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Tiivistelma

Tama tutkielma tarkastelee osallistavan yleisosuhteen rakentumista devising-prosessissa.
Devising on nykyteatterin muoto, jossa valmista kisikirjoitusta ei ole, vaan se
muodostetaan yhdessd tyoryhméin kanssa harjoitusprosessin aikana. Tutkielma
toteutettiin osallistuvan etnografian ja taiteellisen tutkimuksen metodeilla. Tutkielman
aineisto ja taiteellisen tutkimuksen taiteellinen osio on devising-tyOtavalla toteutettu
yhteisoteatteriesitys Lauma, joka sai ensi-iltansa Turun ylioppilasteatterilla 2.12.2017.
Yhteisotaiteessa ja osallistavassa teatterissa yleisosuhde poikkeaa usein perinteisestd
katsoja—katsottava -asetelmasta ja katsomo—ndyttdmo -asetelmasta. Tdmid suhde on
muotoiltava uudestaan omanlaisekseen jokaisessa produktiossa. Tarkastelen esityksen
yleisdsuhteen rakentumista Lauman harjoitusprosessissa (esityskomposition luominen) ja
sen toteutumista esityksissd (esitystapahtumat) tilallisuuden ja kehollisuuden
ndkokulmista. = Koko  prosessia  ldpileikkaavana  ndkdkulmateoriana  toimii
uusmaterialistinen  toimijaverkostoteoria. Sovellan lisdksi teatterintutkimuksen,
empatiatutkimuksen sekd lahjan filosofian késitteitd. Yleisosuhdetta tuotetaan
performatiivisesti monisyisissd materiaalis—diskursiivisissa prosesseissa. Jos halutaan
edistidd ihmisten vilisié tasa-arvoisia kohtaamisia, on kiinnitettivd huomiota myos tilaan
ja sen luomiin suhteisiin. Tilan jarjestelyt ohjaavat meitd toimimaan tietylld tavalla.
Ympiristonomaisen katsomoasetelman avulla voidaan luoda esitystilanteesta
yhteisollisempi. Tutkielma osoittaa empatian olevan erds mekanismi, jolla yleiso, tila ja
esiintyjdt ovat vuorovaikutuksessa keskenddn. Osallistavaa esittdjd—katsoja -suhdetta
luodaan pitkdlti empatian avulla — tekiyjdt kuvittelevat itsensd yleison asemaan.
Tutkielmassa ehdotetaan, ettd esityksen muodostamisen prosessi voidaan hahmottaa
my0s lahjojen vaihtamisen prosessina. Esittdvien taiteiden metodien ymmartiminen
kollektiivisen tiedonmuodostuksen keinoina voi avata uusia ndkdkulmia esimerkiksi
sosiologiseen tutkimukseen. Niitd metodeja, sekd niiden avulla tuotettua tietoa voidaan
soveltaa myos muille aloille.
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1. JOHDANTO

Osallistavuus on nouseva trendi niin yhteiskunnassamme kuin nykytaiteessakin. Sitd voisi jopa
luonnehtia aikakauttamme maarittdvaksi tyyliksi (Maffesoli 1995), uudenlaiseksi yhteisollisyyden
ajanhengeksi. Michel Maffesoli painottaa nykyisyyden tyylissd estetiikkaa laajasti ymmaérrettyna:
empatiaa, yhteisollisyyden toivetta, yhteisti mielenliikutusta ja eréénlaista samalla aaltopituudella
olemista. Hénen teksteissddn nykyajan yhteisollisyys ymmairretddn uudenlaisena mystisend
heimoyhteisollisyytend, joka ilmenee puuskittaisesti esimerkiksi festivaaleilla, uskonnollisissa
tapahtumissa sekd urheilu- ja musiikkitapahtumissa. (Emt. 1995.) Myos teatteriesitystapahtumissa

voidaan aistia jotakin vanhakantaisen transsin kaltaista.

Nykytaiteessa osallistavuus liittyy niin sanotun sosiaalisen taiteen nousuun, jonka juuret ovat 1960 -
luvun radikaalin avantgarden liikkeissd (esim. Bishop 2012). Yhteiskunnassa osallistavuuden tavoittelu
liittyy uudenlaisen yhteisollisyyden tarpeeseen. On my0s havahduttu rakenteelliseen syrjdytymiseen ja
yksindisyyteen. Kuitenkin suomalaisista viidesosa tuntee olevansa yksindisid. Yksindisyys, tai
yhteisollisyyden puute on yksi suurimmista suomalaisten sairastuttajista. (Saari, 2016). Kosketuksella
ja yhteisollisyydelld on vahva yhteys. Laheisyys ja kosketus ovat ihmisen perustarpeita ja tuntoaisti on
eloonjddmisen kannalta tdrkein aisti. Silti sen tutkimus on sivuutettu pitkdén kaikilla aloilla.
Teatteriharrastus voi kosketuksen yhteisdllisyyttd luovan voiman vuoksi lisdtd hyvinvointia

huomattavasti. (Kinnunen 2013.)

Téamén vuoksi on luotava tiloja, joissa ihmiset padsevit osallisiksi. Rakenteellinen syrjdytyminen tai
epétasa-arvo voidaan helposti nihdd vain abstraktina asiana. Se on kuitenkin kiinni konkreettisissa
rakenteissa: tiloissa, rakennuksissa ja huoneissa, jotka mahdollistavat tai estivit kohtaamisia.
Nykytaiteen avulla on mahdollisuus luoda ehdotuksia yhteisisté tiloista, jotka mahdollistavat ihmisten
tasa-arvoisia kohtaamisia ja vahvistavat osallisuuden tunnetta. Taiteella onkin todettu olevan
hyvinvointia edistdvid vaikutuksia (Westerlund ym. 2016). Tama tutkielma osallistuu keskusteluun
esitystaiteiden merkityksestd uudenlaisen yhteisollisyyden rakentamisessa ja antaa lisétietoa
osallistavien produktioiden prosesseista, jolloin on helpompi ymmart44 nididen hyvinvointivaikutusten

mekanismeja.

Ihmisten vélisid suhteita tarkastellessa on otettava aina huomioon se tilallinen asetelma, jossa ihmiset

kohtaavat. Tila on olennainen kaikessa vallankdytossd. Olemme ruumiillistumia, joihin sisdédnrakentuu



yhteiskunnan (niin ikdén ruumiillistuneita) rakenteita, instituutioita, ideologioita ja kdyténteitd. (mm.

Bourdieu 2018.) Olemme yhteiskuntia itsekin, muuttuvia ja usein itse itsellemme tuntemattomia.

Tilat siis ohjaavat liikkeitimme ja toimintaamme. Jos tavoitteena on lisdtd ihmisten vilisid,
yhteisollisyyttd luovia kohtaamisia, on tilat rakennettava sen mukaisesti. Lauma oli yksi ehdotus
tillaisesta ~ kohtaamisen tilasta. Se oli kokemuksellinen, ympérdivd ja  osallistava
yhteisoteatteriproduktio, joka sai ensi-iltansa 2.12.2017 Turun ylioppilasteatterilla. Toimin produktiossa
ohjaajan assistenttina ja pro gradu -tutkijana. Lauma toteutettiin tyoryhmaldhtoiselld devising -
tekniikalla. Devising tarkoittaa, ettd esitykselld ei ollut valmista késikirjoitusta, vaan se tuotettiin

yhdessa tyoryhmin kanssa erilaisten harjoitusten ja improvisaation avulla (Koskenniemi 2007).

Taiteellisen tutkimuksen ja osallistuvan etnografian keinoin oli esityksesti ja sen prosessista mahdollista
saada kokonaisvaltaista tietoa. Valitsin teoreettiseksi tulokulmaksi toimijaverkostoteorian (actor-
network-theory, ANT), joka muodostui koko prosessia ldpileikkaavaksi linssiksi. ANT rohkaisee
etnografiseen otteeseen: on aloitettava tapahtumien keskeltd ja seurattava toimijoita. Toimijoiksi
médritellddn tdssd yhteydesséd inhimillisten toimijoiden liséksi ei-inhimilliset asiat, esineet ja systeemit.
Keskeisen toimijaverkostoteoreettisen ajattelun kehittdjan Bruno Latourin (2005) mukaan ”olennainen
havaitaan toimijoita seuraamalla”. Minulle olennaiseksi Laumaa tutkiessani paljastui yleisosuhde ja se,
miten titd tavanomaisesta katsoja—katsottava -asetelmasta poikkeavaa suhdetta rakennetaan. Kysynkin:
Millaisissa prosesseissa osallistavaa yleisosuhdetta luodaan? Korostan tarkastelussani tilallisia ja

kehollisia ndkokulmia.

Lauma kokonaisuudessaan on aineistoni sekd taiteellisen tutkimuksen hengesséd tutkimuksen tuotos,
tietoa taiteen muodossa. Kerésin koko prosessin ajalta (28.8.2017—-6.2.2018) kenttépéivékirjaa. Lisdksi
kerdsin kirjoitustehtdvid, painotuotteita, vieraskirjan palautetta, lehtileikkeitd, inspiraatiokuvia,
ddnitteitd — mitd vain materiaalia, joka liittyi Lauman prosessiin. Téhén aineistoon sovellan taiteellisen
tutkimuksen periaatteita. Sovellan analyysissani teoriaa ja tutkimustietoa empatiasta, teatteritieteestd,
yleisotutkimuksesta sekd lahjan ja vaihdon filosofiasta. Jisenndn niitd monisyisid prosesseja, joiden

avulla luomme tasa-arvoista kohtaamista edistavid tiloja demokraattisuuteen pyrkivilld metodeilla.

On tirkedd muistaa, ettd aineistoni luomiseen osallistui moni — kiitos siitd heille. Lauman startissa’
kerroimme hakijoille, ettd vaikka ohjaaja on pddvastuussa produktion toteutumisesta ja mind

tutkimuksellisesta puolesta, haluamme ajatella, ettd jokainen produktion tydryhméldinen on osaltaan

! Produktion startiksi kutsutaan Turun ylioppilasteatterilla tilaisuutta, jossa ohjaaja valitsee produktion tydryhmin. Startti on
kuin casting, mutta ulottuu my6s lavan ulkopuoliseen tyoryhméaan.



sekd taiteilija ettd tutkija. TAmé ajatusmalli juontaa pitkélti juurensa devising -metodista ja siithen
sisdltyvastd pyrkimyksestd demokraattiseen tydtapaan. Téstd asetelmasta johtuu tutkijan ja taiteilijan
roolien sekoittuminen keskendin my0s omalla kohdallani. Vaikka ohjaaja oli produktiosta pddvastuussa,
koin olleeni ohjaajan assistenttina ja tutkijana merkittdvd vaikuttaja siihen, millainen esityksesti

muodostui.

Esityksen liikkeelle sysddvid kysymyksid olivat esimerkiksi: voiko yleisOstd ja esiintyjistd syntyd
esityksen aikana yhteis6? Mikd meidét liimaa yhteen? Miten tila vaikuttaa siihen, miten kohtaamme
toisemme? Esityksen tavoitteena oli tutkia yhteisod eri nakokulmista ja luoda ehdotus yhteisesti tilasta.
Tavoitteena oli erityisesti kiinnittdd huomiota mahdollisimman tasa-arvoiseen ja yksilod kunnioittavaan
kohtaamiseen esiintyjien ja yleison vélilld. TAma vaati poikkeamista perinteisesti ndyttimo—katsomo -

asetelmasta seka esiintyji—katsoja -asetelmasta (Arlander 1998).

Keskeinen niyttimo—katsomo -suhdetta kuvaava késite on ympdristonomainen  esitys.
Ympdristonomaiset esitykset sulkevat yleisonsa esityksen kehyksen sisddn. Vertauskohtana voidaan
kéyttdd perinteisempid edestd katsottavaa esitystd, jossa yleisd on esityksen kehyksen ulkopuolella.
Téllaisessa edestd katsottavassa asetelmassa yleison ja esiintyjien vélissd on ramppi, erottava raja, jota
kutsutaan my0s neljdnneksi seindksi. Y mparistonomaisissa esityksissa tai kohtauksissa tété rajaa ei ole,
tai se on hdilyva. Esiintyji—katsoja -suhteessa olennaista on etdisyys, joka voi ilmetd fyysisend tai

psyykkisend etdisyytend. (Aronson 1981; Kleberg 1977; Arlander 1998.)

Y mpéristonomaisilla ja muilla yhteistd kommunikaatiokenttéé korostavilla esitystavoilla halutaan usein
korostaa eroa muihin medioihin ja muihin fiktion ja draaman esittdmisen keinoihin (Arlander 1998, 17).
Kohtaaminen ja ldsndolo ovatkin teatterille ominaisia piirteitd, jotka ovat nousseet sille erityisen
merkityksellisiksi vasta elokuvan ja videon keksimisen jdlkeen. Vasta tuolloin teatterikokemus méaérittyi
’live”-tilanteeksi ja suorasta havainnosta, samassa tilassa olemisesta tuli entista tirkedmpéa. (Acaroglu
2014.) Live-esityksissd, joissa esiintyja ja katsoja ovat samassa tilassa samaan aikaan, on mahdollisuus

molempien osapuolien muutokseen empaattisen suhteen kautta (Reynolds & Reason 2012, 13).

Empatialla on ollut tirked rooli evoluutiossa — se on mahdollistanut muiden ymmértdmisen ja sitd kautta
sosiaalisen toiminnan. Empatia on sekd sisdsyntyistd, ettd yhteiskunnallisesti keskeistd. Se tukee
yhteisollisyyttd ja yhteistyotéd, rakentaa siltoja ja laajentaa yhteenkuuluvuuden tunnetta myds oman
lahipiirin ulkopuolelle. (de Waal 2009.) Tunteet ovat yhteiskunnallisesti rakentuneita: poliittinen
ympaérist0 ja hierarkiat vaikuttavat sithen, keitd kohtaan tunnemme empatiaa (Ahmed 2014). Rakenteilla

ja tiloilla — sekd fyysisilld ettd psyykkisilld tiloilla — on vaikutusta siithen, miten toimimme ja mitd



tunnemme. Niin ollen on sopivaa olettaa, ettdi myOs ei-inhimillisilld asioilla on jonkinasteista

toimijuutta.

Kulttuurintutkimukseen ja ihmistieteisiin on vaikuttanut vuoden 1970 jidlkeen muun muassa
lingvistinen, materiaalinen ja performatiivinen kddnne (Davis 2008). Monet tutkimusalat ovat viime
vuosina alkaneet kiinnittdd huomiota eldmdmme aineellisiin elementteihin. Erityisesti tieteen ja
teknologian tutkijat ovat kiinnittdneet huomiota inhimillisten ja ei-inhimillisten toimijoiden
yhteenkietoutumiin. Toimijaverkostoteoreettinen ajattelu yrittda tavoittaa yhteisdjemme perinpohjaisen
sotkeutuneisuuden esineisiin ja luontoperéisiin olioihin, jotka puolestaan eivit ole tdysin riippumattomia
diskursseista ja ihmisten vilisistd suhteista. ANT kritisoikin luutuneita dualismeja, kuten mieli—ruumis
-jaottelua, luonto—kulttuuri -jakoa ja niin edelleen. Onkin tutkittava moneuksia. (Latour 2004.) Tésti
huolimatta niden esimerkiksi Annette Arlanderin (1998) jaottelun psyykkiseen ja fyysiseen etdisyyteen
esiintyjdn ja katsojan vélilld hyodyllisend. Vaikka ndmé aspektit eivit ole erotettavissa toisistaan,
jaottelu kahteen, ikddn kuin liukuvalle janalle, voi auttaa hahmottamaan monimutkaisia asioita ja
erilaisia painotuksia. On kuitenkin jatkuvasti pidettdivd mielessd esimerkiksi esitystapahtuman monien

puolien yhteenkietoutuneisuus.

Materia on siis otettava huomioon osana vuorovaikutusta. Tdmd ndkemys on osaltaan haastanut
perinteistd “sosiaalisen sosiologiaa”. Perinteisen sosiologian nidkemyksessd instituutiot ja rakenteet
(kuten perhe, talous ja valtio) ovat olleet yhteiseldmii tuottavia ja ylldpitavié tekijoitd. Materiaalisen
kédnteen” edustajat kiinnittdvit kuitenkin huomionsa konkreettisiin asioihin, joiden vilitykselld ihmiset
ovat yhdessd. (Valkonen ym. 2013.) Tunnetuimpia “sosiaalisen sosiologian” kriitikoita on Bruno
Latour. Hén esittdd, ettd ei ole olemassa mitdén erityistd sosiaalista jdrjestystd eikd “sosiaalista
kontekstia”. Sosiaalista ei voi siis pitdd asioita selittdvdnd asiana, eikd se yksiselitteisesti liimaa meité
yhteen. Nyt sosiaalinen ndyttdytyy hauraana asiana, joka vaatii jatkuvaa ylldpitoa ja ty6td, sekd monien
eri ainesten tuen. (Pyyhtinen 2014, 155-156.) Latour (2005) ehdottaakin tilalle assosiaatioiden
sosiologiaa”, jossa sosiaalisuutta ei nihdi niinkdén entiteettien ominaisuutena, vaan sosiaalinen on sit4,

mité tapahtuu vélissd. Sosiaalinen ei ole selittdjé, vaan itse selitettava.

Uuden syntyminen on assosiaatioiden sosiologiassa keskeistd. Se jdljittdd kadnnoksid, koosteiden
muotoutumista ja tapahtumia. Uutta syntyy performatiivisissa ja produktiivisissa materiaalisissa
toimenpiteissd. (Latour 2005.) Erityisesti esitystutkimuksessa keskeinen performatiivisuuden késite on
monitulkintainen. Esitystutkimuksen kentéllé késite liitetdén myds suorittamiseen sek rituaaliin, peliin,
leikkiin, esitysprosessiin, esitykseen ja niin edelleen. (Schechner 2007). Performatiivisen kdénteen

johdosta on huomio kddnnetty ruumiillisuuteen (Davis 2008). Ruumiin sosiologiaa on harjoitettu jo



pitkddn: esimerkiksi Michel Foucault kirjoittaa diskursiivisesta kehosta ja Norbert Elias sivilisoituneesta
kehosta. On ymmirretty, ettd ruumis on vahvasti liitoksissa sosiologian ydinkysymyksiin. Nyt ruumiista
on kuitenkin tulossa itsessdén yksi sosiologian ydinongelmista. Jélkistrukturalistiset teoreetikot ovat
esittdneet, ettd ruumis on jatkuvasti muutoksen alaisena, moninainen, fragmentaarinen ja virtaava.

(Williams & Bendelow 1998, 1-2.)

(Tieteellinen) tieto on aina kollektiivista ja tiedon tuottaminen on aina sosiaalista (mm. Eisner 2008).
Néin on myds taiteen tuottamisen saralla (mm. Becker 1984). Latourin (2005) mukaan kollektiiveja
tutkiessa on aloitettava asioiden keskeltd. Ei ole mielekdstd etukdteen maéritelld kokonaisuutta, vaan on
luotava kokonaiskuva seuraamalla kytkoksid. Téllaiseen tarkastelutapaan sopii erinomaisesti
(osallistuva) etnografia ja taiteellinen tutkimus sekd tyOryhméldhtdinen teatteri. Esittelen tdssd

tutkielmassa kéytettyja tutkimusmetodeja lisdd luvussa 3. "Tutkimusasetelma”.

Suomessa taiteita on sosiologiassa tutkittu suhteellisen vdhdn toimijaverkostoteoreettisesta
nidkokulmasta. Esimerkkejd téstidkin kuitenkin 16ytyy. Esimerkiksi Hanna Kuusela (2013) on
artikkelissaan Yhtendisyyttd materian avulla — muokkautuva kirja tulkintojen rajaajana” pyrkinyt
soveltamaan toimijaverkostoteoreettista ndkemystd taiteen sosiologiaan — hédnen tapauksessaan
kaunokirjalliseen teokseen. Hén kuvaa kirjaa toimijaverkostona, suhteiden summana, erilaisten
elementtien jatkuvasti muokkautuvana tulemana. Huomion kohteena ovat esimerkiksi materiaalinen
muoto, kuvat, lukukokemukset, tulkinnat ja reitit. OIlli Pyyhtinen puolestaan on tarkastellut
toimijaverkostoteorian avulla kollektiivista luovuutta néyttelyinstituutiossa (2012), taidemaalauksen
aitouden todentamisen prosessia (2013) sekd lahjaa teatterissa (2018). Téasséd tutkielmassa haluan

soveltaa samankaltaista nikokulmaa Laumaan, yhteisolliseen ja tietoa tuottavaan teatteriesitykseen.

Taidetta on sosiologiassa alettu viime vuosikymmenten aikana tutkia entisti enemméin ja taiteen
sosiaalisesta olemuksesta on esitetty monia nikemyksid. Pierre Bourdieu yhdistéé taiteeseen maun ja
sitd kautta sosiaalisen statuksen, sen uusintamisen ja yhteiskunnan rakenteiden ylldpidon (Zolberg 2007,
236). Bourdieun tutkimus Distinction onkin ndhty merkityksellisend teoksena taiteen sosiologian
aseman vakauttamisen kannalta. Yksi tdrkeimmistd tutkimuksista taiteen sosiologiassa on Howard
Beckerin Art Worlds (1984), jossa hén osoittaa taiteen olevan kollektiivista tekemistd — taideteos on aina
enemman, kuin yhden ”neron” luomus. DeNoran (2000) mukaan Beckerin 1dhestymistapa taiteeseen
muistuttaa sitd tapaa, jolla tieteentutkijat, kuten Bruno Latour & Steve Woolgar (1986) ovat tutkineet
laboratoriota sosiaalisena konstruktiona ja konkreettisena tiedon tuottamisen kokonaisuutena. (de la
Fuente 2007.) Nédenkin teatteritilan erddnlaisena tietoa tuottavana laboratoriona, jossa tieto voi ottaa

myds ruumiillisen ja affektiivisen muodon.



Taiteen sosiologia on mielenkiintoisessa risteyskohdassa. Vaikka se on nykydan tunnustettu sosiologian
suuntaus, se on alkanut kyseenalaistaa itseddn: miten taiteen sosiologia eroaa joistakin taidehistorian
suuntauksista tai estetiikan filosofiasta? Voiko sosiologia jittd4 huomiotta itse taideteoksen ja keskittyd
ainoastaan kontekstuaalisiin tekijoihin? De la Fuente perddnkuuluttaa “uutta taiteen sosiologiaa”, joka
ottaa huomioon esimerkiksi taiteellisen tyon konkreettisena tyonéd sekéd taideteoksen konkreettisena
esteettisend ja performatiivisena tuotoksena. Hin myos ehdottaa, ettd téllainen uusi taiteen sosiologia”
on entistd valmiimpi monitieteelliseen keskusteluun. (de la Fuente 2007.) Téallainen taiteen sosiol ogia
on linjassa soveltamani toimijaverkostoteorian kanssa, jossa keskidssd ovat materiaalisten toimijoiden

suhteet sekd performatiivisuus (mm. Law 1999).

Akateeminen ympéristd on entistd vastaanottavaisempi uusille tiedontuotannon tavoille. Timéd on
suureksi osaksi niiden tutkijoiden ansiota, jotka ovat tutkineet taidekokemuksen luonnetta ja tuoneet
esille taiteiden kognitiiviset puolet ja vaikutukset. (McNiff 2008.) Taideyliopistoissa ympari maailmaa
kdydédédn tdlld hetkelld keskustelua taiteen maailmaa muuttavista ominaisuuksista. Taiteen voima on
aistien suuntaamisessa ja aistittavan muuttamisessa, johtaen ideoiden ja ymmarryksen muuttumiseen.
(Hannula ym. 2014.) Tama tutkielma pyrkii osaltaan tuomaan oman panoksensa taiteellista tutkimusta,
metodien laajentamisen mahdollisuuksia ja tiedon moninaisuutta koskevaan keskusteluun sosiologian

kentalla.

Tutkielman rakenne seuraa perinteistd tieteellisen tutkielman kaavaa. Aluksi asetan Lauman
kontekstiinsa taidekentélle: yhteisotaiteellisen, osallistavan teatterin  ja tydryhméldhtdisen
tyoskentelytavan kentélle. Seuraavaksi esittelen tutkimusasetelman, taiteellisen tutkimuksen ja
etnografian metodit sekd aineiston. Tdmédn jilkeen pureudun yleisdsuhteen, toimijaverkostoteorian,
teatterin tutkimuksen ja empatian teoriaan. Analyysiluvussa sovellan titd tietoa kuvaamiini
vdlitysketjuihin, joita mydden yleisosuhde Laumassa rakentui. Lopuksi teen yhteenvedon ja pohdin vield

Lauman tuottaman tiedon sovellettavuutta muille aloille.

2. LAUMA YHTEISOLLISENA NYKYTAITEENA

Taideinstituutio on 1900-luvun aikana alkanut kyseenalaistaa itsedén. On ymmarretty, ettd taideteokset
eivit voi vélittdd “suuria totuuksia” eika taiteilija ole “nero”. Kun taidetta ei voi tulkita yksiselitteisesti

materiaalisen objektin kautta, jéljelle jad suhteiden estetiikka. (Bourriaud 2002.) Nyt taiteilija toimii



katalysaattorina, ideoiden alullepanijana. Osallistava nykytaide ottaa yleison mukaan tekeméén taidetta.
(Haapalainen 2007.) Nicolas Bourriaud (2002) toteaa kirjassaan Relational Aesthetics, ettd kiinnostus
osallistavaan, yhteistyotd korostavaan sosiaaliseen taiteeseen on kasvanut huomattavasti 1990-luvun
kuluessa. Claire Bishop (2012) kirjoittaa, ettd nykyédén yhteisollinen taide on oma genrensi, lihes
globaali ilmid, jota voi opiskella yliopistoissa ja jolle on omistettu kaksi palkintoa. Hin kuvaa titi uuden
sosiaalisen taiteen aaltoa sosiaaliseksi kdénteeksi tai tarkemmin sosiaalisen paluuksi. Radikaalin
avantgarden suuntaukset (kuten esimerkiksi kubismi, dadaismi ja futurismi) ja uusi sosiaalinen taide
voidaan kaikki ndhda yrityksind mééritelld uudelleen sosiaalisen ja taiteen suhdetta. Jokaiseen aaltoon
on sisdltynyt uusia tapoja ajatella taiteen kuluttamista, tuottamista ja sen poliittista potentiaalia. (Bishop

2012,2-3.)

Tétd sosiaalisen paluuta taiteeseen on mééritelty monilla termeilld. Bishop (2012) mainitsee muun
muassa termit osallistava taide (participatory art), yhteisétaide (community-based art) ja sosiaalinen
taide (socially engaged art). Suzanne Lacy on luonut sateenvarjokésitteen uusi julkinen taide” (new
genre public art) 1960-luvulta ldhtien syntyneille yhteiskunnallisen tai poliittisen toiminnan piirteiti
omaaville osallistaville taidemuodoille, jotka kdyttavit seké perinteisid ettd uusia ilmaisukeinoja. Naméa
taidemuodot kommunikoivat yleison kanssa suoraan heidén eldmiinsé liittyvistd asioista ja sosiaalisista
ongelmista. Téssd yhteydessd sana julkinen ei viittaa niinkddn paikkaan, vaan yleisdon ja
yleisdsuhteeseen, erotuksena perinteisesti julkiseksi taiteeksi kutsutuista veistoksista tai
muistomerkeistd. (Lacy 1995a, 19.) Suomessa késite yhteisdtaide muotoutui véhitellen 1990-luvun
loppupuolella, jolloin monet kuvataiteilijat siirtyivit jo uransa alkupuolella toimimaan yhteisotaiteen
kentélld (esim. Minna Heikinaho, Minna Haukka, Sanna Sarva). Nykyédén termi on suhteellisen

vakiintunut. (Haapala 1999, 80.)

Taidemaailman ja yhteiskunnan muutos on luonut kasvupohjan yhteisétaiteelle. Yhteisotaiteeseen
sisdltyy ajatus siitd, ettd taiteen voima voi kantaa muutosta taidemaailman ulkopuolellekin. Se voi
tuottaa tietoa ja muuttaa tietoisuutta sekéd haastaa vakiintuneita ajattelumalleja tavallisesta poikkeavien
kokemusten avulla. (Sederholm 2007, 41.) Siksi taideteos ja taidekokemus — yleison ja taiteilijan roolit
sekd taiteen esityspaikat ja sisdltd — muotoillaan uudelleen. Taideteos ei ole endé ainoastaan taiteilijan
nidkemys, vaan teoksen sisdltd miirittyy kohdeyleison ldhtokohdista késin ja heidin mukanaolonsa
seurauksena. (Haapala 1999, 79-81.) Yleisolahtoisessd lahestymistavassa tirkeda on saada kulloisenkin
ihmisryhmén 44ni kuuluviin. On tuotava esille juuri niitd asioita, jotka ovat kyseessé oleville ihmisille
merkityksellisid. (Bardy 2007, 29.) Taiteilija on tilanteiden luoja, jonka teos mééritellddn projektiksi
ilman selkedd alkua tai loppua. Passiivisen katsomisen sijaan yleiso osallistuu itse projektiin. (Bishop

2012, 12.) Naiilld projekteilla on yleensd kaksi “eldmi&”: itse projektin yhteistyoluonne ja sosiaalinen



eldmé (prosessi), sekd dokumentointi, joka edustaa jonkinlaista konkreettista tulosta (lopputulos, teos)

(Haapala 1999, 81).

Teemu Méki pohtii artikkelissaan ”Yhteisotaide — tapausesimerkki Be Your Enemy” yhteisotaiteen
médritelméid. Hénen mielestdén yhteison ehdoilla ja yleisod varten tekeminen sekéd arjesta aiheiden
poimiminen eivit ole vain yhteisotaiteen ominaispiirteitd, vaan yleisesti kaiken taiteen reunaehtoja.

Usein yhteisotaiteen erityisominaisuuksiksi siis heijastetaan taiteen yleisid arvoja ja kiytintoja, jos
niiden ndihdddn normaalitaiteesta kaikonneen. Kun ndmé projektiot karsitaan pois, jdd yhteisGtaiteen
olennaisimmaksi piirteeksi sen ihanteena oleva amatoddritaiteilijoiden ja ammattilaisten tasa-arvoinen

yhteistyd. (Miki 2007, 233.)

Myo6s Marjon van Delft (1998, 5) méérittelee yhteisdtaiteen samansuuntaisesti. Y hteisotaide siséltdd
kirjon aktiviteetteja, joiden puitteissa taiteilijat ja maallikot kohtaavat. Néin he luovat yhdessd yhteison
projektin aikana. Ndiden mééritelmien perusteella suurimmat piirteet, jotka erottavat yhteisitaiteen
muista taiteenlajeista, on taiteilijan yhteistyd amatdorien kanssa seké taiteen yhteisdllinen ulottuvuus.
Van Delft kuitenkin huomauttaa, ettd yhteisdtaiteen ulottuvuuksia ja motiiveja on yhtd paljon kuin on

yhteisotaiteilijoita, osallistujia ja rahoittajia. Siksi yhteis6taide muotoutuu uudelleen jatkuvasti.

Téllaiseen taiteeseen on helposti liitettdvissd sosiologisia teorioita. Osa taiteilijoista korostaa toiseutta,
marginalisaatiota ja sortoa, osa teknologian saavutuksia. Osa pohjaa taiteensa esimerkiksi
populaarikulttuurille tai ympéristoliikkeelle. (Lacy 1995a, 31.) Yhteisotaide reagoi nykyhetken
ympéardivadn maailmaan: kiireeseen, sosiaalisten suhteiden mekanisoitumiseen, taloudelliseen
hyGtyajatteluun ja arjen esineistimiseen. Nyt taide luo arjen innovaatioita ja luo yhteisollisyytta.

(Sederholm 2007, 42.)

Yhteisotaide pyrkii luomaan keinoja toimia tdssd hetkessé ja tdssd maailmassa (Bourriaud 2002, 13).
Vaikka jokaisen taiteilijan tavoitteet ovat erilaisia, yksi yhteinen padmééra tuntuu l0ytyvén: tavoitteena
on tarjota ihmisille mahdollisuuksia kohdata erilaisia asioita ja luoda tilanteita ja paikkoja yhdessdololle
— alueita, joissa toisistaan vieraantuneet ihmiset voivat kohdata toisensa. Ndin ihmiset voivat 10ytda
kollektiivisen yhteisyyden ja muuttaa kokemustaan maailmasta. Nidin ollen yhteisotaiteen
yhteiskunnalliseksi tavoitteeksi voidaan asettaa suvaitsevaisempi ja moniarvoisempi yhteiskunta.
(Haapalainen 2007, 225.) Bourriaudin (2002, 8) mukaan nykyajan kommunikaatiokeinot rajaavat
ihmiset omiin todellisuuksiinsa. Yhteisotaide pyrkii luomaan ndiden maailmojen vilille

kommunikaatio- ja nikoyhteyden — se luo uusia vaihtoehtoisia tapoja jarjestdd maailmaa.



Sama tavoite oli myds Laumalla. Se pyrki luomaan yhteisen tilan, jossa ihmiset voivat kohdata toisiaan.
Se halusi luoda hetkellisen yhteison yleison ja esiintyjien vilille sekd laajemmin tarkasteltuna myos
tilan, materiaalien ja teknologioiden kanssa ja kautta. Markkinointitekstissd timéi tavoite muotoiltiin

nain:

LAUMA on ehdotus yhteisestd tilasta. Moniaistinen esitys on lempedsti osallistava —

kokemuksellisuuden kautta yleisélle tarjotaan mahdollisuus tulla osaksi laumaa.

Pekka Mattila toteaa Marjon van Delftin (1998) haastattelussa sosiaalisten vaikutusten olevan
yhteisotaiteessa jo médritelméllisesti lasnd. Kun ihmiset toimivat yhdessé, samassa tilassa ja ajassa, ei
sosiaalisilta vaikutuksilta voida vilttyd. Useimmiten osallistujien eldménhallinnan tunne ja vastuullisuus
kasvavat, sosiaaliset taidot parantuvat ja onnellisuus lisddntyy. (van Delft 1998, 39) Mitd nimi
sosiaaliset vaikutukset ja taidot voisivat tarkoittaa toimijaverkostoteoreettisessa valossa? Ehka ihmisille
tekee hyvdd olla mukana tekemissd jotakin pysyvéksi; ndhdd ajattelunsa ja Kéttensd jalki.
Suhdeverkoston ja komposition muodostaminen yhdessd muiden kanssa, vaikkakin viliaikaisesti, antaa
kokemuksen siitd, ettd on kykenevdinen tekemédn suhteita ympérilldidn pysyvammaiksi. Néiin

eldménhallinnan ja turvallisuuden tunne voi kasvaa ja onnellisuuden tunne mahdollisesti lisdéntya.

