alkuldhteiden testterin |&htOkohtana oli gjatus siitd, ettd kulttuurilliset alkuldhteet eliva yha
jokaisessa ihmisessé, ne olivat tukahdutettuja ja piilotettuja, mutta yha saavutettavissa. Alkuléhteita
|&hestyttiin  systemaattisen teknisesti, parateatterissa esiintynyt improvisaatio unohdettiin.®
Tekniikkaa haettiin muun muassa voodoosta, zenistd ja joogasta. Niiden avulla pyrittiin
lahestyméan sellaista yksinkertaista liiketta ja olemisen tapaa, joka oli yhteista kaikille; eldaman
alkua itseens, ylikulttuurista ja yhteista alkul ahdetta >

Vuonna 1982 Grotowski joutui pakenemaan Puolassa julistettua sotatilaa ja asettui siirtolaiseksi
Pohjois-Amerikkaan, Kaliforniaan. Alkuldhteiden teatteri ja jatilalle syntyi objektiivisen draaman
ohjelma, joka goitetaan vuosiin 1983-1986. Objektiivisen draaman keinoin Grotowski jatkoi
eteenpéin alkuldhteiden testterin viitoittamaa tietd ja "tislas” entista tarkemmin ja kurinalaisemmin

performatiivisuuden elementteja monimutkaisesta kohti yha yksinkertaisempaa. ®

Objektiivinen draama perustui Grotowskin havainnoille siita, kuinka kulttuuriperintta ja taiteellista
tietoa vaihdettiin jatallennettiin modernina aikana Idhes ainoastaan teknologisin keinoin ja valinein.
lhmisten vélisen suoran kontaktin puuttuessa ja unohtuessa monet vanhat esittavéat ja rituaaliset
kéytannot véaristyivdt tai jopa kuolivat kokonaan. N&n modernille performanssille jai

mahdollisuudeksi artikuloitua vain ja anoastaan oman aikansa hengen ilmauksena — el

% Wolford 1997a: 13. Huom! Té&ssi mielessd Grotowski palasi kdyhan teatterin juurille; teknisen taituruuden
valttaméttomyyden gjatukseen. Ajatukseen, jota hén vaali lopun eldméansa.

% Ks. esim. Grotowski 1997: 256-257, 263-264

% Ks. esim. Osinski 2006: 226
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kulttuurisesti  perinteisten  ja  perittyjen  arvojen  kiteytymang,  johon  Grotowski
yhteistydkumppaneineen erityisesti pyrki.*

Objektiivisen draaman vaiheeseen, kuten aikaisemmin alkuldhteiden teatteriin, padasivéa
osdlistumaan Grotowskin valitsemat eri traditionaalisten kulttuureiden edustajat ja tekniset
spesialistit. Aluksi Grotowski otti mukaan myds Irvinen yliopiston opiskelijoita ja ulkopuolisia
vierailijoita, olihan ohjelma kyseisen yliopiston nimissa toteutettu, mutta osallistujien vaihtuessa ja
teknisen kompetenssin puuttuessa haluttuja tuloksia el saavutettu. Vasta ohjelman viimeisend
vuotena, tiiviin ja sitoutuneen pienryhman kanssa, Grotowski tunsi paasseensa kiinni tarkkaan,
systemaattiseen ja arvokkaaseen tyshon.®’

Objektiivisessa draamassa keskityttiin perinteisten tekniikoiden kehittyneisiin  muotoihin ja
tedtattiin tiettyjen teknisten elementtien vaikutusta silloin, kun ne esintyivdt muussa kuin
alkuperaisessa kontekstissaan. Padmaarana oli |6ytda erityisten elementtien objektiivinen laatu, joka
vakuttaisi suoraan harjoittgjan havaintoon ja olotilaan. Tama vaati harjoittajaltaan taiteellista
kyvykkyytté ja teknista osaamista, taitoa ja tarkkuutta.®®

Lisa Wolford tiivistéa objektiivisen draaman tutkimusohjelmaan liittyvaa Grotowskin ohjelmallista
julistusta seuraavasti:

yks hénen tarkoituksistaan oli 16yt&a sen tyyppinen esitys, jossa 'runous e ole erotettu laulusta, laulu el
ole erotettu liikkeestd, liike e ole erotettu tanssista, tanss e ole erotettu nayttel emisesté/toi mimisesta
(acting)’. Tdlainen performanss on juuriltaan aikakaudessa ’ennen taiteen jariitin eroa, katsovan ja
osallistuvan véliss#, gjassa, jolloin taiteelinen luominen e ollut erotettu sen rituaalisesta funktiosta.
[...] Olis kuitenkin mahdotonta luoda rituaalia samassa mielessd kuin teatteriesitystd. ’ Sellainen
projekti vaatisi vahint&an 1000 vuotta >

Puolalainen teatterihistorioitsija ja -teoreetikko Zbigniew Osinski painottaa kuinka Grotowskin
produktioiden teatterin vaiheessa keskityttiin nayttelijan inhimilliseen toimintaan, kun taas

objektiivisen draaman kaudella tilanne oli péinvastainen: tyd muodon kimpussa ikéan kuin vapautti

36 Wolford 1997b: 282-283
3" Emt.: 288
8 Ks. esim. emt.: 284, 287-288

% Emt.: 287, suomennos tekijan
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osalligtujat, he eivat enda keskittyneet liilkaa omaan toimintaansa ja vapautuivat ndin toivottuun
prosessiin. Osinski ndkee objektiivisen draaman kauden puhtaasti Iyhyena ylimenokautena
alkulahteiden teatterista kohti taidetta liikkumavalineend, kohti rituaalitaiteita.*®

Rituaalitaiteiden vaihe paikantuu maantieteellisesti Italiaan, Pontederaan, jonne Grotowski
Amerikassa vietettyjen vuosien jalkeen perusti oman keskuksensa nimeltd Jerzy Grotowskin
Tyokeskus™. Keskus ei ollut perinteisessa mielessd néyttelijakoulu, vaan pikemminkin
tutkimuskeskus, johon saapui jasenia monista eri maista ja kulttuurisista taustoista. Pontederassa ei
esitetty julkisia produktioita ja oppilaiden lisdksi vain harvat kutsuvieraat paasivét todistamaan
keskuksen toimintaa.** Tydkeskus avasi ovensa vuonna 1986 ja Grotowski toimi siell4 tutkimuksen
parissa viimeisiin hetkiinsd saakka. Vuonna 1999, Grotowskin kuoleman jalkeen, keskuksen
johtajaksi nousi hanen " manttelinperijansd’ ja jo monien vuosien aikainen tyopari seka keskuksen
pasryhmanjohtaja Thomas Richards. Tyokeskuksen toiminta jatkuu yhé tanakin paivana.*

Taide liikkumavélineend tarkoitti yksinkertaisesti sitd, etta taide oli véline tai keino, e itse
padmaara Lisa Wolford vertaa taidetta liikkumavaineena munkkien lauluihin, joiden merkitys ja
tarkoitus oli antaa muotoa ja rakennetta sisdisille etsinnoille. Olennaista téalla kaudella oli energian
muutoksen saavuttaminen: voimakkaan eldmanvoimaan, vaistoihin ja aistillisuuteen liittyvan
orgaanisen energian muuttuminen astetta hienovaraisempaan muotoon.** Tyén peruselementteihin
kuuluivat laulut, fyysinen toiminta, tanssi, liikkeen rakenteelliset elementit, tekstit ja sellaiset
kerronnalliset aiheet, jotkaolivat riittavan vanhoja ollakseen anonyymeja.*®

Rituaalitaiteiden harjoittaminen tiivistyi luovaan toimintaan, esitykselliseen struktuuriin nimelta

tekniikkaan ja rakenteiden luomiseen, joiden muodossa se itse asiassa ldhestyi produktioiden
kauden teatterillisia kokemuksia. Vaikka suhde teatteriin ja esityksellisyyteen oli Akteissa selkeésti

0 Osinski 2006: 223, 227-228

“ Centro di lavoro di Jerzy Grotowski — Workcenter of Jerzy Grotowski

*2 Wolford 1997c: 365

3 Vuodesta 1996 lahtien keskuksen nimi on ollut Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards. Keskuksen
toiminnasta, ks. esim. Paavolainen 2006: 306-308; Porkola 2006

“ Wolford 1997c: 366

> Osinski, 2006: 236. Saman artikkedli sivulta 240 |6ytyy yksityiskohtainen lista niista aspekteista, joihin keskuksen

toiminnassa pyrittiin keskittymaan.
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lasng, artikuloitui se kuitenkin 1&8hemmas rituaalia kuin teatteriesitysta. Nayttelijoitakin kutsuttiin
neutraalisti tekijoiksi tai osallistujiksi.*® Osinskin sanoin:

Téassé voidaan nahda kuinka kaikki aiemmin olemassa ollut téydentyy. En ole koskaan enk& misséédn maailman
teatterissa tavannut tai joutunut kokemaan samanlaista henkistymista, sellaista puhtautta. [...] Jos kuvaisin sitd
mit&nain Pontederassa teatterina, kuolisin hapessta */

2.2 ESA KIRKKOPELTO

Esa Kirkkopelto ponnahti kerta heitolla suuren yleison tietoisuuteen tammikuussa 1987, kun hanen
ja kolmen muun silloisen nuoren teatteriopiskelijan perustaman Jumalan Teatterin®® perinteisia
teatterikonventioita rienannut esitys kohahdutti Oulussa jarjestetyilla Pohjoisilla teatteripéivilla
Jumalan teatteri otti voimakkaasti kantaa tekopyhan taiteellisuuden kumartamiselle. Se pyrki

suoraviivaisella toiminnallaan méarittelemaan uudelleen teatterillisen esittémisen ehtoja.

Itseédn ja nuoruuden tekojaan noin parikymment& vuotta myéhemmin tarkastellessaan Kirkkopelto
kuvaa olleensa osa turkkalaista traditiota, vaikka e varsinaisesti kuulunutkaan Turkan |&heisimpa&an
vaikutuspiiriin.*® Turkka e kuitenkaan ollut ainoa vaikuttaja eika ilmio Kirkkopellon ja néiden
muiden teatterin uudistumista vaatineiden nuorten taustalla; suomalaisessa kulttuurikent&ssa
kuohui:

IIma oli tédynna uuden etsintda ja vieraita vaikutteitas uusromantiikkaa ja -ekspressionismia, ruumiin kulttia,

samanismia, performanssia, ekoterrorismia, transavantgardiaa, transseksuaalisuutta — ylipdansa kaikenlaista

"transsia’.>’

“® Osinski 2006: 234-236

" Emt.: 236

“8 Jumalan teatterista, ks. esim. Seppanen 1995; Kyrd 1987; Arminen & Seppénen 2007

9 Kirkkopeto 2007b: 10. Ks. myds Teatterimuseossa jérjestetty Teoriaa ja kaytantod — suomalainen esittava taide
1980-1990-luvuilla -luentosarjan videotaltiointi

* Kirkkopelto 2007b: 12

15



Tuon aikaisiksi inspiraationldhteiksi Kirkkopelto nimedé liséksi Artaud’'n, Foucault'n, Bataillen,
Grotowskin, kristilliset mystikot ja Baghavad-Gitan. Harjoittelumetodiksi nousi "’ psykofyysinen’
radkki”: kovan fyysisen harjoittelun kautta pyrittiin eroon totutuista, eléamanvastaisista liikkeista
niin, ettd samalla myds havaintotapa muuttui ja saattoi korkeimmillaan tuottaa erityisia
ekstaaskokemuksia. Na&ma kokemukset muodostivat Jumalan teatterin taiteellis-eettisen

|ahtokohdan. Ryhmé pyrki ” kokonaisvaltaiseen ihmisen transformaatioon, *valaistumiseen’”.>*

Intensiivisen, noin vuoden kestdneen gjanjakson jalkeen Jumalan teatterin toiminta kukistui omaan
mahdottomuuteensa seké ulkopuolelta tulvivaan turhaan julkisuuteen ja ymmartamattomyyteen.
Teatteria e silti lakkautettu, ideaja eloon. Nyt kun Jumalan teatterista on kulunut jo parikymmenté
vuotta, Kirkkopelto toteaa, ettel hdnen 1990-luvun tekonsa voineet ”jaada neutraaliks suhteessa
edellisen vuosikymmenen antagonismiin”.>® Lisaks Kirkkopelto esittda kiintoisasti nykyisen

tekemisensi olevan:

tavoitteiltaan paljon l&hempana 1980- ja 1990-lukujen vaihteen kokeiluja, Jumalan teatteria ja Elvytystd, kuin
1990-luvun spektaakkeleita. Tama tarkoittaa myods sitg, ettd Jumalan teatteri on minulle téta pavaa, tyostan

eddleen sita lhtenytta avaumaa.>

Esittelen seuraavaks (luku 2.2.1) Esa Kirkkopellon gjatuksia ja hdnen ohjaamiaan teoksia ensin
1990-luvun spektaakkelinomaisessa ilmapiirissa, jonka jalkeen keskityn tarkastelemaan Idahemmin
2000-luvun performanssikokeilujen pddmééria ja saavutuksia (luku 2.2.2). Mielenkiintoista on
ndiden aikakausien eroavaisuuksien liséksi niiden yhtéldisyydet, ja liséksi sellaisten elementtien
tunnistaminen, joita Kirkkopelto jo Jumalan teatterin aikaisissa etsinndissa pyrki kohtaamaan.

*! Kirkkopelto 2007b: 23
52 Emt.: 15
3 Vuori 2007a
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2.2.1 ESitykset 1990-luvulla

Esa Kirkkopellon ensimméinen ohjaus Helsingin Y lioppilastestterille, Elvytystd, sai ensi-iltansa
syksyll1a1990. Kevadlla 1992 tuli ohjelmistoon Pontikkatehdas ja jo samana syksynd Mahnovitsina.
Seuraava ohjaustyd valmistui Q-teatteriin kevaalla 1994: oma kdannds ndytelmasta Oidipus
Kolonnoksessa. Vuonna 1995 Kirkkopelto palas takaisin YT:lle, nyt ohjaamaan ndytelmaa nimelta
Yrj6 Kallisen valaistuminen, joka toteutettiin yhteistydssd Suomussalmiryhméan kanssa. Seuraavana
vuonna, eli vuonna 1996, koettiin Helsingin ylioppilasteatterin 70-vuotisjuhlaesityksena Kostamus-

sinfonia.

Kirkkopellon 1990-luvulla ohjaamat ndyttamoesitykset muodostavat yhdessa eréénlaisen piirin, ne
linkittyvét erottamattomasti toisiinsa niin temaattisesti ja keinollisesti kuin myds estetiikaltaan.
Jakikadteen tarkasteltuna 1990-luvun teatterilliset kokeilut Kiteytyvédt seuraavasti: "Historiallis-
eeppinen aheisto ja nayttamodramaturgia yhdistettyna turkkalaiseen psykofysiikkaan,
nietzschelaisiin sisalléllisiin painotuksiin®.> Millaista testteria edella artikuloitu k&ytannossa
médrittéd? Miten sama tematiikka kulki eri ndytelmissd, mitd keinoja kaytettiin ja miten
nayttamoestetiikka kehittyi?

Kaikkien Kirkkopellon 1990-luvun ohjausten yhdistévaksi teemaks nousi tavalla tai toisella
vallankumous, jonka han nimesékin kuluneen vuosisadan keskeisimmaksi tapahtumamuodoksi.>
Useimmiten aiheet nousivat 1900-luvun historiasta, poikkeuksena tosin ensmmainen Y T:lle tehty
ohjaus Elvytysta™, jossa teemana oli rakkaus ja keskinginen huolenpito sek& Q-teatterissa toteutettu
Oidipus Kolonnoksessa, jossa taasen pyrittiin kaivautumaan historiassa aina arkaaisen antiikin
aikoihin asti.

Nayttamoesityksissa  keskeisiksi  keinoiksi  vakiintuivat  fyysisen nayttelijantydon ohella

kansanmusiikki, laulu ja kollektiiviset tilat. Se oli uutta suomalaisessa teatterissa. Kertomisen tapa

> Kirkkopelto 2007b: 29
*Emt.: 9
% Kirkkopdto itse asiassa liittéa Elvytysta-esityksen |ahemmas Jumalan teatteria ja sen aikaisia, siis 1980-luvun lopun

kokeiluja, kuin varsnaisia 90-luvun spektaakkeleitaan. Ks. Vuori 2007a
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oli eeppistd, yleison lasndoloa korogettiin, heille kerrottiin.  Kirkkopelto toteaakin, etta vaikka
hanen tyonsa inspiroitui folkloresta, oli teatterillisen vieraannutuksen ja tietoisen leikin ulottuvuus
jatkuvasti 1&snd. Ruumiillisuus ja kasitteellisyys, kansanomaisuus ja kokeellisuus, traditio ja media
kulkivat kasi kadessa®’ Monimuotoiset spektaakkelit toteutettiin nuorella innolla ja energialla,

olivathan monet esityksista itse asiassa Y T:n uusien jasenten koulutusproduktioita.

Tekstillisesti esitykset eivdt perustuneet yhteen valmiiseen ndytelméén, vaan dramaturgia
yhdistettiin useista eri lahteistd, joiden keréddmiseen ja valmistamiseen nayttelija ajan myoéta yha
enenevissd madrin osalistuivat, jopa niin, ettd vuoden 1995 Yrj6 Kallisen valaistuminen piti jo
sisallaédn monia yhteisen improvisaation pohjalta syntyneita kohtauksia ja vuoden 1996 Kostamus-

sinfonian dramaturgia oli totaalisesti kollektiivinen tuotos.®

Teatteritilan uudelleen jarjestelylla pyrittiin eroon katsojan ja esiintyjan vastakkainasettelusta.>
Vaikka Elvytysta-esityksessa toteutettu ringissa istuneen yleison ja heidan ympérilla hééréilleiden
nayttelijoiden vélinen fyysinen vuorovaikutus ja pois seuraavista 90-luvun ohjauksista, séilyi
painopiste ennemminkin esitystilanteessa kuin itse esitystilassa: tilanteen avulla omaksuttiin
erilaisia yhteisollisia malleja Esimerkiksi Pontikkatehdas oli "sekoitus iltamaperinnetta ja
agitaatiotestteria, koulukuvaelmaa ja kabareeta’ ja siindkin toiminta tapahtui yleison ympérilla
Lavastuksen ja puvustuksen suhteen pitaydyttiin yksinkertaisissa, koyhissa ratkaisuissa, jotka
todellisuusilluusion sijaan stimuloivat mielikuvitusta® Valaistuksessa keskityttiin  yleisdn

lasn&olon korostamiseen. Kirkkopellon sanoin:

yleisdn nakyminen toisilleen ja esiintyjille oli olennaista: yhtéltéa valoisuus korosti kansankokoud uonnetta,
toisaalta lisasi tietoisuutta teatterissa ol osta. Vaoisuus lisasi luottamusta, kannusti osallistumaan. **

Esitysten harjoittamisessa tyotapa oli vahvasti kollektiivinen, yhteiseen elamysvoimaan perustuva.
Tiukka fyysinen harjoittelu nivoutui yhteen henkisten elementtien kanssa. Esimerkiksi Elvytysta-
esityksen valmistamisessa Kirkkopelto kuvailee tukeutuneensa turkkalaisiin psykofyysisiin
nayttelijan tunneruumiin kehittémiseen tahtdaviin harjoitteisiin, kohotetun ruumiin estetiikkaan,

> Kirkkopelto 2007b: 23, 29

8 Emt.: 24, 27

% Kirkkopelto 2007b: 16; Kirkkopelto 1991: 31.
€ Kirkkopelto 2007b: 17

' Emt.: 17-18
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tunnetiloihin sek& kollektiivisesti sovitettuun nakyndyttelemiseen, joka synnytti yhteishenked,
vahvigti positiivisia energioita ja johti henkiseen ja eksistentiaaliseen itsetutkiskeluun. Myds
kollektiiviset &aniharjoitteet |0ysivat sijansa harjoituksissa. Vuosien kuluessa ja ohjaustbiden
karttuessa ohjaajan autorit&drinen asema alistui yha enemmén ryhmén yhteiselle luovuudelle.®

2.2.2 Toisissatiloissa -projekti

Kostamus-sinfonian jalkeen Esa Kirkkopelto siirtyi teatterin kentéltd useiksi vuosiksi teoreettisen
tutkimuksen pariin. ”Erés ympyra sulkeutui, enk& sen jalkeen tuntenut enda ulkoista enka sisdista
tarvetta jatkaa samaan tyyliin.”® Ranskankielinen véitoskirja Tragédie de la Metaphysique -
Contributions a la Théorie de la Scene™ tarkastettiin Strasbourgissa joulukuussa 2002.

