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Tutkielmassa tarkastellaan 'mugde' ja 'fanja' nukkefiguurien käyttöä Kasa taori sekä Nimgan 
-rituaaleissa ja samaanin johtamaa rituaalia esityksellisenä tapahtumana. Teoreettisena 
viitekehyksenä on esitystutkimus ja sen antropologinen lähestymistapa. Esityksen käsite 
kattaa kaikki tapahtumat, joissa esiintyjä tekee jotain ja katsoja havainnoi. Richard 
Schechnerin avainkäsite on 'käyttäytymisen toisinto', jonka avulla esiintyjä toistaa 
esittämistilanteessa jonkun jo aiemmin toistamaa käytöstä ja käyttää sitä kaavana 
toiminnalleen. Tutkielma sisältää myös esitysten yhteisiä piirteitä kuvaavaa aineistoa ja 
selvittää mitä esitystutkimus (performance studies) oikein tarkoittaa. Kasa taorin 
esitysanalyysi pohjautuu Schechnerin malleihin, joissa hyödynnetään rituaalin tutkimusta ja 
rinnastetaan sitä leikkiin, peleihin, urheiluun sekä teatterilliseen esittämiseen. Schechner 
(2002, 162–163) kuitenkin korostaa, ettei samaani näyttele teatterillisessa mielessä, vaan 
esiintyy – kuten me jokainen, päivittäin. 
 
Tutkimuksen primäärilähteenä on Juha Pentikäisen 1991 Amurilla, nanai-kansan parissa 
tallentama videodokumentti Lopullinen matka. Kasa taori 1991. Kasa taori on luonteeltaan 
siirtymäriitin liittymäriitti, jossa samaanin johtamissa menoissa kuollut ihminen siirretään 
Buniin, kuolleiden valtakuntaan. Samaani houkuttelee hengen asettumaan puusta veistettyyn 
ihmishahmoiseen mugdeen, jolloin katsojat kokevat nukkefiguurin muuntuvan eläväksi. 
Todennäköisesti vainajanukkien käyttö siirtyi Kiinasta osaksi nanaiden kasa taorin 
esittämisen kaavaa.  
 
Roberta Stalberg on löytänyt kiinalaisista dokumenteista vastaavia hautajaisissa käytettyjä 
figuureja ja toteaa nukketeatterin alkuperän olevan jäljitettävissä uskonnollisiin rituaaleihin, 
joissa jumaluuden kuvaa animoi transsissa oleva samaani. Mircea Eliade (1974, 435) 
havaitsi esineiden ja näin ollen myös nukkefiguureiden toimivan samanistisessa rituaalissa 
ekstaasin saavuttamisen välineenä. 'Animismi' on keskeinen käsite hahmotettaessa 
samanismin alkuperää. Se tarkoittaa ihmisiin, eläimiin, kasveihin ja jopa elottomiin olioihin 
kohdistuvaa sielu-uskoa. Kasa taori rituaalin osallistujat kokevat miten mugde-figuuri 
muuntuu eläväksi kuolleen ihmisen sielun asetuttua nukkeen. Nukketeatterissa on edelleen 
mahdollista kokea tämä outo elävöitymisen tunne, mutta silloin siitä voidaan käyttää 
'animatismin' ja 'personifikaation' käsitettä. Niiden avulla voidaan kuvata elottomat esineet 
ja persoonattomat ilmiöt tunteviksi, tahtoviksi ja toimiviksi, ilman että niihin tarvitsee liittää 
kuvitelmaa selväpiirteisestä persoonasta tai sielusta.  
 

 

Tutkielman avainsanoja: figuuri, samaani, rituaali, mugde, fanja, nukketeatteri, teatteri, 

esitystutkimus, käyttäytymisen toisinto, animismi, animatismi, personifikaatio. 
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1. JOHDANTO  
   

 

 

1.1. Esitykseni taustaa 
 

 

Olen iloinen hullu, narri, näyttelijä ja nukkenäyttelijä. Minulla on näkyvä sielu, 

minun nukkeni. Harjoitusten päätyttyä sekä nukke että minä nukkenäyttelijänä 

sulaudumme esitykseen. Minä ja nukke olemme yksi, mutta minun ajatukseni, 

ruumiini, käteni ja sormeni palvelevat näytelmän toteuttamista yleisöni edessä. 

Joskus kun osat esityksessä osuvat kohdalleen, syntyy mielentila, jossa voimme aistia 

melkein henkien läsnäolon. (Sivori-Asp 1990, 2-4.) 

 

Ohjaaja ja nukkenäyttelijä Sirppa Sivori-Aspin1 näkemys nuken ja näyttelijän 

suhteesta kantaa mukanaan muistoa kaukaisesta menneisyydestä, jolloin animistiset 

uskomukset ohjasivat ihmisten arkea. Suomalaisen nukketeatterin kehitykseen monella 

tavalla vaikuttanut Sirppa Sivori-Asp kuoli 20.3.2006.  Hän mainitsee Teatterit ja 

teatterintekijät 2005 kirjassa (2005, 663) harrastuksekseen ”nukketeatterin sakraalit 

salaisuudet”. Tämä opinnäytetyö jatkaa usein iltaisin yhdessä pohtimaamme aihetta: 

mistä syntyy se sakraali tunnelma, jonka esittäjä saattaa havaita 

nukketeatteriesityksessä?    

 

Aluksi tutkimukseni kohteena olivat nukkemaiset idolit, joita Siperian alueen samaanit 

ovat käyttäneet apuvälineinä seremonioissa. Niitä on säilynyt museoissa pukujen, 

rumpujen, naamioiden ja muun esineistön ohella. Yritin etsiä jonkinlaista 

suomensukuista alkunukkea, joka todistaisi nukketeatterillisen esitysperinteen käytöstä 

rituaalin osana. Sitten tutustuin 'esitystutkimukseen' ja tutkimukseni asettui 

antropologian ja teatterintutkimuksen toisiaan rikastuttavaan keskusteluun kuin 

palapelin osa.  

                                                 
1 Sirppa Sivori-Asp työskenteli Nukketeatteri Vihreän Omenan taiteellisena johtajana 1971 -1995 
sekä toimi kansainvälisen nukketeatteriliiton UNIMAn (Union International de la Marionette) ensimmäisenä 
naispuolisena presidenttinä vuosina 1992-2000. Hän oli hyvä ystäväni ja työtoverini. 
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Tutkimukseni aineisto kertoo esittämisen ikiaikaisista tavoista, joita vielä on voitu 

tallentaa vanhusten muistitiedon pohjalta. Samaani oli yhteisönsä hengellinen johtaja, 

välittäjä maailmankaikkeuden kerrosten, ihmisten, eläinten, elävien ja kuolleiden 

välillä (Pentikäinen 1998, 15). Nukketeatterin tekijöiden keskuudessa perinteenä on 

välittynyt yleisesti hyväksytty näkemys, että nukketeatteri olisi saanut alkunsa 

esihistoriallisista, uskonnollisista rituaaleista – mutta miten. Tämä tutkimus selvittää 

sitä samanismin osalta. Itselläni ei ole henkilökohtaista kokemusta samanoinnista, 

joten aiheen käsittely perustuu lähteissä mainitsemaani aineistoon. 

 

 

 

1.2. Tutkimuksen kohde ja lähteet 
 

 

Tutkimukseni primäärilähteenä on Juha Pentikäisen 1991 Amurilla, nanai-kansan 

parissa tallentama etnografinen videodokumentti Lopullinen matka. Kasa taori 1991. 

Sama rituaali on esitetty myös kirjallisessa muodossa Juha Pentikäisen teoksessa 

Samaanit. Pohjoisten kansojen elämäntaistelu (1998). Samaanin johtaman kasa taori 

-rituaalin välityksellä yhteisön kuolleet jäsenet saatetaan lopullisesti Buniin, kuoleman 

valtakuntaan sukulaisten ja kyläläisten läsnä ollessa. Pentikäisen dokumentoima 

rituaali antoi mahdollisuuden tarkastella yhteisön jäsenten osallistumista rituaalin 

toteuttamiseen, samaanin esittämistä sekä nukkefiguurien käyttöä esitystilanteessa, 

mikä muutoin ei olisi ollut mahdollista 

 

Löysin kasa taori -rituaalista yhtenevät toisinnot Uno Harvan teoksesta Altain suvun 

uskonto (1933) ja Anna-Leena Siikalan väitöskirjasta The Rite Technique of the 

Siberian Shaman (1978). Samoista lähteistä poimin myös nanaiden parista tallennetun 

nimgan -rituaalin, jossa 'fanjaksi' kutsutulla nukenomaisella hahmolla on keskeinen 

tehtävä. Nimgan -rituaali suoritetaan seitsemän päivää vainajan kuoleman jälkeen ja se 

edeltää kasa taoria. Kansainvälisistä tutkijoista olen käyttänyt Mircea Eliaden 

(1964/1974) teosta Shamanism.  Archaic Techniques of Ecstasy, jossa kyseiset rituaalit 
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on kuvailtu lyhyesti. Suureksi avuksi terminologian ymmärtämisessä ja määrittelyssä 

ovat olleet Helsingin yliopiston folkloristiikan laitoksen www-sivut.2 

 

Ensisijainen tutkimuskohteeni on kuolleen ihmisen henkeä esittävän vainajanuken, 

'mugden'  käyttö kasa taori -rituaalissa.  Nukkefiguurin rituaalinen käyttö tässä 

yhteydessä poikkeaa melkoisesti nykyisen teatterinuken roolista satujen sankarina ja 

tarinan kertojana. Tarkastelen tapahtumaa nukketeatterillisen esitysperinteen pohjalta, 

mitä tapahtuu kun puupölkky alkaa elää rituaalin osallistujien mielessä ja he kokevat 

kuolleen ihmisen hengen asettuvan nukkeen. Selitän ilmiötä animismin, animatismin, 

personifikaation ja käyttäytymisen toisinnon käsitteiden avulla. Esittelen myös lyhyesti 

nukketeatterin varhaisia ilmentymiä alan tutkimuksen pohjalta, jotka valaisevat 

nukketeatterin rituaalisia alkujuuria. 

 

Lähestyn kasa taori -rituaalia esityksenä, jolle ulkoisesti ominaisia piirteitä ovat: 

samaanin esittämä monologi rummun säestyksellä, tanssi, uhriateria ja erityinen 

esineistö. Samaanin ja avustajien lisäksi yhteisö osallistuu rituaalin valmisteluun ja 

rituaalia esitettäessä yhteisö toimii yleisönä esityspaikalla. Pelkästään jo samaanin 

kerronta edustaa sanataiteellista ilmaisua, joka ansaitsisi oman tutkimuksensa, mutta 

tässä työssä olen purkanut videolta kasa taori -rituaalin esiintyjien puhunnasta ja 

toiminnasta ne osat, joista ilmenee rituaalin luonne ja mugde -figuurien käyttö. 

Esittäjien kommenttien osalta olen täydentänyt puhuntaa kirjallisesta materiaalista 

(Pentikäinen 1998), koska videolta on tiivistämisen vuoksi jätetty useita figuureihin 

liittyviä kommentteja pois.  

 

Venäläisten arkistojen tallenteisiin olen kieltä taitamattomana voinut tutustua 

rajoitetusti Siikalan ja Harvan tutkimusten välityksellä. Tästä syystä ja osittain 

tutkimuskohteen historiallisen luonteen vuoksi, olen joutunut käyttämään runsaasti 

toissijaisia lähteitä. Samoin on nukketeatteria koskevan kirjallisuuden osalta, jota ei 

Suomessa ole saatavilla. Niinpä päädyin käyttämään Henryk Jurkowskin (1996) 

löytämiä alkuperäislähteitä hahmotellessani nukketeatterin rituaalisia alkujuuria.  

 

                                                 
2 http://www.helsinki.fi/folkloristiikka/terminologia. htm 
Viitatessani tutkimuksessani myöhemmin tähän lähteeseen, käytän lyhennettä www 1. 
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Samanismin suhde uskontoon on keskeinen kysymys, johon tutkijat ovat ottaneet 

kantaa. Vanhempi tutkimus lähestyy asiaa kristillisen uskonnon muokkaamasta 

näkökulmasta ja on usein sanavalinnoiltaan arvottavaa. Toisaalta samanismiin 

äärimmäisen kielteisesti suhtautuva henkilö tuskin edes rohkenisi ryhtyä tutkimaan 

“pakanallista noituuden harjoittamista”. Yleisesti hyväksytty näkemys on samanismin 

tarkastelu primitiivisenä uskonnon harjoittamisena. Anna-Leena Siikala (1978,11) 

lainaa Uno Harvan sanoja: ”Siperian kansojen primitiivinen uskonto on yleisesti 

tunnettu 'samanismina', mikä johtuu 'samaanin' toimimisesta (playing) merkittävässä 

roolissa (role) eräänlaisena noitana.”  Voisi myös ajatella, että näkemys samanismista 

uskonnon alkeismuotona mahdollisti aikoinaan noituudeksi luokitellun samanismin 

lähestymisen tutkimuskohteena. Itse olen rajannut uskonnolliset pohdinnat tämän 

tutkimuksen ulkopuolelle. 
 

1937 Stalin kielsi samanistiset rituaalit ja käynnisti puhdistustoimet: “Amurin jäälle 

puhkaistiin avanto, johon upotettiin kivi jalkaan sidottuina kymmeniä ihmisiä 

(Pentikäinen 1998, 90).” Jään alle upposi samaanien myötä tieto ja taito. Pelko esti 

nuorempia ja vähemmän kokeneita harjoittamasta julkisesti samanismia, mutta salaa 

vanhoja rituaaleja vielä toistettiin kylissä. Tämä vaikutti tietenkin myös tutkimukseen. 

Entisen Neuvostoliiton alueella sijaitsevalle vyöhykkeelle, jossa suomensukuiset kansat 

asuvat, ei ollut mahdollista matkustaa. ”Suljettu Idän tutkimuskenttä julistettiin avatuksi 

vasta 1988 glasnost-henkisessä ‘Neuvostoliiton pohjoisten kansojen tutkijain 

kokouksessa’ Leningradissa” ( Mt. 7). 

 

Tutkimukseni teoreettisena viitekehyksenä käytän esitystutkimusta. Performance. 

Critical concepts in Literary and Cultural Studies (ed. Auslander 2003) on neliosainen 

teossarja, jossa 94 kirjoittajaa tarjoaa esitystutkimukseen liittyviä näkökulmia. Näiden 

aihepiiriltään vaihtelevien artikkelien avulla löysin esitystutkimukseksi (engl. 

Performance Studies) nimetyn tutkimussuunnan, joka on osoittautunut ajassa 

liikkuvaksi ja varsin avarakatseiseksi. Esitystutkimus tarjosi kokoavan näkökulman 

esittämisen historiaan ja kiinnitti huomioni erilaisten esityslajien yhteisiin piirteisiin. 

Tähän sallivaan joukkoon myös nukketeatteri tuntuisi asettuvan luontevasti 

tutkimuskohteeksi. Esitystutkimuksen myötä aineistoni kaksinkertaistui, sillä sen myötä 

mielenkiintoni suuntautui kysymykseen: mikä esitys on ja miten sitä voi tutkia?  
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Aluksi oli vaikea hahmottaa esitystutkimuksen runsasta ja rönsyilevää 

monimuotoisuutta. Marvin Carlson lohduttaakin noviisia: “Eri alojen asiantuntijat ovat 

kirjoittaneet aiheesta paljon, ja monimutkainen erikoistunut sanasto on kehittynyt 

analyysien myötä. Siksi uusi, tietään esityskeskusteluun etsivä tulokas voi aluksi 

huomata joutuvansa ymmälleen.” (Carlson 2006, 13.) Tammikuussa 2006 ilmestyi 

Riina Maukolan suomentamana Marvin Carlsonin tutkimussuuntaa esittelevä teos Esitys 

ja performanssi, kriittinen johdatus, joka auttoi minua terminologian kääntämisessä 

englannista suomen kielelle.  

 

Tutkimussuunnan kehitykselle ominaista on ollut yhteiskuntatieteiden ja 

esitystutkimuksen vuorovaikutus. Antropologia, etnografia, folkloristiikka, sosiologia, 

psykologia ja kielitiede ovat hyödyntäneet esityksen käsitettä etsiessään ajanmukaista ja 

uutta näkökulmaa virkistämään tutkimusalaansa. Omassa tutkimuksessani valitsin 

esiteltäväksi antropologian parista esitystutkimukseen suuntautuneiden tutkijoiden 

ajatuksia, koska antropologia tarjoaa hyvän tutkimuksellisen pohjan sekä aineistoa 

lähestyttäessä nukketeatterin historiallisia alkujuuria.  

 

Esitystutkimuksen näkökulmasta olen joutunut pohtimaan täyttyvätkö tässä 

vakavahenkisessä kasa taori -rituaalissa esitykselliset kriteerit ja voiko samaanin 

suorittamaa rituaalia ylipäänsä kutsua esitykseksi ja verrata muihin esityslajeihin.  

Schechner (2002, 49) korostaa, että rituaalin tutkijan on huomioitava tarkastelunsa 

pohjaksi esityksen rakenne, funktio, rituaalin etenemisprosessi ja esittäjän sekä yleisön 

kokemukset esitystilanteessa. Rituaaliin osallistuva tutkija on myös osallistuja, joka 

omalla läsnäolollaan tuottaa lisämerkityksiä.  
 

Tutkimukseni keskeiseksi lähdeteokseksi muodostui Richard Schechnerin teos Between 

Theater & Anthropology (1985), jossa hän analysoi teatteria ja rituaalia yhdistäviä 

piirteitä. Schechnerin ja oman tutkimukseni avainkäsite on 'käyttäytymisen toisinto' 

(restoration of behavior), jonka mukaan esiintyjä toistaa esittämistilanteessa jonkun jo 

aiemmin toistamaa käytöstä ja käyttää sitä kaavana toiminnalleen. Schechner luettelee 

käyttäytymisen toisintoon sisältyvinä esityksenluonteisina alueina: samanismin, henkien 

manauksen, transsin, rituaalin, esteettisen tanssin, teatterin, initiaatioriitit, sosiaaliset 
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draamat, psykoanalyysin, psykodraaman ja transaktioanaalisen analyysin (Carlson 

2006, 74).  

 

Useat teatterin tutkijat ovat vertailleet teatteria ja rituaalia esittämismuotoina etsiessään 

teatterin alkujuuria, mutta selkeää yhteistä lähtöpistettä ei ole löytynyt. Richard 

Schechner (2002, 13) painottaa rituaalin ja teatteriesityksen erityistä merkitystä 

kulttuurin ilmaisijoina. Teatterin tutkijan näkökulmasta katsoen mielenkiintoinen on 

Schechnerin luoma jaottelu teatterin ja rituaalin välisistä eroista vaikutustehon ja 

viihteen näkökulmasta (Mt.130). ”Esityksen kutsuminen teatteriksi tai rituaaliksi 

riippuu tapahtuman yhteydestä ja tehtävästä: missä, kuka ja minkälaisissa olosuhteissa 

esittää ja mihin tarkoitukseen. Mikäli esityksen tarkoituksena on synnyttää 

transformaatio (pysyvä muutos), niin vaikutusteho on ratkaiseva tekijä ja esitys on 

luonteeltaan rituaali.” (Schechner 1985, 71.) Tutkimukseni kohteena oleva kasa taori -

esitys on selkeästi rituaali, sillä sen tehtävänä on luoda vaikutusteho, jonka avulla 

harhailevat henget saadaan transformoitua pysyvästi kuolleiden valtakuntaan ja nanait 

kykenevät sen jälkeen elämään levollisemmin.  

 

Esitysanalyysini pohja muotoutui Schechnerin (2003, 8-15) havaitsemista teatteria, 

leikkiä, pelejä, urheilua ja rituaalia toimintoina yhdistävistä tekijöistä, jotka ovat 

ajallinen kesto, esineiden käyttö, ei-tuottavuus, säännöt ja esitystila. Tekijät ovat 

luonteeltaan varsin yleisluontoisia ja niitä voi soveltaa moniin muihin inhimillisen 

elämän toimintoihin, joten tämä jaottelu ei yksistään kykene paljastamaan esityksen 

erityispiirteitä. Näyttelijäntyön kannalta kiinnostava on Schechnerin (1985, 3-33) 

jaottelu teatteria ja rituaalia yhdistävistä tekijöistä (points of contact), joita ovat: 

esityksen intensiteetti, esiintyjän läsnäolon ja tietoisuuden muutokset, yleisön ja 

esiintyjän vuorovaikutus, esitysprosessin jakautuminen jaksoihin, esitysperinteen siirto 

sekä esityksen evaluointi. Kyseiset piirteet korostavat näyttelemisen ja rituaalisen 

esittämisen samankaltaisuutta.     

 

Olen valinnut kasa taori -rituaalin analyysin välineiksi ainoastaan Richard Schechnerin 

luomia malleja, mutta ne ovat osoittautuneet selkeiksi ja uusia ajatuspolkuja 

synnyttäviksi. Ne osuvat mielestäni esittämisen ytimeen ja haluan välittää niitä oman 

tutkimukseni välityksellä eteenpäin tiedollisena käyttäytymisen toisintona.  
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2. ESITYS JA TUTKIMUS 
 

 

2.1. Mikä on esitys  
 

 

Esitystä ja esittämistä käytetään arkikielen ilmaisuna vaivattomasti mitä erilaisimmissa 

yhteyksissä. Sanojen monimerkityksisyyteen ei yleensä tule edes kiinnitettyä 

huomiota. Suomen kielen perussanakirja, s.v. esitys antaa seuraavat merkitykset:  

 
1. esittämistapa; esittämisen tulos; selostus, kuvaus. Kirjallinen, suullinen e. Yleise. 

Kaavamainen e. verenkierrosta.  Kiel. Suora, epäsuora e. ks. suora, epäsuora. 

2. (virallinen) ehdotus.  Lakie.  Uudistusta koskeva työryhmän e. Komitean e. 

määrärahan myöntämisestä t. myöntämiseksi.  Hallituksen e. eduskunnalle 

työllisyyslaiksi. Puheenjohtajan e:ksestä ratkaisua lykättiin. 

3. taiteellinen tulkinta tms.; näytös. Sellistin vahva e. solistina. Elokuva-. musiikkie. 

Sooloe. Ensie. Mannekiinie. 

4. yl. (julkinen) esiintyminen t. toiminta; vars. ark. sen tulos. Suomalaisten loistava e. 

kisoissa. Tehtaan uusin tuote oli surkea e.  Ark. myös henkilöstä jnak. toimimisen t. 

jnk. ominaisuuden kannalta. Johtajana hän on surkea e. (1990, 28.) 

 

Oheinen luettelo havainnollistaa miten erilaisissa yhteyksissä esiintymistä tapahtuu. 

Taiteen alalta siirrytään sujuvasti politiikan ja talouselämän diskurssiin. Hyvin erilaisia 

toimintoja suorittavista henkilöistä tulee esiintyjiä. Sellisti saa seurakseen 

pääministerin ja johtajan. Arkisin oppilailleen esiintyvä opettaja seuraa illalla 

innokkaasti sohvalla maaten urheilijan esitystä televisiosta. Yhteen pieneen sanaan 

sisältyy valtava määrä inhimillisen toiminnan käytänteitä, joiden parissa sanakirjan 

laatijat joutuvat ponnistelemaan. Englannin kielessä 'performance' ja 'perform' 

ilmaisuja käytetään vielä laajemmin eri yhteyksissä.  

 

Esitys on hetkellinen, ajallisesti ja paikallisesti rajattu tapahtuma, joka on vaikeasti 

kahlittavissa tarkasteltavaksi. Henry Bial laajentaa esityksen käsitteen kattamaan 

kaikki tapahtumat, joissa esiintyjä tekee jotain ja katsoja havainnoi tätä toimintaa: 

tuote-esittely, näytelmä, tanssi, konsertti, kirkonmenot, urheilusuoritus, 
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oikeudenkäynti, poliitikkojen väittely jne. Esitys voidaan ymmärtää laajasti minä 

tahansa aktiviteettina, joka sisältää puhetta tai laajasti ottaen kaikenlaisen toiminnan 

esittämisen, joka on aiemmin voitu harjoitella ja toteuttaa. Richard Schechner kutsuu 

näitä toimintoja käyttäytymisen toisinnoiksi. (Bial 2004, 57.) 

 

Schechner (2002, 28) on todennut meidän jokaisen esittävän päivittäin paljon 

enemmän kuin tiedostamme: ”Päivittäinen elämä, seremonialliset tapahtumat ja 

taiteelliset käytänteet koostuvat paljolti tavoista, rituaaleista, rutiineista ja aiemman 

käyttäytymisen yhdistelmistä. Sekin mikä on uutta, shokeeraavaa tai edustaa 

avantgardea on erilainen yhdistelmä tunnetusta käyttäytymisestä tai käyttäytymisen 

siirto tilaan tai tilanteeseen, missä se on hyväksyttävissä tai ei hyväksyttävää.” 

Esimerkkinä Schechner käyttää alastomuutta, joka 1960-luvulla asettui taiteessa 

avantgarden käyttöön. Me suomalaiset olemme tottuneet alastomuuteen saunassa, 

mutta Suomessakin herätti valtavaa kohua Hair-musikaali, jossa nuoret esiintyjät olivat 

vaatteitta näyttämöllä Jeesuksen seurassa. Musikaalissa alastomuus yhdistyi 

uskonnollisuuteen, mikä oli silloin ja on edelleen vaikeasti hyväksyttävissä yleisön 

taholta. Toisaalta kuvanveistossa ja maalaustaiteessa alastomuus on ollut hyväksyttyä, 

koska alastoman ihmisvartalon esittämistraditio juontuu jo antiikin Kreikasta. 

Arabikulttuurissa alastomuus ei ole lainkaan sallittua. Suhtautuminen alastomuuteen 

on kulttuuri- ja tilannesidonnaista. 

 

Esitykseksi miellettävien toimintojen laaja kirjo hämärtää taiteen rajoja, sillä esitys voi 

sisältää katsojaan voimakkaasti vaikuttavia esteettisiä elementtejä ilman että se 

luokiteltaisiin taiteeksi. Schechner esittää esimerkkinä koripallon pelaajan ja ballerinan 

liikkeiden kauneuden verrannollisuuden. Silti me selkeästi määrittelemme toisen lajin 

urheiluksi ja toisen taiteeksi. Tutkimukseni parissa havaitsin, miten vaikeaa on pohtia 

taiteellisten elementtien osuutta rituaalissa. Eri kulttuurien esineitä on esillä 

taidemuseoissa ja taiteilijat ovat kautta aikojen avustaneet uskonnollisten rituaalien ja 

seremonioiden toteutuksessa. Esineistön runsaslukuisuus ja niiden funktionaalinen 

kauneus nostavat helposti visuaalisen taiteen tarkastelun keskiöön ja muinaiset 

yhteisön jäsenistä valikoituneet veistäjät muuttuvat kuvataiteilijoiksi aikamme 

näkökulmasta tarkasteltuna. Toisaalta on olemassa riittävästi kuvauksia rituaaleista, 

joiden välityksellä päättelemme niiden muistuttavan tanssi- ja näyttämöteoksia. 
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Taidelajien tutkimus on vuosisatojen saatossa muokannut lajien esteettisen arvioinnin 

perusteita, joiden pohjalta me nykyisin havainnoimme esityksiä. Antiikin taide, 

länsimainen kirkkotaide ja renessanssin rikas kuvakulttuuri muodostivat pitkään 

visuaalisen estetiikan arvottamisen pohjan. Samoin eurooppalaisessa teatterin 

tutkimuksessa kreikkalainen, keskiajan ja renessanssin teatteri ovat toimineet 

tutkimuksen tukipilareina ja tietämys niistä on muokannut esittämisen perinnettä. 

 

Eri esitysmuotojen piirteet ovat sekoittuneet toisiinsa tradition tai kokeilunhalun 

vuoksi. ”Uskonnollisten liikkeiden tilaisuuksissa osallistujat voivat vaipua transsiin ja 

gospel musiikki muistuttaa suuresti blues, jazz ja rock-and-roll musiikkia. 

Urheilutapahtumat ovat paikan päällä sekä median välityksellä ajanvietettä, jossa 

yhdistyvät kilpailu, rituaali ja iso bisnes. Liiketoiminnan yhteydessä 'perform' 

tarkoittaa työn suorittamista maksimaalisen tuottavuuden saavuttamiseksi. Silti 

jokainen meistä ymmärtää eron kirkollisen toimituksen, urheilutilaisuuden ja 

taidegallerian välillä.” (Schechner 2002, 25 -26.)  

 

Marvin Carlson (2006, 17) tuo esiin kaksi sisältöön liittyvää käsitystä hahmotellessaan 

esityksen käsitettä: ”Ensimmäiseen liittyy taidon näyttäminen. Toinen viittaa 

näyttämiseen myös, mutta se painottaa enemmän tunnistettavia ja kulttuurisesti 

koodattuja käyttäytymiskaavoja.” Esityksen toimijan on yleensä hallittava lajiin 

oleellisesti liittyviä taitoja uskaltaakseen ryhtyä esiintymään julkisesti. Esityksen 

katsojille taidokas esiintyjä tuottaa erityistä mielihyvää ja häntä arvostetaan taitojensa 

mukaan. Taitojen oppimiseksi ja vahvistamiseksi on tehtävä työtä ja motivaation 

harjoittelun jatkamiseen tulee olla hyvä. Ihmisten ohella myös eläimet oppivat 

taitaviksi esiintyjiksi tiukan koulutuksen ansiosta. Esittäjän tekninen taito on helposti 

havainnoitavissa ja 'esitys' ilmaisun käyttö vaikuttaa ensisilmäykseltä perustuvan juuri 

teknisiin taitoihin, mutta pohjimmiltaan se perustuu toiminnan kaksinkertaiseen, 

toistettavaan tai toistuvaan luonteeseen (Carlson 2006, 16). 

 

Toinen esittämiseen keskeisesti liittyvä käsitys painottaa tunnistettavia ja kulttuurisesti 

koodattuja käyttäytymiskaavoja. Kaavamaiseen käyttäytymiseen liittyy keskeisesti 

Richard Schechnerin määrittelemä käyttäytymisen toisinto, jota esittelen 

tutkimuksessani myöhemmin. Kaavamaisen käyttäytymisen pohjana on malli, joka 
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toistetaan joko tietoisesti tai tiedostamatta. ”Käyttäytymisen toisinto kattaa 

inhimillisen käyttäytymisen koko kirjon. Toistetut ja sosiaalisesti määritetyt 

käyttäytymiskaavat säätelevät elämäämme, ja tämä viittaa siihen, että kaikki 

inhimillinen toiminta – tai ainakin toiminta, johon liittyy tietoisuus itsestään – voidaan 

käsittää esityksenä.” (Carlson 2006, 17.) Teatterissa ja taiteen piirissä arvostetaan ja 

arvioidaan keskeisesti esittäjän taitoja, mutta laajentuneen esityskäsityksen myötä 

Schechner ja Carlson asettavat esittäjän tekniset taidot toissijaisiksi määritellessään 

esityksen olemusta. He olettavat esiintyjän taidon ilmenevän teknisenä suorituksena, 

eivätkä ota huomioon esiintyjän lahjakkuutta tai tulkintaa.   

 

Kolmas käytetty 'performance' sanan ryhmittymä on meille suomenkielisille oudompi. 

Englannin kielessä puhutaan lapsen koulussa suoriutumisessa (performance at school), 

kielellisestä esityksestä (linquistic performance) ja seksuaalisesta suorituksesta (sexual 

performance). Carlsonin mukaan näissä toiminnoissa ei painoteta taidonnäytettä eikä 

tietynlaista käyttäytymistä. Painotus on lähinnä yleisessä menestyksessä, joka 

suhteutuu tarkasti määrittelemättömään saavutustasoon. Kuitenkin näidenkin 

toimintojen yhteydessä on mahdollista viitata taidon näyttöön, mutta esityksen 

onnistumisen arviointi ja rajaus jäävät havainnoijan vastuulle, joka myös arvioi oliko 

kyseessä ylipäätään esitys. Toiminnan tarkoituksena on tavoittaa ja sitä kautta säilyttää 

jonkinlainen standardi. (2006, 17.) Termiä käytetään lisäksi tilanteissa, jotka eivät ole 

lainkaan ihmisen käyttäytymisen kanssa tekemisissä. Televisiomainoksissa puhutaan 

autojen suorituskyvystä (performance) ja tutkijat puhuvat metallien ja kemikaalien 

suoriutumisesta (performance) tietyissä olosuhteissa. Mainosmaailma on myös ottanut 

sanan ansiokkaasti käyttöönsä eri yhteyksissä. ( Mt.18.) 

 

Näyttelijän esiintyminen, koululaisen suoritus, auton suorituskyky ja samaanin 

suorittama rituaali ovat kaikki esimerkkejä joiden yhteydessä voidaan käyttää sanaa 

esitys. Carlsonin (Mt. 18) mukaan etnolingvisti Richard Bauman on esittänyt hyvän 

semanttisen kentän muotoiluyrityksen teoksensa International Encyclopedia of 

Communications (1989) johdannossa. Baumanin mukaan kaikkiin esityksiin liittyy 

tietoisuus kaksinaisuudesta. Kaksinaisuuden vuoksi toimintaa verrataan mahdolliseen 

ideaaliin tai muistettuun alkuperäiseen malliin. Vertailun tekee normaalisti havainnoija: 

teatteriyleisö, koulun opettaja tai tutkija. Keskeistä on tietoisuus kaksinaisuudesta, ei 
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ulkopuolinen havainnointi. Esimerkiksi urheilija voi olla tietoinen hyvästä 

suorituksesta, koska vertaa sitä aiempaan malliin. – Baumanin kaksinaisuuden käsitteen 

määrittely muistuttaa Schechnerin käyttäytymisen toisintoa. Erona on Baumanin 

korostama havainnoijan keskeinen rooli. Carlson (Mt.18) tarkentaa Baumanin ajatusta 

ja toteaa, että esitys on aina esitys jollekin yleisölle, joka havaitsee sen ja hyväksyy 

esitykseksi. 

  

Richard Bauman tutki suullisia kertomuksia ja käsittelee esitystä teoksessaan Verbal Art 

as Performance puheen etnografian näkökulmasta. Tutkimustensa kenttätyön Bauman 

suoritti texasilaisten maaseudun asukkaiden parissa 15 vuoden aikana, jolloin hän 

tallensi alueen kertomaperinnettä (Bauman 1984). Carlson määrittelee Baumanin 

etnolingvistiksi (2006,18). Bauman pitää sanataidetta ‘verbal art’ esityksen keskeisenä 

tekijänä. Pääsääntöisesti antropologian, lingvistiikan ja kirjallisuuden alalla keskitytään 

kirjallisten tekstien piirteiden analysointiin, mutta Bauman halusi tuoda folkloristisen 

alan tutkimuksissa keskiöön esittämistilanteen ja siinä syntyvän puheen. 

 

Mary Strine, Beverly Long ja Mary Hopkins (1990, 181- 193) kiinnittivät W.B. Gallien 

ajatusten pohjalta huomiota 'esityksen' kiistanalaiseen luonteeseen käsitteenä ja tuovat 

huomionsa esiin artikkelissaan. (Carlson 2006,13.) Heidän mukaansa esitys on jo 

itsessään ristiriitainen ja pohjimmiltaan kiistanalainen käsite. Tämä estää kaiken 

kattavan semanttisen selityksen etsinnän, joka määrittäisi käsitteen erilaiset 

käyttöyhteydet. Gallie itse mainitsee 'taiteen' ja 'demokratian' esimerkkeinä tällaisesta 

kiistanalaisesta käsitteestä, joka on ristiriidassa oman olemuksensa kanssa. Gallien 

(1964) mukaan ”valitun käsitteen tunnistaminen kiistanalaiseksi edellyttää kilpailevien 

ja kiistävien käyttöjen tiedostamista loogisesti mahdollisiksi tai todennäköisiksi ja 

tietoisuutta käsitteen oman käytön tai tulkinnan arvosta.”  Esitystutkimuksen myötä 

esityksen määrittäminen tuntui minusta vaikeutuvan, sillä ilmiöllä on todella 

moniulotteiset lonkerot.  Jotenkin tuntui helpottavalta, kun tutkijat myönsivät käsitteen 

ristiriitaisen ja kiistanalaisen luonteen, joten minäkin saatoin helpottuneena luopua 

kaikenkattavan määrittelyn etsinnästä. 
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2.2. Mitä on esitystutkimus 

 

 

Henry Bial toteaa esitystutkimuksen koostuvan kaikesta siitä, mitä esitystutkimusta 

harjoittavat ihmiset tekevät (2004, 1). Tutkijoiden joukosta löytyy antropologeja, 

folkloristeja, kieli- ja musiikkitieteilijöitä, sosiologeja, sekä teatterin- ja 

kulttuurintutkijoita. Esitystutkimusta kuvataan hauskasti keskusasemaksi missä ideat ja 

tekijät virkistäytyvät toistensa seurassa matkalla seuraavaan kohteeseen: 
 

Your attention please, this is the final boarding call for Cultural Studies, making all 

local stops including Women´s Studies, African Studies, Asian Studies, Queer 

Theory and Cultural Studies. If you are not going to Cultural Studies, you´re on the 

wrong train! ( Bial 2004, 2.) 

 

Richard Schechner luonnehtii “esitystutkimusta poikkitieteelliseksi ja eri metodeja 

käyttäväksi tutkimussuunnaksi, jonka arvot perustuvat tieteen, taiteen, uskonnon ja 

ihmisen inhimillisen käyttäytymisen alueisiin erilaisissa yhteiskunnallisissa sekä 

historiallisissa yhteyksissä. Esitystutkimus nosti huomion kohteeksi esityksenomaisen 

tilanteen, jonka vuoksi se soveltuu hyvin tutkimusmetodiksi perinteisistä 

tutkimusalueista poikkeaviin esityksen luonteisiin tapahtumiin. Nykyisin 

esitystutkimusta harjoitetaan avantgarden, nykytaiteen, marginaalialueiden ja 

vähemmistöjen tutkimuksessa” (2002, 3).   

 

Marvin Carlson on havainnut ”esityksen kehittyneen kulttuurintutkimuksen 

keskeiseksi metaforaksi ja kriittiseksi työkaluksi hämmästyttävälle määrälle 

tutkimusta, joka käsittää lähes kaikki inhimillisen toiminnan näkökulmat. Esitys ja 

esittäminen sekä niille läheinen käsite performatiivisuus hallitsevat nykyisin 

kulttuurintutkimuksen, liiketoiminnan, talouden ja teknologian diskurssia. Monilla 

kulttuurin aloilla kiinnostus esitystä ja esittämistä kohtaan on kasvanut, mikä heijastaa 

sitä, että on ryhdytty pohtimaan kasaantuvan sosiaalisen, kulttuurisen, psykologisen, 

poliittisen tai kielitieteellisen tiedon olemassaoloa ja vaikutusta kulttuurissa.” 