Perinteisessd modernissa taiteessa yksiloidylld taiteilijalla on ollut suuri symbolinen valta.
Yhteisotaiteessa taiteilija antaa osan téstd vallastaan osallistujille ja katsojille — hdn haluaa yhdistd4 omat
ideansa muiden osallistujien ideoihin. Nyt taiteilija on yksi monista: vaikka valta on ldsni, se on
kohdentamattomampaa ja aineettomampaa. (Haapalainen 2007, 224.) Luomisprosesseissa, joissa
yhteisymmérryksen etsiminen on yksi pddmééristd, ndmé valtasuhteet tulevat ldpindkyviksi (Lacy
1995a, 31). Erving Goffman (1961) ajattelee, ettd sosiaalisissa tapahtumissa valtarakenteet poistuvat tai
vahentyvit. Tom Burns kertoo Goffmanin ajattelusta pelitermein. Pelille” on aina méériteltynd sidnnot
ja osallistujien ”pelipaikka” tarkoittaa sitoutumista peliin. Osallistujien huomio on “’pelissd”, yhteisessé
tekemisessd, joten kaikki muu on hetkellisesti miaritelty epdolennaiseksi. Kohtaamiset tapahtuvat ikdén
kuin erilliin muusta yhteiskunnasta, jolloin kaikkia “peliin” osallistujia on pidettivd (ainakin
ndenndisesti) tasavertaisina. “Peli” ei kuitenkaan saa olla liian sitova — itsemdédrddmisoikeus on aina
voitava sdilyttdd. Parhaimmillaan tdllainen yhteisllinen toiminta tuottaa solidaarisuuden,

turvallisuuden ja lédheisyyden tunteita. (Burns 1992, 50-62.)

Yhteisotaiteellinen projekti jaectaan yleenséd kahteen osaan: prosessiin ja lopputulokseen. Projekti alkaa
taiteilijan tutustumisella yhteisdon ja muihin yhteistydkumppaneihin. Produktion toteutustapa vaihtelee

yhteisOsté ja taiteilijasta toiseen, ajan ja paikan mukaan. Kester (1995) huomauttaa, ettd yhteisd, jonka
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kanssa taiteilija tyoskentelee voi olla valmiiksi olemassa. Yhteis6 voi myds muodostua projektin aikana
ikddn kuin taiteilijan “luomana”. Usein taitelija toimii projektin organisaattorina. Hén hankkii
rahoituksen, tyotilat ja yhteistyokumppanit. Hin rakentaa luottamuksen itsensd ja yhteison jdsenten
vélille ja ohjaa toimintaa. (van Delft 1998, 9-29.) Lauman tapauksessa taiteilijan — ohjaajan — tukena on
organisaatio (Turun ylioppilasteatteri, TYT), joka hoitaa omalta osaltaan projektin tuotannollisen
puolen: tila ja rahoitus ovat valmiina. Monet taiteilijat pyrkivét projektin toteutuksessa ryhmén sisdiseen
demokraattiseen padtoksentekoon, jossa kaikkien &ini péddsee kuuluviin (van Delft 1998). Niin

toimittiin myds Lauman tapauksessa.

Nykytaiteelle on ominaista taiteenalojen ilmaisukeinojen liudentuminen toisiinsa ja &dériviivojen
hdmirtyminen taiteenalojen vililld. Myo0s teatterin tapa kertoa on monipuolistunut. Tdmé onkin
ominaista juuri teatterille, joka on jatkuvasti “tulemisen tilassa”, etsimédssd uusia havaintoja
todellisuudesta. Niin kuin nykytaide ylipddtdan, myos teatteri on laajentunut oman taidemaailmansa
ulkopuolelle: teatteria kdytetddn esimerkiksi pedagogisena vélineend, terapiakeinona ja roolipeleissa.
Teatterintekijdt ovat tietoisesti murtaneet sosiaalisen tapahtuman ja esityksen rajaa 1960-luvun

happeningeista’ 1ihtien. (Koskenniemi 2007, 10.)

Nykyteatteri kattaa kaiken tissd ajassa tehtévén teatterin, vaikkakin silld viitataan useimmiten 1980- ja
1990-luvuilla syntyneisiin uusiin ilmaisutapoihin, kuten osallistavan teatterin nousuun. Kattokésitteend
on kéytetty esimerkiksi termid soveltava teatteri, joka kattaa kaiken ryhmi- ja prosessildhtdisen
teatteritoiminnan. Yhteisoteatteri on yleistermi sellaiselle teatterille, joka osallistaa yleis6dén sekid

korostaa vuorovaikutuksellisuutta ja yhteisollisyyttd. (Koskenniemi 2007, 11-16.)

1980-luvun “vaihtoehtoteatterin” aallossa oli ndkyvilld trendi, jossa subjektiivinen tieto nostetaan
objektiivisen tiedon rinnalle tai jopa sen ohi todellisuuden jdsentdjand. Vaihtoehtoteatterin kausi oli
erdénlaisen vapautumisen aikaa: etsittiin uusia mahdollisuuksia ilmaisulle. Nayttimolla tehtiin
erddnlaisia kokeita kaikilla tulkinnan tasolla. Nayttelijintyotd kehitettiin irti psykologisista
roolihahmoista. Kokeiden myotd alettiin myds kiinnittdd huomiota tilallisuuteen, esityksen
aikaulottuvuuksiin, esityksen ja katsojan suhteeseen sekd sithen, miten esityksen rakenne vaikuttaa sen

sisdllon muotoutumiseen. 1990-luvulla esityksissd kehitettiin ns. autenttisia nayttelijintyon tekniikoita:

2 Ensimmiinen nimed ’happening’ kantanut teos oli Allan Kaprowin “Eighteen Happenings in Six Parts” New Yorkissa

vuonna 1959. Happeningit olivat hyvin 16yhésti kdsikirjoitettuja tapahtumia, joissa hylattiin roolihahmot seka yleiso—esiintyja

-asetelma. Yleison havainnointi ja osallistuminen teokseen oli usein hyvin vapaata. (Bishop 2012, 94.)
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kontakti-improvisaatiota ja katsojan kohtaamista ilman roolin suojaa. Esityksissé illusorisen rinnalle

nousi nyt-hetki. (Koskenniemi 2007, 19.)

Lauma asettui tahdn nykyteatterin jatkumoon: néyttelijéit esiintyivét omilla nimilld4n ja ison osan ajasta
olivat lavalla omana itsenddn, joskin katsottavana olo aiheuttaa aina jonkinndkoistd kohotettua
tekemistd. Tilallisuuteen Lauma kiinnitti huomiota poikkeuksellisella katsomoratkaisulla seké
levittdmalla esityksen teatterisalin ulkopuolelle: esitys alkoi jo aulasta, jossa ndyttelijat olivat lasnd
vastaanottamassa katsojia. Esityksen aikana yleiso liikkui késiohjelman kartan avulla tilassa ja
kohtauksia tapahtui esimerkiksi néyttelijilimpiossd ja keittidssd; tiloissa, jotka olisivat normaalisti

olleet yleison katseilta piilossa.

Teatteri voidaan jakaa kahteen osa-alueeseen sen mukaan, mikéd on yleison rooli esityksessi ja/tai sen
tekoprosessissa. Esittivissd teatterissa yleisd ei ota osaa ndyttdmon tapahtumiin fyysisesti.
Osallistavassa teatterissa sen sijaan ei voida vetdd selkedd rajaa yleison ja esittdjan viliin, vaan kaikki
osallistuvat toimintaan. Molempien osa-alueiden sisélle mahtuu suuri joukko erilaisia suuntauksia.
Myo0s esittdvin teatterin osa-alueen siséltd 10ytyy suuntauksia, jotka korostavat prosessia eivitki ole
tekstildhtoisid — ndmé tulevat ldhelle tiettyjd osallistavan teatterin suuntauksia, kun lasketaan mukaan
osallistujiksi itse tekijat. "Ryhmi- ja prosessikeskeinen esittdvéin taiteen tydtapa onkin luonteeltaan
osallistavaa teatteria, yhdenlaista *yhteisoteatteria’, jossa yhteisona on taiteellinen tydoryhma. — [se] pitdd
koko ryhméé esityksen kokonaisajatteluun ja analyysiin osallistuvana tekijdnd”. (Koskenniemi 2007,
11.) Lauma on osittain edelld kuvatun kaltainen produktio: esitys sisdltdd paljon esittdvin teatterin
piirteité sisédltdvid kohtauksia — usein katsoja saa vain katsoa ilman osallisuutta. Esityksessd on kuitenkin
myo0s lempedsti osallistavia tai “kokemuksellisia” elementtejd. Osassa kohtauksista katsojan ja
katsottavan raja liudentuu vahvasti tai yleis toimii aktiivisesti tilassa. Avaan niitd osallistamisen

muotoja lisdd analyysiluvussa 5. Lauma — kokemuksellinen tutkielma kollektiiveista”.

Voimme hahmottaa yleison osallisuutta my0s esityksen muodon kautta. Aronson (1981) jaottelee
esityksen ja yleison suhteen edestd ndhtdvddn (frontal) ja ympdristonomaiseen (environmental). Han
kayttdd kehyksen Kasitettd: edestd nidhtdvdssd esityksessd yleisd on kehyksen ulkopuolella,
ymparistonomaisessa esityksessd yleiso on sen sisdlld. Ympéristonomaisessa esityksesséd yleisd joutuu
valintojen eteen; he eivit voi nihdé kaikkea tapahtuvaa kerralla. Yleiso saatetaan asettaa tapahtumien
keskelle tai niiden keskipisteeksi. Ympéaristonomaisuus voi toteutua kahdella tasolla: yleisé voi olla
fyysisesti tai psyykkisesti esityksen kehyksen siséssd. Ympéroivyyden voi toteuttaa monilla eri tavoilla,
jotka Aronson jakaa kahteen eri lajiin: yleison ympardiminen fyysisesti skenografian avulla tai

monitilandyttimaéllepanon ja simultaanisuuden avulla. (Arlander 1998, 14; 43.) Lauma edustaa selkedsti
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ympéristdnomaista esitysté, jossa ympardiminen toteutetaan eri kohtauksissa eri tavoin: kdytdssd ovat
sekd skenografiset keinot, ettd monitilandyttimollepano. Esityksen muotoon liittyvid kisitteitd esittelen

tarkemmin luvussa 4.2. ”TYT ja ANT eli tila ja linssi”.

Harjoituskauden aikana pohdimmekin paljon sitd, kuinka paljon haluamme yleis6d osallistaa. Suurin
osa kohtausideoista, jotka vaativat yleisoltd suurta aktiivisuutta, hyléttiin. Yleis64 ei paddytty ottamaan
mukaan (illusoristen kohtausten) keskusteluun, heidén ei tarvinnut paljastaa ajatuksiaan kenellekdén tai
muutenkaan olla yksin katsottavan asemassa. Yleisolle médriteltiin selkedt ohjeet ja reitit, jotta
osallistuminen olisi helppoa. Valinnanvapautta jétettiin joihinkin kohtauksiin: yleison jisen sai
esimerkiksi paattdd, ldhteeko lavalle esiintyjien kanssa tanssimaan. Niistd rajanvedoista kdsin pdityi
markkinointimateriaaleihin termi ”lempeésti osallistava”, silld vahvaa osallistavuutta oli esityksessé
melko vdahidn. Pohdimme myos sanaa “kokemuksellinen”, mutta se tuntui kuvaavan osallisuuden astetta
lilan vaisusti — pienestdkin osallisuudesta olisi kerrottava yleisolle etukdteen, silld osallistavuus
teatterissa saattaa olla osalle katsojista jannittidva tai pelottava asia (Arlander 1998, 184). Halusimme
luoda tilan, jossa yleiso saattoi tuntea olevansa osa esitysté, sen maailmaa, ihmisid ja tapahtumia. Tilan,
jota osa oli vain olemalla, ilman suuria vaatimuksia. Harjoituskaudella sen sijaan sovellettiin vahvasti

tyoryhméé osallistavaa tyOtapaa, devisingia.

Devising-teatterin juuret ulottuvat monenlaisiin esittdvdn taiteen muotoihin, kuten performanssiin,
yhteisoteatteriin  ja fyysiseen teatteriin. Sen teoreettiset juuret voidaan paikantaa esimerkiksi
sosiologiaan, antropologiaan, psykologiaan, esitystutkimukseen ja teatteritieteeseen. Devising onkin
monitieteellisyydessdédn ja -taiteellisuudessaan notkea, joustava ja alati muuttuva tydskentelymuoto.
Pitkdan nykytaiteen reunamilta késin taiteen tekemisen tapoja kyseenalaistanut devising on hiljalleen
siirtymissd ldhemmis valtavirtaa. (Govan, Nicholson & Normington 2007, 3-4.) Turun
ylioppilasteatterissa “ndytelmé- ja esitystapakokeilut” sekd kokeellisen ja yhteiskunnallisen teatterin

muodot ovat olleet teatterin syntyajoista ldahtien keskeisessé osassa toimintaa (Laitinen 1971).

Devising-teatterin tydtapa korostaa ryhméprosessia. Myds tdmén késitteen sisélle mahtuu monenlaisia
tekemisen tapoja, mutta maaritelmallisesti ne kaikki siséltdvat ajatuksen siiti, ettd esityksen késikirjoitus
syntyy ryhmétyond harjoituskauden prosessissa. Lahtokohtana toimii joukko ideoita, kysymyksid ja
véitteitd sekd useimmiten (ohjaajan) ehdotus siitd, miten tdtd 1&htomateriaalia aletaan tydstéé. Prosessi
etenee yleensd suurimmaksi osaksi improvisaation ja erilaisten harjoitteiden kautta. Ohjaaja voi toki
myo0s tehdd pohjatyotd kisikirjoituksen kanssa ja muodostaa sen sitten yhdessd ryhméin kanssa
esitykseksi. Kaikki, jotka tekevdt edelld mainitun kaltaista teatteria, eivdt kuitenkaan kiytd devising -

termid. (Koskenniemi 2007, 17—18.) Keskeistd devisingissa on siihen sisdltyvad ajatus kollektiivisesta
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taiteen luomisesta (Oddey 1994). Lauman taiteellisessa prosessissa kéytettyji kokemusten koonnin
menetelmid voisi verrata my0s joihinkin tieteellisiin aineistonkeruumenetelmiin, esimerkiksi
(omaeldménkerralliseen) eldytymismenetelmédédn ja ryhméhaastatteluun. Lisdksi hyddynnettiin

improvisaatiotekniikoita, erilaisia ilmaisuharjoitteita ja dialogia.

Aivan kuten yhteisotaiteelliset tydtavat, myds devising pohjaa historiallisen avantgarden suuntauksiin,
kuten happeningeihin. Ndmé suuntaukset kyseenalaistivat taiteen ja arjen rajanvetoa. Devising
kyseenalaistaa ohjaajan ja késikirjoittajan valta-asemaa sekd korostaa spontaaniuden ja improvisaation
voimaa. (Govan ym. 2007, 16; 25.) Devising-prosessia leimaa jirjestiytymisen ja kaaoksen ristiveto.
Prosessilla on kuitenkin pddmiarinsid; silld on suunta, jota se tavoittelee. On siis reflektoitava tuotettua
materiaalia jatkuvasti pitden mielessd ne kysymykset, joihin l4hti alun perin hakemaan vastausta, vaikka
toki lopullinen aihe voi 16ytya vasta prosessin myotékin, Ohjaaja on timéin kaaoksen ja jarjestdytymisen
sadtelijd. Prosessi on ajattelua, joka saa muotonsa esityksessd. My0s valmiissa esityksessd ajattelu jatkuu

— yleison kanssa. (Koskenniemi 2007, 48—-50.)

Prosessi tuntui Koskenniemen (2007) kuvaamalta vuoristoradalta monella tasolla. Jokin kohtaus saattoi
tuntua yhtend paivind yhdeltd, toisena pédivénd toiselta. Varmuus ja epdvarmuus vuorottelivat. Monet

kenttdpaivakirjan merkinnit kertovat kaaoksen ja jarjestymisen tunnusta:

Hiki tuli, oli hauskaa.

Soimaan itsedni epdselvyydestd, sanonko oikeita/vddrid asioita? Inhottava tunne.
Mulla on tosi rakkaudellinen, hyvd olo.

Tdd on vield ihan levillddn. Miksi me tehdddn tamd??

Oli kivaa saada kdssdrid konkreettisesti eteenpdin, eteen nékyville.

Alussa totuttelua ja into, kun jengiltd tulee hyvid ideoita ja kaikki on siistid. Eka
ahdistuskriisi ja sekavuustila meni. Nyt kriittinen silmd kdytossd ja edelleen
peruskysymykset vihdn epdselvind. Mutta nyt kun luin plarin, toivo kasvoi taas. Vaikka
onhan tdssd tehtdvdd.

Téllainen tapa tyoskennelld on linjassa esimerkiksi toimijaverkostoteoriaa innoittaneen Gilles Deleuzen
ja Felix Guattarin (1993) filosofian kanssa. Heidén kehitteleminsd ontologia johdattaa analysoimaan
maailmaa jatkuvassa muutoksessa ja liikkeessd olevana rihmastona, jossa on loputtomasti
mahdollisuuksia. Subjekti on rajapinnalla — vuoroin hakeutuu kohti kaaosta, vuoroin kohti jarjestysta.

(Jakonen 2015, 225.) Prosessiin on kuitenkin luotettava. Vain luottamuksen kautta prosessi etenee.
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Prosessia, sen osia ja prosessissa syntyneitd kohtauksia voisi kutsua toimijaverkostoteoreettisin termein
kvasiobjekteiksi. Kvasiobjekteihin on luotettava — jos yhteiso ei endd luota objekteihinsa, yhteisossa
syntyy kriisi. Téstd voimme l0yt44 esimerkkejd muun muassa taloudesta ja uskonnosta. (ks. esim.

Pyyhtinen 2015a.)

Devising on valittua leikkid. Draama on oppimista, taidetta ja tutkimusta. Esityksen muoto leikitteleva,
mutta tarkoitus vakava. (Heikkinen 2004.) Tony Goode ja Jonothan Neelands (2008) ajattelevat, ettd
leikillisyys kuuluu samaan tilaan eldméssd kuin uskonto, magiikka ja ideologiat. Nykytekijit puhuvat
teatterista mahdollisuutena uudenlaiseen yhteisollisyyteen — merkityksellisten asioiden &déirelld
olemiseen. Ei kiinnitetd huomiota vain siséltoon, vaan myds muotoon: miten esitys kohtaa yleison?
Usein ilmenee tarve 10ytdd véliton kohtaaminen yleison kanssa. Parhaimmillaan taide avaa tilan
toistemme syvemmélle ymmartdmiselle. (Koskenniemi 2007, 30-31.) Muoto oli Laumassa keskeisessi
asemassa: ymparistonomainen asetelma oli jo ldhtokohtaisesti luomassa yhteisollisyyden tuntua
esitykseen, sen teeman mukaisesti. Vélittdmén kohtaamisen tarve oli ldsnd alusta alkaen.

Yleisosuhteesta puhuttaessa onkin luontevaa keskittyd nimenomaan muotoon ja kohtaamiseen.

3. TUTKIMUSASETELMA

Téssd osiossa esittelen taiteellisen tutkimuksen ja etnografian péépiirteittdin tutkimusmetodeina.
Pohdin, millaisia yhteisid piirteitd ndilldi metodeilla on ja esittelen osallistuvan taiteentutkimuksen
erddnid esimerkkini metodien rajapinnalla olevasta kentdstd. Liitdin Lauman nididen kenttien
risteymidkohtaan — nidkokulmasta riippuen Lauma ja timé tutkielma on sekéd etnografiaa, taiteellista

tutkimusta ettd osallistuvaa taiteentutkimusta.

3.1. Taiteellinen tutkimus

Taiteellinen tutkimus voidaan méaritelld taiteen kdytoksi ensisijaisena tiedon ja ymmaérryksen ldhteena.
Taiteellinen tutkimus voi systemaattisesti kéyttdé taiteellista prosessia tiedon tuotannon vélineend — se
on taiteellista ilmaisua itsessddn, kaikissa taiteen muodoissa. Tutkimuksen kohteena on tutkimukseen
osallistujien kokemus, tutkija itse mukaan luettuna. Taiteellinen tutkimus on erotettava perinteisesti
taiteen tutkimuksesta, jossa taidetta kdytetddn ldhteend; sitd tutkitaan ja analysoidaan ulkoapdin.

(McNiff 2008.)
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Taiteellinen tutkimus tai taideperustainen tutkimus on melko uusi kisite ja alkanut muotoutua kunnolla
vasta viime vuosikymmenen aikana. Aiemmin samankaltaista tutkimusta tehtiin nimelld
toimintaperustainen tutkimus (practise-based research). Muodoltaan taiteellinen tutkimus on osittain jo
luonteensa vuoksi, osittain nuoren ikénséd vuoksi vaihtelevaa. Tarkkoja linjavetoja ei haluta valttamattd
tehdd, jotta metodi pysyy joustavana. On kuitenkin tunnettava se taidemaailman osa, jossa toimii ja
tekee tutkimusta. On maédriteltdvé taide, jotta tutkimusta voi tehdd. Ei kuitenkaan ole kyse taiteen
olemuksesta filosofisena kysymyksend, vaan kdytdnnollisestd rajauksesta. (Hotakainen 2014.) Olen
rajannut sen taidemaailman alueen, jolla Lauma ja tima tutkielma toimii edellisessd kappaleessa 2.

”Lauma yhteisollisend nykytaiteena”.

Tere Vadénin mukaan taiteellista tutkimusta tekevit seki taiteilijat ettd tutkijat. Taiteilijat haluavat
syventyd johonkin tekemisensd puoleen ja tutkijat haluavat laajentaa tutkimuksenteon metodeja.
(Hotakainen 2014.) Metodien laajentaminen johtaa laajempaan ymmarrykseen ihmisestd (Eisner 2008).
Taiteellisen tutkimuksen eréds tavoite onkin tunnistaa taiteellisessa toiminnassa menetelmié, joita voi
soveltaa myos muilla aloilla. Usean tutkimusalan metodit ovat menneisyydessa levinneet myds muille
aloille ja néin luoneet aivan uusia tutkimuksen alueita. (Varto 2017, 15.) Taiteellinen tutkimus onkin
yksi keino edistédd monitieteellisyytté ja eri tahojen yhteisty6td (Eisner 2008). My0s timén tutkielman
erds tavoite on tuoda sosiologisen tutkimuksen piiriin uudenlaisia menetelmiia. Mutta millaista tictoa

niiden taiteen menetelmien avulla sitten voidaan saavuttaa?

Ajatus siitd, etté taide voisi olla tiedon muoto, on melko uusi — taide ja tiede on nédhty pitkddn erillisind
eldmén osa-alueina. Positivistinen perinne on korostanut nékdkulmaa, jossa taide on nihty ainoastaan
tunteellisena ja ornamentaalisena. (Eisner 2008, 3.) Kuitenkin tiedon monet olomuodot on jo pitkdén
tunnustettu. McKeon (2001) kertoo Aristoteleen jakaneen tiedon kolmeen eri ryhméén: teoreettiseen,
kdytannolliseen (practical) ja tuottavaan (productive). Kédytinnollinen tieto on kontingenssia tietoa —
kontekstista riippuvaa. Tuottava tieto on tietoa siitd, kuinka tehdd jotakin. Teoreettinen tieto on

Aristoteleelle tietoa siitd, kuinka asiat valttimétta toimivat. (Eisner 2008, 4.)

Taiteen avulla voidaan 16yt4a tiedon laadullisia nyansseja. Taiteet heréttdvit usein empatiaa — kokemus
“toisen kengissd kulkemisesta” on yksi ymmértdmisen ja tietimisen muoto. Taiteet pyrkivét
herédttdméén tunteita ja kertomaan jotain tunteista, silld tunteita on vaikea kuvata sanoin. Taide tuo esiin
uusia nikokulmia, heréttelee mieltd ja hajottaa tavat ja totunnaisuudet — taide tekee tutun oudoksi ja
oudon tutuksi. (Eisner 2008.) Lauman perimmaéisen tavoitteen voidaan ajatella olleen empatian ja

tunnepitoisten kokemusten herdttiminen arkikokemuksesta poikkeavan elimyksen avulla. Peilaamme
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jatkuvasti toisiamme itseemme ja itsedmme toisiimme. Taidekontekstissa voimme kohdata jotakin

sellaista, johon emme tulisi valttdmatta arkieldméssd tormanneeksi.

Tieto on moninaista, eiké sitd voi aina sitoa kieleen. Michael Polanyin (1983, 4) sanoin: ”Tieddmme
enemman kuin osaamme kertoa” ("We know more than we can tell”). Tieddmme esimerkiksi, miltd
musiikki kuulostaa tai miltd suklaa maistuu, mutta emme aina osaa ilmaista titi tictoa sanoin. Sanat
voidaankin néhdé ikd&n kuin vihjeind todellisuudesta. Sanat ohjaavat matkalla — sanat osoittavat
suunnan, jotta voisimme 10ytda sen, mitd ne haluaisivat paljastaa. Kirjallisen viestinndn lisdksi maailmaa
voi jdsentdd monin eri tavoin, esimerkiksi auditiivisesti, kinesteettisesti tai visuaalisesti. Myos kieltd voi
kéyttdd uusilla tavoilla. Kaikista ndistd keinoista on olemassa rajattomasti variaatioita, joita teknologian

kehitys edelleen muokkaa ja laajentaa. (Eisner 2008.)

Taiteella ja tieteelld on paljon yhteistd — molemmat kannustavat kyseenalaistamaan ja etsimdin uutta
sekd olemaan intellektuaalisesti uteliaita. Tiede ja taide ovat molemmat ldpensd empiirisid aloja.
Molemmat perustuvat materiaalisten ainesten muokkaamiseen ja niiden tarkkaavaiseen havainnointiin.
(McNiff 2008.) Taiteella ja tieteelld on kuitenkin omat kielensa. Taiteen avulla voidaan ilmaista jotain,

joka on vaikeasti ymmaérrettdvéa sanoilla ilmaistuna. (Eisner 2008.)

Tiede poistaa miarittelemattomyyttd nimedmalld asioita. Ndin se pyrkii tekemddn niistd pysyvampia.
(Kristeva 1986, 234; Barrett 2013, 64.) Taide sen sijaan pyrkii tuomaan esille vaihtoehtoisia logiikoita.
Taiteen ldhtokohdat ovat usein tunnepitoisia, henkilokohtaisia ja subjektiivisia. Se toimii tarkan ja
tasméllisen tiedon liséiksi kokemuksellisen ja hiljaisen tiedon pohjalta. (Barrett 2013; Kristeva 1986.)
Latour ajattelee, etté tieteelliset (niin kuin taiteellisetkin) tosiasiat ovat aina konstruoituja. Tdmé huomio

ei kuitenkaan tee niistd yhtdén epatodempia. (Pyyhtinen 2015b, 261.)

Tieteellinen tieto voi siis antaa vain osittaisen totuuden todellisuudesta, silld se pyrkii nimedmddn,
tekemidn merkityksen pysyviksi. Taiteen tieto on virtaavaa liikettd kokijan tunteiden, ajatusten ja
taideteoksen vililld. Se on kokemuksellista tietoa. Téllainen tieto voi vastata tai olla vastaamatta sit4,
mitd jo tieddmme maailmasta muita reitteja. Tieto on paikantunutta — se on yhteydessi taideteokseen,
sen fyysiseen paikkaan ja siihen intersubjektiiviseen vaihtoon, jonka se tuottaa. Tdmédn vaihdon
luonnetta méérittdd erityisesti teoksen rakenne. (Barrett 2013, 67.) Téstd syystd keskityn erityisesti

Lauman rakenteeseen, joka oli keskeisessd osassa yhteisyyden tunteen luomisessa.

Taiteellista tutkimusta tehdddn kdytdnndssa, kdytinteen sisélld, tehden toimia, jotka kuuluvat tihdn

kdytanteeseen. Tutkimusta tehdddn tekojen kautta, ei teoista — tietoisena ndiden tekojen menneisti,
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nykyisistd ja tulevista vaikutuksista. Téllainen taiteellinen tutkimus ei siis luonteenomaisesti ole
tutkimusta jostakin, vaan performatiivista, osallistuvaa tekemistd ja reflektiota. Taiteellisen tutkijan
rooli onkin moninainen: tutkija on seka lukija ja kirjoittaja, puhuja ja kuuntelija, tekija ja kokija, vapaa
ja vastuullinen. Prosessi on oppimista ja keskustelemista. (Hannula ym. 2014.) Allekirjoitan tdmén
roolien moninaisuuden ja siitd johtuvan jatkuvan itsereflektion vaatimuksen, joka tuo oman haasteensa
tutkimukseen tutulla kentdlld. Vaikka pyrkimys on vaihdella ndkdkulmaa subjektiivisen kokemuksen ja
objektiivisen tarkkailun valilld, ei itsestddn ole tdysin mahdollista irrottautua. Siksi on tarkedi avata oma
positio silld kentilld, jota tutkii. Avaan omaa rooliani seuraavissa kappaleissa 3.2. ”Etnografia” seka

3.3. ”Osallistuvaa taiteentutkimusta rajapinnoilla”.

Taiteellisen tutkimuksen prosessi voidaan tiivistdd seuraavasti: Taiteellinen tutkimus = taiteellinen
prosessi + ndkokulman perusteleminen. Taiteelliseen prosessiin kuuluu kaikki toiminta tietyn
taiteenalan sisilld, timédn toiminnan dokumentointi, nékdkulmien vaihtelu ”outsiderin” ja “insiderin”
valilld, sekd itse taideteoksen valmistaminen. Nakdkulman perustelemiseen kuuluu tieteellinen tyd —
tieteellinen katse, sosiaalisen ja teoreettisen mielikuvituksen kéyttd, verbalisaatio sekd konseptuaaliset,

kielelliset ja argumentatiiviset innovaatiot. (Hannula ym. 2014.)

Taidekokemusten kadntdminen kielelliseksi voi olla haastavaa taiteelliselle tutkijalle. Taide tavoittaa
joskus sellaisia tietdmisen tiloja, tunteita ja kokemuksia, ettd niiden kirjalliseen muotoon asettaminen
vahentdd valttiméattd jotakin niiden voimasta. Taiteellisen tutkimuksen perusvéite on, ettd taiteella
voidaan tuottaa sellaista tietoa, jota perinteisilld tieteen keinoilla ei voida saavuttaa. Miksi sitten taiteesta
on tehtdva kirjallista raportointia? Shaun McNiff (2008) kirjoittaa, ettd vaikka taidekokemusta ei
sellaisenaan voi toistaa paperille, on kirjallisessa tutkimuksessa monia hyotyjd. Se helpottaa
itsereflektiota ja jasentdd prosessia. Kirjallisella tiedolla voidaan my6s kommunikoida saavutettu tieto
muille. Hin huomauttaa, ettd taiteellisessa tutkimuksessa kirjallinen ty6 on kdytdnnollinen véline, ei
validiteetin edellytys. My6s mahdollisuudet ei-kirjalliseen ilmaisuun laajenevat jatkuvasti. (Emt. 2008.)
Tiedeyhteisostd kdsin katsottuna kirjallinen tyd on kuitenkin ensisijainen validiteetin edellytys —

tekstikokonaisuus on tieteentekijén “esityskompositio” (vrt. Arlander 1998).

Taiteellinen toiminta esittelee argumenttinsa fehoina, jotka ovat suhteessa taitamiseen ja perinteeseen.
(Varto 2017, 116; 118) Ymmaérrén tehot toimijaverkostoteoreettisessa valossa vdlityksind, materiaalis—
diskursiivisena ja performatiivisina prosesseina, jotka johtavat esteettisiin kokemuksiin (ks. Dewey
2010), affekteihin ja ruumiillisiin kokemuksiin. Ihmisten toiminnan ollessa kyseessd ndmé k okemukset
vilittyvat useimmiten empaattisen kokemisen kautta (Aaltola & Keto 2018). Ndmi tehot ilmenevat

jokaisessa kokijassa eri tavalla, eikd taiteilija voi ennakoida nditd vaikutuksia. Siksi taiteellisen
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tutkimuksen argumentoinnissa on kaytettdva muita perustelevan véittdmisen tapoja, joissa taiteen véline

on kuitenkin edelleen keskeisessd asemassa. (Varto 2017, 117.)

Taiteellisen tutkimuksen raportointi ja argumentointi tapahtuu sattuvien kuvausten (apt descriptions)
avulla, tutkimuksen ja teoksen kontekstoinnilla, keskusteluyhteyteen asettamisella sekd tutkijan oman
paikan tunnistamisella tdssd yhtdlossd. Téhén siséltyy taustateorian tai viitekehyksen asettaminen.
(Varto 2017.) Tdmén tutkielman tapauksessa ndkdkulmana toimii toimijaverkostoteoreettinen ajattelu,
sekd siihen liittyvét késitykset empatiasta (esim. Aaltola & Keto 2018), esityksestd tilana (esim.
Arlander 1998), sekd lahjan késitteestd (esim. Pyyhtinen 2018). Juha Varto (2017, 120) kuvaa

taiteellisen tutkimuksen argumentointia seuraavasti:

”Taiteellisen tutkimuksen raportointi on argumentointia keinoilla, jotka ovat tuttuja
taiteellisesta toiminnasta ja keskustelusta, joka Kkésittelee taiteellista toimintaa.
Tarkoituksena on tuoda esille uusia késitteitd, selventdd jo tunnettuja kasitteitd seka
muodostaa késityksid, jotka laajemmin kuvaavat ja analysoivat tutkittavaa kohdetta.
Niaméd yhdessd esittdvit teoreettisen ndkokulman, jonkin verran kokemuksesta
etddnnytetyn kasityksen, jossa on mahdollista saada uusi oivallus, innovatiivinen ote ja
silti kokemuksellisesti (kehollisesti, aistisesti) vakuuttava tieto.”

On varottava uppoutumasta liiaksi taiteellisen vapauden suojiin ja unohtamasta vastuuta, joka
taiteellisen tutkimuksen tekemiseen kuuluu. Vastuuseen kuuluu tietoisuus kontekstista: tietoisuus oman
lajin ja genren haasteista ja muutoksista, sen sisdisestd logiikasta sekd sen mahdollisuuksista ja
rajoitteista. Vapaudesta voi ja saa kuitenkin nauttia — sosiologisen mielikuvituksen kdyttiminen on
valttimatontd. (Hannula ym. 2014.) C. Wright Millsin (2015) mukaan sosiologinen mielikuvitus on
suureksi osaksi kapasiteettia vaihtaa perspektiivid ja tétd kautta rakentaa kuvaa yhteiskunnasta ja sen
osista. Sosiologinen mielikuvitus oli Laumaa luodessa vahvasti kdytdssd — erityisesti teoriasta
kdytdnnon suuntaan: miten tuoda abstraktit ideat keholliseen ilmaisuun ja materiaalis—diskursiiviseen
esityskompositioon olematta liian vaikeaselkoinen? Toisaalta prosessi kirkasti ymparistonomaisen

esityksen mahdollisuuksia ja rajoitteita — ndistd lisdd analyysiluvussa.

