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TEKOÄLYN KÄYTTÖ OPINNÄYTTEESSÄ 

 

Opinnäytteessäni on käytetty tekoälysovelluksia: 

 

☐  Ei  
☒  Kyllä 
 
 

Ilmoitukseni mukaan olen käyttänyt opinnäytteessäni tutkielmaprosessin aikana seuraavia tekoälysovel-

luksia: 

ChatGPT (OpenAI) 

Tekoälysovellusten nimet ja versiot: [Listaa tähän kaikki tekoälysovellukset ja niiden versiot, joita olet 

käyttänyt tutkielmaprosessin aikana.] 

ChatGPT (OpenAI), GPT-5.3 

Käyttötarkoitus: [Kuvaa tähän yksityiskohtaisesti, mihin tarkoitukseen ja miten tekoälyä on sovellettu 

opinnäytteeseen tutkielmaprosessin aikana.]  

Tekoälyä on käytetty kielenhuollon ja lähdeviittausten tarkistamisen tukena. Kirjoittaja on tarkistanut 

tekoälyn avulla esimerkiksi ajatusviivan, yhdysmerkin ja puolipisteen käyttöä ja aakkostanut lähdeluette-

lon. 

Osiot, joissa tekoälyä on käytetty: [Luettele tähän kaikki opinnäytteen vaiheet ja osiot, joissa tekoälyä on 

tutkielmaprosessin aikana käytetty.] 

Lähdeluettelo, sekä kaikki kohdat, joiden oikeinkirjoituksesta kirjoittaja ei ole ollut varma. 

Olen tietoinen siitä, että olen täysin vastuussa koko opinnäytteeni sisällöstä, mukaan lukien osat, joissa 

on hyödynnetty tekoälyä, ja hyväksyn vastuun mahdollisista eettisten ohjeiden rikkomuksista. 

Kyllä. 
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1 JOHDANTO 

Aloitin tanssimisen yhdeksänvuotiaana. Äitini oli menossa hänen työpaikkansa järjestä-

mälle showtanssi-tunnille, ja kysyi minua mukaan, koska minä tykkäsin riehua musiikin 

tahtiin. Minä lähdin tietysti ilomielin mukaan. Tästä alkoi vuosikymmenen kestävä tans-

siharrastus. Tanssi tarjosi tilan yhdeksänvuotiaalle itselleni roiskia ja ”olla liikaa”. Ylit-

sepursuava energiani pääsi valloilleen tanssiessa, eikä minua nähty siellä muiden ympä-

ristöjen tapaan ongelmana. 

Näiden vuosien aikana rakastuin esiintymiseen ja liikkeeseen, ja juuri siksi päätin opis-

kella tanssista itselleni ammatin. Opiskelin ensin ammattitutkinnon Tampereen Konser-

vatoriosta ja sen jälkeen kandidaatin tutkinnon Taideyliopiston Teatterikorkeakoulusta. 

Viimeisenä kandivuotena sain kuitenkin yhtäkkiä päähäni, että minun pitää oppia kirjoit-

tamaan ja puhumaan tekstiä. Tämä johtui siitä, että olin kiinnostunut performanssitai-

teesta ja halusin laajentaa esiintyjäntyöllistä repertuaariani liikkeestä puheeseen, jotta voi-

sin ryhtyä performoimaan. 

Niinpä päätin hakea näyttelijäntyön koulutusohjelmaan. En ollut aiemmin erityisen kiin-

nostunut teatterista1, päinvastoin, minulla oli jokseenkin negatiivinen kuva teatterista ja 

sen ”kätyreistä”, eli näyttelijöistä. Siihen aikaan näyttelijä-, dramaturgia- ja ohjaajaopis-

kelijat tuntuivat suhtautuvan tanssiin2 vähättelevästi. Sain käsityksen, että he pitivät meitä 

vähempiarvoisina taiteilijoina, joiden taidetta oli vaikea ymmärtää ja vaikea katsoa ja vai-

kea rahoittaa. Tämä tuntui tietysti pahalta, mutta myös misogynistiselta, koska opettaja- 

ja oppilaskunta koostui tuolloin enimmäkseen naisista. En voi siis sanoa aloittaneeni 

opintoja puhtaalta pöydältä.  

 

 
1 Tarkoitan tässä ja tästä eteenpäin joka kohdassa, jossa puhun teatterista, kirjoitettuun ja puhuttuun tekstiin    
perustuvaa teatteria, ellen erikseen mainitse toisin. 
2 Tarkoitan tässä ja tästä eteenpäin joka kohdassa, jossa puhun tanssista, 1900- luvulla syntynyttä modernia 
tanssia ja siitä syntyneitä suuntauksia, kuten saksalainen tanssiteatteri, vapaa tanssi, post-moderni tanssi, 
nykytanssi ja kontakti-improvisaatio (Makkonen, 1996), ellen erikseen mainitse toisin. Näihin suuntauksiin 
koulutukseni on perustunut, ja siksi kun puhun tanssista, viittaan näihin suuntauksiin ja niiden kautta syn-
tyneeseen kokemukseeni tanssista. 
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Edellisissä opinnoissani olin tottunut pehmeään ja keskustelevaan ilmapiiriin, jossa ke-

tään ei puskettu mihinkään. Vaikka olin ajoittain suhtautunut silmiä pyöritellen tanssin 

laitoksen tapaan kuunnella, ymmärtää ja antaa kaikelle tilaa, tuntui äkillinen siirtymä 

näyttelijyyteen rajulta. Niin, ruohohan on aina vihreämpää toisella puolella. Keskityin 

enemmän taistelemaan näyttelemistä vastaan, kuin opiskelemaan sitä, vaikka olin itse ha-

lunnut ja hakenut kouluun. Suhtauduin hyvin kriittisesti kaikkeen, mitä minulle yritettiin 

opettaa, ja kaipasin aikaa, jolloin en kokenut, että opiskelijaa vaadittiin uhraamaan kaikki 

opintojensa eteen. Tunsin, että stereotypia kärsivästä marttyyritaiteilijasta eli uudessa ym-

päristössäni yhä vahvana, enkä suostunut omaksumaan ympäristöni vaatimuksia, riippu-

matta siitä olivatko niiden juuret pedagogiassa vai patriarkaatissa. Olin leimannut kaiken, 

mitä opinnot koittivat minulle tarjota, paskaksi, ja kaipasin kovasti takaisin tanssiin.  

Näyttelijäopintojen alussa opin inhoamaan esiintymistä. Koin näyttelemisen ja teatterin 

jatkuvana uhkana itselleni. Tuntui, että se yritti hallita minua ja sanella minulle ärsyttäviä 

sääntöjä. Pikkuhiljaa näyttämöstä tuli paikka, jossa kaikki tämä paska ja patriarkaatti tii-

vistyi – tunsin, miten ne katsoivat minua ja tuomitsivat osaamattomuuttani. Rakkaus, joka 

minulla oli ollut esiintymistä kohtaan, oli haihtunut pois. Näyttämöllä ihanin asia oli pois-

pääsy, vaikka aiemmin minua ei saanut sieltä repimälläkään pois. Tässä sumussa kulutin 

kandivuoteni. 

Aloitin maisteriopinnot hyvin erilaisessa mielentilassa. Olin ryhtynyt pitämään parempaa 

huolta itsestäni ja mielenterveydestäni. Uuden lukukauden alkaessa olin onnistunut ka-

ristamaan hiukan sitä negatiivisuuden auraa, jonka olin kasvattanut ympärilleni kandi-

vuosien aikana. Itsestä huolehtiminen avasi mahdollisuuden esiintymisen ja minun uu-

delleenrakastumiselleni, joka tulisi tapahtumaan maisterivuosien aikana.  

 

Henkilökohtainen elämäni oli paremmassa kunnossa, mutta se yksin ei kyennyt purka-

maan minun ja näyttelemisen välistä sotaa. Maisteriopintojen soveltavat kurssit auttoivat 

minua näkemään näyttelemisen uudessa valossa ja purkamaan aiempia kokemuksiani 

näyttelijyydestä. Niiden pohjalta tekemieni havaintojen perusteella syntyi ajatus muovaa-

misesta kuvaamaan löytämääni uutta lähestymistapaa näyttelijyyteen.  
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Olen kuullut, että ihmisen on helpompi oppia uutta kuin muuttaa vanhoja tapojaan. Muo-

vaamisen ajattelu auttoi minua ehkä tästä samasta syystä: en ajatellut näytteleväni, vaan 

muovaavani, eli loin uudenlaisen tavan suhtautua näyttelemiseen, sen sijaan että olisin 

pyrkinyt korjaamaan vanhaa ajattelumalliani. 

 

Tässä työssä pyrin ensin avaamaan ne erot, jotka tekivät tanssista ihanaa ja näyttelemi-

sestä kamalaa. Tarkastelen kokemuksiani useiden teoreettisten lähteiden läpi, mutta eri-

tyisesti feministisen teorian avulla. Esittelen esitykset ja hetket, joissa näyttelemisen ko-

kemus lähentyi tanssia ja liikettä, ja pohdin mahdollisia syitä kokemuksen muuttumiselle. 

Sen jälkeen tarkastelen kriittisesti kahtiajaotteluani, ja avaan ristiriitoja, joita tällainen 

erotteleva ajattelu voi synnyttää. Tärkeimmät keskustelukumppanini tässä työssä ovat fi-

losofi Hélène Cixous`n essee The Laugh of the Medusa (1976) ja taiteentutkija Estelle 

Barrettin essee ”Materiality, affect and the aesthetic image” teoksessa Carnal Know-

ledge: Towards a `New Materialism`in art (2013). 

Luvussa kaksi tarkastelen tanssin ja näyttelemisen välisiä kokemuksellisia eroja omasta, 

historiallisesta sekä yhteiskunnallisesta näkökulmasta. Kysyn, miksi tanssi on näyttäyty-

nyt minulle kontaktina, sekä kehollisena, avoimena ja kokemuksellisena taiteena, kun 

taas näytteleminen on tuntunut muotoihin, kommunikaatioon ja katsojan katseeseen sekä 

katsojanäyttelijä suhteeseen sidotulta. Jäsennän näitä eroja vastinparien kautta, kuten fe-

miniininen–maskuliininen, katseen yllä–katseen alla, sisältä ulos–ulkoa sisään sekä liike–

muoto. Luvun tarkoituksena on tehdä näkyväksi, miten tanssin ja näyttelemisen erot ovat 

hahmottuneet minulle ja luoda pohja niiden myöhemmälle kriittiselle tarkastelulle.  

Luvussa kolme esittelen kolme esimerkkitapausta, joiden kautta tarkastelen, miten olen 

alkanut lähestyä näyttelijäntyötä tanssin kaltaisena kehollisena prosessina, jota kutsun 

muovaamiseksi. Kysyn, millä tavoin muovaamisen ajatus voi tuoda näyttelijäntyön lä-

hemmäs kokemustani tanssista, ja miten muovaaminen on mahdollistanut minulle onnis-

tumisen kokemuksia näyttelijänä. Esimerkkeinä käytän teatteritaiteen maisteriopintojen 

syventävien opintojen Virtual-Cyborg-Avatar -kurssia, Minun näyttämöni- opintojak-

solla esittämääni Peikko-sooloa sekä taiteellista opinnäytettäni Taantumusta (2025). Lu-

vun lopuksi pohdin taiteellisen prosessin valtasuhteita, ja ohjaajan vastuuta mahdollistaa 

luova työskentely turvallisilla työtavoilla.  
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Luvussa neljä tarkastelen kriittisesti luvussa kaksi esittämiäni tanssin ja näyttelemisen, 

sekä feminiinisen ja maskuliinisen välisiä vastakkainasetteluja. Kysyn, miten nämä kak-

sijakoiset ajattelumallit ovat vaikuttaneet omaan suhteeseeni näyttelemiseen, miten niitä 

olisi mahdollista purkaa ja mitä uutta purkamisen tuloksena voisi syntyä. Luvun viimei-

sessä osassa esittelen lavakehon käsitteen, jonka avulla hahmotan näyttämön ja esitystilan 

yhtenä orgaanisena olentona, jossa näyttelijä, tila ja muut esityksen elementit lihallistuvat 

ja muovautuvat keskenään. 

Luvussa viisi avaan opinnäytteeni otsikkoon Esiintyjän Vittu johtaneita ajatuksia lanti-

onpohjasta, nautinnosta ja feminiinisen libidinaalin energiasta, ja millainen rooli niillä on  

omassa esiintyjäntyössäni, sekä elämänfilosofiassani. Kysyn, miten lantionpohja ja 

pimppi voivat toimia näyttämöllisen liikkeen, äänen ja muovaamisen lähtökohtana. Lu-

vun tavoitteena on avata kokemukseni, kehoni ja lihani keskipisteessä oleva energia, jota 

kutsun Vituksi. 

Luvussa kuusi pohdin tanssin ja näyttelemisen välisten vastakkainasettelujen purka-

mista. Tarkastelen, miten yritykseni erottaa ja yhdistää näitä kokemuksia on johtanut ris-

tiriitoihin, joissa vastakohdat – kuten feminiininen ja maskuliininen – näyttäytyvät yhtä 

aikaa erillisinä ja toisiinsa kietoutuneina. Reflektoin myös omaa poliittista ja filosofista 

suhdettani feminiinisyyteen, sekä oman ajatteluni sijoittumista tähän hetkeen ja tulevaan. 
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2 TANSSIN JA NÄYTTELEMISEN KOKEMUK-
SELLISET EROT 

Tässä luvussa avaan tarkemmin, miltä tanssi ja näytteleminen itsessäni tuntuvat, miten 

kokemukset eroavat toisistaan ja mitä assosiaatioita kumpikin herättää minussa, jotta voin 

näiden erojen kautta tutkia suhdettani kumpaankin taidemuotoon. Yritän eroavaisuuksien 

myötä löytää syitä negatiiviselle kokemukselleni näyttelijäntyöstä ja teatterista ja positii-

viselle tunteelle, jonka tanssi synnyttää minussa. Pohdin, perustuvatko ne todellisuuteen, 

ennakkoluuloihini, vai johonkin salaiseen kolmanteen vaihtoehtoon.  

Tunnen assosiatiiviset ominaisuudet vahvasti, ne ohjaavat intuitiotani ja vaikuttavat mie-

lihyvän kokemukseeni. Siksi koen tärkeäksi avata ne tähän opinnäytteeseen. Avaan ko-

kemuksellisia ja assosiatiivisia eroja erilaisten vastinparien kautta. Niiden kautta avautuu 

myös, miten negatiivinen lähtökohta näyttelemiseen minulla on ollut. 

2.1 Feminiininen–Maskuliininen 
  

Tämä on itselleni suurin ja merkittävin vastinpari sekä ero tanssissa ja näyttelemisessä. 