(2006,11.) Tutkimus on myös alkanut vaikuttaa itse esittämisen käytänteisiin.  
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Schechner kuvaa graafisesti viuhkan avulla tutkimuksen kohteena olevia esitykseksi 

luokittelemiaan tapahtumia (2003, XVI). Viuhkamallissa esitystapahtuma avautuu 

sisältöjen määrittämänä. Esitystapahtumiksi luokitellaan: riitit, seremoniat, samanismi, 

kriisin puhkeaminen ja sen purku, arjen kohtaamiset, urheilu, huvitilaisuudet, leikki, 

taiteen tekoprosessit sekä rituaalit. Kyseinen malli rohkaisi minua erityisesti 

lähestymään samanistista rituaalia esityksenä. Teatterillisen esitystoiminnan voidaan 

katsoa sisältyvän viuhkamallissa huvitilaisuuksien ja taiteen tekoprosessin osioon. 

 
Schechnerin mukaan teatterillinen ilmaisu poimii sisällöllisiä osatekijöitä näiltä kaikilta 

esittämisen alueilta. Lista houkuttelee suunnittelemaan opetusohjelmaa, missä näihin 

alueisiin kiinnitettäisiin tietoisesti huomiota. Teatteriesityksessä kohtaavat: eläinten ja 

ihmisten rituaalikäyttäytyminen, leikki, urheilu, teatteri, tanssi, seremoniat, riitit, suuren 

mittakaavan esitystapahtumat ja arkiset esiintymistilanteet (tervehdykset, tunnekuohut, 

perhetilanteet, ammatilliset roolit jne.).  

 

Verkosto on toinen Richard Schechnerin (2003, XVI) esittämä graafinen malli, jonka 

avulla hän kuvaa erilaisten esitysmuotojen yhteyksiä. Hän pitää verkostomallia 

dynaamisena, koska siinä on nähtävissä esityslajien keskinäinen vuorovaikutus. 

Schechnerin näkökulma tutkijana on vaihdellut vuosien saatossa yhteiskuntatieteistä 

antropologiaan ja edelleen teatteriin.   Mallissa teatteri on eritelty kolmeen osioon:  
  

 3. Euraasian, Afrikan, Aasian ja Tyynen valtameren alueen teatterin alkujuuret 

 4. Eurooppalaisen teatterin alkujuuret 

 5. Yhteisöteatteriprojektit. 



  

  14

 

Viime aikoina Schechner on osallistunut kiinnostaviin yhteisöteatteriprojekteihin, jonka 

vuoksi hän on halunnut asettaa nykyisessä esityksessään yhteisöteatterin verkoston 

keskiöön, mistä sitten voi havainnoida ja ideoida yhteyksiä muihin esittämisen 

käytänteisiin. Esihistoriallinen samanismi sijoittuu ajallisesti ihmiskunnan 

alkuhämäriin, josta ei ole saatavilla kirjoitettua tietoa. On syytä huomioida, että 

tutkimukseni lähteissä käytetyt samanistiset rituaalit on tallennettu vasta 1800–1900 

luvulla. Schechnerin käyttämä aineisto on vielä tuoreempaa ja perustuu hänen 

esitystilanteessa tekemiinsä havaintoihin ja tallenteisiin. Nykyisin esitettyjen rituaalien 

osalta niiden funktio on jo useimmiten muuttunut. Tämän päivän alkuperäiskansoille 

käyttäytymisen toisintona periytyneet rituaalit eivät edusta enää samaa funktiota kuin 

aikoinaan esi-isille, mutta silti he kykenevät vielä tulkitsemaan niiden merkityksiä.  

 

 
Schechner (2003, XVIII) korostaa verkoston joustavaa muotoiltavuutta. Alueet 1-4 on 

nähty historian näkökulmasta, jonka ajoitus alkaa varhaiselta paleoliittiseltä kaudelta. 

Yhteydet osien 6-9 välillä paljastavat esityksen taustarakenteita ja aktivoivat uusia 

näkökulmia esitysten tuottamiseen. Nämä osat ovat kautta historian vaikuttaneet 

taustalla osiin 1-5. Verkostossa esiteltyjen osien lisäksi Schechner luettelee 

lisärakenteita, jotka liittyvät esityksen esiintyjien ja katsojien toimintaan: 

harjoitusjakso, työpajat, esiintyjän valmistautuminen, katsojan päätös lähteä 

esitykseen, pukeutuminen, matka tapahtumaan, katsojan asettautuminen paikalleen, 



  

  15

odotus ja vielä kaikki muu mitä tapahtuu esityksen jälkeen. Huomionarvoista on myös 

katsojan ja esiintyjän irrottautuminen esityksestä: matkataan pois esitystilasta, 

nautitaan syötävää ja juotavaa, lavastus puretaan, esityksestä kerrotaan toisille, 

kirjoitetaan arvosteluja ja tuotetaan kirjoja. Näin ollen esitys ruokkii monella tavalla 

esteettisten ansioidensa lisäksi myös sosiaalista elämää. 

 

Esitystutkimus on kehittynyt omana tieteenalanaan Yhdysvalloissa, missä se on 

liittynyt läheisesti yhteiskuntatieteisiin.  Richard Schechner (2002, 11) esittelee The 

Drama Review lehteen 1973 kirjoittamassaan artikkelissa ”Performance and the 

Social Sciences”, seitsemän aluetta3, joilla esitysteoria ja yhteiskuntatieteet kohtaavat: 

 
 1. Esiintyminen arkisissa kohtaamisissa, mukaan lukien kaikenlaiset kokoontumiset. 

   2.  Urheilu, rituaali, näytelmä ja julkinen poliittinen käyttäytyminen. 

   3. Erilaisten (ei kirjoitettujen) viestintämuotojen analyysi: semiotiikka. 

      4.   Ihmisten ja eläinten käyttäytymiskaavojen yhteydet, etenkin leikki  

   ja  rituaalinen käyttäytyminen. 

    5. Psykoterapian näkökohdat, jotka korostavat vuorovaikutusta kahden  

   ihmisen välillä, itsensä ilmaisemista ja tietoisuutta kehosta.              

    6. Vieraiden ja kotoperäisten kulttuurien etnografia sekä esihistoria. 

   7. Yhdistävien teorioiden muodostaminen esityksistä, jotka pohjautuvat käyttäytymisen teorioihin. 

 

Verrattaessa Schechnerin listaa Suomen kielen perussankirjan esitykseen voi todeta, 

että yhteiskuntatieteiden ja esitysteorian kohtaaminen on tuottanut runsaasti uusia 

huomioitavia merkityksiä pohdittavaksi sanakirjan laatijoille: esiintymisen arjen 

tilanteissa, rituaalit, ihmisten ja eläinten käyttäytymiskaavojen yhteydet, psykoterapian 

näkökohdat sekä kulttuurien tutkimuksen ja esihistorian näkökulman.  

 

Esitystutkimus ei ole kiinnittänyt erityisesti huomiota nukketeatteriin esityksellisenä 

toimintana. Marvin Carlson (2006, 177) mainitsee sivulauseessa esitystaiteen tekijöinä 

USA:laiset ”Bread and Puppet Theatre Companyn” ja sooloesiintyjä Paul Zaloomin. 

Richard Schechner (2002, 171- 172) omistaa pikaisen luvun nukeille ja naamioille, 

mutta ei esitä niiden käytöstä syvempää analyysia. Turner (1982, 11) mainitsee nuket 

ohimennen. Steve Tillis esittelee figuurien (figures, animated objects) käyttöä uusissa 
                                                 
3 Sama lista esitetään Riina Maukolan suomentamassa teoksessa Esitys ja performanssi, kriittinen johdatus 
(Carlson 2006, 25). 
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medioissa (Auslander 2003, Volume IV, 365–380). Tutkimuksissa ei myöskään 

huomioida visuaalista esittämistä, vaikka silmän kautta välittyvillä kuvaärsykkeillä on 

selkeästi oma roolinsa esityksissä. Ajatellaanpa vaikka urheilijan paitaa, riikinkukon 

pyrstöä, rituaalin naamiota tai ruutuhypyn ruudukkoa. Nukketeatterilla on mielestäni 

erityinen asema visuaalisuutta, rituaalia ja teatteria yhdistävänä lajina. Syli avoinna 

odottavaan esitystutkimuskoppaan mahtuisivat varmasti myös visuaalinen ilmaisu ja 

nukketeatteri inhimillisen käyttäytymisen ilmauksina.  

 

Esitystutkimuksen näkökulmia tarjoavien tutkijoiden joukossa on paljon ansioituneita 

henkilöitä (esim. Huizinga, Brecht, Derrida, Lyotard, Fischer-Lichte, Meyerhold ja 

Sontag). Aluksi minua hämmensi muista yhteyksistä tuttujen nimien näkeminen 

esitystä pohtineiden kirjoittajien joukossa. Carlson (1996, 4-5) on todennut 

“käyttäytymisemme rakentuvan toistuvien ja sosiaalisesti sanktioitujen tapojen 

perustalle, mikä mahdollistaa lähes kaiken inhimillisen toiminnan tarkastelun 

esityksenä.” Varsin houkuttelevaa olisi luoda teoria, joka soveltuisi kaikenlaisten 

esitysten analysointiin. Schechner huomauttaa kuitenkin, ettei universaalia 

esitysteoriaa voi muodostaa, koska erot kulttuurien välillä ovat edelleen 

perustavanlaatuisia, vaikka kulttuurit nykyisin ovatkin jatkuvassa vuorovaikutuksessa 

toistensa kanssa (2, 2002). 

 

 

 

2.3. Esitystutkimus Suomessa 
 

 

Vanhinta esitystutkimuksen suuntausta Suomessa edustaa folkloristiikan piiriin 

lukeutuva suullisen perinteen tutkimus (kansanrunous, kertomukset, loitsut jne.), jonka 

piiristä minäkin löysin ensimmäiset alan tietoni. Pertti Anttonen ja Satu Apo (www 1, 

30) määrittelevät performanssi käsitteen folkloren tutkimuksen näkökulmasta 

”perinteen esittämiseksi ja yleensä esittämiseksi”. 

 

Apo & Anttonen löysivät termin 1970-luvun yhdysvaltalaisesta folkloristiikan 

tutkimuksesta, joka nosti esiin perinteen käytön ja käyttötilanteet. Erityisesti virikkeitä 
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antoivat kielenkäytön tutkimukseen suuntautuneet sosiolingvistiikka ja etnografia. 

Esityskoulukunta määritteli folkloren pienryhmässä tapahtuvaksi (sana) taiteelliseksi 

viestinnäksi ja vuorovaikutukseksi. Esitys nähtiin perinteen ainoana ”luonnollisena” 

olomuotona, joten tutkimuksen tuli kohdistua esitystilanteeseen eikä käyttötilanteista 

irrotettuihin tallenteisiin ja arkistojen käsikirjoitus-teksteihin. (www 1, 30.)  

 

Performanssitutkimuksen seuraavassa vaiheessa siirryttiin puheen kielellisen 

vuorovaikutuksen antropologisiin kysymyksenasetteluihin, jotka liittyvät kulttuuriseen 

ja yhteisölliseen toimintaan. Tutkimus kohdistui kertojan ja laulajan käyttämiin 

keinoihin ja tämä puolestaan rikastutti kontekstin käsitettä. Havainnoinnin kohteeksi ei 

riittänyt pelkkä esitystilanne, vaan sen lisäksi tarvittiin tietoa esittäjästä ja hänen 

valmiuksistaan sekä kuulijoista. ”Kielellisessä esityksessä voidaan erottaa puhesuoritus 

(performanssi) ja kyky tähän suoritukseen (kompetenssi). Samoin voidaan folkloren 

välitysprosessissa eriyttää itse esitys ja esityksen mahdollistava kyvykkyys.” 

(Perinnetieteen terminologia, 1984.)  

 

Anttonen ja Apo toteavat esittäjän ja kuulijan muodostavan yhdessä sosiaalisia suhteita 

ja vuorovaikutuksen sääntöjä, jotka pohjautuvat kulttuurista peräisin oleviin ajattelu- ja 

toimintamalleihin. Performanssitutkimuksen näkökulmasta folklore määritellään 

sosiaalisen elämän ja inhimillisen käyttäytymisen osaksi, jota tarkastellaan 

etnografisesti ja kontekstikeskeisesti. Tutkitaan miten yksilölliset, sosiaaliset ja 

kulttuuriset tekijät muovaavat folklorea ja antavat sille merkityksiä. Tärkeimmiksi 

koetaan ne sosiaalisten suhteiden rakenteet, jotka organisoivat folkloren käyttöä 

ihmisten toiminnassa. Anttonen ja Apo rajaavat esitystutkimuksen kohteita ja 

muistuttavat, ettei performanssianalyysi ole yksittäisten esitysten tai niiden osien 

kontekstitonta tarkastelua, vaan aina yhteisöön sidottua tutkimusta, joka tapahtuu 

sosiaalista, kulttuurista ja esteettistä merkitystä sisältävien esitystapahtumien 

välityksellä. (www 1, 30.)  

 

Suomalaisen teatterintutkimuksen kenttään esitystutkimus saapui sopuisasti. Pirkko 

Koski (2005,9) mainitsee Suomea suurempien maiden tutkijayhteisöissä teatterin ja 

esityksen tutkimisen jakaantuneen kahteen leiriin. 'Theater studies' ja 'performance 

studies' ovat muualla saaneet omat yliopistolliset oppituolinsa ja julkaisunsa. 
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Suomalaisessa yhteiskunnassa esitys on sijoittunut osaksi teatterintutkimusta, koska 

esitystutkimus rantautui tänne sen jälkeen, kun kiihkeimmät erimielisyydet oli muualla 

ohitettu. Lisäksi suomalainen tutkijajoukko on varsin vähälukuinen jakaantuakseen 

useisiin leireihin. 
 

Emme kuitenkaan ole jääneet täysin ulkopuolelle suuntausten ja termien 

synnyttämistä ongelmista. Sanastoomme on esimerkiksi jäänyt kuvataiteen ja 

teatterin välimaastoon sijoittuva muoto performanssi/esitystaide, joka 

performatiivisuutta koskevan keskustelun nousun jälkeen ja esityksen eri 

muotojen noustessa tutkimuksen kohteeksi on herättänyt sekaannusta. Sama 

ongelma on luonnollisesti myös englanninkielisillä, ja Marvin Carlson on 

ratkaissut sen käyttämällä taidemuodosta ilmaisua esitystaide (performance 

art) erotuksena teatterissa ja muualla yhteiskunnassa tavattavalle 

performanssille. Tarkennus ei vielä poista ongelmaa, joka syntyy sanan 

performance/esitys erilaisista merkityksistä käyttöyhteydestä riippuen. 

Milloin on kyse vanhasta tutusta esityksestä, milloin tästä uudesta ymmärtää 

esitys? Esitystä koskeva laaja keskustelu on synnyttänyt myös uudelleen 

tarpeen käsitteen theatre/teatteri ja sen eri johdannaisten pohtimiseen. 

(Koski 2005,9.)  

 

Törmäsin itsekin esitystutkimuksen vähäisestä suomenkielisestä tutkimuksesta 

johtuviin käsiteongelmiin. Huomio esittämiseen kiinnittyi kansanperinnettä tallentavan 

kerronnan analyysien myötä 1970-luvulla, jolloin Yhdysvaltalainen folkloristiikka 

nosti esiin perinteen käytön ja käyttötilanteet. Satu Apo ja Pertti Anttonen puhuvat 

varhaisissa määrittelyissään 'performanssitutkimuksesta', jonka termin minäkin aluksi 

omaksuin. Kerroin innostuneesti löytämästäni tutkimussuunnasta ja useimmiten 

kuulijani ryhtyivät muistelemaan 1960 alkaneita happening muotoisia tapahtumia ja 

kuvataide-performansseja. Yritin selittää heille sekavasti, että kyse on esittämisestä 

paljon laajemmassa mielessä.   

 

Samanaikaisesti näin suomalaisessa sanomalehdessä ilmoituksen, jossa Suomessa 

toimiva yritys etsi englanninkielisessä ilmoituksessa ”performer” nimikkeellä 

työntekijää, joka opettaisi yritysten työntekijöitä esittämään toimintaansa edullisessa 

valossa asiakkaille ja rahoittajille. Hakijan olisi hallittava suullista, kirjallista, graafista 

sekä kuvallista ilmaisua ja osattava esittää informaatio tietotekniikan ja oman 
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esiintymisen avulla. Koulutusvaatimuksena oli ylempi korkeakoulututkinto taiteen tai 

tietotekniikan alueelta. Taloudellisesti orientoituneessa ajassamme taide ja 

markkinatalous vaativat esittäjältä huippuosaamista, joka on verrattavissa samaanin ja 

näyttelijän työskentelyyn. Tarvitaan lahjakkuutta, tietoja ja taitoja sekä täydellistä 

vihkiytymistä suoritettavaan tehtävään.  

 

Esitystutkimus on siis kotiutunut myös suomalaiseen tutkimuskenttään. Kulttuurien 

tutkimuksen laitosten lisäksi teatterintutkimuksen opintoihin on ilmestynyt 

tentittäväksi alan teoksia ja Teatterikorkeakoulussa4 käynnistyi syksyllä 2005 

”Esitystaiteen ja teorian koulutusohjelma” (120 op/ maisteriohjelma). Esitystaiteen 

professoriksi on valittu Anette Arlander, jolla tieteellisten teatteriopintojen lisäksi on 

kokemusta ohjaajana sekä performanssi-taiteilijana 1980-luvulla Homo$ ja Jack- 

Helen-Brut ryhmissä. 

 

Ilmiöitä pursuavassa ajassamme asiat tapahtuvat kiihtyvällä vauhdilla ja aiemmin 

määriteltyjä rakenteita joudutaan muuttamaan, jotta ne säilyttäisivät olemassaolonsa 

oikeutuksen. Näin tapahtuu myös teatterin tutkimuksessa. Entinen pääasiallisesti 

draamakirjallisuuteen ja eurooppalaiseen teatterihistoriaan perustuva näkemys on 

aikansa elänyt. Poikkitaiteellisuus ja lisääntyvä tieto muiden mannerten ja 

alkuperäiskansojen esityksellisestä toiminnasta muuntaa opetuksellisia sisältöjä täällä 

Suomessakin.  Pirkko Koski (2005, 7-8) kuvaa muutosta teatteriesityksen tutkimuksen 

uusia suuntia esittelevän artikkelikokoelman esipuheessa:  
 

[…] teatteri-ilmaisu on löytänyt uusia painopisteitä ja erityisesti muut kuin 

puhuttuun kieleen pohjaavat osa-alueet ovat saaneet yhä enemmän huomiota 

osakseen. Tutkimuksen ja taidemuodon muutokset yhdessä ovat synnyttäneet 

erityisen tarpeen pohtia esitysanalyysin teoreettisia perusteita. […] 

Vuosikymmenelle [1980] oli myös ominaista uuden teatteri-ilmaisun piiristä 

alkanut pyrkimys rajanvetoon draaman tulkinnaksi yleistetyn teatterin ja 

esittämistapahtumaa korostavan performanssin tutkimuksen välille. 

Äärilaidat ovat ajan myötä lähentyneet toisiaan sekoittuneet, ja teoreettiset 

pohdinnat keskittyvät määrittelemään tutkimusalan sijasta käsitteitä ja niiden 

soveltamista. Näistä malleista on ollut luontevaa siirtyä niiden soveltamiseen 

yhteiskunnassa kaikkialla ilmenevään esittämiseen.  
                                                 
4  http://www.teak.fi/teta/estaide.                                                  
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Uudet mediat ovat luoneet paineita kehittää esitystaitoja myös politiikkojen piirissä. 

Keskustelutilaisuuden tarkkasilmäinen yleisö, television rajattu kuvaruutu ja tarkasti 

tallentava kameransilmä ovat armottomia arvioitsijoita. Ei olekaan ihme, että poliitikot 

nykyisin mielellään hakeutuvat esiintymiskoulutukseen edetäkseen paremmin urallaan.  

Ehkä tässä piilee mahdollisuus myös aktivoida yhteiskunnan rahaa esityskouluttajiin. 

 

 

 

 

2.4. Esitystutkimuksen tulevaisuus 
 

 

Yhdysvalloissa havaittiin tarpeelliseksi arvioida yliopistojen teatteriopetusta uudelleen 

1980–1990-luvuilla: “Opettajat havaitsivat eurooppalaisten ja amerikkalaisten 

opiskelijoiden ansioluetteloiden heikkenevän kilpailussa esittävän taiteen työpaikoista 

monikulttuurisessa ja mediaorientoituneessa maailmassa. Usein opiskelijat olivat 

pettyneitä, koska eivät löytäneet koulutustaan vastaavaa työtä. Teattereita vähennettiin, 

opettajan paikoista oli pulaa, eikä elokuva ja televisiokaan työllistänyt enää entiseen 

tapaan. Niinpä koulutuksen sisältöä oman taidealan opetuksen lisäksi haluttiin laajentaa 

esitystutkimuksen opintokokonaisuuksien avulla. Opiskelijoille haluttiin tarjota uusi 

ajanmukainen tuote muuttuvassa maailmassa.”  (Bial, 2004, 5.) 

 

Richard Schechner Yhdysvalloista markkinoi tutkimussuuntausta näin:   
 

Esittävien, työttömien taiteilijoiden kouluttamisen sijaan on osoitettava, että 

esittämiseen sisältyy myös monia muita avainalueita taiteen ohella. Esittämisen 

paradigma vallitsee kaikissa kulttuureissa, niin moderneissa kuin muinaisissa, eikä 

ainoastaan länsimaissa. Voimme tarkastella esittämistä politiikassa, lääketieteessä, 

uskonnossa, viihteessä ja arkielämän kohtaamistilanteissa. Esityksellinen analyysi on 

nähtävä kulttuurianalyysin keinona ja esitykselliset opinnot on liitettävä opinto-

ohjelman ytimeen. Tällä tavoin eri alojen taiteelliset esitykset saadaan kehittymään ja 

opiskelijoiden ymmärrys historiallisia, sosiaalisia ja kulttuurisia prosesseja kohtaan 

kehittyy.  (Bial 2004, 7- 8.)  

 



  

  21

Erittäin merkityksellistä on ollut esitystutkimuksen ja yhteiskuntatieteiden 

vuorovaikutus. Antropologia, etnografia, folkloristiikka, sosiologia, psykologia ja 

kielitiede ovat hyödyntäneet esityksen käsitettä uutena tutkimuksellisena 

näkökulmana. Uusina alueina ovat joukkoon listautuneet naistutkimus, genre tutkimus, 

queer teory, kirurgia, internet, semiotiikka, kybernetiikka, aluetutkimus, media, 

populaarikulttuuri ja kulttuurin tutkimus. Esitystutkimus on saanut kehittyä vapaasti, 

mutta teoreettisiin kysymyksen asetteluihin ovat vaikuttaneet tutkijoiden edustamat 

instituutiot. (Schechner 2002, 1- 2.) 

 

Mielestäni onkin aiheellisesti esitetty kritiikkiä esitystutkimuksen räjähdysmäisesti 

lisääntyneestä käytöstä taiteen-, kirjallisuuden- ja yhteiskuntatieteellisen tutkimuksen 

alueilla. Ehkäpä tulevaisuudessa lisääntyvä tutkimus alkaa luokitella, rajata ja 

karsinoida rönsyileviä esiintyjiä. Toisaalta esitystutkimuksen kiehtovuus on juuri 

avoimuudessa. Schechner korostaa: “ […] ettei esitystutkimukselle löydy lopullista 

teoreettista tai operationaalista määrittelyä. Se on monien äänien, metodien ja aiheiden 

tutkimussuunta.” ( Mt.19.) 

 

Victor Turner ilmaisi vahvan uskomuksensa esitysten voimaan auttaa maapallon 

ihmisiä ymmärtämään paremmin toisiaan Arizonassa (1981) ja New Yorkissa (1982) 

järjestetyn konferenssin tervehdyksessä:  
 

Esitys on dialektinen virtaus, spontaania liikettä, jossa toiminta ja tietoisuus ovat 

yhtä. Esitys on heijastuspinta, johon kulttuurin keskeiset merkitykset, arvot ja 

päämäärät heijastuvat käyttäytymistä selittävän toiminnan välityksellä. Esitys on 

ihmisten yhdessä jakama inhimillisyyden julistus, joka ilmaisee eri kulttuurien 

ainutlaatuisuutta. Me opimme tuntemaan toisemme ihmisinä paremmin, kun 

seuraamme eri kulttuurien esityksiä ja opimme tulkitsemaan niiden kielioppia ja 

sanastoa.” (Postuumisti Schechner & Appel 1991,1.) 

 

Valitsin tutkimuksessani esiteltäväksi antropologisen lähestymistavan, jonka 

merkittävimmät edustajat esitystutkimuksen edistäjinä ovat olleet Victor Turner ja 

Richard Schechner. Heidän näkemystensä avulla olen lähemmin tutustunut pieneen, 

mutta keskeiseen osaan esitystutkimuksen laajasta kentästä. 
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3.  ANTROPOLOGINEN LÄHESTYMISTAPA 

 

  

3.1. Antropologia ja teatteri 

 

 
Kulttuuriantropologian kenttätutkimuksissa on löytynyt teatterillista ilmaisua 

tulkitsevaa ja rikastuttavaa materiaalia käyttäytymisen sekä rituaalisen ja suullisen 

perinteen tutkimuksen yhteydessä. Useat teatterintekijät (esim. Artaud, Barba, 

Grotowski, Brook) ovat uudistaneet teatteritaidetta antropologian innoittamina ja 

hyödyntäneet riittien sekä rituaalien tutkimusta ohjaustöissään. Antropologinen 

taiteentutkimus on omana tieteenalanaan nuori, 1900-luvun alussa muodostunut 

tutkimussuunta, joka kuuluu selkeästi modernin kulttuuri-antropologian aikakauteen 

(Kupiainen 1994, 164). 

 

”Henkiseltä pääomaltaan kulttuuriantropologiaa voi pitää renessanssin ja ennen kaikkea 

1700-luvun valistuksen aikakauden seurannaisena. Löytöretket toivat vieraat kulttuurit 

konkreettisesti eurooppalaisten ulottuville ja vaikutuspiiriin, mutta vasta valistuksen 

rationaliteetti antoi ratkaisevat vaikutteet tutkia vertailevasti ja luokittelevasti 

yhteiskunnallisia ja kulttuurisia ilmiöitä.” (Söderholm 1994, 120.) Varsinaisesti 

tutkimusretket käynnistyivät 1800-luvulla ja tieteellisen kiinnostuksen lisäksi matkoihin 

sisältyi valtapoliittisia pyrkimyksiä. Tästä hyvänä esimerkkinä on meidän suomalaisten 

hyvin tuntema Mannerheimin Aasian matka, jossa ratsuväen eversti otti tutkijan roolin. 

Venäjän yleisesikunnan päällikön antama varsinainen tehtävä oli koota ajankohtaisia 

sotilaallisia ja poliittisia tietoja Kiinan rajamaakunnista. Jälkikäteen arvioituna retken 

arvo on Mannerheimin ottamassa 1300 valokuvan kokoelmassa ja matkapäiväkirjassa. 

(Kantola, HS19.7.2006.)  

 

Etnografia, etnologia ja antropologia kehittyivät nopeasti tieteenaloina eurooppalaisten 

kiinnostuttua muiden maanosien kulttuureista. Valtapoliittiset intressit takasivat 

taloudellisia resursseja tutkimustyöhön ja hallitsijoiden suojeluksessa perustettiin 
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museokokoelmia, joihin kerättiin esineistöä. Näissä kokoelmissa on säilynyt myös 

samaanien käyttämää rituaaliesineistöä. 

 

Stig Söderholm (1994, 120–121) esittää oman aikamme perspektiivistä arvottavan ja 

kriittisen näkemyksen aiemmasta tutkimuksesta: ”1800-luvun antropologista tutkimusta 

hallinnut kulttuurin kehitysteoria perustui olennaisesti ylempi/alempi, 

kehittynyt/kehittymätön tai sivistynyt/primitiivinen -hierarkioihin. Näin antropologinen 

tutkimus vahvisti kolonialismia ja imperialismia; se teki oikeutetuksi ‘primitiivisten 

heimojen sivistämisen’, siis länsimaisesta näkökulmasta tuntemattomien ja outojen 

kulttuurien haltuunottamisen.  Siirtomaahallinto ja sen ohella kristillinen 

lähetysinstituutio toteuttivat käytännössä tämän etäisiin kulttuureihin kohdistuneen 

henkisen, taloudellisen ja sosiaalisen haltuunoton, mutta antropologinen 

tiedonmuodostus antoi omalta osaltaan käsitteellisen pohjavirran ja akateemisesti 

vahvistetun auktoriteetin tälle prosessille.” Nykyisin on kehittynyt erityinen 

kolonialismin nimellä kulkeva tutkimussuunta, joka tarkastelee tutkimuskohteitaan tästä 

näkökulmasta. 

 

1900-luvulla antropologinen tutkimus löysi uusia painotusalueita ihmisyhteisöjen 

tutkimuksen tuloksena. Victor Turner (1917–1983) suoritti kenttä-tutkimuksia 1950-

luvulla ndembu-kansan parissa Afrikassa ja otti käyttöön 'sosiaalisen draaman' käsitteen 

sosiaaliantropologian työkaluksi. ”Käsite muotoutui perinteisen toiminnallisen 

draamarakenteen pohjalta, jonka hän yhdisti etnografi Arnold van Gennepin 1900-luvun 

alun 'siirtymäriittiteorian'. Turner lisäsi tutkimukseen merkittävän havainnon, että arjen 

esitykset usein ottivat muotonsa rituaaleista ja sosiaalisesta draamasta.” (Schechner 

2003, X.)  

 

Turner havaitsi teatteriesityksen ja ihmisten käyttäytymisen sisältävän samankaltaisia 

dramaturgisia aineksia ja tämä käynnisti antropologian ja teatterintutkimuksen 

hedelmällisen vuorovaikutuksen. Erving Goffmanin oli julkaissut jo 1959 kirjan The 

Presentation of Self in Everyday Life, jonka avulla tutkijat oivalsivat esityksen olevan 

laajassa mielessä yhtenevä inhimillisten olosuhteiden kanssa. Goffman havaitsi ihmisten 

aina esittävän jonkinlaisia rooleja. Ihmiset rakensivat ja asettivat esille muuntuvia 

identiteettejä, jotka perustuivat arkielämän käytänteisiin. 
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 Turner (1982, 69–72) osoitti neljä toimintoa nubialaisten sosiaalisessa elämässä:  
   

                 välien rikkoutuminen                               kriisi  

                 tasapainottava toiminta                          yhdentyminen.  

 

 

Välien rikkoutuminen on tilanne, jossa perhe, työyhteisö, kyläläiset, yhteisö tai 

kansakunta joutuu hajaannuksen tilaan. Kriisi muodostuu välien rikkoutumisesta ja on 

yhteisön kannalta tapahtuma, jota ei voida aliarvioida. Niinpä se on pyrittävä 

purkamaan. Kriisi voitetaan tasapainottavan toiminnan avulla ja yhdentyminen poistaa 

kriisin aiheuttaneen välien rikkoutumisen. Yhdentyminen tapahtuu kahdella tapaa: 

parantamalla välirikko tai poistamalla erimielisyyden aiheuttaja.   

 

Turner myöntää, että rakenne muistuttaa Aristoteleen huomioita. Aristoteles totesi 

tragedian olevan arvokkaan, loppuun suoritetun ja pituudeltaan rajoitetun toiminnan 

jäljittelyä (1967, 23). Aristoteleen 'miimeesis' käsite tarkoitti matkimista ja esittämistä, 

jota voidaan jäljitellä arkielämän tilanteiden pohjalta. Rakenne tuottaa esitykselliseen 

tapahtumaan jännitteen, joka purkautuessaan tuottaa tyydytystä katsojalle. Ihmisten 

sosiaalisessa elämässä tapahtumajakso on ajallisesti pidempi kuin draamallisessa 

teatteriesityksessä, jossa tapahtumat etenevät pikakelauksen tavoin. 

 

Veikko Anttonen (www 1, 21–22) kuvaa ”Turnerin näkemyksen ilmaisevan 

kulttuuristen symbolien ilmenemistä ja käyttöä perinteisten yhteiskuntien sosiaalisessa 

elämässä. Turnerin tutkimusten keskeinen käsite on 'liminaali' (engl.liminality < 

lat.limen,'kynnys', vrt. myös lat. margin 'raja'), jolla tarkoitetaan kulttuuriantropologian 

terminä siirtymäriitin (rite of passage) välivaihetta, jolloin rituaalin järjestävä yhteisö 

merkitsee kohteena olevan yksilön tai ryhmän sosiaalisessa, kulttuurisessa tai 

psykologisessa tilassa tapahtuvat muutokset. [Rituaalin liminaalitilassa yhteisö on 

ikään kuin rajalla. Valtioidenkin välisillä rajoilla sijaitsee ”ei-kenenkään maa”, joka 

ylitetään ennen uuteen valtakuntaan astumista.] Rituaalin liminaalitilassa kulttuuristen 

kategorioiden normatiivisuus lakkaa ja tunnusomaisista käyttäytymisnormeista ja 

kognitiivisista säännöistä vapaudutaan. Rituaalin osanottajien kulttuurista ja 

psykologista tilaa ilmennetään monimerkityksisin symbolein. Kyseinen tila on ”pyhä 
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kaaos”, joka sallii rituaalin osallistujille käyttäytymisen, joka arkioloissa ei ole 

sallittua.” (www1, 21 -22.) Tämän tyyppistä käyttäytymistä edustaa ihmisten 

joutuminen hurmostilaan, jossa tilanteessa käyttäytymisessä saattaa purkautua 

esimerkiksi seksuaalisuuteen liittyviä toimintoja, joita perinteisesti on kauhisteltu 

rituaalien yhteydessä.  

 

Siirtymäriitti (rite of passage) on kaavoittunut yhteisöllinen toimintakokonaisuus, jolla 

yksilö siirretään tietystä sosiaalisesta asemasta (statuksesta) toiseen. Siirtymäriiteissä 

(www 1, 44) on erotettavissa kolme vaihetta:  

 

 irtautumisriitit (rites of separation), joilla yksilö vieroitetaan 

 aikaisemmasta (statuksesta) 

 vaihderiitit (rites of transition), jotka valmistelevat siirtymistä uuteen asemaan  

 liittymäriitit (rites of incorporation), joiden yhteydessä yksilö omaksuu uuden 

statuksensa mukaisen roolikäyttäytymisen.  

 

Siirtymäriiteissä tehdään yksilölle sekä uuden tapahtuman piiriin joutuneille ryhmille 

selväksi yhteisörakenteessa tapahtuva muutos ja hankitaan sille hyväksyntä. Siirtymää 

ei toteuteta äkkijyrkästi vaan vähitellen. Osa näistä siirtymistä tapahtuu vain kerran 

yksilön elämässä (syntymä, aikuiseksi tulo, häät, jonkin seuran jäseneksi pääsy, tietyn 

oppiarvon saaminen, kuolema) osan ollessa toistuvia (esim. siirtyminen arkiroolista 

pyhään synnyttäjän tai tietäjän rooliin) Ylimenokauden ajaksi siirrettävä yksilö joutuu 

omaksumaan luonteeltaan väliaikaisen ja välittävän roolin (esim. initiandin, häissä 

”antilaan” tai hautajaisissa tuonelaan siirtymistä odottavan vainajan roolin).(www 1,44.) 

 

Tutkimukseni kohteena oleva kasa taori -rituaali on selkeästi siirtymäriitin 

liittymäriitti, jonka välityksellä kuolleen miehen ja tämän vaimon henget omaksuvat 

tuonelaan lopullisesti siirtyneen vainajan roolin. Kuoltuaan he ovat joutuneet 

odottamaan tätä siirtymää pitkään, koska kasa taoria ei ole järjestetty. Tämä on 

aiheuttanut ahdistusta sukulaisissa ja kyläläisissä. 
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3.2.  Käyttäytymisen toisinto 

 

 
Richard Schechner (1932-) on esitystutkimuksen pioneereja 1960-luvulta ja Turnerin 

yhteistyökumppani, joka menestyksellisesti jatkoi Turnerin viitoittamaa teatteria ja 

antropologiaa yhdistävää tutkimusta. Schechner on tutkinut leikkejä, pelejä, urheilua, 

teatteria, rituaaleja ja avantgarde-esityksiä sekä ohjannut monikulttuurisia 

teatteriesityksiä, joihin on soveltanut tutkimustensa tuloksia. Schechner tuo teatterin 

esitystutkimuksen keskiöön ja lähestyy aihetta havainnollisesti teatterintutkimuksen ja 

antropologian näkökulmasta, siksi hänen tutkimuksensa ovat olleet oman työni kannalta 

esitystutkimuksen keskeisintä antia.  

 

Vietän kesäpäivää mummoni vanhassa mökissä. Mummo kuoli 1978, enkä vuosiin ole 

vieraillut vanhassa talossa, mutta minulle on päivänselvää miten arkielämän käytänteitä 

siellä pitää suorittaa: ”mummo teki aina ennen näin”. Suutun välittömästi äidilleni ja 

serkulleni, jotka yrittävät tehdä asioita omalla tavallaan, koska ovat unohtaneet tai ovat 

autuaan tietämättöminä siitä miten mummo kyseiset työt ennen teki. Traditiota on 

puolustettava tunteen voimalla. Itse vietin kaikki lapsuuteni ja nuoruuteni kesät 

mummoni kanssa, joten käyttäytymisen toisinto ehti periytyä häneltä minulle ja 

puolustan sitä nyt kiihkeästi ja yritän siirtää perinnettä eteenpäin. Käyttäytymisen 

toisinto on arjessakin läsnä helpottamassa tai vaikeuttamassa inhimillistä elämää. 

Jokaisen ei aina tarvitse keksiä pyörää uudestaan, mutta sen mekanismin tiedostaminen 

saattaisi helpottaa inhimillistä vuorovaikutusta. 

 

'Käyttäytymisen toisinto' (restoration of behavior) on keskeinen käsite Richard 

Schechnerin teoksessa Between Theater & Anthropology (1985, 35-36). Käsitteen 

perustana on Erving Goffmanin kehittämä termi kokemuksen otos (strip of behaviour). 