Vallalla olevat tiedontuotannon tavat valttdmétta ohjaavat sitd, millaista tietoa tuotetaan. Tutkimus vaatii
aina valttdmattd kategorisointia, yleistystd, rajaamista, nimedmistd ja priorisointia. Ndin tutkimus
haluamattaankin rajaa pois osan siitd todellisuuden moninaisuudesta ja rikkaudesta, josta se valikoi
tutkimuksen kohteensa. Tuotetun tiedon tulkinta osaltaan myos rajaa sitd, miten se ymmaérretdén osana
sitd todellisuutta, johon se kuuluu. Myds tiedon omaksumisen tavat ovat ajan saatossa muuttuneet.
(Hannula ym. 2014.) On myds huomioitava, ettd jokainen vilitys (tiedon siirto) muuttaa tietoa
(Lehtonen 2015, 134). Tiede on perinteisesti keskittynyt objektiivisesti mitattavaan tietoon, kun taas

taide korostaa subjektiivista ja vaikeasti mitattavaa tietoa. Onkin varottava arvottamasta kumpaakaan



19

tietoa toista paremmaksi. Hedelméllisempéé on tarkastella, mitd eroja ja yhtéldisyyksid néilld tiedon

tuottamisen tyyleilld on, ja miten ne voisivat tdydentda toisiaan. (McNiff 2008.)

Taiteellinen tutkimus on kehittynyt luonnolliseksi jatkumoksi ja samanaikaisesti taidemaailman
laajentumisen kanssa. Taiteilijalta odotetaan nykydén enemmin taiteesta puhumista, osallistamista ja
taiteella kommunikoimista. (Hotakainen 2014.) Tdmé kehityskulku liittyy jo edelld mainittuun ns.
sosiaalisen taiteen nousuun (esim. Bishop, 2012). Taiteellisen tutkimuksen pitkén aikavélin tavoite ei
ole valmiiden vastausten antaminen tai ongelmien ratkaisu. Sen vahvuus 16ytyy kysymisestd,
tietoisuuden heréttimisestd monimutkaisista asioista ja niiden perinteisten tieteellisten suuntausten

kyseenalaistamisessa, jotka antavat valmiita vastauksia vesitiiviissd paketissa. (Eisner 2008.)

Taiteellinen lopputulos ei useinkaan ole méadriteltdvissé taiteellisen prosessin alkupuolella. On oltava
avoinna yllatyksille — ne ovat usein kaikkein merkityksellisimpid havaintoja. (McNiff 2008.)
Etnografinen metodi, kuten laadullinen tutkimus yleensé, toimii samalla tavalla — tutkija ei voi etukéteen
tietdd, mika asia aineistossa nousee merkityksellisimmaéksi. On siis pidettivd mieli avoimena. (Gronfors
1982, 44; Eskola & Suoranta, 2014.) Tdmi epdvarmuuden sietdminen on keskeinen myos devising-
prosessissa. Paitsi ettd tutkielman taiteellisen osion siséltd ja muoto kirkastui hiljalleen prosessin myota,
myods tutkimuskysymys kirkastui tutkimuksen taiteellisen ja etnografisen luonteen vuoksi vasta

prosessin loppupuolella.

3.2. Etnografia

Etnografinen tutkimus on kokemalla oppimista. Olennainen osa etnografiaa on osallistuva havainnointi.
Etnografiassa tutkija osallistuu aina tutkittaviensa arkieldméén ennalta méératyn jakson ajan. Han pyrkii
saamaan kokonaiskuvan toiminnan luonteesta ja kuvaa erilaisia toiminnallisia kdyténteitd. Tavoitteena
on aina padsti sisélle yhteisoon, jotta toiminnan tarkastelu ja kokemalla oppiminen olisi mahdollista
osallistumalla tilanteisiin. (Eskola & Suoranta 2014, 106.) Etnografisen analyysin tarkoitus onkin aina
sama: muodostaa kisitys tutkimuskohteen toiminnan logiikasta tai juonesta (Abbott 2004, 53—-54).
Havainnointia on mahdollista kohdentaa vasta, kun tutkimusongelma tarkentuu. Tarkennus on
tehtdvissd vasta, kun havainnoinnin ja osallistumisen avulla on saavutettu kokonaiskuva
tutkimuskohteesta. Tutkimuskysymyksen tarkentumista ja havainnointia ohjaa usein myds ennalta
valittu teoreettinen nikdkulma. (Gronfors 1982; Alasuutari 2001, 76). Tassé tutkielmassa teoria toimi
taiteellisen tutkimuksen osallistuvan luonteen vuoksi kahteen suuntaan: tietoni teoriasta vaikuttivat

sithen, millainen esityksestd muodostui. Toisaalta teoria oli l&htokohta analyysilleni.
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Vaikka etnografia on perinteisesti ollut vieraiden kulttuurien tutkimukseen liitetty metodi, voi
etnografiaa tehdd myds oman kulttuurin sisdlld. Teorian avulla tutkija voi ikddn kuin vieraannuttaa
itsensd omasta kulttuuristaan ja ndin tarkistaa itsestddnselvyyksind pidettyjé seikkoja. (Alasuutari 2001,
77.) Useimmiten havainnoiva tutkija on tutkimuskohteestaan ulkopuolinen, mutta havainnointia on
tehty my0s tutussa ympéristdssd, jossa tutkija on jo valmiiksi osallisena (Eskola & Suoranta 2014).
Tehddkseen osallistuvaa havainnointia tutkijan on siis péddstivd sisddn tutkimuskohteena olevaan
yhteis66n — tdmé on sitd vaikeampaa, mitd suljetummasta yhteisostd on kyse ja mitd intiimimpi
tutkimusaihe on. Havainnointi on aina tehtdva tutkittavien ehdoilla ja tutkijan on pystyttdvé osoittamaan

olevansa luottamuksen arvoinen. (Alasuutari 2001, 84).

Lauman tapauksessa olin ikdédn kuin puoliksi sisélld yhteisdssd, minulla oli ”jalka oven vilissd”, silld
olin toiminut Turun ylioppilasteatterissa jo syksystd 2011 alkaen. Teatterin johtokunnassa aloitin
maaliskuussa 2014. Vuoden 2015 syyskuuhun asti toimin tilamestarina, jonka jilkeen minut valittiin
johtokunnan puheenjohtajaksi. Tédssd pestissd toimin kesdkuuhun 2017 saakka. Ennen Laumaa olen
nédytellyt TYT:lla viidessd eri ndytelmédssi ja monessa pienemmassé produktiossa sekd kdynyt erindisilla
kursseilla. Olen myds mm. myynyt lippuja ja kdynyt talkoissa. Olin osaltani valitsemassa Laumaa
TY T:n ohjelmistoon kevdalld 2016. Lauman tyéryhma kuitenkin valittiin TYT:lle ominaisella avoimella
haulla, joten osa ihmisisté oli entuudestaan tuntemattomia, osa tutumpia. Alasuutarin (2001, 84) mukaan
lahtokohdaksi tutkimukselle voi asettaa oletuksen, ettd tutkittavilla on jotakin yhteistd tutkijan kanssa,
kuten maailmankatsomus tai elimidnasenne. Oletin, ettd Lauman tyoryhméén ja yleisoksi hakeutuvat
sellaiset henkil6t, jotka ovat kiinnostuneita niistd kysymyksistd, joita Lauma esityksend tutkii.
Taiteellisen produktion herkdn laadun vuoksi luottamuksellisen suhteen muodostaminen
tutkimuskohteen kanssa oli erityisen tdrkedd. Tahdn auttoi rehellisyys ja avoimuus, kuten Gronfors

(1982) luottamuksen muodostamisesta toteaa.

Kentté oli siis minulle entuudestaan todella tuttu ja olin omaksunut siitd paljon hiljaista tietoa jo ennen
tutkimuksen aloittamista. Tdmaé oli etu etnografisen tutkimuksen kannalta — olin jo osittain saavuttanut
luottamuksen kentilld. Ilman tétd luottamusta tutkimus téllaisenaan ei olisi ollut mahdollinen. Toisaalta

kentén tuttuus saattoi ajoittain sokaista objektiivisuuteen pyrkivéaad ulkopuolisen” silméaa.

Osallistuvassa havainnoinnissa tutkija on aina monenlaisessa roolissa yhtiaikaisesti. Kuula (1999, 170)
on esittdnyt, ettd tutkijan erityinen taito on olla mukana tutkimuskohteensa arjessa ihmisend ja
persoonana. Joskus tutkijan on otettava neutraali rooli ja varottava sanomasta &dineen omia

mielipiteitddn. Tutkija on jatkuvasti my0s Kkirjoittajan roolissa, perustuuhan tutkimus péddasiassa
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kenttdmuistiinpanoihin ja niiden analyysiin. Joskus tutkija on myos kuvaajan tai piirtdjin roolissa.
(Vilkka 2006, 73.) Niiden roolien vililld on jatkuvasti tasapainoiltava — ollako tilanteessa omana
itsenddn vai objektiiviseen tarkkailuun pyrkivina tutkijana. On erotettava eri rooleissa tehdyt havainnot
toisistaan. On myos paikannettava itsensd omien taustaominaisuuksien suhteen tutkimuskohteeseensa.
Tutkijan on tiedostettava oman panoksensa vaikutus kerdttyyn tutkimustietoon. (Gronfors 1982, 81-94).
Oman roolini haasteet olivat juuri tdssé tasapainottelussa — tutussa ymparistdssé saattaa helposti unohtaa
tutkijan roolinsa. Roolien vaihdos muotoutuikin tydvaiheiden mukana: produktion aikana olin enemmaén
oma itseni, vaikka toki kirjoitin kenttdpdivikirjaa ja toin tutkimuksellisen panoksen produktioon.
Esitysten jélkeen, kirjallisen osuuden tydstdmisen aikana, olin enemmén ulkopuolelta tarkkailevan
tutkijan roolissa, vaikka oma ruumiillinen kokemukseni oli edelleen yksi véline tutkimuksen

tyokalupakissa.

Antropologit omaksuvat usein jonkin yhteisdn rooleista, joskus se on jopa valttimdtontd (Gronfors
1982, 95). Olen tavallaan Gronforsin (1982) sanoin ’uppoutunut” Turun ylioppilasteatterin maailmaan
jo vuosia ennen tutkimuksen aloittamista. TAma tarkoittaa, ettd pystyn toimimaan timéin “vieraan”
kulttuurin alueella suhteellisen hyvélld varmuudella, ilman suurempia mokia. Lauman tapauksessa rooli,

jonka otin tutkijana yhteisdssé, oli ohjaajan assistentin rooli. Tamaé ikéédn kuin sulautti minut yhteis66n.

Havainnot on raportoitava jarjestelméllisesti: lukijalla on oltava mahdollisuus tarkkailla, miten tutkija
on paitynyt tiettyihin péditelmiin (Alasuutari 2001, 68). Useimmiten aineiston runkona toimivat
kenttdmuistiinpanot, erilaiset haastattelut ja keskustelut. Lisdksi aineistoa voivat olla esimerkiksi
piirrokset, valokuvat, video, painotuotteet, internetin aineistot — melkein miké tahansa. Aineistoa ovat
my®0s tutkijan kokemukset ja tunteet, joita hin reflektoi kenttdpéivékirjansa avulla. Voidaankin puhua
empatiasta kenttatyon vélineend. Ruumiillista kokemusta onkin usein korostettu kenttdtydon antina.
Valitut aineistonkeruumenetelmat madrittdvat koko etnografisen prosessin luonnetta. Etnografiaa onkin
monenlaista: puhutaan osallistuvan ja osallistavan etnografian liséksi esimerkiksi autoetnografiasta,
monipaikkaisesta etnografiasta, visuaalisesta etnografiasta ja aistietnografiasta. (H&meenaho &

Koskinen-Koivisto 2014, 16-28.)

Ruumiillista kokemusta ja toiminnallista arkeen osallistumista korostavat ndkokulmat etnografiaan
ottavat lahtokohdakseen kisityksen tiedon paikantumisesta toimintaan (Pink 2009). Ruumiilliseen
refleksiivisyyteen ja empaattiseen otteeseen orientoituminen nikyy usein myds sanattomassa
toiminnassa. Asiat, jotka nousevat téllaisissa kohtaamisissa esille, voivat olla vaikeasti kielellistettavia.
(mm. Ylonen 2004, 34-35.) Keridtty aineisto siséltdd sellaista tietoa tutkimuskohteesta, joka on

osallistujille usein itsestdédn selvdd ja tiedostamatonta, ns. hiljaista tietoa (Alasuutari 2001, 70).
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Etnografia voi olla osallistuvan lisdksi osallistavaa tutkimusta eli toimintatutkimusta. Siind
perimmdisend, toimintaan ohjaavana ajatuksena on, ettd tutkimuksen ja tiedon merkitys on
pohjimmiltaan niiden kyvyssd muuttaa yhteiskunnallista todellisuutta. Nami todellisuudet ovat jo
lahtokohtaisesti muutoksessa — ne ovat olemassa ainoastaan liikkeessd. Tutkimus on siis
yhteiskunnallisen toiminnan laji ja tutkimuksen tulokset yhteiskunnalliseen keskusteluun osallistumista.
(Alasuutari 2001, 95-98.) Taiteellista tutkimusta on tehty aiemmin nimikkeelld toimintaperustainen
tutkimus (practise-based research) (esim. Hotakainen 2014). Etnografian ja taiteellisen tutkimuksen eras

risteymékohta onkin paikannettavissa toimintatutkimuksen konseptiin.

Etnografiaan liittyy myds eettisid ongelmia. Aaltolan (2001, 22—24) mukaan niin on, vaikka tutkija olisi
osallinen samaan yhteis66n kuin mité tutkii. Tutkija edustaa aina jotakin ulkopuolista. Vaikka tutkija ei
olisi ulkopuolinen ryhméstd ihmisend, hén on siti roolinsa puolesta. Hén tekee aina jonkun nékoisen
intervention tutkittavien eldmiin. (Vilkka 2007, 56.) Siksi on tirkeéé, ettd tutkimuskohteelta pyydetidan
aina lupa havainnoinnille. Tutkijan on tiedostettava tutkimuksensa seuraukset tutkittavalleen.
Tutkimuksen kohteelle on kerrottava havainnoinnin luonteesta, kohteista ja pddmaaristd. On kuitenkin
varottava, ettei liiallinen informointi vaaranna tutkimuksen tavoitteita. (Gronfors 1982, 79.) On myo6s
huolehdittava tutkimuskohteiden yksityisyyden rajoista. Tutkijan on jatkuvasti tiedostettava oma
roolinsa, huolehdittava tietosuojasta ja sdilytettdva kenttdmuistiinpanonsa huolellisesti. (Vilkka 2007,

61-62.)

Vaikka salasin kenttdmuistiinpanot tydoryhmén ulkopuolisilta henkil6iltd, tydryhmédn sisélld pyrin
olemaan tiedonkeruussani avoin. Tédmé tarkoitti, ettd kerroin jo produktion startissa, etti tulen
kerddméén aineistoa, josta mikd tahansa asia saattaa nousta merkitykselliseksi. Tdhdensin kuitenkin, ettd
kiinnostuksen kohteenani ei ole timidn ryhmén sisdinen dynamiikka ja suhteet, vaan yhteiso
yleisemmaélld tasolla ja teatteriproduktion kontekstissa. Kerdsin jokaiselta tyoryhmddn valitulta
suostumuslomakkeet. Kerroin kerddvini padasiassa aineistoa kenttdpéivikirjan muodossa, mutta kaiken
muun produktion edetessd luodun materiaalin mahdollisesti péaédtyvan aineistokseni. Kerroin
tyoryhmélle myds ajatteluani ja havainnointiani ohjaavasta toimijaverkostoteoriasta, ja teetin
harjoitusprosessin alkupuolella pari kirjoitustehtdvdd sen ohjaamana. Produktion aikana keskustelin
havainnoistani ohjaajan ja tyoryhméin kesken, enkd piilotellut muistiinpanojani tydryhmalta.
Adnittdessini keskusteluja varmistin, etti timd on kaikille ok. Niin kuitenkin #inittimisen harvoin

tarpeelliseksi.
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Kirjoitin kenttépdivikirjaa koko harjoitus- ja esityskauden ajan alkaen startista (28.8.2017) pédttyen
“henkiseen purkuun™ (6.2.2018). Keriisin myds muuta materiaalia: osallistujien kirjoituksia, produktion
alussa tehtyjd ajatuskarttoja, markkinointimateriaalia, julisteita, kdsiohjelmia, lennékkeitd, dénitteitd ja
valokuvia. Aineistonkeruu sekoittui osittain taiteelliseen prosessiin: iso osa muistiinpanoista
kenttdpéivikirjassa olivat samaan aikaan muistamista avustavia havaintoja ohjaukseen liittyen —
ideointia ja improvisoituja lausahduksia tai tekoja. TyOnkuvaani sekd ohjaajan assistenttina ettd
etnografina kuului keskustelujen tiivistiminen kirjalliseen muotoon ja ideoiden ylds kirjoittaminen
nopealla tahdilla. Devising-metodin prosessiorientoituneisuuden vuoksi oli helpottavaa, ettd suurin osa
tyoryhmédn ideoista oli joka tapauksessa ylhdilld muistikirjassa. Toisaalta muistiinpanot olivat

prosessikuvausta, joita kisittelen tieteellisend aineistona.

Havainnointi on aina vékisinkin valikoivaa, joko tictoisesti tai tiedostamattomasti (Vilkka 2007, 13).
Kaikki tuotettu materiaali ei tietenkddn paatynyt minulle asti, vaan aina jotain karsiutui pois. Vaikka
olin avoin kerddméni aineiston suhteen, iso osa taiteellista prosessia edistdvésti dialogista kdytiin minun
ja ohjaajan vililla melko yksityisesti. Myds namé dialogit ja yhdessé kirjoittamamme kohtaukset ovat
osa taiteellista prosessia ja ndin ollen aineistoani. Jokaista keskustelua ei ollut mahdollista tallentaa,
mutta iso osa ndiden keskustelujen myotd syntyneistd ideoista ja oivalluksista ovat ylhéalld
kenttdpéivakirjassa. Kaikkea keskustelemaamme ei myoOskddn avattu tyoryhmille, mutta usein
pelkdstddn kdytdnnon syistd — ei ollut aikaa tai mieltd avata kaikkea. Joskus jadimme pohtimaan
kahdestaan jotain rakenteellista tai siséllollistd ongelmaa — ja vasta aikamme pyo0riteltyimme tajusimme,

ettd tAima on kysymys, jonka voimme heittid tyoryhmaélle seuraavissa harjoituksissa.

Analyysini on toimijaverkostoteoreettisesti vérittynyt. En tee jérjestelmillistd ja strukturoitua
toimijaverkostoteoreettista analyysia, vaan lainaan teoriasta piirteitd analyysiini. Latourin (2005, 159—
164) mukaan ANT-analyysi on vilitysketjujen ja toimijoiden jattimien jdlkien seuraamista. Se, kuinka
pitkélle niitd vilityksid on seurattava, méérittyy ainoastaan selonteon (tdssd tapauksessa tutkielman)
ennalta rajatun pituuden mukaan. Toimijoita seuraamalla pdédstiddn olennaisen ddrelle, mutta huomion
tulee olla ennen kaikkea niissa sidoksissa, joita toimijoilla on. Minulle olennaiseksi paljastui yleisdsuhde
ja sen rakentaminen — kaikki tuntui Lauman prosessissa johtavan tai tiivistyvin siithen. Siispd olen
rajannut tarkasteluni tihdn ndkokulmaan. Latourin mukaan vain kuvaileva” teksti on hyvaa tutkimusta,
jos sen avulla voidaan hahmottaa toimijoiden liikettd. (Latour 2005, 136—139) Analyysini onkin osittain

kuvailevaa. Hahmotan toimijat rihmastonomaisina kollektiiveina ja seuraan kvasiobjekteja, jotka

3 "Henkiseksi puruksi” kutsutaan TYT:lla palautetilaisuutta, jossa kdydaan lapi produktion onnistumiset ja
haasteet seka kehitetdan teatterin toimintaa seuraavia produktioita varten.
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tekevit kollektiiveja pysyviksi. Tdhén tarkasteluun liitdn niitd teoreettisia ndkokulmia, joiden pariin

Lauma on minut johdattanut.

Siirsin kenttidpdivikirjaa produktion aikana hiljalleen tietokoneelle helpommin muokattavaan muotoon.
Tutkimuskysymyksen tarkennuttua karsin aineistosta ne muistiinpanot, jotka eivdt liittyneet
yleisosuhteen luomiseen. Tein siséllonanalyysia ja monien kokeilujen kautta jaottelin aineiston
kohtauksittain, seké tilan ja kehon nikokulmien suhteen. On vaikea sanoa, oliko timi jaottelu teoria-
vai aineistoldhtoinen. Koko prosessia leimaa ANT ja olin itse vaikuttamassa aineiston muodostumiseen
sellaiseksi kuin se on, joten tutkielman voisi sanoa olevan teorialdhtéinen, vaikka ANT ei “teoria”
olekaan, enemminkin ontologia (esim. Latour 1999a). Toisaalta yleisdsuhde ja sen rakentamisen tavat
nousevat aineistosta, joten tutkielma on myds aineistoldhtdinen. Tulosten tulkinta on selittimistd, uusien
nékokulmien ottamista havainnoille (Alasuutari, 2001). Vaikka ANT antoi ndkdkulmaa sekéa teokselle
ettd alustavalle siséllonanalyysille, pelkdstidn ANT ei kuitenkaan toimi selittdvand tekijand. Tahdn
avuksi otan Arlanderin (1998) esittelemét teatterintutkimuksen késitteet, kuten esiintyjd—katsoja -suhde

ja ndyttimo—katsomo -suhde, empatiatutkimuksen késitteet, seké lahjan késitteen.

Analyysi sekoittui myds taiteelliseen tyohon. Teetin tydryhmaélle harjoitusperiodin alkupuolella kaksi
kirjoitustehtdvad, joihin sovelsin narratiivista analyysia. Ensimméisessd pyysin kuvailemaan jotakin
tilaa, jossa he ovat kokeneet yhteisollisyyttd ja kiinnittimédan huomiota erityisesti niithin materiaalisiin
objekteihin, jotka tuossa tilassa saattavat ihmisid yhteen. Toisessa tehtidvassd pyysin ryhméé valitsemaan
esineen ja pohtimaan, miten esine on tullut sellaiseksi kuin se on nyt. Pyysin pohtimaan tapahtumia,
muita esineitd, ihmisid ja asioita, jotka ovat vaikuttaneet tai vaikuttavat tuohon esineeseen. Niistd
tehtdvistd erittelin pidempid ja lyhyempid narratiiveja, joista valikoin mielestdni aistirikkaimmat ja
mielenkiintoisimmat tarinat, esineet ja tapahtumat. Ndiden katkelmien pohjalta kirjoitin monologin,
jonka Lauman hahmo esitti tekstin omaan puheeseensa sopivaksi muokaten TYT:n keittiossa,
kohtauksessa, joka sisédltyi monitilandyttimollepanoon esityksen keskivaiheilla (kohtaus 12.2. ks.

Taulukko 1, s. 60).

KATARIINA

Mitd? Ai taasko sama tarina... Joo joo. Tieddn. Tehtaalla oli meluisaa ja
vastasyntyneend sut erotettiin muista sun identtisistd sisaruksista. Joku Jansson
sitten suunnitteli sulle tdimén kuosin, niin sait olla vihédn yksilollisempi. Niin, oli
kamalaa, kun sut tungettiin laatikkoon. Oli pimeda. Sitten kun péésit ulos, jouduit
pondttamédn paikallasi ihmisvilindssa ja kirkkaissa valoissa. Kaikki kosketteli ja
katseli sua, kunnes mi bongasin sut ja vein sut kotiin. Haluisitko lisdd kahvia?
Kylld mé tieddn, ettd sa tykkdat. Kaffenkeitin! Pelasta vdsynyt ja janoinen. Oivoi,
kun olet likainen. Tiesitko, ettd lika on vain ainetta vadrdssd paikassa? (Tiskaa
hellivaraisesti ja rakastaen) Sind se olet kylld uskollinen tiskiaine. Hienosti
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tehty. T4lld tavalla kun topsdisee pullon suulle niin johan riittdd. Te sovitte kylla
tiskiharjan kanssa tosi hyvin yhteen. Onnea ja menestystd vaan. (Tiskialtaalle:)
Aimitd? Niinkd? Si et olekaan hetkeen jutellut mitdén. Ainiin joo, sua ahdistaa...
Joo, tieddn. Lapsuusmuistot on edelleen takaraivossa. Koneen kisittelyssd ei
kauheesti ihmiskosketusta saanut. (Silittdd tiskipoytdd). E1 mitddn hitda. Ma olen
tdssd. (tauko) Kylla laittaa vihaksi tuommoinen ihmisten korvaaminen koneilla.
Vievit meidin tyot. Masennus lisddntyy! Yhteiskunta rapistuu! (pysdhtyy) Voisko
mutkin korvata koneella? (hetken hiljaisuus) Hei sohva! Ota mut syliin, mua
pelottaa! (Ryntdd toiseen huoneeseen. Tulee pian takaisin, aloittaa alusta.)

Deduktio ja induktio vilttimattd vaihtelevat, kun empiiristd aineistoa tarkastelee teorian pohjalta.
Toisaalta empirian pohjalta voi luoda teoriaa. Kenttityd ja analyysi tdydentivét toisiaan, eikd niitd voi
tdysin erottaa toisistaan. (Gronfors, 1982, 145.) Kuten usein laadullisessa tutkimuksessa, tutkimuksen
teon eri vaiheet kietoutuivat toisiinsa (Eskola & Suoranta 16); tein aineiston tulkintaa koko prosessin

ajan ja tutkimuskysymys tarkentui ajan myoté. Kudoin verkkoa, kuten Alasuutari (1990) asian ilmaisee.

3.3. Osallistuvaa taiteentutkimusta rajapinnoilla

Seké etnografia ettd taiteellinen tutkimus ymmaértavit tiedon laajasti: molemmat tutkivat esimerkiksi
hiljaista, usein itsestdén selvdnd pidettyd tietoa (tacit knowledge). Molempien metodien osaajien
keskuudessa on selvia, ettei tieto ole aina sidottu ainoastaan kieleen. (Eisner 2008; Alasuutari 2001.)
Etnografinen metodi, tutkijan rooli yhteisdssd ja “uppoutuminen” (esim. Gronfors 1982, 96)
tutkimuskohteeseensa voivat tuottaa kokemuksia toisen kengissd kulkemisesta” — niin tutkimus kuin
taidekin voivat herdttdd empatiaa. Molemmissa empatia voi my0s olla tekemisen ja ymmaérryksen
saavuttamisen vilineend. (Hameenaho & Koskinen-Koivisto 2014; Eisner 2008.) Ruumiillisuutta
korostavasta tai autoetnografiasta puhuttaessa keholliset reaktiot, affektit ja tunteet ovat entistd

keskeisemmassa osassa (esim. Aromaa & Tiili, 2014).

Taiteen tekemisen keinot ja vélineet voivat olla 1dhes mité vain (Varto 2017, 41), niin kuin etnografinen
aineistokin (Hdmeenaho & Koskinen-Koivisto 2014). Varto (2017, 38) vertaa taiteilijoiden paivékirjoja
ja kenttitutkijoiden muistiinpanoja toisiinsa: molemmat sisdltivit jokapiividisid, lennokkaita ja

ikdvystyttdvid ajatuksia, joiden arvo tulee esiin, kun niitd on pitkaltd aikavalilta.

Kun taiteellista tutkimusta tehdddn ryhméssa, esimerkiksi yhteisétaideprojektin muodossa, on toiminta
mielesténi verrattavissa toimintatutkimukseen tai ruumiillisuutta ja empatiaa korostavaan etnografiaan.

Erityisesti ndmé aspektit korostuvat, kun kyseessd on tanssi tai esitystaiteen lajit. Sekéd taiteellisessa
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tutkimuksessa etté etnografiassa tutkija toimii kentélld, kdytdnnossd. Metodeita ei voi erottaa aistisesta
ja kehollisesta kokemuksesta. Taiteellinen tieto paikantaa taidon ja tiedon yksittdisen toimijan kehoon;
tuo nékyviksi sen suhdetta maailmaan (Varto 2017, 69, vrt. esim. Pink, 2009). Molemmissa metodeissa
tutkija on jatkuvasti monessa eri roolissa. Hédnen on kyettivé irtaannuttamaan itsensd ja ajatuksensa
tutkimuskohteestaan, reflektoimaan omia tunteitaan ja toimintaansa. Molemmissa metodeissa on
havainnot pystyttdvd tuomaan sanalliseksi, vaikka se vililld vaikeaa olisikin. (esim. Vilkka 2007;

Hannula ym 2014.)

Osallistavasta etnografiasta tai toimintatutkimuksesta puhuttaessa olemme jo todella 1dhell4 taiteellisen
tutkimuksen madritelmid, jos toiminta on taiteen tekemistd. Onhan taiteellinen tutkimus
luonteenomaisesti performatiivista (esim. Hannula ym. 2014). Voimme Alasuutarin (2001) kuvailemien
toimintatutkimuksen periaatteiden mukaan hyvéksyi, ettd tutkimus on yhteiskunnallisen toiminnan laji
ja ettd se valttimattd muuttaa maailmaa. Tdméan saman viitteen voimme mielestini allekirjoittaa myds

taiteesta puhuttaessa.

Eris taiteellista tutkimusta ja etnografiaa yhteen sulauttava alue 16ytyy taiteen tutkimuksen kentilta,
vaikkakin painotus on mielestini ldhempénd etnografista taiteen tutkimusta. Osallistuvassa
taiteentutkimuksessa keskeistd on osallisuuden lisdksi vuorovaikutus: on siirryttdva kirjoittamaan
tutkimuskohteensa kanssa — osallistuva taiteentutkimus painottaa sitd, mitd tapahtuu tutkijan ja
tutkittavan vélilld. “Osallistuva taiteentutkimus ei siten ole puhdas metodologinen laina
kenttatutkimustieteiden, kuten etnografian ja antropologian osallistuvista ja osallistavista otteista. Sen
sijaan se on prosessiaalisuutta, tekemisté ja toimintaa tutkiva ote, joka pyristelee irti sarjasta subjekti—
objekti -vastakkainasetteluita.” Ollakseen osallistuvaa ja vuorovaikutteista tutkimuksen tulisi keskittya
prosessinomaisuuteen, (ruumiilliseen) materiaalisuuteen ja tekijyyteen. Osallistuva taiteentutkimus
ottaa huomioon seké tutkijan ettd teoksen paikallisuuden ja kohtaamisten dynamiikat — sen, miten
tutkimusta tehddin. Sen sijaan, ettd kysyttdisiin mitd, on kysyttava miten. (Kontturi & Tiainen 2007, 6—
7.) Onkin aivan mahdollista, ettd tutkija ja taiteilija tyOskentelevit yhdessd ja luovat yhdessd

samanaikaisesti taidetta ja tutkimusta.

Katve-Kaisa Kontturi (2013) echdottaa samankaltaista ldhestymistapaa taiteiden tutkimukseen
puhuessaan molekylaarisesta taidehistoriasta. Molekylaarisuutta ei tule ymmaértdd kirjaimellisesti —
Kontturi nikee molekylaarisuuden tulemisen prinsiippind, joka kytkee inhimillisen ja ei-inhimillisen
toisiinsa. My0s taide kytkeytyy lédheisesti materiaalisiin prosesseihin. Mediaa, taiteen tekemisen
vélinettd, ei voi ohittaa. Taide vaikuttaa meihin materian kautta, mutta myos taide vaikuttuu meista.

Taidekokemus on monikerroksinen, affektiivis—ruumiillinen kohtaaminen. On siis osallistuttava
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taidetapahtumiin, seurattava niitd. Seuraaminen on seké aktiivista ettd passiivista toimintaa. Kontturi
ehdottaa, ettd tulkinnan, luennan ja analysoinnin sijaan tutkimusta olisi késitteellistettdva kohtaamisen
ruumiillis—affektiivisen luonteen huomioon ottavilla termeilla: tanssimisella ja hengittdmiselld. Nama
voidaan ndhdd konkreettisten toimintojen liséksi metaforina, jotka ehdottavat tutkimuskohteen
hengittimisté, siithen reagoimista, sen mukana tanssimista, osallisuutta, avautumista rihmastoihin,

tuntuihin ja havaintoihin. (Kontturi 2013.)

Yksi mahdollinen yhteinen alue metodeille 16ytyy teorian puolelta. Kontturin mukaan hénen
kuvaamansa molekulaarisen ajattelun kattokésitteend voidaan pitdd uusmaterialismia. Nien, ettd
uusmaterialismiin pohjaavat nékdkulmat, kuten toimijaverkostoteoria, sopivat hyvin osallistuvan
taiteentutkimuksen kontekstiin prosessiorientoituneisuutensa ja materian toimijuuden huomioimisen
vuoksi. Osallistuva taiteentutkimus laajentaa uusmaterialististen nékokulmien avulla toimijuuden
kasittdmédn myos ei-inhimillisié olioita, kuten taideteoksia tai -esineitd, ja hengittdd niité, tanssii niiden

kanssa. Ndin olen my&s mind toiminut.

Toimijuus médrittyy toisten kautta, ei yksilon itsensé kautta. Toimija on joku, joka saa toiset toimimaan.
(Latour 1999a) Lauma sai minut toimimaan: Prosessin aikana osallistuin monenlaiseen teatterin arjen
toimintaan ja tdhdn produktioon spesifisti liittyviin toimiin. Olin mukana jokaisissa Lauman
harjoituksissa, tein lammittelyharjoituksia ja sisdllontuotantotehtdvid yhdessd muiden kanssa. Annoin
kirjoitustehtdvid ja kirjoitin kohtauksia, usein yhdessd ohjaajan kanssa, sekd dialogissa tyoryhmén
kanssa. Yhdessd muotoilimme tyoryhmén ajatuksia, repliikkejé ja toimintaa, ripottelimme sekaan liséa
omaa ajatteluamme ja pohdimme seuraavia askelia. Siivosin, taittelin origameja, kokosin prosessiseinéa,
keitin kahvia, hoidin &éniteknillisid asioita, tein ohjaajan ja &&nisuunnittelijan kanssa laulun, autoin
lavastajaa: maalasin seinid, jarjestin ruohomattoa, nostelin katsomopaloja. Ennen kaikkea keskustelin,

opin ja ajattelin.