Vuosituhannen vaihtuessa Kirkkopellon esitykselliset pd&@méréat ja kokeilut suuntautuivat kohti
uusia uomiatai ainakin kehittyivat minimaalisempaan muotoon: spektaakkelit jaivét, yha riisutumpi
estetiikka ja tyoskentelytapa tulivat tilalle. Syksylla 2003 sai Q-teatterissa ensi-iltansa esitys
Vetoapua ja laheltad piti tilanteita, jossa l8hestyttiin henkisen tyhjentymisen kokemusta sek&
yhteisollisyyden ja yksilon suhdetta bluesin hengessa ja nayttamon keinoin. Samalla nostettiin
enssimmaistd kertaa esityksellisesti esiin kysymys nayttamosta kokemuksena, kokemuksellisena
ilmiona, irrotettuna materiasta ja yhdistettyné kieleen ja ruumiiseen.®

Vetoapua ja lahella piti tilanteita -esitysrupeaman jalkeen Kirkkopelto jatti taakseen varsinaisen
teatteriohjagjan toimenkuvan ja antautui kollektiivisen ndyttamoteoksen tuottamiseen: kevaalla
2004 héan kutsui koolle Toisissa tiloissa -tyoryhman. Tama Nalkéteatterin piirissd toimiva
kokeellisen esitystaiteen ryhma kehittéd Toisissa tiloissa -esitysprojektiaan eteenpdin yha tanakin

paivand. Kyse e@ ole teatterista ta nayttelemisestd, vaan erityisistéa kiddlis-ruumiillisista ja

62 Kirkkopelto 2007b: 16, 22, 24
% Emt.: 29
% Suomeksi Metafysiikan tragedia - lisdyksia nayttamon teoriaan.

& www.g-teatteri.fi/vetoapuahtml, kyseiselta verkkosivulta 16ytyy hyvin informaatiota seka itse esityksesta etta

Kirkkopellon mietintdjé esityksen val mistamisen gjalta
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kollektiivisista nayttamdllisisté kokeista ja harjoitteista, jotka suoritetaan yleison edessd, ja joissa
vieraillaan ihmisille vieraissa tiloissa. Harjoitteiden avulla pyrité&n luopumaan ihmishahmosta seka
ihmiskdytoksen rajoista ja jaljittelyn keinoin vieraillemaan toisissa tiloissa seka mahdollisesti
lainaamaan ihmishahmoa jollekin oudolle ilmidlle. Tutkimuskohteena on ollut muun muassa eléin-,
kasvi- ja kivikunnan edustgjia seka erilaisia fysikaalisia ja kemiallisia ilmidita. Toisissa tiloissa -
projektin harjoitteet ovat toistettavia, mutta ne kehittyvét kokoa gjan. Esityspaikat vaihtelevat.®®

Syksylla 2006 Toisissa tiloissa -ryhmé saattoi ensi-iltaan Harry Martinsonin scifi-aiheiseen
runoeepokseen perustuvan Aniaran, jossa sovellettiin ailkaisemmin projektissa kehiteltyja
tekniikoita "kielen, puheen ja ihmistoiminnan esittamisen - eli ’'nayttelemisen’ — alueelle’.
Esityksen luonne oli demonstraatiomainen ja vuorovaikutteinen. Siind tarkasteltiin ”ihmista
pelkistetyimmilldan, vailla kaikkea ympéar6ivan luonnon tai kulttuurin tarjoamaa tukea, avaruuden
tyhjyyteen singottuna puhtaana kielellisena ruumiina, elavana merkkina, nayttelijana.” ®’ Seuraavana
kevaana esitysta kehitettiin yha demonstraatiomaisempaan ja vuorovaikutteissmpaan suuntaan,
syntyi Aniara2.® Loppusyksystd 2007 sai ensi-iltansa ryhméan uusin nayttaméteos Odradek-
muunnelmia, jossa perehdyttiin uudella innolla ihmisen rajojen ylittdmiseen seka tuntemattoman
tunnistamiseen ja kohtaamiseen, télla kertaa Odradek-olion ja -olomuodon avulla.®

2.3 VAIKUTTAVAT PIIRTEET PERFORMANSSI SSA

Richard Schechnerin mukaan seké rituaali etté teatteri kuuluvat performanssin piiriin.  Keskityn
seuraavaksl pohtimaan rituaalin ja teatterin, naiden kahden performanssin "alalgin® suhdetta
toisiinsa. Schechner on esittanyt rituaalin ja teatterin valisten eroavaisuuksien ilmenevan pitkalti

% K's. esim. www.miikkaroine.com/nettemp/2Projekti:Harjoitteet; www.miikkaroine.com/nettemp/2Projekti

67 wwww.miikkaroine.com/nettemp/ 2Esiintymiset: TOISISSA_TILOISSA 2007:ANIARA. Ks. myds Kahiluoto 2006.

% Ks. esim. www.miikkaroine.com/nettemp/ZEsiintymiset: TOISISSA TILOISSA 2007:ANIARA

% K's. esim. www.miikkaroine.com/nettemp/?Esiintymiset: TOISISSA_TILOISSA 2007:ODRADEK-MUUNNELMIA.

Odradek on alun perin outo dlio, joka seikkailee Franz Kafkan novellissa” Perheenisan huoli”.
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vaikuttamisen ja viihdyttdmisen funktioita tarkastellen. Teoksessaan Performance Theory hén
esittad taulukon, joka selventsé rgjanvetoa vaikuttavien ja viihdyttavien elementtien valilla

VAIKUTTAVUUS VIIHDYTTAVYYS

rituaali teatteri
1. tulokset hauskuus
2. linkki poissaolevaan Toiseen vain paikallaolijoille
3. symbolinen aika tapahtuu nyt
4. esiintyja possessoitunut, transsissa esiintyja tietda mité on tekemassa
5. yleisd osallistuu yleiso katsoo
6. yleisd uskoo yleiso arvostaa
7. kritiikin torjuminen kritiikki kukoistaa
8. kallektiivinen luovuus yksildllinen luovuus

Rituaaleille ominaisina Schechner nékee nimenomaan vaikuttavat elementit, kun puolestaan teatteri
operoi pitkalti viihdyttavilla elementeilld Schechner kuitenkin korostaa, ettd ”vakuttavuus-
viihdyttéavyys’ -taulukossa kyse on erdanlaisen bindérisen jatkumon &dripaistd, jotka eivét
valttamétta ole taysin vastakkaisia, samoin kuin eivét testteri ja rituaalikaan ole toistensa
vastakohtia."* Pyrin kasittelemaan Schechnerin taulukkoa vaikuttavien ja viihdyttavien elementtien
valisena vuoropuheluna, en suinkaan tdysivaltaisena ja muuttumattomana kokonaisuutena.
Taulukon eduksi koen mahdollisuuden erotella teatteriin ja rituaaleihin kuuluvia elementtga
selkeén yksinkertaisesti. On kuitenkin sanomattakin selvag, ettd k&ytannossa elementit kietoutuvat
tiukasti toisiinsa. Taulukko helpottaa tutkimusta, mutta slle el sellaisenaan |6ydy vastinetta
todellisuudesta

Tutkin seuraavaks taulukossa esiintyvia viihdyttavida ja valkuttavia performanssin aspekteja
suhteutettuna Grotowskin ja Kirkkopellon teatterindkemyksiin ja -tekoihin. Pyrin analyysissani
pureutumaan niihin muutoksiin ja eriytymisiin, joita gjan kuluessa on seka Grotowskin etta
Kirkkopellon artikuloimissa gjatuksissa ja aktuaalistuneissa teatteritoteutuksissa tapahtunut, ja joita

Kirkkopellon tapauksessa yha tapahtuu Jotta analyysini olisi ymmarrettavaa ja edes jollakin tapaa

"0 Schechner, 1988: 120. Suomennos tekijén, akuperéis- eli englanninkielinen taulukko liitteené
71
Emt.
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selkedd, olen jakanut taulukossa olevat elementit kolmeen eri ryhmaan: 1.) tekijoitd, 2.) yleisda ja
3.) itse esitysta koskeviin elementteihin.”® Kasittelen kutakin ryhméé omassa alaluvussaan (luvut
2.3.1, 2.3.2ja 2.3.3). Osa elementeista voi luonnollisesti koskettaa useampaakin ryhmaa. Selkeyden
nimissa liitén elementtiparin aina sithen ryhmaan, johon se jaotteluni mukaan selvapiirteisemmin
kuuluu. Pieniltd yksinkertaistuksilta el voi valttya, mutta térkeintéa on lienee onnistua huomioimaan

ne jatuomaan ne myos esiin.

Hieman yll&tavana Schechnerin luomaan taulukkoon liittyvana puutteena koen sen, ettel siind ei
esiinny lainkaan tilaan liittyvid performanssin elementtg& Arvotan tilan valinnan, suunnittelun ja
kéyton seka tilallisuudesta nousevan monitahoisen problematiikan kuitenkin niin merkittaviksi
aspekteiksi performanssin vaikuttavuutta gatellen, etté auktoriteettia ja valmista ”vaikuttavuus-
viihdyttéavyys’ -taulukkoa uhmaten olen pdéatynyt kasitteleméan tassa yhteydessa myds tilallisia
elementtegld omassa ala uvussaan (luku 2.3.4).

2.3.1 Tekijéihin liittyvét tekijét

Performanssielementeista ensimmaising otan kasittelyyni esityksen tekijoihin liittyvét elementit.
Esiintyjan tietoisuuden tilaa kuvaa ensinngkin Richard Schechnerin taulukossa neljantend esiintyva
pari, jonka mukaisesti esiintyja ndhdaan joko possessoituneessa tilassa tai transsissa, tai vastaavasti
tietoisena siitd, mita on parhaillaan tekeméassa. Taulukossa viimeisena eli kahdeksantena esiintyva
kaksikko puolestaan kuvaa sita perustaa, mistd performanssi kumpuaa; onko luovuuden léhde
kollektiivinen vai yksilollinen.

Grotowski kaytti koyhan teatterin yhteydessa kasitettd 'transs’, joka t&ssa tapauksessa tarkoitti

néyttelijan kaikkia henkisia ja fyysisia kykyja yhteen jasentavaé tekniikkaa. " Koyhéssi teatterissa

2 Huom! Tasté jaottel usta johtuu, etta kasittelen tekstissani elementteja eri jérjestyksessd kuin ne esiintyvét taulukossa.
Koen jaottelun kuitenkin téstékin huolimatta olevan elementtien perusolemuksen ymmaértédmisen ja jésentdmisen
kannalta rd evantti. Olen numeroinut elementtiparit, jotta taulukon seuraaminen helpottuis.

" Ks. esim. Grotowski 2006: 27-28
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néyttelijan paamasra oli "taydellinen oman intimiteetin paljastaminen”.™ Parhaimmillaan esiintyja
oli tietoisuuden tilassa, jossa hédnen antautumisensa kokonaisen teon suorittamiseen oli niin syvaa,
ettel sisdisen impulssin ja ulkoisen reagoinnin vélilla ollut endd minkdanlaista aikaeroa. Samaan
aikaan esiintyjan kuitenkin voitaisiin olettaa olleen hyvinkin tietoinen omasta tekemisestéan. Han
suoritti itse kokonaisen tekonsa, eik& toiminut esimerkiksi esi-isien tai muun henkimaailman
edustajan valikdtena Esiintyja oli siis erddnlaisessa transsissa oman itsensd inhimillisyyden ja
ihmeellisyyden seké& ndiden seikkojen esiin saattamisen ansiosta ja vuoksi. Tiivistettynd: kdyhan
teatterin transs oli tekniikka ja tietoinen tila, jonka avulla esiintyja luovi kohti kokonaista tekoa.
Luovuudesta Grotowski kommentoi: " Y ksilollisyys ja kollektiivisuus ovat ne kaks olentoa, joiden
tulee heréttaa kolmas” ja kolmannella han tarkoitti nimenomaan esitysta.” Huomionarvoista on, etté
jo produktioiden kautensa aikana Grotowski laski kollektiivisuuteen kuuluviks kanssaihmisten
lisdksi alkuldhteet. Yhteisollinen luovuus oli ja ilmeni hdnen mukaansa aina myos yksiléiden
suhteessa menneeseen, yhteiseen menneisyyteen.”

Grotowskin produktioiden kauden jélkeisissa projekteissa esiintyjan tietoisuuden tilaan liittyvéat
gjatukset ja ratkaisut eivét ratkaisevasti muuttuneet. Harjoittelun keskion muodogstivat alkuldhteista
nousevat ja akuldhteisiin kurkottavat erilaiset tekniikat, joiden avulla pyrittiin yksilén henkiseen ja
fyysiseen avautumiseen. Parateatterissa pddmadrana oli todellinen kohtaaminen ihmisten kesken,
kun taas mybhemmissa projekteissa kohtaaminen keskittyi yhd enemman kohti universaaleja
performatiivisuuden alkuléhteitd ja lopulta jopa kohti uuden tason energiamuotoa.’’ Transsia
késitteena Grotowski ei kdyhan teatterin jalkeen tekniikoidensa yhteydessa maininnut, mutta tiukka
keskittyminen ja mielen seka ruumiin tietoinen avaaminen voidaan varmasti liittda arkipaivaisesta
jollakin tapaa poikkeavaan tietoisuuden tilaan. Luovuuden suhteen Grotowskin kollektiivisimmaksi
vaiheeks nousee kiistamétta paratestterin kausi, jonka jalkeenkin tosin luovuuden herdttéminen
tapahtui usein ryhmissd, mutta enemman yksilda painottaen. Lisaksi gjan myota Grotowskin
oppilaille vakiintuivat myos yksilolliset ja yksin suoritettavat harjoitteet. Vaikka tekijoiden valinen
kollektiivinen suhde ikdan kuin heikkeni ajan my6td, niin suhde alkuldhteisiin ja taltd osin
kollektiivisuuteen séilyi voimakkaana ja jopa voimistui yhdeksi hyvinkin keskeiseks elementiksi.

™ Grotowski 2006: 27

> Emt.: 104

® Ks. esm. emt.: 95-96, 103

" Ks. luku 2.1.2 "Kohti rituaalitaiteita’
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Esa Kirkkopellon 1990-luvun esityksissa tekijét tiesivat mita olivat tekeméssa. He eivét olleet
transsissa eika kyseiseen tilaan pyrkimista artikuloitu mill&an tavoin esitykselliseksi padmaéraksi.
Kirkkopelto tosin kirjoittaa kayttdneensa harjoittelussa eldmysvoimaisia metodga ja tuo esiin
mieltymyksensi teatterissa ”suggestiivisiin tiloihin, kollektiivisiin virityksiin® %, mutta téssi
tapauksessa kyse oli kokemuksesta ja kokemuksellisuudesta, el muuntuneesta tietoisuuden tilasta.
Luovuuden suhteen Kirkkopelto antoi enenevissa méarin painoarvoa kollektiivisuudelle:
kollektiivinen ty6tapa vakiintuikin kaytdnnoksi ja 1990-luvun tuotosten monet osiot kiteytyivét

lopulliseen muotoonsa yhteisten harjoitteiden ja improvisaatioiden pohjalta.”

Kirkkopellon nykyinen toiminta liittyy paljolti projektiin nimelta Toisissa tiloissa. Jo nimi on t&ssa
tapauksessa mielenkiintoinen. Toinen tila e projektissa liity vain perinteisen teatteritilan
hylk&&miseen, vaan pikemminkin se tarkoittaa ihmishahmosta luopumista ja vierailemista toisissa

possessoituneel le tilalle. 2 Kirkkopelto korostaa kokemuksellisuutta ja kokemuksen voimaa:

Ne [harjoitteet] kertovat ettd toisenlainen yhteys ja kohtaamisen tapa e ole ainoastaan joka hetki mahdollinen
vaan ettd kysymyksessd on kokemuksemme aito ulottuvuus joka vaikuttaa joka hetki. Ne eivét tee vallitsevan
todellisuuskasityksen kanssa kompromissia, vaan haastavat sen kokonaisuudessaan. Saavutetuilla
kokemuksilla on kiistaméaton suvereeniutensa. Niiden voimaa on vaikea kiista.

Toisissa tiloissa -projekti pyrkii koko nykyisen todellisuuskasityksen uudelleenarviointiin. Ehk&
tassa tapauksessa e endd ole edes tarve analysoida esintyjan tietoisuuden tilaa nykyisesta
todellisuuskasityksestd kasin, vaan antautua uusien mahdollisuuksien matkaan (tosin
lahtokohtaisesti tietoisena toimintana)! Luovuuden suhteen Kirkkopellon luottamus kollektiiviseen
voimaan on sdilynyt, jopa entisestdan voimistunut, onhan esimerkiksi Toisissa tiloissa -harjoitteet

nimetty ' kollektiivisiksi harjoitteiksi’ .

8 Kirkkopelto 2007b: 23

" Emt.: 16, 24, 27

8 Tassi suhteessa Kirkkopdto "paaa juurilleen” i Jumalan teatterin aikaiseen pyrkimykseen jonkinasteisesta
ekstaasikokemuksesta, muuntuneesta tietoi suudentilasta.

8 Aarniokoski 2005: 19-20

82 K's. esim. www.miikkaroi ne.com/nettemp/?Projekti
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2.3.2 Yleisdn ominaisuudet

Richard Schechnerin ”vaikuttavuus-viihdyttavyys’ -taulukossa ilmeneva toinen ”paaryhma’
koostuu yleisbon liittyvista elementeista. Schechnerin - mukaan vaikuttamaan pyrkivassa
performanssissa yleison asema on osallistuva, kun puolestaan viihdyttavassa performanssissa
katsojat lahtokohtaisesti todella vain katsovat esitysta eivatkd sen kummemmin osallistu siihen.
Lisdksi yleisbn ominaisuuksiin voidaan laskea uskomisen ja arvostamisen ilmi6t. Taulukossa
vaikuttavaan performanssiin liitetédn katsojien usko tapahtumaa kohtaan. Viihdyttavassa
performanssissa yleisd pikemminkin arvostaa ndkemaénsa kuin uskoo siihen. Yleisoa koskevat
elementtiparit liittyvéa ldheisesti toisiinsa. Taulukossa ndma parit esiintyvéa viidentend ja

kuudentena.

Grotowskin kdyhassa teatterissa yleison osan ja osallistuvuuden kysymykset olivat jatkuvasti 1&sné.
Produktioiden kauden keskeisend ideana ilmeni nayttelijan kehittdmisen seka kehittymisen liséksi
nayttelijoiden ja katsojien erityislaatuinen ja ldheinen suhde. KOyhén testterin jokainen esitys
suunniteltiin erityisesti yleison osalistumisen kannalta: katsojat milloin osallistuivat, milloin
toimivat tarkkailijoina tai todistgjina. Huomioon otettiin niin lavastukset ja nayttelijdiden
sijoittumiset tilaan kuin myos yleisolle "kirjoitetut” roolit. Grotowski teki ryhmineen jatkuvaa tyota
saadakseen yleison todella osalliseksi teatteritapahtumaan. Esitykset pysyivét kuitenkin selkessti
teatterin piirissg; yleisd arvosti esintyjien taituruutta, eikd uskonut esityksen maailmaan, paitsi
tietysti mahdollisesti hetkittdisesti, kuten teatterissa joskus paédsee tai onnistuu tapahtumaan.