Kaikki myöhemmin mainitsemani ja kaikki, mitä voisin niiden lisäksi mainita, kuten ka-

oottisuus–selkeys, ei-kerronnallinen–kerronnallinen, abstrakti–konkreettinen, oraali–

anaali, tiivistyy näihin kahteen asiaan, sanaan, kokemukseen, energiaan, tunteeseen. Kun 

puhun feminiinisestä ja maskuliinisesta, en tarkoita biologista tai sosiaalista sukupuolta. 

En myöskään puhu psykoanalyysin näkökulmasta, Freudin teorioista tai patriarkaatin 

muovaamasta feminiinisyyden käsitteestä, johon lukeutuu hoivavietti, peniskateus, viet-

telys, ynnä muu hölynpöly. En myöskään yhdistä feminiinistä suoraan feminismiin enkä 

maskuliinista patriarkaattiin, vaikka ne liittyvät osittain toisiinsa. En myöskään pohjaa 

määritelmiäni New Age-ajatteluun, kuten wiccalaisuuteen, koska nekin ovat mielestäni 

pohjimmiltaan patriarkaatista juontavia ajatuksia, ja toistavat usein sen tiukkoja  asenteita 

sukupuolirooleista. 

Olen yrittänyt purkaa itsestäni kulttuuriset ja sosiaaliset painolastit, jotka ovat muokan-

neet käsitystäni maskulinisuudesta ja feminiinisyydestä, ja löytää niiden alkuperäiset 

muodot. Tämä on tietysti mahdotonta, sillä en pysty kokonaan irrottautumaan normeista, 
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joille olen kohdusta asti altistunut. Vaikka pyrin erottelemaan oman ajatteluni näistä al-

tistumista, en voi täysin irrottaa niitä toisistaan. Feminiininen on yhä itselleni muun mu-

assa äiti ja liha, maskuliininen on isä ja kone. En voi väittää omien määritelmieni siis 

täysin poikkeavan binäärisistä ja patriarkaalisista lähtökohdista. Erityisesti, kun yritän 

avata tanssin ja näyttelemisen eroja, tulen luoneeksi kaksi ääripäätä. Tarvitsen siis ajoit-

tain binäärisen ajattelun keinoja, jotta pystyn kirjoittamaan oman ajatteluni skaalan auki. 

Olen kuitenkin kuvitellut ja haaveillut, mitä feminiininen ja maskuliininen voisi toisen-

laisessa maailmassa itselleni tarkoittaa. Omat määritelmäni ovat siis lähempänä uskon-

nollista profetiaa, kuin mitään tieteelliseen teoriaan perustuvaa. Ja aivan kuten ying pitää 

aina sisällään palan yangia, niin myös feminiininen ja maskuliininen elävät toistensa si-

sällä, joten en ota vastaan kritiikkiä määritelmieni mahdollisista ristiriitaisuuksista, annan 

sen myöhemmin itse. 

Feminiinisen määritelmä, tässä pseudouskonnollisessa kokemuksessani on: 

 

yö, kuu, pimeys ja siellä piilevä vaara 
hunnnnamnamnja 
kauhu, kaaos ja veri 
kaneli, pippuri ja kurkuma 
tahraava viini 
käpälät, tassut, sorkat ja räpylä 
pieni kuolema 
huiskuhäntä 
kaikki maailman värit yhdessä mössössä 
  

kun taas maskuliinisen määritelmä on: 
 
laatikko, ehkä harmaa 
kromipäällysteinen tiskikone, harmaa 
led- kattolamppu 
nastarenkaiden ääni märällä asfaltilla 
Casio – FX82 funktiolaskin 
  

Ajatteluuni feminiinisestä energiasta on vaikuttanut merkittävästi Hélène Cixous`n femi-

niinisyyttä käsittelevät tekstit.  Hän kirjoittaa paljon käyttäen sanaa nainen, mutta ajatte-

len sen itse tarkoittavan laaja-alaisemmin feminiinistä lihallisuutta, enkä sukupuolta. Hä-

nestä feminiinistä kirjoittamisen praktiikkaa on mahdoton määritellä, sillä sitä ei koskaan 

voi teorisoida tai sulkea määritelmiin. Silti se on olemassa, ja olemuksellaan ylittää kaikki 
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kielelliset yksiköt (Cixous, 1976, 883). Samanlainen kuvaus pätee minusta feminiiniseen 

yleisesti, eikä ainoastaan kirjoittamisen tasolla. 

 

Ymmärrän, että kaksijakoinen käsitykseni kahdesta vastakkaisesta energiasta, feminiini-

sestä ja maskuliinisesta, on itsessään patriarkaalista ja jungilaisuuteen pohjaavaa ajatte-

lua, joka pyrkii vahvistamaan kahden sukupuolen olemassaoloa ja niiden erottelua (Ruet-

her, 2005, 282). Kuitenkin omassa elämässäni feminiinisen energian määrittely ja laajen-

taminen on ollut tärkeää. Feminiinisyyden mieltäminen vapaana, villinä, rumana ja ylit-

sepursuavana energiana on antanut itselleni tilaa irrottautua patriarkaatin käsityksestä nai-

seudesta ja feminiinisyydestä puutteellisena ja alisteisena. Tämä on ollut tärkeää erityi-

sesti tänä aikana, kun kauneusstandardit ja kehojen kontrolloiminen ovat tiukentuneet so-

siaalisen median (Fardouly & Vartanian, 2016, 4) ja äärioikeistolaisen ajattelun lisäänty-

misen (Shearing 2025) myötä. Lisäksi, patriarkaatin muodostamalla teatterialalla (Bhat-

tacharjee, 2025) feminiinisyyden korostaminen sellaisena, kuin sen ajattelen, on ollut it-

selleni tärkeää. 

 

Tanssin sekä kokemuksellinen että historiallinen taso on naisten täyttämä ja vahvasti fe-

miniininen. Tanssin mieltäminen feminiiniseksi liittyy myös näkemykseeni tanssista yli-

vertaisena, ja kaiken kattavana taiteena. Näytteleminen on sen maskuliininen vastinpari, 

joka pyrki selkeyteen, ymmärrettävyyteen ja muodon rajaamiseen, ja on siksi lukittautu-

nutta ja vajaata. 

 

Kokemukseni tanssista feminiinisenä ja näyttelemisestä maskuliinisena taidemuotona 

johtuu myös siitä, että kuuden vuoden tanssiopintojen ajan luokkani ja auktoriteetit ym-

pärilläni koostuivat kokonaan tai suurimmaksi osaksi naisista ja femmeistä3. Kävin kat-

somassa naisten tekemiä esityksiä, lavalla oli naisia ja opiskelin naisten luomaa historiaa, 

esimerkiksi Martha Grahamin, Mary Wigmanin, Isadora Duncanin ja Maggie Gripenber-

 

 
3 Femme tarkoittaa feminiinisesti itseään ilmaisevaa henkilöä. (Manzella, 2024) 
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gin. Heitä ei yleensä kutsuta koreografeiksi vaan tanssijoiksi, siitä huolimatta, että jokai-

nen heistä oli koreografi. Vaikka he koreografioivat omat teoksensa, heidän taipumuk-

sensa esiintyä niissä itse on luultavimmin vaikuttanut kielelliseen valintaamme nimetä 

heidät tanssijoiksi (Copeland, 1993, 139). Mielestäni heidän tapansa asettaa itsensä teok-

siin sen sijaan, että he olisivat toimineet vain ulkopuolisena silmänä ja käskyttäjänä, kuten 

heidän miesedeltäjänsä baletissa 1800-luvulla, on feminiininen tapa suhtautua teoksen 

rakentamiseen. He sukelsivat teoksiensa sisään ja keskittyivät taiteensa kokemuksellisuu-

teen, eivätkä niinkään visuaalisuuteen (Copeland, 1993, 139). 

 

Feminiinistä jatkumoa tanssissa edustaa yhtenä esimerkkinä mielestäni Simo Kello-

kumpu, jonka käsitys koreografiasta lukemisen praktiikkana korostaa maailmassa tapah-

tuvaa jatkuvaa liikettä, jonka sisällä koreo-lukija on kontaktissa kaikkeen. Koreografian 

eli koreo-kirjoittamisen sijaan hän ajattelee lukevansa maailman liikettä, kontaktia ja ko-

kemuksellistaa itsensä tämän jatkuvan liikevyyhdin sisälle (Kellokumpu, 2017). Kuten 

edeltäjänsä, minusta Kellokumpu nostaa lihallisuuden ja kokemuksellisuuden visuaali-

suutta tärkeämmäksi taiteen elementiksi. Silti olen hiukan kriittinen lukemista ja lukija-

sanaa kohtaan, koska niihin liittyy tietynlainen passiivisuus ja todistajan rooli. Cixous 

kirjoittaa, että naisen täytyy kirjoittaa, jotta voi palata omaan kehoonsa, joka häneltä on 

takavarikoitu (Cixous, 1976, 880). Kirjoittamisen voi siis nähdä Cixous`n tapaan kehoa 

lihallistavana tekona, ja siksi koreo-synnyttäminen voisi itselleni kuvata paremmin koke-

muksellisuuden paikantumista ja yhtäaikaista todistajan ja luojan roolia, jossa luoja ei ole 

itsenäinen tai erillinen osa ympäristöä.  

 

Tanssin kokemuksellisuus ja kosketeltavuus asettuu feminiiniseksi vastapuoleksi näytte-

lemisen ja teatterin maskuliiniselle visuaalisuudelle. Naisen kehon sisältä kumpuava ko-

kemus tanssin historiallisena pohjana eroaa jyrkästi teatterista. Siihen verrattuna teatteri 

tuntuu minulle paikalta, jossa miehet ovat luoneet näyttämön ja tekstin, sekä päättävät 

ulkopuolelta käsin, ketkä näyttämöllä ovat ja mitä he siellä tekevät.  

 

Seuraavaksi avaan muutamia vastinpareja, joissa mielestäni tanssin feminiinisyys ja näyt-

telemisen maskuliinisuus ovat selkeästi havaittavissa.  
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2.1.1  Katseen yllä–Katseen alla / Voyeurismi–Ekshibitionismi 
  

Kokemukseni katsotuksi tulemisesta eroaa tanssissa ja näyttelemisessä. Tässä kappa-

leessa kerron lisää siitä, miltä katsotuksi tuleminen kummassakin tuntuu, ja miksi tämä 

ero on kytkeytynyt feminiiniseen ja maskuliiniseen kokemukseeni näistä kahdesta tai-

teenlajista. Ajatteluni tukena käytän termejä kontakti ja kommunikaatio. Kontaktista kir-

joittaessani tarkoitan samanlaista ”kosketusta” ja aistimista, josta filosofi Maurice Mer-

leau-Ponty kirjoittaa. Hänen mukaansa kontakti on välitön kehollinen kokemus maail-

masta, joka tapahtuu ennen käsitteellistä ajattelua (Merleau-Ponty, 2012). Minulle tämä 

tarkoittaa kontaktin olevan kehon lihassa olevaa tietoa, ennen kuin se suodattuu ymmär-

rykseksi ja saa esimerkiksi sanallisia merkityksiä. Kun kirjoitan kommunikaatiosta, tar-

koitan symbolista prosessia, jossa sekä luodaan että jaetaan verbaalisia ja nonverbaalisia 

viestejä yhteisluoden merkityksiä, joiden tarkoituksena on muodostaa, kehittää, ylläpitää 

ja muuttaa identiteettejä ja suhteita (Baxter 2014; Braithwaite ym. 2021; Craig 1999, vii-

tattu teoksessa Braithwaite ym. 2022). Kommunikaatio pyrkii yhteisen ymmärrettävyy-

den saavuttamiseen, ja on kontaktin alalaji (Wikipedia: Communication 2026). 

 

Teatteriohjaaja ja -teoreetikko Jerzy Grotowski väittää teatterin olevan kohtaamista, eli 

ihmisten reaktioiden ja impulssien synnyttämää kontaktia ihmisten välillä (Grotowski, 

1968, 56–58).  Mielestäni näyttelijän ja katsojan välinen suhde on ensisijaisesti kommu-

nikaatiota, eikä kontaktia, sillä näyttelijä ja katsoja neuvottelevat ja reagoivat yhteisessä 

tilassa. Näyttelijän ja katsojan välinen suhde tapahtuu siis tanssia tiukempien raamien 

sisällä, kontaktin alalajissa eli kommunikaatiossa. 

 

Tanssijana koen katsojan sekä hänen katseensa toissijaiseksi, sillä tanssi ei vaadi katsetta 

tai todistajaa tapahtuakseen. Tanssiessa olen kontaktissa itseeni ja minua ympäröivään 

maailmaan (Laban 1950, 17). Voin olla tanssiessa ja tanssillani kontaktissa esimerkiksi 

itseeni, planeettoihin, molekyyleihin tai sademetsän sammakkoon. Tämän takia tanssin 

katsomisen voi olla voyeuristinen kokemus (Prior, 2002). Tanssija, joka ei kommunikoi 

yleisön kanssa, ei myöskään luo selkeää esiintyjäkatsoja suhdetta. Katsojan asema jää 

määrittelemättömäksi, eikä esityksellinen tilanne synny samalla tavalla, kuin näyttelijän 

ja katsojan välillä. Tästä syystä tanssin katsominen voi tuntua ajoittain voyeuristiselta 
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tirkistelyltä, jonkun yksityisen tai salaisen asian todistamiselta. Tanssin katsominen voi 

olla myös turhauttavaa. Katsojalle ei esiinnytä, mutta hänelle ei myöskään anneta mah-

dollisuutta samanlaiseen kehollisen kokemuksen ilmaisemiseen, joka tanssijalla on. Hän 

on siis osa maailmaa, mutta jää sen passiiviseksi todistajaksi. Tämä ristiriita voi olla it-

selleni katsojana paikoin turhauttava kokemus, joka saa minut kyseenalaistamaan esitys-

tilanteen tarpeellisuutta. Kehoni pyrkii mukaan tapahtumaan, mutta olen sidottu katso-

mon penkkiin etiketin voimalla. 

  

Näyttelemisessä katse saa paljon enemmän valtaa. Jos tanssi on kontaktia kaikkeen, niin 

näytteleminen on kommunikaatiota katseen ja katsojan kanssa, mikä vaatii selkeitä sig-

naaleja yhteisen neuvottelun ja jakamisen muodostumiseksi. Näyttelemisen tapahtuma 

syntyy näyttelijän ja katsojan kommunikaatiossa, yleensä puheen avulla. Tämän takia 

näytteleminen, erityisesti suhteessa tanssiin, tuntuu itselleni ekshibitionistiselta. Näytte-

lijänä olen täysin tietoinen katsojasta ja näytän hänelle, esiinnyn hänelle, paljastan hä-

nelle. Tanssissa olen tietoinen itsestäni suhteessa ympäröivään maailmaan ja esillä ole-

miseni paikantuu tämän suhteen tutkimiseen, eikä katsojan ja minun kommunikaatioon. 