Goffman havaitsi, että analyysiä varten inhimillisen käyttäytymisen virrasta tulee 

erottaa jaksoja ja tapahtumia. Schechner keskittyy otokseen esityksen mekanismina ja 

häntä kiinnostava otoksen muodonmuutos on läheisesti verrattavissa siihen, mitä 

Goffman kutsuu varioinniksi. (Carlson 2006, 72- 73.) Variointi keskittyy itse 

muutoksiin, mutta käyttäytymisen toisinto painottaa toistamisen prosessia ja jatkuvaa 
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tietoisuutta jostakin alkuperäisestä käyttäytymisestä, vaikkakin etäisestä myytin tai 

muistin vääristämästä, jota käytetään perustana ennalleen palauttamiselle (Mt.74). 

Schechner vertaa käyttäytymistä elokuvan valmistamiseen, jossa erillisistä otoksista 

koostetaan kokonaisuus leikkaajan ja ohjaajan yhteistyöllä. Käyttäytymisen otos on 

salainen, huolellisesti toteutettu, myytin sekä tradition muokkaama mekanismi, jota 

hyödynnetään harjoitusprosessissa uutta esitystä luotaessa. Käyttäytymisen otos ei ole 

pelkästään esityksen toteuttamisprosessi, vaan se voi koostua erilaisista asioista ja 

materiaalista sekä ilmentyä esityksen eri kohdissa. 

 

Käyttäytymisen toisinto on aiemmin olemassa olevaa käytöstä, joka toimii mallina 

esittämistilanteessa. Esitysteoreetikot ovat yksimielisiä siitä, että kaikki esitykset 

perustuvat ennalta olevaan malliin tai käsikirjoitukseen, siksi käyttäytymisen toisinto 

luo perustan analysoitaessa esitystoimintaa. (Carlson 2006, 27). ” Schechner sisällyttää 

käsitteeseen kaiken inhimillisen käyttäytymisen, kuten teatterin, roolin esittämisen, 

samanismin ja rituaalin, jotka havaittavasti erottuvat niitä toteuttavasta henkilöstä. 

Carlsonin (Mt.16) mielestä Schechnerin käsite on hyödyllinen kuvattaessa esityksiä, 

jotka eivät liity taidon näyttämiseen vaan itsen ja käyttäytymisen välillä olevaan 

etäisyyteen, joka vastaa näyttelijän ja hänen näyttämöllä esittämänsä roolin välistä 

eroa. 

 
 Tapa jolla ihminen tuo itseään esiin on yhteydessä siihen miten henkilö esittää toisia. 

 Draamassa, tanssissa ja rituaaleissa toiminnan toteuttaminen ja transsin kokeminen eivät 

 olisi mahdollisia, elleivät ihmiset olisi kontaktissa moninaisiin toisiin esittäjiin. Rituaalit, 

 pelit ja arjen esitykset ovat tuntemattoman tekijän suunnittelemia, joka on anonyymi 

 henkilö tai traditio. Yksilö luo synteesin, yhdistelee uudelleen, muokkaa ja tuottaa 

 uusintoja. Kaikki käyttäytyminen on toistoa ja siis käyttäytymisen toisintoa. 

 Käyttäytyminen muodostuu aiemman käytöksen uudelleen yhdistetyistä paloista. Ihmiset 

 eivät vain tiedosta sitä. They just live life. (Schechner 2002,29.) 

 

Vaikka toiminta näyttämöllä on identtistä todellisen toiminnan kanssa, se mielletään 

näyttämöllä esitetyksi ja näyttämön ulkopuolella suunnitelluksi. Carlson antaa 

esimerkkinä Hamletin repliikin. ”Siinä Hamlet vastauksessaan kuningattarelle erottaa 

toisistaan - ‘teeskentelyt, joita sopii näyttää’ tietoisena niiden merkittävistä 

mahdollisuuksista ja sisimmät tunteensa, jotka vastustavat esittämistä.” (Mt. 16.) 
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Shakespearen tarkka analyysi on verrattavissa arkielämän tilanteisiin. Hamlet kuvaa 

myös tarkasti fyysisiä ilmiöitä, joita esittäjässä tapahtuu.  

 
 HAMLET: […] ei kidutetun rinnan huokaus, 

 ei silmän vuolas kyynelvirta, 

 ei raskaan ahdistuksen ilme 

 ja surun kaikki vivahteet ja muodot, 

 eivät ne minua ilmaise. – Nehän näkyvät. 

 Jokainen kykenee sen verran näyttelemään. 

 Arvokkaampi sisäinen suruni. 

 Muu on vain surun hepeniä. (Shakespeare/ Meri 1987, 21) 

 

Mieheni käyttää usein riidellessämme argumenttina lausetta: ”tämä ei ole teatteria, 

vaan todellista elämää!” Lauseella hän viittaa olettamukseen teatteriohjaajan ammatin 

vaikutuksesta käyttäytymiseeni. Hän siis olettaa minun kykenevän näyttelemään 

riitatilanteessa. Samalla hän tulee vahvistaneeksi Hamletin ajatuksen ihmisen 

sisimmästä kumpuavista tunteista, joita ei voi esittää. Nämä tunteet ovat ”aitoja” ja 

siinä mielessä enemmän arvostettavia.  Itse en koe näytteleväni kyseisissä 

riitatilanteissa, vaan olen oma itseni, joka raivon vallassa paljastaa sisimmät tunteensa.  

Noo- täytyy tunnustaa. Joskus kyllä pistän pystyyn parisuhde show’n ja Hamletin 

tavoin olen täysin tietoinen esittämisen ja teeskentelyn merkittävistä 

mahdollisuuksista. Carlson (2006,75) toteaa esittämisen asiantuntijana, että on 

äärimmäisen vaikeaa vetää rajaa todellisen maailman vastuullisen inhimillisen 

toiminnan ja näytelmän tai esityksen kuvitteellisen alueen välille.  

 

Esiintyjä toistaa oppimaansa suoritetta ja käyttäytymisen toisinnon palautus tapahtuu 

harjoittelemisen tai tiedon siirtämisen avulla mestarilta noviisille. Käyttäytymisen 

toisinto voi olla esteettinen konventio, joka toimii teatteri-, tanssi- tai 

musiikkiesityksen mallina. Se voi olla pelisääntö, etiketti, tai protokolla. 

Käyttäytymisen toisinto on symbolista ja refleksinomaista ja sen tuottamat merkitykset 

on esittäjän ja havainnoijan koodattava uudelleen. (Schechner 2002, 29.) 

  
 Esittäminen on aina käyttäytymisen toistoa, ei ensimmäistä kertaa, vaan aina toisesta 

 monenteen, siis vähintään toisen kerran toistettua käyttäytymistä - twice-behaved 

 behaviour (Schechner 2002, 29).  
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Schechner varottaa kuitenkin yleistämästä ajattelua liiaksi, sillä teoreettisella tasolla 

esitys voidaan yleistää käyttäytymisen toisinnon avulla, mutta silti jokainen esitys on 

erilainen. Erilaiset konventiot, tradition lajit, persoonalliset valinnat, historialliset 

olosuhteet ja vastaanotto luovat aina uudenlaisia esityksiä. (Mt. 29.) 

 

Käyttäytymisen toisinto voi olla kestoltaan pitkä, kuten joissakin draamoissa ja 

rituaaleissa tai lyhyt kuten esim. eleissä, tansseissa tai mantroissa. Sitä käytetään 

monenlaisissa esityksissä: samanismissa, henkien manaamisessa, rituaaleissa, 

tanssissa, teatterissa, initaatioriiteissä, sosiaalisessa draamassa. Myöhemmin Schechner 

on lisännyt listaan vielä psykoanalyysin, psykodraaman ja transaktioanalyysin. 

Esitykseen liittyvä käyttäytyminen ei ole sidottu esittäjään. Käyttäytyminen voidaan 

herättää henkiin, siirtää perinteenä toiselle, muuntaa ja manipuloida. Esiintyjät etsivät, 

muistelevat ja keksivät käyttäytymisen otoksia, jotta he voivat näytellä roolinsa tai 

vaipua transsiin. Käyttäytymisen toisinto on erillään esittäjästä ja työstettävissä, koska 

sama toiminta on jo aiemmin suoritettu. ( Schechner 1985, 35 -37.)  

 

Käyttäytymisen toisintoon kuuluu esiintyjän näkökulmasta käyttäytyä jonkun toisen 

tavoin, tai jopa joutua toisen tunteiden valtaan (Carlson 2006, 74). ”Käyttäytymisen 

toisinnon aikana käyttäydyn kuin olisin joku muu, tai olen itseni vierellä enkä oma 

itseni, mutta tämä joku muu voin olla myös minä toisessa tunnetilassa tai olemisen 

tasolla. Ihmisestä löytyy monta minuutta.” (Schechner 1985, 36 -37.) Carlson (Mt.16) 

toteaa: ”Schechnerin käsitteen olevan hyödyllinen kuvattaessa esityksiä, jotka eivät 

liity taidon näyttämiseen vaan pikemminkin itsen ja käyttäytymisen välillä olevaan 

etäisyyteen, joka vastaa näyttelijän ja hänen näyttämöllä esittämänsä roolin välistä 

eroa”. Tapahtuman aikana esittäjän minuus liikkuu arjesta poikkeavassa ajallisessa ja 

psykologisessa tilassa. (Schechner Mt. 36.)  

 
 Käyttäydyn kuin olisin joku muu, miten minun on käsketty käyttäytyä, tai kuten olen 

 oppinut käyttäytymään. Toimiessani näin, en ole sitä itse keksinyt. Toiminnan aikana 

 voin kokea olevani itseni rinnalla / ”beside myself ”, en oma itseni / ”not myself” tai 

 olevani jonkin vallassa / ”taken over” kuten tapahtuu transsitilassa. 

 (Schechner 2002, 29.)  
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Itse olen kokenut tämän oudon tunteen esittäessäni nukketeatteria yleisön edessä. Olen 

toistanut esitystä lukuisia kertoja ennen yleisön kohtaamista, mutta jokainen 

esitystilanne on erilainen ja synnyttää uusia ongelmatilanteita. Silti esitystä on 

toistettava, niin kuin mitään virhettä ei olisi tapahtunutkaan.  

 

Esimerkkitapauksessani on kyse virhesuorituksesta, joka vaarantaa esityksen ”oikean 

toisinnon”. Harjoituksissa marionetin lanka on sotkeutunut joka kerta ja Jeesus-

lapsonen kopsahtanut Marian käsistä lattialle. Varsinaisessa esityksessä näin ei voi 

tapahtua, koska kirkkoherrakin on paikalla. Esitystilanteessa huomioin yleisöni, 

vastanäyttelijäni, liikutan nukkea tai nukkeja ja havainnoin niiden positioita, puhun 

roolihenkilöinä, liikun itse, etsin tarvitsemani rekvisiitan, tiedostan valaistusolosuhteet 

ja kuuntelen musiikkinauhan sekä äänitehosteiden kulkua. Samanaikaisesti minulla 

riittää huomiokykyä korjata esityksen vaarantava virhetilanne. Aivoni raksuttavat 

kuumeisesti, sydämeni hakkaa jännityksestä. Havaitsen, että esittämiseni sujuu 

automaattisesti ja minulla on vielä jäljellä kapasiteettia tilanteen mahdollisesti 

korjaaviin muihin pohdintoihin. Koen tietoisuuteni ja huomiokykyni laajenevan ja tämä 

tuo minulle oudon kaikkivoipaisuuden tunteen. Yhtäkkiä kykenen tarkastelemaan 

toimiani kirkkaan älyllisesti ikään kuin ulkopuolisena. Tilanne on äärimmäisen 

jännittynyt, nukke ei voi pudota, se pilaisi koko esityksen tunnelman, minun on 

selviydyttävä tästä teknisesti – ja minä selviydyn. 

 

Tästä voisi päätellä, että käyttäytymisen toisinto vapauttaa energiaa luovaan ongelman 

ratkaisuun. Toisaalta voisin kuvitella, että tästä tilasta olisi enää lyhyt askel 

transsinomaiseen haltioitumiseen, mutta käyttäytymisen toisinto palauttaa minut 

arkitodellisuuteen: mikä olikaan seuraava kohtaus ja missä se lammas on? Esityksen 

jälkeen seurakunnan kirkkoherra kiittää minua esityksestä ja toteaa, että ”tässä 

esittämässäni joulukuvaelmassa oli läsnä Herran henki”. Itse pohdin esityksen jälkeen 

olisiko hän voinut aistia esitystilanteessa jotakin kokemastani oudosta 

tietoisuudentilasta, vai selvittikö langat todella joku näppäräsorminen apuhenki. 
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3.3. Esitystapahtumia yhdistäviä tekijöitä 
 

 

Schechnerin pohdinnan kohteena esityksellisinä ydintoimintoina ovat erityisesti olleet 

rituaalit, teatteri, leikit, pelit ja urheilu. Teoksessaan Performance Theory (2003) hän 

esittelee viisi havaitsemaansa tekijää, jotka ovat yhteisiä näille toiminnoille. 

   
Aika (Mt.8-10) on mittaava, yksisuuntainen ja syklinen käsite, joka muodostuu päivän, 

yön ja vuodenaikojen vaihtelusta. Esitystapahtumissa on erilaisia aikakäsityksiä:  
 

Kellolla mitattava tapahtuma aika, jonka aikana toiminnan kaikki osat suoritetaan 

sovitussa järjestyksessä välittämättä ajallisesta kestosta. Esimerkkinä mainitaan 

pesäpallo peli, ruutuhyppy, rituaalit, joissa odotetaan vastausta tai tavoitellaan jotakin 

tilaa kuten sadetanssissa, samaanin parannus rituaalissa, henkiin herättämisessä ja 

ennakkoon käsikirjoitetuissa teatteriesityksissä.  

 

Asetettu aika määrää mielivaltaisesti tapahtuman keston. Tapahtuma alkaa ja loppuu 

tietyllä hetkellä, huolimatta siitä onko toiminta saatu suoritetuksi vai onko se kesken. 

Tämä luo kilpailuasetelman tapahtuman ja etenevän ajan välille. Tähän ryhmään 

kuuluvat pelit, jotka rakentuvat toiminnalle kuinka monta tai kuinka paljon voi 

suorittaa ajassa x, kuten tapahtuu jalkapallo- ja koripallo-otteluissa.  

 
ei- 

tuottavuus 

 

esineiden 
käyttö 

 

säännöt 

 
 

aika 

 

tila 
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Symbolinen aika tapahtuman aikajänteenä on pidempi tai lyhyempi kuin kellon 

mittaama aika ja koko aikakäsitys on erilainen. Tästä esimerkkinä mainitaan 

kristinuskon maailmanloppu, aboriginaalien uniaika ja zenbuddhalaisten ikuinen 

läsnä oleva. Symbolista aikaa edustavat teatteriesitykset ja rituaalit, jotka toistavat 

tapahtumia tai kumoavat ajan sekä fantasialeikit ja pelit. Perinteinen teatteri käyttää 

useimmiten symbolista aikakäsitettä toiminnan ajallisena määrittäjänä, mutta 

kokeelliset performanssiesitykset puolestaan tapahtumakeskeistä tai asetettua aikaa 

 

Säännöt (Mt.12 -14) on Schechnerin mukaan suunniteltu kertomaan pelaajille miten 

pelata, mutta ennen kaikkea säännöt puolustavat aktiviteettia ulkopuolista tunkeutujaa 

vastaan. Joku voi keksiä paremman tavan esiintyä, mutta hänen on silti mukauduttava 

sääntöihin. Taloudelliset paineet synnyttävät tarpeen uusia sääntöjä ja tästä 

esimerkkinä Schechner mainitsee TV-taltioinnit. Avantgarde esitykset pyrkivät 

puolestaan rikkomaan sääntöjä, mutta kokeellinen taide on jo ehtinyt luoda omat 

sääntönsä. Esitystoimintojen katkeamaton jakso leikistä rituaaliin on hyvin 

traditionaalinen. Rituaalin esittämisen kaavaa voidaan pitää myös sääntönä, joka 

pohjaa opittuun malliin. Schechner kutsuu tätä käyttäytymisen toisinnoksi. 

 

Esitystiloina (Mt.14–15) käytettävät rakennukset (areena, stadion, kirkko ja teatteri) 

tarvitsevat kaikki taloudellista tukea. Asutuskeskuksissa näitä isoja tiloja käytetään 

harvoin muihin tilaisuuksin. [Joskus kirkon tilojen hallinnasta vastaava henkilö saattaa 

kieltää teatteri- tai tanssiesitykset kirkossa.] Näissä isoissa tiloissa suuri joukko ihmisiä 

katsoo tapahtuman aikana samanaikaisesti pientä ryhmää tai jopa yhtä henkilöä. 

Tilanne muuntuu tilan ansiosta juhlalliseksi ja seremonialliseksi. Tila antaa esitykselle 

oman lisämerkityksen. Tällaiset isot tilaisuudet edistävät Schechnerin mukaan 

ihmisyhteisön yhteistä vastuuntuntoa. Hän on myös havainnut television mullistavan 

vaikutuksen, joka monistaa hetkessä pienen esitystilan maapallon laajuiseksi 

verkostoksi. 

 

 Schechner painottaa yllättävästi vain taloudellista näkökulmaa puhuessaan 

esityspaikasta. Hän ei tuo lainkaan esiin maagista, sakraalia tilakäsitystä, joka on 

tärkeä elementti uskonnollisten tapahtumien yhteydessä ja lisää lumoa teatterissakin, 

mikäli taianomainen tunnelma tilan suhteen kyetään luomaan.  Tätä puolta Juhan 
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Huizinga erityisesti korostaa puhuessaan pyhitetystä leikkipaikasta. Näkemys perustuu 

ajatukseen leikin ja uskonnollisten menojen samankaltaisesta leikinomaisesta 

identiteetistä (1938/1984, 31). Julius Krohn (1894, 13–59) puolestaan vertaa 

suomensukuisten kansojen pyhiä rituaalipaikkoja Kreikan, Rooman, Egyptin, 

Babylonin, Keski-Amerikan, Intian ja Kiinan ”pakanakansain” temppeleihin, joita hän 

pitää samanarvoisina “jumaluus-aatteen” pyhinä paikkoina. Krohn antaa runsaasti 

esimerkkejä pyhistä paikoista, joihin kuuluvat myös uhrilehdot, yksittäiset puut ja isot 

siirtolohkareet. 

 

Esitykselliset toiminnat erotetaan yleensä tuottavasta työstä. Ei-tuottavuus ajattelu 

(Mt.12–14) on perinteisesti yhdistänyt leikkejä, pelejä ja urheilua. Niiden katsotaan 

tuottavan osallistujille jotakin muuta kuin taloudellista hyötyä. Tämä on perinteinen 

ajattelutapa, jossa hyötyajattelu asettuu psykologian ja sosiologian näkökulmaan. 

(Schechner 2003, 11 -12.) Nykyinen taloudellisia arvoja korostava yhteiskunnallinen 

ajattelu on kytkenyt nämä rentouttavat, iloa ja jännitystä tuottavat yhteisölliset 

tapahtumat taloudellisen hyödyn piiriin. Nykyisin ammattimaista urheilua, teatteria ja 

jopa kirkkojen sekä synagogien toimintaa hallitsevat taloudelliset kriteerit. Yksittäiset 

urheilijat, pääsymaksut, palkat, taltiointisopimukset, toimiluvat, lisenssit, vedonlyönti 

jne. synnyttävät rahaliikennettä, joka tekee suuren rahan yritykset riippuvaisiksi näistä 

aktiviteeteista. Nykyisin vapaa-aika lisääntyy ja sen myötä esitystoimintojen kulutus. 

Kuten aiemmin mainittiin taloudellinen näkökulma alkaa muokata myös sääntöjä 

peleissä, urheilussa, teatterissa, rituaaleissa ja näytelmässä.  

 

Yleensä esityksessä käytettävät esineet (Mt.11) ovat markkina-arvoltaan alhaisempia, 

kuin mikä niiden arvo on esityksellisen toiminnan yhteydessä. Esineet ovat esityksessä 

toiminnan huomion kohteena, mikä lisää niiden arvoa. Pallot, jääkiekko, krokettiportit, 

viestikapula, sulkapallomaila, jopa teatterirekvisiitta ovat tavanomaisia, halpoja 

esineitä, joilla ei ole materiaalista arvoa ja ne ovat helposti korvattavissa uusilla. 

Kuuluisan jääkiekkoilijan nimikirjoituksella varustettu maila on monen pikkupojan 

unelma. Usein teatterissa käytettävä halvoista materiaaleista tehty esineistö yritetään 

saada keinotekoisesti näyttämään arvokkaammalta.  Teatterissa ja lasten esityksissä 

esineillä saattaa olla ratkaiseva osuus symbolisen todellisuuden luomisessa ja tarinan 

eteenpäin viemisessä. Rituaaleissa käytettävät välineet ja uskonnolliset reliikit 
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muodostavat oman luokkansa esineiden maailmassa. Niiden arvo on mittaamaton 

asiaan vihkiytyneille. Samanistisen kulttuurin rituaalisia esineitä on säilynyt paljon, 

mutta lähteet tarjoavat harvoin samaanien omaa tietoa niiden käytöstä ja merkityksestä 

(Pentikäinen 1998, 11).  

 

Arkielämässä esineitä arvotetaan käyttötarkoituksen, harvinaisuuden, kauneuden, 

vaihtoarvon tai iän perusteella. Työkalut on valmistettu tiettyä käyttötarkoitusta varten, 

auttamaan ja helpottamaan suoritettavaa tehtävää. Jokin esine tai koru voi olla 

ainutlaatuinen, sitä on vain yksi kappale maailmassa ja sitä palvotaan harvinaisuutensa 

ja kauneutensa vuoksi. Mona Lisa maalauksen näkeminen Louvressa sai minunkin 

pulssini aikoinaan takomaan rajusti. Korut, arvokkaat metallit ja taide ovat olleet 

ihmiskunnan arvostuksen kohteena pitkään. Esineen (paperi, puu, metalli, raha) 

vaihtoarvo on pannut vauhtia yhteiskuntarakenteen kehittymiseen. Myös ikä on 

esinettä arvottava tekijä. Museot ja vintit ovat pullollaan arvokkaita esinekertymiä, 

joiden rahallinen arvo saattaa olla vähäinen, mutta tunnearvo sitäkin suurempi.  

 

Esine on nähtävissä ja tunnusteltavissa. Esineellä on usein ihmisikää pidempi elinkaari, 

tosin nykyinen kertakäyttöesineiden aika luo oman kulttuurisen tapansa suhtautua 

esineisiin. Multa on tallettanut muinaisista ajoista kertovia esineitä uusien sukupolvien 

tulkittavaksi. Esineitä käyttäneet ihmiset ovat poistuneet majan majoille jo aikoja 

sitten, mutta heidän käyttämänsä esineet säilyvät. Mikä arvo onkaan kuolleen ihmisen 

sormuksella tai pikkulapsen kiharalla. Esine herättää muistoja – sillä on oma 

historiansa. Se stimuloi esiin muistikuvia, jotka ovat säilyneet aivojemme poimuissa 

vuodesta toiseen.  Objektien tutkimus ansaitsee paikkansa tieteen monimuotoisella 

kentällä, muuallakin kuin taideteollisen muotoilun osastolla, missä pohditaan 

muotoilun vaikutusta esteettisenä arvona ja markkinoinnin edistäjänä.  Objektit ovat 

asettuneet ajassamme esille arvokkaina, kiinnostavina, valovoimaisina ja täysvaltaisina 

esiintyjinä. Nukketeatterillisessa esittämiskontekstissa esine on aina ollut keskiössä. 

Nukke on eloton esine, jonka nukkenäyttelijä asettaa esityksen keskiöön siirtämällä 

huomiopisteen itsestään nukkeen. Katsojan, esittäjän ja tutkijan huomio kiinnittyy 

maagisella tavalla liikkuvaan esineeseen.  
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4.   TEATTERI JA RITUAALI 
 

 

4.1. Nukketeatterin rituaaliset alkujuuret 
 

 

Nukketeatterilaiset siirtävät mielellään toisintona tietoa, jonka mukaan nukketeatteri 

edustaisi ihmiskunnan vanhinta teatterimuotoa. Ajallisesti vanhin tutkimus on 

luonteeltaan fragmentaarista ja sijoittuu Aasian kulttuureihin, joihin olemme alkaneet 

tutustua lähemmin vasta toisen vuosituhannen vaihteessa jKr. Sanskritinkielen tutkija 

Richard Pischel esitti vuonna 1902 teoksessaan The Home of Puppet Play, 

nukketeatterin kehittyneen Intiassa ennen ihmisten esittämää draamallista teatteria. 

Hän oli löytänyt teksteistä sanontoja, jotka viittasivat marionettiteatterin esittämiseen: 

”hän joka pitelee naruja”. (Jurkowski 1996, 23.) 

 

Nukketeatterin nykytutkija Henryk Jurkowski kiittää häntä rohkeudesta asettaa 

nukketeatteri draamateatterin edelle historiallisessa kehityksessä, mutta ei ole 

vakuuttunut maantieteellisesti rajatusta yhdestä alkukodista. (Mt.23.) Nukketeatteri on 

kulttuurinen ilmiö, joka on matkannut maanosasta ja maasta toiseen, joten sen 

alkukodin määritteleminen on vaikeaa. Suomessa ilmiö saavutti vakiintuneen aseman 

vasta 1900-luvun puolivälissä, jolloin perustettiin ensimmäiset kiertävää 

esitystoimintaa harjoittavat ryhmät (Suomalainen nukketeatteri ja Mona Leon 

sooloteatteri). Monissa alan lähteissä puhutaan suurpiirteisesti kolmen tuhannen 

vuoden taakse ulottuvista juurista, mutta tiedon tarkentaminen vaatisi hyvin 

lähdekriittistä tutkimusta mahdollisten muinaisten kielten tekstilöytöjen parissa. 

 

Jurkowski vakuuttaa teatterin kehittymisen olleen yhteydessä uskonnollisiin 

seremonioihin. ”Vähitellen rituaalien ja uskonnollisten seremonioiden johtajat 

tiedostivat jäljittelyn (mimesis) tehon kerronnan elävöittäjänä.  Kehittynyt ilme- ja 

elekieli sekä rituaalinomainen esittämistapa yhdistyivät spektaakkeliksi, josta syntyi 

teatteri taidemuotona.  Muutos rituaalista teatteriksi oli asteittainen ja esittäjä säilytti 

uskonnollisen palveluksen toimittajan roolin pitkään, mutta vähitellen hänelle 
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muotoutui uusi status yhteisössä taiteilijana.” (Jurkowski 1996, 20.) - Erityisen 

selkeästi tämä on todennettavissa eurooppalaisen nukketeatterin osalta, jonka 

tutkimukseen Jurkowski on erityisesti perehtynyt. Keskiajalla katolinen kirkko käytti 

nukkeja kristillisen sanoman esittämiseen ja tehostamiseen lukutaidottoman kansan 

parissa, johon Jurkowski edellä esitetyssä myös viittaa.  

 

Vuosisadan alun eturivin suomalainen kulttuuritutkija, estetiikan professori Yrjö Hirn 

kiinnitti tutkimusmatkoillaan huomiota sekä lasten leikkiesineisiin että nukketeatteriin. 

Omana aikanaan hän oli tietoinen niiden historiasta ja kirjoitti aiheesta teoksen Leikkiä 

ja taidetta (WSOY 1918). Hirn kutsuu samaanin käyttämiä nukkefiguureja 

uskonnollisiksi kuvalaitteiksi (1918,18) ja toteaa etteivät ne eroa millään tavoin 

nukeista. Hirn siirtyy näistä kuvalaitteista ajatukseen, että nuket, joilla lapset nykyisin 

leikkivät olisivat vanhoja, uskonnollisen pyhyytensä kadottaneita jumalankuvia. 

Leikkiminen olisi korvannut esineeseen kuuluneen kunnioituksen ja pelon. ” Moki-

intiaanien tiedetään luovuttaneen jumalain kuvat lasten leikkikaluiksi, sitten kun ne 

olivat täyttäneet tehtävänsä uskonnollisissa toimituksissa” (Mt.18). Hirn kuitenkin 

lieventää näkemystään välittömästi ja toteaa, ettei ole riittävästi tietoa yleisestä 

kehityksestä eikä sellaisia nukkelajeja, joiden voisi väittää suoraan tai välillisesti 

polveutuvan uskonnollisista esineistä. Hirnin mielestä on vaikea ratkaista onko jokin 

esine nukke vai uskonnollinen kuva. – Tämä pätee varmasti esityksellisestä 

kontekstista museoesineeksi siirrettyyn nukkeen, mutta esittämistilanne ja esiintyjän 

rooli ovat määrittäneet nuken käyttöfunktion tarkasti. 

 

Anna-Leena Siikalan väitöskirjassa on kuvattu 21 samaanin suorittamaa rituaalia ja 

vain nenetsien ja nanaiden rituaalissa mainitaan nukenomaiset figuurit (fanja ja 

mugde), jotka edustavat kuollutta ihmistä. Hirn toteaa nukkien ilmeisesti jo Egyptissä 

liittyneen hautajaisrituaaleihin. Tästä todisteena 1903 -1904 Al. Gayet löysi egyptiläis-

roomalaisesta Antinoën kaupungista haudan, johon oli peitetty Khelmis, ”Osiris 

Antinouksen laulajatar”. Piirtokirjoitusten pohjalta vainaja oli kreikkalainen nainen, 

joka oli toiminut Osiriksen /Isis papittarena. Haudasta löytyi puusta ja norsunluusta 

veistetty vene sekä siihen liitettynä kokonainen marionettiteatteri, jonka nuket 

riippuivat naruistaan telttasuojuksen katosta. Nuket viittaavat Isiksen veneretkiin 

Niilillä, mistä hän etsii surmatun puolisonsa ruumista. Gayet uskoi nukeilla esitetyn 
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tätä tarinaa. (Hirn 1918, 154–155.) Hirnistä onkin merkille pantavaa, että perinteisesti 

lastenkamarin leikkikaluna tunnettu marionettinäyttämö olisi jossakin historiallisessa 

vaiheessa toiminut elämän ja kuoleman näyttämönä ja viittaisi näin kohti uskonnon 

harjoitusta (Mt.156). Egyptistä tehty löytö on ajoitettu vasta roomalaiselle keisariajalle, 

mutta nukketeatterista löytyy tätä varhaisempia mainintoja kirjallisuudesta.  

 

Roberta Helmer Stalberg on tutkinut kiinalaista nukketeatteria ja toteaa nukketeatterin 

alkuperän olevan jäljitettävissä uskonnollisiin rituaaleihin, joissa jumaluuden tai 

hengen kuvaa animoi transsissa oleva samaani. Kiinalaiset dokumentit kuvaavat 

hautajaisissa käytettyjä figuureja, jotka olivat ihmisen kokoisia, elävän oloisia ja 

osasivat liikkua, tanssia ja laulaa. Vuonna 1979 sellainen figuuri löydettiin 

kaivauksissa Laixin maakunnasta, Shandongin provinssista. Löydetty hauta ajoitettiin 

vuodelle 107 eKr. Figuuri koostui 13.sta kappaleesta, jotka mahdollistivat polvien ja 

olkapäiden liikkeen, niin että hahmo saattoi istua, polvistua ja seistä. Veistettyjen 

puukasvojen ilme on yhä vaikuttava ja kunnioitusta ja pelkoa herättävä. Oletettavasti 

samaani liikutti hahmoa rituaalissa ja vainajan sielu siirtyi siihen. (Stalberg 1984.) 

 

Kuolemaan liittyy myös varjoteatterin syntyyn liittyvä tunnettu kiinalainen legenda. 

Toisella vuosisadalla ennen ajanlaskun alkua Han dynastian keisarin Wun vaimo kuoli 

ja keisari oli surun murtama. Silloin yksi keisarin alamaisista asetti lampun kankaan 

taakse ja kuolleen vaimon kuva ilmestyi siihen keisarin lohdutukseksi. Näin sai 

alkunsa varjoteatteri. (Stalberg Mt.)5 Stalberg mainitsee nukkia käytetyn 

hautajaisrituaaleissa ja myöhemmin viihdyttävänä ohjelmanumerona hautajaisissa. 

Jukka O. Miettinen vahvistaa kiinalaisen teatterin yhteydet samanismiin ja toteaa 

Kiinan olevan historiastaan tietoinen kulttuuri, josta on säilynyt kirjallisia 

dokumentteja jo ennen ajanlaskumme alkua (1987, 152). Miettinen kertoo Kaakkois-

Aasiassa vieläkin temppelifestivaalien yhteydessä esitettävän nukketeatteria käsi- ja 

varjonukeilla vainajien sekä yleisön iloksi (Mt.189). Tämä todistaa, ettei Aasiassa ole 

unohdettu nukketeatterin uskonnollisia juuria nykyisinkään ja siellä nukketeatterillinen 

käyttäytymisen toisinto on säilynyt vahvana.  

 

                                                 
5 Vrt. Miettinen 1987, 188. 



  

  38

Lothar Buschmeyer (Jurkowski 1996, 22) kiistää täysin ajatuksen rituaalinukkien 

muuntumisesta teatterinukeiksi. Hän perustelee näkemystään sillä, ettei kulttien 

yhteydessä käytettyjä figuureja voi verrata teatterissa käytettävän figuurin animointiin 

ja lisäksi niiden edustama esineellisyys on täysin erilainen. Kulttien yhteydessä 

käytettyjen figuurien liike kiihotti uskomaan niiden olevan todellisia olentoja, mutta 

uudelleen presentoitu subjekti, tässä tapauksessa liikkuva, jumalaa esittävä figuuri 

sisällytettiin katsojan intentioon seurata teatterillista käyttäytymistä nuken ja yleisön 

välillä. Tämä ajatus siirtää huomiopisteen taiteen vastaanottamisen ongelmiin.  

 

Gaston Baty (Mt.22) on puolustanut alkuperäiskansojen ymmärrystä ja huomauttaa, 

etteivät pakanat sekoittaneet keskenään kuolemattomuuden esittämistä itse 

kuolemattomuuteen. Ihmiset tiesivät jo tuolloin että esittäminen oli vain merkki ja 

arvostivat sitä sen vuoksi. Samaan johtopäätökseen päätyi myös Claude Lévi-Strauss 

maineikkaassa teoksessaan Structural Anthroplogy väittäessään taiteen olevan 

luonteeltaan symbolista jo primitiivisessäkin yhteiskunnassa. Toteuttajat ja 

vastaanottajat olivat tietoisia selkeästä erosta todellisen toiminnan ja 

esittämistilanteeseen sidotun tapahtuman välillä. Tätä käsitystä vahvisti esittäjän 

(actor) tilapäinen muuntuminen rituaalin suorittajasta esi-isäksi tai jumaluuden 

edustajaksi. (Lévi-Strauss 1958, 292.)  

 

Mircea Eliade (1974, 435) esittää mielenkiintoisen näkemyksen esineiden tehtävästä 

rituaalissa. Hän toteaa esineiden toimivan ekstaasin saavuttamisen välineinä, jotka 

”vetävät” rituaalia toteuttavan henkilön sielun ruumiista mystiselle matkalle. Näin ollen 

esineet ja nuket toimisivat ekstaasin saavuttamisen apuvälineinä. Eliade (Mt.147) 

huomauttaa myös, että samaanin puku ja manipuloitavat esineet edustavat 

arkitodellisuudesta erottuvaa uskonnollista mikrokosmosta. Puku ja samaanin käyttämä 

esineistö muodostavat symbolisen systeemin, joka avustaa samaania vihkiytymään 

yhteistyöhön henkien kanssa. Samaani laskeutuu profaanilta tasolta ja valmistautuu 

siirtymään kontaktiin spiritualistisen maailman kanssa, kun hän itse valmistaa pukunsa 

ja manipuloi henkiä edustavia esineitä  

 

Nukke on esine ja se on valmistettava ennen esitystä. Esiintyvän nuken edeltäjiä, joilla 

oli kommunikoiva ja uskonnollinen tehtävä kutsutaan: idoleiksi, fetisseiksi, 
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talismaaneiksi ja maagisiksi nukeiksi. Ne ovat toimineet henkien kuvina ja ekstaasin 

saavuttamisen apuvälineinä.  Aluksi idolina käytetyt figuurit olivat kömpelöitä ja 

karkeasti muotoiltuja. Yleensä ne valmistettiin kivestä tai puusta. Rituaaliset patsaat 

edustavat kuvanveistoksellisesti kehittyneempää muotoa ja niiden kuvaamille 

jumalhahmoille rakennettiin arkkitehtuurisesti vaikuttavia temppeleitä. Charles Magnin 

on kuvaillut näyttämöllä tapahtunutta kuvallista muutosta, jossa idolit muuttuivat 

fetisseistä hierarkiaa noudattavaksi kuvapatsaiksi. Magninin mielestä tämä avasi tien 

figuurin animoinnille ja antoi mahdollisuuden muuttua esittäväksi nukeksi. Animointi 

tai esineen elävöittäminen on perustava tekijä nukketeatterissa. (Jurkowski/ Magnin 

1996, 21–22.) 

 

'Animismi' on keskeinen käsite hahmotettaessa samanismin alkuperää (Taksami 1998, 

13). “Animismi tarkoittaa sielu-uskoa. Tutkimushistoriaan kuuluvalla termillä 

tarkoitetaan alkukantaisia kuvitelmia ihmisiin, eläimiin, kasveihin, jopa elottomiin 

olioihin ja ilmiöihin kuuluvista sieluista. Tällainen sielu on ikään kuin olion 

varsinainen ”itse” tai ”minä” ja se saattaa poistua tilapäisesti unessa, hurmostilassa, 

säikähdettäessä, sairastuessa tai pysyvästi kuoleman tai tuhoutumisen tapahtuessa.” 

(www 1, 6.) Tässä tutkimuksessani en puutu lähemmin sielun käsitteen tarkasteluun, 

mutta samanismin ja nukketeatterillisen alkuytimen tarkastelun yhteydessä sitä ei voi 

myöskään jättää mainitsematta. 

 

'Animatismi' on termi, jonka avulla luonnon elollistamista voidaan kuvata ilman 

sielullistamista ja personointia. Sen avulla elottomat esineet ja persoonattomat ilmiöt 

voidaan kuvata tunteviksi, tahtoviksi ja toimiviksi, ilman että siihen liittyisi kuvitelmaa 

selväpiirteisestä persoonasta tai sielusta. Uskonnon alkuperäisteorioissa animatistisia 

mielteitä on haluttu pitää yhtenä varhaiskantaisen ajattelun ja tuntemistavan 

perusmuotona, joka uskonnon kehityksessä olisi edeltänyt animismia. Tähän viittaa 

animatismin toinen nimitys preanimismi.” (www 1, 5.) 