Vastaanotto oli pagosin alyllista®

YleisOsuhteen kasittelyn vois Grotowskin osalta hyvinkin lopettaa produktioiden kauden
loppumetreille, silla sen jalkeen han ei enda pyrkinyt tekeméan produktioita, joissa olisi ollut sija
yleistlle, siis teatterikatsojille konventionaalisessa mielessi tarkasteltuna® Parateatterissa ”ex-
yleist” osallistui  ja luultavasti uskoikin tapahtumaan; kaikki osallistujat olivat tekijoita
Alkulahteiden teatteria ja objektiivista draamaa taas ei moni ulkopuolinen pé&ssyt edes todistamaan,

8 Ks. esim. Grotowski 2006: 83-90
8 Ks. esm. Wolford 1997a:3; Degler 2006: 19-20
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kuten ei rituaalitaiteidenkaan vaihetta® Todistajien arvostus ja usko kulkivat luultavasti hyvin
rinnakkain. Klassikkotekstisséan Performer, joka on kirjoitettu vuonna 1988 eli rituaalitaiteiden

aikakaudella, Grotowski mainitsee katsojan todistajan roolissa:

The witnesses then enter into intense states because, as they say, they have felt a presence. And thisisowing to

Performer, who is a bridge between the witness and something. %

Grotowskin mukaan esittavien taiteiden ja taiteen, joka kasitetédn nimenomaan liikkumavalineena
valinen suuri ero perustuu siihen, missd ja miten itse esitys ilmenee. Grotowski puhui
"leikkauksesta’, joka esittdvassa taiteessa tapahtuu katsojan mielessa ja taiteessa liikkumavalineena
puolestaan esintyjisséd ja vain heitd itseddn varten. Esittdvan taiteen tapahtumassa katsoja
esimerkiksi saattoi ndhdd edessddn karsivan ihmisen, kun nayttelijan mielessa liikkuivat
samanaikaisesti aivan erilaiset tapahtumat, vaikkapa onnellinen muisto. Kun taidetta kaytetdan
lilkkumavalineen, ei katsojan osuutta edes gjatella® Taide liikkumavaineens saattoi kuitenkin
tarjota todistgjilleen eli harvoille kutsuvieraille ja vieraileville ryhmille analyysin aineksia oman
tyonsa ja maailman suhteen. Vaikka Grotowski valilla pyrki kokonaan valttdmaan ryhman
ulkopuolelta tulevia katsojia, paétyi han kuitenkin lopulta korostamaan vuorovaikutuksen téarkeytta,
vaikkakin vain harvojen ja valittujen kesken. Todistajien lausunnoista pdasivét ja paasevét kuitenkin

hy6tymaan my6s laajempi vakijoukko.®

Kirkkopellon ohjaamissa 1990-luvun nayttdmoteoksissa yleison rooli oli puhtaasti katsojan rooli.
Elvytysta-esityksessa nayttelijé tosin koskettelivat yleisbd ja muissakin esityksissi yleisd tuotiin
varsin lahelle esiintyjia, mutta varsinaiseen osallistumiseen e rohkaistu. Katsojien ”yleisoroolia’
tehtiin jopa brechtildisittain nakyvaksi muun muassa valaistuksella, mutta teatteritila pyrittiin silti
luomaan yhdessi jaetuksi tilaksi.® Teatterin tapahtumaluonteen korostuminen johti luonnollisesti

& |isa Wolfordin seka Zbigniew Osinskin kirjoittamat ”todistajanlausunnot” Pontederasta ovat harvinai suudessaan,
tarkkuudessaan ja miksai lievassd mystisesti vérittyneessa savyssaddnkin mielenkiintoisia ja avartavia lukukokemuksia.
Ks. Wolford 1997d; Osinski 2006

% Grotowski 2006: 259. Huom! Sitaatti on englanniksi, koska Performer-tekstia ei saa k&antaa kieldle, jota sen
kirjoittajae itse ole pystynyt tarkistamaan.

¥ Emt.: 12-14

8 Ks. esim. emt.: 14

8 Ks. esim. Kirkkopelto 2007b: 16-17
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myos siihen, ettd yleisd enemminkin arvosti esitysta ja tekijoita kuin kirjaimellisesti uskoi siihen tai
heihin.

Yleison osallistuvuuden aspekti on Kirkkopellon produktioissa gjan my6ta noussut selkedsti
merkittdvampadan asemaan. Toisissa tiloissa -harjoitteissa seka Aniaran etta Odradek-muunnelmia
esityksissa yleisd on saanut varsin vapaasti muun muassa valita paikkansa, liikkua esityksen aikana
seka tutkallla esityksia eri kulmista. Katsojat ovat my0s péasseet osallissumaan varsinaiseen
toimintaan, heitéa on rohkaistu kokellemaan ja olemaan kontaktissa esiintyjien kanssa. Y leisdsuhde
on jétetty vapaasti itse kunkin maériteltavaksi. Toisissa tiloissa -harjoitteet™ ovat lisaksi teknisesti
sellaisia, ettd kuka tahansa pystyisi periaatteessa tekemaan niité. Y leison osallistuessa tapahtumaan
voisi uskonkin, kokemuksellisen aspektin, gjatella viriavan. Tosin performatiivisuuden maailma on
yha nédissakin projekteissa vahvasti 1asng, ja téhan perustaen vois olettaa, ettayleisd varmasti myos
arvostaa ndkemaansa. Usko ja arvostus eivét tietenkdan sulje toisiaan taysin pois, saman esityksen
aikana voivat yleison reaktiot vaihdella ensimméi sesta toiseen ja toisinpédin useampaankin kertaan.

2.3.3 Esityksen elementit

Kolmannen erityisryhmansa Schechnerin taulukossa muodostavat esitykseen liittyvéat elementit ja
nditd elementtggd onkin useita. Taulukossa heti enssmmaéisend ovat tulokset rinnastettuna
hauskuuteen eli gatus siitd, pyritdanko esityksella todella tuottamaan jonkinasteisia tuloksia vai
puhtaasti hauskuuttamaan. My0s taulukossa toisena esiintyva pari liittyy esityksen piiriin: onko
esityksella suhde poissaolevaan Toiseen vai onko se suunnattu vain paikalla olijoille. Taulukossa
kolmantena olevan kaksikon avulla kiinnitetédn huomio esityksen aikak&sitykseen: tapahtuuko
esitys symbolisessa gjassa vai téssa ja nyt eli reaaligjassa. Esityksen elementteihin kuuluu myo6s
esityksen suhde kritiikkiin eli torjutaanko sité vai rohkaistaanko kriittiseen asennoitumiseen. Tama
parivaljakko |6ytyy taulukosta seitsemantena.

% Ks. esim. www.miikkaroine.com/nettemp/2Projekti:Harjoitteest. M2HZ:n avoimen kaupunkitelevisio-lzhetyksen

"Harjoitellaan!”-ohjeissa  lisskd  oikein  kannustetaan  kaikkia  kokellemaan néitd harjoitteita, ks
www.miikkaroine.com/nettemp/2Esiintymiset: TOISISSA_TILOISSA 2007:DEMONSTRAATIOT
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Grotowski pyrki selkedsti koko elamanmittaisella taiteellisella ja filosofisella tydll&an kohti totuutta
ja tietoa, itsensa paljastamista. Teatterilliset keinot olivat totuuden saavuttamiseksi kaytettavia
valineits, teatteri itsessddn ei ollut hénelle paamé&ra® Performer-tekstissddn han toteaakin:
“Knowledge is a matter of doing”.®* Grotowskin produktioissa ei pyritty viihdyttamasn vaan
luomaan vaikuttava kokemus, erityisesti tekijoille, mutta produktioiden kauden aikana myos
katsojille. Schecnerin rinnastama “tulokset — hauskuus’ -pari kallisuu Grotowskilla selkeésti

tulosten tavoittelun suuntaan.

Esa Kirkkopellon 1990-luvun tuotannossa spektaakkelimainen ja viihdyttava aspekti oli viela
ndhtaviss. Ihmisten, seka esiintyjien etta yleison, toivottiin saavuttavan esitysten avulla liséa
ymmartamysta itsestédan ja toisistaan, ja tavallaan maailmaa pyrittiin ndin muuttamaankin kyseisten
esitysten avulla, mutta esitykset tehtiin kuitenkin varsin teatterillisessa hengessa. Kirkkopelto veti
kylla selkedn rajan taiteen ja viihteen vélille: yleison miellyttaminen nayttaytyi huoraamisena
"Huoran ja nayttelijan erottaa ainakin se, etta huora koskettaa asiakastaan taman haluamallatavalla,
néyttelija taasen koskettaa kuten hén haluaa”.®® Taide oli lahtokohta sekd paamééra |

tuloksellisuuttakin jo varovasti artikuloitiin. 2000-luvun projektit puolestaan suuntaavat selkedsti
tuloksiin, eika itse asiassa kovin vaatimattomiin sellaisiin, vaan todella koskettamaan tekijaénsa ja

kokijaansa seka murtamaan ja muuttamaan koko lansimaisen todellisuuskasityksen.**

Esityksen elementteihin liittyy kiinteasti kysymys siita kenelle ja mihin esitys suuntautuu, ketka
jakavat esityshetken. Grotowski kasitteli Koyhan testterin kaudellaan kokonaisen teon yhteydessa
"impulsseja’, jotka eivdt olleet mahdollisia ilman partneria "En tarkoita partnerilla
kanssanayttelijéd. [...] Tarkoitan silla toista olemassaoloa. Jollekin se voi olla jotakin muuta kuin
ihminen: Jumala, Tuli, Puu.”® Tama selvittéd, etta linkki poissaolevaan Toiseen oli Grotowskin
mukaan mahdollinen, jopa véttamaon. Myohemmissa vaiheissa linkki poissaolevaan Toiseen
voidaan rinnastaa linkiksi yksilon alkuldhteisiin, perimméisen olemisen ja totuuden koskettamiseen,

”min&n jaminan”, siis omien "esi-isien” itsestdén 16ytamiseen.®

% Ks. esim. Grotowski 2006: 183
%2 Emt.: 258

% Kirkkopelto 1997: 7

% Ks. esim. Kirkkopelto 2004

% Grotowski 2006: 181-182

% Emt.: 260-261
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Kirkkopellon 1990-luvun produktiot tapahtuivat selkedsti yleisdn ja katsojien kesken. Han tosin
toteaa jo 1990-luvun teostensa yhteydessd etta "uskonnollinen kokemus, syvahenkisyys,
on siihen modernille ihmiselle ominainen keino”.*” Linkki poissaolevaan Toiseen ei kuitenkaan
Kirkkopellon tapauksessa ndhddkseni ollut esitykselle milldan tavoin véalttdméton tai edes
artikuloitu pd&maérg, ainoastaan mahdollinen tutkimuskohde. Toisissa tiloissa -harjoitteissa
periaatteessa pyritéddn luomaan yhteys toisiin, vieraisiin tiloihin, mutta kyse ei ehké& kuitenkaan ole
Schechnerin  tarkoittamasta linkittymisestd poissaolevaan Toiseen, siis isolla kirjaimella
kirjoitettuna, jonka kasitan liittyvan henkisen liséksi hengelliseen, yliluonnolliseen yhteyteen.

Teatteriesityksessg, teatterin luomassa maailmassa kaytetddn usein hyvaks symbolista aikaa, mutta
esitys tapahtumana tapahtuu sekéa Grotowskin etta Kirkkopellon gjatuksia ja esityksia tarkasteltaessa
tassd ja nyt, hic et nunc. Teatteritapahtuma on oma totuutensa ja todellisuutensa. " Teatterin
todellisuus on valitonta eikd elamsd kuvittavaa’.® Koyhan teatterin  kokonainen teko,
rituaalitaiteiden Aktit, Kirkkopellon 1990-luvun ja 2000-luvun esitykset ovat olleet ja ovat
tiedostettuina ja erottamattomasti kiinni hetkessd. Schechner liittda alkatason “"tassa ja nyt”
erityisesti viihdyttavaan performanssiin. Vaikuttavassa performanssissa symbolinen aikataso on
lasna jo itse tapahtumassa; rituaali voi esimerkiksi jo esittdmishetkellddn suuntautua selkedsti

menneeseen tal tulevaan.

Schechnerin - nimedméa elementtipari  "kritiikin ~ torjuminen —  kritiikki  kukoistaa” on
monipuolisuudessaan hieman hankala, mutta todella mielenkiintoinen. Schechner e teoksessaan
selitéa kritiikin olemusta tarkemmin, vaan ainoastaan toteaa sen ontologisen mahdollisuuden.
Kritiikin kysymys on hyvin monitahoinen: itse esitys voi olla kriittinen, samoin tekijan tai katsojan
suhtautuminen. Schechner tarkoittanee, etta performanssi tapahtumana, sisaltden seka tekijat etta
kokijat, & rituaalin ollessa kyseessd rohkaise osallisia minkaanlaiseen kritiikkiin, elka tarvitse
kritiikkia kannustimekseen: tarkedd on keskittyminen itse prosessiin, ei lopputuloksen arvioimiseen.
Teatterissa puolestaan kritiikki ja kriittisyys ovat helposti osa koko kyseisen taidemuodon

dynaamista olemusta.

7 Kirkkopelto 2007b: 23
% Grotowski 2006: 62
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Nahdakseni seka Grotowski etta Kirkkopelto lahestyvét kritiikkia varsin torjuvin ottein. Alkujaan
kumpaisenkin selkeasti teatteriesityksiks artikuloituvat produktiot tosin heréttivét viela kritiikkia ja
olivat jo itsessadn Kriittisesti suhtautuvia muun muassa yhteiskunnan tilaan ja historiaan.
Teatterillisuuden kuitenkin jéadessd sivummalle ja yha syveneva keskittyminen yksilon tai ryhman
omaan tekemiseen ja tutkimiseen — prosessiin — luonnollisesti vahensi kritiikin méaréd eika
huomionarvoisesti ainakaan kannustanut kritiikkiin. Molemmille, Grotowskille ja Kirkkopellolle,
on myods ndhtdvissa luontaisena ja tietoisena pyrkimyksena tekijoiden lisaksi katsojien
yksilollisyyden vaaliminen: yleisbd ei ndhty eika otettu vastaan massana, esitys tapahtui yksildiden

valilla®

2.3.4 Esitystilan merkitys

Esitystaiteen ja -teorian professori Annette Arlander tuo tohtorintutkimuksensa kirjallisessa osiossa
Esitys tilana esiin gjatuksen esityksen yleisdsuhteeseen sisdltyvasta teoksellisesta, komposition
tasoda. "Katsojan paikka ja hénen panoksensa merkitys esitystapahtumassa voidaan rakentaa
hyvinkin erilaiseksi eri esityskompositioissa’. Esityskompositio sisdltéa ideaalisen, tavoiteltavan
esittdja-katsoja -suhteen, joka yritetdan toteuttaa kussakin yksittaisessa esityksessa ja joka sisdltéa
seka esittamisen tavan etté tarjoaa katsojille mahdollisen katsomisen tavan. Konkreettinen esitystila
puolestaan sisdltdd usein ndyttamo-katsomo -suhteen, joka sekin on esitystéa kokoon kursiessa
otettava huomioon. "Ellei esitystila sitéa sisdlla ta ellel se ole kiinted, voidaan tilaratkaisu ja
ndyttdmo-katsomo -suhde rakentaa esityskomposition esittgéd-katsoja -suhdetta tukevaksi.”
Tilaratkaisu itsessén tarjoaa yleisdlle konkreettisen katsomiskulman esitykseen.'®

Teatterintutkija-teoreetikko Arnold Aronsonin mukaan esityksen tilaratkaisu voi olla pdaosin joko

suoraan edesté nahtava (frontal) tai ymparistdnomainen (environmental).’™ Y mpéristénomaisessa

% Ks. esm. Grotowski 2006: 89; Lipton 1991: 35-36

1% Arlander 1998: 16-17

101 Aronson 1981: 1-2. Késitteen 'ympéristdnomainen teatteri’ (environmental theatre) lanseeras muuten Richard
Schechner jo 1960-luvulla.
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ratkaisussa "esitys on luotu tilaksi, eika kuvaksi”. Kun esitys mieltyy ympéaristoks, se on
mahdollista kokea moniaistisesti. ”Esitys on maailma, jossa katsoja kay, el tapahtumasarja, joka
liukuu hanen editseen.”*® Arlander tuo oivaltavasti esiin, ettd rampin haivyttaminen nayttamén ja
katsomon véliltd, siis k&ytanntssd ympéaristbnomaisen tilaratkaisun kayttd, e valttamatta liita
katsojaa ja esittdjaa kuitenkaan l&hei sempéén yhteyteen kuin suoraan edesté ndhtavassa esityk sessa.
Fyysinen ldheisyys voi nimittain toimia myos psyykkista etéisyytta voimistaen. Rajanveto voidaan
tehdd esimerkiks esittdmistavalla Y mpéristonomaisuus ei siis valttamétta tarkoita sitg, etta

esityksessa pyrittéisiin héivyttaméén esittsjien ja katsojien valinen raja '

Grotowskilla esitystila ja sen jarjestdminen kunkin esityksen olemusta ja struktuuria palvelevaksi
korostui merkittavaks seka kdyhassa teatterissa etta sen jakeisissa projekteissa. Laboratorioteatteri
13 tuolirivid esiintyi l1&hinn& omassa teatteritilassaan Wroclawissa, poikkeuksena tietysti kiertue-
esitykset. Laboratorioteaterissa luotiin joka esitykseen omanlaisensa |aboratoriomainen tilanne'®,
tutkimustila, jossa pyrittiin etsiméan oikea suhde nayttelijan ja katsojan valille. Ero ndyttamon ja
katsomon vélista poistettiin tietoisesti.’® Koéyhan teatterin tilaratkaisuja voidaan kutsua
ymparistbnomaisiksi. Tilan suunnittelussa Grotowskia auttoi pitk&aikainen kollega, arkkitehti Jerzy
Gurawski.

Siirryttydan koyhasta teatterista parateatteriin, sirtyi Grotowski ryhmineen myos konkreettisesti
tilasta toiseen: teatterista metséén. Paratedtterilaiset harjoittelivat  Wroclawin |8himetsissa,
ulkomaailmasta eristaytyneind. Harjoitukset tehtiin iltaisin ja 6isin, aikaan, jolloin ulkopuoliset
héiritekijat oli mahdollista minimoida'® Alkuldhteiden teatterissa etsintdja  jatkettiin
luonnonhelmassa. Grotowski oli toistaiseksi eliminoinut katsojan roolin pois projekteistaan.
Luonnontila el méaritellyt ihmisen asemaa samalla tavoin kuin testteritila. Kaikkien oli mahdollista
olla osallistujia (alkuléhteiden teatteriin tosin pé&dsivat osallisumaan vain harvat ja valitut).
Objektiivisen draaman ohjelma jérjestettiin niin ik&&n syrjaisessd paikassa, eristetylla alueella

Irvinen yliopiston kampuksen paadyssa, ja toteutettiin pd&osin ulkona luonnontilassa tai puusta

192 Arlander 1996: 33

108 Emt.: 14

104 Ks. esim. Grotowski 2006: 33

105 Emt.: 32, 53, 83

106 porateatterista (myds joitakin ajatuksia tilan suhteen) voi lukea lisda esim. Hannu Harjun Teatterilehteen
kirjoittamasta artikkelista, ks. Harju 1987
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rakennetussa pydresssa mongolialaisjurtassa.*®” Tassakin projektissa monet harjoitteista keskitettiin
iltaan ja yohon.

Rituaalitaiteiden kaudella Grotowski jatkoi eristdytymisen linjaa, téla kertaa Toscanassa,
Italiassa.'® Lisa Wolford, joka vuonna 1995 todisti Tyokeskuksen Aktia yhteensi viisi kertaa,
korostag, ettei tila ollut mikdan erityinen esiintymis- tai rituaalitila, vaan yksinkertaisesti huone,
valitsemille tiloille olikin yksinkertaisuus ja vaatimattomuus — kaikki turha materia pyrittiin
poistamaan tilasta ja keskittym&an olennaiseen eli kulloiseenkin projektiin ja prosessin:
kohtaamiseen. Tama kohtaaminen saattoi tapahtua nayttelijan ja katsojan valilla, tasavertaisten
osallistujien valilla tai yksilon ja alkuléhteen tai uuden energiamuodon vailla Tilan tuli osaltaan
palvella kohtaamisen kokemusta.

Kirkkopellon 1990-luvun esitykset tapahtuivat |&hes kaikki teatteritiloissa, suurin osa Helsingin
Ylioppilasteatterin  studiossa. Kaytetyt teatteritilat olivat kuitenkin helposti  muunneltavissa
kulloisenkin esityksen kompositiota vastaavaksi — kiintedn nayttdmo-katsomon puuttuminen
mahdollisti tilaratkaisujen muutokset. Erilaisillatilan jérjestelyilla pyrittiin erityisesti eroon katsojan
ja esiintyjan vastakkainasettelusta'®, joka suoraan edesta nahtévissa esityksissa usein on varsin
ilmeinen. Esimerkiksi Elwytyksen tilaratkaisussa katsojat jarjestettiin  piiriin  nayttelijoiden
ymparoidessa heidét, samoin Pontikkatehtaassa toiminta tapahtui yleison ympérilla. Mahnovitsinan
esityksessd katsojat puolestaan sijoitettiin molemmin puolin eré8nlaista kaytavas, jossa ja jonka
paadyissa tapahtumat esitettiin. Tassa tilaratkaisussa yleisd ndki esityksen lisaksi vastapééta istuvat
katsojat.