 

Näyttelemisen katsominen on myös ajoittain tuntunut minusta epämukavalta. Minusta on 

tuntunut, että minut altistetaan tahtomattani jollekin, jotain paljastetaan minulle, mutta en 

haluaisi nähdä sitä. Tämä hyvin todennäköisesti liittyy kokemuksiini huutavista ja alas-

tomista miehistä näyttämöllä, joiden näyttämöllinen läsnäolo perustuu oman kokemuk-

seni mukaan alistamiseen, sekä kommunikaation kamalimpaan muotoon, eli saarnaami-

seen. 

Tärkeä myös noteerata, että yleinen mielikuva voyeurismista on mies katsomassa naista, 

kun taas ekshibitionismissa mies paljastaa itsensä naiselle. Näyttelemisen ja tanssin hah-

mottaminen ekshibitionismin ja voyeurismin kautta on siis myös tekijää ja katsojaa osit-

tain sukupuolittava näkökulma. Tavallaan tämä sukupuolijaottelu on historiallisesti pä-

tevä, sillä teatteri, näytteleminen ja näytelmätekstit ovat olleet miesten käsissä, ja naisten 

rooli on ollut ainoastaan todistaa. Tanssijat taas ovat olleet enimmäkseen naisia, ja heidän 

yleisönsä miehiä…‚ ehkä, en ole varma. Tämä perustuu vain omaan värittyneeseen ta-

paani lukea historiaa misogynian läpi. 
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Toinen tärkeä huomio on näihin kahteen ilmiöön liitetyt valtasuhteet. Ekshibitionisti ja 

voyeuristi käyttävät valtaa rikkomalla toisen ihmisen rajat, toinen paljastaen itsensä, toi-

nen tirkistellen. Mielestäni valtasuhteet kääntyvät päälaelleen, kun kyse on esityksestä, ja 

suostumus katsoa ja tulla katsottavaksi on annettu. Voyeuristi luopuu vallastaan, kun hä-

nen tirkistelyynsä on suostuttu ja asettuu itse alisteiseen asemaan. Saman tekee ekshibi-

tionisti, jonka paljastelu, näyttely, tapahtuu suostuvalle katsojalle. Näyttelijä Sir Law-

rence Olivierin kerrotaan sanoneen näyttelemisen olevan ”masokistista ekshibitionismia” 

(BrainyQuote, n.d.). Tämä kuvaa mielestäni hyvin kuvailemaani kokemusta näyttelemi-

sestä, toki hän liittää masokismin kautta nautinnon kokemuksen osaksi alistetun ekshibi-

tionistin roolia. 

Kun ekshibitionisti ja voyeuristi eivät saa enää ylittää rajoja, heidän toimintansa alkaa 

tuntua ulkopuolelta katsottuna jopa säälittävältä. Näyttelijä/ekshibitionisti riisutaan val-

lastaan, ja katsoja asettuu hänen yläpuolelleen, mutta tanssija asettaa itsensä sinne, ja sa-

malla alistaa katsojan/voyeuristin.  Mielestäni valta-asemassa on siis se, jonka kokemuk-

sellisuus on asettunut sillä hetkellä keskeiseksi.  

 

2.1.2 Sisältä ulos–Ulkoa sisään / Synnyttäminen–Penetraatio 
 

Energian suuntautuminen eroaa tanssin ja näyttelemisen kokemuksessani siinä, mistä 

energia saa alkunsa ja mihin suuntaan sitä ohjataan. Tanssi on itselleni sisältä ulospäin 

suuntaavaa, koska koen liikkeen syntyvän itsestäni ja purskahtavan ulos. Kehoni liike 

tapahtuu aluksi mikrotasolla, ja kasvatan sitä isommaksi, kunnes se voidaan havaita ul-

koa. Synnytän sisälläni hiukkasia, jotka kasvavat liikkeen kokoisiksi. Tanssi on siis ko-

kemukseni lihallinen esiin tulo. Tämä tapahtuma näyttäytyy minulle eräänlaisena synnyt-

tämisenä, jossa tanssijan lihallinen kehoni kokee, kokemuksellistaa ja purskauttaa sitten 

lihallisen ulos.  

Siinä missä tanssi on kehon ja lihan syntymä itsestäni ulos, näytteleminen tuntuu penet-

roituvan minuun itseni ulkopuolelta. Miehen luomat kielet ja niiden merkitykset tuntuvat 

saavan kehoa tärkeämmän roolin näyttelijäntyössä. Tunnen niiden ohittavan kehoni ja 
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pakottavan minut palvelemaan merkityksiä ja symboleja, joiden historiassa on paljon sor-

tavaa ja toiseuttavaa. Kieli siis alistaa kehoni sen keinoille ja pakottaa minut synnyttä-

mään keinotekoisesti tästä syntyneen tuotoksen ulos. Tämä kokemus ei anna tilaa itseni 

kuuntelemiselle tai kehon omalle synnyttävälle voimalle. Näytteleminen vaatii minua pal-

velemaan katsetta, jolloin kokemus energian suunnasta on ulkopuolelta sisääni tunkeu-

tuva, ja esiintyminen tuntuu keinotekoiselta, synnyttämisen simuloinnilta, joka on todel-

lisuudessa ulkoisten voimien tuote. 

 

Kokemukseni näyttelijäntyöstä minua penetroivana voimana on auttamattoman linkitty-

nyt käsitykseeni maskuliinisuuden hallitsemasta teatteritilasta, jossa feminiininen on alis-

tettu. Käsitys maskuliinisen hallitsemasta teatterista on suhteellisen totuudenmukainen, 

ainakin jos katsomme Suomen kaupunginteatterien johtajia vuodelta 2016. Suomalaisissa 

ammattiteattereissa noin kaksi kolmasosaa taiteellisista johtajista oli miehiä ja noin kol-

masosa naisia (TINFO, 2016), vaikka suurin osa opiskelijoista oli naisia. 1980-luvulla 

lähes kaikki kaupunginteatterien johtajat olivat miehiä, ja muutos on tapahtunut vasta vii-

meisen n.25 vuoden aikana. Vertauksena, tanssin aluekeskusten4 johtajista noin 80–90 % 

on ollut naisia, oman karkean laskelmani mukaan. Lisäksi kaupunginteattereilla on käy-

tössä huomattavasti enemmän resursseja kuin tanssin aluekeskuksilla, eli teattereissa ta-

pahtuvat vallan väärinkäytökset manifestoituvat selkeästi isommassa mittakaavassa, ja 

heikommassa asemassa – kuten opiskelijoina – on naisenemmistö. Uskon reagoivani näi-

hin nykyisiin ja historiallisiin painolasteihin, kun tunnen näyttelemisen penetroituvan mi-

nuun. 

 

 

 

 

 

 

 
4 Tanssin kuusi aluekeskusta muodostavat yhdessä Suomen suurimman tanssin vapaalla kentällä työllistä-
vän verkoston (Tanssin aluekeskusverkosto n.d.). 



 

 

 

13 

2.1.3 Liike–Staattisuus / Häilyvyys–Muoto 
 

Kontakti, jota tanssi on, perustuu jatkuvaan liikkeeseen. Tämä tarkoittaa sitä, että muotoa 

ei ole, eikä tule. Kaiken aikaa käynnissä oleva liikkeellinen vyyhti ei mahdollista muotoa, 

ulosrajaamista tai staattisuutta. Tämän muodottomuuden ja lopullisuuden puute tekee 

tanssista minulle keskeneräisyyden taidetta. Alati liikkuvat muodottomuudet sulavat toi-

siinsa ja pusertuvat toisistaan ulos. Tutkija-koreografi Simo Kellokumpu tutkii tätä il-

miötä koreolukemisen praktiikassaan. Kellokummun mukaan koreolukeminen ei ole 

”ympäröivän olosuhteen ymmärtämistä oikeana tai vääränä, muuttumattomana tai pysy-

vänä vaan […] toimintaa, joka muodostaa kokemuksellisen paikantumisen muuttuvaan 

maailmaan”, (Kellokumpu, 2017).  

 

Näytteleminen taas on staattista, muotoihin ja pysähtyneisyyteen perustuvaa patsastelua. 

Se perustuu muotoihin, joita otamme ja joiksi muutumme, eikä ota huomioon maailman 

todellista luonnetta, joka on kaoottinen, selittämätön ja oikutteleva eli aivan muodoton. 

Sen sijaan näytteleminen yrittää pusertaa kosmoksen piparimuotin läpi. Näyttelijän teh-

tävä vaikuttaa itselleni olevan teatterissa uskottavuus ei-uskottavassa ympäristössä ja ai-

don vaikutelman luominen. Käytän tarkoituksella näitä banaaleja ilmaisuja, koska näillä 

mittapuilla ulkopuoliset, ei-teatterintekijät arvioivat näyttelijän suoritusta. Monet katsojat 

haluavat nähdä ”uskottavia” roolisuorituksia ja ”aitoja” tunteita.  

 

Kokemukseni tanssista on alati liikkuva, ja näyttelemisestä staattinen, ainakin tanssia 

staattisempi. Kieli ja puhe lukitsevat näyttelijän merkityksien, signaalien ja muotojen 

maailmaan, joita värittää niiden – usein sortava – historiallinen painolasti. Professori Keir 

Elam kirjoittaa teatterin merkkejä ja symboleja käsittelevässä teoksessaan The Semiotics 

of Theatre and Drama (2002), että näyttämöllä objekteille täytyy antaa tietynlainen ja 

rajattu olemassaolo. Sen avulla niihin voidaan sekä viitata että havaita vakaina ja johdon-

mukaisina kokonaisuuksina (Elam, 2002, 136–137). Mielestäni tätä vakautta ja johdon-

mukaisuutta, jota näyttelijä pyrkii Elamin mukaan viestimään, voidaan pitää näyttelemi-

sen ”perusasetuksena”, josta ei yleensä poiketa. Mahdollisia poikkeuksia pidettäisiin to-

dennäköisesti enemmän performanssitaiteena, kuin näyttelemisenä.  
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Koen, että kielellä ja puheella pyritään kulttuurien ja yhteisöjen sisäiseen yhteiseen ym-

märrykseen, enkä koe yltäväni siihen omalla puheella ja kielelläni. Olen huomannut, että 

puheeni ja käyttämäni sanat ymmärretään usein väärin, ja tämän takia olen jäänyt paitsi 

yhteisön sisäisestä ymmärretyksi tulemisesta. Tämä on saanut minut ajattelemaan oman 

puheeni ja kieleni olevan epäymmärrettävää ja häilyvää. Siksi näyttelijöiden teatterissa 

käyttämä puhe, jonka tarkoitus on luoda yhteisesti jaettua kokemusta, on tuntunut itselle 

saavuttamattomalta. Vakaa ja johdonmukainen tapa viestiä ympäristöstä ympäristölle, 

esimerkiksi objekteista katsojille, pakottaa pysäyttämään liikkeen ja tarkastelemaan maa-

ilmaa staattisena muotona. Minusta tämä tekee teatterin tavasta esittää maailmaa tieteel-

listä, koska tiede pyrkii poistamaan häilyvyyden tiellään objektiivisuuteen (Kristeva 

1986, 234, viitattu teoksessa Barrett, 2013, 64), samalla tavalla, kuin teatteri pyrkii joh-

donmukaiseen ja objektiiviseen, eli staattiseen maailman kuvaamiseen. 

Tanssiin verrattuna näyttelijän koodistot, kieli ja teatterillinen maailma tuntui tieteelli-

seltä tutkimukselta, jossa selkeys ja perustelut veivät tilan subjektiiviselta kokemiselta. 

Näytteleminen on tuntunut tanssia rajatummalta muodolta, joka perustuu visuaalisuuteen 

sekä näyttelijän ja katsojan välisen kommunikaation rakentumiselle. En ole kokenut näyt-

telijänä saavani samanlaista tilaa oman kokemuksellisuuteni tutkimiseen, kuin tanssissa. 

Sen sijaan olen tuntenut, miten keskittyminen sellaisiin sanoihin kuin ”aitous” ja ”rehel-

lisyys” on lukinnut minut ulos omasta kehollisuudestani ja lihastani, ja saaneet minut ky-

symään: voinko ikinä tulla näyttelijäksi, jos minua ei ymmärretä? 

 

Tämä tanssin ja näyttelemisen vastakkainasettelu ei ole palvellut minua esiintyjänä tai 

ihmisenä, mutta sen hahmottumisen myötä olen pystynyt purkamaan omaa ajatteluni, ja 

ympäristön vaatimusten rajallisuutta näyttelemisen suhteen. Tämä on mahdollistanut 

tanssin ja näyttelemisen kokemuksien lähentymisen. Kun aloin vapauttaa itseäni näistä 

oletuksista ja ajatusmalleista, aloin saada näyttelemisestä onnistumisen ja nautinnon ko-

kemuksia. Näytteleminen alkoi tuntua feminiiniseltä.  

Seuraavassa luvussa kerron, millaisia onnistumisen kokemuksia koin näyttelijänä, miksi 

ne tuntuivat onnistumisilta, ja mikä niihin johti. Avaan muutoksen maskuliinisesta näyt-

telemisestä feminiiniseksi näyttelijän tanssiksi, jonka olen nimennyt muovaamiseksi. 
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Muovaaminen muuttaa näkökulmani näyttelemiseen tanssin kaltaiseksi, katseen yllä ta-

pahtuvaksi esiintymiseksi ja tarkentaa huomioni muodosta liikkeeseen ja valmiudesta 

prosessiin. Kerron mitä muovaaminen on itselleni, miksi sen on vapauttanut minut näyt-

telemään, sekä missä ja miten olen muovannut ja miksi feminiininen on minulle aina yli-

vertainen. 
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3 KOHTI NÄYTTELIJÄN TANSSIA JA MUOVAA-
MISTA 

Edellisessä luvussa kerroin, millä tavalla kokemukset tanssista ja näyttelemisestä ovat 

eronneet, ja kuinka hahmotan eron ensisijaisesti feminiinisyyden ja maskuliinisuuden 

vastaparin kautta. Tässä luvussa avaan, miten ajatus näyttelemisestä muovaamisena syn-

tyi, ja miten se on tuonut näyttelemiseni lähemmäs tanssia ja feminiinisyyttä ja millaisia 

onnistumisen kokemuksia tästä on seurannut. Käytän esimerkkeinä maisterivuosien sy-

ventävien opintojen Avatar/Cyborg-kurssia, Minun näyttämöni-opintojaksolla rakentu-

nutta peikko-sooloa, sekä taiteellista opinnäytettäni Taantumusta.  Näiden esimerkkien 

avulla jäsennän löytämiäni muovaamisen tapoja ja periaatteita. Keskustelukumppaneina 

ajattelussani on filosofi Hélène Cixous`n The Laugh of the Medusa (1976), jossa hän kir-

joittaa feminiinisyydestä ja lihallisuudesta, tutkija-koreografi Simo Kellokummun tutki-

mus koreografiasta koreo-lukemisen praktiikkana, sekä Estelle Barrettin essee Mate-

riality, affect and the aesthetic image (2013), jossa Barrett kuvailee taiteen synnyttämää 

materiaalisuutta. Lisäksi kerron, miten käytän joogasta peräisin olevaa ujjayi-hengitystä 

äänen muovaamisen tukena. 