 

Animismin ja animatismin määritelmät paljastavat olennaisen eron näiden käsitteiden 

välillä. Animatismin käsitteen avulla eloton esine voidaan hahmottaa tuntevaksi, 

tahtovaksi ja toimivaksi kokonaisuudeksi ilman, että siihen liitetään kuvitelmaa 

selväpiirteisestä persoonasta tai sielusta. Tämä käsite soveltuu paremmin käytettäviksi 
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tutkimukseni yhteydessä, kun haluan puhua nukkefiguurien elollistamisesta oman aikani 

näkökulmasta katsoen.  

 

Nykyisin nukketeatterissa esineiden käsittelyssä yhdistyvät muinaisuudesta kumpuava 

rituaalinen pyhyys ja toisaalta lapsenomainen leikillisyys. Juhan Huizinga esittää 

leikinomaisuutta kuvatessaan hauskan esimerkin kiukuttelevasta kauluksen napista. 

Tässä yhteydessä hän käyttää käsitettä ‘personifikaatio,6 jonka hän katsoo edustavan 

ihmishengen tärkeää ilmaisumuotoa - leikkiä.  

 
 ”Modernissa kulttuurissa personifikaatio mielletään yleensä taiteellisen ja erityisesti 

 kirjallisen ilmaisun yhteyteen kuuluvaksi, mutta se on myös tottumus, josta emme ole 

 päässeet irti arjen käytänteissäkään. Kukapa ei havahtuisi tuon tuosta puhuttelemasta 

 ääneen ja täysin vakavasti elotonta esinettä, esim. vastahakoista kauluksennappia, jonka 

 vastaan hangoittelu tunnistetaan, jota moititaan ja haukutaan sen uppiniskaisuuden 

 vuoksi. Tällä emme kuitenkaan myönnä uskovamme, että kauluksennappi on olento tai 

 edes idea. Lankeamme vain vastoin tahtoamme leikinomaisuuteen.” ( 1938, 161.)  

 

Personifikaatio tarkoittaa personointia ja elollistamista. Huizingan kuvaamien arkisten 

käytänteiden lisäksi käsite on varsin käyttökelpoinen nukketeatterissa. Personifikaation 

käsitteen avulla voidaan puhekielessä ilmaista elottoman kappaleen muuntuminen 

elolliseksi, henkilön kaltaiseksi olennoksi. Huizinga yhdistää käsitteen käyttöön 

leikkiin. Tarvitsemme lapsenkaltaista, leikkimielistä heittäytymistä, jotta voimme uskoa 

personifikaation mahdolliseen toteutumiseen. Käsitteeseen sisältyy myös 

sielullistamisen merkitys, joka yhdistää sen läheisesti animismin käsitteeseen.  

 

Tutkimukseni kohteena olevassa kasa taori -rituaalissa nanait selkeästi personoivat 

hetken ajaksi rituaalissa käytetyt mugden-nuket. He uskovat animistisen periaatteen 

pohjalta, että kuolleen henkilön sielu asettuu elottomaan materiaaliin puunukessa ja 

nukke muuttuu eläväksi. Rituaalin osallistujat uskovat materiaalin hetkelliseen 

muodonmuutokseen, sillä pian nukke palautuu takaisin elottomaksi materiaksi. 

                                                 
6 personifikaatio (ransk. personnification), personointi, elollistaminen, olennoiminen; personoituma. 
–  personoida, personifioida (lat. persõ'na = henkilö, facere = tehdä), elollistaa, olennoida, sielullistaa; esittää 
käsitteitä, ominaisuuksia, elottomia kappaleita, luonnonvoimia jne. elollisina olentoina, henkilöinä.  
– personoituma, käsite, luonnonvoima tms. henkilöitynä; henkilöitymä, olennoituma. 
 ( Uusi sivistyssanakirja 1988, 477.) 
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4.2. Draamateatteri ja rituaali 
 

 

Teatterin alkujuuria on yritetty yhdistää rituaaliin, mutta selkeää yhteistä lähtöpistettä ei 

ole löytynyt. Tutkijat ovat olleet hyvin varovaisia ilmaisuissaan rituaalin ja teatterin 

yhteisestä alkutaipaleesta. Vasta nykyinen eri kulttuureihin suuntautunut tutkimus on 

tuonut esiin materiaalia, jonka valossa yhteisiä piirteitä voidaan hahmotella. 

Esitystutkimus tuottaa kiinnostavaa materiaalia ja uudet näkökulmat luovat etäisyyttä 

teatterilliseen kontekstiin. Samalla ne häivyttävät ”taiteellisen” esittämisen mysteeriä, 

mutta toisaalta ne synnyttävät runsaasti uusia kysymyksiä. Länsimainen vakiintunut 

tiedon järjestelmä kohtaa rituaalin alkuperäisen voiman ja joutuu helposti rajatiedon 

alueelle, jota tähän asti on länsimaisen tieteen piirissä pyritty rajaamaan tutkimuksen 

ulkopuolelle.  

 

Rituaalit ovat kulttuurin tutkijoille tärkeitä siksi, että ne paljastavat yhteiskunnan arvot 

niiden syvimmällä tasolla. Ihmiset kykenevät ilmaisemaan rituaalin vakiintuneen 

muodon välityksellä sen, mikä liikuttaa heitä eniten ja näin ryhmän arvot tulevat 

nähtäviksi. Rituaali tai riitti (<lat. ritus 'pyhä toimitus') on sosiaalisen käyttäytymisen 

muoto, jota ihmiset suorittavat erityisissä paikoissa, tilanteissa ja usein erityisinä 

ajankohtina. Rituaaleja pidetään antropologisina vakioina: ihmiset suorittavat rituaaleja 

yhteisö- ja yhteiskuntamuodoista riippumatta. Rituaalit eivät ole yksinomaan 

uskontokulttuurien tunnuspiirre, vaan niitä suorittavat myös ihmiset ja ryhmät, joilla on 

ns. maallinen kosmologia. Rituaaleille on ominaista kaavamaisuus.( www 1, 33–34.) 

 

Suomalaisista teatterin tutkijoista Timo Tiusanen on kiinnittänyt huomiota rituaalin ja 

leikkivän teatterin erilaisiin lähtökohtiin. Hän sijoittaa varoen sanan ”teatteri” 

samanistisen loitsimiskohtauksen yhteyteen: ”Hurmostilassa loveen langennut samaani 

esitti raportin Tuonelan matkasta, mikä sisälsi maagisia ja kenties myös taiteeksi 

kutsuttavia aineksia. Teatterinomaiseen roolijakoon kuului samaanin sankarihahmon 

lisäksi potilaan, samaanin avustajan ja tarkkaavaisen yleisön rooli.” (1969,16.) Tiusanen 

muistuttaa myös, että alkuteatterissa tyydyttävien tarpeiden koostumus oli täysin 

erilainen kuin nykyisin.  Tosin riittien kuvailuun voidaan hänen mielestään käyttää 

teatterin nykyisiä termejä, mikä voi auttaa hahmotuksessa, mutta teatterin erilaiset 
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tehtävät eri aikoina on pidettävä mielessä. (Mt. 29.) Toisaalta samassa teoksessa 

Tiusanen rinnastaa riitin näytelmätekstiin ja rituaalin teatteriesitykseen:  

 
[…] säilynyt myytti voidaan rinnastaa näytelmätekstiin ja myytin eläväksi 

todellisuuskokemukseksi virvoittava riitti tai rituaali puolestaan teatteriesitykseen. 

Edelleen riitin ja teatterin erottava tekijä on niiden erilaisten tarpeiden palvelu.  Riitti 

on osallisille elämän ja kuoleman asia, sen laukaisemassa tarvekerrostumassa on 

vahva metafyysis-maaginen panos.  (1969, 18.) 

 

Glynne Wickham korostaa teatterin historiaa esittelevän kirjansa johdannossa teatterin 

alkuperän olevan hämärän peitossa. “ Kaikkien mysteerien tavoin teatterin alkuperä 

antautuu monenlaisiin ratkaisuihin, jotka kaikki ovat teoreettisia ja oletukseen 

perustuvia, eikä niitä voida todistaa. Alkukantaisten yhteisöjen näyttämötaide on vain 

harvoin jos koskaan hyväksyttävissä jäsentyneeksi taidemuodoksi, ellei se sitä ennen 

nouse laulua, tanssia tai näitä molempia sisältävistä yhteisön rituaaleista korkeammalle 

kehitysasteelle. Joissakin Afrikan, Aasian ja Polynesian maissa draama on edelleen 

ankkuroitunut lujasti kansaperinteeseen ja saa ilmaisunsa tyyliteltynä lauluna, tanssina 

ja soitinsäestyksenä pikemmin kuin kirjoitettuna näytelmänä. Toisin sanoen draama 

siellä sisältää edelleen symbolistia tasoja, jotka auttavat yhteisön jäseniä ymmärtämään 

itseään.” (1994, 13.) Henryk Jurkowski (1996, 28) on sovittelevasti todennut, että 

”rinnakkaiselo ja vuorovaikutus teatterin ja rituaalin välillä on huomioitu jo 

vuosisatoja, joten meidän on hyväksyttävä se mielenkiintoisena merkkinä 

synkretistisestä pyrkimyksestä maailman kulttuurissa.” 

 

Benjamin Hunningher (1978, 24) esittää uskottavan selityksen rituaalin ja teatterin 

muuntumisesta eri lajeiksi, mistä sitten kehittyi teatteritaiteen nousujohteinen 

kehityskaari esittämisen muotona. Hänen näkemyksensä pohjalta myytin kehitys oli 

ratkaiseva tekijä:  
Myytit muuttivat rituaalin luonteen. Rituaalisen tanssin sisältämä vuoropuhelu 

elämän ja kuoleman välillä korvautui papin, kuninkaan tai jumalhahmon 

vuoropuhelulla. Esiintyvä hahmo sai nimen ja yksilöityi. Mielikuvitus ja sukupolvien 

muisti lisäsivät puheita sekä toimintoja, joille draama alkoi rakentua. Tämä muutti 

esityksen rituaalisen luonteen ja synnytti sankarikultin. Tanssija ei ollut enää ihminen 

joka yritti tavoittaa yhteyden yliluonnolliseen, vaan hänestä tuli jumala ja hän alkoi 

esittää jotakuta muuta - näytellä roolia. ( Mt. 19.)  
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Hunningher jakaa Schechnerin käsityksen leikin, teatterin ja pelien yhteisistä 

ominaisuuksista. Leikkiä, näyttelemistä ja pelaamista yhdistää englannin kielessä sana 

'play', joka ei arvota tekemistä todeksi, epätodeksi, viisaaksi, hölmöksi, hyväksi eikä 

pahaksi. Teatteria ei koeta arkipäiväisenä tapahtumana, vaan se eristää osallistujat 

arkitodellisuudesta ja esitys koetaan todeksi ja tärkeäksi. Tämä koskee myös muita 

taiteenlajeja ja toimii yhdistävänä tekijänä teatterin, taiteen, uskonnon ja rituaalien 

välillä. Se on jotakin mikä ei palvele luontoa, eikä ole järjellä selitettävissä - vaan 

koettavissa yliluonnollisena voimana. (Hunningher1978, 11.) 

 

Eri kulttuurien esitykset ovat säilyneet tradition välityksellä meidän päiviimme asti, kun 

samanaikaisesti monet muut kulttuurin ilmentymät ovat hävinneet. Esitys toimii elävänä 

tallenteena, joka mahdollistaa kulttuurien jäänteiden sekä inhimillisen toiminnan 

tutkimisen esityksellisestä näkökulmasta. ”Joissakin yhteisöissä rituaaliesitykset ovat 

edelleen osa ekosysteemiä ja toimivat välittäjinä politiikkaa, ryhmähierarkiaa ja taloutta 

koskevissa asioissa. Toisaalla ne toimivat turisteille suunnattuna huviteollisuutena 

(show business). Esityksen perusluonteeseen kuuluu siinä ilmenevä läsnäolijoihin 

vaikuttava teho sekä viihteellinen elementti, jotka ovat nivoutuneet yhteen vahvasti eri 

kulttuureissa ja eri aikakausina.” (Schechner 2003, 136.) Muuntuessaan turisteille 

suunnatuksi huviteollisuudeksi rituaalit ovat menettäneet vaikutustehonsa omassa 

yhteisössään. Yleisö koostuu enimmäkseen turisteista ja rituaalien alkuperäinen funktio 

on muuntunut. Rituaalien esittämisestä on tullut elinkeino. Draamateatterissa 

esittämisen funktio on muuntunut aikojen saatossa, mutta silti teatterin esittäminen 

kukoistaa ja läsnä on vielä jotakin mystistä muistuttamassa rituaalisesta 

menneisyydestä. 

 

Schechner (2003, 130) on tutkinut rituaalin ja teatteriesityksen vaikutustehoa (efficacy) 

sekä viihteellistä antia (entertainment) katsojalle. On huomioitava etteivät vaikutusteho 

ja viihteellisyys sulje toisiaan esityksestä pois, vaan voivat olla läsnä samanaikaisesti.  

Schechner kuitenkin huomauttaa, että esityksessä niistä vain toinen asettuu etualalle ja 

toimii hallitsevana tekijänä (Mt.136). Vaikutusteho ja viihteellisyys muodostavat 

tukipilarit, jotka kannattelevat esityksellistä kokonaisuutta. Schechner korostaa, että 

tarkastelun kaksinapaisuus kohdistuu vaikutustehoon ja viihteellisyyteen elementteinä, 



  

  44

eikä niinkään ole tarkoitettu teatterin ja rituaalin vastakkainasetteluksi. Seuraavassa 

taulukossa on ilmaistu Schechnerin havaitsemia eroja vaikutustehon ja viihteellisyyden 

osalta teatteri- ja rituaaliesityksessä. 

 

VAIKUTUSTEHO/RITUAALI  VIIHTEELLISYYS / TEATTERI  

rituaalin seuraus    huvi 

linkki transsendentaaliseen Toiseuteen  huomiopiste tässä ja nyt  

ajattomuus, ikuinen läsnä oleva aika  nykyhetki, historiallinen aika  

esiintyjä haltioituu, transsi  esiintyjä tietoinen, kontrolli 

tekninen taituruus piilovaikuttajana  taituruutta arvostetaan 

traditio käsikirjoittaa käyttäytymisen  uusi ja traditionaalinen käytös 

minuuden muutos mahdollinen                minuuden muutokset epätodennäköisiä 

yleisö osallistuu   yleisö havainnoi 

yleisö uskoo   yleisö arvostaa, evaluoi esitystä 

kritiikki lannistetaan   kritiikki kukoistaa 

kollektiivinen luovuus     yksilön luovuus 

 

”Esityksen kutsuminen teatteriksi tai rituaaliksi riippuu yhteydestä ja tehtävästä: missä, 

kuka ja minkälaisissa olosuhteissa esittää ja mihin tarkoitukseen. Mikäli esityksen 

tarkoituksena on synnyttää transformaatio (pysyvä muutos), niin vaikutusteho on 

ratkaiseva tekijä ja esitys on luonteeltaan rituaali.” (Schechner 1985, 71.) Perinteisesti 

tällaisia rituaalin seurauksena tapahtuvia muutoksia ovat: parantuminen, siirtyminen 

aikuisikään tai sielun siirto tuonpuoleiseen. Teatterin piirissä taiteilijoiden puheissa ja 

unelmissa elää vahva tahto käyttää teatteri-ilmaisua vaikutuskeinona, jolla voisi 

vaikuttaa katsojien arvoihin ja asenteisiin.  ”Hyvä” teatteriesitys tekeekin näin ja 

katsoja saattaa pohtia näkemäänsä pitkään ja peilata omaa elämäntilannettaan ja 

ajatuksiaan näkemäänsä esitykseen, mutta usein teatteri toimii iloa tuottavana ja 

harmittomana ajanvietteenä. 

 

Rituaalin aikana läsnäolijat saattavat kokea saavuttavansa transsinomaisessa 

esitystilanteessa yhteyden tuonpuoleiseen, mutta teatteri toimii aistein havaittavassa 

todellisuudessa, tässä ja nyt. Rituaalin aikakäsitys on symbolinen, mutta teatteri 
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korostaa nykyhetkeä. Rituaalissa esiintyjä on transsissa, mutta teatterissa esiintyjä 

tiedostaa mitä tekee. Rituaalissa yleisö pääsee osallistumaan tapahtumaan, mutta 

teatteriesityksessä pääsylipun lunastanut yleisö useimmiten vain katselee tapahtumaa. 

Rituaalissa yleisö uskoo mitä esitetään ja kritiikin esittäminen ei ole mahdollista. 

Teatterissa yleisö arvottaa näkemäänsä ja esittää kritiikkiä. Rituaalissa kukoistaa 

kollektiivinen luovuus, kun taas teatterissa yksilöllinen luovuus on keskiössä. 

(Schechner 2003, 130.)   

 

Heli Järvinen on tehnyt 2001 Tampereen yliopistoon pro gradu -tutkielman 

Samanistinen rituaali performanssina, jossa on myös käytetty keskeisenä lähteenä 

Richard Schechnerin esitystutkimuksellisia tuloksia. Järvinen on lähestynyt 

samanismia esittävien taiteiden tutkimuksen näkökulmasta ja pyrkinyt selvittämään 

millä tavoin samanismi muistuttaa teatteria ja millaisia esittämisen konventioita 

samanismiin liittyy. Hän on osoittanut, että esitysten tyyli ja luonne määräytyvät 

performanssikonventiosta ja perinteestä pikemmin kuin samaanin muuntuneesta 

tietoisuuden tilasta. Järvinen on verrannut samaanin tekniikkaa näyttelijän työn ja 

näyttämötekniikan keinoihin, joiden avulla samaani luo illuusion ja tekee 

silmänkääntötemppuja. (2001, 1/2.) Järvinen havaitsi rituaalin ja teatterin 

oleellisimmaksi eroksi osallistujien ja katsojien suhtautumisen. 

  
 Tuntuihan rituaalin ja teatterin ero lopulta jäävän varsin pieneksi. Varteenotettavimmalta 

 eron merkiltä alkoi näyttää se, mitä osallistujat itse ajattelevat performansseista, jossa 

 ovat mukana. (Mt. 103.) 

 

Schechnerin vaikutustehoon ja viihteellisyyteen pohjautuva tarkastelu osoittaa, että 

teatterin ja rituaalin käytänteet ja funktio eroavat toisistaan täysin. Vuosituhansien 

saatossa rituaali ja teatteri ovat kulkeneet omia teitään. Käyttäytymisen toisinto on 

kahlinnut ja säilönyt rituaalin, mutta teatteri on riehaantuneiden, luovien esittäjiensä ja 

huvitushaluisten mesenaattiensa kautta luonut uuden verkoston. Suremme ”aitojen 

rituaalien muuntumista turistiviihteeksi”, mutta ilmiöiden on lunastettava 

olemassaolonsa oikeutus kunakin aikakautena muuntuvissa kulttuuriympäristöissä. 

Teatteri on onnistunut siinä melko hyvin ja kyennyt säilyttämään arvoisensa aseman. 
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5.  RITUAALI ESITYKSEN TULKITSIJANA 

 
 

5.1. Rituaalin tarkastelumalli 
 

 

Esitystutkimuksen näkökulmasta rituaalista käyttäytymistä on havaittavissa eläinten 

toiminnassa, arkielämässä, urheilussa, esittävissä taiteissa ja erilaisten kulttuuriin 

liittyvien käytänteiden yhteydessä. Esitykset muodostuvat liikkeistä ja äänistä, jotka 

perustuvat käyttäytymisen toisinnolle. Schechner toteaa rituaalien helpottavan 

tapahtumien muistamista, kun ne koodautuvat aivoihin toimintoina. Rituaalit auttavat 

eläimiä ja ihmisiä toimimaan vaikeissa siirtymävaiheissa, vastakohtaisia tunteita 

herättävissä ja hierarkiaan perustuvissa tilanteissa sekä tilanteissa, joissa halut ja 

toiveet vaikeuttavat tai rikkovat päivittäisen elämän normeja. Rituaali sekä teatterissa 

tapahtuva näytteleminen johtavat molemmat arkitilanteesta poikkeavalle todellisuuden 

tasolle. Näytteleminen antaa mahdollisuuden lähestyä tabun luonteisia asioita, jotka 

ovat kätkettyinä tai liian riskialttiita käsiteltäviksi. Et voi olla kuningas Oidipus, mutta 

voit kokea hänen elämisen tuskansa esittäessäsi roolihenkilönä Oidipusta. (2002, 45.) 

 

Kulttuurien tutkimus, kansatiede, neuropsykologia, historia, antropologia, sosiologia, 

taiteilijat ja esitystutkijat lähestyvät rituaalia kukin omasta näkökulmastaan. Rituaalit 

jaetaan pääsääntöisesti pyhitettyihin ja maallisiin rituaaleihin. Pyhitetyt rituaalit 

assosioituvat uskonnolliseen ilmaisuun ja vakaumukseen, jotka ilmenevät 

kommunikaationa, rukoilemisena ja vetoamisena yliluonnollisiin voimiin. Voima voi 

symbolisoitua jumaliksi tai muiksi yliluonnollisiksi olennoiksi, tai se voi esiintyä 

luonnossa itsellisinä merkkeinä kivissä, joissa, puissa tai vuorilla kuten Australian ja 

Pohjois-Amerikan alkuperäiskansojen parissa. Rituaalit sisältävät myös erilaisia 

maallisia käytänteitä: naamioita, soittoa, juomista, karnevalisoitua seksuaalisuuden 

ilmaisua jne. Useimmat rituaalit ovat luonteeltaan sekä pyhiä että maallisia. Tästä 

esimerkkinä mainittakoon häät, jotka sisältävät yhteiskunnallisen sopimuksen, 
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uskonnollisen seremonian ja sukujen ja perheen kokoontumisen yhteen. (Schechner 

2002, 47.) 

 

Richard Schechnerin (2002,49) mukaan on hyvä huomioida rituaaleja ja rituaalista 

käyttäytymistä tarkasteltaessa neljä edellä esitetyssä kaaviossa lueteltua näkökulmaa. 

Käytän kyseistä mallia analysoinnin suodattimena kasa taori -rituaalin 

esitysanalyysissa. 

 

 

 
 

Helpoiten lähestyttävissä on esityksen rakenne. Videolta kykenen tulkitsemaan mitä 

kasa taori -rituaalin suorittajat tekevät ja sanovat. Kuka esittää ja millaisessa tilassa. 

Itse esittämistä onkin jo vaikeampi lähestyä. Samaanin mielessä tapahtuu salattuja 

asioita, joita ei ole tarkoitettu ulkopuolisille urkittavaksi. Joissakin yhteyksissä ne on 

leimattu silmänkääntötempuiksi, mutta mielestäni kyseinen käsitys ei tee oikeutta 

alkuperäiskansojen samaaneille.  

 

Rituaalin funktio ja kokemukset ovat purettavissa osallistujia havainnoimalla ja 

haastattelemalla, mutta vaikeimmin lähestyttävissä on prosessin tulos, joka on 

sidoksissa piilotajunnan dynamiikkaan. Prosessi ilmaisee rituaalin säätämän ja 

mukanaan tuoman transformaation. Käyttäytymisen toisinto määrittää selkeästi 

rituaalin rakenteen, mutta prosessiin vaikuttavat osallistujien inhimilliset piirteet ja 

siksi prosessi on jokaisessa rituaalissa erilainen, kuten teatteriesityksessäkin.  

rakenne, miltä rituaalit näyttävät ja 

kuulostavat, miten ne käyttävät tilaa, 

kuka esittää ja miten 

funktio, mitä rituaali aiheuttaa 

ryhmälle, kulttuurille ja yksilölle 

 

 prosessi, piilotajunnan dynamiikka, 

miten rituaalit säätävät ja tuovat 

muutoksen 

kokemus, millaista on osallistua 

rituaaliin 
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5.2. Rituaalia ja teatteriesitystä yhdistävät tekijät 
 

 

Schechner (1985, 3-33) on löytänyt tutkiessaan esityksiä antropologina ja toimiessaan 

teatteriohjaajana kuusi antropologista ja teatterillista ajattelua yhdistävää tekijää 

(points of contact), jotka ovat selkeästi ymmärrettävissä ja havaittavissa 

esityksenluonteisissa tapahtumissa.  
 

 
Esiintyjät kokevat initiaatioriiteissä, transsiin etenevässä tanssissa ja teatterissa 

läsnäolon ja tietoisuuden muutoksia esityksen aikana. Joskus myös katsojat saattavat 

kokea samanlaisia tuntemuksia. Esityksissä on määriteltävissä kynnyskohta, jossa 

katsojat tiedostavat ja toteavat jotakin tapahtuneen. Mielenkiintoista on miten pysyvä 

muodonmuutos (transformation) ja tilapäinen haltioituminen tai valtoihin joutuminen 

(transportation) saavutetaan.  

 

esitysprosessin 
jakautuminen 

jaksoihin 

 
 

esitysperinteen
siirto 

 
 

esityksen 
evaluointi 

 
 

esityksen 
intensiteetti 

 
yleisön ja 
esiintyjän 

vuorovaikutus

esiintyjän 
läsnäolon ja 
tietoisuuden 
muutokset 
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Seuratessaan intiaanien esittämää hirvieläin tanssia Arizonassa Schechner koki 

esittäjän muuntuvan miehestä hirveksi.  Naamio ja esiintymisvaate auttoivat esiintyjää 

muuttumaan hirven ja miehen välimuodoksi. Hirven ja tanssijan muuntuneet 

identiteetit olivat paikallistettavissa raja-alueella, jonka esiintyjä loi karaktäärin ja 

imitoinnin avulla asettuessaan välittäjäksi toiminnan ajaksi. Haltioituessaan ja 

muodonmuutoksen aikana esiintyjä ei osaa sanoa kuka hän oikeastaan on. Ihminen 

kykenee sisäistämään ja ilmaisemaan moninaisia ja vastakkaisia identiteettejä 

samanaikaisesti. Balilaiset kokevat jumalien ja henkien asettuvan tanssijaan transsin 

aikana. Silti esiintyjä ei lakkaa olemasta jollakin tasolla oma itsensä esittäessään toista 

henkilöä tai ollessaan hengen vallassa. Schechner rinnastaa tarkastelussaan balilaisen 

tanssijan ja New Yorkissa asuvan näyttelijän, jotka hänen mukaansa käyttävät samoja 

teknisiä keinoja saavuttaakseen esityksessä ilmenevän läsnäolon ja tietoisuuden 

muutokset. Molemmat esiintyjät käyttävät metodeinaan havainnointia, käytännön 

harjoittelua, jäljittelyä, ilmaisun hiomista, kritiikkiä ja toistoa saavuttaakseen tämän 

tilan. 

 

Konstantin Stanislavski (1946, 167) tunsi myös nämä tietoisuuden muutokset. 

Stanislavski opasti näyttelijää tämän joutuessa rajatilaan voimakkaasti eläytyessään ja 

lähestyessään haltioitumista: “Älä kadota itseäsi näyttämöllä. Näyttele aina taiteilijana 

oman persoonasi kautta. Et voi koskaan päästä omasta minuudestasi. Hetki, jolloin 

menetät oman itsesi näyttämöllä, merkitsee lähtöä todenperäisestä roolistasi ja alat 

liioitella. Toisin sanoen se tarkoittaa falskia näyttelemistä.” Balilaiset ovat todenneet 

saman seikan ja huomauttavat tanssijan teeskentelevän, mikäli hän loukkaa itsensä 

transsin aikana (Schechner 1985,6).   

 

Schechner on tutkinut japanilaista no-teatteria, missä esittäjän harjoittaminen on 

tietoista ja kulttuuriseen traditioon sidottua. 1400-luvulla Zeami tallensi kirjalliseen 

muotoon ajatuksiaan esittämisestä. Zeami korosti dialektista jännitettä ’tai‘ ja ’yu‘ 

ilmiöiden välillä, jotka jakavat toiminnan mielessä tapahtuvaan ja silmillä 

havaittavaan. Perustavanlaatuinen seikka näyteltäessä tapahtuu esittäjän mielessä (tai) 

ja ulkoinen (yu) ilmenee nähtävissä olevassa ilmaisussa. Esittäjän on kopioitava tai – 

ja se muuntuu yuksi. Mikäli esiintyjä tekee toisinpäin ja kopioi yun, siitä syntyy väärä 
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ilmaisu, eikä esittäjä saavuta taita ei yuta. Zeamin ohje kuuluukin ”liikuta mieltäsi 100 

% ja ruumistasi 70 %.” (Mt. 8.) 

 

Esiintyjät ja katsojat kokevat yhdessä jotakin, joka synnyttää kollektiivisuuden 

tunteen. Esityksen intensiteetti generoi lisää kollektiivista energiaa, jota aika ja rytmi 

muuntavat konkreettisiksi fyysisiksi ilmauksiksi. Aikaa ja rytmiä käytetään kuten 

tekstiä, tarpeistoa, pukuja, ja esittäjän vartaloa. Hyvä esitys moduloi jaksoissa ääntä ja 

hiljaisuutta, tehostaa ja pienentää tapahtumien taajuutta temporaalisesti, spatiaalisesti, 

emotionaalisesti ja kinesteettisesti. Elementit yhdistyvät monimutkaiseksi kaavaksi, 

joka koetaan yksinkertaisena. Tämä ilmenee esityksissä, joissa ei esiinny draaman 

perinteistä kliimaksia, vaan ekstaattinen transsi. Esityksen intensiteetin ymmärtäminen 

havainnollistuu esityksen rakenteen, toiston, osallistujien mukaan tempautumisen tai 

tarkoitushakuisen pois sulkemisen, lavastuksen, ohjauksen ja käsikirjoituksen kautta. 

Lyhyesti sanottuna koko teatteritekstin välityksellä, joka sisältää kaikkien esitykseen 

osallistuvien toimijoiden tutkimisen ohjaajasta esityksen aikana nukahtaneeseen 

lapseen. 

 

Schechner käsittelee yleisön ja esiintyjän vuorovaikutusta pinnallisesti yhden 

esimerkin valossa, joka kuvaa mitä tapahtuu kun esitys irrotetaan omasta 

kulttuuritaustastaan. Korealainen samaani esiintyy New Yorkilaisessa kirkossa. 

Katsojista syvimmin transsin kokee korealainen samanismin tutkija, joka oli asunut 

muutamia vuosia Yhdysvalloissa. Schechner tuo esiin huolensa, miten 

alkuperäiskansojen esittämien esitysten yleisö nykyisin muuntuu. Nykyisin näille 

esityksille on muodostunut kiertävä yleisö turismin kautta, joka on sofistikoitunutta ja 

kosmopoliittia. Toisaalta tämä yleisö pitää esitykset elossa, mutta samalla rituaalinen 

esitys menettää alkuperäisen luonteensa ja kadottaa itsensä vähitellen kokonaan, koska 

kontakti alkuperäisyhteisöön heikkenee turismin virrassa ja saa toisenlaisen funktion 

rahan ansaitsemisen ja viihdyttämisen muotona.  

 

Esitysprosessi jakautuu erillisiin jaksoihin, johon ei koulutuksessa, tutkimuksessa eikä 

myöskään teatteri-instituutioissa riittävästi kiinnitetä huomiota. Jaksotus muodostuu 

valmentautumisesta, työpajoista, harjoituksista, lämmittelystä ennen esitystä, itse 

esityksestä, irrottautumisesta ja palautekeskusteluista. Kaava on verrattavissa 
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initiaatioriittiin, joka koostuu irtautumisriitistä, vaihderiitistä ja liittymäriitistä.7  

Initiaatiossa henkilö muuntuu (transforms) pysyvästi uuteen tilaan, kun taas 

useimmissa muissa esityksissä valtaan joutuminen on väliaikaista (transportation) ja 

esiintyjä sekä katsojat palautuvat omaksi itsekseen. Schechner käyttää jälleen 

esimerkkinä no-teatteria, jossa esitysprosessin jaksotus huomioidaan selkeästi.  

Koulutus alkaa 5-vuotiaana ja aluksi opiskellaan esityksen osia: jalkojen liikutusta, 

havupuun sijoittamista näyttämölle, kerrontaa. Ne ovat elementtejä, jotka ovat mukana 

jokaisessa esityksessä, roolista rooliin. Vähitellen oppijalla on tarpeeksi osataitoja 

kasassa selvitäkseen yksinkertaisista osista.  

 

Länsimaisessa draamateatterissa esitysperinteen siirto on tapahtunut pääasiallisesti 

kirjoitetun näytelmätekstin välityksellä. Maissa joiden teatterikulttuuri on syntynyt 

ennen kirjoitus- ja lukutaidon kehitystä, on vallalla edelleen suullisena traditiona 

siirtyvä esitysperinne. Näin tapahtuu vieläkin no- ja kathakali teatterissa. Urheilu on 

hyvä esimerkki ei-puhunnallisesta esityksestä. Dramaattista ja kinesteettistä jännitettä 

ohjaavat valmentajat, jotka yleensä ovat entisiä pelaajia ja jakavat urheilumuodon 

salaisuudet nuorille pelaajille. Arvostus kohdistuu myös entisiin pelaajiin, jotka eivät 

enää kykene pelaamaan. Näin tapahtuu myös Aasiassa, missä rāmlīlā, no, kathakali 

sekä korealaisia tanssiesiintyjiä arvostetaan edelleen heidän lopetettuaan aktiivisen 

esiintymisensä. He toimivat mestareina, jotka siirtävät esittämisperinteen nuoremmille. 

Keskeisiä oppimisen arvoisia seikkoja esitysperinteen siirtämisessä ovat: mestarin 

kuri, vartalon suoranainen manipulointi, ruumiin viisauden kunnioitus, tieto ja selvästi 

erotettava älyllinen oppiminen. Esitystä on tarkasteltava tekstinä, joka muotoutuu 

erilaisista “kielistä”, joista yksikään ei saa sijoittua muita tärkeämmäksi.  

 

Schechner esittää toiveen, että teatterintekijät oppisivat lisää rituaalien perinnöksi 

jättämästä esittämisperinteestä. Tämä helpottaisi hänen mielestään monia teatterissa 

ilmeneviä ongelmia. Nykyisin länsimaiset esiintyjät ovat alkaneet ottaa vaikutteita 

Aasian, Intian, Japanin ja Indonesian perinteestä. Nukketeatterialalla japanilainen 

bunraku teatteri on ollut erityinen vaikuttaja. Naamiot, dramaturgia, klovneria ja 

valmentautumismetodit ovat olleet keskeisiä kiinnostuksen kohteita. Schechner 

painottaa asioiden muuntamista omiin kulttuurisiin olosuhteisiin, eikä niitä pidä 
                                                 
7 Ks.  sivu 25. 
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kopioida suoraan aasialaisen mallin mukaan. Esitysperinteen osalta liikenne on 

kaksisuuntaista, sillä myös aasialaiset esiintyjät omaksuvat länsimaisia tapoja. 

 

 Esityksen evaluointi tapahtuu asteikolla ”musta se oli kiva” toteamuksesta aina 

semiootikon monimuotoiseen analyysiin asti. Aasiassa evaluointi kuuluu osana 

esitysprosessiin. Ennen sanomalehtikriitikoita olivat isännät, jotka kustansivat 

esitystoiminnan. No ja kathakali esitysten todetaan olevan niin hyviä kun katsojat 

ansaitsevat. Sponsorilla on oltava eritystietoja, jotta hän tietää mitä on uhrannut 

esitykselle ja voi reagoida sen mukaan. Urheilussa buuataan ja vihelletään suoraan 

esiintyjän epäonnistuessa ja joskus myös italialaisessa oopperassa. Schechner vertaa 

teatteria neljän tuolin katsomoon. Siellä istuvat esityskulttuurin sisältä tulevat esitystä 

suorittavat ammattilaiset ja tavallinen yleisö, joita esitys kiinnostaa. Kolmannen tuolin 

on varannut yleisö, joka ei ole niin kiinnostunut esityksestä. Neljännen tuolin 

valloittavat esityskulttuurin ulkopuolelta tulevat ammattilaiset (kriitikot). Esiintyjät itse 

hyväksyvät kriitikot järjestelmään ja pitävät erityisesti myönteisestä kritiikistä. 

Lehdissä kuitenkin esitetään enimmäkseen kuluttajavalistusta ja kriitikoiden taso 

vaihtelee paljon. Kunnon kritiikin puute vahingoittaa taidetta pahoin. Niinpä 

esiintyjien olisi itse suhtauduttava kriittisesti toimintaansa. Joka ilta olisi tehtävä 

muistiinpanot, seuraavana päivänä käytäisiin ne läpi ja harjoitettaisiin ongelmallisia 

kohtia uudelleen. Esittäminen on nähtävä jatkuvana prosessina ja vähitellen 

kuukausien tai vuosien päästä meillä on esitettävänä erinomainen produktio, joka on 

muodostunut: ”doing, seeing, evaluating, critisisng and redoing”. 

 

Nukketeatterissa näin on tapahtunutkin, koska sama esittäjä esitti kiertäessään linnoissa 

ja toreilla, vain yhtä ainoaa esitystä koko elämänä ajan. Nykyisin nukkeproduktiot myös 

Suomessa ovat pidempään ohjelmistossa kohonneiden tuotantokustannusten vuoksi. 

Draamateattereissa sen sijaan esitykset ovat vain lyhyen aikaa ohjelmistossa ja pitkiä 

prosesseja on vaikea luoda. Samoin harjoitusajat ovat lyhyitä ja lopuksi 

kustannustehokkuus sanelee työtunnit. Rituaalien ja riittien esiintyjät yleensä esittävät 

elämänsä aikana vain yhtä roolia ja näin tapahtuu myös itämaisessa teatterissa, joten 

evaluointia tapahtuu pakosti.  
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6. KASA TAORI -RITUAALI 

 

 
6.1. Kasa taorin valmistelu 

 

 
Tutkimukseni primäärilähteenä on Juha Pentikäisen 8.9.1991 nanai-kansan parissa 

tallentama etnografinen videodokumentti Lopullinen matka. Kasa taori 1991. Kasa taori 

-rituaali suoritettiin perinteisen kaavan mukaan Daergan kylässä, joka sijaitsee Amur-

joen rannalla.  Sama rituaali on kerrottu valokuvien kera kirjallisessa muodossa Juha 

Pentikäisen teoksessa Samaanit.  Pohjoisten kansojen elämäntaistelu (1998, 93–124). 