Toisissa tiloissa -projektin esitykset ovat sen sijaan sijoittuneet monenlaisiin eri tiloihin, muun
muassa metroasemalle, museoon ja saareen. Aniaraa ja Odradek-muunnelmiakin, vaikka ne
tavallaan olivat askelia kohti teatteria, esitettiin ”el niin perinteisissa’ teatteritiloissa: esimerkiksi
Turussa Manillan tehdaskiinteisttssa seka Helsingissd Kaapelitehtaan Pannuhallissa ja Kiasma
teatterissa. Toisissa tiloissa -tilaratkaisut ovat olleet selkedsti ymparistbnomaisia, jopa niin, etté

197 Ks. esim. Kott 1997: 306
198 Wolford kuvailee paikkaa varsin varikkaésti jayksityiskohtaisesti, ks. Wolford 1997c: 369
109 K s, esim. Kirkkopelto 2007b: 16; Kirkkopelto 1991: 31
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valittu paikka on saattanut samalla toimia esityksen erdanlaisena lavastuksena, osana esitystéa (esim.
Ruoholahden metroasema, Tervasaari).

2.3.5 Vaikuttavan performanssin pyorteissa

Tutkiessani ja eritellessani Jerzy Grotowskin ja Esa Kirkkopellon ohjaamia esityksia seka
teatterillisia gatuksia suhteessa Richard Schechnerin luomaan viihdyttavia ja vaikuttavia
performanssin elementtegja kasittelevaan taulukkoon, e tarkoitukseni ole ollut vain orjallisesti
nimeta ja erotella néita eri elementtejd. Analyysini avulla olen pyrkinyt erityisesti hahmottelemaan
ja nostamaan esiin niitéd merkityksig, joita taulukossa ilmenevilla performatiivisilla elementeilla on
ja vois olla testteritapahtumassa mahdollisesti syntyvaa vaikuttavaa ja syvélliseen kosketukseen
tahtaavaa teatterikokemusta silmalla pitéen. Y ksinkertaistaen voisi todeta etté seka Grotowskin etta
Kirkkopellon matka performanssien maailmassa néayttais kulkevan Schechnerin taulukkoon
peilaten teatterillisesta ja viihdyttavasta kohti yha rituaalisempaa ja vaikuttavampaa.

Grotowskin ja Kirkkopellon teatteriproduktioihin suhteutettuna yksi mielenkiintoismpia
elementtipareja Schechnerin taulukossa on kolmantena esiintyva ” symbolinen aika — tapahtuu nyt”.
Aikatason mielenkiintoisuus tiivistyy siihen tosasiaan, ettda se on koko taulukossa ainoa
elementtipari, jonka kohdalla sekd Grotowskin etta Kirkkopellon tapauksissa pysytdan teatterin ja
viihdyttéavyyden puolella; aikatason polttopiste on tietoisesti ja pddméardllisesti téassa ja nyt.
Teatterillinen aikakésitys tosin pitda sekin tavallaan sisallédn symbolisen gan, silla vaikka
teatteritapahtuma tapahtuu tassi ja nyt, voivat esityksen siséiset tapahtumat liittya esimerkiksi 1600-
luvulle tai vaikka tulevaisuuteen. Grotowski ja Kirkkopelto korostivat kumpikin teatteria erityisesti
tapahtumana, paikalla olevien henkil6iden kesken jaettuna kokemuksena.

Toinen hyvin mielenkiintoinen elementtipari 16ytyy taulukosta viidenten& ”yleisd osallistuu —
yleisd katsoo”. Esityksen yleisdsuhteessa nimittéin on nahtévissa useita vaihteluita niin Grotowskin
kuin Kirkkopellonkin testterillisissa kokeiluissa. Grotowskin kdyhassa teatterissa yleisd pyrittiin
saattamaan osallistuvaan asemaan, parateatterissa yleisod el enda edes eritelty omaksi yksikokseen
vaan kaikki osallistuivat. Myohemmissa vaiheissaan Grotowski péétyi kuitenkin rajaamaan yleison
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aseman tiukasti ainoastaan todistajiksi. Kirkkopellon produktioissa toteutus on péinvastainen: 1990-
luvun esityksissd yleisd oli viela selvasti katsovassa roolissa, mutta 2000-luvulla yleisdn
osallistuminen on noussut pelkkda katsomista merkittavampaén asemaan. Toisissa tiloissa -
produktioissa katsojia on rohkaistu osallistumaan ja kokeilemaan. Lisdksi esittgjien asema valilla
katsojina, vélillaesiintyjindon tehty ilmeiseksi.

Moniulotteisuudessaan kiintoisa on myos taulukon ensimméinen elementtipari "tulokset —
hauskuus’. Puhtaiden rituaalien ollessa kyseessa tuloksien eli jonkinlaisen muutoksen maailmassa
tal osallistujassa gatellaan usein tapahtuvan performanssin aikana tai valittomasti performanssin
jalkeen. Ainakin osalistujat uskovat muutoksen tapahtuvan tai tapahtuneen, vaikka mit&an
konkreettista todistetta e valttdmétta viela nakyiskdan. Tama liittyy sis tavallaan hyvin
merkittavasti myos elementtipariin " yleisd uskoo — yleisd arvostaa’. Tedtterihistorioitsija ja -tutkija
Erica Fischer-Lichte tuo esiin merkittavan gjatuksen siitd, kuinka teatterin ollessa kyseessd muutos
itse asiassa tapahtuisikin katsojassa, ei tekijassa, kuten usein on rituaalin kehyksessi tapana gjatella.
Fischer-Lichte esittelee lansimaiselle teatterille hyvin ominaisen piirteen: nayttelijét seké katsojat
ovat hyvin tietoisia siita, eftd testteriesityksessd on kyse identiteetin esittémisesta. Nayttelijan
taitoon kuuluu, ettd han pystyy esittdmaan roolinsa ja suhtautumaan siihen ikdan kuin ulkopuolelta,
uskomatta siihen. Katsojalla puolestaan on mahdollisuus esityksen aikana astua liminaaliseen™'°
tilaan, luovaan vélitilaan, jossa han voi tutkailla ja testailla erilaisia identiteettejd ja ehka jopa saada
rohkaisua identiteettinsa muuttamiseen.***

L 8heiseen suhteeseen toistensa kanssa liittyvat myds elementtiparit ”linkki poissaolevaan Toiseen —
vain paikallaolijoilla” sekd” esiintyja possessoitunut/transsissa — esiintyjatietéd mita on tekemasss’ .
Transsin tai possession kautta jaltai avulla pyritdan useimmiten yhteyteen juuri jonkin poissaolevan
voiman kanssa, kun taas esiintyjien tietoinen tekeminen luodataan luonnollisesti paikallaolijoiden
iloks ja vakuuttamiseksi. Nama molemmat yhdistyvét vield jo &sken kasittelemaani "tulokset —
hauskuus’ pariin siind mielessg, etté yhteydesta poissaolevaan voimaan haetaan usein nimenomaan
tuloksia, muutosta ja sen ansioksi luetaan mahdolliset muutokset. Paikallaolijoiden hauskuttaminen
puolestaan ei vaadi erityisid arkisesta poikkeavia tietoisuuden tiloja.

10 K agitteestd lisdd luvussa 3.1.2 " Liminadli ja liminoidi”
' Fischer-Lichte 2004: 4



Tarkasteltaessa " viihdyttévyys-vaikuttavuus’ -taulukkoa kokonaisuudessaan, huomionarvoiseksi
nousee se, ettd kun yhden elementtiparin kohdalla l8hdetéédn jompaankumpaan suuntaan
Schechnerin esittdmassi bindérisessa jatkumossa, niin se nayttda johdattavan varsin helposti myds
muita elementtipareja samaiseen, siis joko vaikuttavuuden tai viihdyttavyyden suuntaan. Elementit
eivét sisole mitaan yksittaisia entiteetteja vaan vuorovaikutteisia esityksen osasia. Ja myos tilalliset
ratkaisut valkuttavat merkittavasti Schechnerin taulukossa esiin nouseviin elementteihin ja
painvastoin.

Grotowskin projektit liitetéddn usein kasitteeseen rituaali, eika se ole mitenk&én outoa tai tavatonta,
silla Grotowski itse artikuloi jo kéyhan teatterin aikakaudellaan, etta kyse oli " maallisen rituaalin
luomisyrityksesta’ **?, "teatterillisen rituaalin, joka e ole uskonnollinen, vaan inhimillinen” ja joka
"ei toteudu uskon, vaan teon avulla’™®. Rituaaliset elementit olivat jatkuvasti sekd Grotowskin
teatterillisissa etta niin kutsutuissa ulkoteatraalisissa kokeiluissa ja harjoitteissa tarkedssi 0sassa,
taide liikkumavéalineend -vaihetta kutsuttiin ja kutsutaan yleisestikin rituaalitaiteiden kaudeksi.
Useat Grotowskin eri projektien osallistujista ja/tai todistgjista liittéavat hekin rituaalin kasitteen
kokemaansa jaltai nakemaansa '

Myos Esa Kirkkopellon produktioilla on julkilausuttu yhteys késitteeseen rituaali. Scott Lipton alias
Sakari Linden esimerkiksi nimeéa Teatterilehteen kirjoittamassaan artikkelissa Elvytystéa-esityksen
selvaksi initiaatiorituaaliksi ja analysoi esitysta ritualistisesta nakokulmasta kasin.™*> 1990-luvun
spektaakkelit 18hestyivdt muodoltaan, rakenteeltaan ja tilaratkaisuiltaan tietynlaista yhteisollista
rituaalia. Toisissa tiloissa -projektia voi sitékin tarkastella rituaalisuuden kasitteen valossa, tosin
Kirkkopelto korostaa, etta on myos muita tapoja, " epétestterillisia institutionaalisia maéreita, kuten

juuri rituaali, kultti, terapia, terrori, leikki...” . ®

12 Grotowski 2006: 89

13 Emt.: 105

14 Ks. esm. Grimes 1997: 274; Osinski 1997: 390; Wolford 1997a: 1-2, 14; Wolford 1997b: 286

15| ipton 1991: 35-37

18 Aarniokoski 2005: 20. Huom! Atro Kahiluoto (2006) liittéé kritiikissaan Aniaran juuri leikkiin ja korostaa esityksen
kriittistd suhtautumista instituutioihin. Han tuo myos julki paradoksin, johon Aniaran tyly vastaanotto julkisuudessa

vaoid liittya " Miten ingtitutionaalinen kritiikki vois hyvaksya néin ingituutiot kyseenalaistavan esityksen?’ (Emt.: 16).
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Miten vaikuttavat, rituaaliset elementit teatteritapahtumassa vaikuttavat? Mihin ne johtavat? Kuinka
vaikuttavaa kokemusta vois kasittdd ja kasitteellistéd? Voiko kokemusta jakaa? Néihin

kysymyksiin pyrin tuomaan nékdkulmia ja vastauksia seuraavassa luvussani eli luvussa 3.
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3. TEATTERILLISIA TILOJA

Teatteri tapahtuu kulussa toisesta toiseen — tulkinnan tilassa, mielen avaamassa tilassa.
(Guénoun 2007: 45)

Ja niin kauan kuin teatteria yha on jaljellg, edes kituliaana, on jdljelld jotakin haluavasta yhteisosta,
toisen tunnistami sesta, yhteisestd jakamisesta.
(Guénoun 2007: 24)

3.1 TEATTERI SIIRTYMASSA JA SIIRTYMANA

Teatterillinen tila on monikerroksinen, useaan eri suuntaan tdhtééva ja lagjalle levittyva késite. Sita
on vaikea vangita ja méarittda. Tesatterin tila voidaan kéasittéa konkreettisena tilana, esimerkiksi
arkkitehtuurin kannalta tal toisessa 8éripaassa puhtaasti mielellisena tilana, mielentilana. Olipa kyse
oikeastaan mista tahansa teatteritilasta, liittyy siihen usein maaginen vivahdus — teatterissa tapahtuu
jotakin lumoavaa ja koskettavaa, se on aivan oma maailmansa.

Teatterin ilmidlle ominaista on siirtyminen. Siirtyma voi olla konkreettinen siirtyma kadulta
teatterirakennukseen, nakyméttdomien sanojen siirtyminen nayttamolle, erdanlainen sanojen
ruumiillistuma, tai vaikka siirtyma taiteen avulla jollekin toiselle, arkikokemuksesta poikkeavalle
tasolle. Siirtyminen voi tapahtua konkreettisesti tai mielellisesti tilasta toiseen. Oivallinen ja
kuvaava esimerkki teatterista siirtymisend on Grotowskin Italian Pontederassa kdyttama menetelma
‘taide liikkumavdlineend (art as vehicle), joka sananmukaisesti tarkoittaa taidetta litkkumisen
keinona, siirtymisena tilasta toiseen.
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3.1.1 Siirtymariitit

Fyysisa ja sosiaalista siirtymistéa seka nédihin siirtymiin liittyvia ldhestulkoon yleismaailmallisia
elementtgd kasitteli Saksassa syntynyt, mutta sttemmin ranskalaisunut antropologi Arnold van
Gennep jo 1900-luvun akupuolella, jolloin han kehitteli alan klassikoks muodostuneen
siirtymariittiteorian. Teorian mukaan ihmisen siirtyminen maantieteellisesta paikasta, sosiaalisesta
statuksesta tai ikdryhmasta toiseen noudattaa universaalia kolmiosaista kaavaa. Siirtymariittien

kolme osiota hén nimesi irtaumavaiheeksi, siirtymavaiheeks ja liittymévaiheeks.''’

Van Gennepin kéasitteellistamét vaiheet ovat jo nimiltéén hyvin kuvaavia Irtaumavaiheessa yksil
irrotetaan vanhasta paikasta ta statuksesta. Siirtymassa eli erdénlaisessa vélitilassa han on jo
luopunut vanhasta asemastaan, paluu el enda ole mahdollinen, mutta uuteenkaan tilaan ei viela ole
maailmaan, nyt kuitenkin uuteen tilaan tai statukseen. T&ta vaihetta kutsutaan liittymavaiheeksi.
Korostamisen arvoista on, etta vaiheesta toiseen siirtyminen tapahtuu van Gennepin teoriassa
rituaalisen toiminnan avulla ja muodossa. Siirtymériiteissd kohtaavat siirtymisen tilallinen eli
gpatiaalinen ja symbolinen olemus.

Kaikki rituaalit, etenkéén nykyrituaalit, eivét tietenkaan valttamétta noudata yleistéa kolmiosaista
kaavaa. Suurimmasta osasta rituaaleja eri vaiheet on kuitenkin hahmotettavissa. Erilaisissa
rituaaleissa rituaalin vaiheet voivat painottua eri tavoin. Esimerkiksi hautajaisseremonioissa
irtaumavaiheen pituus voi hyvinkin olla pidempi ja merkittavampi kuin esimerkiksi h&érituaaleissa,

119

joissa luonnollisesti painotetaan ensisijaisesti liittymévaihetta™ Sovellettaessa teoriaa esittévan

taiteen projekteihin korostuu puolestaan useimmiten vaiheista keskimméinen eli siirtymavaihe.

17 Gennep, 1960: 10-11. Vaiheet alkuperaiskielella eli ranskaksi: 1) séparation, 2) marge, 3) agrégation
18 Ks. esim. Turner 1988: 25; Turner 1977: 94-95
19 Ks, esim. Gennep 1960: 11; Kimball 1960: V111
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3.1.2 Liminaali jaliminoidi

Skotlantilaissyntyinen antropologi-kulttuurintutkija Victor Turner kehitteli eteenpéin van Gennepin
siirtymariittiteoriaa, keskittyen erityisesti vaiheista keskimmaiseen, siirtymaan, jota kutsutaan myos
nimell&a liminaalivaihe. Turner kasitti liminaalisuuden eréénlaisena kaaoksen tilana, kategorisoinnin
ulkopuolelle j&avien ilmididen tilana, tilana luokittdun véimaastossa: ”ei-kenenk&an-maana’
rakenteellisen menneisyyden ja tulevaisuuden valilla Arkielamd nayttaytyi Turnerille
rationaalisuuden, terveen jéarjen seka syy-seuraus-suhteen tilana. Liminaalivaiheelle sen sijaan oli
ominaista hdnen mukaansa hallitseva endollisuus, " ehkd, saattaisi olla, aivan kuin, fantasia’. Turner
hahmotteli liminaalisuuden kéasitteellisid aariviivoja muun muassa metaforin " hedelmallinen
olemattomuus’ (a fertile nothingness) ja " mahdollisuuksien |ahde’ (a storehouse of possibilities).
Epgjérjestys, vdlitila, el rajoitu pelkastaan negatiiviseen kehykseen — Turner korosti epdjarjestyksen
merkitysta erityisesti luovuuden ja erilaisten mahdollisuuksien tilana **°

Jotta liminaalisuus olisi mahdollista, se vaatii rinnalleen jérjestyksen, kategoriat, joita vastaan
epdjarjestys voi syntya. Turnerin termi liminaalitila siséltd8kin jo rakenteellisesti itsesséén gjatuksen
tietynlaisesta eparakenteesta, joka rinnastuu yhteison ja yhteiskunnan sosiaaliseen rakenteeseen
eréanlaisena vastapoolina. Epédrakenne ei ole mahdollinen ilman sosiaalista rakennetta, joka

perustuu yhteiskunnassa vallitseviin poliittisiin, oikeudellisiin jataloudellisiin asemiin.**

Turner liitti erityisesti rituaalit ja rituaalethin léheisessi suhteessa olevat esittavét taiteet vahvasti
liminaalisuuden kasitteeseen.'?* Esittava taide on pitkalle kiinnittynyt sosiaaliseen rakenteeseen ja
siitd monin tavoin riippuvainenkin, mutta taiteessa piilee kuitenkin mahdollisuus siirtya
liminaalisuuden yllattavalle ja arvaamattomallekin epdjarjestyksen tasolle. Taiteessa ja taiteella on
mahdollista tuottaa hieman séréa séanttjen ja tavanomaisuuden maailmaan! Teatterin tapauksessa
alkuaan tyhja teatteritila voidaan tayttda oikeastaan mink&laisella tahansa toiminnalla ja luoda mita

erilaisimpia maailmoja: teatterin tila on todellinen liminaalinen tila, mahdollisuuksien tila'®.

120 Tyrner 1990: 11-12. Ks. Myés Turner 1977: 95
121 Ks. esim. Turner 1977: 96

122 Ks. esim. Turner 1990: 12

123 Ks. esim. Schechner 2002: 58-61
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Turner koki tarpeelliseksi erottaa vield liminaalisen rituaalin kasitteestd ’liminoidin’ rituaalin
késitteen; kuriositeetti, joka on parhaiten ymmarrettdessi hénen antropologin ammattikuvansa
kautta. Kasitteiden tarkentaminen johtui erityisesti traditionaalisten ja modernien kulttuurien
eroista. Niinpd Turner Kkartoitti liminaalisuuden késittaméan traditionaalisissa kulttuureissa
ilmenevan ritualisgtisen toiminnan tilaa, kun taas moderneissa kulttuureissa perinteisia
rituaalimuotoja korvaamaan nousseita vapaa-gjan aktiviteetteja ja symbolisia toimintamuotoja

kuvasi paremmin kasite liminoidi.***

Liminaalisuuden késitetta kuulee nykyisin kéytettavan hyvinkin yleisesti, mutta liminoidin késite
sen sijaan el ole kovinkaan vakiintunut yleisen keskustelun piirissa. Koen liminoidin késitteen
kuitenkin merkittdvékss oman tutkimusaiheeni kannalta kolmestakin eri syysta Téarked ja
huomionarvoinen seikka on ensiksikin jo mainittu késitteellinen ero traditionaalisen ja modernin
maailman ja naihin kuuluvien tapojen valilla. Kulttuuristen erojen liséksi késitteet eroavat toisistaan
my06s vapaaehtoisuuden asteessa: liminaaliset riitit ovat monesti pakollisia, tai ainakin niiden
yleisesti kasitetdan olevan, liminoidiset rituaalit ovat sen sijaan valinnaisia. Kolmas aspekti liittyy
kokijassa tapahtuvaan muutokseen. Perinteisen, liminaalisen rituaalin tavoitteena on usein muuttaa
ihmista pysyvasti, saavuttaa muutos, transformaatio. Liminoidin ritualistisen toiminnan tarkoitus on
puolestaan tuottaa muutoksen véliailkainen kokemus, joka kestda vain hetken eikd pyri
tarkoituksellisesti muuttamaan kokijaa. Kyseessé on tall6in eréénlainen transportaatio.'?