 

3.1 Avatar 

Syksyllä 2024 osallistuin Teatteritaiteen Syventävälle erityiskurssille nimeltä Cyborg-

Virtual-Avatar, johon jatkossa viittaan Avatar/Cyborg-kurssina. Jakson aikana tutus-

tuimme Motion capture -teknologiaan, johon jatkossa viittaan lyhenteellä Mocap, ja vir-

tuaalisten hahmojen esittämiseen tämän teknologian avulla. Mocapia käytetään paljon 

esimerkiksi videopeleissä ja elokuvissa. Mocap kaappaa näyttelijän liikkeen hänen liike-

tunnistuspukuunsa kiinnitettyjen heijastavien pintojen eli markereiden avulla. Kamerat 

tallentavat liikkeen, jonka jälkeen se suodatetaan 3D-muotoon virtuaalista hahmoa varten 

(Cada-edu n.d.). 

Jakso toteutettiin yhteistyössä Tampereen ammattikorkeakoulun pelisuunnittelun linjan 

kanssa. Tamkin opiskelijat loivat virtuaalisia maailmoja ja 3D-hahmoja, joita Nätyn opis-
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kelijat liikuttivat Mocapin avulla. Lisäksi teimme ilmaisilla hahmopankin hahmoilla eri-

laisia kokeiluja, muun muassa ”glitchaus”-kokeiluja. Näissä ”glitchaus”-kokeiluissa 3D-

hahmon ja näyttelijän raajoja ei koodattu vastaamaan toisiaan, vaan sekoitettiin erilaisten 

”glitchauksien” eli häiriöiden aikaansaamiseksi. Häiriöt saattoivat tapahtua, kun näytte-

lijä tahallaan häiritsi tietokoneohjelman kykyä kaapata ja suodattaa liikettä, tai näyttelijän 

aivot eivät pysyneet perässä siinä, mitä osaa hän liikuttaa ja millä. Esimerkiksi yhdessä 

kokeilussa minun jalkani koodattiin hahmon käsiksi, ja käteni hahmon jaloiksi, ja oikea 

puoleni hahmon vasemmaksi. Tämä tarkoitti, että jos halusin hahmon kävelevän jaloilla 

eteenpäin, minun täytyi kävellä käsilläni. Lisäksi minun oikea puoleni oli hahmon vasen. 

Hahmon liikuttelu oli tässä demossa varsinainen mysteeri, ja sai minun aivoni glitchaa-

maan.  

 

 

Avatar/Cyborg-kurssi osui erittäin hyvään kohtaan opintojani. Kolme aiempaa vuotta oli 

vaikeroinut uuden alan opiskelun kanssa ja kokenut jatkuvasti epäonnistumisen tunteita. 

Vaikka tämä on sinänsä luonnollinen osa uuden asian oppimista, tarvitsin kipeästi jotain, 

jonka parissa saisin kokea samaa nautintoa tekemästäni työstä ja onnistumista, kuin tans-

sissa. Tämän sain kokea Avatar/Cyborg-kurssilla.  

Kuva 1 Minä (edessä) ja Sisu Kaukonen yhdessä 
Avatar/Cyborg-kurssin glitchaus-demoista. 2024 
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Takanani seisoi jättimäinen ruutu, jolle hahmot ja maailmat heijastettiin. Se imi fokuksen 

itseensä jättäen minut rauhaan. Sain riehua ja pelleillä mielin määrin, kun hahmo vastaan-

otti katseet. Hahmo ja minä olimme erilliset olennot, mutta silti kontaktissa toisiimme.  

Näyttelijä Andy Serkis, joka on työskennellyt paljon mocapin kanssa, kertoo WIRED-

lehden videohaastattelussa mocapin tuntuvan siltä, että hän on yhtä aikaa nukke ja nuket-

taja (Serkis, 2017, 1:25). Koin samanlaista tunnetta mocapin parissa. Vaikka olin hah-

mosta erillinen, silti kummankin liike vaikutti toiseen ja sen alkulähdettä oli mahdoton 

määrittää, niin paljon vaikutuimme kummatkin toisistamme. Välillämme kulki narut, bitit 

ja kontakti, sekä erillisyys että ykseys. 

 

Mocap vaati minulta liikkeen laajuutta, selkeyttä ja staminaa. Kameroiden kaappaama 

liike täytyi tehdä niin isosti ja tarkasti, että bittimaailman läpi suodattumisen jälkeen siinä 

oli yhä haluamani laatu tai ele. Liikkeen ja fyysisyyden merkitys korostui omassa työs-

kentelyssäni myös siitä syystä, että hahmoillani ei ollut puhetta tai sanoja. Ainoastaan 

yhdessä demossa hahmollani oli ääni. Sitä varten minut oli mikitetty, ja äännähdykseni 

suodattuivat tietokoneohjelman läpi sähiseväksi ja rätiseväksi hirviön ääneksi, mutta ei-

vät tunnistettaviksi sanoiksi tai puheeksi. Mikki oli viritetty alussa niin herkäksi, että liian 

luja hengitys tai niiskautus särähti kaiuttimista ulos. Jouduin hallitsemaan ja pidättämään 

kaikkea itsessäni, myös hengitystä, jotta hirviön ääni pysyi kontrollissa. Mocapissa har-

joittamani liikkeellinen tarkkuus ylettyi hengitykseen, sillä hengitykseni ja ääneni liike 

hallitsi hahmon ääntä. 

 

Mocapin painotus liikkeeseen sekä hahmon ja minun välinen kontakti avautuivat tanssin 

kaltaisena kokemuksena näyttelijyydestä. Ensimmäistä kertaa koin näyttelijänä olevani 

voyeuristisen katseen yllä. Katseen, joka saa tirkistellä tekemääni työtä, mutta jolla ei ole 

valtaa siihen, eikä sitä vaadita työni toteutumiseksi. Fyysinen, konkreettinen ja vaativa 

työ johti kokemukseeni katseen yllä olemisesta, ja auttoi keskittymään kehollisuuteen vi-

suaalisuuden ja ulkopuolisen katseen sijaan. Jos joku katsojista halusi voyeurmaisesti tir-

kistellä kulisseihin ja katsoa minun työtäni, se oli mahdollista, mutta katse ei merkinnyt 

minulle mitään. Niin keskittynyt olin minun ja avatarin yhteiseen kehoon. 
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Avatar/Cyborg-kurssilla kokemani onnistuminen oli muutaman tärkeän havainnon lop-

putulos: minä ja hahmo emme ole sama, emmekä täysin eri. Olemme kontaktissa, jossa 

minun liikkeeni suodattuu jonkin läpi hahmolle ja hänen liikkeensä suodattuu takaisin 

minulle. Hahmon liikuttaminen vaatii siis jatkuvaa liikettä minussa ja meidän välillämme. 

Näistä havainnoista syntyi ajatus muovaamisesta, eli kehon jatkuvan liikkeen lihallista-

misesta reittinä näyttelijyyden feminisaatioon.  

 

3.2 Peikko 

Syksyllä 2024 esitin vuosikurssini opiskelijoille sekä professori Hulkolle Peikko-soolon. 

Esitys oli osa Minun näyttämöni -opintojaksoa, jonka aikana opiskelijat valitsivat itseään 

kiinnostavan ilmiön, aiheen tai teeman, jota halusivat tutkia. Alun perin aiheeni oli strip-

parin tutkiminen post-humanistisen linssin läpi, koska olin kiinnostunut stripparin esittä-

misestä hirviönä. Halusin törmäyttää patriarkaalisen katseen muodostaman hyperfeminii-

nisen stripparin ja feminiinisen mädäntyvän, vuotavan, villin ja kauhean olemuksen. Ha-

lusin tuoda strippareiden kohtaaman väkivallan (Wesely, 2002, 1187) esiin muuttumalla 

esityksen aikana stripparista hirviöksi, kun hänet murhataan uudestaan ja uudestaan ja 

jätetään mädäntymään sillan alle.  

Ajatus peikosta syntyi sillan alle jätetyn ruumiin kautta. Sadut sillan alla majailevista pei-

koista ovat yleistä suomalaista kansanperimää (Longi, 2013, 3), ja peikko ja strippari tun-

tuivat minusta luontaisen epäluonnolliselta parivaljakolta. Näin päädyin esittelemään 

ideani peikkostripparista. Hulkko suhtautui ehdotukseeni kriittisesti. Hänen mukaansa 

strippariin kohdistuva väkivalta ja raakuus voisi olla liikaa käsiteltäväksi, ja keskittymi-

nen vain peikkoon voisi olla hedelmällisempää. Olen eri mieltä hänen kanssaan siitä, että 

väkivalta ja raakuus olisi ollut liikaa käsiteltäväksi, mutta keskittyminen pelkästään peik-

koon jakson aikana oli lopulta oikein hyvä ratkaisu. Peikkoon keskittyminen auttoi minua 

keskittymään teoksen ja narratiivin sijasta valitsemaani hahmoon.  

Tässä Peikolle laatimani Esiintyvän Ruumiin Harjoittamisen, eli ERH-suunnitelma: 

1. muutan kehoni niin vahvaksi ja notkeaksi, että voin nostaa vuoria ja muuttua mus-
tekalaksi. 

2. heittelen painoja salissa ja opettelen nylkemään oravan 
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3. opettelen karjumaan ja muutan ihoni vihreäksi 
4. kasvatan syyliä täyteen koko kehoni 
5. lisään jalkojen karvantuotantoa 
6. syön jonkun joka tulee ryppyilemään 
7. haastan ihmisiä kilpailuun 
8. häviän kaikki kilpailut 
9. revin lihaa torahampailla 
10. syön vain lihaa ja olutta 
11. muutan luolaan asumaan 
12. ryöstän linnanneidon 
13. ystävystyn ihmissuden ja isojalan kanssa 

Tätä suunnitelmaa noudatan tiistaisin ja torstaisin klo 11–16.30, marras-joulu- ja tam-
mikuussa 2024–2025. 

En toteuttanut ERH-suunnitelmaani, mutta jos ajattelemme Cixous`n (1976, 880), tapaan 

kirjoittamisen olevan lihallistumista  voisi sanoa, että suunnitelman kirjoittaminen ja to-

teuttaminen ovat kehollisia, rinnakkaisia ja toisiaan vastaavia tekoja. Lihallistuin peikoksi 

kirjoittamalla itselleni peikoksi tulemisen ohjeen. Olenkin huomannut peikostumisen pro-

sessin jälkeen, että säärikarvani todella ovat kasvaneet  erittäin pitkiksi ja tuuheiksi.  

Halusin esityksen rungoksi jo olemassa olevan peikkotarinan. Etsin koulun kirjastosta 

erilaisia satuja, joissa esiintyy peikko. Löysin sadun, jossa peikko sieppaa lapsen ja muut-

taa tämän peikoksi. Miten täydellistä!! Satu löytyi satukirjasta Metsän siimeksessä: Poh-

joista Taikaa (Louhi ym. 1997). Tarina oli aluksi pidempi, mutta pyysin luokkalaistani 

kirjoittamaan sen lyhyemmäksi versioksi, jonka voisin demossa esittää ja kertoa. Tällai-

nen se oli: 

Olipa kerran peikkomuori. Hän ei halunnut olla peikkovuoren uumenissa muiden peikko-
jen 

kanssa, jotka vain kyselivät, minne hänen pikku tyttönsä oli joutunut. Eikä hän millään 
voinut kertoa heille, että kun hän oli ollut illalla tyttönsä kanssa metsässä, hän oli kom-
pastunut ja pudottanut lapsiparan, ja se oli hukkunut lähteeseen.  

Mutta äkkiä hän näki maalaisnaisen, joka nukkui istuallaan puun alla pieni nukkuva tyttö 
sylissään. Peikkomuori hiipi hyvin hiljaa lähemmäs, otti varovasti lapsen äidin sylistä ja 
kiiruhti luolaansa vuoren uumeniin. Jos lasta muuttaisi niin, että siitä tulisi pikkupeikon 
näköinen, kukaan ei voisi erottaa sitä hänen omasta kuolleesta lapsestaan – niin peikko-
muori ajatteli. Hän siis haki esiin vahvoja maaleja, joiden avulla vuorenpeikot kaunis-
tautuivat.  
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Ensin hän maalasi tytön yltä päältä vihreäksi. Sitten hän piirsi suun punavärillä ja maa-
lasi sen niin isoksi, että se ulottui melkein korviin saakka. Silmien ympärille hän piirsi 
punaiset renkaat, niin että tyttö näytti tihrusilmäiseltä. Korviin ja kulmakarvoihin hän 
siveli etananlimaa ja kiinnitti niihin mustaa villanöyhtä, jota hän repi lammasturkistaan. 
Ja lopuksi hän teki lampaankarvasta pienen hännän. Sen hän liimasi etananlimalla pai-
koilleen ja puki sitten tytölle peikkolapsen vaatteet. 
 
 
 
»Tuuti lullaa, Uheija,  
uneen peikonlapsi saa. 
Kasva köyryselkäiseksi, 
kasva sammalnaamaiseksi, 
kasva kaikkein kauneimmaksi! 
Uinu uneen, Uheija! » 
 
Peikko-soolon teksti. Sadun pohjalta dramatisoinut Aamo Halonen. Näty 2024. 

Puhuin demossa koko tekstin ääneen, viimeisen osan esitin laulaen. Käänsin kuitenkin 

järjestystä hieman, ja aloitin peikkolapsen maalaamisesta. Istuin polvillani ja aloin puhua. 

Samalla, kun tarinan lapsesta tuli peikko, niin myös minä peikostuin. Puhuin samalla kun 

riisuin vaatteeni, hyvin symbolinen ele itseni paljastamisesta. Kun olin päässyt ensim-

mäisen osan loppuun, minulla oli päällä vain pikkuhousut, ja alaselästä roikkuva häntä, 

jonka olin sinne liimannut. Vaatteideni alta paljastui peikko. Häntää yleisö ei vielä näh-

nyt, koska olin kohtisuoraa yleisöön päin, ja häntä oli takanani, piilossa pikkareiden si-

sällä. 