Rituaalin tekstit on laatinut ja nauhoilta purkanut Tatjana Bulgakova yhteistyössä Juha 

Pentikäisen kanssa. Tekstin paikkansapitävyyden tarkasti Raisa Beldy yhteistyössä 

rituaalin osanottajien kanssa. Ljuba Tarvainen käänsi tekstit venäjästä englanniksi, josta 

kielestä Johanna Kesäläinen suomensi ne. Myöhemmin viitatessani kirjaan käytän 

ilmaisua mainittu teos (Mt.) ja videosta ilmaisua (video).  

 

Kasa taori -rituaalissa on kyse vainajan sielun saattamisesta esi-isien luo, kuolleiden 

valtakuntaan. Rituaalin johtajana toimii samaani, joka kykenee ylittämään elämän ja 

kuoleman välisen rajan ja matkustamaan vedenalaiseen, kuoleman valtakuntaan 

vesilinnun, saukon, piisamin tai kalan hahmossa. ”Amurin alueen kansojen (nanait, 

ultshenit ja negidalit) haudantakainen maailma oli nimeltään Buni, joka sijaitsi 

maailmankaikkeuden äärilaidalla. Matka sinne oli vaivalloinen, eikä sielu päässyt 

sinne omin voimin. Sielun saattomatkaa kutsuttiin ‘suureksi muistojuhlaksi’ ja sen 

toimitti voimakas kasatai -samaani, joka kuului samaanien ylimpään kategoriaan. 

Rituaali käytiin läpi kerran vuodessa, jolloin kerralla lähetettiin Buniin kaikki vuoden 

aikana kuolleet sielut. Menoihin kuuluivat elävien jäähyväiset kuolleille sukulaisille ja 

sielun rituaalinen puhdistaminen. Itse matka tehtiin valjakolla samaanin ja tämän 

apuhenkien kanssa”.  (Esineluettelo 1998, 183.)  
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Bunin matkan vaikeuksia ja vaaroja esittäessään samaani puhuu useasta paikasta, joilla 

on nimet ja joiden kautta tie kulkee. Aluksi tie on yhteinen kaikille, kunnes saavutaan 

kohtaan, josta haarautuu yhtä monta polkua kuin on nanaisukuja. Vaikeinta on ylittää 

virta, jonka takana Tuonelan kuvitellaan sijaitsevan. Uno Harva käyttää Bunista suomen 

kieleen vakiintunutta ilmaisua ’tuonela‘, joskin hän on tietoinen nanaiden käyttämästä 

’Buni‘ ilmaisusta. ”Vihdoin saavutaan seudulle, missä huomaa jo asutuksen merkkejä, 

taitettuja oksia, pilkottuja puita, lastuja, jalanjälkiä, koiran haukuntaa ym., josta samaani 

päättelee, ettei kylä ole enää kaukana. Pian silmä erottaa nousevat savut, majat ja 

porot”. (Harva 1933, 231.) Elämän Tuonelassa on kuviteltu jatkuvan maanpäällisen 

kaltaisena. Välittömästi kuoleman tapahduttua vainajat haudattiin ja heille laitettiin 

arjen esineitä mukaan tuonpuoleista elämää varten. Elämää Tuonelassa kuviteltiin 

hyväksi, koska siellä oli riistaisia metsiä ja kalaisia jokia ja pyynti oli riistan runsauden 

vuoksi helppoa ja hauskaa. (Mt. 230-231.) Mieleen tulee kuoleman yhteydessä käytetty 

sanonta ”lähteä autuaammille metsästysmaille”.  

 

Sielujen lähettäminen Buniin on vakava asia ja luo rituaalin toteuttamiselle vahvan 

jännitteen. Toimituksen jälkeen harhailevien henkien ei enää toivota aiheuttavan 

vastoinkäymisiä kylän ja sukulaisten elämässä. Kuolleiden henget valittiin rituaalin 

suorittajien omaisista. Tämän uskottiin edistävän toimituksen onnistumista ja 

parantavan rituaalin osallistuvien turvallisuutta. Rituaali on vakava asia, sillä 

toimituksen epäonnistuessa ovat vaakalaudalla osallistujien terveys, onni ja tulevaisuus. 

Varoittava esimerkki oli 1970-luvulta, jolloin kasa oli tehty salaa ja väärin ja sen 

suorittanut samaani kuoli myöhemmin (Pentikäinen 1998, 94). 

 

Rituaalin valmistelu kestää perinteen mukaan 2-3 viikkoa, mutta tällä kertaa valmistelut 

suoritetaan viikon aikana. Eläimiä teurastetaan uhriateriaksi ja kylän naiset valmistivat 

rituaalissa tarvittavia linnun ja kalan muotoisia leivonnaisia, jotka symboloivat 

rituaalissa tarvittavia apuhenkiä. Vainajanuket (mugdet) veistää rituaalia edeltävänä 

päivänä rituaalin primus motor Nesulta Geikerin mies Aleksei Jegorevits. Kuolleiden 

henkien edustajina puunuket toimivat säilytyspaikkana, joihin kuolleen hengen uskotaan 

menevän rituaalin aikana odottamaan Buniin siirtymistä. Videolla näkyy miten nuket 

veistetään perinteen mukaan puupölkystä. Nuket näyttävät karkeatekoisilta ja 
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jäyhäilmeisiltä. Niillä on pölkkyvartalo, kaula ja soikeaksi veistetty pää. Käsinä ovat 

laudan palat. Nenä on taltalla muotoiltu ja ihmisen kasvoista muistuttaa otsan kohdalla 

oleva uloke. Nuket ovat noin metrin mittaiset. Nykyisin nuket ovat Suomessa Juha 

Pentikäisen kansanperinteen kokoelmassa ja minulla oli mahdollisuus nähdä nämä 

rituaalissa käytetyt nuket 15.2.2005 Helsingin yliopistomuseon ”Karhun kannoilla, 

Amurin avannoilla” näyttelyssä. 

 

Nykyisin samaanin löytäminen on vaikeaa. Stalin käynnisti suomen sukuisten kansojen 

vainot 1937 ja satoja samaaneja surmattiin Amurin avantoihin kansanvihollisina (Mt.  

90). Perinteen esittäminen katkesi pelosta ja surusta, mutta lapsena rituaalin nähneet 

vanhukset muistavat vielä menot. Edellisen kerran rituaali oli suoritettu kylässä vuonna 

1937. Kylästä ei löytynyt enää kasa tai luokan samaania, jonka erityisosaamiseen kuului 

kuolleiden henkien johtaminen Buniin. Pitkällisen suostuttelun jälkeen naispuolisena 

rituaalin johtajana saatiin toimimaan iäkäs samaani Lindza Beldy, jonka katsottiin 

olevan henkisesti riittävän vahva solmimaan kontakti kuolleiden henkiin. Videolta on 

nähtävissä, miten Nesulta Geiker kotonaan pyytää lupaa rituaalin järjestämiseen 

Danjalta, suvun kantasamaanilta, jonka ”tietämys asuu saolassa”. Saola on kaapissa 

oleva peitetty ruukku, joka ilmeisesti sisältää vanhan samaanin pääkallon.  Danjalle 

viedään lahjoja (vodkaa ja silkkiliinoja) ja Danjalta pyydetään lupa rituaalin 

järjestämiseen, tutkijoiden läsnäoloon ja rituaalin tallentamiseen. Kasa taorissa Lindzaa 

avustavat kuolleen miehen serkku Ivan Torokovits Beldy, joka ottaa vaativan miehisen 

kasa tai -samaanin roolin ja Nesulta Geiker sekä Maria Vasilevna Beldy. Rituaalin 

toteuttavat ne kyläläiset, jotka muistavat ja haluavat vaalia perinnettä. He myös 

vierailevat uhripaikalla useita päiviä ennen rituaalia uhraamassa hengille ja pyytämässä 

hengiltä lupaa rituaalin järjestämiseen saaressa. (Video.)  

 

Kasa taori -rituaali toteutetaan syyskuussa, täydenkuun aikaan, jolloin keta 

(lohensukuinen vaelluskala) nousee kutemaan Amurin yläjuoksulle. Aika on kiireistä 

kalastuskautta. Rituaalin toteuttamispäivänä oli sumuinen sää, jonka katsottiin olevan 

hyvä enne, sillä samaanin on silloin helpompi kulkea alisen- ja ylisen välillä. Sade ei ole 

kuitenkaan hyväksi, joten sitä manataan pois edellisenä iltana ja seuraavana päivänä 

paistoikin aurinko. Harvan mukaan yleinen käsitys on, että meidän päiväämme vastaa 

tuonelassa yö ja meidän yötämme tuonelan päivä. Tuonelassa kuolleet liikkuvat siis 
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päivällä, joten sen vuoksi täällä elävien on vietettävä muistojuhla yöllä. (Harva 1933, 

233.) Kuolleiden henkien on näin helpompi saapua päivänvalolla Tuonelaan. 

Videotallenteen muistojuhla sen sijaan toteutetaan päivän valossa, johon syynä voisi 

olla videokuvauksen valaistusolosuhteiden helpottaminen tai sitten yö on niin 

jännitteistä ja mielikuvitusta vauhdittavaa aikaa, etteivät rituaalin toteuttajat uskaltaneet 

suorittaa sitä yöllä. 

 

Rituaalin toteutuspaikkana on saari kyläyhteisön ulkopuolella, missä rituaalit on 

ennenkin suoritettu. Matka saareen tapahtuu päiväsaikaan veneillä, mikä toimii jo 

itsessään symbolina arkitodellisuudesta erottautumiselle. Mukana viedään rituaalissa 

tarvittavat ruuat, mugdet ja muu tarvittava esineistö. Uhripaikalle saapumisen jälkeen 

rituaalin vetäjät uhraavat metsänhaltijalle, keräävät kasveja ja pystyttävät itoan- teltan, 

joka muodostaa rituaalisen areenan keskuksen. Paikalle tehdään kaksi nuotiota itä-länsi 

suunnassa. Uhripaikalle piirretään punainen viiva, jota rituaaliin osallistujat eivät saa 

ylittää. Areenan keskelle pystytetään vielä kolmiportainen Dzjagdon -elämänpuu, jossa 

on kolme pykälää, joiden avulla samaani voi kiivetä taivasmatkalle. Naiset ovat 

pukeutuneet rituaalia varten heimonsa asuihin. Miespuolisella samaanilla on päässään 

turkislakki ja kädessään harppuunaa kuvaava sauva. (Video.) 

 

Itoan-teltaan asetetaan rituaalissa tarvittava esineistö. Nukkien eteen katetaan liina ja 

sille leivotut kakut ja vodkaa. Kakut ovat linnun, käärmeen ja kalan muotoisia. Aluksi 

pahat henget karkotetaan esityspaikaksi rakennetusta teltasta pois. Nukeille piirretään 

silmät sekä suu ja ne saavat päähänsä hatut. Miespuolisen nuken päälle puetaan paita 

sekä liivi ja naisnukke puetaan puseroon. Nuket ovat huomion keskipisteenä ja 

säteilevät aktiivista läsnäoloa. Teltan kangasta vasten nojaa kaksi rumpua: vaalea 

taivasmatkaa varten ja tumma Bunin matkaa varten. Rummut on lämmitettävä nuotiolla 

ennen rituaalia, jotta kalvonahka ei murtuisi kovien lyöntien seurauksena (Mt.98). 

Etäämmällä on pyhä reki, jonka ruohoista valmistettu koira vetää Buniin vainajien 

henget mukanaan. Koira on Zaksor-klaanin pyhä eläin. Syrjemmällä naiset suorittavat 

omaa rituaaliaan henkien herättämiseksi. Votkaa pirskotellaan maahan ja myös naiset 

maistavat votkaa. Lasia ei juoda tyhjäksi, vaan viimeiset pisarat annetaan hengille. (Mt. 

98.) 
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Rituaalin yleisönä ovat Zaksor ja Kile klaanien jäsenet, joita paikalle on kerääntynyt 

arviolta 60–70 henkilöä. Lapset seuraavat joukossa rituaalin etenemistä, samoin kuin 

nyt rituaalia esittävät vanhukset tekivät aikoinaan. Tämän lapsuutensa muistikuvan 

pohjalta Lindza, Maria, Nesulta ja Ivan toistavat rituaalin. Samaanin puheesta ilmenee 

etteivät rituaalin kohteena olevan kuolleen pariskunnan lapset ole paikalla. Herää 

kysymys eivätkö lapset halunneet osallistua rituaaliin asian kipeyden vuoksi vai eikö 

heille ole tohdittu kertoa tästä hankkeesta. (Video.) 

 

 

 

 

6. 2. Kasa taori -rituaalin kuvaus  

 

 
Kasa taori -rituaali on esitetty kokonaisuudessaan Juha Pentikäisen (1998) teoksessa 

Samaanit.  Pohjoisten kansojen elämäntaistelu sivuilla 93- 124. Olen rajannut rituaalin 

kuvauksen yleisen rakenteen esittelyyn sekä niihin jaksoihin, joissa nuket ovat mukana. 

Mugden henkien kuviin liittyvän toiminnan ja puhunnan olen kuvannut luvussa 

”Nukkefiguuri rituaalin esiintyjänä”.  Kokonaisuus sisältää lauluja, loitsuja, itkuvirsiä 

sekä esittäjien neuvonpitoa rituaalin kulusta. Kasa taorin ensimmäinen osa on puledi eli 

pahojen henkien poismanaus-riitti (Mt.99.) Aluksi avustava samaanikokelas kiertää 

pystytetyn kolmiportaisen puun ympäri ja aloittaa rummutuksen ennen varsinaista 

istuntoa. Samanaikaisesti miehet valmistavat heinistä koiran muotoista hahmoa ja 

asettavat sen reen eteen. Lindza Beldy aloittaa rituaalin. Hän esittää tekstiä puhelauluna 

sekä rummuttaa samanaikaisesti.   

 

                 LINDZA: Älkää hylätkö ihmisiä, joita vainoaa epäonni riippumatta siitä, mitä he 

 tekevät. Älkää jättäkö onnettomaksi vanhaa Ivan Torokovitsia, mitä tahansa hän 

 sanookin. Ja mitä tahansa minä sanonkin, älkää jättäkö minua onnettomaksi. Olkoon tämä 

 meidän kesken jaettu salaisuus.  (Mt.100.) 
 

Tilanteen arkaluontoisuus korostuu puledin puhunnassa, jossa pyydetään suojelusta 

rituaaliin suorittajille. Pyyntö on hengille suunnattu, anteeksiantoa anova ja nöyrä. 
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Lindza pyytää etteivät henget hylkäisi heitä ja tekisi häntä ja kasa tai -samaanin roolin 

ottanutta Ivan Torokovitsia onnettomiksi. Tämä suojauksen pyyntö on tärkeä, koska 

yhteisössä on aiemmin ollut kokemus epäonnistuneesta rituaalista ja sen seuraukset 

olivat yhteisön jäsenten tiedon mukaan kohtalokkaat sitä suorittaneelle samaanille. 

 

LINDZA jatkaa: Isät! Teemme kaiken niin kuin pitää, teemme jokaisen 

rukouksen ja jokaisen menen, jotta voisimme vastustaa itse Pahaa! 

 Jos pahat henget tai joku muukalainen saapuu tänne, karkota ne pois!  

Siunaa näitä matkalaisia, minne tahansa ne menevätkin.  

Anna heidän olla onnellisia matkustaessaan. 

Siunaa myös täällä asuvat ihmiset. 

Teemme jotain, mitä koskaan ennen emme ole tehneet. Meidän täytyy rikkoa 

tapamme ja tottumuksemme tehdäksemme sen.  

Karkota pahat henget täältä, jos ne tulevat! Vaienna ne! ( Video.) 

 

Lindza puhuu kuolleille heimonsa arvostetuille samaaneille, joiden henkien hän toivoo 

avustavan kuolleiden sukulaisten henkiä siirtymään Buniin. Lindza kutsuu heitä 

”isäksi”. Hän pyytää apua pahoja henkiä vastaan, jotka ovat myös tilaisuudessa läsnä.  

Lopuksi Lindza pyytää siunausta kylässä asuville ihmisille ja pyytää hengiltä anteeksi 

osaamattomuutta, mikä johtuu hänen ja Ivanin vähäisestä kokemuksesta rituaalin 

suorittajina. Teksti on improvisoitua, koska rituaali on viimeksi toteutettu kylässä 

Lindzan ja muiden vanhusten lapsuudessa 1937. Vanhukset ovat ilmeisesti joutuneet 

muistelemaan rituaalin tapahtumia ja kerrontaa ennen esitystä. Toisaalta rituaalissa 

käytetyt sanonnat saattavat jäljitellä muissa rituaaleissa käytettyjä sanontoja, koska 

Lindza toimii parantajana. Tämän selvittämiseksi puhetta olisi verrattava Lindzan 

parannusseremoniassa esittämään puheeseen.  

 

Puledi-rukousta seuraa meuri, joka on laulaen esitetty samanistinen tanssi (Mt.101). 

Naiset esittävät sen vuorotellen ja suorittavat samalla rummun lämmityksen. Eliade 

(1974, 451) huomauttaa tanssin olleen varhaisista ajoista asti klassinen metodi transsin 

saavuttamiseen. Kasa taorissa tanssiin osallistuvat kaikki rituaalin esittäjät. Vuorossa 

oleva tanssija kiinnittää vyötärölleen metallisista putkista valmistetun vyön (toli), joka 

antaa esitykselle äänellistä rytmiä. Tanssijan on liikutettava lanteitaan voimakkaasti, 

jotta raskas metallivyö saadaan liikkumaan ja kilisemään. Samalla tanssija rummuttaa ja 
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rummun kumea ääni kutsuu henkiä paikalle. Käytössä on kaksi rumpua, joista toinen 

kuuluu rituaalia johtavalle iäkkäälle Lindza Beldylle. Meuri on ikään kuin rituaalin 

alkusoitto ja kiinnittää katsojien huomion keskittymään rituaaliin ja lopettamaan muut 

puuhat.  

LINDZA: Sie, sie, sie, sie, sie, sie! Ha-reh!  

Ei minun mielessäni eikä sydämessäni ole mitään pahaa. 

Huudan teitä, auttavat henkeni, vastaamaan pyyntööni! (Video) 

 

Lindza kokee että meuri ei onnistu ja haluaa keskeyttää rituaalin. Hänen voimansa eivät 

tunnu riittävän rituaalin suorittamiseen, mutta Nesulta Geiker kannustaa määrätietoisesti 

jatkamaan. Nesulta on selkeästi ottanut vastuun rituaalin toteutumisesta. Lindza suostuu 

jatkamaan ja lausumaan henkien kutsuloitsun (Mt.101).  

 

LINDZA: Suuri olento, joka nouset ja kuulet 

huutoni ja kutsuni! Älä jätä meitä epäonnen valtaan! (Video.) 

 

LINDZA: Sanoin jo, etten ole kyllin vahva tekemään mitä tahansa. 

Ettekö usko minua.? (Mt. 101.) 

En millään voi tehdä sitä. Se on mahdotonta!  (Mt. 102.) 

 

Lindza on vaipumassa epätoivoon. Avunpyyntö ei ole onnistunut, eivätkä hänen 

henkensä ole tarpeeksi voimakkaita. Muut läsnäolijat toivovat hänen jatkavan.  

 

NESULTA: Yritä vielä kerran esittää meuri, vielä yhden kerran.  

Rummunvaihto saattaisi auttaa. (Video.) 

  

Lindza päättää vaihtaa esittämisen tapaa. Tanssin ja rummuttamisen sijaan hän keskittää 

kaikki voimansa laululliseen esittämiseen. Hän on iäkäs, eivätkä fyysiset voimat riitä 

samanaikaisesti tanssiin, rummuttamiseen ja laulamiseen. Samaanin esittämistapa vaatii 

sekä henkisesti että ruumiillisesti vahvat voimat.  

 

LINDZA: Selvä on, yritän sitten uudestaan lähettää heidät Buniin, mutta 

nyt yksinkertaisemmalla tavalla. En ota rumpua, suoritan sen ilman sitä. 

(Video.) 
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Lindza, joka toimii johtavana samaanina, ottaa vanhan rumpunsa ja aloittaa laulavan 

keskustelun vainajien henkien kanssa. Tästä osasta käytetään nimitystä kekuri. ’Kekue‘ 

on samaanin keskustelussa käyttämä huudahdussana. Susu on kuolleiden olinpaikka, 

jossa henget oleskelevat ennen kuin ne viedään Buniin. Sieltä samaani kutsuu heitä 

esiin. Selken diulin, Hasia Masia ja All Gebdere tarkoittavat apuhenkiä, joiden kanssa 

samaani keskustelee kuolleen naisen hengen kanssa. (Mt. 101-102.) 

 

LINDZA: Kekue! Minä kutsun teitä hergheniin, kekue! 

Minä kutsun teitä kasaan, kekue. Anna kuolleiden ponnistella, kekue,  

nousta susustaan, kekue, jätettyänne pahanne sinne, kekue. 

Serkku, serkku, kekue! Pakatkaa laukkunne, kekue! 

Pakatkaa reppunne kekue! Huolella, kekue, Jättäkää kaikki, kekue! 

Hyvin, kekue! Käly! Käly, kekue! Niin, kekue! Selken diulin, kekue!  

Hasia Masia, kekue! All Gebdere, kekue! Ha-reh, itketkö lapsiasi. (Video.) 

 

Lindza esittää kysymyksen ja rituaalin muut esiintyjät vastaavat siihen innokkaasti: 

 

LINDZA: Siinä äiti itkee lapsiaan. Olihan hänellä lapsia (Video)? 

 

MARIA VASILEVNA: Kyllä, lapsia ja lapsenlapsia (Video). 

 

NESULTA GEIKER: Niin, hänellä on lapsenlapsia (Video). 

 

IVAN TOROKOVITS BELDY: Äiti toivoo lapsilleen  

onnea (maan päällä) (Mt.103). 

 

Keskusteluun vainajan lapsista osallistuvat kaikki rituaalin esiintyjät. Ivan Torokovits 

sulkee keskustelun kasa tai -samaanin arvokkuudella. Lindza kohdistaa puheensa 

kuolleiden hengille ja valmistelee heitä Bunin matkaa varten. ’Silen’ on nanaiden pyhä 

sielulintu, joka auttaa samaania rituaalin aikana sen johtamisessa. Sen tehtävänä on 

antaa nestettä, joka virvoittaisi kuolleiden ”rutikuivat kurkut ja rinnat”, kun niitä 

herätetään rituaaliin. (Mt. 103.) 
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LINDZA jatkaa: (Hyvästele lapsesi) Käly! käly, kekue!  

Pakkaa laukkusi, kekue! Pakkaa reppusi kekue! Huolella, kekue! 

Hyvin, kekue! Vyöttäydy, kietoudu nopeasti, kekue! 

Lintu Silen, kekue! Ota nokallasi, kekue, nestettä maasta, 

kekue ja anna sen, kekue, valua, kekue (kuolleiden) rutikuiviin kurkkuihin ja 

rintoihin, kekue! Hyvä, kekue, valuta neste läpi, kekue! 

Lintu Silen, kekue, ota nokallasi, kekue, nestettä maasta, kekue, 

ja niele se, kekue! (Video.) 

         

Seuraava rituaalinen toimi on daro-seremonia, joka on kuolleiden viimeinen ateria 

ennen Bunin matkaa. Mugden-nukeissa asuville juhlapukuun puetuille kuolleiden 

henkiä kuvaaville nukeille tarjotaan kakkuja ja vodkaa. Seuraavassa jaksossa samaani 

keskustelee muiden rituaaliin osallistujien kanssa ja pyytää heitä suorasanaisesti 

osallistumaan rituaaliin. Tämän jälkeen samaanin monologi muuttuukin dialogiksi 

yleisön kanssa. Pyhästä perinteen pohjalta muistetusta puhunnasta siirrytään 

arkisempiin asioihin, joiden tarkoituksena on yhteisesti opastaa rituaalia eteenpäin. 

Tässä kohtaa Ivan puhuu ensi kertaa henkiä edustaville nukkehahmoille. Videolla nämä 

on tiivistyksen vuoksi jätetty pois. 

 

LINDZA: (kaikille osanottajille): Miksi ette sano: ”Tue”? (Mt. 105.) 

 

KAIKKI: Tue! (Mt.105). 

 

MARIA VASILEVNA: Ruvetkaamme esittämään daro-seremoniaa. 

Alkakaamme juomalla votkaa (Video). 

 

LINDZA: Nyt (uhraamme) huolella paistetun pan, huolettomasti leivotun 

moriton,  kekue! Ivan, on aika tarjota heille pa. Tule uhraamaan hengille pa! 

Tule ja uhraa votkaa! Uhraa se siskollesi ja veljellesi ja toivota heille hyvää 

matkaa. Uhrijuoma heille! Anna votkaa vähän kerrallaan! (Mt. 105.) 

 

IVAN: Missä votka tarjotaan, näissä laseissako? Niissä on jo jotain, kaadan 

lisää votkaa. (Mt. 105.) 

 

NESULTA: Uhraa isompi annos! (Mt. 105). 
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MARIA: Ethän läikytä uhrijuomaa maahan (Mt. 105). 

 

NESULTA: Toivota heille hyvää onnea matkaan! (Mt. 105). 

 

IVAN (mudgeille): Veli! Sisko! Älkää itkekö! Olkoon onni matkallanne 

myötä. (Mt. 105.) 

 

Naiset kommentoivat rituaalin etenemistä ja toteavat jakson toiminnan riittävän. Puhelu 

nukeille jatkuu ja nuket siirtyvät huomion keskipisteeksi. Videokuvaamista ja 

tallentamista kommentoidaan. Nukeilta pyydetään anteeksiantoa, koska esitys ei ole 

totta ja että sitä videoidaan.  
          […] 

NESULTA (mudgeille): Älkää loukkaantuko siitä, ettei esitys ole 

todellinen, ja että se on kuvattu. Älkää itkekö! Olkoon onni myötä kun 

lähdette matkaan. ( Mt. 105.) 

 

Lindza jatkaa kekuri-laulua, jonka nuotti on yksitoikkoinen ja valittava (Mt.107).   

  
  LINDZA: Serkku, serkku, kekue! 

  Tähän saakka, kekue, 

  olette madelleet maassa, kekue, 

  siellä ja täällä, kekue. 

  Ponnistelkaa, kekue! 

  Älkää surko nuoria sukulaisia, kekue! 

  Pukekaa parhaat päälle, kekue! 

  Pakatkaa reppunne, kekue, 

  vähäiset tavaranne, kekue, 

  huolella, kekue! 

  Kääriytykää hyvin tiukkaan, kekue, 

  vyöttäytykää ympäri, kekue. 

  Nyt, kekue, ponnistelkaa, kekue, 

  osallistuaksenne tähän, kekue! 

  Käly, käly, kekue! 

  Miehesi kanssa, kekue, 

  olet vaeltanut ryömien kaikkialla, 

  maan päällä, kekue. 

  Niin olet ollut, niin olet elänyt (kuoltuasi), kekue! 
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  Ja kun et enää voinut itkeä, kekue, 

  sinut käärittiin auki, kekue. 

  Rukoilen sinua, kekue, noudattamaan maailmanjärjestystä, kekue,  

  noudata mitä tapa vaatii, kekue!  

  Päästä ajatuksesi ja mielesi rauhaan, kekue! (Video.) 

 
Seuraa pitkä vuoropuhelu nukkien paikasta ja niiden asennoista. Ivania vaivaa esityksen 
kuvaus ja hän esittää ulkopuolisen kriittisen arvion tilanteesta kuvauksen suhteen. Ivan 
selvästi irtautuu eläytymisestä esitykseen ja palaa arkitodellisuuteen rituaalin esittäjän 
roolista. Pian tämän jälkeen naiset lopettavat rituaalin tämän vaiheen.  

 

IVAN: Hän (Pentikäinen) kuvaa, miten me toimimme. Mitä se hyödyttää? 

(Mt. 109.) 

 

LINDZA: Isoäiti, isoisä! Te raukat! Kärsivät henget (kuolleiden henget) 

ovat nousemassa ylös. (Video) 

 

NESULTA: Tämä kaikki on todellista! Kaikki on onnistunut! Mugdet eivät 

ole enää tyhjiä, vaan vainajien henget ovat menneet niihin. (Video.) 

 

YHDESSÄ: Niin, tämä on totta! Lindza, teit sen kaikella voimalla ja 

mielelläsi. (puhuvat hengille): Älkää itkekö! Ottakaa ruokaa! (Video.) 

 

LINDZA: Panyan (vainajan henki) menee mugdeen, kun sanat itketään sen 

sijaan, että ne lausuttaisiin (Mt. 109). 

 

NESULTA: Jos mudget olisivat tyhjiä, ne eivät näyttäisi tuollaisilta.  

Se on totta! (Video.) 

 

MARIA: Kaikki on toiminut (video)!  

 

NESULTA: Kaikki on totta (video).  

 

LINDZA: Niin se on (video). 

 
”Kun mugden-henget näyttävät eläviltä, osanottajat toteavat rituaalin onnistuneen, 

mikä näkyy heidän vapautuneesta keskustelustaan”( Mt.109).  Alussa vaivanneet pelot 

rituaalin suorittajien keskuudessa ovat poistuneet. Seuraavana esityksessä on ikään 
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kuin välisoitto, jonka aikana ennustetaan seuraavan vuoden kala- ja riistaonnea. Ivan 

pukee samaanin turkislakin päähänsä, asettaa tolin kaulaansa ja ottaa käteensä 

harppuunaa kuvaavan sauvan.  

  
 Hattu ja toli on tarkoitettu naamioimaan samaania, etteivät matkalla ja Bunissa 

 kohdattavat henget tuntisi häntä. Toli on rituaalissa sydämen suojana ja hattu pään 

 peittona. Erittäin vaarallinen on samaanin ja yhteisön kannalta hetki, jolloin samaani 

 heittää sielut pois rekensä kyydistä. Jos toimi ei onnistu on nanaiperinteen mukaan 

 vaarana, että samaanin itsensä henki jää matkalleen Buniin pystymättä koskaan 

 palaamaan elävien ilmoille. Koska tämän jälkeen samaani on ilman sielua, hän on 

 voimaton ja kuolee kohta itsekin, niin kuin nanait kertovan muutamien samaanien 

 kohdalla tapahtuneen. (Mt.110.) 

 

Ivan kalastaa symbolisesti ja varoo samalla Lindzan kehotuksesta esi-isien pahoja 

henkiä. Sitten Ivan kiipeää dzjagdon-puuhun ja ennustaa: 

  

 […]  IVAN: Hare! Nyt näen. Tänä vuonna ei ole oravia, 

 eikä tule olemaan mitään syötävää. 

 

 MARIA: Kuinka paljon lohta on noussut jokeen? Etsi lohia, lohia! 

 

 IVAN: Meren äiti, äiti Doro, anna meille lohta, 

 paljon lohta! Tänä vuonna, luulisin, pyydystätte paljon lohta. 

 Tämä riittää, kiipeän nyt alas. […] 

 

Rituaali jatkuu henkien saattamisella Buniin koiran vetämässä reessä. Reen taakse 

asetetaan velliä henkiä varten ja mugden nuket nostetaan symbolisesti rekeen. 

Tosiasiassa mugdet jätetään seisomaan reen taakse, missä toinen niistä kaatuu 

kumolleen. Apuhenkiä kutsutaan paikalle ja ruohokoira usutetaan lähtöön. Henkiä 

pitää kovistella lähtemään, koska ne eivät haluaisi poistua maan päältä.  

 

 […] IVAN: Hyvä, Ha-reh! Tei, te, tei!  

 (vainajille): Kauan sitten, kun te vielä elitte, minne tahansa matkustitte, teillä oli ystäviä. 

 (Nyt) minä lähetän teidät pitkälle matkalle. Miten voin ryhtyä siihen ilman (apuhenkiä)? 

 Sembele-koira, kutsun sinua saapumaan! Alha-koira, nouse ylös! Tulkaa ja auttakaa 
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 minua! Lähetän teidät pitkälle  matkalle! Tehkää parhaanne. […] Miksi kieltäydytte 

 lähtemästä? Älkää vastustelko! Olkaa myöntyväisiä! Jos vielä vastustatte teidät laitetaan 

 ukuriin (laukunmuotoiseen kalaverkkoon). Te vihastutte, jos otan teidät kiinni! 

 

Nuket riisutaan ennen Bunin matkaa. Henkiä pitää kovistella lähtemään, koska ne ovat 

haluttomia poistumaan maan päältä. Pentikäinen (Mt. 121) toteaa näin tapahtuvan 

usein nanaiden perinteen mukaan. Ero on kuitenkin välttämätön. Matkakuvaus sisältää 

paikannimiä, jotka ovat sekä todellisia maamerkkejä (Sikhote Alin vuoristo, Pihsa-

joki) että myyttistä kuoleman valtakunnan topografiaa. (Mt. 122.) 

  

 IVAN: […] Pitäkää lujaa kiinni kun olette matkalla! Niin nyt olemme matkalla kohti 

 metsää. meidän pitäisi päästä kukkulan laelle. Menkäämme Sikhote- Alin- vuorijonon 

 laelle! Varokaa! Varokaa! Olkaa varovaisia! Varokaa! 

  Tei! Tei!  Tei! Tei! 

  Kaidar! Kaidar! Kaidar! Kaidar! 

 

Samaanina toiminut Lindza puhkeaa suruisaan itkuvirteen, johon myös Nesulta ja 

Maria Vasilevna yhtyvät (Mt.123). Samanaikaisesti Ivan esittää perinteisiä säkeitä, 

jotka kertovat Bunin matkasta. 

 

 IVAN: […] Kestipä kauan tai lyhyen aikaa, joka tapauksessa nyt olemme päässeet 

 Buniin. Lasken teidät kelkasta alas tähän. Täällä teidän on hyvä. Älkää ajatelko meitä 

 mitään pahaa. Hei! Hei! Hei! Kaidar! Hei! Hei! Tyakh! Tyakh! Tyakh! (Mt. 123.) 

 

Rituaali on päättynyt ja areena suljetaan, ruohosta tehty koira poltetaan ja vainajanuket 

siirretään syrjemmälle. Rituaaliin osallistuneet yhteisön jäsenet siirtyvät uhriaterialle 

itoan-telttaan. Yhteinen ateria päättää rituaalin. Aterian jälkeen teltta puretaan ja 

matkataan yli veden takaisin kylään. Uhripaikalle jää vain “dzjagdon-puu” 

muistuttamaan tapahtuneesta. 
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7. NIMGAN -RITUAALI 

 
 

Uno Harva teki vuosina 1911 ja 1913 tutkimusmatkan votjakkien ja tšeremissien 

keskuuteen. Hänen pääteoksenaan pidetään teosta ”Altain suvun uskonto” (1933), jossa 

selvitetään Keski-Aasiasta Altainvuorten seudulta vaeltamaan lähteneiden ja Aasian 

mantereelle ja Itä-Eurooppaan asumaan asettuneiden kansojen levinneisyyttä, 

maailmankuvaa, mytologiaa ja uskonnollisia tapoja.  

 

Uno Harva (1933, 224 - 228) esittää kuvauksen vainajan muistajaisista Amurin 

laaksossa, goldien (tarkoittaa nanaita) parissa8. Harva havaitsi muistajaisten koostuvan 

kahdesta rituaalista: nimgan rituaalista, sekä kazataurista, jota kutsutaan “suureksi 

muistojuhlaksi”. Erityisen kiinnostava on Harvan maininta (Mt.224) muistajaisten 

samankaltaisuudesta kiinalaisten vastaavan rituaalin kanssa. Harva mainitsee, että 

goldien vaimot nukkuivat kiinalaisten tapaan ensimmäiset yöt miehensä haudalla 

tämän kuoltua. Eliade (1974, 447- 448) mainitsee Kiinassa myös olevan tapana näyttää 

sielulle hieno, uusi vaatekappale talon edessä samalla kun sielua rukoillaan palaamaan 

ruumiiseen. Eliaden mukaan rituaali esiintyy useissa kiinalaisissa klassisissa teksteissä. 

 

Omaiset ja sukulaiset sopivat nimgan ja kasa taori -rituaalien ajankohdasta, jotkut 

omaiset kiirehtivät, toiset siirtävät vuoden tai useamman eteenpäin. Tällä aikaa 

vietetään pieniä muistajaisia kerran kuussa, jolloin fanjan eteen asetetaan iltaisin 

ruokia ja vesiastia. Harva kuvaa kazatauria edeltävän nimgan -rituaalin 

tarkkapiirteisesti. Kyseistä rituaalia ei mainita lainkaan Pentikäisen tallenteessa. 

Samaani johtaa molemmat rituaalit, joiden lopullisena tavoitteena on saattaa vainajan 

henki 'tuonelaan', jota nimitystä Harva käyttää tuonpuoleisesta. 

 

Rituaalit käynnistetään valmistamalla kuollutta esittävä 'fanja', joka on tehty 

seitsemäntenä päivänä hautajaisten jälkeen. Tämä valkoinen pielus asetetaan kotona 

vainajan vuoteelle. Pielukselle laitetaan miesvainajaa muistellessa tämän käyttämä 

puku ja päähine. Naisvainajan tapauksessa pielukselle asetetaan naisen käyttämät 

                                                 
8 Vrt. Siikala 1978, 258- 269). 
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“koristeet” ja lapsen kuollessa leikkikalut. Pielusta kutsutaan fanjaksi ja nanait 

tarkoittavat sillä itse kuollutta. Aterioiden alkaessa fanjan viereen pannaan ruokakuppi 

ja levolle mentäessä leski käy fanjan kanssa saman peitteen alle. Fanjan eteen asetetaan 

vielä puinen haltijakuva (ajami-fonjalko), jolla on reikä rinnassa. Muistajaisia 

vietettäessä tähän reikään pistetään savuava piippu. Fanjaa hoidetaan yllämainitulla 

tavalla aina kazatauriin asti, jolloin se poltetaan. 

 

Nimgania varten laitetaan ruokia ja leivotaan muistajaisleipiä, joista yksi on 

linnunmuotoinen. Tilaisuuteen kutsutaan samaani, joka asettuu istumaan fanjan 

viereen. Fanjan eteen asetetaan viinaa sekä lehtitupakkaa ja ajami-fonjalkon rintaan 

pistetään savuava piippu. Naiset pystyttävät pihalle teltan, johon tehdään oviaukko 

itään sekä länteen ja sytytetään tuli kummallekin puolelle. Tämän jälkeen fanja 

tuodaan telttaan ja asetetaan puhtaalle niinimatolle. Lisäksi naiset tekevät heinistä 

nuken (mugde), jonka ylle pukevat kuolleen puvun. Samaani pukeutuu ja astuu 

telttaan. Surun merkkinä samaanilla on valkoinen vyö ja apulaisilla valkoinen 

palmikkonauha sekä pajukepit kädessä. Samaani etsii kuolleen sielun, pyydystää sen ja 

johdattaa fanjaan. Tämän jälkeen nuken eteen kannetaan ruokia ja samaani tarjoaa 

viinaa ja vettä: ”Juo viinaa ja iloitse kanssamme!” Lopuksi ruoan tähteet ja mugde-

nukke poltetaan nuotiossa, mutta fanja viedään asuntoon takaisin.  