Turner kasitti taiteen ja kulttuuriset performanssit ylipdansg, teatterinkin siis, liminoidiksi
rituaaliksi: modernissa kulttuurissa tavattavaksi, vapaaehtoiseksi ja yksil6on vain hetkellisesti
vaikuttavaksi symboliseksi toiminnaksi. Palatakseni hetkeksi vield Arnold van Gennepin
sirtymariitteihin ja niihin liittyvaédn kolmiosaiseen kaavaan, totean Turneriin tukeutuen, ettd
l[iminoidi esteettinen performanssi sisdltda sekin varsin universaalisti siirtymaériiteille ominaiset
osiot: irtaumavaiheen, liminaali- eli valitilan seka liittymisvaiheen. Teatterissa irtaumavaihetta
ilmenté&d muun muassa se, etta esitys esitetédn vapaa-gjala, sis aikana, jolloin on irtauduttu
arkisista perusvelvoitteista. Lisaksi esityspaikka on yleensa erityinen, arkitoimista erotettu ja eroava

12 Turner 1990: 14. Ks. myds Schechner 2002: 61
125 Schechner 2002: 61, 63-64. Ks. myds Myerhoff 1990: 245. Transformaation ja transportaation ero e |uonnol lisesti
ole tarkkaviivainen, ilmi6t sekoittuvat ja vaikuttavat toisiinsa. ESmerkiks Kirkkopeto uskoo, etté& ”Edisyksdlinen

taide muuttaa ihmistg, vaikka se olisi miten hidasta ja hienojakoista’ (Vuori 2007b).
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paikka. Liminaalisessa teatteritilassa voi tapahtua mitéa vain; mahdollista on esimerkiksi pyhien tai
myyttisten tekstien kasitteleminen tai arjessa vieras erilaisten tyylien yhdisteleminen.
Liittymisvaiheessa jadhdytelléén pois esityksen luomasta tilasta, palataan todelliseen ja tuttuun
jérjestyksen maail maan.*?®

3.1.3 Sanan jaruumiin peli

Teatterillinen siirtyma voi tapahtua myds sanan ja ruumiin yhdistymisen muodossa. Ranskalaisen
teatterifilosofi Denis Guénounin®®’ mukaan teatterin perimméinen tehtéva ja paémadra on puheen
esiintuominen, ndkyméttomien sanojen fyysinen esittdminen, sanojen muodon luominen ja sen
ndytteleminen. Teatterissa kurkotetaan yhtaikaisesti kohti kahta pééméaréd — lingvidistad ja
visuaalista — ja pyritaén yhdistdmaén ne, yhdistamaén sana ja ruumis. **® Guénoun korostaa, etté
teatterissa asetetaan nahtavéksi suhde ndkyméttoman ja ndkyvan, aidtittavan ja aistimattoman
valilla Teatteri on "tila, jossa pohditaan mielen syntya aistimuksen ulkopuolelle, mielen matkaa

kohti ruumista. Se on rgjan paikka, siirtyman paikka— rajalle siirtymisen paikka.” *%

Guénoun nékee teatterin perustan pelissa ja leikissa (ranskaksi jeu), ja tarkentaa, etta teatterin peli
on nimenomaan toimintaa, joka johtaa yhdesta toiseen ja tuo kyseisen siirtyman nakyviin. Hanen
mukaansa esitys voidaan arvottaa huonoks silloin, kun siind ndkyy siirtymisen sijasta ainoastaan
pelin tulos. "Nakyy vain esitetty — i esitys.”**° Tallaisesta hengettdmasta nayttamotoiminnasta,
tapahtumasta, jossa nahtdvéd tuotetaan ainoastaan nadhtévan itsensd vuoksi, Guénoun kayttaa
nimitysta spektaakkeli.’*! Vastaavasti voidaan olettaa, ettd hyvassi esityksessa tehdadn ilmeiseksi

sanojen, kielen siirtyminen nayttamoélle, sanan ja ruumiin kohtaaminen, niiden dynaaminen dialogi.

'2° Turner 1990: 14; Schechner 2002: 61

127 Guénoun on luonut merkittavan ja aktiivisen uran myds ndytelmakirjailijana ja teatteriohjagjana. Nykyasn han toimii
Sorbonnen yliopiston professorina ja keskittyy teatterin filosofisiin kysymyksiin.

128 Guénoun 2007: 34, 36-38

129 Emt.: 47

0 Emt.: 43

3L Emt.: 38
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Teatterillisuuden lahde ja ydin on Guénounille ilman muuta nayttelija. Nayttelijan prosessi on
teatterin prosessi ja se ilmenee teatterin erityisessa tilassa, tedtteritilassa. Guénounin sanan ja
ruumiin liitto, teatterillisen siirtyman ja sen erityislaatuisuuden gjatus, yhtyy vaivattomasti Jerzy
Grotowskin ja Esa Kirkkopellon teatterillisiin menetelmiin. Heille molemmille ominaista on vahvan
ja fyysisen nayttelijantydon vaade. Lisdksi niin Grotowskille kuin Kirkkopellollekin teksti(-
montaasin) arvo esityksen yhtena selkedna peruspilarina on merkittavd, Grotowskille erityisesti
koyhan teatterin kaudella ja Kirkkopellolla erityisesti 1990-luvun esityksissd, mutta molemmille
my6s myohemmissa vaiheissa. Sek& Grotowskin ettd Kirkkopellon teatteriké&sityksissa teksti on
kuitenkin vain esityksen materiaalia, e sen sielu. Teatterin sielu on nimittéin nayttelijg joka "on
vayla sanasta kohti ruumista, kohta jossa sana tulvahtaa, rydpsahtéa ndyttamon ndkyvaan tilaan”,

kuten Guénoun asian ilmaisee.'*?

Grotowski painotti nayttelijoéiden mahdollisuuksia ja tarvetta 'ottaa yhteen’ tekstin kanssa eli toisin
sanoen kohdata tekstissd ja sen kautta omat juurensa — synnyttéd dialogi nykyisyyden ja
menneisyyden vdlille ja oppia tda kautta tuntemaan yh& paremmin itsedén. Nayttelijan
partituurissa, fyysisen esittdmisen keinoin, sana (lingvistisuus) ja ruumis (visuaalisuus) yhdistyivét
ja muodogtivat parhaillaan kokonaisen teon. Kirkkopellon 1990-luvun ohjauksissa tekstimontaasi
mahdollisti seka perinteen ilmentymisen ettd ilmentémisen. Lahihistorialliset teemat artikuloituivat
ndyttavasti niin sanoissa kuin sanojen vdaleissakin. Osa ndytelméteksteista syntyi yhteisten
improvisaatioiden tuloksena, ailheeseen my0s tutustuttiin yhdessa ja varsin hartaastikin. Nayttelijan
ruumis kohtasi jaloi konkreettiseksi sanan ja sanoman.

Grotowskille d8nenkayton harjoittelu oli 18pi hanen testterillisten kokeilujensa téarkedssa asemassa.
Erityisesti koyhéan teatterin kaudella nayttelijé harjoittivat &antansa hyvinkin intensiivisesti ja
vakavan antaumuksellisesti. Puheen tuottaminen e saanut aiheuttaa ongelmia sisalon
kustannuksella. Paratestterillisella kaudella sana ja teksti saivat hetkeks siirtya svummalle —
harjoitteet suoritettiin syvassa hiljaisuudessa, vain sisdinen dialogi ja ymmartaminen oli téarkeda
Hiljalleen objektiivisen draaman kaudella ja myohemmin vield selkedmmin rituaalitaiteissa sanat
saavuttivat jalleen merkittdvan aseman harjoittelussa. Talla kertaa erityisesti rituaalisten laulujen
muodossa, tosin myds vanhat tekstit olivat téarkedd harjoittelumateriaalia. Grotowskin mukaan

teksgtien tuli kuitenkin olla niin vanhoja, ettei tekijaa tunnettu. Tekstien anonyymius ilmeisesti

132 Guénoun 2007: 42
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vapautti todelliseen sanan ja harjoittajan kohtaamiseen, tekstin tekijan vaikutuksen jaadessi

olemattomaksi.**3

Sanan ja ruumiin suhdetta gjatellen Kirkkopellon esityksistd mielenkiintoisen etapin loi Q-teatteriin
syksylla 2003 tehty Vetoapua ja lahelta piti tilanteita. Siind nimittain nostettiin ” ensimmaista kertaa
esin esityksellinen kysymys néyttamosta kokemuksena, kokemuksellisena ilmiong, irrotettuna
materiasta ja yhdistettynd kieleen ja ruumiiseen.”*** Kirkkopelto otti tdman esityksen myota
nayttavan esityksellisen askeleen kohti nayttdmonfilosofista pohdintaa. Pohdintaa siité kuinka kieli
ja ruumis ilmentavat nayttdmoa ja ilmenevét ndyttdmong, kuinka ndyttdmon voi ottaa vastaan
kokemuksellisesti, ilman fyysisen ndyttamdtilan luomaa perinteen kahlitsemaa ja raskauttamaa
taakkaa. Nain gjatellen teatteri ndyttaytyy yhteisena sopimuksena, joka ilmenee esittgjan kielessa ja
ruumissa. Tdlainen teatterisopimus el vaadi erityista fyysista tilaa ympérilleen, kyse on yhteisesta
paatoksesta >

Kirkkopellon Toisissa tiloissa -projektin aikana sanan ja ruumiin yhdistémisessi on kokeiltu monia
erilaisia mahdollisuuksia Harjoitteissa perinteinen puhe on jétetty vélilla kokonaan pois, vain
aantely on sallittu. Toiseuden kokeminen ja toiseuden vieraileminen ihmisruumissa on
ymmarrettavasti helpompaa silloin, kun pidéttdydytéddn erossa inhimillisesta kielestd, ihmisen
luomasta merkkijéarjestelmasta. Adnen, erilaisen dantelyn, voisi kuitenkin ajatella syventéavan
kokemusta. Aniaran esityksessa palattiinkin perinteisen puheen tasolle oikein konkreettisesti.
Esityksessa kaytettiin paljon toistoa ja luotiin tekstin avulla ilmi Aniaran maailmaa. A&nen
kakofonia loi maailmaa kokemuksellisen lisdksi myos tilallisesti. Esityksessa Odradek-muunnelmia
ote tekstiin ja sanaan oli hyvin kertova. Perinteisid vuorosanoja ei oikeastaan ollut, esittgjét [&ahinna
kertoivat mita tekevét tai mitd aikovat tehdd, ohjeistivat yleisog, juttelivat ja esittelivét tai lukivat
tekstiotteita. Jos repliikkeja lausuttiin, tehtiin se paljaan teatraalisesti. Odradekin ilmentymét tosin
dantelivet oman maailmansa aanillg, joissa saattoi olla yhtyméakohtia meille tuttuun kieleen (ei
kuitenkaan valttaméttd). Odradek-muunnelmia esityksessd korostui ilmeisen tarkoituksellisesti
Guénouninkin esiintuoma esiintymisen prosessi, esittgan selked ja tietoinen siirtyma esittamiseen

katsojien silmien alla.**®

133 Grotowskin kausia ja niiden ominaispiirteité kasittelin tarkemmin jo edell4, ks. luku 2.1 " Jerzy Grotowski”
134 www.g-teatteri.fi/vetoapuahtml

135 K s. lissé esim. Kirkkopelto 2005a

136 K's. esm. Guénoun 2007: 59; Kirkkopelto 2007a: 114
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Mielenkiintoinen kuriositeetti Toisissa tiloissa -projektia koskien on se, ettéa nimenomaan Toisissa
tiloissa -harjoitteissa pidéttaydyttiin puheesta. Ne olivat kuitenkin esityksellisia harjoitteita, ei
varsinaisesti esityksid. Aniarassa ja teoksessa Odradek-muunnelmia sen sijaan kaytettiin aivan eri
lallla ja eri mittakaavassa tekstimateriaalia, niissa oli eréénlainen tekstuaalinen selkéranka. Ne
olivat myds esityksind saaneet molemmat akunsa tekstistd, Aniaran pohjautuessa Harry

Martinsonin runoteokseen ja Odradek-muunnelmia -esityksen perustuessa Franz Kafkan novelliin.

Teatterin peli on sanan ja ruumiin valista leikkid, tekstin siirtymista nayttdmolle nayttelijan
toiminnassa ja toimesta. Guénounille peli ja leikki on "itse esittdmisen subjektiton prosess ja
tapahtuma, joka ” puhuttelee” (adresser) paikallaolijoita’.™*” Kuinka teatteriesityksen on mahdollista
puhutella joukkoa, joka on kokoontunut yhteen tiettynd hetkend, tietyssa paikassa? Miksi joukko on
ylipdansa kokoontunut ja mita se haluaa keskendan jakaa?

3.2 YHDESSA KOETTAVA TEATTERI

Teatterin tiloja kasiteltdessa on perinteisesti pysytelty fyysisen teatteritilan tarkastelussa, mutta se ei
nykytutkimuksen valossa ole end ainutkertainen eika itsestéan selva tilallisen tutkimuksen vaylg;
konkreettisista tilallisista ratkaisuista ja tilaan liittyvista todelisuuskasityksista irrottautumalla voi
antautua seikkailulle esityksen sisaisiin maailmoihin ja tiloihin. Fyysinen ja psyykkinen tila
kulkevat tietysti kasi k&dessa ja on selvag, ettel niita voi eiké vattamatta tarvitsekaan téaysin erottaa
toisistaan. Tarkastelukulma on kuitenkin tassd luvussa 3.2 tarkoituksellisesti mieleen liittyvasss,

kokemuksel lisessa tilassa seké esityksessa ja esityksesté syntyvassa yhteydessa.

Teatteri on yhteen kokoontumista, kohtaamispaikka ja -piste, jossa esittgjan ja katsojan kohtaamisen
lissksi syntyy jonkintasoinen yhteys myds katsojien vélilla Denis Guénoun esittéd teatterin
yhdistéavan yleison hyvin erityislaatuisella tavalla:

137 Kirkkopelto 2007a: 121



Teatteriyleisd haluaa tuntea oman yhteisen olemisensa kouriintuntuvasti. Se haluaa néhdé itsensd ja tunnistaa
itsensd ryhména. [...] Se on vapaaehtoinen, jonkin yhdessa jakamiselle perustuva kokoontuminen. Se on —
ainakin sité toivotaan ja siité haaveillaan — yhteisd. [ ...] Teatterissa el halua ollayksin. Jos sali on tyhjg, esitys

kérsii. Lasnéolijat haluavat kokea oman yhteisen 1asnéolonsa.'*®

Kasittelen auksi fyysisen ja psyykkisen tilan erilaisia ilmenemismahdollisuuksia
teatteritapahtumassa (luku 3.2.1). Taman jalkeen siirryn kasittelemadn vaikuttavasta kohtaamisen
kokemuksesta mahdollisesti nousevia emotionaalispohjaisia, kokemuksellisia tiloja (luvut 3.2.2 ja
3.2.3), joista jatkan matkaani kohti kohtaamisen sosiaalisempia konstruktioita (luku 3.2.4). Lopuksi
tutkin viela poliittisen kasitetta rinnastettuna teatterin ilmidon (luku 3.2.5). Tama luku 3.2 ei
kokonaisuudessaan muodosta lineaarista rakennetta eli alaluvuissa esittelemani ilmitt eivét
suoranaisesti ja vaistamétta johda seuraavaan. Pyrkimykseni on ldhestya vaikuttavasta

hahmotella niiden vélisia mahdollisia suhteita.

3.2.1 Fyysinen ja psyykkinen tila

Annette Arlander korostaa esityksen tiloja tarkastellessaan perustellusti sitd, kuinka teatteriesitys on
paitsi teos, myds vuorovaikutteinen tapahtuma. Konkreettiseen esitystilaan liittyvan ndyttamo-
katsomo -suhteen liséksi teatterissa vaikuttaa esittgé-katsoja -suhde. Teatteriesityksen voidaan
gatella jakautuvan kahteen eri tasoon: esityksen perustaan eli  kompositioon ja itse
esitystapahtumaan. Jo esityskompositiossa ratkaistaan esityksen esittgjé-katsoja -suhde, ehdotetaan
katsojalle tiettya nakokulmaa tai katsomistapaa. Katsojalle tarjottu ndkokulma voi luonnollisesti
olla hyvinkin erilainen eri esitysten kesken ja my6s saman esityksen — seka komposition etté
esitystapahtuman — siséll& voi tapahtua tarjotun nakokulman muutoksia. **°

Usein jo esityksessa kaytettava teksti sisltéa oletetun lukijasuhteen, joka mahdollisesti viittaa
esittgjd-kertoja -suhteeseen. Esityksen yleisdsuhdetta pohdittaessa on térkeda huomioida, ettd

138 Guénoun 2007: 18-19
139 Arlander 1998: 14-16
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vaikka katsojapositio on sisdanrakennettuna esitykseen, ei katsoja vattamatta ota sita sellaisenaan
vastaan. Lisaksi eri katsojat voivat samassakin esityksessd suhteutua hyvin eri tavoin annettuun

tarjoukseen.*° Esittgja-katsoja -suhteen pohdintaa auttaa ja avaa kehyksen késite,

Alkujaan Arnold Aronsonin termi 'kehys' viittaa esiintyjan ja katsojan véliseen yhteyteen. Kehys
rgjaa esitystilan. Konventionaalisessa, nayttdmolla tapahtuvassa esityksessa ndyttamd itsessdan
muodostaa esityksen kehyksen; yleisd rajataan kehyksen ulkopuolelle. Suoraan edestéd ndhtéavassa
teatterin tilaratkaisussa katsoja jéé aina kehyksen ulkopuolelle, ympéristonomaisessa tilaratkaisussa
puolestaan katsoja integroidaan esitykseen, kehyksen sisipuolelle.*** Arlander korostaa, etté
katsojan asema kehyksessa ilmenee sekéd fyysisella ettd psyykkisella tasolla. Katsoja voidaan
sslyttdd kehykseen sekd fyysisesti ettd psyykkisesti tai hdnet voidaan jétdd kehyksen
ulkopuolelle kummallakin tasolla. Liséks on mahdollista, ettéd katsoja on fyysisesti kehyksen
sisalla, mutta psyykkisesti sen ulkopuolella tai painvastoin.'** Fyysisia rajanvetoja on mahdollista
luoda esimerkiksi lavastuksella tai valaistuksella, psyykkista tilaa taas voidaan méaérittd&d muun

muassa esittamis- tai puhuttelutavan avulla**®

Jerzy Grotowskille kysymys nayttelijan ja katsojan valisesta suhteesta oli hyvin merkittéava niin
fyysisen kuin psyykkisenkin kehyksen keinoin. Produktioiden kaudella toinen Grotowskin
teatterillisista pdaméérista oli esittdan ja katsojan kohtaaminen ja tdhan kohtaamiseen etsittiin
monia erilaisia ratkaisuja. Esimerkiks esityksesséa Forefather’s Eve yleisd kutsuttiin olemaan
kasvokkain, suorassa kontaktissa esintyjien kanssa, Kordianissa puolestaan katsojat vedettiin
niinkin syvélle mukaan esitykseen, etta heille oli jopa omat roolinsa mielisairaalan potilaina
Murtumattomassa prinssissd yleisd eristettiin fyysisesti sermin taakse, todistajan asemaan.
Psyykkisen rajaamista kokelltiin esimerkiksi Akropoliin esityksessd sekoittamalla katsojat
nayttelijoiden joukkoon, nayttelijoiden kuitenkin jéttaessd katsojat tyystin havaitsematta. Grotowski
koki kuitenkin jonkin tasoisen pettymyksen kaikkia nétd kohtaamisen ja yleisbn aidon
osallistumisen kokeiluja kohtaan ja p&ityi seuraavien luomiskausiensa aikana keskittym&an
ainoastaan nayttelijdn kohtaamiseen itsensa ja juuriensa kanssa. Vasta avan elamansa

loppupuolella, rituaalitaiteiden vaiheessa, hén paas esittdan ja katsojan vélisen suhteen

140 Arlander 1998: 14-16

141 Aronson 1981: 2. Konkreettisista, fyysisista tilaratkaisuista, ks. tarkemmin luku 2.3.4 " Esitystilan merkitys’
42 Arlander 1998: 50

13 Emt.: 43
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kasittelyyn, myonnyttydan ensin lopullisesti sille ajatukselle, ettei teatteri ole mahdollista ilman
vuorovaikutteisen tapahtuman luonnetta.**

Esa Kirkkopelto on hankin panostanut esityksen psyykkisiin kehyksiin liittyviin kokeiluihin. 1990-
luvun esityksissa katsojien rooli liikkui esityksellisen rituaalin osanottgjista melko perinteiseenkin
teatteriyleisoon, jolle kuitenkin tarjoiltiin seka sisdllollisesti ettd puhuttelumuodon kautta
samaistumispintaa itse esitykseen. Toisissa tiloissa -projektissa katsojien asemaa ja roolia on
kokeiltu monin eri tavoin. Katsojien puhuttelussa on kaytetty hyvinkin suoraa kontaktia, heidan
kanssaan on juteltu, rupateltu, heille on kerrottu ja selitetty, jaliséksi heitéd on rohkaistu kyselemaan.
Esiintyjét ovat hekin vélilla katsojia ja siirtyminen esittamiseen tapahtuu katsojien silmien edessa
Esittdmisen rgjat on ndin tuotu toisaalta luonnollisiksi, toisaalta hyvin selviksi. Esiintyjan ja
katsojan rgja on hailyva, varsinkin silloin, kun katsojia pyydet&an mukaan toimintaan.