Kun muuntautumiseni oli valmis, olin puolialasti polvillani, maha reisissä kiinni. Nostin 

katseeni ja aloin puhua peikon äänelläni. Ollessani peikko, ääneni oli käheä ja matala. Se 

tuntui puristuvan kurkustani ulos, jännittyneestä suusta. Liikuin hyvin matalalla, käytin 

apuna käsiäni, jotka olivat kuin etutassut, ja möngin niiden avulla säärieni päällä eteen-

päin. Tämä asento tuli itselleni, koska tunsin siinä jotain eläimellistä. Lisäksi se peitti 

rintani, joiden en halunnut olevan esillä.  

Tässä kyyristyneessä asennossa, käheän pingottuneella äänellä aloin kertomaan tarinaa 

alusta. Siitä, kuinka peikkomuori ensin kaatuu ja tiputtaa lapsensa, hakee tilalle ihmislap-

sen ja vie tämän peikkoluolaan. Sitten käänsin selkäni yleisölle, kaivoin häntäni pikka-

reista paljastaen sen yleisölle, ja nousin jalkapohjieni päälle syvään kyykkyasentoon. 
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Tässä asennossa tallustin takanani olevan liilan tekoturkiskankaan alle, joka oli peikko-

luolani, ja lauloin sieltä normaalilla äänelläni Uheijan tuutulaulun.  

Kuvitin tarinaa myös kehollani, esimerkiksi kun tarinan peikkomuori kaatuu ja tiputtaa 

lapsensa, kellahdin minäkin asennostani sivuttain lattialle. Olin siis samaan aikaan kertoja 

ja peikkomuori ja tarinan alussa olin myös ihmislapsi, josta tuli Uheija.  

Kuitenkin tärkein elementti esityksessä oli peikon ääni. Esityksessä oli paljon tekstiä ja 

selkeä tarina, jonka kuljettamiseen tarvittiin puheen elävyyttä ja kerronnallisuutta, jotta 

tarina välittyisi katsojalle. Peikkona käyttämäni ääni oli itselleni erityinen, ja se vaati pal-

jon kehollista työtä ja sisuskalujen puristamista tullakseen ulos 

Maisterivuosina olen käynyt paljon joogassa. Siellä olen tutustunut ujjayi-hengitykseen, 

jota kutsutaan myös voittoisaksi hengitykseksi. Ujjayi-hengitys tapahtuu nenän kautta, 

kohottamalla kurkunpäätä ja luomalla ilman kulkemiselle vastusta. Sen tarkoitus on muun 

muassa luoda yhteys kehon ja mielen välille, keskittää ajatuksemme ja lämmittää kehoa 

sisältäpäin. Lisäksi sen on havaittu lieventävän stressiä ja ahdistusta. Ujjayi- tekniikka oli 

ensimmäinen kosketukseni hengityksen, ja sitä kautta äänen muovaamiseen. Kurkunpään 

kohottaminen pienentää tilaa, josta ilma pääsee pakenemaan ja pidentää uloshengitystä 

(Frothingham 2024). Tätä voi mielestäni verrata käsien välissä puristuvaan vahaan. Uj-

jayi-hengityksessä kurkunpäästä tulee muovaava käsi ja ilma on sen vaha.  Peikon käheä 

ja puristeinen ääni syntyi samalla tekniikalla, kuin joogassa oppimani ujjayi-hengitys. Se 

syntyi lihallistamalla ääni ja ilma muovailtavissa olevaksi materiaaliksi.  

Äänen ja puheen muovaaminen tarkoitti, etten yrittänyt asettua kehoni ulkopuolelle, enkä 

pyrkinyt kommunikoimaan puheen avulla. Sen sijaan keskityin äänen lihallisuuteen muo-

vaamalla kurkunpäätä ja ilmaa. Puhuessani ihmislapsesta, joka maalataan peikoksi, lihal-

listin äänelläni tarinan todeksi, sitten lihallistin tarinan omaan kehooni. Liha muuttui li-

haksi. Alla itse suomentamani sitaatti Cixous`lta, jossa hän kuvailee, miltä naisen julkinen 

puhe näyttää ja mitä siinä tapahtuu. Olen vaihtanut nainen-sanan tilalle peikon, koska 

teksti kuvaa niin osuvasti kokemustani peikon äänen ja puheen kokemuksesta. 
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”[Peikko] ei puhu, hän heittää värisevän kehonsa eteenpäin, hän päästää itsestään irti ja 

lentää. Kaikki hänessä lipuu hänen ääneensä. Hänen lihansa puhuu Totta. Hän riisuu it-

sensä paljaaksi. Hän materialisoi ajattelunsa ja viittaa siihen kehollaan. Hänen puheensa 

ei ole ikinä yksinkertaista, lineaarista tai esineellistettyä” (Cixous 1976, 881, oma suo-

mennos). 

Avatar/Cyborg-kurssilla muovasin minun ja hahmon välistä liikettä, Peikko-soolossa 

muovasin ääntä ja puhetta. Ujjayi-hengitys äänen muovaamisen lähtökohtana toi lihalli-

suuden ajatuksen muovaamiseen. Voin muuttaa käytännössä minkä vaan elementin itses-

säni tai ympäristössäni käsinkosketeltavaksi materiaaliksi, jolla on lihallisuus, laatu ja 

vastus. Lihallisen kanssa muovaaminen vaikuttaa työhöni samalla tavalla kuin ujjayi-hen-

gitys. Se siis keskittää ajatukseni, lievittää ahdistusta ja yhdistää kehoni ja mieleni. Muo-

vaaminen on ympäristön ja itseni lihallistumista, ja lihallisuuksien kontaktia. 

Mieli on minulle tärkeä työkalu, mutta sen aisoissa pitäminen ei ole helppoa. Mieli, toisin 

kuin keho, voi matkustaa ajassa ja paikassa ja vaatii siksi järeitä otteita pysyäkseen kiinni 

kehossa ja hetkessä. Onhan se ymmärrettävää, että jos pystyy lentämään, ei tee mieli kä-

vellä. Mieleni tuntuu välillä koiranpennulta, joka täytyy väsyttää leikeillä ja lenkeillä, tai 

muuten se syö sohvannurkat ja pikkarit pesupussista, tai ajattelee kaikkien vihaavan sitä. 

Muovaamisen ajatus toimii itselleni samalla tavalla, kuin purulelu koiralle. Sen avulla 

kehollistan, ja pääsen kiinni kokemuksellisuuteen sen sijaan, että mieleni kääntyy itseään 

syöväksi voimaksi. 

Seuraavassa kappaleessa avaan lisää ajatuksiani muovaamisesta, ja millä tavalla käytän 

sitä näyttelijäntyössäni. Esimerkkinä käytän taiteellista opinnäytettäni Taantumusta, joka 

esitettiin Teatterimontussa syksyllä 2025. 

 

3.3 Taantumus 

Taantumus oli maisterin opinnäytteeni taiteellinen osa, ja se sai ensi-iltansa Teatterimon-

tussa 25.9.2025. Esa Kirkkopellon ohjaus ja Asta Honkamaan teksti kertoivat Tampe-

reesta ja sen asukkaista totalitäärisen vallan alla. Näyttelin raskaana pyöräilevää kulma-

kunnan Reettaa, jonka veli Kari liittyy totalitäärisen valtion leipiin katupartiolaiseksi, ja 
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humaltuu aseesta ja jäätelöstä. Reetta ja kaverit kipuilevat diktatuurin vallan alla, kunnes 

esityksen lopussa koittaa vapaus ja vapausjuhla, opintopäiväkirjassani kutsuin sitä ni-

mellä Suuri Riehunta. Esityksen epilogissa näemme hahmojen jälleennäkemisen, vuosia 

esityksen tapahtumien jälkeen. He muistelevat vanhoja aikoja diaesityksen muo-

dossa, kunnes outo ääni alkaa soida heidän sisällään. Vapauden paino? Vapauden mah-

dottomuus? Varoitusääni tulevasta? Se jäi jokaisen, näyttelijän ja yleisönjäsenen, itsensä 

päätettäväksi.  

Taantumuksen harjoituksien alkaessa olin ehtinyt hahmotella opinnäytteeni aihetta jonkin 

verran. Avatar/Cyborg-kurssi ja Peikko-soolo olivat ohjanneet minut tutkimaan liikettä, 

muovaamista ja näyttelijän kehollista työtä, ja tavoitteeni Taantumuksessa oli tutkia näitä 

lisää.  

Reetan muovaaminen 

Reetan hahmo oli ensimmäinen ihminen, johon käytin muovaamista. Lisäksi hän oli osa 

perinteistä ja kerronnallista teatteriesitystä, jossa oli huomattavasti aikaisempia esityk-

siä/demoja korkeampi vaade johdonmukaiseen kommunikaatioon, kerronnallisuuteen ja 

tunnistettavuuteen. Tätä ennen olin tuntenut nautintoa vain hirviöiden esittämisestä ja 

muovannut vain ei-inhimillisissä hahmoissa, kuten Peikossa. Tämä teki kehollisuuteen 

pääsemisestä haastavampaa kuin aiemmin. Hahmolla oli onneksi kaksi lihallista piirrettä: 

raskausmaha ja Tampereen murre. Murre oli äänen muovaamista aivan kuten edellisessä 

luvussa mainitsemani Peikon ääni oli ollut, joten en paneudu siihen sen enempää. Mahan 

kanssa tein enemmän itselleni uudenlaista muovaamistyötä. 

Maha 

Reetta on suurimman osan esityksestä viimeisillään raskaana. Pyysin harjoituskau-

della, että mahani sisään laitettaisiin lisäpainoja, jotta saisin koon lisäksi myös painoa ke-

hooni. Halusin myös isommat tissit, joten raskauspukuun laitettiin hyvä rintapanssari. 

Painava ja kookas asuste vaikutti välittömästi liikkumiseeni. Raskaana olevan kehon 

efektiä ei tarvinnut luoda tyhjästä, tai kommunikoida symbolisilla eleillä. Pystyin vain 

tuntemaan mahan muovaavan vaikutuksen itseeni, kun minun ja mahan lihat törmäilivät 

yhteen. Sain ikään kuin ilmaisen kyydin hahmon kehollisuuteen raskauspuvusta. Oli 



 

 

 

25 

hauska tuntea, että tissini kohosivat leukaan asti, kun istuin alas. Vaappuva kävely tuli 

itsestään, kun annoin lonkkieni rentoutua aukikiertoon mahan painon voimasta. Pieni tu-

kaluus, jossa olin koko ajan asuni takia oli ponnahduslauta raskauden näyttelemi-

seen. Yhtäkkiä en ollut muovaaja vaan muovattava, ja antauduin mahalle, sen sijaan, että 

olisin yrittänyt toimia sitä vastaan. Maha ja minä muodostimme mikrokosmoksen, joiden 

planetaarisen liikehdinnän lukeminen ja kokemuksellistaminen tuotti tasa-arvoista vasta-

vuoroisuutta (Kellokumpu, 2017) minun ja rooliasuni välillä.  

Raskauden kehollisuudesta heijastui ominaisuuksia Reetan persoonallisuuteen. Reetta is-

tui jalat harittaen ja otti koko olemuksellaan paljon tilaa. Minun ei tarvinnut synnytellä 

(sic!) tätäkään ominaisuutta hänessä, vaan se tuli itsestään, kun otin vastaan mahan koon, 

painon ja liikekielen. Lisäksi hän liikkui pyörällään ketterästi ja nopeasti, korostaen 

kuinka suuri energia hänellä oli aina, kun saapui mestoille.  

Yhdessä esityksen kohtauksessa istuin tuolissa, toinen kohtaus pyöri taustalla ja minä 

vääntelehdin henkisissä ja fyysisissä tuskissa useita minuutteja, kunnes minun kohtauk-

seni jatkui. Reetan veli osoittaa häntä aseella, samalla kun hänen vatsansa supistelee. Ha-

lusin luoda vaikutelman supisteluista. 

Kuva 2 Veikko (Eero-Heikki Karhu) ja Reetta Taantumuksessa. Jonne Renvall 2025 
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Tuolissa istuessa muovasin mahaani. Kuvittelin sille olomuodon, ja kuinka paljon voimaa 

sen liikauttaminen vaatisi. Tässä tapauksessa tilanteen raskas tunnelma ohjasi minut ku-

vittelemaan maha raskaana aineena, jota yritin hallita. 

Mahani on jähmeää vahaa, ja minun on puristettava se kokoon. Se ei halua taipua tah-
tooni, joudun käyttämään kaikki voimani joka yritykseen. Uuvun ja pidän tauon, kunnes 
kerään jalkapohjista voimaa seuraavaan puristukseen. Lainaus opintopäiväkirjasta, 
2025. 

En yrittänyt viestiä katsojille olevani peloissani tai kivuissa tai ilmentää niihin liitettyjä 

ulkoisia piirteitä. Sen sijaan keskityin raskaaseen painoon virtsarakkoni päällä, joka oli 

Reetan maha. Suljin pois ajatukset visuaalisuudesta ja ulkopuolisesta katseesta ja paneu-

duin kokemuksellisuuteeni. Omat ajatukseni siitä, miltä näytän ulkopuolisen silmin ovat 

aina hypoteeseja ja mahdollisuuksia, eivät koskaan totuus. Siksi itseni visuaalinen tarkas-

telu ulkopuolelta saa minut ahdistuneeksi, koska sellaisessa ehkä-maailmassa ei voi tart-

tua mihinkään tai saada varmuutta mistään. Silloin oma energiani jää hajanaiseksi ja hu-

teraksi kuin eksynyt lapsi. Lihallisuus on aitoa, siksi sen kanssa työskentely tuntuu rehel-

liseltä ja helpolta, samalla tavalla kuin läheinen ystävä, jonka sanaan voin luottaa. 

Lihallisuuteen nojaaminen voi mielestäni johtaa luvussa kolme mainitsemaani Elamin 

määrittelemään johdonmukaiseen ja vakaaseen viestimiseen. Vaikka oma kokemukselli-

suuteni, johon sillä hetkellä keskityn lihan ja kehon kautta, olisi kuinka sekava tai epä-

johdonmukainen, uskon oman energiani keskittyneisyyden olevan tärkeämpi osa viesti-

mistä, kuin se, mihin energiani on fokusoitunut. Eli näyttelijänä uskon voivani keskittyä 

epäjohdonmukaisiin asioihin, kuten raskausmahaan, joka muuttuu muovailuvahaksi ja 

jota käsittelen telepaattisesti, ja saada aikaan vaikutelman johdonmukaisesta raskaana 

olevasta naisesta, myös siksi, että yritys suhtautua maailmaan johdonmukaisesti on epä-

johdonmukaista. Kunhan energiani on keskittynyttä, ei ole väliä mihin keskityn, ulkopuo-

lelle viesti on silti vakaa ja johdonmukainen. Ympäristö – kuten maha – ei ole este, 

vaan mahdollisuus kontaktiin, jossa ympäristö lihallistuu muovaajaksi sekä muovatta-

vaksi, kunhan uskallan antautua sille.  
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3.4 Lavakeho 

Kutsun lavakehoksi esityksen elementeistä lihallistunutta massaa. Lavakeho koostuu esi-

merkiksi valojen, musiikin, kanssanäyttelijöiden, roolivaatteiden, lattian, katsomon, teks-

tin ja sisälläni kelluvan tamponin – eli kaikkien esityksen ja esitystilanteen elementtien 

lihallisuuksista. 