 

Samat menot toistetaan kazatauria vietettäessä. Lisäksi valmistetaan uusi mugde, joka 

vainajan pukuun puettuna asetetaan fanjan viereen joen suuntaan, jalat alajuoksuun 

päin. Aluksi samaani täydessä asussaan päristää rumpua ja pyytää apua haltijoiltaan ja 

telttaan hiipineet pahat henget karkotetaan pois. Sitten samaaani etsii sielua, joka tuon 

tuostakin voi poistua pieluksesta. Loitsiessaan hän kertoo haltioistaan ja 

manalanmatkan vaaroista, lyö rumpuaan, tanssii ja huutaa juosten myös teltan 

ympärillä. Apulaiset rientävät hänen perässään pitäen kiinni hänen pitkän vyönsä 

päistä. Vihdoin samaani saa sielun käteensä ja vie sen telttaan. Sen jälkeen hän tutkii, 

onko löydetty olento todella vainajan ”sielu”, kysyen omaisilta, soveltuvatko ne ja ne 

sielun ominaisuudet vainajaan. Todettuaan, että löydetty sielu on oikea, asettaa hän sen 

fanjaan. Tämä tapahtuu siten, että samaani asettuu polvilleen fanjan eteen, panee 

kätensä sen päälle ja puhaltaa siihen käsiensä yli. ”Milloin sielu on vahingoittunut 

vaelluksen aikana – pahat henget saattavat näet leikata siltä korvan, puhkaista silmän 
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ym. – tällöin samaanin on parannettava se loitsimalla. Arpomalla hän vielä tutkii, onko 

vainajan sielu todella tervehtynyt. Sen jälkeen alkaa kuolleen kestitseminen ja 

rituaaliin osallistuneet nauttivat ruokia ja juomia myöhään yöhön. Samalla pyritään 

ilahduttamaan vainajaa. Lopuksi samaani heittää ruoan ja viinan tähteet tuleen, naiset 

tekevät telttaan vuoteen ja asettavat siihen fanjan ja mugden. Paneutuen polvilleen 

vuoteen viereen samaani puhuttelee fanjaa, kehottaa sitä nukkumaan ja levittää 

peitteen vuoteen yli. Samalla sekä noita että joku omaisista asettuu telttaan levolle. 

Tätä rituaalia saatetaan toistaa useana iltana.”(Mt. 226.) 

 

Viimeisenä rituaalipäivänä, jolloin vainaja saatetaan tuonelaan samaani aloittaa 

laulunsa aamulla ja herättää fanjan nauttimaan kestitystä. Samaani kehottaa sitä 

syömään tarpeeksi, mutta varoittaa liiallisesta viinan viljelystä, juopuneen kun on 

vaikea selviytyä manalanmatkan vaaroista. Kestitystä jatkuu iltaan asti. Vasta auringon 

laskettua alkavat vainajan saattajaiset - kazatauri rituaali. Harva (226 - 228) jatkaa 

rituaalin kuvausta yhtenevästi Juha Pentikäisen tallentaman kasa taori-rituaalin kanssa. 

Sanallinen puhunta ei ilmene Harvan kuvaileman esitystapahtuman yhteydessä, mikä 

taas Pentikäisen versiossa on tallennettu sanatarkasti. Mircea Eliade (1974, 210–213) 

lainaa Harvan (1938, 287- 355) kuvausta nimgan ja kasa taori rituaalista, joten ne ovat 

yhtenevät.  

 

Huomionarvoista on, että nanait valmistavat rituaalia varten kaksi vainajaa esittävää 

kuvaa. Venäläinen etnografi Lopatin (1922, 304) huomauttaa (Harva 1933, 228), että: 

“mugde (kuva) tehdään vain havainnollisuuden vuoksi ja että sillä tarkoitetaan 

vainajaa. Samalla hän mainitsee, että kestitseminen ja palvominen kohdistuvat fanjaan, 

sen edessä seisovaan ajami-fonjalkoon sekä mugde-nukkeen”. Harva uskoo Lopatinin 

olevan oikeassa olettaessaan, että fanja ja mugde edustavat kumpikin vainajaa, kun 

taas ajami-fonjalko on jonkinlainen kuolleiden suojelushaltija. Harva käyttää nukeista 

ilmaisua kuolinnuket ja Juha Pentikäinen puhuu vainajanukeista. Mugde tehdään 

uudelleen kutakin muistajaistilaisuutta varten, kun taas pielusta säilytetään 

muistajaisiin asti. Harva (Mt.229 -230) jatkaa luettelemalla useita kansoja: tunguusit, 

ostjakit, lappalaiset, kirgiisit, jakuutit, mongolit ja tšuktšitkit, joilta on havaintoja 

nukenomaisten kuvien käytöstä vainajien muistamisen yhteydessä. Kuvia yleisempi 
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tapa on ollut kuitenkin vainajan vaatteiden tai hänelle kuuluneiden esineiden säilytys. 

Varsinkin vainajan pukua on pidetty tämän edustajana. ( Mt. 230.) 

 

Anna-Leena Siikala (1978, 270-271) kuvaa 'fania' figuurin olemusta seuraavasti: 

”tyyny, joka on koristeltu suruväreillä ja johon on asetettu piippu muistuttamaan 

ihmishahmosta. Tyyny on puettu ja päässä sillä on kuolleen henkilön metsästyshattu. 

Fanian tavoin käytetään seremonioissa  'mugdae-jäljitelmää' (mugdae dummy), joka on 

tehty täyttämällä kuolleen vaatteita heinillä.”  Eliade (Mt.210) toteaa samaanin 

viettävän rituaalitapahtumien välisen ajan fanian kanssa ja puhuvan sille kuin lapsi 

nukelleen. Anna-Leena Siikala lainaa Eliadea ja esittää faniasta saman näkemyksen.  

 

Anna-Leena Siikala (1978,271) käyttää Ivan A. Lopatinin (1960, 50) kuvausta nimgan-

rituaalin tapahtumista ja luettelee rituaalin kulun seuraavanlaiseksi:   

 

1. Samaanin virallinen kutsuminen tilaisuuteen 

2. Täytetyn mugdae- hahmon valmistaminen 

3. Seremoniassa käytettävän mökin ' itoa' rakentaminen 

4. Fania ja mugdae-hahmot viedään itoa -mökkiin 

5. Kuolleen henkilön hengen etsiminen  

6. Hengen tunnistaminen oikeaksi 

7. Hengen parantaminen 

8. Erkaantuneen hengen mustasukkaisuuden lepyttäminen 

9. Fania laitetaan sänkyyn nukkumaan. 

 

Rituaalien välisen ajan samaani viettää pääasiallisesti fanian seurassa ja valmistelee 

vaikeaa matkaa, Hän solmii kontakteja apuhenkiin, joita toimituksessa tarvitaan. 

Samaani herättää, syöttää ja keskustelee fanian kanssa, ”kuin lapsi nukkensa kanssa”, 

ja laittaa sen illalla nukkumaan. Rituaalin viimeisenä päivänä fania, mugde ja 

uhriruokia sisältävä kori heitetään tuleen köyden avulla, mikä symbolisoi siteiden 

päättymistä kuolleen ja elävien sukulaisten välillä. (Siikala 1978, 275 -277.) 
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8.  SAMANISTINEN ESITYS   
 

 

8.1. Samanismi Siperiassa  

 

 
Historiallisena ilmiönä samanismi kuuluu lähes kaikkien Siperian kansojen 

perinteisten uskomusten järjestelmiin. Ensimmäiset tiedot samaaneista ovat 1600-

luvulta (Pentikäinen 1998, 7).  Sana 'samaani' on johdettu tunguusin kielen sanoista 

samon, saman ja haman. Ne tarkoittavat kultin palvojaa, jonka tehtävänä on toimia 

välittäjänä yhteisön jäsenten ja henkien välillä parantamisseremonioiden ja 

uhritoimitusten aikana. Toimintaa kuvaavaa on, että sana samaani tarkoittaa 

”hurmoksessa olevaa” ja ”haltioitunutta”. (Taksami 1998,13.) Suomalais-ugrilaisen 

kantaväestön sanastoon on kuulunut nimisana ‛noita’ (lapin noaide, vogulin kielen 

noait) samoin kuin loitsimista, lumoamista, taikomista, arpomista, ennustamista tai 

noitalaulun laulamista merkitsevä verbi ‛noitua’ (Kuusi 1963, 31).  Nykyisin noita 

sanan käyttö luo negatiivisia mielikuvia noituuden harjoittamisesta, jota katolinen 

kirkko yritti tukahduttaa noitavainoineen. Tutkijat käyttävätkin mieluiten sanaa 

samaani, johon ei mielestäni sisälly uskonnon sävyttämiä negatiivisia arvovarauksia. 

Anna-Leena Siikala mainitsee 1800-luvun etymologisista havainnoista, jotka totesivat 

samaani termin olevan käytössä selkeästi määriteltävissä olevalla kulttuurisella ja 

maantieteellisellä alueella.  Samanismin todettiin kehittyneen idän uskontojen pohjalta 

ja levinneen sieltä pohjoiseen. Sanskritin kielessä on sana śramana, kiinankielessä sha-

men, joka puolestaan olisi levinnyt evenkien sanastoon. Tältä pohjalta ei voida 

kuitenkaan tehdä varmoja todistettavia päätelmiä samanismin etenemisestä. (1978,14.) 

 

Alexander Gahsin (Laufer 1917) mukaan Pohjois-Aasian samanistinen kulttuuri 

assimiloitui Tiibetistä ja Kiinasta (Siikala 1978, 21). Uno Harva toteaa myös, että 

Amurin laakson tunguusiheimot, joihin myös nanait kuuluvat, ovat toimineet 

kulttuurin välittäjinä ja saaneet vaikutteita Kiinasta käsin, mikä ilmenee Harvan (1933, 

11) mukaan heidän uskomuksistaan ja uhrimenoistaan. Juha Pentikäinen (1998, 85) 

lainaa Schwarzin (1984,189) Sungarin nanaiden parista tallennettua muistitietoa, jonka 
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mukaan nanait ovat lähtöisin pohjoiskiinalaiselta Harbinin seudulta, jossa he viljelivät 

maata kiinalaisten tapaan. Kiinalaisten hävitettyä heidän kaupunkinsa he joutuivat 

pakenemaan Xing-vuoriston toiselle puolelle ja kohtasivat nivhi-kansan, joka opetti 

heidät kalastamaan ja metsästämään. 

 

Mircea Eliade Pariisissa kirjoittama teos Le Chamansime et les techniques archaiques 

de l´ ecstase (1951/ 1974) laajensi samanismin tuntemusta länsimaissa ilmestyessään 

1950-luvulla. Eliaden näkemyksen mukaan samanismin perusta on ekstaasitekniikassa 

ja se on yleismaailmallinen ilmiö. Ekstaasi on Mircea Eliaden tutkimusten avainkäsite 

ja hänestä samanismi on eräs ekstaasin ikivanhoista tekniikoista. Juha Pentikäinen 

(1998, 9-10) on kritisoinut Eliaden tutkimusnäkökulmaa ja lähteiden käyttöä. Hänen 

mukaansa Eliade on etääntynyt samanismista tutkimuskohteena. Teos esittelee 

kansainvälisesti laajan kirjon mystisiä kokemuksia, mutta itse avainkäsite ekstaasi jää 

määrittelemättä runsaista esimerkeistä huolimatta. Pentikäisen mukaan Eliade ei 

oivaltanut samanismin epähistoriallista, syklistä ja ekologista perusolemusta.  Itselleni 

jäi Eliaden teoksesta pinnallinen vaikutelma, sillä rituaaleja luetellaan runsaasti, mutta 

niihin ei esityksessä paneuduta lähemmin. 

 

Samaaneja on pidetty psykopaatteina, parantajina tai huijareina. Aihetta on tarkasteltu 

lääketieteen näkökulmasta suhteessa hysteriaan ja epilepsia-kohtaukseen. Useimmat 

tutkijat ovat kuitenkin olleet yhtä mieltä, että samanismin harjoittaminen vaatii 

erikoisia mentaalisia ja hermostollisia kykyjä. (Siikala 1978, 11 -12.) Åke Hultkranz 

(1998, 67) korostaa ekstaasin merkitystä tajunnantilan muutoksen välineenä, mikä 

mahdollistaa kosketuksen hengelliseen ja jumalalliseen maailmaan. Hultkranz on 

löytänyt samanismista viisi keskeistä tekijää: ekstaasitekniikka, sieluajattelu, 

maailmankaikkeuden kolmikerroksisuus, eläinhahmoiset apuhenget ja rituaalinen 

välineistö. Ekstaasitekniikkaa käytetään toisiin maailmoihin tai todellisuuden tiloihin 

pääsemiseen. Samanismissa esiintyy uskoa kahteen tai useampaan sieluun. Ns. 

”vapaasielu” jättää ruumiin transsissa matkatakseen toiseen maailmaan eri eläinten 

hahmoissa, toinen on ruumissielu, kun taas samaanin henkisielu saattaa elää 

ylisukupolvisesti. (Pentikäinen 1998, 11.) Ihmisen sairastuttua katsottiin hengen 

irronneen ruumiista. Samaanin katsotaan pystyvän etsimään hengen ja hakemaan sen 

takaisin ruumiiseen tai viemään muualle yhteiseen sielujen turvapaikkaan. (Mt. 91.) 
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Samaanikulttuurin maailmankuvassa käsitetään maailmankaikkeuden rakenne 

kolmikerroksiseksi: se jakautuu yliseen, keskiseen ja aliseen maailmaan. Matkat 

maailmankaikkeuden kerrosten välillä ovat mahdollisia jokaiselle unissa tai 

uskonnollisissa kokemuksissa, mutta samaani kykenee tekemään ja johtamaan näitä 

matkoja toisten puolesta rituaaleissa. Samaani itse kykenee liikkumaan 

kolmikerroksisessa maailmassa.9  

 

 

 

8.2. Samaani esiintyjänä 
 

 

Samaanin opiskelu- ja harjoitusvaihetta kutsutaan initiaatioksi. Joissakin tapauksissa 

samanoinnin kykyä pidettiin perinnöllisenä, mutta samaanin kyvyt saattoivat ilmetä 

myös ympäristön ja suvun henkien painostuksena. Samaani tuli ihmisestä, jolla oli 

luontainen kyky saada yhteys henkiin. Venäläinen tutkija Tshuren Takasami arvelee, 

että tällaisilla ihmisillä saattoi olla runsaasti bioenergiaa. (1998, 17.) Eliade (1965, 87) 

tiivistää henkilön valinnan samaaniksi perustuvan: henkien ilmaisemaan tahtoon, 

perinnölliseen samaniuteen isältä pojalle/ sukulaiselta sukulaiselle, heimon päätökseen 

tai henkilökohtaiseen ambitioon.  

 

Ennen samaaniksi ryhtymistä oli käytävä läpi raskas harjoitteluaika. ”Ratkaisevia 

transsinäkyjä edelsi vaihe, jolloin samaani muokattiin rooliinsa; rajussa visionaarisessa 

vaiheessa hänet ikään kuin lopullisesti valettiin uuteen muottiin. Prosessi oli 

tuskallinen. Loitsurunous, epiikka ja myytit ilmaisevat tätä yksinäistä 

valmistautumisvaihetta. Ratkaisevat visiot kokenut samaani muuttui herkkävaistoiseksi 

henkilöksi, jolle henget ovat antaneet tiedon ja elämäntehtävän.”  (Pentikäinen 1998, 

51.) Samaanin tietämys koostui kertomus-perinteestä ja rituaalien sekä 

henkilökohtaisten kokemusten kautta hankitusta esoteerisen perinteen tuntemuksesta 

(Mt. 15).  

 

                                                 
9 Tarkemmin Pentikäinen 98, 45 -50. 
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Suomalaisista tutkijoista Anna-Leena Siikala kohdistaa huomionsa väitöskirjassaan 

The Rite Technique of the Siberian Shaman, samaanin käyttämään tekniikkaan 

luotaessa yhteyttä ja vuorovaikutusta tämän ja tuonpuoleisen kanssa. Siikalan (1978, 

39) mukaan kyse on ekstaattisesta rooliottotekniikasta. Transsi on käyttäytymismuoto, 

joka poikkeaa tavanomaisesta tietoisuuden tilasta ja siihen sisältyy erityisiä kulttuurisia 

merkityksiä. Tyypillinen piirre on tajunnan muutos, jonka intensiteetti vaihtelee 

kevyestä transsista tajuttomuuteen. Pentikäinen (Mt.39) toteaa samanistinen menon 

huipentuvan toisen tietoisuuden tilan saavuttamiseen ekstaasissa eli transsissa, jolloin 

samaanin henki jättää ruumiin. Samaanin vartalon liikkeet kuuluvat menojen kaikkein 

näkyvimpiin puoliin. Rytminen liikehdintä on keskeisimpiä ”muuntuneen tietoisuuden 

tilan” tavoittelun tapoja. Pentikäinen (Mt.94 -95) käyttää myös termejä roolin otto ja 

roolin haltija, jotka viittaavat esittämiseen. 

 

Samaani saattoi olla mies tai nainen, mutta miespuolisia pidettiin voimakkaampina. 

Synnyttämisen ja äitiyden katsottiin vähentävän voimaa. (Siikala 1978, 121.) Samaanit 

hallitsivat esiintymisen eri osa-alueita: tarinan kerronnan, äänenkäytön, tanssin, laulun, 

esineiden käsittelyn ja jopa valmistivat rituaalissa käytettävät puvut ja rummun itse.  

Samaani saattoi tarvita jopa vatsasta puhumisen taitoa (Mt.136). Samaanin arvovalta 

riippui saavutuksista: onnistuneista parantumisista, toteutuneista ennustuksista ja 

hyvistä neuvoista, joiden avulla heimon jäsenet menestyivät (Takasami 1998, 17). 

Samaanilla on myös useita avustajia rituaalin aikana, joista tärkein on taitava ja 

kokenut henkilö, joka kykenee tulkitsemaan ja toistamaan samaanin transsissa 

ilmoittamat asiat kuulijoille. (Harva 1933, 304 -305.) Richard Schechner esittää 

tärkeän huomion todetessaan, ettei transsi merkitse esiintyjän olemista 

kontrolloimattomassa tai tiedottomassa tilassa. ( 2003, 197.) 

 

Samaanin äänen on oltava vahva esityksen aikana, niinpä hän saattaa pyytää rummun 

lämmityksen aikana erityistä henkeä istumaan niskansa päällä rituaalin aikana. 

Samaani sekä rumpu ovat ikään kuin materiaalia, joilla on kyky laajentua. Rituaalin 

aikana onkin erityinen hetki, jolloin samaani ja hänen henkensä rummussa rikkovat 

rajat ja ”avautuvat”. Rumpu on myös samaanin kognitiivinen kartta, joka mahdollistaa 

matkat sekä henkisen todellisuuden tilan ulkopuolelle että sen muodostamassa 

sisäavaruudessa.  (Mt. 98.) 
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Samaanilla on itse valmistettu rituaalivälineistö, johon kuuluvat: rumpu, puku, 

päähine, sauva, laukku, puusta veistetyt henkien kuvat ja niiden säilytysastia. Mircea 

Eliade (1974, 435) korostaa esineiden ja samaanin puvun (Mt.147) merkitystä 

ekstaasin saavuttamisen apuvälineinä. Ne ”vetävät” rituaalia toteuttavan henkilön 

sielun ruumiista mystiselle matkalle. Puku ja samaanin käyttämä esineistö 

muodostavat symbolisen systeemin, joka avustaa samaania vihkiytymisessä 

yhteistyöhön henkien kanssa. Valmistaessaan pukua ja manipuloidessaan näitä henkiä 

edustavia esineitä samaani laskeutuu profaanilta tasolta ja valmistautuu siirtymään 

kontaktiin spiritualistisen maailman kanssa. 

 

Kuvien joukossa on myös suvun kantasamaanin kuva, jolta pyydetään apua 

toimituksissa. Nanait uskovat, ettei samaani kuoltuaankaan hylkää omaisiaan, vaan 

ilmestyy vuosien päästä jollekin jälkeläiselleen ja tarjoutuu perhekuntansa suojelijaksi 

ja pyytää samalla tältä uhreja. Kuolleen pyyntöä ei ole hyvä torjua, vaan omaisilla on 

tapana järjestää heti erikoiset menot. Toimituksen suorittajaksi kutsutaan tietäjä, joka 

pirskottaa tehdyn kuvan päälle viinaa ja lukee loitsuja, jolloin vainajan henki siirtyy 

kuvaan. (Harva 1933, 246.) Kasa taori rituaalin valmistelukuvauksen yhteydessä 

kuvasin, miten Nesulta Geiker lähestyi saolassa asuvaa suvun kantasamaania Danjaa ja 

pyysi tältä kunnioittavasti lupaa rituaalin järjestämiseen. 

 

Kuvaus kantasamaanin figuurista löytyy jurakkisamojedien (nenetsit) rituaalista. 

Rituaalin tallensi Siikalan mukaan T. Lehtisalo (1924, 141). Lehtisalo kutsuu esitystä 

näytelmäksi (saksaksi Schauspiel).  Alttarina toimi arkku, joka sisälsi rituaaleissa 

käytettävät esineet. Vuoteella makasi nukke, 'ngytterma', joka oli samaanin kuolleen 

isän kuva ja tehty samaanin kuoltua. Lehtisalo käyttää saksankielisessä tallenteessa 

kuvasta sanaa “puppe”.  Samaanin isä oli ollut Yamal-klaanin tunnettu samaani ja hänen 

kaikki kolme poikaansa olivat jatkaneet samanointia. Samaani oli lisännyt kuolleen 

samaani-isänsä apuhenkien joukkoon ja nukkea ruokittiin perheessä 5-6 vuotta isän 

kuoleman jälkeen ja lopuksi se asetettiin arkussa samaanivainajan hautaan. Ngytterma 

toimi samaanin apuhenkenä, jota Siperian monissa osissa pidettiin hengistä 

tärkeimpänä. (Siikala 1978, 201).  
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Siperian alueen samaanien keskuudessa on olemassa jako valkoisiin ja mustiin 

samaaneihin. Käyttämissäni lähteissä jako mainitaan ohimennen, mutta sitä ei selvitetä 

tarkemmin. Uno Harva (1933, 320 -322) tuo esiin kiistan mustan ja valkoisen 

samanismin esiintymisestä Altain suvun kansojen parissa. Harva mainitsee Kaarlo 

Hildenin (1916, 131) tutkimuksesta, joka on päätynyt siihen olettamukseen, ettei jakoa 

mustiin ja valkoisiin samaaneihin tunneta altailaisten kansojen parissa, joita myös 

tutkimukseni kohteena olevat nanait edustavat. Harvan mukaan (1933,320) venäläinen 

tutkija Anohin (1929,33) mainitsee Altailaisten samanismia esittelevässä teoksessaan 

valkoiset (ak kam) ja mustat noidat (kara kam). Näiden välinen ero näkyy siinä, etteivät 

valkoiset samaanit koskaan käänny manalan ruhtinaan puoleen, eivätkä käytä mustan 

samaanin käyttämää noidan kauhtanaa. Jako perustuu hyvien ja pahojen henkien kanssa 

kommunikointiin. Harva esittää myös olettamuksen, että mustat samaanit olisivat 

saattaneet edustaa alkukantaisinta samanismia (Mt.322).  

 

Juha Pentikäinen (1998, 48 -49) mainitsee mustat ja valkoiset samaanit esitellessään 

samaanin kolmikerroksista maailmankuvaa, joka jakautuu yliseen, keskiseen ja aliseen 

maailmaan. Samaanin tehtävä on matkustaa eri eläinten olomuodoissa näiden 

maailman kerrosten välissä. Musta samaani toimii alisen maailman henkien kanssa ja 

valkoinen samaani ylisen. Pentikäisen esittämän mallin on laatinut E.N. Romanova 

jakuuttisamaanien parissa tehtyjen tutkimusten pohjalta.  

 

Mircea Eliade lainaa M.A. Czaplickan (1914,247) mainintaa jakuuttisamaanien 

luokituksesta hyvien ja pahojen henkien kanssa toimiviin samaaneihin. Selkein jako on 

burjaattien parissa. Valkoisilla on yhteys jumaliin (gods) ja mustilla henkiin (spirits). 

Samaanien käyttämät puvut eroavat väritykseltään, jotka ovat valkoinen ja sininen.  

Eliade esittää päinvastaisen näkemyksen Uno Harvan päätelmään nähden. Eliaden 

mukaan vanhinta perinnettä edustaisivat valkoiset samaanit ja mustat ilmaantuivat 

vasta myöhemmin. ( 1974, 184–186.)  

 

Isä Wilhelm Schmidt (Diόszegi 1947, 211) oli Jumaluuden alkuperää tutkinut oppinut, 

jonka pääteoria koski mustan ja valkoisen samanismin statuksen kehitystä Keski-

Aasiassa. Hänen mielestään valkoisen samanismin jumalallinen kultti ei sovi 

alkuperäiseen samanistiseen katsomukseen ja edustaa näin ollen jo nomadi-ihmisten 
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kehittyneempää uskonnollista käsitystä. Tältä pohjalta hän katsoo vain mustan 

samanismin edustavan samanismia. (Siikala 1978, 21.) - Samanismilla on pitkä 

historia alkaen paleoliittiselta kaudelta, josta ei ole kirjallista tietoa, mutta on 

ilmiselvää että se on muuntunut kulttuuristen vaikutteiden seurauksena. Suurten ja 

levinneiden aatteiden (buddhalaisuus, kristinusko, ateismi) vaikutus lienee ollut suurin. 

 

Venäläiset nukketeatterikollegat ovat hyvin tietoisia nuken käytöstä rituaalisena 

välittäjäesineenä. Moskovalainen nukketaiteilija ja etnografi Irina Oharova esitti 

säväyttävän näkemyksen siitä, miten nuket aikoinaan alkoivat pelastaa ihmishenkiä 

(keskustelu 29.8.2000). Hänen mukaansa nuket korvasivat aikoinaan ihmisuhrit 

rituaaleissa. Sama näkemys esitettiin Moskovan suuren nukketeatterin museossa, jossa 

esillä on kolme Keski-Aasiasta, Iranin alueelta saatua rituaalinukkea. Opas oli edelleen 

vakuuttunut niissä piilevistä maagisista voimista. Nuket olivat noin metrin kokoisia, 

puettuja ja puusta valmistettuja. Ihmisuhrien käyttö johtaa ajatukset välittömästi 

”mustaan samanismiin”. 

 

Venäläisen säveltäjän Igor Stravinskyn Kevään pyhitys (1913) sävellys pohjautuu 

muinaiseen keväällä suoritettuun kastrama -rituaaliin. (YLE 1.) Vjošnuška niminen 

nukke esittää siinä ihmistä. Kertoja sanoo vanhusten istuvan piirissä ja katselevan 

miten nuori tyttö tanssii itsensä hengiltä. Tämä viittaa siihen, että rituaalissa olisi 

käytetty alkuaan nuorta tyttöä, joka olisi uhrattu hengille. Tämä sama kuvaus on myös 

Stravinskyn Kevätuhri baletissa, jossa rituaali suoritetaan hurjan musiikin säestyksellä.  

 

Aluksi esityksessä tanssitaan nuken kanssa. Sitten nukke asetetaan lepäämään 

vuoteelle, sitä hellitellään ja itketään. Vodkaa pirskotellaan nuken päälle. Samaani 

lukee loitsun, hänellä on kädessään kapula ja risti. Nukke viedään pellolle rattailla ja 

tuhotaan. Se revitään ja sisällykset paljastuvat: heiniä, seiväs, vaatekappaleita ja 

kasvoina naamio. (YLE 1). Voi vain olla kiitollinen siitä, jos nuket todella ottivat 

ihmisuhrin roolin. Nukkeja voisi tämän pohjalta kutsua todellisiksi humanismin 

lähettiläiksi, mutta asian todentamiseksi tarvittaisiin lisätutkimuksia venäläisten 

arkistojen ja rituaalikuvausten äärellä. Tämä rituaali paljastaa kuitenkin sen 

alkuvoimaisen hurjuuden ja pelottavuuden, jota vastaan organisoituneet uskonnot eri 

puolella maailmaa taistelivat. 
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Tutkimukseni aiheena on pohtia samaanin suorittaman rituaalin esityksellisyyttä ja 

teatterimaisuutta. Voidaanko katsoa, että kyseessä on esitys tai peräti jonkinlainen 

oman aikansa teatteriesitys. Tätä kysymystä ovat pohtineet myös muut tutkijat.  Timo 

Tiusasen (1969,17) mielestä on perusteltua puhua samanismin yhteydessä 

alkuteatterista ja suomalaisen näyttämötaiteen esihistoriasta, joka jatkui halki 

vuosituhanten kansanrunojen välityksellä. Silti hänen mielestään samaanin esitystä ei 

voida kutsua teatteriksi sanan totunnaisessa, länsimaisessa merkityksessä. Samaanin 

roolisuoritukseen sisältyi näyttämöliikuntaa, tanssia ja väkevä tunnevoimainen laulu 

sekä noitarummun takova perusrytmi. Samaani käytti rooliasua ja rekvisiittaa sekä 

toimi ohjaajana, näyttelijänä ja kirjailijana. Improvisaatiolla lienee ollut vahva osuus, 

vaikka samaanin kerronta noudattikin yleisölle tuttuja aihelmia. Sairasta parantaessaan 

samaani esitti monologia, tulkitsi eräänlaista monodraamaa, jossa muut osalliset jäivät 

statisteiksi. Kalevalaisen syntyepiikan takaa häämöttävissä syntymonodraamoissa 

suhdeverkosto tuntuu jännittyvän samaanisankarin, henkimaailman ja yleisön väliin 

kuten Kreikassa kutoutui kuoronjohtajan, jumalten ja kuulijain väliin. ( Mt. 19.) 

 

Tshuren Takasami nostaa esiin kirjallisuuden näkökulman: ”Seremonioista löytyy 

kirjallisuuden näkökulmasta tutkittaessa runollista, lyyristä ja kertovaa ainesta. 

Ilmaisussa korostuvat rytmien hienostuneisuus ja samaaninrunouden kielten 

kansallinen väri. /…/  Teksteissä kuvataan maailmankaikkeutta, kansan, heimon, 

suvun ja yksittäisen ihmisen elämää, ympäristön tilaa, eläimiä, lintuja ja sankareita 

sekä näiden matkoja ja urotöitä. Seremonioihin sisältyy myös teatteritaiteen 

elementtejä, jotka ovat taiteentutkijoiden mukaan korkeatasoisia, lähes 

ammattimaisella tasolla. ” (1998,19.)   

 

Richard Schechner (2002,162–163) on valottanut ritualistista esiintymistä teatterin 

näkökulmasta. Hän korostaa, ettei kyse ole lainkaan näyttelemistä teatterillisessa 

mielessä. Tekijä esiintyy, mutta ei näyttele. Åke Hultkranz (1998, 53) on samoilla 

linjoilla ja kiistää ranskalaisten tutkijoiden suosituksen, jonka mukaan samaania tulisi 

pitää rituaaliin osallistuvana näyttelijänä. Schechner perustelee näkemystään sillä, että 

useimmat rituaalit eivät sisällä roolin tulkitsemiseen liittyvää personointia eivätkä 

esiintymistä toisena henkilönä. Rituaalissa henkilöt esittävät ennakkoon tarkkaan 

säädeltyjä toimintoja, käyttävät tehtävään suunniteltuja pukuja ja esittävät erittäin 
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tarkasti koodattua käyttäytymistä. Lisäksi rituaalin esittäjän virtuositeettia 

näyttämöesiintyjänä ei arvosteta teatterillisista kriteereistä lähtien.   Esittävissä taiteissa 

on keskeinen merkitys esittäjän taidoilla, rituaalissa jopa teatterillisten taitojen puute 

korostaa yhteisön puolesta uhrautuvaa roolia. Rituaalit ovat teatteriesityksen omaisia, 

mutta eivät itsessään ole teatteria.  (Schechner 2002, 162-163.)   

 

Nykyteatterista poikkeavana piirteenä Tiusanen ja Kuusi korostavat, että kysymys oli 

”karmean leikittömästä todellisuuselämyksestä”, ei leikkivästä esittämisestä. 

”Ammattinäyttelijä poistaa maskinsa ja palaa perheensä pariin. Samanointikohtaus oli 

peruslaadultaan monenlaisten henkisten perustarpeiden villi purkaus, maaginen, 

uskonnollinen, filosofinen tai lääketaidollinen tapahtuma. Se ei kuvannut todellisuutta, 

mitä olemme tottuneet länsimaiselta taiteelta odottamaan; se oli todellisuutta.” 

(Tiusanen mt. 17-18.) 

 

 

 

8.3. Yhteisö yleisönä 

 

 
Samanismi on ollut keskeinen vaikuttaja niiden yhteisöjen elämässä, joissa sitä on 

harjoitettu. Anna-Leena Siikalan mukaan samanismi oli ennen kaikkea yhteisöllinen 

ilmiö, joka sisälsi institutionalisoitunutta käyttäytymistä, uskomuksellista perinnettä ja 

rituaalista toimintaa. Samanistinen maailmankatsomus on toiminut yhteisön elämän 

aatteellisena perustana ja liittynyt yhteiskunnallisen tietoisuuden kaikkiin muotoihin. 

Samaanit vaikuttivat ihmisten tietoisuuteen esteettisesti, moraalisesti, oikeudellisesti ja 

jopa poliittisesti. (1978, 29-30.) Rituaalinen toiminta edisti elinkeinojen harjoittamista 

(metsästys ja kalastus), perheen ja heimon hyvinvointia ja ylläpiti perhesiteitä. 

Samaani saattoi kuolleiden sielut tuonpuoleiseen, mutta Siikalan mukaan samaanin 

tärkein tehtävä oli kuitenkin parantaminen.( Mt.320.)Tämä on varsin ymmärrettävää, 

koska lääketiede oli tuohon aikaan varsin kehittymätöntä ja ihmisen hengen 

pelastaminen oli yhtä arvokasta kuin se on nykyisinkin. Yhteisö tarvitsi samaania 

syntymän ja kuoleman äärellä selittämässä näitä voimakkaita tunteita herättäviä 
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tapahtumia. Kasa taori hautajaisseremonioiden yhteydessä voidaan puhua selkeästi 

myös surutyöstä. 

 

Yhteisön jäsenet osallistuvat kasa taorin valmistamiseen, mikä tulee selkeästi esiin 

videotallenteessa. Tehtävät on jaettu erityisosaamisen pohjalta. Samaani edustaa 

arvostetuinta ja vaikeinta osaamista, mutta myös teurastamiseen, leipomiseen ja 

rituaaliesineiden veistämiseen vaaditaan omat taitonsa. Rituaalin esiintyjiltä vaaditaan 

rohkeutta ja vihkiytymistä samanistisiin salaisuuksiin. Siikalan (1978, 304) mukaan on 

kolmenlaisia samaaneja: 
   1. pienelle ryhmälle tai perheelle samanoivat, 

   2. heimosamaanit, jotka toimivat tietyllä alueella sekä  

   3. ammattimaiset samaanit, jotka toimittavat maksusta menoja.  

 

Tutkimassani kasa taori -rituaalissa suvulla on keskeinen merkitys ja nanaille oli 

tärkeää valita samaani juuri oman suvun keskuudesta. Rituaalissa esiintyvä Lindza 

Beldy edustaa kuihtuvan heimosamaanin mahtia. Videotallenteessa puhutaan myös 

perhesamanismista, jota edustaa Geikerin perhe. Heidän arkielämässään samanismi 

yhä esittäytyy eri muodoissa: kodin esineissä, pihalla on pyhä toro-puu koristeltuna ja 

he hallitsevat vanhoja rituaalikäytänteitä.  

 

Yhteisön kaikki jäsenet lapsista vanhuksiin osallistuvat rituaalin esittämistapahtumaan. 

Rituaalin draamallinen jännite syntyy yleisön, samaanin ja supranormaalin välille. 

Samaani kuljettaa tietoa kahden todellisuuden välillä ja hänen tavoitteenaan on 

ratkaista yhteisön jäsenten elämään kehittynyt kriisitilanne. Samanistinen rituaali 

perustuu ennen kaikkea kommunikaatiolle (Siikala 1978, 321.) Samaani tuntee 

rituaalin perinteen pohjana olevan säännöstön, joka määrittää tapahtuman ajan, paikan 

ja toimintojen järjestyksen. Yhteisön jäsenet osallistuvat rituaalin katsojina, 

kommentaattoreina, nauttivat uhriaterian ja suorittavat tarvittavat ennakkovalmistelut.  

Matti Kuusi (1963, 35) lisää samanistiseen yleisökokemukseen 'katharsiksen' käsitteen: 

”Katsojien karmean leikitön todellisuuselämys laukesi syvään helpotukseen, 

katharsikseen, kun tuntemattoman vastapelurin hyökkäys suvun, kylän, heimokunnan 

normaalia elämänjärjestystä vastaan oli torjuttu.” 
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Yhteisön jäsenenä oleminen on jotain muuta kuin kuulumista satunnaiseen 

ihmisjoukkoon. Yhteisöllä on rakenne, toimintatapa; sen säilyvyys ja muuntuvuus on 

toinen kuin sen jäsenten. Ihmiset syntyvät ja kuolevat, mutta yhteisöt pysyvät. Yhteisö 

voidaan määritellä yhteisiin päämääriin pyrkivien ihmisten sosiaaliseksi järjestelmäksi, 

joka rakentuu erilaisista asemista, statuksista. Yksilöllä on tavallisesti hallussaan useita 

eri statuksia samanaikaisesti, mutta vain yksi niistä on kerrallaan aktiivinen muiden 

pysyessä piilevinä, latentteina. Status voidaan kuvata kokoelmaksi tiettyjä oikeuksia ja 

velvollisuuksia. (1984, Perinnetieteen terminologia.) Samaanin status ja velvollisuudet 

määräävät perustan koko ilmiölle (Siikala 1978, 303). 