Minun toimeni ovat vain osa niistd esimerkeistd, joita voisi nostaa esiin niistd kaikista materiaalisista
prosesseista, jotka olivat kdynnissd koko Lauman ajan. Prosessi jatkui my0s esitysten aikana: silloin osa
ympaéristostd huolehtimisen vastuu siirtyi esiintyjille. Laumaa tehtiin pysyvimméksi toistamalla
esitystapahtumia luodun esityskomposition puitteissa, vaikka se oli esitystapahtumienkin aikana
edelleen jatkuvassa muutoksessa — toki hitaammassa. Kokijakunta vaihtui: nyt tilaan astui vieraita

ithmisia.
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4. YLEISOSUHDE

4.1. Taide eldd yleisostaan

Esitys on aina kommunikaatiotapahtuma (Sauter 2010). Vaikka yleisésuhde (ts. yleison osallisuus
teokseen) ei ole iso tutkimuksen alue tiedeyhteisén puolella, nykytaideorganisaatioissa ja taiteen
rahoitusorganisaatioissa se on keskeinen tutkimusaihe. Tdhin on kaksi toisiaan tdydentivid syyta.
Ensimmaiseksi, yleisot ovat vilttiméattomié taidealan selviytymiselle ja hyvinvoinnille. Toiseksi, nyky-
yleisot etsivit entistd osallistavampia esitysmuotoja. Niinpé taideorganisaatiot etsivit keinoja laajentaa,

syventdd ja monipuolistaa yleisosuhteitaan ja yleison kokemusta. (Wallace Foundation 2012.)

Myytyjen lippujen midrin tai osallistujien midrdn mittaaminen ei ole riittdva keino tutkia yleison
osallisuutta. Joidenkin vuosien ajan trendind oli tutkia taiteen vélineellisid arvoja — taiteen vaikutuksia
yleisoihinsd sosiaalisten ja taloudellisten etujen kannalta, kuten rikollisuuden viahenemisen, turismin
lisddntymisen tai lukeneisuuden lisddntymisen kannalta. Vastauksena tdhidn on noussut trendi tutkia
taiteiden ’sisdisid’ ominaisuuksia, kuten taitoa ja innovaatiota. Jennifer Radbourne, Hilary Glow ja
Katya Johanson (2013) kritisoivat nditd mittareita, jotka pyrkivdt ldhinnd osoittamaan, onko
taideproduktio menestynyt tai epidonnistunut. Sen sijaan on tutkittava, miten yleis6 on osallisena

esitykseen — miten he kokevat sen. (Emt. 2013.)

Suomessa tutkimushanke ArtsEqual on tutkinut taiteen vaikuttavuutta sen kokijoihin ja tekijoihin seké
yhteiskuntaan tasa-arvon, osallisuuden ja hyvinvoinnin kannalta. Taiteiden on todettu parantavan
hyvinvointia ja osallisuutta monilla eri tavoilla. Taiteet ovat hyddyksi niin yksildille, yhteiséille, kuin
kansallisestikin, taiteella on positiivinen vaikutus talouteen, se lisdé sosiaalista ja kulttuurista pidomaa,
vahvistaa niin psyykkisté kuin fyysistékin hyvinvointia, seké kehittdd taitoja ja luovuutta. (Westerlund
ym. 2016.) Tutkimuksissa on usein painotettu nimenomaan taiteen vaikuttavuutta yleisdonsid. On
kuitenkin selvdd, ettd myds taideprojekti ja taiteilijat vaikuttuvat yleisostd (Kontturi 2013; Pyyhtinen
2018). Onkin nahtdvd yleison ja esityksen vuorovaikutus kaksisuuntaisena. Tédssd tutkimuksessa
painotan nimenomaan yleison vaikuttavuutta teoksen luomisprosessiin. Yleiso vaikuttaa teokseen jo
ennen sen valmistumista ja paljastamista yleisolle, erityisesti teatterissa. (Vield kuvitellun) yleison

toiveet ja se, miten esitykset vaikuttavat yleis6ihinsd, voivat ohjata esityksen luomisprosessia.
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Yleiso otetaan kaikessa taiteessa huomioon, eli taiteilijan ja yleison vélille syntyy aina jonkinlainen
suhde. Yhteisotaide pyrkii ottamaan yleisonsd mukaan teoksen luomisprosessiin. Tama vaatii taiteilijan
ja yleison suhteen uudelleenméidrittelyé. Perinteisessd modernissa taiteessa yleisd on ollut ’kasvotonta”
ja siksi taiteilija yleensd kommunikoi yleisolleen jonkin materiaalisen taideobjektin kautta. Tdmén
taiteilijakeskeisen mallin sijaan yhteisotaide ottaa lihtokohdakseen yleisdkeskeisen lahestymistavan.
Yleisé on todellisia ihmisié, todellisissa paikoissa. Yleiso siséltdd teoksen luomiseen osallistujat,
yhteistyokumppanit, vélittomén yleison, mediayleison ja taidemaailman itsessddn. Télloin yleison ja
taiteilijan viliin jadva tila tdytetddn ainoastaan kyseiselld suhteella, joka muotoutuu taiteilijan kayttdman
strategian mukaan. Joillekin timé suhde on jo taidetta itsessdén. Teoksen siséltd méaéritellddn aina
uudelleen yleison ja paikan mukaan, jotka puolestaan mdadrittelevit sisdltod. TAmad johtaa
prosessiorientoituneeseen ja liukuvaan tyOskentelytapaan. (Lacy 1995a, 20-38; 1995b, 177-178.)
Huomioisin kuitenkin, ettd teoksen luomiseen osallistujat yleisond ovat kylld todellisia ihmisid
todellisissa paikoissa, mutta ’valiton yleiso’, eli joukko, joka on perinteisesti méaritelty yleisoksi, on

suureksi osaksi kuviteltua siihen asti, kun yleiso todella tulee paikalle.

Taiteilijan muuttaessa taiteen tekemisen tapaa on my0s katsojan tapa kokea taide muuttunut (Bishop
2012, 205). Taideteos ei endd muodostu taiteilijasta késin, vaan yleison avulla, heidén 1dhtSkohdistaan
késin (Haapala 1999, 81). Katsojasta on tullut osallistuja tai jopa yhteistyokumppani. Yleiso ei ole endd
valmiiksi annettu yksikkd, vaan moninainen ja monimutkainen. Paitsi ettd yleisdon roolia ollaan

kaytdnndssd muutettu, se on otettu suurennuslasin alle myds teoriassa. (Lacy 1995a, 37.)

On merkittdvdd, kuinka paljon yleiso vaikuttaa itse teokseen. Suzanne Lacy (1995b, 178-180) on
havainnollistanut yleison roolia alla olevalla kuviolla, joka kuvaa yleison mahdolliset roolit
sisimmadisestd ulommaiseen: alkuperdisyys ja vastuu (A), yhteistyo ja kehitystyo (B), vapaachtoiset ja
esiintyjdt (C), viliton yleiso (D), mediayleiso (E), myytti- ja muistitiedon yleiso (F). Téllainen jaottelu
on hieman keinotekoinen, silld roolit ovat liukuvia ja prosessin eri vaiheissa osallistuja saattaa liikkua
roolista toiseen. Malli sallii myds edestakaista liiketté. Se helpottaa kuitenkin yleison uudenlaisen roolin

hahmottamista. (Kuvio 1.)
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@ F. Myytti- ja muistitiedon yleiso
@ E. Mediayleisé
@ D. Vilitén yleisd
@ C. Vapaaehtoiset ja esiintyjét
B. Yhteistyo6 ja kehitystyo
A. Alkuperaisyys ja vastuu

Kuvio 1: Yleison roolit Lacyn (1995b, 178) mukaan.

Sisimmén ympyrén sisdlld (A) on projektin luova ldhde. [lman titd ei voisi olla teosta tai projektia.
Laumassa luova lahde on teatteriesityksen ohjaaja. Luova ldhde tuo projektille rakennetta, ideoita ja
kuvia, mutta ei sen tarkoitusta. Tarkoitus muotoutuu osallistuvan yleison mukaan. Vaikka yleison
roolien jako ei ole hierarkkinen, vastuu projektin toteutumisesta on sisimméisen ympyrén sisillé suurin
ja ulommaisella pienin. Seuraava ympyré (B) sisdltdd luovan ldhteen yhteistyokumppanit kuten muut
taiteilijat ja yhteison jdsenet siind yhteisosséd, jossa hén toimii. Ryhmdn B henkil6t ovat projektia
eteenpdin vievd voima. Tdhdn ryhméédn kuuluu TYT organisaationa. Lasken myds itseni kuuluvaksi
ensisijaisesti tdhdn ryhmddn, vaikkakin liikun ryhmien wvalilli tai olen monissa ryhmissé
samanaikaisesti. Ryhméédn C kuuluvat kaikki teokseen osallistujat ja vapaaehtoiset. Laumassa koko
tyoryhmé on tdmédn ryhmédn edustajia. TyOoryhmd on se osa “yleisdd”, jonka muovaamana
esityskompositio muotoutuu nikoisekseen. Ryhma D siséltda katsojat, joilla on suora kokemus projektin
lopputuloksesta (esitystapahtumasta). Timi on se joukko, joka on perinteisesti ymmaérretty yleisoksi.
Lahes kaikki esitykset katsojan roolissa seuranneena kuulun myos tdhén joukkoon. Seuraavan ryhmén

(E) yleiso todistaa produktiota sen dokumenttien kautta. Tdhdn ryhmdan kuuluvat ne, jotka esimerkiksi
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lukevat Lauman arvostelun tai timén tutkielman. Viimeinen ryhmé (F ) on myytti- ja muistitiedon
yleisd. Tadmén ryhmén henkil6t lukevat projektista taidekirjallisuudesta ja kuulevat siité tarinoita. (Lacy
1995b, 178-180.) Ryhmit E ja F ovat merkittdvid joukkoja yleisdsuhteen luomisen kannalta. Heidét
otetaan huomioon esityksen rakentamisen prosessissa esimerkiksi markkinoinnin kautta. Jatin kuitenkin
tdmin ryhmédn suureksi osaksi tarkasteluni ulkopuolelle tissd tutkielmassa, ja keskityn pédasiassa

suhteen rakentamiseen suoran kokemuksen yleisoon (D).

Itselldini ja muulla lavan ulkopuolisella tyoryhmdlld on esimerkiksi Lauman tapauksessa
poikkeuksellinen asema: ndemme produktion seké sisdltd ettd ulkoa kédsin. Havainnointi on tietenkin
erilaista meilld, jotka tunnemme produktion harjoituskauden ja esitykseen johtaneet prosessit, kuin
niill, jotka kokivat esityksen tdysin “ulkopuolisina”. Koko harjoitus- ja esityskauden ldpindhneend sain
sairastapauksen sattuessa hypdtd my0s nidyttelijin rooliin yhden esityksen ajaksi. Olin
pressitilaisuudessa ollut myds erddn ndyttelijain korvaajana, mutta esityksessd esiintyjdn saappaisiin
hyppddminen syvensi entisestddn kokemustani Laumasta — toiminnallinen ruumiillinen kokemus tilassa
on aina erilainen kuin tuon ruumiillisen toiminnan katsominen. Oli kuitenkin yllattdvan helppoa vaihtaa
puolta. Peilineuronit ja kinesteettinen empatia (esim. Reynolds & Reason 2012) olivat tehneet
tehtdvinsd — olin ikddn kuin kuvitellut itseni monta kertaa jokaisen esiintyjdn rooliin. Kinesteettinen
empatia kuvaa sitd reaktiota, joka kehossa syntyy sen aistiessa liikettd, asentoja ja paikkoja. Aivoissa
véldhtdvit samat alueet ihmisen aistiessa toisen liikettd, kuin mitkd syttyvat ihmisen itse liikkuessa
samalla tavoin. (Esim. Schermer 2010; Meekums 2012, 60.) Yleison koskettaminen ja puhutteleminen

tuntui luonnolliselta, kun olin ollut vastakkaisessa asemassa monet kerrat.

Radbourne ym. (2013) mittasivat esitystaiteen yleisdjen kokemuksien ulottuvuuksia kyselyilld
Australian pienissd ja keskisuurissa esitystaiteen organisaatioissa. Jokaisessa organisaatiossa kyselyt
kohdennettiin sekd esityksiin sddnndllisesti osallistuville ettd niille, jotka eivét olleet aiemmin
osallistuneet kyseisen organisaation esityksiin. Yleis6d pyydettiin reflektoimaan juuri ndhtyé esitysta.
He 16ysivat nelja keskeistd yleison kokemuksen ominaisuutta: tieto, riski, aitous ja yhteisyys. Naméi

ominaisuudet olivat myds Lauman yleisdsuhteen muodostamisen kannalta keskeisié.

Tieto: Yleiso toivoo, ettd he saisivat tietoa osallistumisensa lomassa — he etsivit ymmaérrysta, alyllista
stimulointia ja kognitiivista kasvua. Esityksen halutaan herittivin ajatuksia ja keskustelua. Toisaalta,
koettu tiedon puute saattoi aiheuttaa etdéntymisti: kun esitystd ei ymmarrd, tulee ulkopuolinen olo —
ovatko muut sisdpiirissd? (Radbourne ym. 2013.) Lauman prosessin aikana pohdimme
kohdeyleisbdmme ja sitd, millaista tietoa haluamme esitykselld viestittdd. Suurin osa tiedosta on

tydryhmédn kokemuksista kummunnutta tietoa yhteisGistd, johon suurimman osan yleisdstd on
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todennékdisesti helppo samaistua tai saada oivalluksia. Tutkimukseni my&ta kéasikirjoitukseen pédtyi
kuitenkin my0s toimijaverkostoteoreettista nikemysti ja jonkin verran sosiologista sanastoa. TAmi
saattoi olla osalle etddnnyttdvé tekijd, osalle viehittdva tekija. Myos esityksen muoto tuotti kehollista
tietoa yleisolle — miltd tuntuu liikkua ryhmén mukana katsomassa kohtauksia? Miltd tuntuu katsoa
esitystd niin, ettd voit ndhdd my6s muut yleison jdsenet? Miltd minusta tuntuu istua kiinni vieraassa

ithmisessd?

Riski: Yleiso ottaa monia riskejd. Lipun osto voi olla taloudellinen riski (meneeké raha hukkaan?) ja
osallistuminen psyykkinen riski (tuntuuko esitys hyvéltd/pahalta?) tai sosiaalinen riski (sovinko
joukkoon?). Riski voidaan ndhd4 kuiluna odotusten ja varsinaisen kokemuksen tai havainnoinnin vélissi
— Brownin ja Novakin (2007) termein se kertoo yleison *valmiudesta’. Osalle yleisOstéd on térkedd, ettd
he tietdvit, millaista kdytostd yleisoltd odotetaan. Toisaalta, osa yleisOstd haluaa ottaa riskejéd: he
haluavat, ettd heiddt haastetaan, ettd heiddn odotuksensa eivdt vastaa todellisuutta. (Radbourne ym.
2013.) Lauma pyrki minimoimaan ndita riskejd ilmaisemalla markkinointiteksteissé esityksen luonteen.
Lisdksi heti esityksen aluksi yleison roolia selvennettiin selittimaélld: osallistuja tiesi, millaista kdytosté
héneltd odotetaan. TAdmd toki saattoi olla lannistavaa suurempia haasteita etsiville osallistujille.
Psyykkiset ja sosiaaliset riskit pyrittiin minimoimaan ldmpimaélld, kaikki huomioon ottavalla ja tasa-

arvoisella kohtaamisella.

Muutettaessa yleison ja esiintyjin vélistd suhdetta saattaa nousta esiin eettisid kysymyksid. Turvallisen
‘neljdnnen seindn’ poistaminen ja yleison asettaminen esityksen kehyksen sisdlle muuttaa kokemusta —
yleisOstd saattaa tuntua haavoittuvaiselta. (Govan ym. 2007, 27-28) Vaikka Lauma ei sumentanut
yleison ja esiintyjien vilistd rajaa niin radikaalisti kuin esimerkiksi happeningit aikoinaan, tulimme
pohtineeksi my0s tdtd puolta yleisdsuhteesta: meiddn on viltettdva tieten tahtoen luomasta yleisolle
ikdvid kokemuksia. On kuitenkin muistettava, ettemme voi koskaan tdysin tavoittaa toisten kokemuksia.

Tédma kuuluu myos empatiaan — sen tietiminen, ettei tiedd (Aaltola & Keto 2018, 80).

Aitous (authenticity): Yleiso arvostaa esitystaiteissa totuutta ja uskottavuutta, taiteellista aitoutta ja
emotionaalista osallisuutta. Aitouden tunne nousee, kun esityksessd on jotakin, jota voi heijastaa omaan
elamddn ja kokemuksiin. Ndin katsojat voivat oppia jotain itsestddn ja yhteiskunnasta. Aitous
yhdistettddan laatuun. (Radbourne ym. 2013.) Laumassa aitouteen pyrittiin erityisesti tdssid ja nyt -
asetelmalla. Useissa kohtauksissa aika ja paikka oli esityksen konkreettinen tapahtumapaikka ja -aika,
eikd pyritty luomaan illusorista miljootd. Esiintyjét my0s esiintyivdt suureksi osaksi ’omana itsendén’

ja omilla nimilladn. T&lla pyrittiin luomaan l&hestyttdvyyttd ja suoraa kontaktia yleisdn kanssa, jopa
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purkamaan katsoja—katsottava -asetelmaa. Toisaalta kohtauksissa, jossa esiintyjét olivat hahmoissa,

pyrittiin uskottaviin hahmoihin ja uskottavaan illusoriseen ympéaristoon.

Yhteisyys (collective engagement): Tamé ominaisuus kertoo yleisdn tunteesta siité, ettd esitykselld on
yhteisollisid merkityksid. He arvostavat suhdetta esiintyjiin, jaettua kokemusta muiden yleison jasenten
kanssa ja tunnetta sosiaalisesta inkluusiosta, joka saattaa nousta pintaan esitykseen osallistuessa.
Téarkedd on vuorovaikutus yleison jasenten vililld, samassa tilassa oleminen ja joskus myds
mahdollisuus keskustella esityksestd sen jalkeen. (Radbourne ym. 2013.) Yhteisyyden tunteen luominen
oli keskeinen osa Lauman yleisdsuhteen rakentamisen prosessia. TAma toteutettiin tilallisilla asetelmilla
— piirimdiselld katsomoasetelmalla, yhteiselld tekemiselld, yleison asettamisella esityksen kehyksen
sisddn ikddn kuin osaksi lavastusta, sekd ryhmiin jakamisella, yhteiselld liikkumisella ja
mahdollisuudella keskusteluun. Esiintyjédt kohtasivat osallistujat sekd yhteisesti ettd yksilollisesti. He

koskettivat, katsoivat silmiin ja puhuttelivat yleisoa.

Olli Pyyhtinen (2018) kisittelee artikkelissaan ”The Who, What, and How of the Gift in Theatre” lahjan
késitettd ja pohtii, mitd on lahja teatterissa. Lahjan antaminen kuvaa yleison ja esiintyjien suhdetta.
Pyyhtinen keskittyy kuvaamaan lahjaa nimenomaan antamisena. Han jdsentdd artikkelin kysymysten
avulla: ’Kuka’ antaa *mitd’, "kenelle’ ja miten’? Néin hdn my6s méérittelee lahjan: joku antaa jotakin
jollekin toiselle. Han perddnkuuluttaa my0s vastaanottajan huomioimista tdssd yhtdlossd. Vaikka on
tehtdvd madritelmallinen ero (yksisuuntaisen) lahjan ja vaihdon vélille, on myds huomioitava, ettd
teatteriesityksen kontekstissa lahjassa on aina piirteitd molemmista. Antaja saa aina jotakin. Antaja ei
kuitenkaan saa koskaan takaisin ”samalla mitalla”, silld silloin hén ei olisi menettdnyt mitéén — lahjaa
ei olisi tapahtunut. Lahjasta puhuttaessa tdydellinen vaihto ei siis ole mahdollista, kuten ei tidysin
yksisuuntainen, absoluuttinen lahjakaan ilman tietoa vastaanottajasta (muuta kuin teoriassa). Lahja ja
vaihto samaan aikaan seké poissulkevat toisensa, ettd edellyttavét toisiaan. Lahja on aina ennen vai htoa.

Samalla lahja on aina jossain méérin vaihtoa. Vaihto sisdltda lahjan.

Pyyhtinen viittaa Simmelin ([1921] 2004) késityksiin ndyttelijin taidosta luoda ’kolmas tila”, joka ei
synny todellisuudesta eikd tekstistd — ndyttelija on vdlittdjd. Nayttelija tuo tekstin aistittavaksi hahmon
kautta ja ndin heréttdé esityksen eloon. Naytteleminen on ’kddnnos’ (Serres 1974) ja niyttelija toimija,
joka aktiivisesti muokkaa tekstid ja hahmoa. Nayttelijéd luo jotakin, joka ei ole pelkkéé todellisuutta eikd
pelkkaa tekstid, vaan enemmain kuin totta (more-than-real). Téstd muodostuu teatterin lahja, ja silld on

meihin affektiivisia vaikutuksia. (Pyyhtinen 2018.)
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Entd mitd nayttelija kdantdd, kun hdnen pyydetién olemaan lavalla omana itsenddn? Voimme soveltaa
Simmelin ajatusta osittain myds Lauman tapaukseen. Vaikka késikirjoitus on syntynyt tydryhmén
tuottamana prosessin aikana, se on yhtd lailla tekstid ja toimintaohjeita. Esitystapahtumassa esiintyjét
ruumiillistavat ja tekevit aistittavaksi Lauman kollektiivista prosessia. Esiintyjd ei kuitenkaan ole
koskaan esiintymistilanteessa tdysin “omana itsenddn”, vaikka ndin ohje kuuluisikin. Voimme
kyseenalaistaa kokonaan “omana itsenid” olemisen mahdollisuuden. Sen sijaan voimme lukea ohjeen
”omana itsend olemisesta” pyyntond luoda hahmo, jonka eleet, ilmeet ja &&nenpainot ovat
mahdollisimman ldhelld esiintyjan omaa kayttdytymistd arkieldméssd. Esityksen konteksti pakottaa
muuttamaan kaytostd jossain midrin — paitsi muiden toimintaohjeiden kautta, my06s esimerkiksi puheen
kuuluvuuden ja viestinnén selkeyden varmistamiseksi. Arlander (1998, 44) puhuu tillaisesta roolityosté

tekemailld ndyttdmisend tai tekemilld kertomisena.

Pyyhtinen pohtii esitysté taiteilijan lahjana yleisolle, mutta myds yleison vastalahjoja taiteilijalle (kuten
hiljaisuus esityksen aikana, aplodit, maksu pddsylipusta). Sitd mitd annetaan, ei voi erottaa antajasta ja
antamisen tapahtumasta. Teatterilliset lahjat ovat samanaikaisesti annettuja ja edelleen omistettuja,
pidettyja (kept). Symbolisesti teatterillisen lahjan antaminen oikeastaan lisdd antajan omistusta.
Taiteilija ei kuitenkaan teatterin tapauksessa ole kukaan yksittdinen tekijd, vaan esitys on aina
kollektiivisen tyon tuotos. Esitys on muodostunut inhimillisten ja ei-inhimillisten toimijoiden
yhteistuotoksena. Jokainen taiteilija/ryhméi on my0s aina osa jotakin perinnetté ja kulttuuria. (Pyyhtinen

2018.) Sama pétee yleison kohdalla — myds yleisé on moneus.

Yleison ja esiintyjien suhde néyttdd olevan hierarkkinen: esiintyjilldi on suurempi valta esityksen
kulkuun (Pyyhtinen 2018). Kuitenkin, juuri esiintyjin vallan alle” asettuminen, eldmyksellinen
johdattaminen tunnetilasta ja paikasta toiseen on se, mitd yleiso todenndkoisesti haluaa ostaessaan lipun
esitykseen. Yleiso haluaa esiintyjien ottavan tilanteen haltuun, elleivdt he sitten ole ostaneet lippua
immersiiviseen teatteriesitykseen. Immersiiviset ja osallistavat esitykset pyrkivit purkamaan juuri tati
katsoja—katsottava -asetelman hierarkiaa — ne haluavat antaa yleisolle erityisen paljon valtaa méérata
esityksen kulusta (esim. McKinney 2012). Ndmid pyrkimykset voivat lisdtd yleison kaipaamaa
yhteisyyden ja aitouden kokemuksen (ks. Radbourne ym.) laajuutta, mutta ovat samalla riski. Toisaalta
yleiso kéyttdd jatkuvasti valtaa esiintyjiin katseen avulla sekd tilassa olemalla. Kuten Pyyhtinen (2018)
toteaa, yleisolld on aina mahdollisuus lahted pois kesken esityksen tai olla muuten noudattamatta niité
normeja, joita yleison roolille asetetaan (vaikkakin uskoisin, ettd kdytdnnossd ndmé normit koetaan

todella sitovina).
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Vaikuttaisikin, ettd yleison ja esiintyjien kohdatessa syntyy sopimus, joka siséltdd ’lahjojen’ vaihtoa.
Yleis0 antaa tietyn summan rahaa, aikansa, toimensa ja katseensa. Esiintyjd antaa tai valittdd
arkitodellisuudesta poikkeavan moniaistisen eldmyksen, viliaikaisesti pysyvéksi tehdyn, ainutlaatuisen
komposition, joka siséltdd ainakin jossain méérin tietoa, riskid, aitoutta ja yhteisyyttd. Se, mitd yleiso
saa (lahja itsessdédn), riippuu isolta osalta jokaisen yksildllisestd tunteellisesta resonanssipinnasta
esityksen siséllon kanssa. Se, miten yleisd ja esiintyjédt antavat lahjansa toisilleen (lahjan antamisen

tapahtuma), méérittyy isolta osalta esityksen muodon tai rakenteen kautta.

Voimme pohtia my0s esityskomposition rakentamisen prosessia (lahjojen) vaihtona. Esiintyjilld on
yleisd my0s harjoitusprosessin aikana. Ohjaaja ja muu tydryhma seuraa harjoituksia ja samalla rakentaa
esitystd esiintyjien kanssa. TAima yleis0 on interaktiivinen yleiso, joka katsoo ja kommentoi, katsoo ja
kommentoi, katsoo ja kommentoi. Palaute, harjoitteet ja toimintaohjeet ovat ohjaajan lahjoja esiintyjille.
Esiintyjdt antavat lahjaksi oman ruumiinsa tekstin, tunteiden ja ohjaajan toiveiden vilittdjéksi,
"kédntdjaksi’, sekd omat ehdotuksensa toiminnasta ja tekstistd. Devising-tyyppisessa tyoskentelytavassa

tdméi lahjojen vaihto on erityisen tihedd, sillé tekstié ei ole ilman ty6ryhmén antamia lahjoja.

Teatterillisten lahjojen vaihto esityksessd ei jatku “loputtomiin”, toisin kuin esimerkiksi
paivélliskutsujen tai joulukorttien tapauksessa voi kdyda. Vaikka teatteriin kuuluu aina jonkinasteista
vaihtoa, Pyyhtisen mukaan vaihto ei kuitenkaan hallinnoi teatterin lahjakasitystd. Esiintyjd ei ole
motivoitunut antamaan esityksen lahjaansa pelkdstidén sen takia, ettd saisi siitd jotain takaisin. Lahjan
antaminen itsessddn on tirkedd. Ilman lahjaa ei ole taidetta. (Pyyhtinen 2018.) My6s Koskenniemi
(2007, 30) muotoilee taiteen lahjaa: "Kohdatessamme taiteessa ja taiteen keinoin saamme lahjaksi

jotain, joka koskettaa meissd uinuvia mahdollisia maailmoja”.

Koska toimijaverkostoteoreettisen ajattelun ohjaamana ajattelen, etti sosiaalista on se, mikd on
yksildiden tai kollektiivien vélissd, kddnndn nyt katseeni tuohon viliin. Mitd yksiloiden, yleison ja
esiintyjien vililla tapahtuu taidekokemuksen syntyessd? Millainen on tuo suhde, joka on niin keskeinen
osallistavassa taiteessa? Teatteri mediana on vélittdjd, kommunikaatiovéline. Siksi tarkastelen ensin
teatteritilaa ja teatterin keinoja yhteyksid luovana ymparistoné teatterintutkimuksen késitteiden avulla.

Tédmén jdlkeen siirryn pohtimaan ruumiillisuutta ja empatiaa teatterillisessa kohtaamisessa.
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4.2. TYT ja ANT eli paikka ja linssi

Téssa kappaleessa esittelen toimijaverkostoteorian, joka on antanut nikdkulmaa tydlleni koko prosessin
ajan. Toimijaverkostoteorian késitteet on haluttu pitdd hyvin yleisluontoisina, jotta niitd olisi helppo
soveltaa eri aloille (Latour 1999a). Siksi esittelen liséksi teatterin tilaa ja muotoa kuvaavia kisitteitd
padasiassa Annette Arlanderin viitoskirjaan Esitys tilana (1998) pohjautuen. Lisdksi annan

havainnollistavia esimerkkeja Turun ylioppilasteatterin tilasta ja Laumasta.

Niin sanottu materiaalinen kddnne on viime vuosikymmenind nostanut akateemiseen keskusteluun
sateenvarjokdsitteet uusmaterialismi ja posthumanistismi. Materialismiksi méaérittyvit teoriat, jotka
ottavat ldhtokohdakseen kaikkien entiteettien ja prosessien (my0s ihmisten) muodostumisen
materiaalisissa prosesseissa. Toisin sanoen materialistien mukaan kaikki on redusoitavissa materiaan.
Uusmaterialismissa uutta on pyrkimys eroon ihmiskeskeisestd nidkokulmasta tunnustamalla materian
toimijuus. Posthumanismi onkin ikd&n kuin tyonimi ihmisen aseman uudelleenajattelulle.
Uusmaterialismi on posthumanismin 1&heinen liittolainen.  Yhteiskuntatieteiden puolella
posthumanistisen ja uusmaterialistisen teorianmuodostuksen kannalta oleellinen nikdkulma maailmaan
on mm. Bruno Latourin ja Michel Callonin kehittimé toimijaverkostoteoria (actor-network-theory,
ANT) Se hylkd4 nakdkulman, jossa inhimillinen subjekti jisentdd maailmaa yksinomaan diskur siivisesti
ja rationaalisesti. Sen sijaan se ottaa huomioon materian, ruumiin, affektit ja muut materiaaliset

prosessit. (Bolt 2013; Lummaa & Rojola 2014; Stack 1998.)

Néiden teorioiden yleistymiseen ovat vaikuttaneet monet eri tieteenalat: luonnontieteiden 16ydokset,
filosofiset teoriat, teknologiset edistysaskeleet, poliittiset tapahtumat ja niin edelleen. Nama virtaukset
ovat kaikki osaltaan validoineet inhimillisen ja ei-inhimillisen suhteen uudelleenajattelua.
Humanistisissa tieteissd ja sosiaalitieteissd uusmaterialismi on noussut reaktiona kulttuuriselle
kéddnteelle ja sosiaaliselle konstruktioismille, joka ei kiinnitd ei-inhimilliseen yhtd paljon huomiota.

(Bolt 2013, 3.) Toimijaverkostoteoreettinen tutkimus onkin ldhtokohtaisesti monitieteista.

Latourin erddnd tavoitteena on termin sosiaalinen uudelleenmiirittely. Hanen tavoitteenaan onkin
rakentaa “vaihtoehtoista sosiaaliteoriaa”, joka keskittyy konkreettisiin ja moninaisiin yhdessi olemista
vilittdviin aineksiin. Kysymys toimijan ja rakenteen suhteesta voidaan ohittaa, kun siirrytdén

9 9

”sosiaalisen sosiologiasta” “assosiaatioiden sosiologiaan”. Latourille sosiaalinen viittaa asioiden
kytkeytymiseen toisiinsa — asioiden konstruoimisen kollektiiviseen luonteeseen. Sosiologian pitdisikin
tarkastella my0s asioiden liittymistd toisiinsa, ei pelkdstdén jo vakautettuja jarjestelmid. (Pyyhtinen

2015b.)
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Toimijaverkostoteoriassa sosiaalista tai yhteiskuntaa ei oteta annettuna. Yhteiskunta ei selitd mitdén,
vaan se on selitettdvd. Yhteiskunta tehdddn vakaaksi materiaalisissa kdytdnndissé, joissa ei-inhimilliset
asiat ovat vahintddn yhtd keskeisid kuin inhimillisetkin toimijat. Sosiaalinen tosiasioiden rakentuminen
ei siis tapahdu vain kielelliselld tai diskursiivisella tasolla, vaan my0s konkreettisissa materiaalisissa

prosesseissa. (Pyyhtinen 2015b.)

Latour on saanut paljon vaikutteita muun muassa Michel Serresin filosofiasta. Hén onkin lainannut talta
mm. kisitteet kollektiivi ja kvasiobjekti. Kollektiivit ovat toimijoiden ja voimien verkostoja ja liitoksia,
tavallaan omia yhteiskuntiaan tai yhteisdjaén. Kollektiivin voi tulkita tarkoittavan samaa kuin miti
esimerkiksi Deleuze & Guattari tarkoittavat rihmastolla, sekd Leibniz ja Tarde monadilla. (Jakonen
2015; Leskinen 2015; Pyyhtinen & Lehtonen 2015.) ”’[Latourille] yhteisd on ennen muuta neuvottelua
siitd, mitkd kaikki asiat sithen tulisi ottaa mukaan ja mihin kaikkeen se kykenee”. Hén ei tukeudu
mihinkddn valmiiseen rakenteeseen, vaan kollektiivi on aina tapauskohtainen. Mikddn muu ei ole
annettua kuin se, ettd kollektiiveja on. (Lehtonen 2015, 142.) Késitin esimerkiksi Turun
ylioppilasteatterin organisaationa, rakennuksena ja yhteisond kollektiiviksi TYT on muiden
kollektiivien (kuten Turun tai Suomen) sisélld ja sen sisélld on muita kollektiiveja: erilaisia huoneita,

lavasteita, thmisid, esineiti.

Kollektiivit ovat aina my0s hybridejd: inhimillisen ja ei-inhimillisen sekoittumia, joista ei voi sanoa,
kumpaan kategoriaan ne kuuluvat. Ei ole olemassa mitddn alkuperdisen puhdasta “luontoa” tai
kulttuuria”, vaan hybridejd syntyy hybrideistd jatkuvasti. (Latour 2004.) Teatteriesitys on hyvé
esimerkki hybridistd: siind yhdistyy luonto — biologiset, inhimilliset toimijat sekd ei-inhimillinen,
kulttuuri: tila, lavasteet, valot ja niin edelleen. Jokaiseen ei-inhimilliseen toimijaan ja osa-alueeseen
kietoutuu hurjasti inhimillisid toimijoita. Toisaalta jokaiseen inhimilliseen toimijaan kietoutuu ei-

inhimillisid toimijoita: esimerkiksi vaatetusta, apuvilineiti ja maskia.