Vain omaan kokemuksellisuuteeni uppoamisessa on vaara kääntyä liiaksi sisäänpäin; jos 

lihallistan vähän liian intohimoisesti lattianpohjaa varpaillani tai tunnustelen lonkkien 

päällä lepäävää painoa, tulen suunnanneeksi kaiken huomioni sisäänpäin, enkä enää aisti 

ympäristöäni. Tämä ei ole optimaalinen tila näytellä, koska silloin kadotan mahdollisuu-

teni muovata kaikkea muuta paitsi itseeni. Lavakehon käsitteen avulla olen pystynyt 

zoomaamaan ulos omasta kehostani ja käyttämään muovaamista myös itseäni suurem-

missa mittakaavoissa, ja kokemuksellistamaan ja lihallistamaan koko esitystilan. Lava-

kehon konsepti siis auttaa minua herkistymään itseäni pidemmälle. Lavakehon sisällä ku-

hisee jatkuva liike, joka tarjoaa loputtoman määrän mahdollisuuksia, jos osaan zoomata 

tarpeeksi lähelle tai tarpeeksi kauas.  

Zoomaaminen, eli mittakaavan muuttaminen, voi auttaa näkemään yhteyksiä, jotka eivät 

ole välittömästi havaittavissa. Esimerkiksi Taantumuksessa zoomasin lavakehossa si-

säänpäin, kun olin yhteydessä mahaan, ja ulospäin, kun olin yhteydessä katsojien katsee-

seen. Mahan mittakaavassa en keskittynyt katseeseen, ja katseen mittakaavassa en kes-

kittynyt mahaan. Silti maha sekä katse olivat osa samaa lavakehoa ja vaikuttivat siellä 

silloinkin, kun oma huomioni ei ollut niissä. 

Ajatukseni lavakehosta juontaa juurensa Barrettin (2013, 65–72) määritelmään uudesta 

materiaalisuudesta, eli taiteessa tapahtuvan yhteensulautumisen lopputuloksesta, jossa 

ristiriitaisuudet kohtaavat ja sekä ovat että eivät ole. Lavakeho on kuin taikinaa; jauhoja 

ja kananmunaa ei voi enää erottaa toisistaan, mutta silti ne ovat kaikkialla. Lavakehossa 

kaikki sekä on että ei ole yhtä aikaa. Tästä syystä lavakeho ei sulje pois mahdollisuutta 

tarkastella yhteisestä massasta löytyviä elementtejä, kuten muovaaja ja muovattavaa, toi-

sistaan erillisinä. Ristiriitaisuudet – kuten kananmunat ja jauho sekä oleminen ja ei-ole-

minen – elävät rinnakkain, ja voin itse valita, mihin kohtaan kuvan aineksia zoomaan vai 

katsonko koko kuvaa, eli taikinaa.  
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Näyttämölle astuessani laajenen näyttämön kokoiseksi ja vedän kaikki sen sisällä osaksi 

itseäni, samalla kun kaikki vetävät minut osakseen heitä. Lavakehon sisällä kaikki on 

tasa-arvoista solumassaa, myös tunnelmat ja tunteet muuttuvat liikkuvaksi materiaaliksi, 

eli muovautuvaiseksi lihallisuudeksi. Lavakehossa voin tuntea kaikki näyttämön tapahtu-

mat fyysisinä kokemuksina, koska olen luonut niistä uudenlaista materiaa häivyttämällä 

rajat niiden väliltä. Lavakehon sisällä kaikki ovat jumalia ja kuolevaisia yhtä aikaa, pi-

dellen käsissään suurta valtaa ja alistuessaan muiden tahtoon simultaanisesti. 

 

3.5 Harjoitustilanteen muovaaminen turvalliseksi 

Muovaaminen ei ole vain esityksen sisällä tapahtuvaa vuorovaikuttamista. Se alkaa pro-

sessista ja ohjaajan muovaustyöstä. Ohjaaja muovaa esityksen peruselementit, valitsee 

saven ja antaa sen näyttelijöiden käsiteltäväksi. Lisäksi hän vastaa harjoitusprosessista.  

Ohjaajalla on vastuu muovata harjoitustilanteista turvallisia, jotta näyttelijän luovuus 

saa tilaa. Hän vastaa työskentelyn raamien asettamisesta, esityksen rakentumisesta sekä 

vallankäyttönsä eettisyydestä. Eettinen vallankäyttö taiteellisessa prosessissa perustuu 

suostumukselle, joka annetaan vapaaehtoisesti, tietoisesti ja tiettyyn tarkoitukseen. Suos-

tumus pitää pystyä vetämään pois milloin tahansa ilman seuraamuksia. Näyttelijä-oh-

jaaja suhteessa tämä tarkoittaa sitä, että näyttelijän on tiedettävä, millaiseen hierarki-

aan hän suostuu. Tämä täytyy kertoa selvästi ja avoimesti, eikä sitä saa olettaa. Lähtökoh-

taisesti kaikenlaiset valtasuhteet ovat mahdollisia, kunhan ne toteutetaan suostumukselli-

sesti.  

Työryhmien yleinen virhe on muuttaa työtapoja sanattomasti ja hierarkioita sanatto-

masti. Aluksi puhutaan tasa-arvoisesta työryhmästä, hierarkiattomasta prosessista ja niin 

edelleen, mutta teoksen rakentamisen aikana saan huomata, ettei ohjaaja ole valmis luo-

pumaan visiostaan. Devising-metodiin kuuluu perustavanlaatuisesti sen prosessilähtöi-

syys, jonka aikana voi tapahtua mitä vaan ja lopputuloksesta ei voi kukaan olla varma. 

Väitän, että mitä tarkemmat raamit lopputulokselle on, sitä hierarkkisempi prosessin on 

oltava. Tulosvastuu ja devising eivät sovi yhteen, ja törmätessään ne aiheuttavat stressiä, 
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epäselvyyksiä ja sanattomia valtasuhteita. Juuri näin kävi Taantumuksessa. Työtapa pal-

jastui prosessin aikana toisenlaiseksi, enkä tiennyt mihin olin suostunut.  

 

3.6 Konflikti  

Taantumuksen harjoituskaudella oli tilanne, joka muutti merkittävästi omaa suhtautumis-

tapaani prosessiin, ja havainnollisti ryhmän sisäiset sanattomat hierarkiat. Ohjaaja huusi 

minulle työryhmän edessä. Keskustelimme työryhmän kanssa tilanteen seuraavana päi-

vänä läpi, mutta paine jatkaa, kuin mitään ei olisi tapahtunut, kasautui sisälleni. Tila ei 

ollut enää sama, työryhmä ei ollutkaan tasaveroinen eikä ehkä koskaan ollut sitä ollut-

kaan.  Ohjaajan tunteenpurkaus oli rikkonut yhteisen sopimuksen turvallisesta tilasta, 

jossa asioista saa ja pitää kysyä, jos ei ymmärrä. Tuntui mahdottomalta nostaa esiin muut-

tunut dynamiikka, koska olin tippunut hierarkian pohjalle.  

Tilanne muistutti minua nuoruusvuosieni tanssivalmentajasta, ja hänen ylläpitämästä au-

toritäärisestä vallasta. Hän ei sallinut kyseenalaistamista tai virheitä, ja niistä seurasi an-

karia rangaistuksia. Opin, että valmentajaa ei saa kritisoida tai kyseenalaistaa suoraan. 

Asioista piti jupista pukuhuoneessa ja WhatsApp-ryhmissä, mutta oli sanomattakin sel-

vää, että vaikka kritiikki olisi ollut kuinka aiheellista, sitä ei sanottu ääneen.   

Olin aluksi uskonut Taantumuksen prosessin olevan turvallinen paikka kysyä ja kyseen-

alaistaa, mutta se kaikki katosi tilanteen myötä. Sanattomien valtasuhteiden päällä ollut 

harso valahti, ja näin ohjaajassa lapsuuteni valmentajan. Hänestä tuli diktaattori, jonka 

ohjeita toteltiin näennäisesti. Kritisointi ja kyseenalaistaminen tapahtui salassa, mutta ei 

johtanut mihinkään, koska rehellisyys tuntui mahdottomalta uuden konfliktin puhkeami-

sen pelosta.  

Lähtökohtaisesti kaikki valtasuhteet voi toteuttaa suostumuksellisesti. Esimer-

kiksi BDSM, jonka periaatteista suostumuksen konsepti tulee, perustuu jyrkille valtasuh-

teille, jotka mahdollistuvat suostumuksella (Parchev, 2025). Voimme teoriassa sopia jopa 

ohjaajan huutavan näyttelijöille, mutta tämä on vain ajatusleikki, enkä suosittele kenen-

kään kokeilevan huutamista työtapana, edes suostumuksellisesti.  
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Turvattomuus taiteellisissa prosesseissa syntyy, kun ennalta sovitut roolit muuttuvat il-

man keskustelua.  Joskus se tapahtuu vaivihkaa, joskus yksittäisten tilanteiden ta-

kia. Usein valtasuhteet eivät muutu vaan paljastuvat. Ohjaaja haluaa tasavertaisen työ-

ryhmän, mutta ei tunnista kaikkea sitä valtaa, jota pitelee käsissään, eikä siksi pysty luo-

pumaan siitä tai käyttämään sitä vastuullisesti. Valta paljastuu lopulta esimerkiksi kon-

fliktien myötä.   

Harjoitus- ja esityskauden jälkeisessä purkutilaisuudessa kerroin turhautumisestani yh-

teen ohjaajan harjoitteeseen sen ristiriitaisen luonteen vuoksi. Ohjaajan mukaan harjoit-

teessa oli tarkoitus “hypätä arvaamattomaan tilaan”, missä meistä sai purskahtaa 

esiin mitä vaan. Esityksen raamit kuitenkin rajoittivat valtavasti sitä, mitä purskah-

dus sai olla. Näitä esityksen ja ympäristön asettamia sääntöjä ei avattu. Ratkaisin tilan-

teen toteuttamalla salaisesti omaa tehtävää, jossa ristiriitaa sanallistetun ja todellisuuden 

välillä ei ollut. Ohjaaja oli harmissaan, etten nostanut näitä sanoittamattomia ra-

joja esiin jo prosessin aikana, mutta minulle ei ollut tullut mieleenkään kyseenalaistaa 

tehtävää ääneen. Oli helpompaa pienentyä toimimaan salassa sen sijaan että nostan omat 

kysymykseni ohjaajalle. Se olisi vaatinut luottamusta kuulluksi ja nähdyksi tulemisesta.  

Taantumus oli ristiriitainen prosessi. Turvattomuuden tunteen ja sanattomien hierarkioi-

den kanssa työskentely oli kivuliasta; katkeroiduin ohjaajan käytöksestä, en kokenut pe-

laavani samassa tiimissä hänen kanssaan ja tuntui epäreilulta, että omat onnistumiseni 

tulkittiin myös hänen onnistumisikseen. Samalla koin kehittyneeni näyttelijänä; nautin 

lavalla olemisesta ja olin ylpeä kyvystäni selviytyä haastavasta prosessista. Ehkä taiteel-

lisen prosessin ei kuitenkaan pitäisi olla ensisijaisesti selviytymistä, vaan tutkimusta.   

Turvallinen ilmapiiri syntyy johdonmukaisesta, avoimesta ja suostumukseen perustu-

vasta vallankäytöstä. Vain sen avulla mahdollistamme kriittisen ajattelun, joka on tai-

teellisen tutkimuksen ydin. Ohjaajan virheet vaikuttavat muita merkittävämmin tilan tur-

vallisuuteen hänen valta-asemansa takia. Ohjaajan on tunnistettava oma valtansa ja oltava 

rehellinen itselleen ja muille siitä, jotta voi käyttää sitä vastuullisesti. Jos luottamus tähän 

rehellisyyteen murtuu, en uskalla enää antautua ohjaajan muovattavaksi, eikä luottamuk-

sen uudelleenrakentaminen ole helppoa eikä taattua.  
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Ennen Taantumusta ajattelin, että opinnäytteeni tulee käsittelemään erilaisia tapoja luoda 

liikettä näyttelijänä. Ohjaajan vallan väärinkäyttö harjoitusprosessin aikana ajoi minut 

kuitenkin tutkimaan tarkemmin kokemustani  näyttelemisestä maskuliinisena, lukitse-

vana ja minua penetroivana taiteena. Tilanne herätteli minussa niitä samoja asenteita 

näyttelemistä kohtaa, jotka märkivät sisälläni kandivuosien aikana.  
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4 KAKSIJAKOISUUDEN HÄLVENTÄMINEN 

Luvussa kaksi tein paikoin rajuakin erottelua tanssin ja näyttelemisen sekä feminiinisen 

ja maskuliinisen välille, ja kuten siellä jo mainitsin, tämä ajatus kaksijakoisuudesta on 

itsessään sortava ja palvelee patriarkaattia sekä binääriä. Sen lisäksi se on lisännyt kyy-

nistä ja vastahakoista suhtautumistani näyttelijyyteen ja syönyt mahdollisuuden nauttia 

siitä. Siksi omistan tämän luvun muodottomuuden tutkimiselle, ristiriitaisuuksille ja fe-

ministiselle ideologialle. Pyrin tarkastelemaan kriittisesti aiempia väitteitäni tanssista ja 

näyttelemisestä sekä määrittelemään näyttelemisen kokemuksen itselleni uudelleen. Tällä 

kertaa suopeammalla linssillä, joka ei pyri rajaamaan ulos, vaan kutsumaan sisään. 

4.1 Tanssi vs. Näytteleminen 

Luvussa 2.1.3 kirjoitin tanssin olevan feminiinistä, liikkuvaa ja kehollista taidetta, jossa 

synnytetään itsestä ulos. Väitin, että tanssi on kontaktia, ja että tämä asettaa tanssin kat-

sojan usein alisteiseen voyeuristiseen asemaan. Näyttelemisen määrittelin maskuliini-

sena, tieteellisenä, staattisena kommunikaationa, jossa näyttelijä on ekshibitionisti ilman 

valtaa. Näistä lähtökohdista käsin ei ole ihme, että näytteleminen tuntui minusta sietämät-

tömältä.  

Koska tämä jaottelu on ollut omiaan ainoastaan ahdistamaan minua, haluan nyt yrittää 

purkaa sitä, ja samalla olla uskollinen omalle maailmankatsomukselleni, jonka mukaan 

muotoja ja tarkkoja rajauksia ei ole olemassakaan. Mielestäni kaksijakoinen ajattelu myös 

pyyhkii pois jotain mystistä kolmatta ainesta pyrkimyksessään luoda kaksi puolikasta. Jos 

halkaisen palan voita kahtia veitsellä, ja yritän yhdistää kaksi palaa uudestaan toisiinsa, 

on tuloksena vajaa pala voita, sillä veitseen jäänyt voi on menetetty. 