 

Kaikki johonkin statukseen liittyvät opitut normit, asenteet ja arvot muodostavat 

yhdessä roolin. Roolin konkreettista toteutumista nimitetään roolisuoritukseksi tai 

roolikäyttäytymiseksi. Rooli on abstraktio: elävässä elämässä emme näe rooleja vaan 

roolikäyttäytymistä. Kansanperinteen tutkimuksessa on enenevässä määrin korostettu 

sitä, ettei perinne säily pelkästään taitavien kertojien ja hyvämuististen yksilöiden 

ylläpitämänä, vaan myös ja nimenomaan tiettyihin sosiaalisiin rooleihin liittyneenä. 

(1984, Perinnetieteen terminologia.)  

 

Richard Schechner määritteli esitystoimintoja yhdistäväksi piirteeksi ei-tuottavuuden, 

jonka hän rinnasti taloudelliseen hyötyyn. Kasa taori -rituaaliin liittyy kalastus -ja 

metsästysonnea ennustava osa. Ivan Torokovits kiipeää kolmiportaiseen 

maailmanpuuhun ja ennustaa sieltä oravien ja kalojen saannin. Tämä jakso liittyy 

selkeästi metsästyksestä ja kalastuksesta elantonsa saavan yhteisön tuottavuuteen. 

Tärkeämpi on kuitenkin rituaalin yhteisöä vahvistava ja psyykkinen vaikutus, joiden 

tutkimus kuuluisi sosiologian ja psykologian piiriin. 
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9. FIGUURI KASA TAORIN ESIINTYJÄNÄ 

 

 
Juha Pentikäisen tallentaman kasa taori -rituaalin toisinnon välityksellä on mahdollista 

analysoida videolta, miten nukkefiguureja käsitellään rituaalin yhteydessä. Vanhukset 

toteuttavat rituaalin esi-isiltä oppimansa käyttäytymisen toisinnon pohjalta, joka 

ohjeistaa nukkien teon ja niiden käytön rituaalissa. Samanismista on kirjoitettu paljon, 

mutta esineistä puhuttaessa on keskitytty pääasiallisesti viittaan ja rumpuun. Siperian 

alueen rituaalikuvausten joukosta löysin vain nimgan ja kasa taori rituaalit, joissa 

nukenomaisilla figuureilla oli keskeinen tehtävä rituaalin toteutuksessa.  

 

Samanistisessa kulttuurissa rituaaleissa käytetään paljon erilaisia figuureja: 

kodinhaltijoita, kuolleiden lasten henkiä, veden ja maan henkiä, sukuhaltijoita, kalojen 

ja karhun henkiä. Niitä kutsutaan haltijanukeiksi, henkikuviksi ja vainajanukeiksi. 

(Esineluettelo, 103–221.) Niiden tarkkaa käyttöä ei ole kuvailtu tallenteissa, koska ne 

on ilmeisesti mielletty vähemmän tärkeiksi elementeiksi, samaan tapaan kuin rekvisiitta 

teatterissa. Kuvallisessa materiaalissa ne esittäytyvät meille primitiivisinä kansan 

valmistamina taide-esineinä, joilla on esteettistä ja iän tuomaa arvoa. Erityisiksi nämä 

nuket tekee niiden funktio rituaaliesineinä. Niiden uskotaan sisältävän maagista voimaa. 

Tätä kuvaa esimerkkinä nanaiden epäröinti luovuttaa Juha Pentikäiselle rituaalissa 

käytetyt mugden nuket, koska niiden pelättiin voivan aiheuttaa edelleen harmeja. 

 

Mugden-henkien kuvien valmistaminen ja asettaminen rituaalin suorituspaikalle kuuluu 

keskeisenä osana rituaalin valmisteluun. Vainajanuket veistää rituaalia edeltävänä 

päivänä rituaalin primus motor Nesulta Geikerin mies Aleksei Jegorevits. Puunuket 

toimivat säilytyspaikkana, joihin kuolleiden sielut menevät rituaalin aikana odottamaan 

siirtymistä Buniin. Videolla näkyy miten nuket veistetään perinteen mukaan puusta. 

Nuket näyttävät karkeatekoisilta ja jäyhäilmeisiltä. Niillä on pölkkyvartalo, kaula ja 

soikeaksi veistetty pää. Käsinä ovat laudan palat. Nenä on taltalla muotoiltu ja ihmisen 

kasvoista muistuttaa otsan kohdalla oleva uloke. Nuket ovat noin metrin mittaiset.  
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Mugden henkiä esittävillä nukeilla on selkeä puusta veistetty muoto ja tilaisuutta varten 

ne puetaan vaatteisiin. Tästä voi päätellä, että mugdet on haluttu saada muistuttamaan 

ulkonäöltään kuolleita ihmisiä. Ne esittävät kuvallisessa muodossa rituaalin kohteena 

olevia kuolleita ihmisiä. Impikan (itsemurhan tehnyt mies) ja tämän kuolleen vaimon 

(miehensä murhaama) harhailevat henget siirretään ”oleskelemaan” figuureihin rituaalin 

aikana ja tietynlainen samannäköisyys vainajien kanssa todennäköisesti edistää henkien 

asettumista niihin. Hengen asetuttua figuuriin sitä on oletettavasti myös helpompi 

hallita, mikä lisää turvallisuutta rituaalin suorittajien ja seuraajien joukossa. Kuolleesta 

materiasta valmistetuista puupölkyistä on tullut visuaalinen huomiopiste rituaaliin, joka 

materialisoi hengen olemuksen ja toimii sielun levähdyspaikkana ennen siirtymistä 

Buniin, kuolleiden valtakuntaan. Mugdeissa kuolleen ihmisen olemus viettää vielä 

hetken omaisten ja kyläläisten seurassa.  

 

Mugdet matkaavat veneessä saareen, jossa rituaali toteutetaan. Naiset asettavat ne 

rituaaliseksi areenaksi rakennettuun Itoan -telttaan, kun pahat henget on ensin ajettu 

sieltä pois. Mugdet puetaan kirjaviin nanaiviittoihin ja lakkeihin. Naispuolisella, vaimoa 

esittävällä mugdella on päässä nanailakki ja miespuolisella kuvalla huopahattu.  

Kasvoihin piirretään hiilellä silmät, suu ja kulmakarvat. Rituaalin rakentajat nauravat 

nukeille, sillä ne näyttävät heistä ilmeisesti hauskoilta. Nukkien eteen katetaan liina ja 

sille leivotut kakut ja vodkaa.  Samanaikaisesti miehet valmistavat heinistä koiran 

muotoisen hahmon, sillä koira on Kile klaanin pyhä eläin. Koira asetetaan reen eteen ja 

sen tehtävänä on vetää samaanin ohjauksessa mugdeihin asettuneet henget Buniin, 

kuoleman valtakuntaan. Heinistä tehty koira on myös eräänlainen sivuroolia esittävä 

nukke tai nykyteatterin terminologian mukaan rekvisiittaa. 

 

Meuri on laulaen esitetty samanistinen tanssi (Mt.101), jonka naiset esittävät 

vuorotellen ja suorittavat samalla rummun lämmityksen. Eliade (1974, 451) huomauttaa 

tanssin olleen varhaisista ajoista asti klassinen metodi transsin saavuttamiseksi. Tanssija 

rummuttaa ja rummun kumea ääni kutsuu henkiä paikalle. Lindza ottaa vanhan 

rumpunsa ja aloittaa laulavan keskustelun vainajien henkien kanssa. Tästä osasta 

käytetään nimitystä kekuri. ’Kekue‘ on samaanin keskustelussa käyttämä 

huudahdussana. Susu on kuolleiden olinpaikka, jossa henget oleskelevat ennen kuin ne 

viedään Buniin. Sieltä samaani kutsuu heitä esiin. (Mt. 101–102.)       
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Seuraava rituaalinen toimi on daro-seremonia, joka on kuolleiden ja yhteisön jäsenten 

viimeinen ateria ennen Bunin matkaa. Mugden-nukkeihin siirtyneille kuolleiden 

hengille tarjotaan kakkuja ja vodkaa. Ivan kohdistaa ensimmäisenä puheensa henkiä 

edustaville nukkehahmoille ja puhuu näille kuin eläville ihmisille. Videolta tämä on 

tiivistyksen vuoksi jätetty pois.  

   

  IVAN (mudgeille): Veli! Sisko! Älkää itkekö! 

  Olkoon onni matkallanne myötä. (Mt. 105.) 

 

Ivan kokee kuolleiden sukulaisten henkien siirtyneen mugdeihin ja puhuu nyt heille. 

Tyhjille materiaalista valmistetuille puukuville ei ole aiemmin puhuttu. 

Nukketeatterillisesta näkökulmasta tarkasteltuna voidaan todeta, että esityksessä on 

tapahtunut personifikaatio. Puhelu nukeille jatkuu ja ne ovat esittäjien ja yleisön 

huomion keskipisteenä. Nesulta pyytää nukeissa oleskelevilta hengiltä anteeksi rituaalin 

toteuttamistapaa. 

 

NESULTA (mudgeille): Älkää loukkaantuko siitä, ettei esitys ole 

todellinen, ja että se on kuvattu. Älkää itkekö! Olkoon onni myötä kun 

lähdette matkaan. ( Mt. 105.) 

 
Lindza jatkaa kekuri-laulua, jonka nuotti on yksitoikkoinen ja valittava (Mt.107).   

Seuraa pitkä vuoropuhelu nukkien paikasta ja niiden asennoista, johon kaikki rituaalin 

esiintyjät osallistuvat. Jopa tähän asti vaiti pysytellyt yleisön edustaja Selekte Kile 

intoutuu neuvomaan. Tilanne muistuttaa lapsille esitettyä nukketeatteria, jossa yleisö 

innokkaasti opastaa esiintyjiä. Mugden-henkien kuvat ovat nyt toiminnan keskipisteenä.  

 
LINDZA: Pitäisi muuttaa mudgejen paikkaa, jotta ne voisivat ottaa uhrin 

vastaan. 

                 MARIA: Mihin? 

LINDZA: Siirrä heidät tuonne! 

MARIA: (Vedä )itseesi päin! 

IVAN: He saattaisivat kaatua siinä, se ei ole hyvä paikka. 
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SELEKTE KILE: Heidän jalkansa pitäisi asettaa paremmin, jotta he 

voisivat seisoa vankasti. 

IVAN: Olisi parempi jos saisimme ne pysymään hyvässä asennossa. 

LINDZA: Laita ne tähän, tännepäin. 

MARIA: Nyt riittää, älä siirrä enää. Ne ovat valmiina. 

LINDZA: Anna nyt uhrijuoma! 

MARIA: Näinkö, isoäiti? 

LINDZA: Anna vähän enemmän, vielä enemmän. Uhraa näin. Anna tämä 

annos vanhalle miehelle (mugdelle) itse. 

MARIA: Hän sanoo, että sinun pitää tehdä se. Kaada hiukan votkaa ja laita 

se tähän. 

IVAN (mugdelle): Ota hieman ruokaa. Älä pahennu! Hyvää matkaa! 

 (Mt. 108.) 

 

Rituaalin osallistujat puhuvat nukkefiguureille kuin ihmisille. He uskovat kuolleiden 

ihmisten henkien siirtyneen figuureihin, mutta kuinka elävinä he nukkeja pitävät. 

Gaston Baty (Jurkovski 1996, 22) huomauttaa alkuperäiskansojen ymmärtäneen 

esittämisen olleen vain merkki ja ihmiset arvostivat sitä sen vuoksi, eivätkä suinkaan 

kuvitelleet figuureja eläviksi. Samaan johtopäätökseen päätyi myös Claude Lévi-

Strauss maineikkaassa teoksessaan Structural Anthroplogy väittäessään taiteen olevan 

luonteeltaan symbolista jo primitiivisessäkin yhteiskunnassa. Toteuttajat ja 

vastaanottajat olivat tietoisia selkeästä erosta todellisen toiminnan ja 

esittämistilanteeseen sidotun tapahtuman välillä. (Lévi-Strauss 1958, 292.) 

 

Lindza lohduttaa miespuolista nukkea, ettei tämä itkisi maan päällä olevan serkkunsa 

puolesta, joka on ottanut kasa tai -samaanin roolin ja on mukana suorittamassa 

rituaalia. Ivanille Lindza sanoo, ettei tämä itkisi kuollutta naispuolista sukulaistaan, 

joka on kuollut ja hänen henkensä on asettunut figuuriin. 

 

 LINDZA (mugdelle): Älä itke nuorta serkkuasi (Ivan Torokovitsia) (Mt.109). 

 LINDZA (Ivanille): Älä itke vanhaa serkkuasi (Impikaa mugdessa) (Mt.109).  

 

Rituaalissa siirrytään huipennusvaiheeseen, kun Lindza havaitsee kuolleiden henkien 

nousevan ylös ja asettuvan nukkefiguureihin. 
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                 LINDZA: Isoäiti, isoisä! Te raukat! Kärsivät henget (kuolleiden  

 henget) ovat nousemassa ylös. (Video.) 

 NESULTA: Tämä kaikki on todellista! Kaikki on onnistunut! Mugdet eivät ole enää 

 tyhjiä, vaan vainajien henget ovat menneet niihin. (Video.) 

 YHDESSÄ: Niin, tämä on totta! Lindza, teit sen kaikella voimalla ja mielelläsi. 

 (puhuvat hengille): Älkää itkekö! Ottakaa ruokaa! (Video.) 

 

Mugden-henkien kuvat näyttävät osanottajien mielestä muuttuneen ja he toteavat 

tyytyväisinä rituaalin onnistuneen, koska Panyan, kuolleiden henki on mennyt 

nukkeihin. Lisätutkimusta tarvittaisiin millaisilta nuket näyttävät ja miten ne ovat 

muuttuneet rituaaliin osallistujien mielestä 

  

 LINDZA: Panyan (vainajan henki) menee mugdeen, kun sanat itketään sen sijaan, että 

 ne lausuttaisiin (Mt. 109). 
 NESULTA: Jos mudget olisivat tyhjiä, ne eivät näyttäisi tuollaisilta.  Se on totta! 

 (Video.)  

 MARIA: Kaikki on toiminut (video)! 

  NESULTA: Kaikki on totta (video). 

 LINDZA: Niin se on (video). 

 

Rituaali jatkuu henkien saattamisella Buniin koiran vetämässä reessä Lindzan 

esittämän itkuvirren saattelemana. Reen taakse asetetaan matkaevääksi velliä nukeissa 

olevia henkiä varten ja mugdet nostetaan symbolisesti rekeen. Tosiasiassa mugdet 

jätetään seisomaan reen taakse, missä toinen niistä kaatuu kumolleen. Apuhenkiä 

kutsutaan paikalle ja ruohokoirat usutetaan lähtöön. Henkiä pitää kovistella lähtemään, 

koska ne eivät haluaisi poistua maan päältä. Nuket riisutaan henkien lähdettyä 

matkaamaan Buniin, kuolleiden maahan. Ne ovat nyt vain tyhjää materiaa ja siinä 

mielessä arvottomia. Rituaalin areena suljetaan ja ruohosta tehty koira poltetaan. 

Henget ovat lähteneet Buniin ja tyhjiksi jääneet mugdet heitetään itoan-teltan 

ulkopuolelle. Kylässä ne joutuvat myöhemmin tunkiolle. Kyläläiset eivät ole 

kuitenkaan varmoja, olisiko niistä vaaraa. Myöhemmin nuket matkaavat Suomeen.  
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Pentikäinen käyttää rituaalia kuvatessaaan figuureista seuraavia nimityksiä: 

vainajanuket, mudget, mugdet, mugden-henkien kuvat, mugden patsaat ja mugden-

henget: 
  Aleksei Jegorevits on veistänyt ja höylännyt vajassaan puusta 'mudget', 

 vainajanuket, joihin sielun uskotaan menevän Bunin-matkaa varten. 

  […] mukana 'mugden-henkien' kuvat ynnä muuta tarvittavaa rituaalista 

 repertuaaria. (Pentikäinen 1998, 96.) 

   […] 'mugden-patsaissa' asuville, juhlapukuun puetuille kuolleiden hengille tarjotaan 

 huomattavaa vieraanvaraisuutta […] Samaani Lindza Beldy ja Nesulta Geiker ruokkivat 

 'mugden-henkiä'.  (Mt. 104.) 

 

Nimitysten vaihtelu johtunee ilmeisesti siitä, että puhuttaessa nukeista esineellisinä 

objektina ne ovat mudgeja tai mugdeja, mutta kun hahmoihin halutaan lisätä 

spirituaalinen ulottuvuus henkien asetettua rituaalissa niihin, niistä puhutaan mugden-

henkien kuvina. Ilmaisujen avulla on haluttu ilmaista nuken muuntunutta tilaa rituaalin 

aikana. Lisäksi nukkeja on kaksi kappaletta, joten kielellisessä ilmaisussa on mukana 

myös monikkomuoto. 

 

Rituaalin termit on käännetty nanaiden omasta kielestä venäjäksi ja myös käännösten 

yhteydessä on saattanut syntyä erilaisia ilmaisuja. Itse objektihan pysyy yksiselitteisesti 

samanlaisena materiaalisena kokonaisuutena koko rituaalin ajan. Uno Harva käyttää 

nukeista koko esityksensä ajan nimikkeitä mugde-nukke ja fanja (1933, 224) ja 

myöhemmin lyhyesti vain mugde ja fanja. Mielestäni ne tuntuvat asettuvan 

suomenkieleen parhaiten, joten käytän jatkossa näitä ilmaisuja nukkefiguureista 

puhuessani. Harva käyttää nukeista myös ilmaisua 'kuolinnuket' ja Pentikäinen puhuu 

'vainajanukeista'.  

 

Pentikäinen ja Harva käyttävät hahmoista yleisnimikkeenä ilmaisua 'nukke' Itse 

käyttäisin mieluummin sanaa figuuri.  Figuuri sana tulee latinan kielen sanasta 'figū'ra' 

(Uusi sivistyssanakirja 1988, 210) ja tarkoittaa muotoa, hahmoa, kuviota, ihmisen 

ulkoista olemusta ja ihmistä esittävää taideteosta. Esittävät teatterinuket sekä lasten 

leikkikaluina toimivat nuket ovat varsin myöhään Suomeen saapunut kulttuurinen ilmiö. 

Tästä johtuu myös kielemme vähäinen ja epätarkasti nukkeihin kohdistuva sanasto. 

Yleensä nukkeihin liittyvä toiminta mielletään lasten leikkeihin liittyväksi ei-tuottavaksi 
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toiminnaksi, jota helposti vähätellään. Kasa taori -rituaali on luonteeltaan 

vakavahenkinen, joten siitä leikkisyys on kaukana. Tämän vuoksi on myös perusteltua 

käyttää ilmaisua, joka ei kohdistu leikkimiseen. 

 

Uno Harva (1933, 224–228) havaitsi nanaiden vainajain muistajaisten koostuvan 

nimgan ja ”kazatauri ”rituaalien muodostamasta kokonaisuudesta. Pentikäinen kuvaa 

vain kasa taori osaa. Halusin liittää tutkimukseeni myös nimgan -rituaalin kuvauksen, 

koska näin saadaan esille moniulotteisempi kuva figuurien käytöstä.  

 

Nimgan -rituaali käynnistyy vainajaa esittävän 'fanja' figuurin valmistamisella 7. 

päivänä hautajaisten jälkeen. Fanja on väriltään valkoinen. Harva sanoo sen olevan 

pielus eli jonkinlainen tyyny, joka asetettiin kotona vainajan vuoteelle. Harva ei kerro 

tekeekö joku sen vai käytetäänkö jo olemassa olevaa tyynyä. Pielukselle ”laitettiin ” 

muistellessa kuolleen henkilön puku ja päähine, naisvainajan tapauksessa naisen 

käyttämät “koristeet” ja lapsen kuollessa leikkikalut. 'Laittaa' verbi ei ilmaise puettiinko 

nukke kuolleen vaatteisiin samannäköisyyden lisäämiseksi vai asetettiinko vaatteet 

pieluksen päälle muistuttamaan vainajasta. Nanait kutsuvat pielusta fanjaksi ja 

tarkoittavat sillä itse kuollutta, joten jotakin yhdenmukaisuutta vainajaan figuurissa oli 

oltava. Aterioiden aikana fanjan viereen pannaan ruokakuppi ja levolle mentäessä leski 

käy fanjan kanssa saman peitteen alle. Fanjan eteen asetetaan vielä puusta tehty, 

suojeleva haltijakuva (ajami-fonjalko).  Fanjaa hoidetaan kuvatulla tavalla aina kasa 

taoriin asti. 

 

Naiset pystyttävät pihalle teltan, jonne fanja viedään ja asetetaan puhtaalle niinimatolle. 

Tämän jälkeen naiset tekevät heinistä mugde-nuken, jonka ylle pukevat kuolleen puvun. 

Samaani pukeutuu ja aloittaa rituaalin, jonka aikana hän etsii kuolleen sielun, pyydystää 

sen ja johdattaa fanjaan. Tämän jälkeen nuken eteen kannetaan ruokia ja samaani 

tarjoaa viinaa ja vettä. Lopuksi ruoan tähteet ja mugde-nukke poltetaan nuotiossa, mutta 

fanja viedään asuntoon takaisin. Mugde-nukke tehdään uudelleen kutakin 

muistajaistilaisuutta varten, kun taas fanja säilytetään ehjänä kasa taoriin asti. Tämä 

onkin oleellinen nukkien välinen ero. Mugdeja saattaa siis olla useita ja ne ovat ikään 

kuin rituaalin kertakäyttötavaraa, mutta fanja säilytetään koko prosessin ajan.  
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Anna-Leena Siikala (1978, 271) mainitsee, että mugde-jäljitelmä tehdään täyttämällä 

kuolleen vaatteet heinillä. Samaani joutuu etsimään sielua, joka tuon tuostakin voi 

poistua pieluksesta. Sen jälkeen hän tutkii, onko löydetty olento vainajan oma ”sielu”, 

kysyen omaisilta, soveltuvatko ne ja ne sielun ominaisuudet vainajaan. Todettuaan, että 

löydetty sielu on oikea, samaani asettaa sen fanjaan. Samaani asettuu polvilleen fanjan 

eteen, panee kätensä sen päälle ja puhaltaa siihen käsiensä yli.”  Sen jälkeen alkaa 

kuolleen kestitseminen ja rituaaliin osallistuneet nauttivat ruokia ja juomia myöhään 

yöhön. Samalla pyritään ilahduttamaan vainajaa. Rituaalin päätteeksi naiset tekevät 

telttaan vuoteen ja asettavat fanjan ja mugden siihen. Paneutuen polvilleen vuoteen 

viereen samaani puhuttelee fanjaa, kehottaa sitä nukkumaan ja levittää peitteen vuoteen 

yli. Samaani ja joku omaisista asettuvat telttaan levolle. Nimgan rituaalia saatetaan 

toistaa useana iltana.  

 

Viimeisenä rituaalipäivänä vainaja saatetaan tuonelaan. Samaani aloittaa laulunsa 

aamulla ja herättää fanjan nauttimaan kestitystä. Samaani kehottaa sitä syömään 

tarpeeksi, mutta varoittaa liiallisesta viinan viljelystä, juopuneen kun on vaikea 

selviytyä manalanmatkan vaaroista. Kestitystä jatkuu iltaan asti. Kasa taoria vietettäessä 

valmistetaan uusi mugde, joka vainajan pukuun puettuna asetetaan fanjan viereen joen 

suuntaan, jalat alajuoksuun päin. Auringon laskettua alkavat vainajan lopulliset 

saattajaiset – kasa taori rituaali. Rituaalin päätyttyä fanja ja mugde poltetaan, mikä 

Siikalan (Mt.277) mukaan symboloi siteen päättymistä kuolleen ja elävien sukulaisten 

välillä. 

 

Venäläinen etnografi Lopatin (1922, 304) on huomauttanut (Harva 1933, 228), että: 

“mugde” (kuva) tehdään vain havainnollisuuden vuoksi ja että sillä tarkoitetaan 

vainajaa. Kestitseminen kohdistuu sekä fanjaan että mugde-nukkeen. Nanailla on näin 

ollen kaksi vainajan edustajana toimivaa hahmoa. Harvan tutkimuksesta ei selviä, miksi 

nanait valmistavat kaksi erilaista hahmoa edustamaan vainajaa. Fanja on selkeästi 

tärkeämpi figuuri nanaille. Molemmat figuurit poltetaan kuitenkin kasa taorin 

päätteeksi, mistä on pääteltävissä, että ne ovat toimineet väliaikaisina 

levähdyspaikkoina Buniin matkaavalle sielulle. Juha Pentikäinen (1998, 11) mainitsee 

samanismissa esiintyvän uskoa kahteen tai useampaan sieluun. Ns. ”vapaasielu” jättää 

ruumiin transsissa matkatakseen toiseen maailmaan eri eläinten hahmoissa, toinen on 
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ruumissielu, kun taas samaanin henkisielu saattaa elää ylisukupolvisesti. (Pentikäinen 

1998,11.) Voisiko tämä sielujen monilukuisuus vaikuttaa figuurien määrään ja fanja 

valmistettaisiin ruumissielua varten ja mugde vapaasielua varten.  

 

Rituaaleissa käytettävien figuurien ja esineiden materiaalit otettiin luonnosta: puu, 

eläinten erilaiset nahat (esim. poro ja orava) turkikset, luut, jännesyyt, simpukat, helmet, 

jouhet, höyhenet, sulat, tuohi, sarviluu ja kivi. Väriaineena käytettiin verta. 

Kulttuuristen vaikutteiden ja vaihdantatalouden lisääntyessä materiaalien joukkoon 

ilmestyivät kangas, rauta, kupari, tina ja messinki. (Esineluettelo1998, 101–221.) 

 

Figuuri muuntuu prosessin aikana. Aluksi se on materiaalia, joka työstämällä 

muokataan esikuvaansa esittäväksi hahmoksi. Pentikäisen kuvaamassa rituaalissa 

figuurit esittävät kuolleen miehen ja tämän murhaaman vaimon hengen kuvia. Rituaalin 

aikana samaani houkuttelee kuolleen hengen asettumaan figuureihin ja spirituaalisuus 

tekee arvottomasta materiasta hetken ajaksi jotakin mittaamattoman arvokasta rituaaliin 

osallistuville yhteisön jäsenille. He voivat vielä kerran kohdata kuolleet sukulaisensa.  

Rituaalin päätteeksi figuurit perinteisesti poltetaan tulessa, joka toimii tilanteessa 

puhdistavana, tyhjentävänä ja turvallisuutta lisäävänä elementtinä. Tutkimukseni 

kohteena olleessa versiossa figuuri palasi rituaalin päättymisen jälkeen arvottomaan 

tilaan, josta osoituksena se kylmästi heitettiin tunkiolle. Rituaalin toteuttajat ilmaisevat 

figuurin funktion muuntumisen prosessin aikana erilaisten ilmaisujen välityksellä:  

  

  

 
 

 

 

 

 

Tämä vastaa myös nykyisen teatterinuken elämänkaarta. Henkien asettuminen 

korvautuu vain katsojien eläytymisellä nukkeen ” ihan kuin elävä” ja lasten riemulla. 

Nuket tehdään nykyisin myös ulkoasultaan kiinnostaviksi ja ”kauniiksi taideteoksiksi”, 

                            metsän puuta 

                            puunukke (työstö) 

                            vainajanukke (odotus) 

                            henkien kuva 

                           Ne – He  ( henget asettuneet) 

                           tyhjä puupölkky 
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mikä puolestaan nostaa niiden arvoa keräilyesineinä eikä niitä raaski enää polttaa tai 

heittää roskiin. 

 

Richard Schechner (2002, 2) korosti toistettavuutta esityksen keskeisenä määrittäjänä. 

Hänen mielestään maalaus, veistos ja kirjoitelma eivät anna itsestään vaikutelmaa 

aiemmin toistetusta käyttäytymisestä. Niinpä esitystutkimus ei tutki tekstejä, 

arkkitehtuuria, visuaalisia taiteita tai muita ihmiskäden valmistamia kulttuurisia 

tuotteita sellaisenaan, vaan niitä on myös tarkasteltava esityksenä. Esitystutkimuksen 

painotus on käyttäytymisen tutkimuksessa, eli esimerkiksi miten maalaus toimii 

vuorovaikutuksessa katselijoidensa kanssa, millaisia reaktioita ja merkityksiä se 

synnyttää ajan ja eri kontekstien yhteydessä. Edellä esitetyn pohjalta nukkefiguuri 

soveltuu mielestäni esitystutkimuksen kohteiden joukkoon. Se on selkeästi 

vuorovaikutuksessa rituaalin katsojien kanssa ja synnyttää voimakkaita reaktioita. 

Käyttäytymisen toisinto toimii tradition välityksellä määräävänä tekijä nukkefiguureja 

valmistettaessa. Historiallisesta näkökulmasta tarkasteltuna nukkefiguurilla on tärkeä 

rooli rituaalin ja teatterin liittäjänä ja nykyisin nukketeatteritaide edistää suhteen 

muodostumista teatterin ja visuaalisen taiteen välille. Nukketeatteritaiteen merkitystä 

teatterin kentällä ei kannata aliarvioida ”lasten peliksi”, vaan sen moniulotteinen 

menneisyys on syytä tuoda esiin. Alalla myös arvostetaan traditiota ja ymmärretään 

sen merkitys nukketeatteritaiteen kehitykselle. Vuonna 1929 perustettu kansainvälinen 

nukketeatteriliito (UNIMA) on tehnyt paljon työtä tiedon lisäämisen ja perinteen 

säilyttämisen suhteen.  

 

Kasa taori -rituaalissa esittäjät eivät pyri elävöittämään figuureja liikkeen avulla, kuten 

nukketeatterissa muuten tapahtuu. Samaani toimii välittäjänä, joka saa henget 

asettumaan puunukkeihin. Tämä tapahtuu perinteisesti haltioitumisen tilassa ja 

fyysisen liikkeen sijaan ilmiön saa aikaan henkinen mielenliike. Tilanteessa ei ole 

mitään ulkokohtaista ”minä esitän” ilmiötä, vaan saamaani on täysin keskittyneessä 

sisäisessä tilassa. Mircea Eliaden (1974, 435) havainto esineiden toimimisesta 

ekstaasin saavuttamisen välineinä on tutkimukseni arvokkain löytö. Esineet ikään kuin 

”vetävät” rituaalia toteuttavan henkilön sielun ruumiista mystiselle matkalle. Näin 

ollen esineet ja myös nuket toimisivat ekstaasin saavuttamisen apuvälineinä. Eliade 

(Mt.147) huomauttaa myös, että samaanin puku ja manipuloitavat esineet edustavat 
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arkitodellisuudesta erottuvaa uskonnollista mikrokosmosta. Ne muodostavat 

symbolisen systeemin, joka avustaa samaania vihkiytymään yhteistyöhön henkien 

kanssa. Valmistaessaan pukua ja manipuloidessaan näitä henkiä edustavia esineitä 

samaani laskeutuu profaanilta tasolta ja valmistautuu siirtymään kontaktiin 

spiritualistisen maailman kanssa.  

 

Nukketeatterissa siirretään käyttäytymisen toisintona perinnettä siitä, miten eloton 

esine elävöitetään nukkenäyttelijän työskentelyn avulla. Jotkut puhuvat mystisesti 

nuken sielusta (animismi) ja nukke halutaan kokea eläväksi olioksi. Toiset taas 

puhuvat realistisesti kuolleesta materiasta, joka elävöitetään yksinkertaisesti, liikkeen 

avulla. Animismin ja animatismin määritelmät paljastavat olennaisen eron näiden 

käsitteiden välillä. Itse en ollut aiemmin edes tietoinen animatismin käsitteestä, vaan 

olin ajatellut elollistamista aina animismin kautta. Tiedostamattani olin antanut sielun 

teatterinukelle puhuessani animismista nukketeatterin varhaisvaiheiden yhteydessä. 

Tämän tarkentamani määrittelyn pohjalta, ehdotan että puhuttaessa nukketeatterin 

yhteydessä elollistamisesta käytettäisiin animatismin käsitettä. Silloin eloton esine 

voidaan hahmottaa tuntevaksi, tahtovaksi ja toimivaksi kokonaisuudeksi ilman, että 

siihen liitetään kuvitelmaa selväpiirteisestä persoonasta tai sielusta. Nykyisin 

nukketeatterissa esineiden käsittelyssä yhdistyvät muinaisuudesta kumpuava 

rituaalinen pyhyys ja toisaalta lapsenomainen leikillisyys. Huizingan (1938, 161) 

leikkisä esimerkki kiukuttelevasta kauluksennapista toi esiin personifikaation 

käsitteen, joka on käyttökelpoinen ilmaisu puhuttaessa nukketeatterissa tapahtuvasta 

tilapäisestä muodonmuutoksesta. Personifikaatio tarkoittaa personoimista, 

elollistamista, olennoimista ja sielullistamista, jonka avulla käsitteitä, ominaisuuksia, 

elottomia kappaleita, luonnonvoimia jne. voidaan esittää elollisina olentoina, 

henkilöinä ja personoitumina. (Uusi sivistyssanakirja 1988, 477.) 

 

Nukketeatteri on kulttuurinen ilmiö, joka on matkannut maasta ja maanosasta toiseen. 

Maantieteellisesti rajattua alkukotia sille ei yksiselitteisesti voida määritellä, joskin 

päätelmiä kirjallisten ja esineellisten löytöjen historiallisen ajoituksen avulla voidaan 

tehdä. Al. Gayetin egybtiläis-roomalaisesta Antinoën kaupungista tekemä nukkelöydös 

”Osiris Antinouksen laulajatar” on ajoitettu roomalaiselle keisariajalle ja Roberta 

Helmer Stalbergin (1984) mainitsema kiinalainen figuuri ajoitettiin vuodelle 107 eKr.  
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Hirn sekä Stalberg toteavat yksiselitteisesti nukkefiguurien käytön kuuluneen 

hautajaisrituaaliin.  

 

Stalberg esittää myös olettamuksen, että jumaluuden tai hengen kuvaa animoi transsissa 

oleva samaani. Kiinalaiset dokumentit kuvaavat hautajaisissa käytettyjä figuureja, jotka 

olivat ihmisen kokoisia, elävän oloisia ja osasivat liikkua, tanssia ja laulaa. Vuonna 

1979 sellainen figuuri löydettiin kaivauksissa Laixin maakunnasta, Shandongin 

provinssista. Figuuri koostui 13.sta kappaleesta, jotka mahdollistivat polvien ja 

olkapäiden liikkeen, niin että hahmo saattoi istua, polvistua ja seistä. Kyseinen Figuuri 

on näin ollen teknisesti paljon kehittyneempi kuin nanaiden käyttämä yksinkertaisempi 

puupölkystä veistetty mugde, mutta käyttöyhteys on selkeästi sama.  Jukka O. Miettinen 

(1987, 152) vahvistaa kiinalaisen teatterin yhteydet samanismiin ja kertoo Kaakkois-

Aasiassa vieläkin temppelifestivaalien yhteydessä esitettävän nukketeatteria käsi- ja 

varjonukeilla tunnetuista tarinoista sekä vainajien että yleisön iloksi (Mt.189). Tämä 

todistaa, ettei Aasiassa ole unohdettu nukketeatterin uskonnollisia juuria nykyisinkään 

ja siellä nukketeatterillinen käyttäytymisen toisinto on säilynyt vahvana.  

 

Alexander Gahsin (Laufer 1917) mukaan Pohjois-Aasian samanistinen kulttuuri 

assimiloitui Tiibetistä ja Kiinasta (Siikala 1978, 21). Uno Harva toteaa myös, että 

Amurin laakson tunguusiheimot, joihin myös nanait kuuluvat, ovat toimineet 

kulttuurin välittäjinä ja saaneet vaikutteita Kiinasta käsin, mikä ilmenee Harvan (1933, 

11) mukaan heidän uskomuksistaan ja uhrimenoistaan. Juha Pentikäinen (1998, 85) 

lainaa Schwarzin (1984,189) Sungarin nanaiden parista tallentamaa muistitietoa, jonka 

mukaan nanait ovat lähtöisin pohjois-kiinalaiselta Harbinin seudulta, jossa he viljelivät 

maata kiinalaisten tapaan. Kiinalaisten hävitettyä heidän kaupunkinsa he joutuivat 

pakenemaan Xing-vuoriston toiselle puolelle ja kohtasivat nivhi-kansan, joka opetti 

heidät kalastamaan ja metsästämään. Uno Harva (1933, 224) toteaa vainajain 

muistajaisten olevan samankaltaisia kiinalaisten vastaavan rituaalin kanssa. Harva 

mainitsee, että goldien vaimoilla oli tapana nukkua ensimmäiset yöt miehensä haudalla 

kiinalaisten tapaan. Eliade (1974, 447- 448) mainitsee Kiinassa myös olevan tapana 

näyttää sielulle hieno, uusi vaatekappale talon edessä samalla kun sielua rukoillaan 

palaamaan ruumiiseen. Eliaden mukaan rituaali esiintyy useissa kiinalaisissa 

klassisissa teksteissä. Nämä useat havainnot vahvistavat näkemystä, että vainajain 
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muistajaisrituaali olisi siirtynyt kulttuurisena ilmiönä Kiinasta Siperian alueen 

nanaiden pariin.  

 

Nukketeatteri on esineellinen kokonaisuus, joka elävöitetään esittäjän avulla. 

Tutkimani aineiston pohjalta samaani elävöittää nukenomaiset figuurit saattamalla 

henget kerronnan ja rummun rytmin avulla asettumaan niihin. Samaani ei itse 

fyysisesti liikuta figuureja, mutta avustajat siirtävät niitä tarvittaessa paikasta toiseen. 