Voimme siis ajatella my0s teatteriesityksen olevan kollektiivi (Pyyhtinen 2018). Kollektiivia voidaan
luonnehtia myds komposition késitteelld. Annette Arlander (1998, 16) puhuu teatteriesityksen
prosessista suhteessa tilaan ja katsojiin esityskomposition luomisena, erdédnlaisena suunnitelmana,

kehyksené tai ohjeistuksena toiminnalle ja yleisdsuhteelle:

”Esityskompositio on siis kaiken nédhtévéksi, kuultavaksi, kosketuksen tai kinesteettisen
aistin kautta, rytmind ja merkitysviittauksina koettavaksi tarkoitetun materiaalin
sommitelma, erddnlainen esityspohja. Esityskompositio ei siis ole pelkéstdin
mentaalinen objekti tai rakenne, vaan myds materiaalisista, fyysisistd ja eldvistd
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osatekijoistd koostuva ja yhteistyond rakennettu maailma tai olio, jonka kiteytymaéa tai
'sielua’ voidaan kutsua myos esitysmaailmaksi.”

Lopputulos on esitystapahtuma, joka tapahtuu nimenomaan esiintyjien ja yleison yhteistyond. Viime
kédessd vain tdlld vuorovaikutuksella on merkitystd — esitysté tai esitystapahtumaa ei tule todeksi ilman
yleisod. (Téstd on olemassa myds eridvid nidkemyksid, ks. esim. Foreman 1992, 9-10). Esityksestd
toiseen vaihtelee, korostetaanko kompositiota vai kommunikaatiotapahtumaa — yleison paikka voidaan
rakentaa erilaiseksi eri esityksissd. Saman esityksen eri esitystapahtumat voivat olla hyvin erilaisia tai
samanlaisia riippuen siitd, kuinka paljon improvisaatio- tai sattumanvaraa kompositioon on rakennettu.
Esiintyjédt ja yleiso reagoivat toisiinsa esitystapahtuman hetkessd — tima tekee jokaisesta esityksestd joka
tapauksessa hieman erilaisen. Esitystapahtumat muodostavat prosessin, jatkumon, jossa edelliset

esitykset vaikuttavat seuraaviin. (Arlander 1998, 24.)

Nimeén siis Lauman kollektiivin Arlanderia seuraten esityskompositioksi. Kollektiivin késitteen
miinuspuoli on sen epdmairdisyys; miké tahansa on kollektiivi, jonka sisélld on kollektiiveja — aina
pienimpéddn kvantin osaan asti. Tadmd aiheuttaa my0s ongelmia tutkimuskohteen rajauksen suhteen.
Kollektiivin késitteen rikkaus on kuitenkin sen visuaalisessa hahmottumisessa verkostona tai
rihmastona; liitoksien nékyvéksi tekeminen. Puunomaiset verkostojen kuvaukset ovat olleet jo pitkdén
ihmisille ominaisia hahmottaa tiedon kerroksellisuutta (Lima 2014). Rihmastonomainen kuvaus vie
visualisoinnin askelta pidemmélle: rihmastolla ei ole alkua eikd loppua, se ei ole hierarkkinen (Esim.

Telivuo 2015). Lauman rihmasto voidaan kuvata esimerkiksi ndin:
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Piirros 1: Lauma-kollektiivi.

Lauman rihmaston kuvauksessa on nékyvilld sekd inhimillisid ettd ei-inhimillisid toimijoita. Jako
inhimilliseen ja ei-inhimilliseen on sindllddn ongelmallinen. Onhan ihminenkin materiaa. Esimerkiksi
varvas, solut ja proteiinit eivdt sindllddn ole inhimillisid. ”Vaikka ihmisyys yhtddltd maarittyy
negatiivisesti suhteessa ei-ihmisyyteen, toiminnallaan toisaalta ihminen samalla sekoittuu siithen, mika
ei ole ithmistd, muokkaa sitd ja samalla myds omaa ihmisluontoaan”. My6s Latour sanoo kayttivinsa
sanaa “ei-inhimillinen” paremman sanan puuttuessa. Latourin mukaan tétd rajaa tutkittaessa ei pitéisi
asettaa ennakko-oletuksia erillisistd kategorioista. (Lehtonen 2015, 24-26.) “Materiaalisuus” onkin
vaikeasti madriteltdva termi. Voisi sen sijaan puhua moniaineksisuudesta: siitd, ettd oleva muodostuu

heterogeenisisté asioista ja ndiden kokoonpanoista. (Valkonen ym. 2013.)

Yhteiskunta on ihmisten, asioiden, tekniikoiden, ideoiden ja toimintojen aktiivista kokoonpanemista.
(Latour 2005). Todelliseksi tekemistd ei voi koskaan lopettaa. Asiat pysyvét pysyvind vain aktiivisella
pysyvaksi tekemiselld. Normitkaan eivét ole olemassa sellaisenaan ilman aktiivista, performatiivista
uusintamista. (Lehtonen 2015.) Latourin mukaan ei olekaan mielekdstd kysyd, onko jokin luontoa,
diskurssia tai kulttuuria. On sen sijaan kysyttdvéd, kuinka pysyvia asiat ovat. On seurattava pysyviksi
tekemisen tapoja. (Pyyhtinen 2015b.) Asioiden todellisuus mairittyy niiden suhteiden maaran mukaan,
joihin asiat asettuvat. Asian oleminen ei ole kylld/ei -kysymys. Mikéén ei ole ehdottomasti olemassa.

Olemisen madrd voi kasvaa ja vidhetd riippuen suhteista. Vakaammat kytkokset tekevit asioista
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riippumattomampia niistd kytkoksistd. ”[Niilld] ei ole mitdén omaa voimaa toteutua”. (Lehtonen 2015,
129; Latour 1999b.) Teatteriesitys ei ole ehdottomasti olemassa missdén kohtaa. Esityskompositio on
aktiivisesti tehtdva pysyvéksi, jotta se olisi enemméin olemassa. Esitystapahtumaa on toistettava, jotta
se pysyisi olemassa. Télldinkddn se ei voi pysyé tiysin samanlaisena, vaan jokainen esitys on hieman
erilainen. Kun esityskausi on ohi, esitys on edelleen olemassa, mutta vain idean ja muiston tasolla —
my0s materiassa. Esimerkiksi Lauma on aktiivisesti rakennettu aistittavaksi kokonaisuudeksi, vaikka se
alun perin oli idea ohjaajan mielessé (jonne se on my0s syntynyt materiaalisissa prosesseissa). Lauma
ndkyy purkamisen jilkeenkin TYT:n teatteritilassa esimerkiksi keittion sisustuksena, ylédkerran
verhoina, lavan pienoismallina ja peileind. Minulla on muovikassillinen materiaalia — origameja,
tekstejd, kdsiohjelmia, julisteita, vieraskirja ja niin edelleen. My0s tdma tutkielma on konkreettinen jalki

tuosta esityskompositiosta ja -tapahtumista.

Materia ei siis ole tdydellisen pysyvdd, muuttumatonta tai valmista. Se voi kuitenkin olla suhteellisen
pysyvdd tai kiintedd. Eri materiaaleilla on oma tapansa olla suhteessa muihin asioihin ja oma
muuttumisen rytminsd. (Lehtonen 2015, 28). Esimerkiksi TYT:n katsojalimpion kahvinkeittimessi
kédytetyt suodatinpaperit rappeutuvat jo ensimméiisen kdyttokerran jilkeen. Sen sijaan symbolit, esineet
ja rakennukset muuttuvat usein niin hitaasti, ettd niilld voidaan vélittdd olemisen tapoja sukupolvelta

toiselle. Ne ”pohjustavat” tapoja kytkeytyd maailmaan. (Lehtonen 2015, 140-141.)

Arkkitehtuuri on ihmiskunnan muisti. Thmiset vaihtuvat, mutta rakennukset pysyvéit. (Koho 1991.)
Rakennukset kantavat ei-kielellisid merkityksid, jotka ovat sidottu oman aikansa ja paikkansa
miljodseen ja kontekstiin. Teatterirakennukset séilyvit, vaikka esitykset itsessddn ovat katoavaa taidetta.
(Arlander 1998, 25-26.) Tilalla onkin paljon vaikutusta siihen, millaiseksi esitys muovautuu (Guenoun
ym. 2007, 16). Tila kuitenkin myds muovautuu jatkuvasti esitysten mukana. Kun rakennamme
arkkitehtuuria tai luomme skenografiaa, muokkaamme ympéristéimme materiaalisena prosessina,

performatiivisesti. Esitystd luodessamme luomme myds uusia tiloja ja kokemuksia.

Esitys- tai teatteritilan voi hahmottaa todellisen ja kuvitellun tilan yhdistelméné, erddnlaisena hybridina.
Paitsi ettd esityksen tila rakennetaan konkreettisesti vastaamaan esitysmaailmaa, tilassa luodaan myos
kuviteltuja, illusorisia maailmoja. “Kokemuksena tila on sekd psyykkinen ettd fyysinen. Myds
esitystilan voi ehkd paremmin késittdd ympéristond, henkilokohtaisesti koettuna, kulttuurisesti
muodostuvana ja muuttuvana, kaiken havaitsemisen ja vuorovaikutuksen, edellytyksend ja osana.
Yksinkertaisimmillaan eldvén esityksen viehdtys ja voima perustuukin juuri siihen, ettd ollaan samassa

tilassa.” (Arlander 1998, 34.)
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Toinen tapa on tarkastella yleison ja esiintyjien vélisté tilallista ja kehollista suhdetta. Keskeinen jaottelu
Arlanderin (1998) ajattelussa on ndyttimo—katsomo -suhde sekd esittdji—katsoja -suhde. Nayttdmo—
katsomo -suhde viittaa fyysiseen katsomiskulmaan, konkreettiseen katsojan paikkaan, joka hénelle
tarjotaan. Esittdji—katsoja -suhde viittaa ehdotettuun katsomistapaan, joka voi olla viljasti tai tiukasti
médritelty. Tatd muodostaa esimerkiksi tekstin sisdltimi katsojan puhuttelutapa. Arlander hahmottaa
tatd jakoa Klebergin (1977) ramppi -kisitteen avulla. Ramppi (tai ns. neljis seind) on raja esityksen ja
yleison vélilla. Keskeistd kdsitteessd on kysymys, pyritddnko titi rajaa hdivyttdmaédn vai korostamaan.
Arlander erittelee vield fyysisen ja psyykkisen rampin, jotka viittaavat sekd ndyttimo—katsomo -
suhteeseen ettd esittdja—katsoja -suhteeseen. Psyykkistd ja fyysistd kokemusta ja tilaa ei voida tdysin
erottaa toisistaan, silld esityksen viehdtys perustuu juuri ndiden yhteen kietoutumiseen. Painotuksella on
kuitenkin merkitystd kdytdnndssa, tutkittaessa esimerkiksi ymparistonomaisia esityksid. Tilaratkaisuilla
voidaan muokata ns. teatterillista kaksoistietoisuutta: toisaalta eldytymisen, osallistumisen, empatian ja
mukaan vedetyksi tulemisen tunteita ja toisaalta irrottautumista, etdisyyden ottoa — toisin sanoen sité,
kuinka vahvasti katsoja tiedostaa katsovansa esitystd ja kuinka helposti hdn voi unohtaa oman

maailmansa ja uppoutua esityksen maailmaan. (Arlander 1998.)

Materiaaliset asiat vaikuttavat ympéristoonsa ja niihin yhteydessé oleviin asioihin — ne ovat aktantteja.
Latour kdyttdd termid aktantti erotuksena termisté foimija, joka on yleensd liitetty ihmisiin. Kaikki,
jotka saavat aikaan vaikutuksia, tulee ndhdd toimijoina. Durkheimin metodologinen maksiimi
kiddnnetddn takaisin jaloilleen: sosiologian ohjenuorana ei tule olla ’kohtele sosiaalisia faktoja esineind”
vaan “kohtele esineitd sosiaalisina faktoina”. Olioilla ei ole mitddn pysyvdd olemusta suhteidensa
ulkopuolella, niiden ominaisuudet méérittyvét ainoastaan suhteessa tosiin oloihin. Toimija on jokin,

jonka monet muut saavat toimimaan. (Pyyhtinen 2015b; Latour 2002.)

Latourin ajatuksissa keskeistd onkin keskendén erilaisten voimien (aktanttien) keskindiset suhteet ja
kddnnokset (Lehtonen 2015, 115). Ké&&nnos tarkoittaa vélitystd ja kommunikoidussa viestissi
valttimattd tapahtuvaa muutosta. Kanava lisdi viestiin aina ’kohinaa”, eikd viesti voi koskaan siirtyé
sellaisenaan. (Serres 1982; Pyyhtinen 2015a.) Voimia ei ole, ennen kuin on koettelemuksia, jossa jokin
todentuu voimaksi. Vasta koettelut osoittavat sen, mihin ympéristd tai ihminen pystyy. Esimerkiksi
polkupyord yleensd vastaa koetukseen odotetulla tavalla — innovatiivisissa hankkeissa kuitenkin
pyritddn vastustamaan nditd odotuksia. (Lehtonen 2015, 116; 143.) Matonkuteet vastaavat yleensd
koitokseen odotetulla tavalla, kun niistd kudotaan mattoa. Teatteriesityksen kontekstissa on kuitenkin
mahdollista koetella esineité ja ihmisid sekd kéayttdd materiaaleja ja esineitd innovatiivisilla tavoilla —

nyt esimerkiksi matonkuteista muodostuu yhteisyyden vélittdjid ja visuaalisen maailman luojia.
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Esitystapahtumat voidaan néhda tillaisiksi Latourin kuvaamiksi koetteluiksi, joissa esityksen voima ja
olemassaolo todentuu. Esitys on todellisimmillaan olemassa silloin, kun se on yhteydesséd yleisoon.
Silloin se vilittda sitd, mitd varten se on luotu. Timén lujuuden tuo fyysinen ldheisyys ihmisten kesken
— samassa tilassa oleminen. Taméikin rakennelma on kuitenkin melko hauras esimerkiksi siind mielessé,
ettd sairastapauksen sattuessa esitykset on usein peruttava, silld harrastajateattereissa ei valttimatta ole

resursseja tuplaroolitukseen.

Asiat ja esineet ovatkin yhteisyyden vélittdjid. Thmiset kiertdvét ei-ihmisten ympérilld ja ei-ihmiset
kiertdvat ihmisten ympdrilla tai vélissd. Kollektiivi ja siind mukana oleminen méarittyy kosketuksina
jaettuun objektiin, joka méirittyy erityiseksi objektiksi juuri nididen kosketusten kautta. Serres kutsuu
nditd yhteisyyden vilittdjid kvasiobjekteiksi (Pyyhtinen & Lehtonen 2015). Voidaan siis ajatella, ettd
koko teatterirakennus on kvasiobjekti, joka yhdistdd ihmisid kosketusten kautta. Myos esimerkiksi
teatterin avain on kiertdvd kvasiobjekti, joka konkreettisesti merkitsee teatterin toiminnassa mukana
olemista ja yhteis66n kuulumista sekd vastuuta. Se miarittyy erityiseksi objektiksi paitsi oven ja lukon
kautta, my0s kaikkien niiden ihmisten kautta, jotka osaltaan luovat merkitystd koko teatterille. Avain
kulkee ihmiseltd toiselle vastuun vaihtuessa. Laumassa erityisiksi yhteisyyttd vilittdviksi
kvasiobjekteiksi voidaan ajatella myds rekvisiitta, johon yleisd ja esiintyjdt ovat kosketuksissa.
Esimerkiksi véliajan piknikilld kahvitermos on kvasiobjekti, joka yhdistdd ihmisid kosketusten kautta —
osallistujan ottaessa kahvia han méérittdd termosta yhteisyyden vélittdjaksi, kun samalla on yhteydessa

muihin samassa ajassa ja paikassa kahvia juoviin ihmisiin tuon objektin kautta.

Olennaista Serresin ja Latourin ajattelussa onkin vdli ja vélitys. Yhdessé oleminen on aina vilittynytté,
silld mikd&n elementti ei ole sosiaalinen yksin. Se, mika entiteettien vélissd tapahtuu — kosketukset, liike,
kohtaamiset, toiminta — on sosiaalista. (Latour 2005; Lehtonen 2015, 33.) Materiaalinen maailma on
aina osa sosiaalista — materia on l4snd kaikissa inhimillisissd toimissa (Valkonen ym. 2013). Esimerkiksi
erilaiset teatterissa olevat laitteet valvovat, alistavat, sallivat, ilmoittavat, tietdvit, maaraavat ja kayttavat
valtaa. Talon ilmastointi huolehtii ilman kierrosta vanhassa rakennuksessa, d4nipoytd mahdollistaa
musiikin kuuntelun, turvajérjestelmi kontrolloi siti, kuka rakennukseen tulee sisddn, lamppu farvitsee

pistorasian toimiakseen ja niin edelleen.

Tilan jéarjestelyilld voidaankin vaikuttaa ihmisten vélisen kanssakdymisen miirdén ja laatuun. [hmisten
sosiospatiaaliseen kdyttdytymiseen vaikuttaa paitsi kanssakdymisen luonne ja ihmisten
persoonallisuudet, myds tilan ominaisuudet. Tilalliset koodit ruumiillistuvat meissd, olimme niisté
tietoisia tai emme. Tila on kehys. (Arlander 1998.) Yksil6iden vilinen vuorovaikutus ei siis ole erityisen

inhimillistd (ajattele vaikka herkkéé hetked kahvilassa). ”IThmisten on toki mahdollista kohdata toisensa
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”pelkéstddn” ihmisind, mutta vain silloin, kun suurin osa itse kohtaamisessa tapahtuvista asioista

sulkeistetaan ja sysdtddn syrjadn vakautettuina mustina laatikkoina.” (Lehtonen 2015, 139.)

Musta laatikko on vilittdja, jonka toiminta on ennustettavissa. Se ndyttdytyy yhtend kokonaisuutena,
mutta todellisuudessa sisdltdd monia eri toimijoita. Esimerkiksi sdhkdverkko, johon teatteri on
kytkoksissé, on musta laatikko — teknologia, jonka kayttdjdt harvemmin tuntevat sen toimintaa kovin
perusteellisesti. Usein ihmisten kohtaamiselle valttimdttomid aineksia ei huomioida muuten, kuin
hiirio- tai kriisitilanteissa. Silloin niiden vélittdjyys tulee ndkyvéksi, mutta toimiessaan mutkitta ne ovat
yleensd sulkeistettuina mustiksi laatikoiksi. Mustat laatikot ovat vakautettuja, ikd4n kuin kestotilattuja
asioita, esineitd ja teknologioita. (Lehtonen 2015.) Téssd tutkimuksessa esimerkiksi Turun
ylioppilasteatterin ~ vakautettuihin verkostoihin ja siithen itseensd organisaationa, Lauman
mahdollistajana, suhtaudutaan osittain erdénlaisena mustana laatikkona. Olemme myds itse itsellemme

mustia laatikoita (Lehtonen 2015, 146).

Nykyisin skenografian (tila, lavastus, puvustus, tarpeisto, valot ja dénet) kdytannot korostavat tilallisia,
materiaalisia ja moniaistillisia nikokulmia. Skenografia onkin erottamaton osa esitystd. Se voidaan jopa
ndhdd itsessddn performanssin kdytdntond tai tyylind. (McKinney & Iball 2011) Laumassa my0s
katsomo oli erottamaton osa skenografiaa ja tilan visuaalista tyylid. Tavallaan ldhes koko tilan voi
ajatella sekd katsomoksi ettd nayttdmdksi, silld katsojat litkkuvat sen ldpi tai ottivat paikan lavalta”

esityksen aikana ja esiintyjét esiintyvit myos “katsomossa” — reunojen korokkeilla.

Erityisesti kun yleisd asetetaan skenografian sisdlle (ts. esityksen kehyksen sisdlle), eikd sen
ulkopuolelle, voidaan yleiso ajatella osallisina skenografiaan. (tdméd toteutui Laumassa esim.
kohtauksessa 1. Metsd, ks. s. 60). Heidét asetetaan fyysisesti osaksi skenografiaa. He saavat ndin myds
itse padttidd (asetettujen rajoitteiden ja ohjeistusten sisélld), miten ovat vuorovaikutuksessa ympériston
kanssa. (McKinney 2012, 222.) Lauman kohtauksessa 8. Toimijaverkostoteoria” yleisd istui
piirimdisessd muodostelmassa salin reunojen korokkeilla, ikddn kuin osana skenografiaa. Esiintyjét
toimivat salin keskelld, sekd yleison seassa korokkeilla istuen. Keskelld esiintyvét loivat esineitd
ympdaristdon miimisesti: tilassa oli havaittavissa poytd, kahvikuppi, tassi, lusikka ja kuohuviinilasi,
vaikka esineet eivdt konkreettisesti tilassa olleetkaan. Voidaankin ajatella, ettd myos kuviteltu,

illusorinen, on osa skenografiaa, se on ’psyykkinen tila” (Arlander 1998).

VENLA
Téssd ndemme hyvén esimerkin siité, ettd ihmisen ei ole mahdollista kohdata toista
ihmistd pelkdstddn ihmisend, vaan nyt tapahtuva kohtaaminen kantaa mukanaan...

VALTTERI
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suuren médréin eri elementtejd ja kaikkien siihen osallistuvien elementtien historioita.

PASI
Mita tarkoitatte?

VALTTERI

Kun olen kumppanini kanssa herkélld kahvihetkelld mukana ovat myos kupit, kahvi,
poyta, tuolit, rakennus, sdhkoverkko, kaikki. Thminen ei voisi kohdata toista ihmisté
ilman ymparilld olevaa materiaa.

PASI
Joo, mi tieddn ettd ne on kaikki sielld, mutta mitd vélia silla on?

AKU-MATTI
Ne vaikuttaa sithen miten sd kohtaat toisen thmisen.

VENLA
Eli inhimillinen ja ei-inhimillinen kietoutuu jatkuvasti yhteen. Niitd on vaikea erottaa
toisistaan.

PASI
Miten niin? Ihminen on ihminen ja kahvikuppi on kahvikuppi.

VALTTERI
Siltdhén asiat meille ndyttdd, mutta mieti vaikka sitd kuppia. Ei se olisi siind ilman
ihmisti, ja sen kdyttotarkoitus on suhteessa ihmiseen.

VENLA
Aivan! Haluaisin nostaa esille kollektiivin kasitteen...

VALTTERI
Kollektiivia tutkittaessa ei tarvitse etukéteen tietdd, ovatko sen jasenet ihmisid, esineiti
tai luonnonilmiGita.

VENLA
Koska kollektiivi voi siséltdd nditd kaikkia. Jokainen yksilokin on kollektiivi.
Kollektiivin sisélld voi olla muita kollektiiveja.

VALTTERI
Jokainen vaikuttaa jokaiseen — kokonaisuus ndhdéén liikkeen ja vakauden suhteina.

VENLA
Niin, suhteina! Osuit ytimeen. Kollektiivi on olemassa vain suhteissa.

VALTTERI
Me ihmiset olemme tietenkin sosiaalisia eldimid, mutta sosiaalinen paikantuu yksiléiden
liséksi meidén vilillemme. Suhteessa toiseen sosiaalisesta tulee todellista.

VENLA
Aika usein sen yhteisyyden vilittdjédnd on kolmas, ulkopuolinen, joku materiaalinen asia
tai viestintdkanava.

(Heittdvdt poyddn, ldhtevdt tanssiin. Muut esiintyjdt alkavat tehdd jazzpelti -rytmid.)
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VALTTERI

Materia on mahdollistaja ja rajoittaja. Me olemme ja kaikki meiddn ympérilla olevat asiat
ovat samaan aikaan sekd pysyvid ettd jatkuvassa muutoksen tilassa. Koko homma on yksi
dynaaminen rihmasto, milla ei ole alkua tai loppua. Me ei olla koskaan valmiita.

AKU-MATTI
Onko sitten mitdén pysyvaa?

PASI
On erilaisia muutoksen rytmeji. Toisto on muutoksen kategoria. Asiat saattaa nadyttda
pysyviltd, mutta ei ne ole. Mieti nyt vaikka omaa kehoasi.

(Lauman Xkasikirjoitus, sovellettu esim. Leskinen 2015; Lehtonen 2015; Pyyhtinen

2015b.)

Ei-inhimillisten toimijat ovat eldmissimme keskeisid. Téastd huolimatta ajattelemme kuitenkin usein
vuorovaikutuksemme olevan ldhinnd inhimillisisté tekijoistd kiinni, silld luonnon ja kulttuurin erottelu
on johtanut ihmisen ndkemiseen muusta maailmasta irrallisena subjektina. (Poe 2011, 153; Bolt 2013,
3.) Uusmaterialistisesta nidkokulmasta ihminen ei ole endd suvereeni subjekti, vaan materiaalis—
semioottinen toimija muiden joukossa (esim. Haraway 1991; Bolt 2013). Posthumanistisella ajattelulla
nidhdddn olevan ihmiskeskeisyyttd vdhentivd ja empatiaa lisddva voima: esimerkiksi tietyt eldimet
voidaan nidhdé kanssanisdkkaind, ei pelkdstddn passiivisina tuotantoeldimind (mm. Lummaa & Rojola
2014). Myos teatterilla voi olla samanlainen voima. Tatd edistivdt muun muassa ndkdkulman
muutokset, inhimillistiminen, tarinankerronta ja esineiden “herdttiminen eloon”. Néin teatteri voi

havainnollistaa ei-inhimillisten asioiden toimijuutta.

4.3. Ruumiillisuus ja empatia

Yleisod on ajateltava seki kollektiivisena entiteettind ettd yksilollisind katsojina (McKinney 2012, 221).
Edellinen alaluku kisitteli yleis6d yleensi, eritteleméttd suuresti yksilon kokemusta. Siksi nyt on aika
kédntdd katse tuohon ruumiilliseen kokemukseen, virtaukseen yksilon ja teoksen vililld. Keskeinen

kokemuksen vdlittdjd tai sen syntymisen mekanismi on empatia.

John Deweyn mukaan tieto on aina kokemuspohjaista. Taide vangitsee tiedon, joka on syntynyt
taiteilijan jokapdiviisessd kokemuksessa. Taiteellinen kokemus on jatke arkieldmén kokemukselle — se
on kdytinndn tietoa, joka pakenee symboleja. Affektiiviset, esteettiset kokemukset, jotka syntyvét
kohtaamisissa materiaalisten objektien kanssa, edeltdviat merkkejé ja symboleja. Voidaan siis sanoa, ettd

ajatuksella ja kielelld on materiaalinen ulottuvuutensa. [hminen pyrkii aina sopeutumaan ymparistoonsa.
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Kun ongelma sopeutumattomuudesta nousee, on ratkaistava ongelma reagoimalla, olemalla yhteydessa
ympdristoon, interaktiolla. Kokemukset, joissa sopeutuminen on puutteellista tai sitd ei ole, ovat
esteettisid, silld ne sisdltdvat aistireaktioita, jotka heréttavit positiivisia tai negatiivisia affekteja. (Dewey

2010; Barrett 2013, 66—67.)

Affekti on suora, viliton, “raaka” kokemus vaihtelevista intensiteetisti. Se on vain positiivinen tai
negatiivinen, pohjaten mielihyvain tai tyytymittdmyyteen. (Barrett 2013, 65.) Kun tunteelle laitetaan
tarkempi arvo, se tiedostetaan ja médritellddn, puhutaan emootiosta. Affekti edeltdd emootiota.
(Reynolds 2012, 124.) Kehomme kautta havainnoimme maailmaa, olemme siihen yhteydessa,
suodatamme ja reflektoimme (Scheler 1979). Ihminen biologisena yksilonid on filtteri”, jonka lapi
materiaaliset prosessit (kohtaamiset objektien kanssa) soljuvat ensin raakoina affekteina, muuttuen

kielellisiksi. (Barrett 2013, 66.)

Tunteet ovat monimutkaisia neuroverkkojen jérjestelmié, jotka voivat aktivoitua ulkoisen tai sisdisen
maailman muutoksesta. Antonio Damasio kuvaa ydintietoisuutena” (core concious) ihmisen
tietoisuutta itsestddn, joka syntyy biologisissa prosesseissa. Tunnereaktiot ja muut ydintietoisuuden
reaktiot muodostavat yhdessé ei-kielellisen kartaston toisiinsa suhteessa olevista tapahtumista. Kartta
seuraa narratiivin logiikkaa. Néin ollen voimme sanoa, ettd affekti on tietimistd” — toisin koodattuna.
(Damasio 2011.) Me emme ole puhdasta jarked, teoriaa ja rationaalisuutta. Me olemme ruumiillisia,
tuntevia ja aistivia otuksia. Tunteet ohjaavat myos péadtdksidmme ja moraaliamme. (Aaltola & Keto

2018.)

Niin sanottu affektiivinen kdanne onkin korostanut tunteita ihmis- ja moraalikdsityksissé. (Aaltola &
Keto 2018). Joidenkin tutkijoiden mukaan empatia on keskeisin moraalitunteemme (Roughley &
Schramme 2018). Empatia on ihmisyyteen liittyvéd ainutlaatuinen taito, jonka avulla voimme ymmartiaa
ja myotieldd muiden kokemuksia. Empatia viittaa jakamiseen; toisen kanssa tuntemiseen. (Erotettuna

sympatiasta, joka on tuntemista jotakin toista kohtaan). (Aaltola & Keto 2018.)

Kun “empatia” kisitteend 1800-luvun lopussa lanseerattiin, silld tarkoitettiin esteettistd kokemusta,
jonka avulla katsoja samaistuu taiteen synnyttimiin tunteisiin (Aaltola & Keto 2018, 25). Edward
Titchener kdédnsi vuonna 1909 Robert Vischerin (1872) kayttdmén saksankielisen termin ’Einfiihlung’
englanniksi sanaksi empathy’. Vischer tarkoitti termillé itsen heijastamista siihen objektiin, jota tutki
tai mietiskelee. Mydhemmin Theodor Lipps (1920, 1923) kaytti tdtd merkitystd kirjoituksissaan
esteettisestd kokemuksesta. Sekd Vischerin ettd Lippsin kirjoituksissa kinesteettinen tunteminen on

erottamaton osa empatiaa. (Reynolds & Reason 2012, 19.)
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Empatiaa on monen laatuista. Ne saattavat ilmetd samanaikaisesti, erilaisin painotuksin. Empatia on
moniulotteinen ilmid, jonka erilaiset variaatiot saattavat aika ajoin tukahduttaa tai tukea toisiaan. Kaikki
empatian muodot eivdt vilttdméittd kuitenkaan johda moraalisesti hyvéksyttidviin lopputuloksiin.
Projektiivinen empatia tarkoittaa, ettd mielikuvituksen avulla ikdén kuin siirrimme itsemme toisen
kehoon ja pohdimme mité itse tuntisimme tai ajattelisimme, jos olisimme tuo yksilo. Simuloiva empatia
sen sijaan kutsuu meidit muuttumaan toiseksi — jdttdmddn oman ndkokulmamme kokonaan.
Kognitiivinen empatia tarkoittaa, ettd havaitsemme ja paittelemme muiden tunteita ottamatta niihin
osaa. Kognitiivinen empatia on merkittiva apu sosiaalisessa kanssakdymisessd. Se voi kuitenkin olla
myo0s ongelmallista, ellei sitd liitetd muihin empatian muotoihin. Reflektiivinen empatia toimii kahdella
tasolla. Ensimmaisell4 tasolla jaamme tai tunnistamme muiden tunnetiloja ja toisella tarkkailemme niita
suhteessa itseemme, asenteisiimme, oletuksiimme ja tunteisiimme. Reflektiivinen empatia koostuukin
nopeasta ja dynaamisesta liikkeestd ensimméisen tason ja toisen “metatason” vililld. (Aaltola & Keto

2018.)

Affektiivinen empatia tarkoittaa, ettd jaamme toisten tunteita ja kokemuksia vélittomasti (vaikkakin
lievemmin kuin toinen), emme vain mielikuvituksen kautta. T4td kutsutaan resonaatioksi. Affektiiviseen
empatiaan liittyy tieto siitd, miksi jokin tunne tapahtuu. Se ei siis tarkoita samaa kuin tunnetarttuvuus,
jonka seurauksena tiedostamattomasti esimerkiksi imitoidaan toisen kasvojen liikkeité. (Aaltola & Keto
2018; Hatfield ym. 1994.) Samankaltaisuudet itsemme kanssa tekevdt empatiasta helpompaa, mutta
olemme kykeneviisid tuntemaan affektiivista empatiaa my0s toisenlaisia olentoja, kuten eldimid,
kohtaan (Lamm ym. 2010). Affektiivisen empatian ndhd4én usein olevan avainasemassa moraalisessa
toiminnassa, silld se mahdollistaa kokemusten jakamisen toisten kanssa. Voidaankin ajatella, ettid
resonaatio on empatian ytimessd. Resonointi on tietynlaista aivoalueiden imitointia: ndhdessdmme
esimerkiksi toisen kirsivan kivusta, aivoissamme herddvit samat, kivun tunnetta valittdvit alueet. Tahédn
liittyen puhutan usein peilineuroneiden toiminnasta. On kuitenkin muistettava, ettd peilineuronit ovat
vain yksi imitoivien aivotoimintojen muoto. Myos affektiivinen empatia voi olla vaarallista, ellei sitd

liitetd muihin empatian lajeihin. (Aaltola & Keto 2018.)

Ruumiillinen empatia korostaa kehoa ihmisten vélisen kommunikaation kanavana (Aaltola & Keto
2018). Keho ja mieli eivit ole irrallisia, vaan toisiinsa tiiviisti kietoutuneita (Mm. Merleau-Ponty 1964).
Kehossa, hermostossa, vilittdjdaineissa ja neuronipoluissa virtaavat kokemamme tunteet ja ajatukset.
Kehon kautta ne nékyvét ulospdin. Fenomenologian ja atomismin kritiikin piiristd syntynyt nikemys
empatiasta korostaakin kehon merkitystd tiedon synnyssid. Ruumiillinen empatia tarkoittaa, etti

tunnistamme toisen kehon kautta hinen kokemuksiaan, mutta emme valttdimdttd jaa niitd.
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Tunnistaminen voi johtaa erilaisiin tunteisiin kuin resonanssi; toisen ahdistus saattaa esimerkiksi
aiheuttaa meissd varautuneisuutta, ei ahdistusta. Ruumiilliseen empatiaan kuuluu olennaisesti
vuorovaikutus yksildiden valilld, ruumiillisessa kanssakdymisessd. Siihen sisdltyy keskeisend toisen
yksiloyden tunnistaminen — toisen ldhestyminen laaja-alaisena subjektina. Joskus yksiloksi
merkityksellistiminen vaatii ympériston tukea — kehollinen vuorovaikutus voi muotoutua pelkéksi

ohjaamiseksi, jossa toinen nahdiin pelkkéni biologisena massana. (Aaltola & Keto 2018.)