Dennis Guénoun ndkee teatterin perustavanlaatuisesti historiallisena tarkasteluvalineend seka
muutoksen mallina ja liittda ndin myos teatterin tilallisuuden kysymykseen tiiviisti historiallisuuden
aspektin.*® Han esitt&a havainnon, jonka mukaan teatterihistoriassa teattereiden yleisin fyysinen tila
on ympyranmuotoinen. Tama havainto perustuu yksinkertaisesti sille, ettd ympyréssa yleisd nékee
ja kuulee helpoiten. Merkittdvdd ympyramuodostelmassa on se, etta yleisd ndkee
néyttamotoiminnan lisaksi toisensa kasvotusten, yksiléing, ei vain massana.'*® Katsojilla on néin
mahdollisuus tunnistaa toisensa (ja toisen tunnistamisen kautta myds mahdollisesti itsensd).

Guénoun kirjoittaa teatterin ympyramuodostelman puolesta paikoitellen kiivaastikin, jopa
julistavalla otteella, mutta Esa Kirkkopelto tuo asiantuntevasti esiin kuinka teatteri el valttamétta
enda tarvitse kehan tal ympyrén (fyysistd) muotoa ollakseen vaikuttava ja ajanmukainen. Teatterin
leikki tapahtuu ihmisten keskellg, yhteisessa toddlisuudessa, sSiirtéen katsojat “kielellisten
ruumiiden vélisten vapaiden suhteiden piiriin”.**" Ympyra on kokoava merkki, muistutus
kohtaamisen mahdollisuudesta, joka voi siis tapahtua my6s vapaammassa asetelmassa, esimerkiksi

ymparistbnomaisessa tilaratkaisussa. Toisen kohtaamisen ja tunnistamisen mahdollisuus méaarittyy

144 Ks. esim. Grotowski 2006: 83-89

145 Ks. esim. Kirkkopelto 2007a: 117-118
146 Guénoun 2007: 17-18

147 Kirkkopelto 2007a: 132
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esityksen fyysisen kehyksen liséksi psyykkisessa kehyksessa. Y mpyran voisikin agjatella mielen
sisdiseksi abstraktioks.

Olennaista fyysisen ja psyykkisen kehyksen kasitteellisessd avaamisessa ja analysoimisessa on
kaavaa e esityksessa tapahtuvaan kohtaamiseen ole, yhdet ehdot eivét pade. Kussakin yksittdisessa
esitystapahtumassa on pelattava kyseisen esityksen omilla ehdoilla.  Teatteriesityksen
prosessiluonteen ja ainutkertaisen olemuksen mukaisesti sama esitys voi eri paivina ja eri ihmisten
keskuudessa kehkeytya aivan erilaisten kohtaamisten tasoille. Kehysta voi gjatella suuntaa antavana

vinkkinata valineena

3.2.2 Communitas

Victor Turnerin mukaan epéarakenteesta, kategorioiden ja jarjestyksen ulkopuolelta elinvoimansa
ammentava liminaalitila on luonteeltaan luova ja sen yhteydessa voi syntya ilmid, jota han kutsuu
késitteella communitas. Communitas eroaa yhteisosta (community) niin, ettd siind korostuu
erityisesti sosiaalisen suhteen laatu, elkd sen yhteydessa keskityta yhteiselaman alueelliseen,
konkreettiseen aspektiin.**® Communitas tarkoittaakin turnerilaisittain nimenomaan sosiadlista
suhdetta, tietynlaista kokemusta tietyn ryhman sisalla Turner liittéd communitasin liminaalitilan
valityksella erityisesti uskontoon, rituaaliin ja taiteeseen — myos teatteriin:

Tos teatteri “merkitsee korkeimmillaan tdyddlista itsen sekd maailman objektien ja tapahtumien
ymmartamistd’. Kun tdma tapahtuu performanssissa, yleisissa ja néaytteijdissd saattaa muodostua
samankaltainen "lyhyt ekstaattinen tila ja yhtymisen tunnég’ [...] Harmonian tunne maailmakaikkeuden
kanssa on tehty ilmeiseksi, ja koko planeetan koetaan olevan communitas.**

Kéasitteend communitas on vaikeasti avautuva. Turner ei muotoile kayttamastdan termista eksaktia
madritelméa ja kayttda runsaasti metaforia ja analogioita esittdessddan taméan erityisen
yhteisollisyyden tilan luonnetta. Mé&arittelyn vaikeus ei kuitenkaan johdu sattumasta, vaan

148 Turner 1988: 96

149 Turner 1990: 13, suomennos tekijan
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eparakenteellisen ilmion eksistentiaalisesta luonteestaa. Communitas “kasittéd koko ihmisen
suhteessa toisiin, kokonaisiin ihmisiin”.>* Se on "valahdys selkedsté yhteisestd ymmartamisesta
eksistentiaalisella tasolla’.** "Kokonaisvaltaisten olentojen valisista suhteista puhkeaa symboleja,
metaforia ja vertauksia; oikeudellisten ja poliittisten rakenteiden sijaan niistd syntyy taidetta ja
uskontoa’. Communitasin vastakohta eli rakenne on puolestaan luonteeltaan kognitiivinen: se
perustuu luokitteluihin, malleihin, ja on ndin itsessaankin tasmallisemmin méériteltavissa kuin
vastakohtansa. °?

Schechner korostaa kuinka liminaalisessa communitasin tilassa ihmiset vapautuvat kaikista
henkilokohtaisista ja sosiaalisista eroista, he tuntevat todella olevansa yhta'>® Yhteisyyden- ja
lammontunteen toisia ihmisid kohtaan erityisessa gjassa ja paikassa, erityisen kokemuksen
yhdistdmana — niin mystiselta kuin se voi kuulostaakin — el tarvitse kietoutua yliluonnolliseen tai
edes mill&an lailla mystiseen saati pyhén kokemuksen viittaan. Communitasin kokemukseen voi
tietysti liittyd myos uskonnollinen tai mystinen taso, mutta kumpikaan edella mainituista ei ole
kokemukselle valttaméton piirre.

Liminaalitilassa ihmiset padstavét irti arkirutiineistaan ja arkeen liittyvista velvoitteista, he saavat
tilaisuuden irtaantua sosiaalisista statuksistaan ja vapautua vain olemaan, tuntemaan ja kohtaamaan
toisensa kasvokkain, intiimisti. Kun liminaalinen tila pitéa viela sisdll&an tietyn (rituaalisen) ajan
seka paikan ja kun taman tilan jakavat tietyt ihmiset tiettyine tapoineen, e toveruuden ja
yhteisyyden kokemus tunnu mitenk&an tavattomalta tai oudolta, ei mystiselta eiké& utopistiseltakaan.
Yksilon mahdollisuus (liminaalitila) keskittyd kohtaamiseen, itsensé ja muiden kokijoiden kesken

syntyvaan suhteeseen, luo perustan communitasin ilmenemiselle. ™

Communitasin kokemus on sykahdys, hetkellinen valdys. Kokemus esityksen sisilld olemisesta,
kéynti esityksen maailmassa ja sen jakaminen muiden osallistujien kanssa el siis suinkaan ole koko

esityksen gjan kestava, muuttumaton olotila. Turner késittda yhteiskunnan prosessing, jossa rakenne

130 Tyrner 2007: 146

131 Schechner ref. Turner 2002: 62
132 Turner 2007: 146

153 Schechner 2002: 62

1% Ks. esim. emt.: 62-63
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jacommunitas vuorottelevat, jajonka jasenelld, ihmiselld, on perustavanlaatuinen "tarve’ osallistua

néihin kumpaiseenkin yhteiskunnalliseen muotoon.™>

3.2.3 Katharsis

Teatterissa tapahtuva kohtaamisen kokemus voidaan yhdistéa myos teatterintutkimuksessa hyvin
tuttuun katharsiksen kéasitteeseen. Yhdysvaltalainen performanssitutkija Philip Auslander on
kasitellyt teatterin ja katharsiksen suhdetta 'pyhan teatterin’**® kontekstissa. Han nime& pyhan
teatterin mahdolliseksi nykyajan vastineeksi klassiselle tragedialle, silla pyhassi teatterissa pyritéén
nimenomaan koskettamaan katsojaa arkikokemusta syvemmalla tasolla Yleison affektiivista tilaa

muuttamalla kurkotetaan kohti universaalin totuuden paljastamista— katharsiksen kokemusta.**’

Auslanderin mukaan pyhén teatterin yhteys katharsikseen ilmenee kahdessa hieman erilaisessa
kontekstissa: yhteisollisessa ja terapeuttisessa. Y hteisollisessa teatterissa keskidon nousee yhteison
yhteisen harmonian ja inhimillisyyden tunteen tavoittaminen. Tama linjaus limittyy aristoteeliseen
tapaan ymmaértda katharsis erityisesti tapana oppia. Terapeuttisessa teatterissa puolestaan pyritaan
paljastamaan teatterin keinoin tukittua ja tukkoista psyykkista materiaalia ja néin kohti henkista
uusiutumista. Taman psykoanalyyttisen nékokulman mukaan katharsis ilmenee siis ennen kaikkea

parantamisen menetelmana >

Katharsiksen kokemukseen liittyy Auslanderin mukaan yhteisollisen tai terapeuttisen kontekstin
lisdksi kokemuksen gjoitus. Yhteisollisessa teatterissa yleisd ja esiintyjé kokevat katharsiksen
samanaikaisesti. Tekijéat ja yleisO koetaan lahtOkohtaisesti yhteisond, ei erillisina yksilGina
Teatteriesitys on seka katharsiksen symboli ettd sen syy. Terapeuttisessa teatterissa sen sijaan

katharsiksen kokevat ensin esiintyjét ja vasta heidan jalkeensa katsojat. Esiintyjét toimivat siis ikdan

1% Turner 2007: 236

1% Huom! Termin on aun perin lanseerannut Peter Brook. Pyha teatteri viittaa esitykseen, jossa tavoitellaan
arkikokemuksesta syvéllisempidtasoja. (Ks esim. Brook 1972: 45-69 ). Ks. myds Audander 1997: 13

57 Audander 1997: 13
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kuin esimerkkeing, joita katsojat tahoiltaan seuraavat, ta dSitten edintyja kutsuvat katsojat
tiedostavasti tavoittelemaan omaa puhdistavaa kokemustaan. Tdallainen esitys on ensisijaisesti
katharsiksen syy, e niinkdan sen symboli. Katharsiksen kokemus on terapeuttisessa kontekstissa
yksilollinen. ™

Jerzy Grotowskille ja Esa Kirkkopellolle ominainen teatterikasitys on sisallytettéavissa pyhan
teatterin piiriin: he molemmat pyrkivéat esityksissédn koskettamaan katsojaa arjelle tyypillista
kokemustasoa syvemmin. Auslander yhdistda Grotowskin kdyhan teatterin vaiheen selkeasti
terapeuttiseksi teatteriksi, jossa katharsis edustaa ennen kaikkea henkista uusiutumista parantamisen
ja parantumisen muodossa. Koyhan teatterin jélkeisen parateatterin hdn puolestaan nimeda
yhteisollisen ja terapeuttisen kontekstin synteesiksi, jossa yksilon paljastaessa itsensa yhtei sollisessa
kontekstissa mahdollistuu yksildllisen katharsiksen liséksi yhteisdllinen katharsis. *®

Grotowskin testterity0 parategtterillisen kauden jélkeenkin on mielesténi ndhtévissa yhteisdllisen ja
terapeuttisen yhteenliittymana. Terapeuttisen siind mielesss, etta Grotowski pyrki koko eldméansa
gan haastamaan nayttelijansa totaalisen syvélliseen itsensd tarkasteluun, teatterin ollessa siis
erityisesti itsetutkiskelun valine, henkisen kasvun ja valveutumisen vayla. Esityksissd, katsojien
toimiessa erdnlaisina todistgjina, esiintyja haastoivat heidd esimerkillédn oman itsensa
kohtaamisen prosessiin, el tosin niin suorasti ja kutsuvasti kuin koyhan teatterin aikana, mutta joka
tapauksessa kohtaamisen haaste esityksissa sédilyi implisiittind aina rituaalitaiteiden kaudelle saakka.
Y hteisollisen kontekstin katharsikselle loi yhteisollinen ja yhteinen teatterillinen toteuttamisen tapa
Vaikka osa Grotowskin harjoitteista oli hyvinkin yksilollisid, niita harjoitettiin 1&hes poikkeuksetta
yhdessa, yhteisessa tilassa ja yhtdalkaa. Tarkasti mééritelty muoto ja rakenne kokosivat yhteen
yksiloiden henkilokohtaisen materiaalin ja esitykset ilmenivét yhteistyong, tiiviisti yhdessa tehden

jakokien.

Esa Kirkkopellon katharsikseen liittyva teatterillinen ndkemys ja ohjauksellinen ilmeneminen
muodostavat nekin ndhdakseni Grotowskin menetelmi& vastaavan terapeuttisen ja yhteisollisen
kontekstin  synteesin.  Kirkkopelto painottaa testteriesityksen perustavanlaatuista muotoa
yhteisollisena tapahtumana, jossa esittgjét ja yleisd kohtaavat. Han esittéd, etté teatterissayleiso ja
esittgét jakavat yhteisen kokemuksen, joka voi artikuloitua seuraavanlaisesti:

159 Audander 1997: 21-27
160 Emt.: 26
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[M]e olemme ruumis. Onnistuneessa teatteriesityksessa tdma ruumis kokee yldsnousemuksen kaikessa

paljaudessaan. Tesdtteri antaa meille ruumin — sen kaikessa tuntemattomuudessa, joka on sen omin tuntu.

Jotakin joka on meidan jajonkame jaamme juuri siksi ettemme sité omista. Josta osallisiksi haluamme tulla.**

Y hteisen ruumis-kokemuksen jakaminen on lahtokohtaisen kollektiivista ja tapahtuu yhteisollisessa
kontekgtissa. Sita voisi nimittéa myos katharsikseksi. ”[Teatteri] on kokemus, jonka voi vain jakaa
tai olla jakamatta’."*? Todellinen teatteri tapahtuu Kirkkopellon mukaan jakamisena, kokemuksena,
jatdhan perustaen se, joka ei ole valmis jakamaan, el voi myoskaan tavoittaa teatteria stricto sensu.
Varsinkin Kirkkopellon Toisissa tiloissa -produktioissa katsojia kehotetaan ja rohkaistaan
osallistumaan, ottamaan osaa esityksen maailmaan, ja ihmettelemé&an yhdessa esiintyjien kanssa.
Esiintyjat toimivat esimerkkeing, kutsuvat katsojia haastamaan tutun todellisuuden ja kayténteet,
kurottamaan toisiin tiloihin ja kohtaamaan omat sisdiset kahleensa ja ennakkoluulonsa. Nain

teatterissa on my6s yksil6llinen, terapeuttinen puolensa.

Kuten edella on editetty, voi katharsiksen kokemus teatteritapahtumassa olla luonteeltaan
terapeuttinen jaltai yhteisollinen. Aivan suoraviivaisia nama kaks eri kontekstia eivét
luonnollisestikaan ole, ne voivat limittya toisiinsa ja niille molemmille ominaisia piirteita voi
ilmentya yhdessi ja samassa tilanteessa ja tilassa. Usein kontekstit liittyvétkin toisiinsa ja yhdistévét
yksilollisen kokemuksen yhteisen kokemuksen ja kohtaamisen piiriin. Katharsis voi liittya

communitasiin. Ne voivat ilmetd samassa kokemuksessa.

3.2.4 Kuvitellusta yhteisosté uusheimoon

Teatteri on oivallinen paikka communitasin ja katharsiksen kokemuksille, mutta mitéa muuta yhteen
kokoontumisesta ja esteettisesta elamyksesta voi seurata? Tarkastelen téssa luvussa ihmisten vélisia

yhteenliittymi& sosiaalisina konstruktioina, sosiaalisesti rakentuneina ilmidind. Konkreettiset,

161 Kirkkopelto 1997: 8

162 Emt.
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fyysiset yhteisot, ryhmét, ovat nimittdin aina sosiaalisia rakennelmia ja niiden maailma perustuu
sosiaalisesti luotuihin todelisuuksiin ja merkityksiin. Y hteisdihin ja yhteisollisyyteen liittyvaa
tutkimusta onkin harjoitettu erityisesti sosiologian alalla Esittelen seuraavaksi muutamia
sosiologisia nékemyksia yhteisdistd — ndkemyksig, jotka ovat hyvin sovellettaessa myos teatterissa
syntyviin yhteen kokoontumisiin.

Sosiologisen yhteisoja kasittelevan tutkimuksen kivijalkana pidetéén saksalaisen sosiologi-filosofi
Ferdinand Tonniesin jo 1880-luvulla esitteleméa kasiteparia’ Gemeinschaft’ ja’ Gesellschaft’, jotka
vapaasti suomennettuina tarkoittavat yhteisodyhteisollistd ja yhteiskuntaa/yhteiskunnallista.
Huomionarvoista on, etta vaikka kyseiset kasitteet kuvaavat ihmisten yhteenliittymisen tyyppejg, ne
ovat kuitenkin tutkimuksen kayttoon kehittyneita kasitteellisia rakennelmia, eivét siis luonnollisia ja
higoriallisa kuvauksia. Gemeinschaft kuvaa orgaanista, tunneperusteista, paikallista ja intensiivista
yhteisdd, jossa pétee Kirjoittamattomat kayttaytymissdannot. Gesellschaft kasittdd puolestaan
mekaaniset, rationaalista ja padmaardperusteista, paikallisen ylittavada kompleksista yhteenliittymaa,
jossa noudatetaan lain ja konventionaalisten normien sdant6jd. Gemeinschaftin mukainen ihmisten
valinen suhde liitetéan perheisiin, kyliin ja pieniin kaupunkeihin. Gesellschaft ilmenee erityisesti
suurkaupungeissa, kansakuntien, valtion ja koko maailman valisessa yhteydessa. **

Tonniesid noin sata vuotta mydhemmin, vuonna 1983, julkaisi yhdysvatalainen historioitsija,
Cornellin yliopiston kansainvalisen politilkan emeritusprofessori Benedict Anderson uraauurtavan
nationalismia ja kansallistunnetta kasittelevan teoksensa Imagined Communities, joka osaltaan
jatkoi merkittavasti yhteison rakentumisen sosiologista pohdintaa. Teoksessa esiintyvéat argumentit
yhteisoistd, nilden muodostumisesta ja elinehdoista ovat yha hyvin gjankohtaisia. Anderson kasitteli
yhteisoja erityisesti kansakuntina, jotka syntyivéat modernin aikakasityksen, kehittyvan median seka
kansallisen koulutusjarjestelman myota.’®* Kansakunnille ominaisiksi piirteiksi han nimesi niiden
rajallisuuden, suvereeniuden seké yhteison kuvitellun luonteen.'®®

Mielenkiintoista Andersonin esiintuomissa yhteisbjen piirteissd on eritoten kuvittelemisen ja
kuvitteellisen mahti ja vaikutus. Andersonilaisittain se, ettd ihmiset kykenivé rakentamaan
kansakunnan abstraktion mielissééan, kuvittelemaan yhteisen yhteison, mahdollisti  myos

183 K's. esim. Totto 1996: 160-161
164 K's. esim. Anderson 1991: 22-36, 114; Pakkasvirta 2005: 77
185 Anderson 1991: 6-7
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"todellisen” kansakunnan syntyman. Ajan kuluessa kuviteltu muuttui todelliseksi ja akoi
vastaavasti mééritella sen hetkista kuvittelun tyylia'® Mielikuva kansakuntaa méirittavasta
yhteisesta toveruudesta paihitti jopa todellisuudessa yksiloiden valill& esiintyneen epatasa-arvon.®’
Anderson huomauttaakin osuvasti kuinka identiteetti on aina sosiaalinen konstruktio — sité e voi

muistaa, se taytyy kertoa (Identity can not be remembered, it must be narrated).*®

Andersonin mukaan kaikki yhteisot, joiden j&senet eivdt tunne toisiaan henkilOkohtaisesti,
katsekontaktin tasolla, ovat kuviteltuja'®® Hanen nakokulmansa yhteisdllisyyden kokemukseen on
perustaltaan subjektiivinen: ihmisen taytyy itse mieltdd olevansa tietyn kansakunnan j&sen.
Ulkoisesti méaarittyva yhteisllisyys e ikind ylla samaan kuin aito sisdinen kokemus ja
vakaumus.'™® Kansallisia yhteisdja tai nationalismia ei Andersoniin perustaen pysty tulkitsemaan
ainoastaan ideologisks muodostumiks — ne ovat monilta osin pikemminkin uskonnon tai
sukulaisuuden kaltaisia  ilmioita'™ Kansalistunto tayttikin  oivallisesti tyhjiota, jota
maallistuneeseen maailmaan totuttautuvat ihmiset modernin gan kynnyksella tunsivat —

nationalismi loi " yhteisdn jasenyyteen perustuvan turvallisuuden tunteen” .2

Ranskalainen nykysosiologi, Sorbonnen yliopiston sosiologian professori Michel Maffesoli on yksi
keskeissmmistd modernin massayhteiskunnan teoreetikoista. Hanen kirjoituksissaan vilahtelevat
maininnat niin olemassaolon estetisoitumisesta, yhteisesta ja jaetusta intohimosta kuin
tunneperdisesta yhteisollisyydestékin. Maffesoli  1dhestyy yhteisollisyyttd postmodernismille
tyypillisesti nautinnollisen sosiaalisuuden periaatteen kautta ja asettaa sen vastakohdaks modernin
ajan individualistiselle ja poliittisiin tavoitteisiin perustuvalle yhteisdllisyydelle.*” Y hteiseen

kokemukseen perustuvia postmoderneja yhteisoja han kutsuu uusheimoiksi.