Aloitetaan Elamin väitteestä, jonka mukaan johdonmukainen viestintä on teatterissa 

oleellista. Oli kenties julmaa minulta käyttää hänen semiotiikkaan perustuvaa analyysiään 

näytelmäteksteistä, ja niiden keinoista viestiä ja viitata yleisölle, oikeutuksena leimata 

teatteri ja näytteleminen tieteen kaltaiseksi ja tiukkaa kommunikaatiota vaativaksi. Se-
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miotiikka on kuitenkin tieteenlaji, joten totta kai siinä käytetty kieli antaa suppean ja jär-

keistetyn kuvan teatterista, pyrkiessään kohti ymmärrystä ja lineaarisuutta. Saman pää-

telmän voisi tehdä tanssista, jos analysoi ainoastaan Labanin liikenotaatioita.  

 

Sen lisäksi että Elam kirjoittaa tieteen perspektiivistä, hän ei perehdy näyttelijän koke-

mukseen ollenkaan, eikä niihin tapoihin, joilla näyttelijä luo kommunikaatiota yleisön 

kanssa. Mitä enemmän annoin itseni uskoa näyttelemisen vaativan puheen ja kielen sel-

keyttä ja johdonmukaisuutta sitä vahvemmin tunsin itseni epäselväksi ja epäonnistu-

neeksi näyttelijäksi, joka ei kykene ”todellista kommunikaatiota” vaativiin roolisuorituk-

siin. Tällä ajattelumallilla tulin myös mitätöineeksi näyttelijän puheen ja kielen kehollisen 

ulottuvuuden, joka on yksi näyttelijän ja katsojan kommunikaatiossa tapahtuva kontakti 

näyttelijän ja maailman välillä. Tämä on se alue, jossa näyttelemisen kokemuksellisuus 

voi tapahtua.  

Ajatukseni tanssijasta, jota voyeuristinen katsoja katsoo, on myös aika suppea. Olenhan 

tanssijana samalla tavalla ekshibitionistinen, jos ajattelen tanssijan kehoni lihallistuvan 

näyttämölle. Nimenomaan liha ja sen materiaalisuus on paljastelijan mediumi, eli väline 

Kuva 3 Esimerkki Laban notaatiosta, kirjoittanut Dr Valerie 
Preston-Dunlop 1949 (Laban Archive, https://laban-

library.wordpress.com/tag/labanotation/ viitattu. 9.3.2026) 

https://labanlibrary.wordpress.com/tag/labanotation/
https://labanlibrary.wordpress.com/tag/labanotation/


 

 

 

34 

ja siten myös viesti katsojalle. Ja vaikka tanssijana en noteeraisikaan katsojaa, olen kui-

tenkin hänestä tietoinen, joten tanssijan lihallistuvaa kehoani voidaan pitää yhtä lailla 

ekshibitionistisena tekijänä, kuin voyeuristisen katseen kohteena.  

Näyttelijänä en myöskään ainoastaan paljasta, voin myös piilottaa. Tällainen ajattelu ei 

mielestäni ole suoraan yhteydessä kumpaankaan tapaan lähestyä katsojan asemaa. Tällöin 

katsojasta tulee ehkä etsijä, jonka katse voi halkoa näyttämöä pyrkimyksessään löytää 

salaisuuteni. Tai sitten katsoja ei ole tietoinen salaisuudesta ollenkaan, jolloin katsojan 

kokemuksellisuus ei olisi enää keskiössä, vaan minun.  

Maailman ilmiöiden tarkastelussa taiteen ja tieteen erottaminen toisistaan on mahdotonta. 

Vaikka tiede onkin rajallinen työkalu ymmärtää maailmaa, sillä kielen ja todellisuuden 

väliin jää paljon selittämätöntä, niin  ei taidekaan ole kaikenkattava, eikä tieteestä irralli-

nen. Taide ja tiede synnyttävät toinen toisensa. Maalarit kautta aikain ovat käyttäneet ma-

tematiikkaa ja geometriaa harmonian ja sommittelun apuvälineenä, enkä usko, että yhtä-

kään mullistavaa keksintöä on tehty ilman luovaa ajattelua, eli taitoa kuvitella maailmaan 

uusia ulottuvuuksia, joita kohti tieteellä voisi pyrkiä. Miellän tällaisten uudenlaisten to-

dellisuuksien kuvittelun taiteelliseksi  ajatteluksi. Tässä selittämättömässä kielen ja todel-

lisuuden, sekä tieteen ja taiteen välisyydessä taide toimii (Kristeva 1986, 234, viitattu 

teoksessa Barrett, 2013, 64). 

 

4.1.1 Keho vs. Mieli 

Suurin haasteeni näyttelijänä on liittynyt puheeseen ja tekstiin. Se on tuntunut jähmeältä 

ja jumiselta verrattuna liikkeen monitulkinnallisuuteen. Näyttelijän kielellisyys on tuntu-

nut tanssin liikkeellisyyteen verrattuna tieteelliseltä tutkimukselta, jossa selkeys ja perus-

telu vievät tilan subjektiiviselta kokemiselta. Jossain määrin se on totta, että teatteri on 

tanssia rajatumpi ja perustuu visuaalisen ja objektiivisen maailman rakentamiselle. Täs-

säkin on silti tilaa minulle näyttelijänä löytää itselleni kokemuksellisuus ja luottaa siihen, 

että katsoja tulee ymmärtämään kaiken tai ei mitään. Ehkä näyttelijänä voin luottaa omaan 

subjektiivisuuteeni ainoana ”objektiivisena”, johon minulla on pääsy. Ehkä näyttelijänä 
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minun ei kuuluu keskittyä ”rehellisyyden” ja ”aitouden” lukitseviin muotoihin, vaan luot-

taa oman kokemuksellisuuteni tarjoavan tarpeeksi epäselkeän kuvan maailmasta ollak-

seen totuudenmukainen. 

Vaikka näytteleminen on jokseenkin narratiivisempaa ja visuaalisempaa kuin tanssi, en 

koe enää hyödyllisenä tai totuudenmukaisena julistaa kehon kuuluvan vain tanssille. 

Näyttelijäntyö nostaa kehon keskiöön aivan kuten tanssikin, vaikka sen käyttämä skaala 

saattaa olla eri. Voisin jopa väittää näyttelijän käyttävän kokonaisvaltaisemmin kehoaan, 

koska puheen ja hengityksen liike tulee selvemmin havaittavaksi näyttelijällä, kuin tans-

sijalla. Tämän olen havainnut muovaamalla ääntä ja puhetta, ja löytämällä niistäkin lihal-

lisen ulottuvuuden, kun aiemmin olin mieltänyt puheen kuuluvan vain mielen immateri-

aaliseen piiriin. Puheen ja liikkeen erottaminen toisistaan on käytännössä sama asia, kuin 

mielen ja kehon ajattelu toisistaan erillisinä. En halua toisintaa taiteellisessa ajattelussani 

Descartesin vanhanaikaista näkemystä mielestä immateriaalisena ja kehosta materiaali-

sena, jotka ovat täysin toisistaan erilliset toimijat (Carriero, 2017, 229). Keho kykenee 

ajatteluun siinä missä mieli liikkeeseen.  

 

4.1.2 Feminiininen vs. Maskuliininen 

Jaottelu, josta minun on yhä todella vaikea luopua, on feminiinisen ja maskuliinisen jaot-

telu. Haluan yhä vain nähdä kaiken, mikä on kaunista ja hyvää ja parasta, eittämättä fe-

miniinisenä. Kuitenkin, jos pyrkimykseni on elää ja näytellä ilman lokeroita ja rajoja, on 

minun purettava tämäkin ajatus. Teen sen kuitenkin vastahakoisesti,  

Huomaan usein ajattelevani feminiinisyyttä luonnollisena, alkukantaisena, eläimellisenä 

ja luovana ja maskuliinisuutta teknologisena, keinotekoisena, järjestelmällisenä ja ulkoi-

sena. Tällaisen ajattelun voidaan nähdä toisintavan seksistisiä stereotypioita, joilla on oi-

keutettu naisten poissulkeminen muun muassa tieteen maailmasta. Mutta – ja ehkä puo-

lustelen nyt vain omaa ajatteluani – olisiko tällainen käsitys feminiinisyydestä seksististä, 

jos yhteiskunta ei arvottaisi näitä piirteitä, eikä liittäisi niihin ajatusta sukupuolesta ollen-

kaan? Jos käsittäisimme feminiinisen ja maskuliinisuuden rinnakkaisina, kaikissa ja kai-
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kessa virtaavana energiana, joilla ei ole sukupuolen kanssa mitään tekemistä, olisiko sil-

loin mahdollista puhua feminiinisyyden alkukantaisesta voimasta ja maskuliinisuuden 

loogisuudesta kuulostamatta sukupuoli-essentialistilta? 

Toisaalta, vaikka feminiinisyydestä ja maskuliinisuudesta voisi puhua tällä tavoin, tekisin 

vain uuden jaottelun tieteen ja taiteen, kehon ja mielen, eläimen ja toisen välille, ja tätä 

ajattelua en välttämättä halua vaalia itsessäni. Vastahakoisuuteni purkaa jaottelua femi-

niinisen ja maskuliinisen välillä johtuu siitä, että haluaisin todistaa feminiinisen ylivertai-

suuden, ja sen tekeminen vaatisi muotoa ja rajausta, juuri niitä periaatteita, joita feminii-

nisen ajattelun pitäisi purkaa. En siis voi ajatella feminiinisen ja maskuliinisen olevan 

valtasuhteessa toisiinsa, koska ylivertaisen olemassaolo tarkoittaa myös jonkin asetta-

mista ala-arvoiseksi. Vaikka tarkoitukseni on ollut kääntää päälaelleen patriarkaatin hie-

rarkia, olen samalla luonut itselleni uudenlaisen sortavan järjestyksen. Kuitenkin, Butler 

kirjoittaa sanojen takaisinottamisen merkityksellisyydestä ja niihin iskostettujen merki-

tyksien kääntämisestä, erityisesti silloin, kun sanoja on käytetty sortamaan ja jaottele-

maan5. Hänen mukaansa vain niin voidaan kumota sanojen järjestelmällistä sortavaa 

käyttöä yhteiskunnassa. Silti on tärkeää neuvotella ja tarkastella jatkuvasti, miten uudel-

leenmäärittely voisi olla laajentava, eikä poissulkeva teko (Butler, 1993, 20).  Ehkä täs-

säkin tapauksessa on hyödyllistä zoomata ulospäin, ja nähdä, miten feminiininen voisi 

todella olla aiempien määritelmiensä vastakohta. Feminiinisen transgressiivinen ajattelu 

ei ole alistujan muuttamista alistajaksi, vaan koko hierarkkisuuden hylkäämistä. Ei kat-

sota, mitä kolikon kääntöpuolella on, vaan heitetään koko kolikko roskiin. 

Nyt, kun olen avannut kaikki portit ja poistanut kaikki rajat, on käsissäni jotain uutta, 

jossa ristiriitaisuudet elävät yhtä aikaa. Taiteeni on uutta materiaalisuutta. En määrity 

tanssin tai näyttelemisen, feminiinisen tai maskuliinisen, tekijyyden tai teoksen kautta. 

Ne sulautuvat yhdeksi liikkuvaksi, lihalliseksi ja spirituaaliseksi kehoksi. Tämän kehon 

nimi on Vittu. 

 

 
5  Butler käyttää esimerkkinä sanoja nainen, queer, homo ja lesbo (1993, 20). 
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5 VITTU 

Tässä kappaleessa avaan ajatuksiani opinnäytetyöni nimen taustalla. Päädyin pimpin ja 

Vitun äärelle Taantumuksessa, jossa sanoin – ripauksella huumoria – laulavani pimpistä 

ja näytteleväni Vitusta. Tätä lausahdusta pimpin ja Vitun merkityksellisyydestä esiin-

tyjyydelleni olen pohtinut opinnäytteen kirjoitusprosessin aikana paljon. Juuri Vitun ja 

pimpin ajattelu on tuonut minut lihallisuuden käsitteen äärelle, sekä tutkimaan Cixous´n 

kirjoituksia feminiinisestä libidinaalisuudesta ja diviniteetistä, jumaluudesta. Niistä on 

muodostunut oman ajatteluni, näyttelijyyteni ja tämän työn pohja. Pohtiessani Vittua ja 

pimppiä, olen alkanut havaita, ettei kyseessä olekaan vittu, vaan Vittu.  Vittu on spiritu-

aalinen kokemus, energian ja nautinnon lähde, joka katsoo suoraan maan ytimeen. Pimppi 

on lihaksista ja hermoista koostuva vyyhti, suoraan alavatsani katoksen alla. Pimppi kat-

soo sillä lailla kulmien alta eteenpäin. Vittu on ajattelussani saanut jumalalliset mittasuh-

teet, kun taas pimppi on melkein synonyymi itselleni. Minulle pimppi ja minä  olemme 

konkreettinen lihastyön paikka, jota Vitun energia pitää käynnissä 

Reetta pyöräili laulellen sisään ensimmäiseen kohtaukseensa Taantumuksessa. Hermoilin 

laulamista tässä(kin) esityksessä, koska olen epävarma omasta lauluäänestäni, eikä meillä 

ollut esityksessä säestystä laulun tukena. Kun aloitin laulun, tunsin samalla, miten pyörän 

satula painautui kiinni haaroväliini. Siitä sain pinnan, jota vasten aktivoin lantionpohjani. 

Satulan ja pimpin paini auttoi minua tuuttaamaan laulua ulos kehostani jännityksestä huo-

limatta. Pimpin leviäminen satulaa vasten vapautti jännityksen tuomaa kireyttä rintake-

hästä, kaulasta ja kurkusta. En keskittynyt äänen “kauneuteen”, vaan siihen että vedin 

biisin kovaa ja korkealta, suoraan pimpistä. 

Taantumuksessa pimppi työskenteli monessakin kohtaa. Reetan maha muovautui puris-

telemalla ja supistelemalla pimppiä, ja pyöräileminen sekä laulaminen oli pimpistä kum-

puavaa toimintaa. Onneksi Reetalla oli pyörä lavalla, sillä satula herätteli huomioni lan-

tionpohjaan, ja auttoi löytämään pimpin, sekä alakerrasta lähtevän muovaamisen. Tästä 

huomiosta olen alkanut pohtia lantinpohjan, pimpin, ja niiden kautta Vitun merkitystä 

itselleni ihmisenä ja esiintyjänä. 