Kinesteettinen empatia kuvaa sitd empaattisen reaktiota, joka kehossa syntyy sen aistiessa liikettd.
Kiésitteen syntyyn ovat vaikuttaneet humanistisissa tieteissi ns. kehollinen kdénne ja lisddntynyt huomio
keholliseen (Sheets-Johnstone 2009) tai kehollistuneeseen tietoon (embodied knoweledge) (Nelson
2009). Termi on omaksuttu erityisesti tanssin ja liikkeen tutkimuksessa. Kinestesia viittaakin juuri
lilkkeen, asennon ja paikan tuntemuksiin. Kinestesiaa ja asentoaistia (proprioception) on joskus kéytetty
synonyymeina. Osa tutkijoista jakaa timén aistin kehon sisdisiin (esim. asento, lihakset, tasapaino jne.)
ja kehon ulkoisiin aistimuksiin (ympéristostd tulevien drsykkeiden aistiminen; kuulo, néko, tunto jne.)
mutta esimerkiksi Longstaff (1996) on huomioinut, ettd timai raja on usein hdilyva. (Reynolds & Reason

2012, 17-19.)

Peilineuronien mekanismien on esitetty olevan mukana tuottamassa jaettuja tunteita ja tuntemuksia
luomalla ’jaettuja tunteellisia neuroniverkkoja’ (shared affective neuronal networks) (de Vignemont &
Singer 2006). Katsojan "kehollistunut jéljittely’ tuottaa kehon tilan, joka on jaettu katsojan ja katsottavan
vélilld. Tama jaettu tila on kuitenkin muuttuvainen henkilokohtaisen historian, sosiokulttuurisen taustan
seké suhteiden laadun ja vahvuuden mukana. (Gallese 2008.) Keho ja aivot ovat jatkuvasti muutoksessa

uusien kokemusten myoté (Reynolds & Reason 2012).

Thmisten vilisten suhteiden lisdksi empatia voi koskea my6s ihmisen suhdetta ei-inhimilliseen. Voimme
tarkastella intersubjektiivisen kinestettisen empatian lisiksi *skenografista vaihtoa’, jossa materiaaliset,
ei-inhimilliset asiat ja esineet voivat toimia kommunikaation vilineend. (McKinney 2012, 222.)
Olemme itse osa havainnoimaamme ympéristod. Ruumiit, sosiaaliset kuviot ja historiat nivoutuvat

yhteen. Arnold Berleant (2006, 105) kuvailee ympériston kokemuksen ruumiillisuutta:

"Emme koe paikkoja vain véreihin, rakenteisiin ja muotoihin perustuen, vaan myos
hengittdmalld, haistamalla, ihon kautta, lihastoiminnoilla ja ruumiin asennoilla, tuulen,
veden ja liikenteen ddnind. Emme kohtaa ympériston tirkeimpid elementtejd - tilaa,
massaa, kokoa ja syvyyttd - ensisijassa silmédlld vaan ruumiillamme, liikkumalla ja
toimimalla."
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Eréitd keinoja heréttdd empatiaa ovat narratiivit ja kertomukset: niiden avulla toisesta tulee toisen
silmissd subjekti (Gallagher 2012). On havaittu, ettd teatteriin sisdltyvit kertomukset ja niytteleminen
parantavat empatiataitojamme huomattavasti. Roolien ottaminen voi avata uusia vaylid ymmartaa toisia.
(Goldstein & Winner 2012.) Jotta yhteys oikean eldmén ja fiktiivisten hahmojen kokemusten vilille
syntyisi, hahmojen on oltava uskottavia ja samaistuttavia (Harrison 2008). Narratiiveilla on kuitenkin
vaaransa, jos niissd esimerkiksi nojaudutaan liialti stereotypioihin. Susan Sontagin (2004) mukaan
kertomusten tulisi pyrkid rikkomaan streotypioita, kutsumaan esiin politiikkaa ja vastuuta, jotta
empatialla on tilaa kasvaa. Parhaassa tapauksessa kertomukset kantavat my0s reaalimaailmaan ja
aiheuttavat toisia huomioonottavaa toimintaa. Tdhdn kertomukset kykenevdt usein poliittisten ja

moraalisten elementtien kautta. (Aaltola & Keto 2018.)

Esitystapahtuman voidaan ndhdé olevan aina poliittinen, sillé se julkisesti kokoaa ihmisié yhteen saman
asian ddrelle (Guennoun ym. 2007). Lauma pyrki muokkaamaan yleison ja esiintyjien kohtaamisen
tapaa irti perinteisestd asetelmasta ja ndin luomaan empatiatiyteisen kokemuksen. Moraalisena
elementtind voidaan ndhdd pyrkimys tasa-arvoiseen, yhteisyyttd luovaan ja silti yksilot
huomioonottavaan kohtaamiseen. Vaikka Lauma ei ollut perinteinen juonellinen kertomus, se kuitenkin

muodosti erddnlaisen kokemuksellisen tarinan, joka oli jokaiselle hieman erilainen.

5. LAUMA — KOKEMUKSELLINEN TUTKIELMA KOLLEKTIIVEISTA

Téssd luvussa analysoin Lauman yleisosuhteen muodostumista harjoituskauden aikana sekd sen
toteutumista itse esityksessd. Vaikka teatterin ja toimijaverkostoteorian voidaan nihdd kyseenalaistavan
lineaarista aikakasitystd, olen muodostanut ylle kronologisen aikajanan tutkimusprosessin etenemisesta.
Aineisto on keritty tiltd aikajaksolta. Kenttdpdivakirjan kerddmisen aloitin starttitapahtumasta. Olin
kuitenkin prosessissa mukana aivan alusta alkaen. Aikajana paitsi selkeyttdd prosessin hahmottamista
kokonaisuutena (vaikkakin osa asioista on ollut prosessissa jo ennen ohjaustarjousta ja osa jatkuu vield
henkisen purun jilkeen), se myds tuo ndkyvéksi joitain toimintoja ja tapahtumia, jotka eivit ole
perinteisesti yleisolle nidkyvissd. Tarkkoja harjoitus- ja esityspadivamairia en kokenut tarpeelliseksi

asettaa ndhtdville. Avaan joitain aikajanan tapahtumia tarkemmin mydhemmin tdssi luvussa.
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Piirros 2: Lauman prosessin aikajana.

KENRAAL |

Lauman tarina alkaa keviélld 2016, kun ohjaaja Veera Alaverronen teki ohjaustarjouksen Turun

ylioppilasteatterille. Lauma valittiin TYT:n ohjelmistoon talolle ominaiseen tapaan: kirjallisen

ohjelmistohaun ja ryhméihaastattelun jalkeen demokraattisesti, jdseniston ddnestiméana.
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Ohjaustarjous on ensimmaéinen hetki, jossa muodostetaan yleisosuhdetta: jasenet, jotka ovat paéttineet
produktion valinnasta ohjelmistoon, tulevat todennédkdisesti myos katsomaan esityksen. Ohjaustarjous
on materiaalinen (kvasi)objekti niin tulostettuna paperinippuna kuin tietokoneen ndytolldkin — se on
oma kollektiivinsa, johon tiivistyy teknologiaa, luontoa ja ihmistd. Kiertdvand kvasiobjektina
ohjaustarjous yhdistdd sen lukeneita ihmisid myds aivan konkreettisesti: ohjelmistoa tarjoavien
ohjaajien ryhméhaastattelussa, ”ohjaajabrunssilla”, tulostetut tarjoukset ovat usein ringin keskelld

lattialla kaikkien selailtavana, ja niistd keskustellaan.

Liikkeelle sysédévid kysymyksid ohjaustarjouksessa olivat esimerkiksi seuraavat: Onko individualismin
tarve esteend kohtaamiselle vai sen edellytys? Mikd meiddt liimaa yhteen? Miten toinen ihminen
kohdataan? Puheen, katseen vai kosketuksen kautta? Tarvitseeko ithminen oman lauman? Millainen on
nykyajan lauma? Miké on yksilon identiteetin ja yhteison suhde? Kun yhteis6 muodostuu, ketka jaavit
ulkopuolelle ja miksi? Voiko koko ihmiskunta olla lauma? Ndmd kysymykset séilyivit takaraivossa
koko harjoituskauden ajan, pienin painotuseroin ja muokkauksin. Iso osa ndistd kysymyksistd on
ohjannut myos tutkimusprosessiani ja analyysia, nyt kohdennettuna teatteriesityksen valmistamisen
prosessiin ja yhteison muodostumiseen sen aikana ja esityksissd. Isoja kysymyksid, joihin en

kuvittelekaan antavani kokonaisia vastauksia.

Ohjaustarjouksessa painottui my0s tavallisesta poikkeava yleis6suhde. Jo tissé vaiheessa oli selvdd, ettd
yleiso tulisi istumaan rinkimédisessd muodostelmassa perinteisen katsomon sijaan. Ohjaaja Alaverronen
kirjoittaa tarjouksessaan: “Tarkoituksena on muodostaa yleison kanssa véliaikainen yhteiso esityksen
avulla — Lauma on siis erddnlainen lemped sosiaalipsykologinen koe”. Alaverronen, toiselta ammatiltaan
psykologi, viittaa psykologiopintojen “patjakurssiin”, jossa on sallittua puhua ainoastaan nykyhetkesta.
Ndin riisutaan statukset ja eldménhistoriat, keskitytdin ainoastaan kohtaamaan toinen ihminen sellaisena
kuin hén tdssd hetkessd on. Jotakin samankaltaista, aitoa kohtaamista hian halusi esityksessi tavoittaa.
Yhdesséoloa, rehellistd lisndoloa samassa tilassa. Oli my0s selvéd, ettd yleisdd ei yritetd manipuloida

tai pakoteta tekeméén mitién, vaan ennemmin tarkkaillaan reaktioita ja yhteison muodostumista.

Mind taas tiesin jo ennen prosessin alkua, ettd halusin yhdistié tutkielmaani toimijaverkostoteoreettista
nidkokulmaa. Ennen starttia tapasimme ohjaaja Alaverrosen kanssa muutamaan otteeseen.
Keskusteluissamme esityksen ldhtokohdat laajenivat: Miten ymparistdé muokkaa sitd, miten olemme
yhdessd? Voimmeko luoda ehdotuksen yhteisestd tilasta? Piddasialliseksi tavoitteeksi muodostui
ylipddtddn tutkia yhteisoa eri ndkokulmista, edelld mainittujen kysymysten ohjailemina. Muoto ja sisélto

tarkentuisi devising-prosessin edetessd. Keskustelimme Lauman teemoista ja alustavista ideoista. Osa
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ndistd alustavista ideoista, kuten “mielikuvaharjoitus kasvoista satelliittiin” ja ”yleison osallistaminen

peliin tai leikkiin”, péétyi kehiteltynd lopulliseen esitykseen asti.

Lauman starttitilaisuus jérjestettiin 27.8.2017. Turun ylioppilasteatterin produktioihin saa hakea kuka
tahansa, oli teatterin jésen tai ei. Tyoryhmihaut ovat siis avoimia. Kaikkia ei kuitenkaan voida ottaa
mukaan; on tehtdvd karsintaa. Starttitilaisuus on ulossulkeva tapahtuma, jonka kautta uusi yhteiso
muodostetaan. Pyyhtinen ja Lehtonen (2015) kirjoittavat, ettd Michel Serres ajatteli yhteison syntyvén
ainoastaan ulossulkemalla. Se pysyy kasassa ulossulkemista toistamalla. Uuden aloittaminen on
itsessddn vikivaltainen ele. Se vaatii terdvyyttd, rajaamista. Serresille kollektiivi on jotakin mika tdytyy
perustaa raivaamalla sille tila, kuin metsdaukio. Voimme ndhd4 starttitilaisuuden ja tyhjén teatterisalin
téllaisena tilana, joka on raivattu uuden yhteison perustamista varten. Kun tila on raivattu, se voi tayttya

— yksil6t voivat valua siithen ympéristosta.

Toisaalta osa lavan ulkopuolisesta tyoryhmésta tdydentyi vield startin jélkeenkin — kollektiivi hengitti
ulos ja sisdén. Itse esityksessd ajatus metsdaukion raivaamisesta uuden alkuna nikyi ensimmaéisessd
kohtauksessa “Metsd”. Ulos rajaamisen idea toistuu esityksissé, jossa yleiso ja esiintyjdt muodostavat
esityksen ajaksi yhdessé esitystd kokevan yhteison — tila rajaa muut ihmiset pois esityksen piiristd aivan
konkreettisesti. Voidaan myds piirtdd raja esityksen kokeneiden ja niiden vilille, jotka eivit ole sité
kokeneet. Ndiden ryhmien vilille asettuvat ne henkil6t, jotka ovat esimerkiksi lukeneet esityksen
arvostelun, mutta eivét suoranaisesti kokeneet esitystd. (ks. Kuvio 1: yleison jaottelu Lacyn (1995b)
mukaan s. 30). Niin ollen jokainen teatteriesitys luo esityksid toistamalla yhteisoa, joille yhteistd on
nimenomaisen esityksen kokemus. Esitystapahtumassa on yhteisyyden ihanteesta huolimatta kaksi

toisistaan erilleen rajattua yhteisod: esiintyjat ja yleiso.

Teatteri kehystdd jénnitteitd todellisuuden ja fiktion vililld ja ndin korostaa esiintyjien ja katsojien
vélistd esteettistd etdisyyttd. Nidin teatteri kutsuu katsomaan maailmaa toisin. Tdmi katseen
kaksinaisuus, faktan ja fiktion vdlimaasto, on oikeastaan se paikka, jossa teatteri syntyy. (Féral 2002,
11.) Tuosta katseen dualismissa ei siis oikeastaan koskaan pdisti eroon teatterissa, vaikka sitd voidaan
pyrkid purkamaan ja silld voidaan leikitelld. Vaikka osassa Lauman kohtauksista nima ryhmait selkeésti
sekoittuvat, esiintyjit erottuvat yleisostd aina vdhintddn puvustuksen ja maskeerauksen perusteella.
Esityksen sisdlld yleiso rajattiin omiksi laumoikseen monitilandyttimdllepanon avulla kohtauksessa 12.

(ks. esim. s. 72).
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Kuva 1: Kuvassa valaistuna Katariina Kannisto, Olga Rantalaiho ja Nanne Pyrhénen. © Jouni Kuru.

Starttitilaisuudessa tormésin uudenlaiseen rooliini, joka oli seké tekijén ettd katsojan rooli: ensin olin
muiden mukana tekemésséd alkulammittelyja, sitten siirryin ohjaajan kanssa katsomoon. Tasséd hetkessa

tormésin ensimmdista kertaa katsojan ja katseen kohteena olemisen eroon — muutos tuntui radikaalilta.

Mulla on epdmiellyttdvd olo siitd, ettd vain istun, kirjoitan ja katson kun muut liikkuvat
omissa maailmoissaan. Ehkd tdmd asetelma vain on uusi ja outo. Vaikka ndmd ihmiset
ovat kauniita. Ja tunnen olevani osa tditd laumaa.

Suhteellisen kokeneena esiintyjdni ja tekijdnd tunsin epdvarmuuden tunteita omasta katsomisestani.
Minun oli yllattien omaksuttava arvioiva katse. Katse, joka paittii, kuka saa jdddi laumaan. Katse, joka
tarkastelee toisen ihmisen kehollisuutta, ddnenkdyttdd ja heittdytymistd hdpeilemittd. Aluksi hdpesin.
Miten paljon helpompaa olisikaan olla katseen kohteena, turvassa téltd vallan tunteelta. TAmé on
varmaankin juuri se tunne, mitd katsoja tuntisi pédinvastaisessa tilanteessa, siirtyessddn yllattden
katsomosta lavalle. Voimme siis péitelld Aronsonin (1981) kehyksen késitteeseen tukeutuen, ettd
yleison liian nopea siirtymé kehyksen ulkopuolelta kehyksen sisdpuolelle, katsojasta katseen kohteeksi,
voi tuntua epamiellyttidvaltd. Tamékin muutos tuntui itsestini radikaalilta siksi, ettd hyppésin kehyksen
sisdstd kehyksen ulkopuolelle — ndkokulma muuttui tiysin. Tilanne muuttui osallistuvasta,

ympéristdnomaisesta tilanteesta nopeasti edesté katsottavaan tilanteeseen.
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Totuttelu uuteen rooliini jatkui parin ensimmaéisen viikon ajan. Minun ja ohjaajan vélinen tyonjako ja
vuorovaikutuksen sddnndt olivat myos jatkuvat neuvottelun alaisena. Hiljalleen rohkaistuin muun
ryhmidn mukana esittdméddn omia ideoitani harjoituksissa. Yhden sddnndn pyrimme pitdméén koko
harjoituskauden ajan: ohjaaja on aina ensimmdiinen, joka antaa palautteen. Demokraattisuuteen
pyrkimisestd huolimatta ohjaaja on usein todella merkityksellinen toimija devising-prosessissa. Hén on
useimmiten produktion alullepanija seké usein myds se, joka kokoaa ajatukset ja toiminnot yhtendiseksi
kokonaisuudeksi, vie prosessia eteenpdin ja tekee dramaturgiaa. Ohjaaja tarkkailee esityksen prosessia
oletetun yleison nidkokulmasta ja muokkaa esitystd tdmin mukaisesti (Carlson 2010, 67). Han ei
kuitenkaan kykenisi tdhin ilman ryhmdinsd ja heiddn tuottamaansa materiaalia. Lauman prosessissa
ohjaajan rooli oli siind mielessé laajennettu, ettd myds muu tyoryhma tarkkaili oletetun yleison reaktioita
asettautumalla heidén asemaansa. Ohjaaja on usein ’pakollinen kulkupiste’ (obligatory passage point,
OPP). Pakollinen kulkupiste on verkoston keskeinen solmukohta, kuin suppilon kapea paa. OPP
‘pakottaa’ ryhmidn muovautumaan tiettyyn suuntaan — keskittymddn tiettyihin kysymyksiin tai
menemddn kohti tiettyd tavoitetta. Silld on valtaa muovata ja liikuttaa sekd lokaaleja ettid globaaleja
verkostoja — Lauman tapauksessa sekd tyoryhmén toimintaa, ettd esimerkiksi markkinoinnin suuntaa.
Vahva OPP voidaan nédhda vélttiméttoména toimivan organisaation takaamiseksi. (Callon 1984; Law

& Callon 1994.)

Esityksen tuotanto alkaa usein jo ennen ensimmadisti tuotantopalaveria. TYT:n organisaatio, johtokunta
ja jdsenistd ovat omalta osaltaan tuottamassa mahdollisuuksia esitykselle. Jo pysytetyt, olemassa olevat
verkostot mahdollistavat esityksen rakentamisen tilaan, mutta my0s esimerkiksi avustavat rahallisesti.
Yleisosuhdetta alettiin luomaan jo esityspéivid, harjoitusprosessia ja tekstid suunnitellessa sekd muilla
kéytdnnon jarjestelyilld. TYT:n katsomo on suurimmassa osassa tuotantoja 60 henkilon katsomo, joka
on useimmiten muokattavuudestaan huolimatta yhdelld puolella tilaa. Lauman poikkeuksellinen
katsomojérjestely aiheutti tarpeen jérjestelyille jo alkutuotantovaiheessa: meidén oli varmistettava, etti
saamme pienemméin paikkamiidrin “katsomoon”. Neuvottelimme johtokunnan kanssa ja haimme
apurahoja. Lopulta pdddyimme ottamaan yhteen esitykseen maksimissaan 40 katsojaa. Niin
varmistettiin intiimimpien kohtausten intiimiys ja yhteisyyden kokemuksen vahvistuminen — toivoimme
ja oletimme, ettd mitd pienempi porukka, sitd intensiivisemmaét yhteydet. Neljdkymmenté on edelleen

paljon, mutta minimi kdytdnndn rajoitteiden vuoksi.

Lavan ulkopuolisen tydryhmén prosessia seurattiin erityisesti tuotantopalavereissa, joita jérjestettiin
aluksi joka toinen viikko ja ensi-illan ldhestyessd viikoittain. Tuotantopalavereissa keskustelimme

markkinoinnista, esityksen visuaalisesta ilmeestd, lavastuksesta, puvustuksesta, valoista ja danisti.
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Vaikka jokaisella osa-alueella oli oma vastuuhenkilonsd, jokainen tydryhmén jésen sai osallistua
keskusteluun — nédin demokraattisuutta pyrittiin toteuttamaan myds tuotannollisella puolella.
Skenografiaa suunniteltiin ensimméisestd tuotantopalaverista alkaen, mutta konkreettisesti tilaan
padstiin rakentamaan marraskuun alussa, jolloin edellinen produktio purki omat lavasteensa.
Rakentaminen, maalaaminen ja esimerkiksi origamien taittelu tehtiin osin talkootyoné — koko tyéryhma

osallistui tilan materiaaliseen muokkaamiseen.

Kuva 2: Kuvassa Katariina Kannisto. © Jouni Kuru.

Lauman ensimmadiset harjoitukset olivat 23.9.2017. Ensimmaéisen viikonlopun harjoituksissa teimme
tutustumisharjoitteita, liikkeellisid harjoitteita sekd dérive-kdvelyn ja ryhmékédvelyn hiljaisuudessa.

Dérive on avantgarderyhmd Kansainvélisten Situationistien 1960-luvulla kehittimé harjoite, jonka
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tarkoituksena on herdttdd luova katse tutussa ymparistossd, harhailla ja “eksyd”, sulauttaa taiteen
toimintamuotoja arkiseen toimintaan. (Sederholm 2007, 45—49.) Harjoitus hertti tutkivan ja avoimen
katseen sekd orientoi luovaan tyohon impulssien seuraamisen kautta. Ndin kaupunkitilassa vapaasti
liikkkuminen herétti ajatuksia ja tunteita, jotka myShemmin resonoivat my0s yleisdsuhteessa ja sen
rakentamisessa. Yksin kédvelylld ollessa huomioitiin, ettd muiden ihmisten katse muuttaa kokemusta
itsestél ja omasta toiminnasta — esimerkiksi kadunkulmassa seisoskelu saattaa tuntua oudolta. Ryhméssa
oli kuitenkin helpompi toimia lapsenomaisesti ja muuten poikkeuksellisella tavalla. Harjoitukset tehtiin
ilman puhetta, mikd tuntui helpolta ja luonnolliselta. Muihin ihmisiin otettiin kontaktia ympéariston,

esineiden ja asioiden kautta.

Vaikka huomioni ei ole erityisesti tdimén ryhmén siséisessd dynamiikassa, on huomioitava, ettd jo heti
alkumetrien harjoituksissa oli havaittavissa laumailmioitd. Esimerkiksi, kun joku teki ringissi tietyn
litkkkeen, vaikkapa nosti kidtensd ilmaan, muut tekivét sen pian perdssd ilman minkddnlaista erillistd
ohjeistusta. Téllainen kdytds johtuu varmasti osittain myos siitd, ettd ihmiset ovat teatteriharjoituksis sa
erityisen herkilld ryhmén suhteen, erityisesti kun tiedostavat Lauman aiheen. Havainto kuitenkin kertoo
mallioppimisen keskeisyydestd ihmisen oppimisessa. Se voi olla osittain tiedostamatonta ja
automatisoitunutta. (Esim. Anttila 2018.) Erddssd ldmmittelyharjoituksessa jaettu vastuu nékyi
selkedsti. Tehtdvind oli yksinkertaisesti pitdd pallo ilmassa mahdollisimman pitkddn. Sama ihminen ei
saa koskettaa palloa kahta kertaa perakkain. Vililld pallo putosi lattialle, koska kukaan ei ottanut koppia.

Tadma jaetun vastuun ilmid on havaittavissa esimerkiksi auttamistilanteissa (Darley 1968).

Kuva 3: Lauman ajatuskarttoja harjoitusprosessin alkupuolelta.

Aiheemme oli iso — sen sisdlld oli lukuisia teemoja, jota voisimme kisitelld. Tietyt teemat kuitenkin

nousivat tydoryhmén tuomina esille. Alkupuolen harjoituksissa pohdimme yhdessd Lauman aiheita,
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ideoimme kohtauksia ja teimme ajatuskarttoja esityksen mahdollisesta siséllostd ja rakenteesta (Kuva
3). Naissa kartoissa oli jo selkednd paitsi monia sisdllollisid teemoja, jotka prosessissa muuntuivat
esityskomposition tekstiksi ja toiminnaksi (kuten identiteetin rakentuminen,
ulkopuolisuuden/kuulumisen tunne, lauman muuttuvuus, internet ja globalisaatio jne.), myds monia
esiintyjd—katsoja -suhdetta rakentaneita piirteitd, kuten kosketus, tila, paikka ja materia, hyvéksynta,
1amp0 ja turva. Olen jaotellut alkupohdintojen ja ajatuskarttojen sisdllon yhdeksdén ryhméén, jotka ovat

todellisuudessa tiukasti toisiinsa kietoutuneita. Avaan alla lyhyesti ndiden ryhmien sisaltoa.

1. Lauman sisiiinen dynamiikka
Tasa-arvo ja demokratia ideaalina, jolla lauman tulisi toimia. Hierarkiat, niiden tarpeellisuus ja toisaalta

tarpeettomuus.

2. Ulkopuolisuus
Ulkopuolisuuden tunne, sen syyt ja seuraukset, erakkous, me ja muut -jaottelu. Voiko ihminen olla

koskaan toisista riippumaton?

3. Lauma materiaalisena

Tilat, paikat ja materia osana laumaa ja niiden vaikuttavuus lauman syntyyn.

4. Yksilo ja identiteetti
Mikéd on yksilon paikka laumassa? Mukautuvaisuus ja mukautumattomuus laumaan, normit, niiden
noudattaminen, noudattamattomuus ja rajoittavuus, kirjoittamattomat sddnndt, ryhmépaine ja

suggestointi.
5. Turvallisuus ja hyviksynti
Turvallisuuden tunne ja sen merkitys, hyviksyntd, rakkaus ja lamp6. Mistd syntyy tunne

yhteisollisyydesta?

6. Muuttuvuus

Nykylaumojen muuttuvuus, kesto, rytmi ja elinkaari, internet ja globalisaatio.

7. Kosketus

Kosketuksen puute ja sen térkeys lauman muodostumisessa.

8. Prosessi
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Millainen on yhteisén muodostumisen prosessi? Millainen yhteys tuntemattomien vilille voi syntya?

9. Lauman méérittyminen
Lauman maantieteellinen médrittyminen sekd méaérittyminen saman kielen, ammatin, koulutuksen tai
harrastusten kautta. Onko lauma joukko ihmisii, joilla on sama padméaéra? Perhe ja ystivit laumana.

Riittadko yksi yhteinen ominaisuus méérittiméén lauman?

Néamai ensimmadisten harjoitusten pohdinnat muodostivat pohjan, jonka avulla alettiin kehittdd sisaltoa.
Siséltéd tuotettiin suureksi osaksi ohjaajan tehtdvdnantojen perusteella pienryhmissd. Esimerkiksi
ryhmit saattoivat saada tehtdvikseen tehdd kohtauksen kosketuksesta. Muu ryhmé katsoi kohtaukset,
jonka jélkeen niistéd keskusteltiin. Ohjaaja poimi kohtauksista sisdllt ja elementit, joiden koki toimivan.
Sisdlt6ja ja muotoja yhdisteltiin, niitd muokattiin, osa hyldttiin. Osasta jdi eldmddn ldhes koko
alkuperdinen kohtaus, osasta ainoastaan muoto, osasta sisdltd tai vaikkapa yksi lause tai liike. Nama
alkuvaiheessa tuotetut sisidllot muovautuivat hiljalleen kohtauksiksi osaksi kokonaisuutta. Kohtausten
paikkoja wvaihdeltiin, osittain kaytinnon syistd (esimerkiksi roolihahmon vaihdon takia) tai
dramaturgisista syistd. Ohjaaja ja mind annoimme tyOoryhmén jidsenille myds kirjoitustehtivid, joista

16ytyi inspiraatiota kohtausten sisaltoon.

Kohtausaihioita alettiin usein tydstdd teeman mukaan: tiesimme mitd haluamme kisitelld, mutta emme
vield miten. Tyoryhmi tuotti suurimman osan materiaalista. Tima yhdistyi tieteelliseen tekstiin ja
joihinkin ohjaajan ja minun kirjoittamiin kohtauksiin. Keskustelimme jatkuvasti ryhmin kanssa
tuotoksista, suunnittelimme, leikimme, tutkimme, harjoittelimme ja teimme koreografioita yhdessa.
Devising onkin parhaiten ymmarrettivissd kokoelmana erilaisia strategioita ja kokeilujen prosesseja
(Govan ym. 2007, 7). Kohtausaihiot voidaan ndhda kvasiobjekteina, jotka kiertdvit tyoryhmén valilla
ja vilissd. Jokainen tyoryhmin jdsen muodostaa osaltaan kohtausta ja kohtaus muokkaa osaltaan
tydryhmén jdsenten toimintaa. Kohtaukset eivit ole selkedrajaisia ja ne ovat jatkuvassa muutoksen
tilassa. Kohtaukset ja niihin siséltyvd performatiivinen, konkreettinen tekeminen yhdistédéd hiljalleen
ihmisid ja nithin liittyvid materiaalisia toimijoita ja teknologioita yhdeksi kollektiiviksi

(esityskompositioksi).

Yhteisotaiteen ideaalina on demokraattinen tyOtapa: taiteilija asettaa itsensd yhdeksi muista, osaksi
ryhmdd. Tamé ideaali ei aina toteudu, mutta se muokkaa taiteen tekemisen tapaa huomattavasti
yhteisollisempéén suuntaan kuin esimerkiksi “neromyyttia” yllapitavé, perinteinen moderni taidekésitys
sallisi. (Bourriaud 2002; van Delft 1998; Miki 2007.) My6s devising-prosessi pyrkii ddnen antamiseen

kaikille — se on kollektiivista teatterin tekemistd, mutta ei valttdméattd aina tdysin tasa-arvoista tai
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demokraattista (Govan ym. 2007). Se on usein yhteistd leikkid, josta poimitaan osia, jotka taas
muovautuvat seuraavaksi tehtdvéksi tai leikiksi, joka jdlleen muokkaa kokonaisuutta eteenpdin. Tdysin
hierarkiattomana prosessi ei voi koskaan toteutua, silld jonkinlainen ohjaaja on kuitenkin useimmiten

valttdimaton prosessille.

Ensimmaéinen tulostettu kisikirjoitus (tai kasa kohtauksia epdmidirdisessa jarjestyksessd), oli valmis
4.11.2017. Toinen oli valmis 20.11.2017. Osa teksteistd karsiutui pois seuraavaan versioon mennessi,
osa muokkautui eteenpdin. Tekstid muokattiin vield toisen version valmistumisen jalkeenkin — viimeisid
muokkauksia tehtiin vield ensi-iltaviikolla. Ensimméinen ja toinen késikirjoitus voidaan ndhdi prosessin
nivelind, kddnnekohtina, jossa esitys materialisoituu tekstiksi paperille. Koska ohjaaja on pakollinen
kulkupiste, hinestd muodostuu ’musta laatikko’, joka vastaanottaa materiaalia ja tuottaa sen ulos
toisenlaisena, kddnnettynd. Tatd monimutkaista vilissd tapahtuvaa kdanndsprosessia ei ole kdytdnnon
syistd tarpeen selittdd tyoryhmélle, vaan he voivat keskittyd tuottamaan ja tulkitsemaan materiaalia.
Késikirjoitus voidaan ndhda myds esityskomposition toimintaohjeina tai scorena (esim. Jarvinen 2018),

joka konkretisoituu esitystapahtumassa.