1% Ks. esim. Pakkasvirta 2005: 79

187 Anderson 1991: 7

198 Emt.: 204

¥ Emt.: 6

10 Nurmiainen 2007: 20. Subjektiivisen, sisdisen kokemuksen korostaminen erottaskin Andersonin monista
nationalismia tutkineista ethosymbolisteista, jotka katsovat kansakuntien perustuvan yhteisiin etnisin (ts. ulkoisiin)
kriteereihin.

171 pakkasvirta 2005: 78

2 Emt.: 84

173 Ks. esim. Sulkunen 1995: 5



Maffesolin mukaan uusheimojen kaltainen yhteisollisyys kiteytyy avainkasitteisiin 'tyyli’ ja
"kuva.}™ Tyyli on kollektiivisen tunteen erikoistuntomerkki. Se on muoto, ”joka synnytt&a kaikki
olemisen tavat, tottumukset, representaatiot ja eri muodit, joiden kautta yhteisdllinen elama
ilmenee”.*”™ "Tyyli johdattaa sosiaalisen maailman *aktivistisesta kasittamisesté sen toisenlaiseen,
paljon nautiskelevampaan ké&sittdmiseen, ja tama tapahtuu kuvan vdlitykselld’. Kuva kokoaa
yhteison, sité kulutetaan yhdessa nykyhetkessa, tassa ja nyt. Kuva presentoi, esittda, ja sen avullaon

representoinnin sijasta mahdollista keskittyé tarkastelemaan maailmaa. '’

Modernin ja postmodernin gan sosiaalisuuteen liittyvéat kasitykset Maffesoli erottelee 18hes
toistensa vastakohdiksi. Modernissa arvomaailmassa sosiaaliset suhteet merkitsivét ennen kaikkea
yhteistd yhteiskunnallista aktiivisuutta ja yhteiskunnan abstraktion luomista. Posmodernit arvot
puolestaan korostavat uudenlaista suhtautumista toisiin ihmisiin: “toinen on se, jota kosketan ja
jonka kanssa teen jotakin minua koskettavaa.” Sosiaalisuus saa yhdessa toimimisen sijaan yhteisen
intohimon muodon. Ja juuri yhteisen intohimon gatuksessa limittyy postmoderni yhteisollisyys
Maffesolin mukaan estetiikkaan ja esteettiseen ajatteluun.*’”

Esteettinen olemisentapa, yhdessa kokemisen tapa, ei rajoitu ainoastaan kaunotaiteiden alueelle; se
kattaa koko sosiaalisen elamén piirin. Téallainen olemisentyyli el suuntaudu tulevaisuuteen eika
oikeuta itsegdn erityisilla paédmaérillg, vaan keskittyy sithen mita on t&ssa ja nyt, yksinkertaiseen ja
yhteiseen nautintoon. Hedonismi ei kuitenkaan ole individualistista (vrt. modernin ajan egoistisuus),
vaan pikemminkin kollektiivista — se on heimolaisten kesken jaettu kokemuksellinen nautinto.'’®
Maffesoli esittéa kuitenkin, etta 'imaginaalinen maailma eli empatian tunteeseen perustuva (vrt.
moderni, rationaaliseen sopimukseen perustuva) kollektiivinen, kuvien ja emootioiden tayttama
maailma ilmenee erityisen hyvin tietyissa sosiaalisissa tapahtumissa, kuten musiikkiin, urheiluun tai
matkailuun liittyvissi ekstaattisissa ilmidissa. Tietyn, erityisen kuvan kulttiin osallistuvat saavat
vastakaikua toisiltaan, he muodostavat yhteisen rytmin ja intensiivisen maailman, joka rinnastuu

heimolliseen orgaanisuuteen.*”

174 Maffesoli 1995: 26
5 Emt.: 35

176 Emt.: 42

Y7 Emt.: 56-57

78 Emt.: 61-63, 70
179 Emt.: 126-129
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Uusheimo kasitteena on hieman hankala ja harhaanjohtavakin. Antropologiasta tuttu kasite heimo
kun el perinteisesti sisdlla valintaan perustuvaa mahdollisuutta. Heimoihin synnyt&an eika niita ole
tapana vaihtaa. Uusheimoja sen sijaan luonnehtii valinnanvapaus ja satunnaisuus. Valtiotieteen
tohtori Pekka Sulkusta siteeraten Maffesolin postmodernit yhteisot muistuttavat alkuperéiskansojen
heimoja kuitenkin niin, ”etta niihin kuulutaan ja nithin kuulumista symbolisoidaan niiden itsensa
vuoksi ilman yksilollista tai historiallista paamasrad’ . *° Maffesoli itse perustelee heimometaforan
ké&yton erityisesti individualismin, tai pikemmin anti-individualismin, kautta: uusheimoissa kuten
primitiivisissékin heimoissa keskitytédn yksilollisen toiminnan sijasta yksilon rooliin heimon eli
yhteisdn jasenena *® Y hdistava tekija on myos kuva, objekti yhteisyyden kimmokkeena: ” Se [kuva]
toimii vetovoiman kohteena postmoderneille heimoille aivan kuten toteemi primitiivisille
heimoille.”*® Yhteisené piirteena voidaan havaita myos kollektiivisuuden tunteita yllapitava ja

edistéavarituaalisuus.

Andersonilainen kuviteltu yhteisd ja Maffesolin uusheimot liittyvat epéilemétta modernin ja
postmodernin ajan ilmidihin; niiden eroihin, vaihtumiseen ja sekoittumiseenkin. Modernille gjalle,
kasitettynad nyt siis yhteiskunnallisia ja kulttuurisia ilmi6ita kuvaavana aikakautena eiké sanatarkasti
nykyaikana, tyypillisid méareitd ovat muun muassa rationaalisuus, maallistuminen, teollistuminen,
massatuotanto ja edistysusko. Postmoderni aika nayttdytyy sen sijaan emotionaalisuuden,
grpaleistumisen, konsumerismin ja dekonstruktion valossa. Modernin  yhteiskunnan
yksil6keskeisyys muuttuu postmodernissa gjattelussa yhteison ja yhteisollisyyden pyrkimyksiin ja
korostamiseen. Palatakseni viela hetkekss tdma luvun akupuolelle, Ferdinand Tonniesin
lanseeraamiin kasitteisiin Gemeinschaft ja Gesellschaft, totean, ettd uusheimo noudattelee hyvinkin
paljon Gemeinschaftille, yhteisblle, olennaisia orgaanisia piirteitd, kun puolestaan kuviteltu
kansakunta nayttaytyy pitkalti Gesellschaftille ominaisissa mekaanisissa raameissa.

Kuviteltua yhteisba voi pohtia myos instituutioiden legitimoinnin kautta. Kuvitellessaan yhteisonsa
sen jasenet kuvittdivat samalla myds kyseisen yhteison rajat (ja séanntt) ja kun gjan kuluessa
kuviteltu yhteisd muuttuu todelliseksi, muuttuvat myos sen rajat (ja sd8nndt) luonnollisesti, siis
liikoja kyseenalaistamatta, legitimoiduiksi. Uusheimo sen sijaan vaikuttaisi pikemminkin yksilon tai

yksiloihin  perustuvan vapaan ja rajoiltaan héilyvan yhteison legitimaatiolta. Kun taman

180 glkunen 1995: 8-9. Ks. myds Rob Shields 1996: x-xii
181 Maffesoli 1996: 6
182 M affesoli 1995: 26
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gjatuskaavan liittdd modernin ja postmodernin gan ilmidihin, e voi véttyd huomiolta, etta
instituutiot ja sopimuksiin perustuvat yhteisot nayttaisivét liittyvan olennaisesti moderniin, kun taas

tunteisiin perustuvat ja alati muuttuvat mikro-ryhmét ilmenevét erityisesti postmodernissa ajassa.

Miten kuvitellut yhteisdt ja uusheimot sitten peilautuvat teatteriin ja vielgpd Grotowskin ja
Kirkkopellon teatterillisiin kasityksiin? Kuviteltu yhteiso voisi hyvinkin kuvata perinteisen teatterin
ingtituutiotar  perus  repertoaariteatteria  kirjallisiin -~ sopimuksiin,  markkinakel poiseen
ohjelmistopolitiikkaan, massatuotantoon ja tiettyyn hierarkiaan perustuvaa teatterilaitosta
Maffesolin lanseeraama uusheimo puolestaan sopisi ilmentamdan mainiosti niitéa pdaméaaria ja
yhteisié arvoja, joihin sekéa Grotowski ettd Kirkkopelto teatterillisessa g attelussaan ja teoissaan ovat
tarmokkaasti suunnanneet: kohti vapaita, mutta aidolla tunteella sitoutuneiden yksilGiden luomia
ryhmié ja esteettiseen perustuvia yhteisia ja vaikuttavia esityksid, joissa erityinen kohtaamisen

kokemus olisi mahdollista.

3.2.5 Paliittisuus

Denis Guénoun esittéd, etta teatterin perusta on aina olennaisesti poliittinen. Poliittisuus on
perusteltavissa kahdella teatterin peruselementilla ja edellytyksella yleisolla ja tapahtuman
julkisuudella: "julkisella kutsulla koolle ker&&minen ja yhteen paikkaan kokoontuminen, olipa sen
tarkoitus mika hyvansa, on poliittinen teko”.'®® Teatteriesityksen siséltd ei itsessién ja ainoastaan
tee teatterista poliittista, vaan se tosiasia, etta teatterissa ylip&ansa esitetaan, ettd joku esittéé ja joku
toinen katsoo. Teatteri e kuitenkaan Guénounin mukaan léhtokohtaisesti tee politiikkaa. Teatterin
tila on poliittinen, mutta teatteri tuottaa aivan muuta kuin politiikkaa itse&én.'®* Teateri johdattaa
yhteisdnsa ” pohtimaan poliittisen epépoliittista perustaa. [ ...] Toisin sanoen tekemaan myos hieman

metafysiikkaa® eli tutkimaan olevan olemusta ja perussyita. **

183 Guénoun 2007: 14
184 Emt.: 15-16, 32, 51
185 Emt.: 51
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Jerzy Grotowskin ja Esa Kirkkopellon produktioihin rinnastettuna Guénounin argumentti teatterin
perustavanlaatuisesta poliittisesta luonteesta luo mehevan kasvualustan useille pohdinnoille.
Grotowskin koyhan teatterin kaudella esityksissa ilmeni selvasti ja turhia kyseenalaistamatta
Guénounin idea poliittisuudesta, julkisen kutsun my6td yhteen kokoontumisesta. Samoin
Kirkkopellon 1990-luvun produktiot noudattivat samaa poliittisen linjaa. Ajatus poliittisesta tilasta
kohtaa kuitenkin haasteen Grotowskin etta Kirkkopellon teatterillisten, el enda niin selkeasti
teatteriprojektien myo6ta. Projektien, jotka akoivat |dhestya yha enemman rituaalia ja vaikuttavia,
rituaalisia elementteja’®.

Yleison yhteen kokoontumisesta el Grotowskin parateatterillisen kauden ollessa kyseessa voi edes
puhua, koska varsinaista yleisda e ollut. Alkul&hteiden teatteriakin pdasi todistamaan vain hyvin
harva, samoin objektiivisen draaman ohjelmaa. Vasta elamansé ja uransa viime metreilla Grotowski
myonsi uudelleen yleisdn jonkinasteisen tarkeyden esitystapahtumassa.’®” Niihin Grotowskin
projektien esityksiin, joihin yleisda el lilemmin kaivattu, e luonnollisesti mydskaan esitetty julkista
kutsua. Parateatteriin  pédsivat osallistumaan kaikki ~ kiinnostuneet, mutta nimenomaan
osallistumaan; tekem&an, el katsomaan. Alkuldhteiden testterin ja objektiivisen draaman yleisoksi
valikoitui vain harvat kutsuvieraat, siis kutsutut todistajat, mutta kutsu e ollut julkinen. Taide
litkkumavalineena -esityksia todisti alkuun ainoastaan yksittaiset ja yksityisesti kutsutut vierailijat,
tosn myohemmin esimerkiksi Tyokeskuksen organisoimaan ja EU:n rahoittamaan kansainvaliseen
projektiin Tracing Roads Across liittyvét esitykset avasivat porttinsa hieman lagiemmalle yleisolle
jailmeisen julkisesti.

Kirkkopellon tapauksessa yleisdsuhde koki suuren ravistuksen Toisissa tiloissa -projektin myota.
Yleisolle oli yha oma sijansa, kollektiiviset harjoitteet esitettiin nimenomaan yleison edessa, mutta
yleison asemaa ja suhtautumista esitykseen pyrittiin vapauttamaan konventionaalisuuden jahmeasta
kaavasta. Yleison jasenet saivat lilkkua esityksen ja esittdjien ympérilla vapaasti ja myos osallistua
joihinkin harjoitteisiin.  Julkisiin esityspaikkoihin, esimerkiksi Kampin metroasemalle tai
Tervasaareen, ilmaantui sellaisiakin ihmisig, jotka elva alun perin tienneet tapahtumasta
Koollekutsu oli julkinen, mutta osaa paikalle tulleista eivat kutsut olleet etukéteen saavuttaneet.
Kutsu kokoontumiseen, kutsu kokoontua esityksen yleisoksi, saavutti lopullisen muotonsa vasta itse

186 K s, luku 2.3 " Vaikuttavat piirteet performanssissa’
187 Ks. esm. Grotowski 2006: 14
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tapahtuma-aikana, itse tapahtumapaikala. Osa ohikulkijoista luonnollisesti kieltytyi tasta
yll&ttavastd, sanattomasta kutsusta ja kiiruhti nopeasti tapahtumapaikan ohitse.

Toisissa tiloissa -harjoitteita esitettiin myds vahemman julkisissa (sisé&-)tiloissa, padsymaksua
vastaan. Néissa tapauksissa julkisen kutsun ja yleison kokoontumisen voidaan nahda taas |ahenevan
yksinkertaisempaa, Guénounin artikuloimaa teatterin poliittisuuden idesa. Myos konkreettisen
esityspaikan ja -ajan, samoin kuin kokoontumisen muodon ja kokoonpanon valinta on sekin jo
poliittinen teko.’® T&4 seikkaa el sovi unohtaa Toisissa tiloissa -projektin, kuten ei ylipaansa
minkaan esityksen kohdalla. Poliittista on my6s politiikan tukahduttaminen.*®

Mielenkiintoinen kuriositeetti on, ettd Esa Kirkkopelto kutsuu itsedan Toisissa tiloissa -projektin
yhteydessd, ei ohjagjaksi vaan koollekutsujaksi'®®. Tama voidaan tulkita tietoiseksi poliittiseksi
julkilausumaksi. Guénoun esittda teatterissa tapahtuvan kokoontumisen merkitykseksi sen, etta
yhteisd johdatetaan pohtimaan poliittisen epdpoliittisen perustaa. Kokoontumisen yhteydessa
Guénoun painottaa erityisesti, ettel teatteria olisi olemassakaan, ellei yhteen kerdantynyt yhteiso sita
koolle kutsuisi. Y hteisdlla puolestaan on pitelematdn halu ndhda nayttamaolla itse ndkymattomyys,
sanan ruumiillistuma, ja ndin se kutsuu teatterin ilmenevaks kerta toisensa jalkeen. Ontologisesti
ajateltuna teatteri e siis kutsu koolle yhteisdd, vaan pikemminkin teatteri itse kutsutaan koolle, **

Y hteisdn jonkinasteinen "tarve” teatteriin on ndin gjateltuna varsin ilmeinen.

188 Guénoun 2007: 25. Guénounin toimivina esimerkkeind poliittisista ratkaisuista on yleison konkreettinen
sijoittaminen tilaan seka valaistus ympyramuodostel massa yl e sd saa aktiivisen aseman, sen kaikki jasenet kuulevat ja
ndkevéat kukin toisensa. Samoin valaistu yleisd helpottaa kutakin yksittdistd katsojaa kasittdmadn kokoontumisen

luonteen, yleistd e suljeta esityksen ulkopuolelle hamaraan.

189 Em.
190 K's. esim. Aarniokoski 2005: 19
11 Guénoun 2007; 51-52
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3.3 PAATELMIA JA POHDINTAA

Jerzy Grotowskin teatterityon ytimessa oli kautta aikain kdyhan teatterin vaade, jonka mukaisesti
materiasta luopumalla pyrittiin keskittyméaén olennaiseen eli esintyjan aitoon ja kokonaiseen
tekoon. Esa Kirkkopelto on omassa teatteriestetiikassaan valinnut samaisen pelkistetyn tien.
Héanenkin teatterinsa ruumiillistuu nimenomaan nayttelijdssa, hanen teoissaan ja ilmidssaan, ja
huipentuu esittgjien ja katsojien kohdatessa, aidossa ja paljaassa yhteisessa kohtaamisessa. Riisuttu
ndyttdmo, turhasta kréésadstd luopuminen vaikuttaisi hyvinkin otolliselta tilalta luvussa 3.2.2.
esittedlemani  Victor Turnerin yhteisdllista suhdetta kuvaavan communitasin syntymalle ja
ilmenemiselle. Pelkistetty tila, sithen keskittyminen ja yhteisen hetken jakaminen arjen ulkopuolella
eivdt suoraan ja vélttdmétta johda yhteisollisyyden kokemukseen, mutta toimivat hyvina

suuntaviittoina, myodnteisena lahtokohtana.

Tilan paljaus ja pelkistetty aitous on helppo ymmartédd, mutta miten artikuloituu riisuttu ja lasna
oleva esiintyja? Denis Guénoun ehdottaa, ettd nayttdmdllinen |&sndolo nousee puhuttelun
kukistamattomuuden ja sen kiistamisyritysten dialektiikasta. Periaatteessa koko teatterin olemushan
perustuu katsojan puhutteluun, mutta kuitenkin sité on pyritty kautta aikain ja pyritéan yha kaikella
vakavuudella héivyttamaan.'® Tama jatkuva jakautuminen kiteytyy lasnaoloksi, joka Guénounin
artikuloimana on "ilmi tulemisen aktin alastomuutta, nayttamolla ja sen ansiosta’. Lé&sn&olo on
taitavan nayttelijan merkki, l&snédolon taidolla on mahdollista ylt&& sellaiseen aitoon ja luonnolliseen
esittamiseen, joka jattad keskinkertaisuudet varjoonsa.*?