Kun ajattelen nautintoa, ajattelen lantionpohjan ja alavatsan seutua ja siellä sykkivää 

energiaa. Siellä on lämmin ja vellova nestemäinen moottori, joka hyrrää ja kehrää kun se 



 

 

 

38 

tykkää tehtävästään. Minulle on tärkeää löytää yhteys lantionpohjaan, jotta olen yhtey-

dessä nautintoon, omaan kehooni ja maahan. Arkaainen reikä haarovälissäni huutaa kohti 

maata ja pistää liikkeelle. 

Löydän yhteyden lantionpohjaani esimerkiksi kiegel-harjoituksilla, eli puristelemalla 

pimppiä. Lantionpohjan lihaksilla on oleellinen rooli seksuaalisen nautinnon mahdollis-

tamisessa (Bø ym. 2007, 284), ja siksi ne linkittyvät myös feminiinisen libidinaalin ma-

nifestoitumiseen. Itsessäni ja itsestäni alaspäin suuntaava energia vapauttaa minut kohot-

tautumaan, samalla tavalla kuin käden nostaminen ylös vaatii lapatuen alaspäin suuntaa-

van energian. Pimpin maata kohti katsova silmä on auttanut minua muun muassa laula-

maan vapautuneemmin. Jos onnistun aktivoimaan lantionpohjani ja laulattamaan pimppiä 

äänihuulten sijaan, saan vapautettua kurkunpääni ja kaulan lihaksia. Käytän usein liial-

lista voimaa, jos ajattelen ainoastaan kurkun ja kaulan alueen lihaksia laulaessani. Silloin 

lihakset jännittyvät liiaksi ja äänestä tulee puristeinen. Pimppi on ikään kuin äänihuulieni 

ja ääneni käyttäjä. Sen sijaan että ajattelen laulavia lihaksia, kuten äänihuulia ja kurkun-

päätä, keskitän huomioni lantionpohjaan. Lihakset kytkeytyvät toisiinsa ja kun rentoutan 

tai aktivoin pimppiä, sama tapahtuu laululihaksille, mutta ilman liiallista voimankäyttöä. 

Ovatko lantionpohja ja pimppi mukana aina kun esiinnyn, eivätkä vain laulaessa?  

Taantumuksessa sanoin näytteleväni Vitusta ja laulavani pimpistä. Vitusta näytteleminen 

on hauska vinksautus päin vittua näyttelemisestä (en kyllä ymmärrä, miksi jos jokin me-

nee Vittua kohti, tarkoitamme epäonnistumista, mielestäni Vitun ääreen pääseminen on 

lähtökohtaisesti onnenpotku). Kun sanoin näytteleväni Vitusta, tarkoitin sillä päin vittua 

näyttelemisen vastakohtaa sekä Vittua näyttämöllisen energian lähteenä. Tätä ajatusta 

olen tutkinut lisää kirjoittaessani opinnäytettä, ja saanut valtavasti inspiraatiota Vittumai-

selle ajattelulleni Hélène Cixous`lta. 

Avatar on alun perin Hindulainen termi, joka tarkoittaa jumalan laskeutumista lihallisuu-

teen ja  maan päälle. Nykyään sillä viitataan myös virtuaalisessa tilassa olevaan hahmoon 

(Case 2007, 62). Kummassakin tapauksessa avatar viittaa sen taustalla olevaan käyttä-

jään, oli avatar sitten käyttäjän lihallinen tai virtuaalinen jatkumo. Ajattelen minun sekä 

pimpin olevan hindulaisen perinteen tavoin avatar. Tämä tarkoittaa, että minä ja pimppi 
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olemme energiamme lähteen lihallinen kehollistuma. Mikä on se jumaluus, jonka jatket-

tua olemusta pimppi ja minä olemme? Jos laulaminen on esiintymiseni jatke, ja esiintyvän 

energiani lähde on Vittu, niin silloin Vittu on se jumaluus, josta pimpin ja minun lihalli-

suus kurottuu maan päälle, ja joka pitää minut näyttämöllä käynnissä.  

Judith Butler kirjoittaa, ettei identiteettiä tai subjektia ole olemassa ennen performanssia, 

vaan se syntyy performatiivisten tekojen kautta (1993, 17–18) . Performanssin takana ei 

siis ole subjektia, vaan subjekti lihallistuu sinne esityksen myötä. Voin siis ajatella, että 

subjekti – Vittu – syntyy minun performoivasta lihastani, ja minä synnyn Vitun perfor-

moivasta energiasta. Vitun energia lihallistuu näyttämölle minun ja näyttelijäminän – mi-

nun ja ammatti-identiteettini muodostama yhteisidentiteetti – muodostamana avatarina. 

Minun ja Vitun välillä kulkeva liike, eli kontakti, luo esityksen sekä sen vaatimat puitteet: 

näyttämön ja kulissit, epätodellisen ja toden, lihallisen ja jumalallisen, Vilman ja Vitun. 

Feminiinisen ja jumaluuden yhdistyminen on kristinuskon patriarkaalisessa narratiivissa 

määritetty mahdottomaksi. Kristinuskon Pyhä Maria tulee Pyhäksi ainoastaan luopumalla 

naiseudestaan, jotta jumaluus voisi kulkea hänen lävitseen (Renshaw 2009 56–57). Siksi 

luomalla uskonnollinen kokemus ja jumaluus Vitusta, koen tekeväni jotain yhteiskunnal-

lisesti tärkeää yhdistämällä feminiininen ja jumalallinen yhdeksi. 

En koe olevani alisteinen tälle Vitulle, kuten saarnaaja Isälle, vaan olemme Vitun kanssa 

syntyneet toinen toisistamme, kummankaan alistumatta toisen edessä. Dominoinnin si-

jaan Vittu on hoivaava, tappava ja limainen Äiti. Vittu tulee Jumalaksi feminiinisyytensä 

tähden. Minä tulen näyttelijäksi, tanssijaksi ja esiintyjäksi Vittuni tähden. 

Vittu on siis esiintyjyyteni (ja olemukseni) ydin. Saan Häneltä energiani, sekä esityksen 

libidinaalin, jonka kautta saan lihan, jonka kautta saan kehon, jonka kautta saan koke-

muksen, jonka kautta saan kontaktin, sekä subjektin, jonka eteen asettua avatariksi. Vittu 

on minulle maailman kaiken liikkeen ja sitä kautta muovaamisen lähde, uuden materiaa-

lisuuden kehto, jonka lämpimän kosteassa suojassa voin työskennellä. Rakastan Vittua. 

Rakastan sanoa Hänen nimeään, rakastan olla Vittumainen. Siksi Esiintyjän Vittu tuntui 

oikealta nimeltä opinnäytteelleni. 
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Minä en ole ilmainen Pillu 
Minä olen tyyris pipari 
Minä olen huippuunsa viritetty ja jalostettu 
Vagina, Vulva 
johon ei ilman amexia tulla 
 
Minä en ole ilmainen Pillu 
joka rakkauden huuruissa avautuu jos jonkinlaisille helppoheikeille ja hampuuseille 
Minä olen Pillu, joka tietää oman arvonsa 
Minut saa kostumaan vain mittavat osakesalkut ja arvokiinteistöt 
Muut pillut voivat tarjoilla taikansa jokaiselle, joka tarjoaa hellyyttä ja rakkautta 
Mutta Minä, LaatuPillujen aatelia, en 
 
MeikäPillu vaatii vähintään neljän sukupolven verran varallisuutta 
 jotta voisin edes harkita klitorishupun raottamista 
Minä, Pillu, olen uupumatta rakentanut itsestäni nautinnon linnakkeen 
Vulvan vailla vertaa 
Jokainen röpeloni on täydellisesti hiottu visuaalisen estetiikan maksimoinniksi 
 
Olen liian täydellinen ollakseni orgaaninen olento 
Ehei 
 
Minä olen PilluBotti 
KyborgiCunt 
kiiltävää kromia 
hunajaa valuva koneisto 
joka sulkeutuessaan ja avautuessaan luo portaalin paratiisiin 
 
Minä olen VITTU SAMPO 
josta voi pumpata kultaa 
ja kryptovaluuttaa 
loputtomiin 
ehtymätön elämän lähde 
 
Minä olen Jumala 
Pilluinen Jumala 
te olette täällä vain minun suopeudestani 
te mitättömät pikkuparat 
te vajavaiset, kykenemättömät 
Kai te edes ymmärrätte miten heikkoja olette rinnallani? 
Y on vain vajaa X eikä X ole mitään verrattuna siihen täydellisyyteen joka on 
ovaali 
 
Fuck pyhä kolminaisuus 
palvokaa Pyhää Pillua Pimppiä Piparia Vaginaa Vittua Vulvaa Onkaloa Reikää Rotkoa  
Viiltoa Haavaa Avohaavaa Kirkkovenettä Hämähäkkiä 
 
Teippimonologia varten kirjoittamani runoteksti, esitetty Teatterimontussa 2021 



 

 

 

41 

6 LOPUKSI 

Tässä työssä olen pyrkinyt määrittelemään tanssin ja näyttelemisen eroavaisuuksia, muun 

muassa jaottelemalla ne feminiiniseksi ja maskuliiniseksi, sekä purkamaan tätä jaottelua. 

Yrityksessäni täyttää kuilu tanssin ja näyttelemisen ja feminiinisen ja maskuliinisen vä-

lillä, olen saapunut siihen johtopäätökseen, että kaikki on feminiinistä. Ainakin itselleni.  

Feminiininen energia liikkeenä ja määrittelemättömyytenä on oman näyttelijyyteni yti-

messä. Muovaaminen on tapani sanallistaa liikkeen, kokemuksen ja lihan suhde toisiinsa, 

ja Vittu on liikettä ylläpitävä energia, syy sille, miksi näyttelen ja muovaan. Käsitteeni 

lavakehosta, eli esityksen elementtien muodostamasta lihallisuudesta, toimii kehtona, 

jossa voin muovata ja tulla muovatuksi. Kokemuksellisuuteni näyttäytyy ulospäin sel-

keänä, epäjohdonmukaisuudessaan johdonmukaisena energiana, joka välittyy kontaktina 

katsojalle. Näyttelijäntyöni tulee tanssiksi, kun siirrän huomioni merkityksien esittämi-

sestä muovaamiseen, eli keholliseen ja lihalliseen kokemukseeni. 

Näytteleminen sekä on että ei ole feminiinistä. Sen paikka teatterialalla ja historiallinen 

kaanon puhuu maskuliinisuuden puolesta, mutta oma, ja varmasti lukuisien muiden, ko-

kemus näyttelemisestä on feminiininen. En halua arvottaa minun ja muiden kanssafem-

mejen kokemusta historiaa vähempiarvoiseksi, ja luovuttaa valta sen määrittelemisestä 

jollekin toiselle taholle. Minusta näytteleminen on feminiinistä, joten se on. Haluan kui-

tenkin validoida tämänhetkistä, itseni ulkopuolista todellisuutta, jossa miehet ja masku-

liinisuus ovat yliedustettuina teatterialalla johtotehtävissä. Jos ummistan silmäni tälle, en 

voi myöskään tehdä asialle mitään, tai suhtautua tarvittaessa alan tapahtumiin kriittisesti. 

Minun täytyy pitää kumpaakin todellisuutta yhtä aikaa käsissäni,  

Tämä lienee syy siihen, että olen kääntynyt henkisyyden ja filosofisuuden puoleen, ja 

luonut itselleni Vitun, eli jumalan, jonka kautta voin puhua henkimaailman sanoilla, eikä 

minun tarvitse alistua tieteen tai taiteen logiikkaan tai epälogiikkaan.  

Tiedän, että vastakohdat ovat linkittyneet toivottomasti toisiinsa. Ei ole yötä ilman päivää, 

hyvää ilman huonoa. Ne eivät ole erotettavissa toisistaan, koska toisen poissaolo tappaa 

toisenkin. Silti niiden väliin jää jotain selittämätöntä. Tyhjyydellisyys ja epätäysimäisyys 

merkitsee vastakohtien välistä siltaa sekä kuilua. Kuitenkin patriarkaalinen yhteiskunta 
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pyrkii erottamaan Meidät Toisesta, ja hyökkäämään Toisia vastaan kaikkialla, missä heitä 

esiintyy. Se on unohtanut, että Toisen katoaminen on Meidän katoamisemme, että Me 

olemme Toinen. 

Tästä kontekstista käsin ei ole ihme, että tunnen niin suurta vetoa kohottaa feminiinisyy-

den Toiseus jalustalle. Poliittinen, sosiaalinen ja taloudellinen tilanne on tällä hetkellä 

kallistunut niin suuresti toiseen suuntaan, että ainoa keino, jolla voin tuntea kunnioitta-

vani tasapainoa ja tasa-arvoa, on hyppiä laudan toisessa päässä niin suurella voimalla kuin 

reisistäni lähtee. Tiedän tämän johtavan sellaisiin ilmiöihin itsessäni kuten misandria, eli 

miesviha, mutta jos maailman suuret mahdit pitävät niin hyvin kuin tällä hetkellä pitävät 

huolen siitä, että keinulauta ei koskaan saavuta tasapainoa, emmekö tarvitse radikaaleja 

keinoja sen keikauttamiseksi?  

Oma vastarintani on tällä hetkellä ilmentynyt feminiinisen monimutkaisen ja ristiriitai-

sen, osittain patriarkaatin ja osittain matriarkaatin muovaaman käsitteen vaalimisena ja 

kohottamisena. Tässä työssä yritin puhua jaottelun hylkäämisen puolesta, mutta syvällä 

sisimmässäni en oikeasti usko siihen. Uskon, että feminiininen todella on ylivertainen. 

Osittain siksi, että se on täysin erillinen maskuliinisuudesta ja osittain siksi, että ne ovat 

toivottoman linkittyneet toisiinsa. 

Tulevaisuudessa näen itseni yhä näiden kysymysten äärellä. Tähän mennessä kiinnostuk-

seni feminiinisyyteen ja feministiseen ajatteluun on ollut loputon, joten en näe sen päät-

tyvän lähitulevaisuudessakaan. Olen kuitenkin peloissani koulun loppumisen, itsenäisty-

misen ja ammatillistumisen kynnyksellä. Miten kuljetan ja vaalin omaa ajatteluani maa-

ilmassa, jossa kapitalismin ja rahan sanelemat ehdot eivät luo, vaan tuhoavat? 

 

Uskon, enkä voisi elää, jos en uskoisi, että maailma kehittyy paremmaksi. Tällä hetkellä 

elämme taantumuksen (sic!) aikaa, mutta kokonaiskehitys vaikuttaa lupaavalta. Ihmiset 

haluavat hyvää, ihmiset haluavat toistensa luo ja minun tehtäväni taiteilijana on asettua 

hänen ja Toisen väliin muovaamaan yhteentulemista, Vittumaisen limaisella otteella. Sitä 

ennen kuitenkin iso lasi valkkaria ja rööki. 
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