Seuraavan sivun taulukkoon olen koonnut kohtausten ominaisuuksia ja yleisdosuhdetta koskevia
elementtejd Arlanderin (1998) Kkésitteisiin tukeutuen. Tédmé voidaan ndhdd myods erdédnlaisena

tiivistelména kasikirjoituksesta ja esityskompositiosta.
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NAYTTAMO-
KOHTAUS TILA KATSOMO- |ESIINTYJA-KATSOJA-SUHDE KEINOT
SUHDE
Illusorisuus Etdisyys
0 Alku Katsojaldmpio YO Tassa ja nyt, "kotibileet" F: pieni, P: pieni |Ohjeistus, puhuttelu, katse
. o YO/ SKEN + . F: pieni, P: Yleison roolitus, kosketus,
1 Metsa Teatterisali " . Alkumetsa - ) i
MTNP' pieni/suuri aanimaisema
1: Historia Ympéroivan katsomon mukainen
2 Rytmi GeS Teatterisali YO/ SKEN  |Kulttuurin ja pyhdn syntyajat |F: suuri, P: suuri . p" X
esittaminen (YKME)
3 Normit Teatterisali YO/ SKEN Absurd| saantomaailma, B4 su'uri'/pi'eni, P: |Yleison "puhuttelu” kehonkielelld,
tdssa ja nyt suuri/pieni YKME
4 Puhelu 1 Teatterisali YO/ SKEN  ["T&sséa ja nyt" F: suuri, P: suuri |Etdannyttdva puhelin -rekvisiitta
"Tédssa ja nyt" hahmoissa,
5 Juurettomuus ... |Teatterisali YO/ SKEN o ) ‘yt X R F: suuri, P: suuri [YKME
Osa 2: Yksilo yksilon sosiaalinen maailma
F: suuri/pieni, P:
6 Missa kotoisin? Teatterisali YO/ SKEN  [T&ssé ja nyt R '/p. Katse, YKME
suuri/pieni
L - . |F:suuri/pieni, P: |Katse, roolitus, esiintyja katsojien
7 Puhelu 2 Teatterisali YO/ SKEN  |Kattoterassibileet Bernissa o X
suuri/pieni joukossa
L. W 0 . F: suuri, P: Puhuttelu, miiminen tilan luonti,
8 ANT Teatterisali YO/ SKEN Téssa ja nyt" hahmoissa R . L
suuri/pieni esiintyja katsojien joukossa
9.1. Sivuuttaminen Teatterisali YO/ SKEN PUEECEIIEAS IR F: suuri, P: suuri |YKME
- Osa 3: Ryhma yksilén kokemus ryhmassd | T
ja ilmigt Tanssiin kutsu katseella, tekstilla
9.2. Sivuutusbileet Teatterisali YO/ SKEN |T&ssa ja nyt F: pieni, P: pieni |, . o
ja liikkeelld, musiikki
: —— W s " X F: suuri, P:
10 Ulkopuolisuus Teatterisali YO/ SKEN Téssa ja nyt" hahmoissa o Puhuttelu
suuri/pieni
L . X F: suuri/pieni, P: |Roolitus, esiintyja katsojien
11 Puhelu 3 Teatterisali YO/ SKEN  [Kosinta Italiassa R X
suuri joukossa
12.0. Kohtauksia erillisyydesta
) . . vy Teatterisali YO/ SKEN  ["T&ssa ja nyt" hahmossa F: suuri, P: pieni |Ohjeistus, yleison liikuttaminen
ja yksindisyydesta
12.1. Kohtauksia erillisyydesta - - " . . |Katsojien huomiotta jattaminen,
) o . Rekvisiittavarasto |EK + MTNP |"Tassa ja nyt" hahmossa F: pieni, P: suuri .
ja yksindisyydesta peilit
12.2. Kohtauksia erillisyydesta o . . ) ) _
. . . Keittio EK+ MTNP [Hahmon koti F: pieni, P: suuri |Rampin negatiivinen korostus
ja yksindisyydesta
12.3. Kohtauksia erillisyydesta . i Os tassa j : pieni, P: i ivi j
: Kohi e yydestd (053 4: Onko Puvsto EK + MTNP Hahmoissa, myds tdssa ja F p|fen|', P. RarTjP'II’? negatiivinen ja
ja yksindisyydesta yksingisyys nyt suuri/pieni positiivinen korostus, katse, puhe
12.4. Kohtauksia erillisyydesta i i
. . . vy yhteiskunnalli Kulistamo EK + MTNP |Hahmojen koti F: pieni, P: suuri |Rampin negatiivinen korostus
ja yksindisyydesta nen ongelma?
12.5. Kohtauksia erillisyydesta
Nayttelijalampié [EK+ MTNP ["T&ssa ja nyt" F: pieni, P: pieni |"Peilaileva katse" rampin lapi
ja yksindisyydesta yetell P Janyt ¥ £ e
Ruuan ja juoman tarjoaminen,
13 Piknik Teatterisali YO Tissd ja nyt F: pieni, P: pieni Ll g
keskustelu
Amazonin hakkuut, tissa ja |F: suuri/pieni, P: . o i
14 Puhelu 4 Teatterisali YO/ EK J L /p Roolitus, yleison liikuttaminen
nyt pieni
15 Runo Teatterisali YO/ EK Tdssa ja nyt F: suuri, P: suuri |Katse
16 Yhteison tiukkuus Teatterisali YO/ EK "Tdssa ja nyt" F: suuri, P: suuri |YKME
. I - i . . |Reaaliaikainen Whatsapp -
17 Uudenlainen yhteisallisyys Teatterisali YO/ EK Téssd ja nyt F: suuri, P: suuri )
keskustelu, rampin neg. korostus
18 Puhelu 5 Teatterisali YO/ EK Vanhainkoti, tulevaisuus F: suuri, P: suuri |(Roolitus)
19 Dialogi yhteison Osa 5:
el : Teatterisali YO Tassa ja nyt F: pieni, P: suuri |Matonkudeverkosto yhdistajana
muutoksesta Globaaleja
L ) kokemuksia - I F: suuri/pieni, P: — :
20 Jotain hyvaa ja kaunista Teatterisali YO Tdssd ja nyt . Katse, yleisdstd puhuminen
suuri/pieni
. YO/SKEN + |_. .. . . |Ohjeistus, kosketus, yleisén
21 Kohtaus kosketuksesta Teatterisali " N Téssd ja nyt F: pieni, P: pieni o ) .
MTNP levittaytyminen tilaan
22 Mielikuvamatka kasvoista L YO/SKEN + |["T&ssa ja nyt", matka . .. |Ohjeistus, mielikuvaharjoitus,
e Teatterisali " N i F: pieni, P: pieni
satelliittiin MTNP! kasvoista avaruuteen puhuttelu

Kiitokset & keskustelumahdollisuus

Taulukko 1: Lauman kohtaukset eriteltynd tilan, ndyttdimo—katsomo -suhteen, esiintyjd—katsoja -suhteen
illusorisuuden ja etdisyyden sekd yleisosuhteen Iuomisen keinojen mukaan. Lyhenteiden selitykset:
YO=Ympiristonomainen, SKEN=Skenografian avulla toteutettu ymparistonomaisuus, EK=Edestd katsottava,
MTNP=Monitilandyttdmollepano. "MTNP”=Arlanderin (1998) esittelemdt “katsomistaskut”. F=Fyysinen
etdisyys, P=Psyykkinen etdisyys. YKME=Ympéaroivin katsomon mukainen esittdminen.
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Heti prosessin alkuvaiheessa keskustelimme yleisdsuhteesta ja loimme sille pelisddnnot: kohtaamisten
tulee olla lempeiti, ei liian rajuja tai provosoivia. Yleison valinnanvapautta on aina kunnioitettava.
Yleison tasa-arvoisen kohtaamisen tarpeellisuus tuli esille — koettiin, etti perinteistd katsoja—katsottava
-asetelmaa tulisi purkaa, jotta voisimme luoda esitykseen yhteisollisyyden tuntua. Devising-tyylilld
rakennetut esitykset ovatkin usein olleet kyseenalaistamassa kulttuurisia oletuksia esiintyjén ja katsojan
vélisestd suhteesta (Govan ym. 2007, 11). Pelisddnnoiksi muotoutuivat myos seuraavat: Kokemus on
voitava purkaa jélkeenpdin. Yleisolle on kerrottava esityksen luonteesta etukéteen. Heti esityksen alussa
on huomioitava yleiso erityisesti luomalla rauhallinen ja kodikas tila. Kuitenkin on tehtdva esityksen
alkupuolella selviksi yleison poikkeuksellinen rooli esityksessd. Nama sddnnot aiheuttivat vaatimuksen
esityksen keston laajentamisesta perinteisen esitystapahtuman keston ulkopuolelle. Esiintyjét olivat
lasnd samassa tilassa katsojien kanssa jo katsojalimpidssd, jossa he olivat lipunmyyjin lisdksi

vastaanottamassa yleiso4.

(Kaksi néyttelijad lipunmyynniin vieressd antamassa kdytinnon ohjeita. takit naulaan,
isot kassit kannattaa jéttid naulakkoon, koska esityksessd kierretddn tilassa, ovi on
lukossa esityksen ajan.

Kaksi kenkdtelineiden luona ohjeistamassa: kengdt voi jéttdd tihdn ja halutessaan ottaa
villasukat korista.

Kaksi istuskelemassa yleisén kanssa ja juttelemassa, esitteleviit prosessiseindd ja
kdsiohjelmasta loytyvid karttaa.

Kolme musisoi improvisoiden, saa myds ottaa kontaktia.)

Kuin astuisi rentoihin illanistujaisiin. Aula on sisustettu rédsymatoilla, sohvilla ja lempeilld valoilla.
Seinilld on prosessi kuvattuna viljan kronologisesti alkaen ohjaustarjouksesta ja pédttyen
lehtileikkeisiin kritiikeistd sekd vieraskirjaan. Vélissa on kuvia, tekstejd seka lavastuksen ja puvustuksen

elementtejd. Tama kaikki on samanaikaisesti omaa aineistoani.
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Kuva 4: Prosessiseina.

Prosessia kuvaavalla seindlld pyrittiin laajentamaan yleison kokemusta esityksestd sen ulkopuolelle —
lopputuloksen taustalla on pitkd matka, joka ndkyy myOs materiaalisina (kvasi)objekteina.
Alkuharjoitusten kirjoitustehtévit ovat edelleen olemassa paperilla, niissé olevat alleviivaukset kertovat
sen hetken huomion suunnasta, puvustus on tarvinnut kaavoja vaatteiden toteutukseen, lavastus
havainnekuvia ja mallikappaleita. Graafikko on tallentanut harjoituksissa hetkid valokuviksi, tehnyt
kédsiohjelman ja julisteen, lehdistd kirjoittanut juttuja ja mind analyysejd. Tekstianalyysikurssin
lopputydhon, jonka pohjalta kirjoitin yhden monologin Laumaan, pyrin kuvaamaan punakynélld myds
tieteellisen tyon prosessia. Nama kaikki objektit olivat muovaamassa Laumaa sellaiseksi kuin se on —
niilld on toimijuutta. TAima on kuitenkin vain julkinen prosessi; se, mitd on valittu ndyttda. Kaikkea ei
prosessiseindén sopinut laittaa. Esimerkiksi poisjddneet kohtaukset eivdt olleet tarkoitettu yleison

silmille ennen varsinaisen esityksen nékemista.

Usein yleisosuhteen laajentamista tavoittelevat teatteriproduktiot harjoittavat yleisotyotd: esimerkiksi
tydpajoja, luentoja tai avoimia harjoituksia (esim. Sorjonen & Sivonen 2015). Lauman yleisotyo oli
suureksi osaksi sidottu esityksen rakenteeseen. On kuitenkin otettava huomioon my6s markkinointi,
kuten promootiotapahtuma Turun kaupunginkirjastolla ja radiohaastattelu Auran aalloilla. Mainonta,
kritiikit ja kisiohjelma ovat merkityksellisid yleisdsuhteen luojia siind mielessd, ettd ne antavat esitysté
kokemaan tulevalle yleisolle tulkintakehyksen. Ne ovat usealle katsojalle ensimméinen kosketus

esityksen mahdolliseen maailmaan ja vaikuttavat véistiméattd my0s esityksen vastaanottoon. Kriitikon
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tehtdvd on vilittdd yleisolle informaatiota ja (arvo)arvostelmia esityksestd. Nédin he ehdottavat
strategioita esityksen vastaanottoon. (Carlson 2010, 81.) Mainonnan kautta esitys oli todennidkoisesti
ollut ldsnd katsojan elaméssd ennen TYT:n tilaan astumista. Tuolla hetkelld katsoja kuitenkin astui

esityksen kehykseen, samaan tilaan esiintyjien kanssa.

Téhdn — samassa tilassa olemiseen — esityksen viehdtys yksinkertaisimmillaan perustuu (Arlander
1998). Tama on myos ldhtoasetelma intersubjektiivisuudelle ja ruumiilliselle empatialle, joka perustuu
vuorovaikutukselle subjektien vililla (Aaltola & Keto 2018). Valkoiset roolivaatteet ja maskit kuitenkin
erottivat esiintyjdt yleisOstd. Tasapainottelu omana itsend ja roolihahmoina toimimisen valilld jatkui
koko esityksen ajan. Vélilld ndyttelijd hyppdsi selkedédn rooliin, joka oli erilainen hdnen luontaisesta
toimimisen tavastaan. Roolin pudotus on yksi keino ldhentdd esittdjdd ja katsojaa, lisdtd
ympaéristonomaisuutta (Arlander 1998). Laumassa titd tehokeinoa kéytettiin niin usein, etti asetelma
kadntyi pédlaelleen: esiintyjit olivat suurimman osan ajasta omina itsenddn, mutta tehokeinona
kéytettiin roolin suojaa — psyykkistd etdisyyttd. Rooliin siirtymistd merkattiin usein jollakin objektilla
tai vaatekappaleella, fysiikan muutoksella, puhuttelutavan muutoksella tai tilallisella siirtymélld. Roolia

ja nayttelijin identiteettid ei monessa tapauksessa voi tdysin erottaa toisistaan.

(Kun kello on 7 ja kaikki katsojat saapuneet ja ohjeistettu, koko koori portaille
esittdytymddn.)

KATARIINA
Moi ja tervetuloa kokemaan Lauma. Me ollaan tdssd ndyttelijoina.

(Esittdytymiskierros)

KATARIINA

Ja sitten ndé pakolliset asiat, eli laitattehan puhelimen kiinni tai lentotilaan. Esitysti ei
saa kuvata. Me tullaan valilld pyytdmddn teitd esimerkiksi siirtymédin paikasta toiseen,
mutta kukaan ei joudu esiintymiddn. Me johdatetaan teiddt yksitellen tuonne saliin.
Miellyttivaa teatteri-iltaa. Siitd sitten vaan, kuka ois ekana?

Jokainen yleison jésen johdatetaan saliin yksitellen kiddesté pitden. Osallistujan kéttd tullaan pyytdméan
silmiin katsoen. Esiintyjd ojentaa kétensd, johon osallistuja tarttuu. Esiintyjdn ote on varma, mutta
lemped. Kédvelymatkan aikana saa puhua ja vastailla kysymyksiin — esiintyjit reagoivat tilanteessa ilman
roolia. TAméa johdatus tuntui luontevammalta ndyttelijinéd ollessani, kuin yleisond ollessani — yleison
jasenend tdssd kohtaa oli vield jénnittyneessd tilassa, epdvarmana siitd, mitd tulee tapahtumaan.
Esiintyjélld sen sijaan oli varmat otteet — hén tiesi ja johdatti. Ensimméisend johdatettavaksi
uskaltautunut saa pienen salaisuuden: néyttelijd pyytdéd katsojaa pitiméén tallessa pientd “siementd”,

ruskeaa rytmimunaa, joka on keskeisessd asemassa seuraavassa kohtauksessa.
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Kuva 5: Kuvassa Aku-Matti Tapani. © Jouni Kuru.

Kosketus tuotiin peliin heti, jotta se ei olisi myohemmin yllitys. Ndin osaltaan vdhennettiin riskid
yleison tuntemista ikévistd tunteista (ks. Radbourne ym. 2013). Taméi ensimmaéinen liike ikdan kuin
kertoi pelin sdénnot: teitd johdatellaan kédesti pitden, olette erilaisessa asemassa katsojina kuin yleensé,

mutta teitd kohdellaan tasapuolisesti.

KAIKKI
Jaa tdhdn seisomaan. Saat katsella ymparillesi, mutta 14 poistu tiltd paikalta.

Yleisolle annettiin selked ohje, pyrkimyksené luoda osallistujalle turvallinen olo, vaikka jo ensimméisen
kohtauksen katsojapositio oli poikkeuksellinen. Jokaiselle osoitettiin oma paikka salissa — lopputulos
oli koko ihmisjoukko ripoteltuna suhteellisen tasaisesti pitkin salia. Ndin yleiso sai heti aluksi roolin: he

olivat metsén puita. Salissa soi dé4nimaisema ja katosta roikkuu origameja parvina. Koko salin lattia on



65

vuorattu tekonurmella ja rdsymatoilla. Salin reunoilla on korotettuja kohtia, joiden pdilld on muutamia

tuoleja — “katsomo”.

Ensimmaéisen kohtauksen esiintyjit kiertelevét replikoiden ja metséistd danimattoa tehden yleison
seassa. Katsekontaktia yleis66n ei vield tissd kohdin oteta ja liikekieli on ”eldinmiistd”; monet liikkuvat
kyyryssé tai alatasossa. Néin otettiin psyykkistd etdisyyttd, luotiin katsojalle turvallinen kupla,

“katsomistasku” (Arlander 1998), vaikka néyttelijat saattoivatkin liikkua todella ldhelta.

(Kun koko yleiso on salissa, ndyttelijit tulevat eri puolille tilaa ja aloittavat
ddnimaiseman. Adnimaisemana kuuluu metséin ddnid, tuulen havinaa puiden
lehvistossd, lintuja. Nayttelijat seikkailevat puiden lomassa alkuihmisen
litkekielelld vililld pysdhdellen.)

OLGA
Metséa on tutkimaton,

NANNE
kesyttdmaton,

AKU-MATTI
tuntematon.

KATARIINA

Kun sivilisaation perustamisesta kerrotaan tarina, sen tapahtumien ndyttdmoksi
annetaan usein metsd. Sinne raivataan tila ja etdisyys ja kulma, josta késin ndhda,
nékdokulma.

VALTTERI
Samalla metsdstd tehdddn maisema ja kehys.

PASI
Luonto saa kasvot.

EMMI
Niiden kanssa ja niitd vasten ihminen rakentuu kasvollisena.

IINA
Kun aukio raivataan ja asutetaan, se mahdollistaa...

(Ndyttelijdt alkavat ohjata jokaista yleison jdsentd reunoille istumaan, tarjoavat
kdden, ei puhetta. Kysymyksiin saa toki vastata.)

VENLA
ettd suhde toisten ihmisten ldsndoloon tulee pysyvéksi ja hallittavaksi.
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(Adnimaisema jatkuu, kunnes viimeinen yleison jdsen on viety istumaan. Keskelle
lavaa  ilmestyy  Katariinan  huomaamattomasti  pudottama  siemen.)

(Lauman kisikirjoitus, lainattu tekstid teoksesta Lehtonen 2015.)

Katsekontakti otetaan vasta, kun katsojalle tarjotaan jalleen kédsi. Yleisé ohjataan yksitellen istumaan

sivuille — ruohomatolla ja rdsymatoilla paéllystettyjen korokkeiden reunoille ja tuoleille.

Katsomo tuntui katsojan kehossa hieman erilaiselta kuin perinteinen katsomo, vaikka téssikin kokemus
vaihteli sen mukaan, millaisella alustalla istui. Osa saattoi olla ruohomatolla risti-istunnassa, osa
korokkeen reunalla ilman selkdnojaa. Ndin annettiin katsojalle hieman tavallista enemmén vapautta:
katsoja sai itse pdattdd katsomisasentonsa, kun katsomo oli vapaamuotoisempi. Suurin osa Lauman
tilarakenteista oli sellaisia, ettd katsojat voivat ndhda toisensa. Eversman (1992) ehdottaa, etti télloin on
vaikeampi unohtaa katsovansa esitystd, uppoutua esitysmaailmaan. Toisaalta, jos katsojille annetaan
jokin rooli, heidét voi ajatella ”osana eldvéé lavastusta”, ikddn kuin upotettuina esitysmaailmaan. Juuri
taitd vaihtelua empaattisten tunteiden ja irroittautumisen vélillda lavastuselementeilld pyritdén
manipuloimaan. (Arlander 1998, 69.) Tallaisen tilaratkaisun voidaan véittdd myds olevan
demokraattinen, poliittinen seké rituaalinomainen ja siksi yhteisyyttd luova. Teatteri kutsuu ihmiset
koolle. Tamd on Denis Guénounin mukaan aina poliittinen teko. Se on julkinen kokous. Teatteriyleiso
haluaa tuntea oman yhteisen olemassaolonsa kouriintuntuvasti”. Tahidn ympyranmallinen katsomo on

erityisen toimiva. (Guénoun 2005, 14-19.)

Katsojat ovat nyt rinkimdisessd muodostelmassa, salin jokaisella sivulla. He voivat ndhdd myds toisensa.
Kuitenkin he kaikki katsovat keskelle, samoihin suuntiin. Vélilld esiintyjit esiintyvit, seisovat tai istuvat
katsojien kanssa ringissé korokkeiden vilissi. Tallaisella ymparistonomaisella katsomomuodolla, jossa
katsojat ovat edelleen esityksen kehyksen siséssd, on potentiaalia luoda yleison kokemuksesta
yhteisollisempi, kuin edestd katsottavalla katsomo—ndyttimo -asetelmalla. Jotta tilanne olisi
rituaalinomainen, on kavennettava sekéd esiintyjd—katsoja -suhteen, ettd ndyttimo—katsomo -suhteen
etdisyyttd. Usein kuitenkin kdy niin, ettd kun ndyttdmé—katsomo -suhdetta muutetaan
ympéristonomaiseksi, kasvaa tarve psyykkiselle etdisyydelle. Onkin muistettava, etti
ympéristonomaisuus on liitoksissa sekd néyttimo—katsomo -suhteeseen, ettd esiintyjé—katsoja -
suhteeseen — yleisosuhteeseen kokonaisuutena. (Arlander 1998.) Laumassa siis rituaalinomaisina
kohtauksina voidaan ndhda ne kohtaukset, joissa sekd psyykkinen, ettd fyysinen etdisyys oli pieni. Naité
kohtauksia olivat 9.2. Sivuutusbileet, 13. Piknik, 21. Kohtaus kosketuksesta, sekd 22. Mielikuvamatka
kasvoista satelliittiin (ks. Taulukko 1, s. 60).



67

Arlander (1998) pitdd mielenkiintoisimpana tilannetta, jossa fyysisen etdisyyden pienentyessi
kasvatetaan psyykkistd etdisyyttd. Hin myos huomioi, ettd sekd psyykkisen ettd fyysisen etdisyyden
pienentdminen samanaikaisesti voi olla katsojalle ahdistavaa. Laumassa etdisyydet vaihtelivat monilla
tasoilla ja usein: oli kohtauksia, joissa seka fyysinen ettd psyykkinen etdisyys olivat suuria, mutta myos
kohtauksia, jossa sekd psyykkinen ettéd fyysinen etéisyys olivat todella pienid: katsoja kohdattiin ilman

roolin suojaa, kidestd pitden ja silmiin katsoen. Molempia etdisyyksiéd kuitenkin kavennettiin harkiten.

Peter Eversman (1992) on kehittdnyt mallin esitystilan analysointiin. Han erottelee yhdeksi jatkumoksi
tilankdytdn ympdristonomaisen ja suoraan edestd ndhtidvin katsomotyypin vélilld: timéd on filan
rakenneulottuvuus. Toinen jatkumo on tilan kdyttoulottuvuus: kuvitteellisuuden aste. Tamén avulla
voidaan analysoida sitd, kuinka vahvasti esityksessé luodaan fiktiivistd tilaa ja aikaa, illuusiota toisesta
todellisuudesta. Toinen ddripdd on esittdjien ja katsojien reaaliajassa toimiminen, tdssd ja nyt. Nami
ulottuvuudet Eversman yhdistdd nelikentdksi, jonka avulla voidaan hahmottaa esityksille nelja
perustyyppid. Mallissa on toki ongelmia, eikd esimerkiksi reaaliaikaa ja fiktiivistd aikaa ja paikkaa voida
tdysin erottaa toisistaan. (Arlander 1998, 64—68.) Esimerkiksi Lauma liikkuukin nelikentin kaikilla

alueilla. Alla olevassa kuviossa olen sijoittanut Lauman kohtaukset nelikentille.
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Kuvio 2: Lauman kohtaukset Eversmanin (1992) kdyttoulottuvuus/rakenneulottuvuus -nelikentélla.

Lauman kohtaukset painottuvat selkedsti ympéristonomaisen rakenneulottuvuuden puolelle. Nekin
kohtaukset, jotka asettuvat edesté katsottavan puolelle rakenneakselilla, tapahtuvat ympéristonomaisen
monitilandyttimollepanon avulla. Jos kaikki kohtauksen 12 osat késiteltdisiin yhtend kokonaisuutena,
ne olisivat vahvan illuusion omaavia ympéristdnomaisia kohtauksia, sijoittuisivat siis vasempaan
yldkulmaan nelikentédlle. Ympéristonomaisia tilaratkaisumahdollisuuksia sekd illuusion ja reaaliajan
sekoituksia onkin niin paljon, ettd tillainen kaksiulotteinen jana tuntuu melko yksinkertaistavalta.

Puutteet tiedostaen se kuitenkin auttaa hahmottamaan Lauman muotoa.

Kuvio 2 siis ilmentdd ympéristonomaisia tilaratkaisuja: edesté katsottavia kohtauksia on harvoin, jos
ollenkaan. Tiivistin Arlanderin (1998, 66) tiivistimdt Eversmanin (1998) seitsemén
rakenneulottuvuutta koskevaa kysymysté: 1. Onko tilassa kattava yleisrakenne? 2. Viittaako teksti ja/tai
toiminta yhteen (yhteiseen) tilaan? 3. Onko yleis6 visuaalisesti osa esitystd? 4. Onko osia katsomosta
tai koko katsomo muokattu? 5. Kaytetidnko osia katsomosta tai koko katsomoa néyttelemiseen? Kun
ndmé kysymykset kysytdén Laumasta, voidaan kaikkiin vastata myontdvésti. Lauman lavastuksen ja

nayttimo—katsomo -suhteen kokonaisrakenne luo yhteisen tilan, johon viitataan myos tekstissd. Yleisoa
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puhutellaan, heidén vierelldén esiinnytddn ja yleisd on usein merkittdvdssd osassa esitystd paitsi

toiminnallisesti, myds visuaalisesti.

Kohtausten kahtia jakautuneisuus kéyttdulottuvuus -janan molemmin puolin kuvaa hyvin Lauman
esitystapaa: néyttelijit olivat oman itsensd nimisind, usein ilman roolia, mutta osin myds roolissa ja
kuvitteellisissa maailmoissa. Yleiso litkkui fiktiivisten ja faktisten maailmojen vélilld. Fiktiivisti tilaa
luotiinkin erityisesti teatterisalin puolella roolihahmojen, tekstin ja toiminnan avulla. Tilan
kayttoulottuvuuden janaa voidaankin verrata esittdji—katsoja -suhteeseen ja erityisesti psyykkiseen

etdisyyteen.

Lavastuksella voidaan muokata tilaa irti sen faktisesta muodosta, kohti fiktiivistd. Lauman lavastus oli
teatterisalissa kuvitteellista tilaa luova, mutta ei mihinkaén tiettyyn toiseen aikaan tai paikkaan viittaava.
Ruohomatto, origamiparvet ja rdsymatot loivat kylld mielikuvia ja tuntemuksia, jotka saattoivat olla
jokaisella katsojalla erilaisia. Monitilandyttimollepanossa, jossa yleisd kiersi eri tiloissa, lavasteet

viittasivat yhtd lailla fiktiivisiin tiloihin, kuitenkin tulkinnanvaraa yleisolle jéttien.

Tilan poikkeuksellinen kéyttd oli selvdd jo Alaverrosen ohjaustarjouksessa, kevailld 2016: ”Yleiso
sijoitetaan esitystilan reunoille piiriin, jonka keskelld (ja mahdollisesti ajoittain myds ulkopuolella)
esiintyjat liikkkuvat”. Tilaratkaisua kehitettiin tydoryhmén kanssa dialogissa: vaikka lavastajalla oli
pddvastuu lavastuksen toteutuksesta, keskusteltiin tuotantopalavereissa kaikkia miellyttdvasti
katsomoratkaisusta ja lavasteista. Lauman lavastaja ja puvustaja Amita Kilumanga toi
tuotantopalavereihin ideoita ja suunnitelmia, jossa keskusteltiin koko tuotantotiimin kesken. Ohjaajalla
oli viimeinen sana télldkin osa-alueella. Esimerkiksi kattoon kiinnitettdvistd origamiparvista ja niiden
vaihtoehdoista keskusteltaessa ohjaaja ja mind olimme ddnekkaisti origamiparvien puolella. Ei siis ollut
varaa kiroilla, kun taittelimme tyoryhmén kanssa origameja koko seuraavan kuukauden. Isolle osalle
lavastuksellisista ideoista lavastaja 10ysi havainne- ja inspiraatiokuvia internetisté, joiden avulla myds
muu tyoryhmé sai alustavan kuvan ideoista. Lavastuksen lopullinen visuaalinen ilme oli kuitenkin

Kilumangan seké lavasterakentajan ja lavastusassistentin konkreettisen tyon tulosta.

Jos esitystila on muokattavissa, voidaan ndyttimo—katsomo -suhde (tilaratkaisu) rakentaa esittdja—
katsoja -suhdetta tukevaksi (Arlander 1998). Raamit suunnittelulle antoi paitsi ohjaajan toiveet, my0ds
Turun ylioppilasteatterin tila itsessidin, sekd katsomopalat, joiden avulla tilaa muokattiin. TYT:n
katsomo koostuu katsomopaloista, joita voidaan siirrelld ja niistd voidaan rakentaa pienempid
”saarekkeita”. Niin ollen Lauman katsomo oli mahdollista rakentaa niin, etti se tuki ymparoivad

ndyttimo—katsomo -suhdetta. Y mpardivyys toi myds valosuunnitteluun omat haasteensa: kun esittdjan
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ja yleison paikka vaihtelee, on tehtdvd luovia ratkaisuja. Lavan ulkopuolella oleviin tiloihin oli
kehitettdvd omat systeeminsd. Teatterisalin valoratkaisua pohtiessamme paddyimme lopulta siihen, ettd
ei olisi edes kiytinnossd mahdollista pimentdd katsomo(j)a kokonaan — yleisd siis ndki toisensa
suurimman osan esityksestd. Guénounin (2007) mukaan tdmé onkin ominaista ympyrdnmallisille

katsomoille ja myds tdimin muodon rikkaus.

Kilumanga teki TYT:n salista ja katsomopaloista pahvisen pienoismallin, jossa katsomopaloja pystyi
liikuttelemaan mielensd mukaan. Erddssd tuotantopalaverissa katselimme tilan pienoismallia,
keskustelimme vaihtoehdoista sen avulla ja liikuttelimme palasia. Lopulta pdddyimme yhteisesti
hyvéksyttyyn malliin. Lisdksi kohtauksia rakennettiin teatterisalin ulkopuolelle: keittioon, puvustamoon
johtavien portaiden ylédtasanteelle, lavastamoon, néyttelijdlampioon ja rekvisiittavarastoon. Jo ennen
varsinaisen esityksen alkua katsojalimpid toimi erdénlaisena ympéardivdnd ndyttimond: huone oli

sisutettu kodikkaaksi ja esiintyjdt olivat paikalla alusta alkaen.

Alla Kilumangan tekemi alustava suunnitelma palojen asettelusta. Jo tdssd kohtaa on nikyvissi
ylimddraiset, myOhemmin itse rakennetut palat, ik&d4n kuin puolikkaat, vinottain halkaistut

katsomopalat. Katsomopalojen asettelu toteutui lopulta melko lailla juuri téllaisena, kuin se kuvassa on.
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Kuva 5: Lavastajan hahmotelma katsomopalojen jirjestyksesta.

Kohtaukset 2—11 oltiin tdssd muodostelmassa — katsomistilanne oli katsomon muotoa lukuun ottamatta
melko perinteinen. Kuvitteellista ndyttdmon ja katsomon vilistd ramppia ei tdssd kohtaa oikeastaan
ollut, silld katsojat olivat esityksen ndyttimon kehyksen sisdssd. Voidaan ajatella, ettd ramppi on
kehyksen ulkoraja. Tama raja on hdilyvé ja kahdessa eri tasossa. Kun fyysisen rampin rajaa hdivytetdin,
kehys sulkee yleison fyysisesti sisddnsd — esimerkiksi kun katsomoratkaisu on ripoteltu ympdéri tilaa.
Kun psyykkisen rampin rajaa hdivytetiin, esitys sulkee katsojan psyykkisesti sisdéinsd — esimerkiksi

tunnustaa yleison ldsndolon ja puhuttelee heitd suoraan. (Arlander 1998.)

Néiden kohtausten 2—11 aikana psyykkistd ramppia hélvennettiin katseella, puhuttelulla (lasken
puhutteluksi sekd tekstillisen ettd liikkeellisen ilmaisun), yleison roolittamisella ja yleison nikokulmaan
tai katsomoon astumisella. Esiintyjdit myds ehdottavat katsojille fyysistd reagointia — esimerkiksi
kohtauksessa 3. ”Normit” esiintyja saattaa tulla katsojan eteen ja ojentaa jalkaansa. Katsoja voi vastata
tahdn ikddn kuin peilaamalla esiintyjin liikkeitd tai olla vastaamatta. Usein katsoja ei vastannut. Nuo
hetket toimivat reagoimattomuudesta huolimatta kontaktina, se on kehollista puhuttelua. Suurimmalla

osalla varmasti vdldhti mielessd jalan ojentamisen mahdollisuus.
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Marcel Mauss puhuu ruumiintekniikoista ja  siitd, miten ihminen kéyttdd ruumistaan
kulttuurisidonnaisesti “instrumenttina”. Kulttuuri sisddnkirjoittaa ihmisen ruumiiseen kollektiivista
tietdmystd, mutta myos ihminen itse uloskirjoittaa kulttuuria. (Mauss 1950, Arppe 2015.) Teatterissa on
mahdollista irrottautua ndistd meitd sitovista normeista. Sosiaaliantropologi Victor Turner (1979) on

huomioinut, ettd esitystapahtuma on useimmiten “vilitila”, jossa tavalliset sosiaaliset normit eivét péade.

Suurempaa liikettd ja reaktiota yleisoltd odotettiin kohtauksessa 9.2. ’Sivuutusbileet”, jossa yleisolle
tarjottiin mahdollisuus mennd tanssimaan esiintyjien kanssa niyttimon keskelle. Tatd tanssikohtausta
rakentaessa kokeilemalla reflektoitiin tuntemuksia siitd, miten yleiso6d tulisi pyytdd tanssimaan.
Vuorovaikutuksen tyyli hiottiin mahdollisimman lempeéksi, kuitenkin niin ettd pyynté on selked. Oli
tarkedd, ettd esiintyjdt eivit painostaneet yleisdd tanssimaan esimerkiksi vetdmailld kddestd, vaan
kutsuivat lavalle eleilld ja liikkeelld. Samoin taustalla mikkiin puhutussa monologissa kerrottiin
mahdollisuudesta. Oli oltava selked, mutta ei liian painostava. Oli my0s tirkedd, ettd esiintyjdt jaivat
tanssimaan ndyttimdlle uskaltautuvien yleison jidsenten kanssa: ei saanut syntyd tilannetta, jossa he
tuntisivat itse olonsa sivuutetuiksi. Oli my0s térkeédd, ettd yleisod kiitettiin tanssin lopuksi ja annettiin
selkedt ohjeet: voitte mennd takaisin istumaan”. Tami kaikki havaittiin kokeilujen ja erehtymisten

kautta kohtausta lapikdydessd, tyoryhmaéldisten toimiessa testiyleisona.

Tdma kohtaus oli siis poikkeus alkupuolen katsomo—ndyttimo- ja esiintyjd—katsoja-asetelmassa.
Yleisod pyydettiin nopeasti vaihtamaan suuri fyysinen ja psyykkinen etdisyys pieneen psyykkiseen ja
fyysiseen etdisyyteen. Siksi oli sdilytettidva katsojan valinnanvapaus — tillainen siirtyma saattaa tuntua
pelottavalta. Kohtaus kutsui yleison sivuutusbileisiin, joka kuvasi ongelmien pakoilua. Myds tima
kontekstointi saattoi osaltaan vaikuttaa siihen, ettd usein yleiso ei ollut kovin innoissaan ldhteméén
tanssiin. Toki vaatii aina paljon rohkeutta mennd lavalle katsottavaksi, vaikka sielld olisi paljon
muitakin. Ensi-illassa ja viimeisessd esityksessd yleiso oli aktiivisin. Nidissd ndytoksissd on myds
suurimmalla todenndkoisyydelld muita teatteriharrastajia ja esiintyjien kavereita s ekd tydryhmaa. Joskus
huomasin esimerkin voiman. Kun yksi uskaltaa, uskaltaa toinenkin. Musiikki on myos keskeinen
tanssiin innostaja. Itse huomasin tanssijalkani alkavan aina vipattaa, kun kuulin Upfown funkin
ensisdvelet ja ndin esiintyjien tanssivan. Rytmi resonoi kuulijan ja nékijdn ruumiissa. Rytmilld onkin
huikea ihmisid yhdistdvé ja emotionaalinen merkitys. Tdmén voimme havaita erityisesti juuri tansseissa,

lauluissa ja rituaaleissa. (Leskinen 2015, 63.)