Nukeille puhuvat samaani ja avustajat, mutta nuket eivät puhu itse. Kiinnostava jatko 

tutkimukselle olisi selvittää, milloin samaani tarttui nukkeen ja alkoi manipuloida sitä 

tapahtuman tehostamiseksi. Richard Schechner mainitsee ohimennen indonesialaisen 

varjoteatteriperinteen, jonka kertojaa (dalang) hän luonnehtii samaaniksi (Schechner 

2003, 171). Henryk Jurkowski (1996, 29) painottaa dalangin asemaa nukkemestarina 

ja kertojana. Edelleen häntä pidetään Indonesiassa pappina ja välittäjänä ihmisten, esi-

isien ja henkien maailman välillä. Dalang esittää kerronnan ja animoi myös nuket 

yksinään. Avustajat antavat uudet ja siirtävät jo esiintyneet nuket lattialle varjokankaan 

takana. Yrjö Hirn (1918, 238) oli myös tietoinen varjonäytelmän esittämisen 

vakavuudesta itämailla ja totesi dalangin nauttivan yleistä kunnioitusta yhteisön 

parissa. Indonesiassa perinne elää edelleen vahvana ja on tutkittavissa. 
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10. KASA TAORI -RITUAALIN ESITYSANALYYSI 
 

 

Kasa taori -rituaali ja esitystutkimus teoreettisena viitekehyksenä osoittautuivat 

kiinnostavaksi tutkimusaineistoksi. Rituaalinen esittämistapa loi tarvittavaa etäisyyttä 

tutkimuskohteeseen ja avasi uusia näkökulmia esittämiseen. Tutkimuksessani olen 

nostanut esineen (nukkefiguurin) esitystutkimuksen keskiöön, jota käsittelin 

tutkimukseni edellisessä luvussa. Esitystutkimuksessa ei ole aiemmin juurikaan 

kiinnitetty huomiota esineisiin. Niitä pidetään toisarvoisina toimijoina esittämisen 

kannalta. Vaikka mielenkiintoni kohdistuu esineellisyyteen, en voi kieltää ettei esittäjä 

olisi esityksen tärkein toimija. Kasa taori -rituaali ja sen esittäjien toiminta tarjoavat 

runsaasti materiaalia, johon olen kohdentanut huomiotani Richard Schechnerin 

esittämien mallien pohjalta.  

 

Esitystutkimuksen teoreetikot vakuuttivat minut mahdollisuudesta käyttää samaanin 

suorittamasta vakavahenkisestä toimituksesta käsitettä 'esitys'. Esityksen 

monisärmäisyyden ymmärtämistä helpotti W.B.Gallien näkemys esityksen luonteesta 

olla itsessään ristiriitainen ja pohjimmiltaan kiistanalainen käsite. Tämä estää kaiken 

kattavan semanttisen selityksen etsinnän, joka määrittäisi käsitteen erilaiset 

käyttöyhteydet. Käsite on perustaltaan ristiriidassa jo oman olemuksensa kanssa. 

Gallien mukaan ”valitun käsitteen tunnistaminen kiistanalaiseksi edellyttää kilpailevien 

ja kiistävien käyttöjen tiedostamista loogisesti mahdollisiksi tai todennäköisiksi ja 

tietoisuutta käsitteen oman käytön tai tulkinnan arvosta.” (Carlson 2006,13.) 

Esittäminen on osa jokapäiväistä toimintaamme ja kielenkäyttöä, joten tiedostamme 

alitajuisesti siitä asioita enemmän kuin kykenemme ilmaisemaan. Kuka tahansa osaa 

luetella erilaisia esityksiä, jotka ovat samanarvoisia ja niistä voidaan käyttää käsitettä 

'esitys'. 

 

Richard Schechner tekee useassa yhteydessä selväksi, että samanistisessa rituaalissa on 

kyse esityksen luonteisesta tapahtumasta (1985, 35, 2006,16 ja 18, 2003, XVI ja XVII). 

Tutustuttuani lähemmin esitystutkimukseen voin perustellusti todeta, että tutkimukseni 

kohteena oleva kasa taori -rituaali on esitys ja sitä toimittava samaani on esiintyjä.  

Tosin sillä varauksella, että teen tämän yleistyksen tämän päivän kulttuurisesta ja 
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semanttisesta viitekehyksestä. Voimme vain mielikuvituksemme avulla kuvitella, 

millainen vaikutusteho rituaalilla on ollut ihmisiin tuhansia vuosia sitten. Matti Kuusi 

(1963, 35) käytti samanismin yhteydessä ilmaisua ”katsojien karmean leikitön 

todellisuuselämys”. 

 

Esitystutkimuksessa ei painoteta esiintyjän yksilösuoritusta.  Schechner asettaa esittäjän 

tekniset taidot toissijaisiksi, eikä huomioi lainkaan esiintyjän lahjakkuutta tai tulkintaa. 

Schechnerin mukaan esittäminen perustuu toiminnan kaksinkertaiseen, toistettavan tai 

toistuvan luonteeseen (Carlson 2006,16). Suomalainen perinnetieteen terminologia 

(1984) antaa puolestaan selkeän painoarvon esittäjän taidolle: ”Havainnoinnin kohteeksi 

ei riitä pelkkä esitystilanne, vaan lisäksi tarvitaan tietoa esittäjästä ja hänen 

valmiuksistaan sekä kuulijoista. Esityksessä voidaan erottaa suoritus (performanssi) ja 

kyky tähän suoritukseen (kompetenssi). Samoin voidaan esittämisen välitysprosessissa 

eriyttää itse esitys ja esityksen mahdollistava kyvykkyys.” Lisäksi esiintyjä tarvitsee 

taidon ja käyttäytymiskaavan ohella uskallusta ja rohkeutta. Niiden lisäämiseen tähtää 

myös suosittu esiintyjäkoulutus. Erityisesti uskallusta ja rohkeutta tarvitsee samaani, 

joka sukeltaa transsendentaaliseen todellisuuteen initiaatio-vaiheen oppien avulla. On 

voitettava pelko yliluonnollisia voimia kohtaan ja asetuttava alttiiksi vaaroille. Samaanit 

ovat joutuneet kokemaan myös uskonnolliset ja poliittiset vainot. Niinpä Lindza 

Beldyn, Ivan Torokovitsin ja avustajien harteilla on kunnioitettava määrä pelkoja kasa 

taoria aloitettaessa, mutta he voittavat ne. Siperian alkuperäiskansat ovat tiedostaneet 

myös lahjakkuuden merkityksen ja puhuvat ”henkien antamista kyvyistä”. Lahjakkuus 

paljastuu vasta aikaa myöten suoritteissa ja vaatii teknisen osaamisen lisäksi standardin 

ylittävää osaamista, joka saa yleisön haltioitumaan. 

 

Suomalaistutkijat Pertti Anttonen ja Satu Apo(www1, 30) rajaavat esitysteorian 

tutkimuskohdetta ja muistuttavat ettei se ole yksittäisten esitysten tai niiden osien 

kontekstitonta tarkastelua, vaan aina yhteisöön sidottua tutkimusta, joka tapahtuu 

sosiaalista, kulttuurista ja esteettistä merkitystä sisältävien esitystapahtumien 

välityksellä. Tämä vaatimus toteutuu kasa taori -rituaalissa, joka on nanaiden yhteisöön 

sidottu, kulttuurista ja esteettistä merkitystä sisältävä esitystapahtuma.  
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Suoritan kasa taori -rituaalin analyysin Richard Schechnerin (2002,49 ja 2003, 8-10) 

ohjeistamana. Aluksi tarkastelen rituaalin osallistujissa herättämiä kokemuksia, rituaalin 

rakennetta, funktiota ja prosessia. Tähän yhteyteen olen liittänyt havaintoja 

esitystapahtumia yhdistävistä tekijöistä (aika, tila, säännöt, esineiden käyttö ja 

tuottavuus). Esityksessä tekijät sulautuvat yhteen kokonaisuudeksi, joten tuntui 

luontevalta tarkastella niitä yhdessä. Esitys sisältää niin runsaasti aineksia, että 

tarkasteluni jää pakostakin pintapuoliseksi. Jokaiselle tekijälle voisi omistaa oman 

tutkimuksensa, mutta tutkimukseni tavoitteena on ollut paneutua rituaaliin 

yleisluontoisesti esityksenä. Varsinainen tutkimuskohteeni on nukkefiguuri, mutta sitä 

ei voi tarkastella esityksellisestä yhteydestä irrotettuna esineenä, vaan se on nivottava 

esitykselliseen kokonaisuuteen.10 

 

Rituaali antaa jokaiselle osallistujalle oman henkilökohtaisen kokemuksen, jota 

voitaisiin purkaa haastattelututkimuksena. Kokijoina ovat samaani ja hänen avustajansa, 

yhteisön jäsenet, Juha Pentikäinen ja hänen avustajakuntansa sekä minä, jolla on 

mahdollisuus katsoa rituaalia videolta. Me kaikki tulkitsemme kokemaamme eri tavoin 

omista lähtökohdistamme. Kokemus on ollut useimmille uusi, sillä käyttäytymisen 

toisinto ja muistikuvat lepäävät vanhusten hartioilla, jotka ovat osallistuneet rituaaliin 

ennen vuotta 1937. 

 

Rituaalin vaikutusteho yhteisön jäseniin on perinteisesti ollut voimakas.11 Schechnerin 

rituaalin vaikutustehoon liittämistä alueista luokittelen yhteisön jäsenten 

kokemukselliseen piiriini: uskon yliluonnollisiin voimiin, esityksen tapahtumiin 

eläytymisen, osallistumisen rituaalin valmisteluihin sekä toteutukseen, käyttäytymisen 

tradition, kritiikin eston sekä kollektiivisen luovuuden. Samanismia on yleisesti 

tarkasteltu jonkinlaisena primitiivisenä uskonnon harjoittamisena (Siikala 1978,11). 

Nykyiselle nanai-sukupolvelle esi-isien harjoittama uskonto on kaukainen asia ja he 

elävät täysin toisenlaisessa kulttuurisessa todellisuudessa. Silti videolta huokuu arvostus 

vanhuksia kohtaan, jotka tuovat esityksensä välityksellä muistumia nanaiden menneistä 

elintavoista. Rituaalin keskeiset toteuttajat osallistuvat aktiivisesti joka vaiheeseen ja 

siirtävät kokemusta eteenpäin nuoremmille. Kasa taorin yleisönä tapahtuman kokee 60 -

                                                 
10 Vrt. Schechner 2002, 2. 
11 Ks. tarkemmin tutkimuksen sivut 43–46. 
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70 aikuista ja lasta. Usko, kunnioitus vanhuksia tai omaa kulttuuria kohtaan estää heitä 

ääneen lausumasta kritiikkiä, vaikka mielessä velloisivat ristiriitaiset ajatukset. 

Esitystilanteessa yhteisön kollektiivinen luovuus edesauttaa onnistumista ja rituaali 

saatetaan kunnialla päätökseen ja saadaan tallennettua videonauhalle. Kaikilla 

toteuttajilla ja yleisön vanhimmilla on mielessään tradition käsikirjoittama 

käyttäytymisen kaava miten kasa taorissa tulee toimia. He siirtävät kasa taorin perinteen 

toisintona eteenpäin. 

 

Schechnerin (2003, 130) vaikutustehon piiriin luokittelemista alueista samaanin rooliin 

sisältyvät: transsinomaisen haltioitumisen, linkki transsendentaaliseen Toiseuteen, 

mahdollinen minuuden muutos ja piilovaikuttajana toimiva tekninen taituruus. 

Samaanin roolin ottokykyyn kuuluu keskeisesti taidollinen osaaminen. Mielestäni näistä 

vaikutustehon alueista ei mikään toteudu tarkasteluni kohteena olevassa kasa 

taori -rituaalissa. Tässä mielessä kyseessä ei ole varsinainen samanistinen rituaali, vaan 

se on perinteen pohjalta käyttäytymisen toisintona toistettu 'esityksellinen tapahtuma'. 

Lindza suorittaa ulkoisesti ja teknisesti samaanin toimintoja, mutta hän ei osaa tai 

rohkene luoda havainnoitavaa kontaktia transsendentaaliseen Toiseuteen, vaan 

huomiopiste säilyy tässä ja nyt todellisuudessa. On mahdollista, että tallennustilanne, 

jota toteuttajat useaan otteeseen kommentoivat, estää yhteydenoton tai sitten yleisö, 

joka ei omalla läsnäolollaan kollektiivisesti tue samaania, vaan ihmettelee mitä on 

tekeillä. Tärkin syy Lindzan rohkeuden puutteeseen on varmasti kuitenkin se, että 

hänellä eikä myöskään Ivan Torokovitsilla ole riittävästi kokemusta eivätkä he ole 

suorittaneet kasa tai samaanin initiaatiota, joka vaaditaan vainajien Buniin lähettämistä 

varten. 

 

Kasa taori rituaalin alkuperäinen funktio on lähettää maan päällä harhailevien 

kuolleiden henget Buniin. Kasa taori rituaalia ei ollut suoritettu vuoden 1937 jälkeen, 

jolloin kasa tai- samaanit surmattiin. Nanait kokivat 1991, että ”maailman äärettömät 

lakeudet olivat täynnä harhailevia henkiä, jotka eivät olleet päässeet Buniin. Ne 

aiheuttivat vastoinkäymisiä ja sotkivat elävien ihmisten elämää.” (Pentikäinen 1998, 

95.) Kuvatun rituaalin aikana pyrittiin lähettämään Buniin nämä kaikki harhailevat 

henget yhdessä Impikan ja tämän vaimon hengen kanssa. Rituaalin tuottavuus 

näkökulma yhteisön jäsenille liittyy kiinteästi sen funktioon. Tässä tapauksessa rituaalin 
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taloudellinen hyöty oli pieni, sillä Juha Pentikäinen korvasi esittäjille järjestelykuluina 

700 ruplaa. Paljon tärkeämpi oli rituaalin henkinen ja kulttuurinen merkitys. Suoritus toi 

helpotusta kylän ihmisten elämään ja vapautti kuolleiden sielut, jotka nanaiden 

uskomuksen mukaan saattoivat jatkaa rauhassa elämäänsä tuonpuoleisessa. Lindza ja 

apulaiset onnistuivat tehtävässä ja saivat kokemuksen, joka vahvisti heidän 

identiteettiään samaanina. Kuolleen miehen ja naisen lapset eivät olleet tapahtumassa 

paikalla, mutta olisivat perinteisesti jakaneet kollektiivisesti surun ja helpotuksen 

tunteen kyläläisten kanssa. Juha Pentikäiselle rituaalin funktio oli saada tallennetuksi 

ainutlaatuista nanaiden kulttuuriperinnettä, joka puolestaan mahdollistaa 

jatkotutkimukset. Vanhukset tiedostivat oman paikkansa perinteen siirtämisen ketjussa 

ja turvautuivat uuden tekniikan mahdollistamiin keinoihin. Kuvaus nosti kansallisen 

perinteen arvoa, sillä esitys- ja kuvaustilanne koettiin arvokkaaksi. Rituaaliin osallistui 

samaaniksi harjoittelevia, joka mahdollistaa perinteen siirtämisen jatkossakin. 

Videotallenne voi avustaa käyttäytymisen toisinnon siirtämisessä eteenpäin.  

 

Rituaalien funktio on muuttunut monissa yhteisöissä, kun niitä on alettu esittää 

turisteille. Esitys muuntuu näytösluonteiseksi, kulttuuriseksi symboliksi, joka on 

vaihtanut alkuperäisen merkityksensä ulkoiseen esittämiseen ja toistoon. Enää ei pyritä 

alkuperäiseen vaikutustehoon vaan etusijalle asettuu viihdyttäminen. Tämä muuntaa 

vähitellen rituaalin teatteriesityksen luonteiseksi. ”Esityksen kutsuminen teatteriksi tai 

rituaaliksi riippuu yhteydestä ja tehtävästä: missä, kuka ja minkälaisissa olosuhteissa 

esittää ja mihin tarkoitukseen. Mikäli esityksen tarkoituksena on synnyttää 

transformaatio (pysyvä muutos), niin vaikutusteho on ratkaiseva tekijä ja esitys on 

luonteeltaan rituaali, mutta mikäli viihdyttäminen astuu etualalle – kyseessä on teatteri”. 

(Schechner 1985, 71.)  

 

Rituaalin tilallisena toteutuspaikkana käytetään saarta, jossa nanait ovat perinteen 

mukaan jo ennen vuotta 1937 siirtäneet vainajansa Buniin. Saareen matkataan kylästä 

veneillä. Uhripaikalle saapumisen jälkeen rituaalin vetäjät uhraavat metsänhaltijalle ja 

pystyttävät itoan- teltan, joka muodostaa rituaalisen areenan keskuksen. Paikalle 

tehdään kaksi nuotiota itä-länsi suunnassa. Uhripaikalle piirretään punainen viiva, jota 

rituaaliin osallistujat eivät saa ylittää. Areenan keskelle pystytetään vielä kolmiportainen 

Dzjagdon -elämänpuu, jossa on kolme pykälää, joiden avulla samaani voi kiivetä 
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taivasmatkalle. Juhan Huizinga käyttää termiä ”pyhitetty leikkipaikka”, joka perustuu 

näkemykseen leikin ja uskonnollisten menojen samankaltaisesta leikinomaisesta 

identiteetistä (1984, 31). Julius Krohn (1894, 13- 59) vertasi suomensukuisten kansojen 

pyhiä rituaalipaikkoja Kreikan, Rooman, Egyptin, Babylonin, Keski-Amerikan, Intian ja 

Kiinan ”pakanakansain” temppeleihin, joita hän piti samanarvoisina “jumaluus-aatteen” 

pyhinä paikkoina. Krohnin mukaan näihin pyhiin paikkoihin kuuluivat myös uhrilehdot, 

jota tämä kasa taorin toteutuspaikka edustaa. 

 

Säännöt määrittävät, että kasa taorin saa suorittaa kasa tai-samaanin vihkimyksen 

suorittanut henkilö. Samaani tuntee rituaalin perinteen pohjana olevan säännöstön, joka 

määrittää tapahtuman ajan, paikan ja toimintojen järjestyksen. Säännöt puolustavat 

Schechnerin (1985, 13) mukaan ennen kaikkea aktiviteettia ulkopuolista tunkeutujaa 

vastaan. Joku voisi keksiä paremman tavan esiintyä, mutta hänen on silti mukauduttava 

sääntöihin. Säännöt myös ylläpitävät traditiota.  Rituaalin rakenne on perinteisen 

kaavan määrittämä ja siirretään eteenpäin käyttäytymisen toisintona. Vanhukset 

muistelivat miten kasa taori toimitettiin heidän lapsuudessaan ja miltä rituaali näytti ja 

kuulosti. Kaava määrää tarkat säännöt miten rituaali toistetaan sekä esineistön, jota 

rituaalissa käytetään. Rituaali koostuu osista, jotka toistetaan perinteen mukaan. Kasa 

taori rakentuu seuraavista osista: rituaalin valmistelutoimet (ruokien valmistus, nuket, 

esirukoukset), rituaalipaikalle matkaaminen, uhraaminen, teltan rakennus, rituaalisen 

areenan valmistelu, rummun lämmitys, puledi, meuri, kekuri, kalastus, puuhun 

kiipeäminen, matka Buniin ja sielujen lopullinen lähtö Buniin. Rituaalin päättää 

yhteinen ateria, areenan purku ja matka saaresta kotiin. 

 

 Kaikki kasa tai luokan samaanit surmattiin vuoden 1937 vainoissa, joten alueella ei 

ollut ketään sen taitoista samaania. Lindza Beldy on parantamiseen erikoistunut taochi-

samaani, joka epäilee kykyjensä riittämättömyyttä. Lindzalla on kuitenkin tarvittavat 

muistikuvat, jotta hän kykenee johtamaan rituaalin ja muistamaan käyttäytymiskaavan. 

Ivan Torokovits ottaa rohkeasti kasa tai-samaanin roolin ja vie rituaalin komeasti 

päätökseen Lindzan kanssa yhteistyössä. Vaikuttava on Lindzan ja Ivanin yhdessä 

samanikaisesti esittämä loppukohtaus, jossa kuolleiden henget siirtyvät Buniin.  
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Käyttäytymisen toisinto (restoration of behavior) on esittämisen avain (Schechner 1985, 

35 -36). Käyttäytymisen toisinto on aiemmin olemassa olevaa käytöstä, joka toimii 

mallina ja kaavana esittämistilanteessa. Esitysteoreetikot ovat yksimielisiä siitä, että 

kaikki esitykset perustuvat johonkin ennalta olevaan malliin tai käsikirjoitukseen, siksi 

käyttäytymisen toisinto luo perustan analysoitaessa esitystoimintaa (Carlson 2006, 27).  

Schechner luettelee käyttäytymisen toisintoon sisältyvinä esityksenluonteisina alueina: 

samanismin, henkien manauksen, transsin, rituaalin, esteettisen tanssin, teatterin, 

initiaatioriitit, sosiaaliset draamat, psykoanalyysin, psykodraaman ja transaktioanaalisen 

analyysin (Carlson 2006, 74). Käyttäytymisen toisinto selittää miten samanistinen 

esitysperinne on säilynyt nanaiden parissa. 

 

Normaalisti esiintyjä toistaa oppimaansa suoritetta ja käyttäytymisen toisinnon palautus 

tapahtuu harjoittelemisen tai tiedon siirtämisen avulla mestarilta noviisille. Kasa tai 

rituaalin osalta tämä ei ollut mahdollista vuoden 1937 tapahtumien vuoksi ja se ahdisti 

ymmärrettävästi rituaalin samaaneja. Käyttäytymisen toisinnosta huolimatta jokainen 

esitys on erilainen. Erilaiset konventiot, tradition lajit, persoonalliset valinnat, 

historialliset olosuhteet ja vastaanotto luovat aina uudenlaisia esityksiä. (Schechner 

2002, 29.) Schechner vertasi esittämiseen liittyvää käyttäytymistä elokuvan 

koostamiseen erilaisista otoksista. Käyttäytymisen otos on salainen, huolellisesti 

toteutettu, myytin sekä tradition muokkaama mekanismi, jota hyödynnetään 

harjoitusprosessissa uutta esitystä luotaessa tai samaanin vihkimyksen aikana, jona 

aikana tuleva samaani ”opiskelee” tehtäväänsä kuuluvat ammattisalaisuudet. (1985, 36.) 

Samanistisen esityksen aikana samaani kokee toimivansa henkien kanssa. 

Käyttäytymisen toisintoon kuuluu esiintyjän näkökulmasta käyttäytyä jonkun toisen 

tavoin, tai jopa oleminen toisen tunteiden vallassa (Carlson 2006, 74).  
  

Rituaalin prosessi käynnistyy tammikuussa 1991, jolloin Ivan Torokovits Beldy ja 

Maria Vasilevna Beldy ilmaisevat Juha Pentikäiselle halunsa järjestää kasa taori:  

 
 Me jotka kasan muistamme, haluaisimme vielä kerran järjestää sen. Nanaikansalla on 

 vaikeata, paljon onnettomuuksia, moni nuori tekee itsemurhan. Kaikki pahat asiamme 

 johtuvat siitä, että liian monien kuolleiden henget harhailevat kaduilla. Samaanejakin, 

 Bugden Oninkakin, joka johti viimeisen kasan, kun olimme vielä nuoria. Jos tulette 

 meidän luoksemme täydenkuun aikaan ensi syyskuussa, kun keta nousee Naikhiniin, niin 
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 me vielä kerran rakennamme kasan; me jotka sen muistamme; yritämme lähettää 

 kuolleiden henget matkalle Buniin. (Pentikäinen 1998, 89-90.) 

 

Kasa taori -rituaali toteutetaan syyskuussa, jolloin keta (lohensukuinen vaelluskala) 

nousee kutemaan Amurin yläjuoksulle. Aika on kiireistä kalastuskautta. Richard 

Schechner (2002,49) määrittää piilotajunnan dynamiikan prosessin keskeiseksi 

vaikuttajaksi ja prosessissa muotoutuu varsinainen rituaalin säätämä muutos. 

Vanhusten piilotajunta voi työstää aihetta tammikuusta syyskuuhun, jolloin rituaali 

toteutetaan ja he ovat siihen henkisesti ja teknisesti valmistautuneita. 

 

Kasa taori on selkeästi siirtymäriitti12ja luonteeltaan liittymäriitti, jonka yhteydessä 

kuolleet henkilöt omaksuvat uuden aseman mukaisen roolikäyttäytymisen. Kuolleet 

siirtyvät rauhaan Buniin, eivätkä enää harhaile maan päällä ja aiheuta vaikeuksia 

eläville ihmisille. Rituaalin käytettävä aika on kellolla mitattavissa ja rituaali kestää 

kunnes sen kaikki osat on saatu suoritettua ja transformaatio tapahtuu. Vainajat 

haudattiin välittömästi kuoleman tapahduttua ja heille laitettiin arjen esineitä mukaan 

tuonpuoleista elämää varten. (Harva 1933, 230–231.) Tässä vaiheessa toteutettiin 

ilmeisesti kuolleen irtautumisriitti, jota ei käyttämissäni lähteissä kuvattu. 

Tutkimuksessani kuvattu nimgan -rituaali edustaa vaihderiittiä, joka valmistelee 

vainajaa siirtymään uuteen asemaan eli osallistumaan kasa taoriin, joka siirtää hänet 

lopullisesti Buniin. 

 

Teatterin tekemisen kannalta tutkimukseni mielenkiintoisin löytö oli Richard 

Schechnerin (1985, 3-33) havaitsemat antropologista ja teatterillista ajattelua yhdistävät 

tekijät (points of contact). Ne suuntaavat ajatukset teatterin ytimeen. Esiintyjät kokevat 

initiaatioriiteissä, transsiin etenevässä tanssissa ja teatterissa läsnäolon ja tietoisuuden 

muutoksia esityksen aikana ja myös katsojat saattavat kokea samanlaisia tuntemuksia. 

Esityksissä on määriteltävissä kynnyskohta, jossa katsojat tiedostavat ja toteavat jotakin 

tapahtuneen. Keskeistä on miten pysyvä muodonmuutos (transformation) ja tilapäinen 

haltioituminen tai valtoihin joutuminen (transportation) saavutetaan. Tämä jäi 

kaipaamaan syventävää lisätutkimusta. 

 

                                                 
12 Ks. tarkemmin sivu 25. 
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Kasa taori -rituaalissa keskeinen osa on kekuri, joka tarkoittaa samaanin laulaen 

apuhenkien avustuksella käymää keskustelua vainajien henkien kanssa. Kekurin aikana 

kuolleiden henget siirtyvät mugden-figuureihin. Tämä on ensimmäinen kynnyskohta, 

jossa samaanin tietoisuus voi muuntua ja samaani haltioituu (transportation) 

tilapäisesti. Esityksellinen jännite purkautuu hetkeksi daro-seremonian ajaksi, jolloin 

nukkefiguureihin siirtyneet kuolleiden henget nauttivat viimeisen ateriansa rituaalin 

suorittajien kanssa. Tämän jälkeen Lindza jatkaa voimistuvaa kekuri-laulua ja seuraa 

kekurin huipennus, kun Panyan kuolleiden henki siirtyy nukkefiguureihin. Rituaalin 

osallistujat toteavat onnistuneensa:  
 

LINDZA: Panyan (vainajan henki) menee mugdeen, kun sanat itketään sen 

sijaan, että ne lausuttaisiin (Mt. 109). 

NESULTA: Jos mudget olisivat tyhjiä, ne eivät näyttäisi tuollaisilta.  

Se on totta! (Video.) 

MARIA: Kaikki on toiminut (video)!  

 

Ivan Torokovits ja Lindza Beldy jakavat samaanin tehtävät, mutta alun perin niitä on 

hoitanut useampi henkilö. Kuvauksissa puhutaan samaanin avustajista, jotka samaanin 

vaivuttua transsiin ottavat vastuun rituaalin etenemisestä. Ivan jatkaa samanointia ja 

suorittaa kalastuksen, puuhun kiipeämisen ja matkan Buniin. Tehtävät vaativat fyysistä 

voimaa, joten Lindza ei ehkä jaksaisi suorittaa niitä. Lindza on kuitenkin rituaalin 

henkinen johtaja ja taitaja. Samaanina toimiva Lindza puhkeaa suruisaan itkuvirteen, 

johon myös Nesulta ja Maria Vasilevna yhtyvät (Mt.123). Samanaikaisesti Ivan esittää 

perinteisiä säkeitä, jotka kertovat Bunin matkasta. 

  

 IVAN: […] Kestipä kauan tai lyhyen aikaa, joka tapauksessa nyt olemme päässeet 

 Buniin. Lasken teidät kelkasta alas tähän. Täällä teidän on hyvä. Älkää ajatelko meitä 

 mitään pahaa. Hei! Hei! Hei! Kaidar! Hei! Hei! Tyakh! Tyakh! Tyakh! (Mt. 123.) 

 

Kuolleiden henget ovat siirtyneet Buniin ja pysyvä transformaatio on saavutettu. 

Lindzan itkuvirren aikana myös avustajina toimineet muut naiset itkevät. ”Ivan 

Torokovitsin perinteisiä kasa-runon säkeitä sisältävä, Bunin matkasta kertova eeppinen 

laulu ja Lindzan spontaani itku tapahtuvat samaan aikaan osoittaen läsnäolijoille 

havainnollisesti, että näytelmästä on tullut totta” (Pentikäinen 1998, 123).  
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Rituaalissa näyttäisi olevan kaksi kynnyskohtaa: kuolleiden henkien siirtyminen 

mugden-figuureihin ja henkien lopullinen transformatointi Buniin. Oletettavaa on, että 

samaani (sekä mahdollisesti myös yleisö) kokee juuri näissä kohdissa läsnäolon ja 

tietoisuuden muutoksia. Samaani ja yhteisö ovat esityksen aikana vuorovaikutuksessa 

toistensa kanssa. Esiintyjien ja katsojien yhteinen kokemus synnyttää 

kollektiivisuuden tunteen ja vahvistaa yhteisöä. ”Esityksen intensiteetti lisää 

kollektiivista energiaa, joka puolestaan ilmenee esittäjässä fyysisinä ilmauksina. Hyvä 

esiintyjä moduloi jaksoissa ääntä ja hiljaisuutta, tehostaa ja pienentää tapahtumien 

taajuutta temporaalisesti, spatiaalisesti, emotionaalisesti ja kinesteettisesti.”( Schechner 

1985, 23.) 

 

Esitysprosessi jakautuu jaksoihin, jotka muodostuvat valmentautumisesta, työpajoista, 

harjoituksista, lämmittelystä ennen esitystä, itse esityksestä, irrottautumisesta ja 

palautekeskusteluista. Todennäköisesti rituaalin toteuttaneet vanhukset olivat 

muistelleet ja jopa saattaneet harjoitella laulamista ja kerrontaa ennen kasa taorin 

järjestämistä.  Silti he kokivat, ettei valmistautuminen ollut riittävä, koska heiltä 

puuttui initiaatio. Rituaalin vaikutustehon säilyttämisen perinteeseen kuuluu kritiikin 

esto, joten palautekeskusteluakaan ei synny. Kasa taori esityksen evaluointia ei 

materiaalissa kuvata, mutta oletettavasti esittäjät keskustelevat suorituksestaan 

jälkikäteen. Mikäli kasa taori järjestettäisiin uudestaan, se olisi helpompi toteuttaa 

tämän kokemuksen jälkeen. Kuvaamani kasa taori -rituaalin tärkein arvo on 

esitysperinteen siirto. Vanhukset esittävät rohkeasti sen mitä ovat kauan sitten itse 

nähneet ja kokeneet. Kiitos siitä. 
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11. LOPUKSI  
 
 

Aikamme ilmiö on globalisaatio. Elämme maailmassa, jossa kehittyneet kulkuyhteydet 

ovat lyhentäneet välimatkoja huimasti ja tekniikka mahdollistaa tapahtumien 

kokemisen samanaikaisesti. Tieto välittyy digitaalisesti, eikä ole enää harvinaista 

matkustaa viikoittain töihin maapallon eri osiin, jonne yritykset siirtävät tuotantoaan 

alhaisten työvoimakustannusten vuoksi. Gastronomia tutustuttaa meidät uusiin 

makuihin ja musiikki-, tanssi- ja teatteriesitykset viihdyttävät turisteja. Kulttuurien 

vuorovaikutus on yhä merkittävämpää ja maailmassa on jäljellä enää harvoja 

eristäytyneitä ihmisryhmiä. Tutkimukseni kannalta kiinnostavin havainto oli 

kulttuuristen vaikutteiden todennäköinen siirtyminen vainajafiguurien matkassa 

Kiinasta Siperiaan, josta minä saatoin edelleen tehdä havaintoja nanaiden perinteen 

toisintona esittämän muistorituaalin välityksellä. 

 

Muinaiset esi-isämme tunsivat vain oman elinpiirinsä ja saivat turvaa omalta suvultaan 

ja heimoltaan. Harva oli matkannut kaukaisen meren äärelle, vuorten ylitse ja nähnyt 

maailman rannan siellä. Samaanilla oli tärkeä tehtävä yhteisön henkisenä johtajana, 

tiedon välittäjänä, parantajana ja ennustajana. Nykyisin samanismi kiinnostaa ihmisiä 

uskonnollisena, filosofisena ja psykologisena ilmiönä. Kiinnostuksen kohteena on 

myös kansanomainen lääkintätaito, joka tarjoaa vaihtoehtoisia parannuskeinoja 

sairaille. ”1960-luvulta New Age–liikkeen vanavedessä samanismia tarjottiin 

(uus)uskontona tai uutena uskonnollisena liikkeenä (uussamanismi, neosamanismi). 

Toinen nykytrendi on myydä samanismia ”uskonnosta täysin riippumattomana 

vaihtoehtoisena terapian muotona.” Molemmat toimivat näkyvästi Internet-verkoilla ja 

samanistisilla klinikoilla. ” (Pentikäinen 1998, 25.) 

 

Institutionalisoitunut tiede pyrkii objektiivisen totuuden näkökulmasta määrittelemään 

ja muokkaamaan maailmankuvaamme sekä helpottamaan elämäämme. Tiede selittää 

kvalitatiivisesti ja kvantitatiivisesti asioita ja yhä useampi voi opiskelun kautta lisätä 

tietojaan. Tieto on yhä lähempänä jokaista, joka sen haluaa saavuttaa. Samanaikaisesti 
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kukoistavat rajatiedon erilaiset suuntaukset ja uskomukset, joita ei ole voitu 

tieteellisesti todistaa. Ihminen on kyvytön sulattamaan tulvivaa tieto- ja 

informaatiomäärää ja haluaa rajata elämänpiiriään. On helppo palata aiemmin 

koettuun, tai ehkäpä ihmiset kauan sitten tiesivät jotakin sellaista, mikä olisi 

hyödyllistä tietää nytkin. Valmis ylhäältä annettu, kirjoitettu, testattu, todistettu, 

rukoiltu, kasteessa annettu ja alleviivattu tieto on saavuttanut lakipisteensä ja ihmiset 

haluavat oman itsensä kautta saavuttaa hedonistisesti jonkinlaista ydintietoa, joka on 

tunteen avulla itse koettua ja siten ikään kuin itselle todeksi todistettua. Uskaltaisin 

ennustaa, että kehittyvä tietämys ja kulttuurien tutkimus horjuttavat tulevaisuudessa 

juutalais-kristilliseen traditioon perustuvaa eurooppalaista maailmanjärjestystä ja 

tiedonkuvaa. Yhden totuuden aika alkaa olla ohi. 

 

Nykyisin teatterintutkimus on laajentunut eri kulttuureja ja erilaisia esittämismuotoja 

koskevaksi, mutta perinteisesti teatterihistorian kirjoitus on alkanut Kreikan sekä 

keski-ajan teatterikonventioiden esittelystä. Etninen uskonto on ollut keskeinen 

selitysperuste teatterin synnylle ja tätä näkökulmaa on vahvistanut keski-ajalta peräisin 

oleva kirkon vahva rooli teatterin tuottajana. Teatteritutkimuksen piirissä maailmalla ei 

tunneta suomalais-ugrilaista esitysperinnettä, joka nostaa esiin kiinnostavan 

näkökulman teatterin alkujuuria etsittäessä. Antropologia avaa uusia näkökulmia 

teatterilliseen esittämiseen ja on kiinteästi yhteydessä esittämisen historiaan. Taiteen 

tutkimuksessa on todennäköisesti odotettavissa kulttuuriantropologian sävyttämä 

aikakausi.  

  

Nukketeatterilla on esitysmuotona vahvat ja pitkät historialliset juuret. Mielestäni 

onkin outoa etteivät rituaaliin erikoistuneet tutkijat ole tehneet siitä enempää 

havaintoja esitysmuotona. Löysin harvoja mainintoja nukketeatterista esitystutkimusta 

käsittelevistä teoksista ja niistäkin osa koski oman aikamme esittämisen rajoja 

uudistavia esitystapahtumia. Nukketeatterissa esittämistraditio on säilynyt useissa 

Aasian maissa ja ne tarjoavat tutkijoille todellisen aarreaitan. Käyttäytymisen toisinto 

on siirtynyt mestarilta noviisille muinaisuudesta nykypäivään. Tradition ote on vahva 

ja sitä arvostetaan nukketeatteritaiteen perustana. Antropologinen ja etnografinen 

tutkimus voisi valottaa merkittävällä tavalla nukketeatterin alkujuuria. Kaukainen 

menneisyys antaa etäisyyttä tarkastella esittämisen osa-alueita, jotka muodostavat 



  

  106

ytimen nukketeatterissa sekä myös muilla esittämisen alueilla. Jatkotutkimuksen 

kannalta tutkimukseni on herättänyt valtavan määrän uusia kysymyksiä ja kirjoitusyöni 

aikana minun oli ponnisteltava rönsyilevien aiheiden rajaamiseksi.  

 

Samanistisissa rituaalikuvauksissa nukkefiguureilla on selkeästi, merkityksellinen 

tehtävä esineellisenä välittäjä henkien ja ihmisten välillä. Nuket toimivat ekstaasin 

saavuttamisen apuvälineinä. Mircea Eliade (Mt.147) huomauttaa, että ne muodostavat 

symbolisen systeemin, joka auttaa vihkiytymään yhteistyöhön henkien kanssa. 

Valmistettaessa ja manipuloitaessa näitä henkiä edustavia esineitä samaani laskeutuu 

profaanilta tasolta ja valmistautuu siirtymään kontaktiin spiritualistisen maailman 

kanssa.  

 

Samaani on vihkiytynyt tehtäväänsä raskaan initiaatiovaiheen aikana. Esityksessä 

hänen mielensä on jossakin ja silti läsnä tietoisena siitä mitä pitää sanoa ja tehdä.  

Käyttäytymisen toisinnon avulla opimme paljon toisiltamme ja kannamme 

tietämättöminä mukanamme näitä tietoja ja käytänteitä – yli vuosituhansien.  Sirppaa 

muistaen:  

 
 Olen iloinen hullu, narri, näyttelijä ja nukkenäyttelijä. Minulla on näkyvä sielu, minun 

 nukkeni. Harjoitusten päätyttyä sekä nukke että minä nukkenäyttelijänä sulaudumme 

 esitykseen. Minä ja nukke olemme yksi, mutta minun ajatukseni, ruumiini, käteni ja 

 sormeni palvelevat näytelmän toteuttamista yleisöni edessä. Joskus kun osat esityksessä 

 osuvat kohdalleen, syntyy mielentila, jossa voimme aistia melkein henkien läsnäolon. 

 (Sivori-Asp 1990, 2-4.) 
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