Teatterin leikissa puhuttelu ja kuva, ldsndolo ja toiminta kilvoittelevat keskensén.'®* Teatteri on
sirtymaa, kuten luvussa 3.1 jo useista eri ndkokulmista todettiin. Siirtyman prosessiluonne on osa
teatterin ominaislaatua. Tesatterin ydin ilmenee siirtyméassa, joka osaltaan mahdollistaa teatterin
kaksoisfunktion: "nayttdamo on paikka sekd ilmidlle etta toiminnalle, seka ilmenemiselle etta

192 Guénoun 2007: 66
198 Emt.: 67

1% Ks esim. emt.: 74

60



praksikselle”® Yksinkertaistettuna voisi todeta, etté teatteriesityksessa toiminta vie eteenpéin,
vahva ja aito lasnéolo puolestaan koskettaa. Samoin kuin communitasin kokemiseen voi vaikuttaa
positiivisesti kalken turhan tavaran karsiminen pois ndyttamotilasta, voi esityksessd tapahtuvaa
kohtaamista helpottaa myos se, ettd esintyja luopuu suureellisesta esittdmisestd, turhista
maneereista ja maskeista. Esiintyjan aidon lasnéolon voisi nahda kutsuna yhteiseen kohtaamiseen,

communitasiin, ja miksei myds yhteiseen katharsiksen kokemukseen.

Victor Turnerin mukaan communitasin taustalla on valttamétomana tekijana liminaali- tai
l[iminoiditila, kategorisoinnin ulkopuolella jd&va luova kaaoksen tila, johon teatteri, ja taide
ylipdansg, vahvasti liittyy. Grotowskin ja Kirkkopellon teatterilliset, performatiiviset kokellut ja
perinteisid kategorioita kyseenalaistavat esitykset voidaan ndhda kyseisen tilan ytimessa
Liminoiditila kuvaa modernissa™® kulttuurissa esiintyvad, vapaaehtoista ja yksiléon vain
hetkellisesti vaikuttavaa tilaa ja eroaa ndin liminadlitilasta, joka liitetdan erityisesti arkaaisissa
kulttuureissa esiintyviin, pakollisiin ja pitk&vaikutteisempiin, usein rituaalisessa yhteydessa
syntyviin tiloihin. Liminoiditila on tdman tutkimuksen kannalta kayttokelpoisempi ilmaus ja kuvaa
erittdin hyvin sité ilmiota, johon Grotowskin ja Kirkkopellon testterilliset menetelmét mielestani
liittyvét.

Liminoiditila limittyy hedelmallisesti my6s Michel Maffesolin ajatukseen uusheimosta, joka sekin
on nykykulttuurissa tapahtuva, vapaaehtoisuuteen perustuva ja yksiloon hetkellisesti vaikuttava
ilmi6. Uusheimo on sosiaalinen konstruktio, jonka sisdlla syntyvéa emotionaalista kohtaamista voisi
mielestani hyvinkin kutsua turnerilaisella kasitteella communitas. Uusheimon " heimotapaaminen”,
esteettiseen eldmykseen perustuva liminoiditila, kutsuisi ndin ollen communitasin esiin. Ja vice
versa eli dionyysista kokemusta ja yhteista nautintoa tavoittelevat uusheimon jasenet kerdantyisivét

yhteen tarpeenaan ja halunaan erityisesti tuo ainutlaatuinen kohtaamisen kokemus, communitas.

1% Guénoun 2007: 75
1% Huom! Moderni téssa yhteydessa merkityksessi nykyinen, nyky- (vrt. arkaainen)
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4. POSTMODERNI PERFORMANSS

Perustaks muuttuva jérjestys on olemassa. Kyseessd on eddtékdsin vamistetu ja samdla eéava
tapahtuma [...] Jos esitys sdtellee, se johtuu vastakkaisuuksista. [...] Tateen siteilyd @ saavuteta
paatoksella eilka monisanaisuudela, vaan asioiden monikerroksisuudella, siten, etté asioiden eri puolet
esitetdén yhtdaikai sesti.

(Grotowski 1993: 81, 85-86)

Teatteriesitys on yhteistllinen tapahtuma, jossa esittgjat ja yleisd kohtaavat. Véittdisn ettd tdma
kohtaaminen on jokai sta esitettya kohtausta ol ennai sempi.

(Kirkkopelto 1997: 7)

Taman teatterillista kohtaamista kasittelevan tutkimuksen aikana on esiin noussut useita kasitteitg,
jotka ovat alkuun tuntuneet Idhes toistensa vastakohdilta, esimerkiksi testteri — rituaali, rakenne —
epéarakenne, ruumis — sana, lasnéolo — toiminta, puhuttelu — kuva. L&hemman tarkastelun jalkeen
olen kuitenkin huomannut, kuinka monet néenndiset vastakohtaparit ovatkin itse asiassa saman
ilmion osasia, mahdollisesti hyvin erilaisia, mutta samaan ilmidon kuuluvia; yhdistettavia ja jotain
yhteistd merkittévéa synnyttavid. Naiden kasitteellisten parien erottaminen ja analysoiminen
toisistaan erillisina entiteetteind on tutkimuksen akana ja kannalta ollut mielestani
tarkoituksenmukaista ja valttamatontakin, mutta lahtékohtaisesti, todellisuudessa meille ilmenevind

ilmi6ing, ne limittyvat vagddméttatoisiinsa.

Yleiselld tasolla tarkastellen postmodernille on ominaista tietty skeptisyys vastakkainasetteluja
kohtaan. Siihen kuuluu pikemminkin erilaisten elementtien, vastakkaisinakin nayttaytyvien,
sekoittaminen kuin niiden jaottelu binaarisiin vastakohtapareihin.  Michel Maffesoli kutsuu
modernia yhteiskuntaa yksiviivaiseksi ja tarkoittaa talla erityisesti sitd, etta kaikki kyseisessa
yhteiskunnassa perustuu eroon ja erotteluun, eriytymiseen. Esimerkiks talous erottuu selkedsti
kulttuurista, kulttuuri uskonnosta, uskonto taiteesta ja niin edelleen. Monimutkaisten yhteiskuntien
tapauksessa, joihin Maffesoli liitté8 seké traditionaaliset ettd postmodernit yhteiskunnat, kaikki

sosiaalisen elaman alueet ovat kosketuksissa toisiinsa, jatkuvassa vuorovaikutuksen ja limittymisen
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tilassa. Han kirjoittaa dialektisesta synteesisté: "aineellinen tarvitsee yha enemman henkistg,
fysiikka el ole tauttavissa ilman metafysiikkaa, korporeismi saa merkityksen vain mystiikan
kautta.” %’

hetkeen.

Postmodernin projektille ominaista on lisdksi sen tiivis kiinnittyminen olemassa olevaan

Seka Jerzy Grotowskin ettd Esa Kirkkopellon teatterikasitykset ja -esitykset ovat vastakkaisuuksien
yhteenliittymi& ja néin ollen myos kutsuttavissa postmoderneiksi performansseiksi. Grotowskin
kOyhéssa teatterissa jarjestys ja spontaani jarjestyméton yhdistyivéat erityisesti kokonaisessa teossa,
jossa nayttelijdn sisdiset impulssit kohtasivat muodon kurinalaisuuden, tarkasti harjoitellun
tekniikan. Grotowskin matka paratestterin kautta objektiiviseen draamaan oli samalla matka
improvisaation ja spontaaniuden painottamisesta kohti yha tiukemmin méaariteltya tekniikkaa ja
rakenteita, muodon jérjestysta. Rituaalitaiteiden kaudella esiintyjan henkilokohtaiset kokemukset ja
kurinalainen muoto yhdistyivét taas varsin tasa-arvoisina Aktissa.

Kirkkopellon 1990-luvun esitysten harjoittelussa improvisaatio ja kollektiivinen eldamysvoima
saivat tdrkean osan, mutta itse esityksissa muoto ja rakenne olivat kuitenkin tarkkaan harkittuja.
Montaasitekniikan avulla esityksiin saatiin myos metategtterillinen, esitysta itseédn kommentoiva
taso. Toisissa tiloissa -projekti on sekin hyvin tarkkaa ty6ta muodon parissa, silla vaikka
kokemuksellinen vayla pyritdan pitdméaan mahdollismman avoinna, perustuu yhteyden saaminen
toisiin tiloihin nimenomaan tarkkaan ruumiilliseen tekniikkaan ja hurmoshengen seka

improvisaation valttéamiseen. Jérjestynyt ja jarjestaytymaton kohtaavat.

Jerzy Grotowskin ja Esa Kirkkopellon teatterillisa menetelmid ja gattelua seuraten sekad
analysoiden olen osoittanut heidan kummankin teatterillisten kasitysten 1&henevan rituaalinomaista,
vaikuttavuuteen tahtdavaa ja pohjaavaa toimintaa. Kyse el ndissd kummassakaan tapauksessa ole
kuitenkaan halusta tai yrityksesta ilmentaa traditionaalisista kulttuureista tutuiksi tulleita rituaaleja
sellaisenaan tai suoranaisesti jdjitella omaa historiallista 18ht6kohtaansa. Kyse ei ole "paluusta
juurille” itseisarvona, vaan tiettyjen esittavyyteen liittyvien aspektien huomioiminen ja
integroiminen sellaisen taiteellisen tyoskentelyn ja esittdmisen piiriin, jonka perimmaisena
pddmaérana el ole vain esittgjan itsensa tai yleison viihdyttdminen, vaan syvéllisemmalla tavalla
vaikuttaminen, koskettamisen ja kohtaamisen mahdollistaminen. Performanssin vaikuttaviin

elementtethin limittyvét Grotowskin ja Kirkkopellon agatuksissa ja teoksissa tiiviisti myos

197 Maffesoli 1995: 38-39

63



viihdyttavét elementit. Rituaalin ja teatterin dialoginen ja uudistusvoimainen synteesi ilmentda mita

kuvaavimmin postmodernia performanssia.

Tutkimusmatkalla kohtaamieni uusien tuttavuuksien, pohdintojen ja I6ydosten perusteella totean,
etta teatterin pyrkiessi vaikuttamaan eli toisin sanoen operoidessaan pitkalti rituaaleille ominaisten
elementtien avulla ja parissa, on teatterillisessa tapahtumassa mahdollista saavuttaartila, jokatarjoaa
arkipdivéaiselle, sosiaalisesti normittuneelle ja kategorisoituneelle olemisen tilalle erdénlaisen
vastakohdan,; jarjestaytyméttoman luovuuden tilan. Tama liminoidi luovuuden tila voi puolestaan
synnyttdd kokijoidensa keskuudessa syvan ja aidon kohtaamisen kokemuksen, yhteyden ja

yhteenkuuluvuuden tunteen, communitasin.

Y hteisdllisen kokemuksen ilmi6é ilmenee testteritapahtumassa moniulotteisena. Teatterintekijat
muodostavat usein hyvinkin tiiviin yhteison, eik& kohtaamisen kokemus esiintyjien keskuudessa
ilmene kovinkaan yllattavana ilmiond Erikoisemmaksi ja monitahoisemmaksi kohtaaminen
muuttuu  silloin, kun sen piiriin  saadaan myds teatteriyleisd. Jerzy Grotowskille ja Esa
Kirkkopellolle kysymys yleisdn osallistumisesta teatteritapahtumassa on ollut [&peensi merkittava.
Mill& tasolla katsojat osallistuvat esitykseen? Onko osallistuminen psyykkista vai fyysista? Onko
yhteis teatteriesityksen lahtokohta vai sen seuraus? Sekd Grotowski ettd Kirkkopelto ovat
tietoisesti pyrkineet kokeilemaan produktioissaan erilaisia yleison asemointeja seka osallistumisen
tasoja. Mitdan universaalia asetelmaa el kuitenkaan ole 10ytynyt. Yleison asema elda esityksen
mukana. Mika toimii yhdessa esityksess4, el vélttamatta saa vastakaikua toisessa.

Kiinnostava aspekti yleison ndkokulmasta kohtaamisen kokemukseen on myods se, ajatellaanko
kohtaamisen kokemus pohjimmiltaan kollektiivisena vai yksilollisend, onko yleisd joukko yksilita
vai kollektiivi. Denis Guénoun liputtaa katsojien yksil6llisyyden puolesta. Hanen mukaansa jo
katsojien asemointi teatteritilaan, siis kasvotusten ja parhaimmillaan niin, etta kaikki ndkevét
toisensa, mahdollistaa toisen tunnistamisen yksilong, eika ainoastaan hamarand massana '
Kéasitellessani katharsiksen kokemusta (luku 3.2.3) esitin Philip Auslanderiin tukeutuen kuinka
perinteisen aristoteelisen kontekstin mukaan katharsis ilmenee kollektiivisena ja yleisd késitetdan
yhdenmukaiseksi massaksi. Terapeuttiseen katharsiksen kokemukseen liittyy puolestaan gatus
katsojista yksiloind ja katharsiksesta erityisesti yksilollisend puhdistumisen keinona. Seka
Grotowskin etta Kirkkopellon teatterilliset tapahtumat nayttaytyvét yhteisollisen ja terapeuttisen

198 K's. esim. Guénoun 2007: 17-18



kokemuksen synteeseind. Téallaisessa kontekstissa katharsiksen on mahdollista ilmetd hyvinkin
moniulotteisena; ensin yksil6llisen kokemuksen tasolla ja kasvaessaan ja lagjentuessaan yha
kollektiivisempana kokemuksena. Grotowskin ja Kirkkopellon teatterillisissa menetelmissa
ylip&dnsa (tilaratkaisut, katsojien puhuttelu, valaistus ym.) kohdellaan yleisba massan sijasta yhteen
kokoontuneina yksil6ina.

Teatterin soveltavalla kentélla tunnetaan teatterimuoto, jota nimitetéan yhteisoteatteriksi. Sen voisi
yksinkertaisesti késittéa liittyvan myos tassa tutkielmassa esiintyvadn yhteisolliseen ilmiéon.
Y hteisoteatterilla on toki paljon yhteista tutkimani kohtaamisen ilmion kanssa, mutta ainakin yhta
pajon on myds eroavaisuuksia. Vaarinkasitysten valttamiseksi:  sosiaalipedagogissa
yhteisOteatterissa |ahdetdan liikkeelle yhteison tarpeista, pyritédn auttamaan yhteisba ilmaisemaan
gjatuksiaan jatunteitaan teatterin keinoin. Y hteisoteatteri on seké aineiston hankinnan etté analyysin
muoto, se auttaa j&sentdmaadn ympardivad maailmaa. Sen tavoitteena on havahduttaa, luoda tilaa

19 v hteisiteatteri eroaa

yhteisdon kuulumiselle ja kuulluksi tulemiselle, painottaa ihmisen eheytta
Jerzy Grotowskin ja Esa Kirkkopellon testterillisista tapahtumista jo kontekstin tasolla —
yhteltteatteri on puhtaan pedagoginen ja yhteisista itsestéén lahteva. Toinen merkittava ero liittyy
esteettisyyden jataiteellisuuden arvoon, joka yhteisoteatterissa on selkean toissijainen pedagogiseen

antiin verrattuna

Teatterin ontologiaa gjatellen yhteisdllinen kohtaamisen kokemus ei tietenkdén ole teatterin ainut
tehtava saati paamaard. Tahan tutkielmaan tukeutuen haluaisin ndhda teatteriesityksen eréénlaisena
kohtaamispisteend, jossa kohdata voivat esiintyjét, katsojat, perinne, kulttuurit, menneisyys ja
tulevaisuus, juuret seka kukin yksilo itsensa ja sismpénsi. Kohtaamisen erityislaatuisuus on sen
esteettisend ja esteettisestd syntyvand ilmenemisena sek& yhteisend jakamisena tai ainakin
jakamisena yhteisessa ympéristdssa. Teatterin operoidessa erilaisten ihmisten, yksiléiden, kanssa on
luonnollista, etteivat kokemukset voi olla taysin samanlaisia eri kokijoiden keskuudessa. Eika néin

tarvitsekaan olla, silla tarkeintd on itse koskettava kohtaaminen.

Néen  kohtaamisen  kokemuksessa  myds  teatterin  tulevaisuuden. Kilpaileminen
spektaakkeliyhteiskunnassa spektaakkelimaisin keinoin on koettu testterin yhdeks tulevaisuuden
vaihtoehdoksi, mutta teatterilla mediana el mielestani ole tassA genressa parhaat mahdolliset

kilpailuvaltit. Y hdyn mielipiteineni Grotowskin ja Kirkkopellon teatterin vaikuttavuuden vaateisiin

199 ventola 2005a: 41; Ventola 2005b: 50
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jatotean, etté spektaakkelia mehevamman kasvual ustan teatterille antaisi kohtaamisen kokemuksen
painottaminen — teatteri yhteisend kokemuksellisena tilana. Nykyisin ihmisten viettéessa yha
enenevissa méaarin alkaansa erilaisissa virtuaalitodellisuuksissa voi tegtterilla tietysti olla merkittéava
asema myos ihmisten valisessd fyysisessd, kasvokkain tapahtuvassa kohtaamisessa. Teatteri
fyysisend vuorovaikutteisena tapahtumana vastaakin jo lahtokohtaisesti eri tarpeisiin kuin
esimerkiksi taide- tai valokuvanayttely. Tai elokuva®®, jota itse asiassa pidettiin pitkaan, jajoillain

osin yha viela pidetaan, teatteritaiteen pahimpana kilpailijana.

Vuorovakutukseen perustuva vaikuttava kokemus voi artikuloitua useilla eri tavoilla. Tutkimaani ja
analysoimaani aineistoon perustuen esitdn valkuttavan kokemuksen mahdollisuuksikss muun
muassa communitasin, uusheimon ja katharsiksen. Muitakin tapoja varmasti on, tunnustan ja totean
noyrana tutkimukseni rajallisuuden. Néaita kéasittelemiani tapoja yhdistéd kuitenkin - moni
mielenkiintoinen aspekti. Ensinndkin ne voidaan liittaa teatteritapahtuman kontekstiin. Toisekseen
ne sisdltavé yhteisollisyyden, yhdessa jaettavan kokemuksellisen elementin. Kolmanneksi ne ovat
kaikessa késitteellistamisen vaikeudessaan ja monikerroksisissa ilmentymissaan |&pikotaisin

postmoderneiksi kasitettavia ilmioita, herkullisen moneen suuntaan ulottuvia kokemuksia.

Olen lahestynyt teatteria erityisesti rituaalin suunnalta, tarkastellut teatterille mahdollisia rituaalisia
ominaisuuksia. Jatkossa mielenkiintoista olisi keskittyd myos teatterille ja leikille ominaisiin
yhteisiin piirteisiin. Denis Guénounin mukaan teatterin ilmid on leikin ja pelin (jeu) ilmid. Richard
Schechner liittéa hankin leikin ja pelin teatterin [ahimaastoon. Han liitt&& leikkiin mielenkiintoisesti
my6s flow n k&sitteen, joka tarkoittaa leikin aikana ilmenevaa tunnetta, hetkeg, jolloin leikkij& on
niin sisalla toiminnassaan, etté tietoisuus ulkomaailmasta katoaa ja ainut milla endd on vélig, on itse
leikki, toiminta. Schechnerin mukaan flow on hyvin |8hella transsin kokemusta. ” Flow tapahtuu,
kun leikkijasta tulee yhta leikin kanssa’. Samaan aikaan kun leikkija on téysin leikin lumossa,
leikille omistautuneena, hanella voi kuitenkin olla taydellinen kontrolli ja tietoisuus toimintaansa
nahden.®® Flow'n ilmenemista teatteritapahtumassa voisi olla hedelméllista pohtia, erityisesti
flow’n suhdetta muihin leikin tai teatteritapahtuman osallistujiin, kysymysta flow’ n mahdollisesta
kollektiivisesta luonteesta. Voisiko flow’lla olla jotakin yhteista myds communitasin tai ylipdansa

yhteisollisen tai yhteisokokemuksen kanssa?

20 K s, esim. Guénoun 2007: 19

201 gehechner 2002; 88
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LIITE

Richard Schechnerin®® taulukko vaikuttavista ja viihdyttavista performanssielementeista

alkuperéiskielellaeli englanniksi:

EFFICACY ENTERTAINMENT

Ritual Theater
results fun
link to an absent Other only for those there
symbolic time emphasis now
performer possessed, in trance performer knows what she’s doing
audience participates audience watches
audience believes audience apprecietes
criticism discourages criticism flourish
collective creativity individual creativity
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