Toimimme harjoituksissa toinen toisillemme yleisond. Usein demokohtausten koostamisen jilkeen
tydoryhmén jasenet katsoivat toistensa kohtaukset ja keskustelimme niistd. Keskustelimme siitd, miltd

tietynlaiset 1dhestymistavat ja kosketukset tuntuvat, millaisia viestejd tietynlainen kehollisuus antaa ja
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miltd tietyt teot tai tekeméttd jéttdmiset tuntuvat. Erityisesti osallistavia elementtejd ja kosketusta
sisdltdvissd kohtauksissa reflektointi oli tirkedd: miltd tdmd kohtaus tuntuu minun kehossani?
Téllaisessa tyOtavassa empatia, erityisesti ruumiillinen ja kinesteettinen empatia on vahvasti lasni.
Esimerkiksi kohtausta 21. ”Kohtaus kosketuksesta” luodessamme kokeilimme erilaisia ohjeistuksen
antamisen tapoja ja tarkkailimme omia ruumiillisia impulssejamme. Lopulta pdddyimme siihen, ettid
sanallisten ohjeiden jélkeen esiintyjdt ndyttdvét esimerkkid menemaélld istumaan ldhekkdin. Talloin

yleison jasenelle tuli impulssi seurata esimerkkié.

Ruumiillista empatiaa, kuten empatiaa yleensdkin voi ja kannattaa harjoitella. Kehollinen
kommunikaatio on erddnlaista kielen opettelua, vaikkakin téllainen intersubjektio ylittda kielellisen
kielen. Sujuvan kommunikaation ja luennan liséksi on tunnistettava toisen subjektin moraalinen arvo.
Intersubjektio myds varmentaa meitd — kun toiset reagoivat minuun, tieddn olevani olemassa. (Aaltola
& Keto, 83—84.) Eris hetki, jolloin koin voimakkaan negatiivisen affektin tulvahtavan kehooni oli hetki
harjoituksissa, jolloin esiintyjit unohtivat viedd minut istumaan reunalle — jattivit minut yksin ”lavalle”.
Niin kuin minussa olisi tapahtunut jokin pieni romahdus. Téallaiset mokat olivat lahjoja
harjoitusprosessin aikana. Tavallaan ne olivat lahjoja tydryhmaélté yleisolle: koska tdllainen moka tehtiin
nyt, ja tilanne resonoi negatiivisesti tyoryhmén jdsenessé, véltettiin tilanne, ettid se tapahtuisi yleison

jasenelle.

Huomioimme esimerkiksi, ettd kosketuksen katsominen usein vilittyy katsojallekin kehollisena
tuntemuksena; kun katsoo toisen niskaa kosketettavan, saattavat kylmét vireet kiirid pitkin omaa niskaa.
Kun esiintyjit puhuivat kosketuksen tarpeesta keskelld rinkid, valtasi katsojan halu mennd halaamaan
esiintyjdd. Empaattisen katseen kautta tunteiden lisdksi myos keholliset reaktiot resonoivat (Aaltola &
Keto 2018). Loimme ndin empatian kautta ikddn kuin kdyttdytymis- ja moraalikoodistoa yleison
kohtaamiselle. Kaytimme refleksiivistdi empatiaa: ensin (kohtausta katsoessamme) jaoimme tai
tunnistimme toisten tunnetiloja, sitten (keskustelun aikana) siirryimme tarkastelemaan niitd

tuntemuksia suhteessa itseemme ja kuvittelimme itsemme katsojan asemaan.

Kosketus ja kohtaaminen olivat ldsni siis my0s harjoituksissa. Teatteriharrastuksessa kosketus on
luontaisena osana toimintaa — teatteriharrastajat koskettavat toisiaan herkemmin my6s harjoitusten
ulkopuolella (Kinnunen 2013, 192—-193). Opettelimme harjoituksissa lempedd kosketusta toistemme
kanssa, jotta voisimme myohemmin koskettaa yleisod lempedsti. Ikddn kuin testasimme toimiamme ja
niiden vaikutuksia toistemme kanssa. Erityistd huomiota kommunikaatioon ja vuorovaikutukseen

kiinnitettiin kohtauksissa, jossa yleison kanssa oltiin suorassa kosketuksessa tai heille annettiin
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mahdollisuus menni “lavalle”, toisin sanoen sellaisia kohtauksia rakentaessa, jossa yleisd on esityksen

kehyksen sisdssé ja sekd psyykkinen ettd fyysinen etdisyys on pieni.

Roolitimme itsemme harjoituksissa erilaisten katsojien asemiin. Vililld ohjaaja katsoi kohtausta sormet
korvissa, jotta ddnenkdyttd olisi varmasti tarpeeksi voimakasta. Valilld naureskelimme ja vitsailimme
yleisossa kesken tietyn kohtauksen, jotta esiintyjét harjaantuisivat rampin negatiiviseen korostamiseen;
katsojan huomiotta jittdmiseen. Harjoittelimme ympérdivén yleisdn huomioon ottamista joka puolelta
tasapuolisesti. Kun yleisé ympédrdi esiintyjid suuressa osassa kohtauksia joka puolelta, on my0s
esitettdvd mahdollisimman tasapuolisesti joka puolelle. Tdma tarkoittaa sitd, ettd esimerkiksi keskella
oleva esiintyjd puhuessaan kddntyy tasaisin véliajoin. Osa yleisosté joutuu vélilld katsomaan esiintyjén
selkdd, mutta kuuluvalla dénelld viesti saadaan vilitettyd my0Os seldn takana oleville katsojille.
Ympérdivén yleison ldsndolo on tiedostettava jatkuvasti. Ryhmékohtaukset pyrittiin rake ntamaan niin,
ettd ne ovat mahdollisimman symmetrisid tai joka puolelta havaittavia. Katsomiskulma on kuitenkin
jokaisella katsojalla erilainen — esimerkiksi esiintyjien ollessa jonossa ymparoivdn katsomon keskella,
osa nikee jonon edestd, osa takaa, osa sivulta. Taulukossa 1 (s. 60) kutsun titd ympardivin katsomon
mukaiseksi esittimiseksi (YKME). Ympéristonomaiselle esitykselle onkin luonteenomaista, etti katsoja

ei voi ndhdi kaikkea yhdelld kertaa (Aronson 1981; Arlander 1998).

Turun ylioppilasteatterilla on tapana, ettd ennen esityksen ensi-iltaa jirjestetddn vahintddn yksi
”jasenkatselmus”. Tami tarkoittaa, ettd jasenistd saa ndhda esityksen keskenerdisend parisen viikkoa
ennen ensi-iltaa ja antaa tyoryhmille palautetta. Laumalla oli kaksi jisenkatselmusta, viikkoa ja kahta
ennen ensi-iltaa. Lauman kohdalla ndmd katselmukset olivat erityisen merkityksellisid sen
kokemuksellisuuden tihden. Katsojien palaute oli tarkeéda ja vaikutti lopputulokseen, mutta yhta tarkeda
oli, ettd tydryhmad sai kokemuksen oikeasta yleisostd. Tahidn asti yleiso oli harjoituksissa joko kuviteltu,
tutut tyoryhmén jasenet olivat merkanneet osaa yleisostd, tai yleison jdsenid oli merkattu valkoisilla A4
-arkeilla, jotka esiintyjdt kuljettivat saliin (ajan kulumisen testausta varten). Nyt yleisdé kuitenkin
konkretisoitui, he olivat Lacyn (1995b) sanoin “todellisia ihmisid todellisissa paikoissa”. Naméi
harjoitustilanteet toivat esiin ristiriitoja kuvittelemamme yleison ja oikean yleison reaktioiden vélill:

erdskin repliikki nauratti yleis64, vaikka kohtaus oli tarkoitettu traagiseksi.

Ulkopuolisten silmét tilassa muuttivat myos tekijoiden kokemusta jo tutuksi tulleesta materiaalista. Oma
katseeni muuttui kriittisemmaéksi, katsoin ikd4n kuin muiden silmilld — pohdin sitd, mitd juuri tuo
ihminen ajattelee tistd kohtauksesta. Viite esitys ei ole olemassa ilman yleis6d” muuttui dkkid paljon
todellisemmaksi. Jasenkatselmuksen jilkeen yleis6lld oli mahdollista antaa palautetta ohjaajalle ja

tydryhmaélle. Ohjaaja suodatti palautteen tyoryhmélle konkreettisiksi muutoksiksi keskustelun kautta.



75

Toisen jdsenkatselmuskerran aikoihin esitys oli jo valmiimpi, eikd siihen liittynyt endd samanlaista
katsomiskulman muutosta. Jélkeenpédin tajusin, ettd olin kirjoittanut kenttdpdivékirjaani aivan
harjoitusten alkupuolella dérive-kdvelyn yhteyteen: ”Muiden ihmisten katse muuttaa kokemusta

itsestd”.

Seuraava kohtaus, jossa yleis6d herételtiin passiivisesta katsomisesta ja reagoinnista aktiivisemmaksi

osallistujaksi, on kohtaus 12, jossa esiintyji asettautui paperihatun avulla hahmoonsa:

VENLA

Noniin, tervetuloa Laumatkojen kierrokselle yksindisyyteen (™). Poikkeamme matkalla
myo0s yksilollisyyteen ja erillisyyteen. Koette tidmidn kierroksen yhdessd, mutta
muistakaa: jokainen teistd on yksilo. Olette henkilokohtaisesti vastuussa siitd, ettd
pysytte ryhménne mukana. Téssi ei ole aikaa tuhlattavaksi, vaan kilpailu on kovaa, kuten
tiedidtte. Toivottavasti olette siis fyysisesti ja psyykkisesti huippukunnossa, silld
keskeyttiminen ei ole vaihtoehto ja valitettavasti mielenterveyspalveluihimme on télla
hetkelld kahdeksan kuukauden jono. Laumatkojen tarjoama vakuutus ei korvaa
mink&danlaista heikkouden aiheuttamaa vaivaa. Koska toimintaamme dskettdin tehostettu,
kierrétte tilassa ilman laumatkanjohtajaa. Sen sijaan jokaisella on sielld kdsiohjelmassa
oma pikku kartta, jonka mukaan kéytte katsomassa kohtauksia, jannittdvid eiko?
Jokainen kohtaus kestdd 4 minuuttia, jonka jilkeen on minuutti aikaa etsid uusi kohde.
Tétd siirtyméaikaa merkkaa musiikki (anfaa ddnindytteen napsauttamalla sormiaan). Jos
ette tissd ajassa saavuta paddmadrddnne, jadtte paljosta paitsi — omasta syystinne. Ainoa
hyviksytty suoritus on ndhdi jokainen kohtaus kokonaan. Kierroksen péétyttyd palaatte
takaisin tinne. Onko kysyttdvaa? Hyva. Aika alkaa nyt!

Hahmo puhuu niin tiukalle korviin vedetylldi pepsodenttihymylld, etti se ldhentelee irvistysta.
Hullunkiilto silmissd hidn puhuu jokaiseen suuntaan vuorotellen, huomioiden ndin yleisén joka
suunnassa. Harjoituskauden kokeilujen pédtteeksi pédéddyimme téllaiseen tehokkuusyhteiskuntaa
satiirisoivaan muotoon, jossa litkkumisen tahti on tiukasti méddratty musiikin avulla. Ohjeita antava
hahmo oli selkeisti erilldén esiintyjdn persoonasta — myds ndin kohtausten 12.0-12.5 “Kohtauksia
erillisyydestd ja yksindisyydestd” monitilandyttiméllepano erottautui selkedsti esityksen erilliseksi

osioksi.

Monitilandyttimdllepano tarkoittaa, ettd vahintddn kaksi ndyttimon aluetta on erotettu niin, etteivét ne
muodosta jatkumoa eikd niitd voi katsoa samanaikaisesti. Namai tilat voivat olla suoraan edestd
katsottavia tai ympéristonomaisia. Y mparistonomaisen esityksen monitilandyttimollepanossa luodaan
usein esiintyjille ’niyttimotaskuja’, jolloin yleisd kiertdd katsomassa kohtauksia. (Aronson 1981;
Arlander 1998.) Arlander (1998) tarkastelee tilannetta myos toisin péin: katsojille voidaan myds luoda
"katsomistaskuja’, erddnlaisia turvapaikkoja ndyttdmolle. Talloin esiintyjd—katsoja -suhteen fyysinen
etdisyys on pieni, mutta psyykkinen isompi. Laumassa sovellettiin monitilandyttimollepanoa niin

‘ndyttdmotaskuina’ kuin *katsomistaskuinakin’.
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Monitilandyttimdllepano voi tapahtua Aronsonin (1981) mukaan neljilld eri tavalla: 1) liikkkumaton
yleiso, litkkumaton esitys (itsendiset esitykset tapahtuvat samanaikaisesti eri tiloissa) 2) liikkumaton
yleiso, liikkuva esitys (esim. kulkue- ja kiertue-esitykset) 3) liikkkuva yleiso, litkkuva esitys (esiintyjét
johdattavat yleison tilasta toiseen) ja 4) liikkuva yleiso, liikkumaton esitys (esim. yleisd liikkuu
esityspisteiden vililld). Laumassa sovellettiin muotoa numero nelja — katsojat liitkkuivat TYT:n tilassa
heille annetun kartan ja ohjeiden avulla. Taémé nédyttimollepano oli myds simultaaninen — itsendiset
kohtaukset tapahtuivat toisistaan erilldén samanaikaisesti. Simultaanisuus ei kuitenkaan ollut Aronsonin
(1981) kuvailemaa, valintoja edellyttdvdd samanaikaisuutta, vaan jokainen katsoja nédki vuorollaan
jokaisen esityksen. Harjoituskaudella nidyttimdllepanoa suunnitellessamme testasimme myds valintoja
edellyttavad, simultaanista versiota tisté esityksen osiosta niin, etté yleiso saa kierrella tilassa tietyn ajan
vapaasti. Hylkdsimme kuitenkin timén vaihtoehdon — tydryhmén testikatsojat tunsivat levottomuutta
valinnanvapaudesta ja kylldstymisti keskeltd alkaviin kohtauksiin. My6s Arlander (1998, 42) mainitsee,
ettd katsoja saattaa kokea hineltd edellytetyt valinnat ja liikkeet keskittymistd hdiritsevind tai

turvattomuutta lisdavina.

Monitilandyttimollepano-osuudessa myds késitellddn yhteison tematiikkaa eri kulmista kuin
teatterisalin puolella. Kun esiintyjédt toimivat teatterisalin puolella ldhes jatkuvasti yhdessd, olivat
samassa tilassa ja usein “orgaanisena oliona” (Karhu 2017), kohtauksen 12 monitilandyttimdllepanossa
he olivat eri tiloissa, eristyksissd toisistaan. Heilld oli eri vaatteet, eri maskit ja erilainen lavastus
ympérillddn. Ndin korostettiin yhteison kaantopuolta — joku jdi aina ulkopuolelle. My®ds yleisd, joka oli
ollut tihdn asti yhtendinen joukko, jakaantui nyt viiteen eri ryhméén — kohtaukset erillisyydesté ja

yksindisyydesté toteuttavat teemaa myods muotonsa puolesta.

Tiesimme jo aivan prosessin alkuvaiheessa haluavamme kiyttdd TY T:n tilaa my0s niiltd osin, johon
yleisolle ei normaalisti ole pddsyd. Kiersimme jo ennen harjoitusten alkua ohjaajan kanssa tilassa ja
pohdimme sopivia esiintymispaikkoja. Kohtausten siséltd muovautui yhteisen pohdinnan, keskustelun
ja improvisaation avulla. Ndmé salin ulkopuoliset viisi tilaa olivat lavastajan taidonndyte ja suurin

tyosarka.

Monitilandyttimollepanossa kédsiohjelman kartat tulivat kdyttoon. Kartta oli néissd kohtauksissa
keskeinen materiaalinen toimija ja yleisdosuhteen tuottaja. lThmiset muodostivat karttojensa vérin
perusteella ”laumoja”. Tietyn vérinen kartta oli kvasiobjekti, joka aivan konkreettisesti yhdisti ihmiset
ryhmiksi ja laittoi heiddt kulkemaan samoihin suuntiin. Kartta aiheutti toisinaan myds hdmmennysta:

vérit, numerot ja tilasta 10ytyvét origamivihjeet eivdt kovan paineen alla aina ehtineet avautua yleisélle.
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Karttaan oli merkitty my®s tilasta 16ytyvét ohjaavat merkit, mutta oli etsittdvé kartasta, mitd merkkejd
tulisi milloinkin seurata. ”Laumatkojen johtajan” oli avustettava yleisdd litkkumaan tilassa parhaansa
mukaan. Tdméin hin teki edelleen hahmossaan, valmistellen samalla kiertelyn jidlkeen seuraavaa
piknikkid. Mahtoiko vaaleanpunaisen kartan omaavasta tuntua ulkopuoliselta, jos hdn vahingossa
paatyikin kiertimédén kohtaukset keltakarttaisten kanssa? Tama ei toki haitannut esityksen kulkua, niin
kauan kuin henkil6 néki kaikki kohtaukset. Kartan voi kuitenkin ndhdd my6s havainnointia ja yleison

ja esiintyjien valistd kommunikointia vaikeuttavana tekijand, erddnlaisena parasiittina (Serres 1982).

Hédmmennys johtui varmasti isolta osalta siité, etti kartta teki my0s jotain héiritsevéé: se laski ihmisten
katseet tilan representaatioon, sen sijaan ettd katsoja olisi voinut suoraan seurata merkkejé itse tilassa.
Kartta toimi paitsi kommunikaatiovilineend, my0s kohinana tai parasiittina. Parasiitti on Serresin
mukaan kddnndksen toinen puoli. Parasiitin tai kddnndksen ansiosta vastaanotettu viesti on aina
erilainen, kuin mitd se oli ldhtiessddn. Kommunikaation osapuolet pyrkivédt ulossulkemaan timén
kohinan, he pyrkivit mahdollisimman sujuvaan kommunikaatioon. Se ei kuitenkaan ole koskaan
mahdollista, silld parasiitti on sekd rajoittaja ettd mahdollistaja samanaikaisesti. Jos tdméi
kommunikaatiosuhde olisi tidydellinen, se katoaisi suhteena. (Pyyhtinen & Lehtonen 2015.) Kartta on
kommunikaatioviline, jonka pyrkimys on luoda uudenlainen kommunikaatiosuhde yleison ja esiintyjien
vilille. Samaan aikaan se kuitenkin héiritsee titd kommunikaatiota. Samoin voisimme ajatella koko
teatteritilasta. Se on kommunikaation viline ja viesti. Samaan aikaan se on kommunikoijien vilissa,

sekd mahdollistaa, ettd rajoittaa kommunikaatiota.
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Kuva 6: Lauman monitilandyttimollepanon kartta. Grafiikka: Jouni Kuru.

Osaksi esitystd muodostui myos ihmisten kommunikaatio téssé heille annetussa ryhméssd. Havainnoin
ryhmien vuorovaikutusta useissa esityksissd. Useimmiten tuntemattomat eivat puhuneet toisilleen
lainkaan, kuin korkeintaan jotakin karttaan ja liikkumiseen liittyvdd. Yhdessd samaan suuntaan

litkkkuminen oli kuitenkin jo yhdistidvaa sindllaan.

Pohdin my6s omaa rooliani ndissd kiertelevissd laumoissa: en osannut kdyttdytyd niin kuin olisin
tilanteessa ensimmadistd kertaa. Tiesin joka kerta, minne tulee menni seuraavaksi — siispd kévelin
useimmiten etunenéssi seuraavaan paikkaan. Toimin tahtomattani ”laumanjohtajana”. Saatoin ohjeistaa
ihmisid, jotka eivit tienneet minne mennd. Kehotin ihmisid istumaan ja kavereille saatoin jutella joitain
asioita kohtauksista. Jossakin kohtaa esityskautta yritin rajoittaa kayttdytymisténi, mutta se osoittautui
mahdottomaksi: jos joku kysyy, mihin pitdd seuraavaksi mennd, en voi esittdd tietimitontd. Olin

tilanteissa omana itsenini.

Laumassa katsoja on ikddn kuin koko ajan esityksen niayttimon kokonaiskehyksen sisdssd. Esityksen

sisdlld on kuitenkin monitilandyttimopanon keinoin toteutettuja kohtauksia, joissa katsoja on
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kohtauksen kehyksen ulkopuolella — katsoja liikkuu tilassa katsomassa kohtauksia, joissa
katsomisasetelma (katsomo—néyttimo -suhde) on frontaalinen, mutta samalla esitys on ympardiva ja

simultaaninen.

Monitilandyttimollepanossa suurin osa kohtauksista oli edesti katsottavia. Katsomot olivat kuitenkin
pienid, mitoitettu kahdeksalle ihmiselle. Esiintyji—katsoja -suhde oli néissé kohtauksissa intiimimpi:
katsojat olivat paitsi melko tiiviisti toisiinsa ndhden, myos ldhempédné tapahtumia ja “’lavaa”. Samaan
aikaan kun esiintyjin ja katsojan vélinen fyysinen etdisyys pieneni muuttamalla ndyttimo—katsomo -
suhdetta, kasvatettiin suuressa osassa kohtauksia esiintyjin ja katsojan vilistd psyykkistd etiisyyttd;
neljds seind pystytettiin hetkellisesti. Kahdessa kohtauksessa, ndyttelijdldmpidssd ja puvustossa
tapahtuneissa, otettiin kuitenkin yleisoon katsekontaktia. Psyykkisté etdisyyttd siis osittain pienennettiin
samanaikaisesti fyysisen etdisyyden kanssa, mutta ei kosketukseen asti. Katseella oli tarkoituksensa:
puvustossa katsekontakti yleisoon otettiin dialogikohtauksen lopuksi pohdintojen vahvistamiseksi
empatiasta. Pelkkd katse viesti, ettd esiintyjd pyrki tuntemaan empatiaa katsojaa kohtaan — tai ”Toista”
kohtaan. Samalla hin my6s ikddn kuin pyysi apua ja vastauksia kysymyksiinsé. Téssd kohtaa esiintyja
oli pudottanut hahmonsa, joka oli terroristi. Ndin hén pyysi ikddn kuin jilkikdteen yleisod tuntemaan

empatiaa myo0s terroristia kohtaan.

OLGA

Kun joku valitsee sattumanvaraisesti padttdd toisen ihmisen eldmén, mihin hén laittaa
empatian?

Onko sitd koskaan ollutkaan?

Pitddko meidén silloin tuntea empatiaa?

Onko muuta reittid?

2

Nayttelijalampiossd esiintyjdt vaihtoivat vaatekerrasta toiseen, “vaihtelivat statuksia”, tai joidenkin
tulkintojen mukaan kuvasivat muodin kiertoa esimerkiksi Georg Simmelin (2005) kirjoitusten
mukaisesti. He roolittivat katsojat peiliksi. Kun he peilailivat itseddn ja asukokonaisuuttaan peilisté, he
tekivdt sen katsojien silmiin katsoen. Tdmé konkretisoi sitd, miten peilaamme itseimme jatkuvasti
muihin. Itselleni kokemus silmiin katsomisesta oli joka kerta intensiivinen — puheettoman kohtauksen
katse oli rehellinen ja tunsin kummallista yhteyden tunnetta, vain katseen antamana. Neljdnnen seinén
rikkominen on joskus sykdhdyttivd tunne. Esiintyjdn katse tuntuu jannittdvéltd, intensiiviseltd,
henkilokohtaiselta — hin katsoo minua silmiin, hin puhuu juuri minulle. Katse onkin ilmeisin keino

kuroa umpeen kuilua katsojan ja katsottavan vililli. Vaikka ramppia ylitettiin, se ei kuitenkaan

kokonaan poistunut esiintyjdn ja katsojan vélistd, silld sen lipi ei fyysisesti liikuttu.
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Peilaaminen ja peilit toistuivatkin erddnlaisena motiivina seké diskursiivisesti ettd materiaalisesti niin
harjoituskaudella kuin esityksessdkin. Peilisolut mainitaan jo harjoituskauden alkupuolen
ajatuskartoissa. Liikeimprovisaatiota harjoiteltiin usein peilaamalla toisen liikkeitd. Yldkerran
monitilandyttimollepanon kahteen kohtaukseen muodostui teemaksi sekd itsensd peilaaminen toiseen
ihmiseen, ettd konkreettinen peilailu, itsensd katselu. Tamén voi nihdd myOs metaforana “itseensé
katsomisesta”, itsereflektiosta tai reflektiivisestd empatiasta. Deleuze ja Guattarin filosofiassa subjekti
on rajapinnalla. Se on aina liikkeessd — se kddntyy vuoroin kohti sen rajattua muotoa, vuoroin kohti sen
synnyttidnyttd kaaosta. (Jakonen 2015, 225). Kuisma Korhonen ja Pajari Résénen viittaavat esimerkiksi
Hans-Georg Gadameriin sanoessaan: kun kohtaan toisen, kohtaan my0s itseni. Mind olen toinen.
Kohtaamiselle on valttimatontd, ettd toisessa tunnistaa sekd toisen ettd samuuden. ”Ilman samuutta en
voisi tunnistaa erilaisuutta, ilman eridvid asioita en voisi tunnistaa samuutta. Kokonaan toinen on €i-
oleva.” (Korhonen & Résdnen 2010, 16—17.) Empatia on vaihtelua oman ja toisen nikokulman valilla.
Néin médriteltynd empatia korostaa toisistamme irrallisuutta samaan aikaan, kun se yhdistdd meita.
(Stein 1989.) Vanha kansanviisaus ”silmdt ovat sielun peili” on totta myds filosofisessa mielessd —
ndemme toisessa ihmisessd seké itsemme, ettd Toisen. Empatian tunteminen on kuitenkin helpompaa,
kun kohtaamme toisen kanssa samassa tilassa. Silloin emme péése pakenemaan stereotypioiden taakse,
meidén on tunnustettava toisen yksiloys ja ndhtévi hdnessd my0ds se mitd niemme itsessimme. (Aaltola
ja Keto 2018.) Emmanuel Levinasin filosofiassa eettinen subjekti voi syntyéd ainoastaan kohtaamisessa
Toisen kanssa. Kohtaavat kehot voivat olla ihmisié tai ei-inhimillisid “kehoja”. (Korhonen & Résénen

2010, 10; 14)
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Kuva 7: Kuvassa lina Loppdnen. © Jouni Kuru.

Monitilandyttimdllepanon kiertelyiden jédlkeen yleiso palasi saliin, jonne oli aseteltu piknikviltteja,
ruokaa ja juomaa. Kahvi, tee ja naposteltavat sisdltyivét lipun hintaan. Tadma hetki oli ikd&n kuin
’viliaika” — ihmiset saivat liikkua tilassa vapaasti, kidydd ulkona, wc:ssd ja niin edelleen. Ruuan ja
juoman ldsndolo sekd esiintyjdn ohjeistus tilanteeseen antoi merkin tauon paikasta, esitystilanteen
hetkellisestd purkautumisesta. Ruoka perustarpeena yhdistéid ihmisid. Suhteita on tehty pysyvéksi ja
niiden pysyvyyttd on yllédpidetty ruuan avulla kautta aikain. Kulhot, kahvikupit ja termospullot olivat
aivan konkreettisesti kvasiobjekteja, jotka kiertdessddn ihmiseltd toiselle yhdistivdt heitd. Ruokaan ja
niihin objekteihin kietoutuu koko ihmisyyden historia, silld ravinto on vélttimétdn asia ihmislauman
selviytymiselle. Niihin kietoutuvat kaikki ne kulttuuriset merkitykset, joita jatkuvasti performatiivisesti,

toiston ja eroavaisuuden (ks. esim. Jakonen 2015) avulla tuotetaan.

Usein piknik oli limminhenkinen, ihmiset keskustelivat keskendén ja esiintyjien kanssa. Esiintyjét olivat
tilassa lasnd ilman rooleja. Téssa esityksen osiossa esiintyjéin ja katsojan rajapinta oli harmaimmillaan.
Thmiset oleskelivat samalla tasolla, samassa tilassa, keskustelemassa keskenddn. Tama rento tilanne
kuitenkin keskeytettiin lihes veitselld leikaten, kun yleiso laitettiin pakenemaan katsomoon. Piknik

keskeytettiin puhelulla, jonka péétteeksi yleisd ohjattiin nopeasti salin reunoille “pakoon traktoreita”.
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[lusorisen kautta luotiin syy liikkua. Yleiso ohjattiin salin toisen puolen korokkeille istumaan — yleisd

oli nyt (areenamaisessa) puolikaaressa.

Téassd asetelmassa toimittiin samoin kuin esityksen alkupuolen rinkimiisessd muodostelmassa —
esiintyjdt istuivat vélilla katsojien kanssa samoilla tasoilla, mutta kohtauksissa 15 ja 16 katsojiin ei otettu
kontaktia muulla tavoin kuin katseella. Kohtauksessa 17. ”Dialogi yhteison muutoksesta”, esiintyjét
antoivat yleisolle varikkditd matonkuteita, joista pidelld kiinni. Nayttelijat kuljettivat rullia ja
muodostivat lavalle matonkudeverkoston. Toisella puolella tilaa osa esiintyjisté sulki ringin ja piteli niin
ikd4dn matonkuteista kiinni. Yhteydet yleison ja ndyttelijoiden kesken tehtiin ndkyviksi materiaalisen
toimijan avulla. Tdmi verkosto oli myds materiaalinen metafora toimijaverkostolle, kollektiiville,
hybridille, rihmastolle. Verkoston keskelld oli yksi esiintyjistd, joka on ikd&n kuin yhteyksien

keskuksessa, risteymékohdassa. Hantd kiedottiin verkkoon. Kun hén liikkui, verkko liikkui hdnen

ymparilldén. Kollektiivit ovatkin jatkuvasti liilkkeessé ja muutoksen alaisena.

Kuva 8: Kuvassa keskellda Emmi Eloméki, etualalla Venla Kinnunen ja Iina Lopponen. © Jouni Kuru.

Témén verkoston voi ndhdd vertauskuvana my6s yksilon mielelle ja identiteetille.
Toimijaverkostoteoreetikot, kuten monet muutkin viime aikojen ajattelijat, ovat vahvasti

kyseenalaistaneet keinotekoisia kahtiajakoja, kuten mieli-ruumis -jakoa tai luonto—kulttuuri -jakoa
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(Esim. Latour 2004). Esimerkiksi enaktivistit ajattelevat, etti mieli ja minuus ovat perustaltaan
kehollisia ilmiditd, mutta ne eivit rajoitu ainoastaan biologiseen kehoon. Mieli ei sijaitse ainoastaan
aivoissa, vaan koko ruumiissa. Koko ruumis kokee, ajattelee ja tuntee. Tdmén lisdksi mieli voi ikddn
kuin laajeta ruumiin ulkopuolisiin esineisiin ja asioihin. Esimerkiksi sokea ihminen tuntee ensisijaisesti
maan kepin pééssi, ei keppid. Tillaisten aistimista avustavien materiaalisten toimijoiden lisdksi ihmisen
mieli laajentuu myds ajattelua avustaviin toimijoihin, kuten muistikirjoihin ja kalentereihin. Mihin
kaikkialle mieli voi ulottua? Voivatko toiset ihmiset toimia mielen rakennuspalikoina? On pariskuntia,
jotka tdydentédvit toistensa lauseita. Eivdtko he luo toistensa minuutta? (Haanila, Salminen & Telakivi
2017.) Ihmisten mielet kehittyvit suhteessa muihin ihmisiin. Mielet limittyvét toisiinsa, eiké ole keinoa
erottaa niitd toisistaan. Juuri tima tekee empatiasta mahdollista. (Gallagher 2012, 21; Aaltola & Keto
2018.) Kognitiotieteilijait puhuvatkin muun muassa kehollistuneesta (embodied) kognitiosta,

paikallistuneesta (situated) kognitiosta ja jaetusta (distriputed) kognitiosta. (Mm. Jung & Madzia 2016.)

Téassd verkostossa pysytddn kohtauksen 20. “Jotain hyvdi ja kaunista” ajan, jonka pditteeksi yksi
esiintyjistd riisuu keskelld olevan esiintyjin verkoston rihmoista. Tdmédn jilkeen myods yleis6d
ohjeistetaan laskemaan rihmat késistddn. Rihmat muodostavat ruohomaton pédlle tieverkoston”.
Esiintyjét tasapainottelevat ndiden rajapintojen péddlld kuin trapetseilla. Pitkdn tasapainottelun ja
dialogin jélkeen esiintyjit “huomaavat” yleison. Kddnnetéén rooleja: hetken yleiso on itse katsottava.

Heista keskustellaan:

PASI
Millonhan me ollaan perilla?

AKU-MATTI
Téssd sen pitdisi olla.
Kattokaa.

Kaikki ndyttelijit kddntyvdt katsomaan yleisod.

PASI
Onpa ne kauniita.

VALTTERI
Ne on ollu siina vaikka kuinka kauan.

PASI
Onko ne varta vasten meiti tulleet katsomaan?

AKU-MATTI
Uskallettaisko me pyytédd niitd meiddn mukaan?

VALTTERI
Pitdisko koittaa.
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PASI JA MUUT
Joo.

Jalleen yleisod tullaan hakemaan tutulla ja turvallisella otteella. Heiddt ohjataan kolmeen eri ryhméén,
joille jokaiselle annetaan sama ohjeistus. Esiintyjét aloittavat jonon istuen lattialla niin, ettd edelliseen

ihmiseen otetaan pieni kosketus, vaikkapa vain varpaan hipaisu.

(Ohjeistus:

tehdddin jono kohti keskustaa

ota joku asento, joka on kosketuksissa edelliseen, voi olla eri kehonosilla, pieni tai iso
kosketus

tehdddn hiljaisuudessa.)

Yleiso jatkaa jonoa kohti lavan keskustaa. Nédin kosketus tuodaan peliin myos katsojien vilille, ei
pelkistidn yleison ja esiintyjien vilille. Tdmén kohtauksen muoto syntyi “patsasjono” -harjoitteesta,
jota tehtiin startissa sekd silloin tdlldin koko harjoituskauden ajan. Erdissd harjoituksissa ryhmét saivat
tehtdvin tehdd demokohtaukset kosketuksesta. Yksi ryhmistdi muodosti yleis6(d esittdvésti
tydoryhmé)std kolme jonoa patsasjonojen logiikalla ja kuiski ajatuksiaan dineen ollessaan jonoissa.
Poistimme kuiskaukset ja myohemmin niiden paikalle solahti ukulelella séestetty laulu, joka kuunneltiin

néiltd paikoilta.

Hengitd, nosta jalat ilmaan

Katso sitd joka vieressd ndyttdd silti
kuin valot piirtdis sen

pintaan jonkun vaihtoehtoisen
maapallon mantereiden rajat

Vilissd aavikollinen
yksindisid
vaeltajia

Maailma tiynnd

Matkalle jddneitd viestejd
Halua tuntea

Virtausta kahteen suuntaan
Tuhannet reitit ajassa

Ja rytmi yhteinen

Ota syliin

Pddstd pois

Vilissd aavikollinen
vksindisid

vaeltajia

Hauras, muista riippuvainen koti
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maasta syntynyt ja siksi tuleva
vaikka atomini ovat tahdistd
Uusi suhde térmdyksestd
Kuulen kohinan ldpi

sanat ja kosketuksen

(Lauman kasikirjoitus, san. Veera Alaverronen, Sara Koiranen, Suvi Puttonen)

Kosketus oli keskeinen suhteiden vahvistaja ja ylldpitdja sekd harjoitusprosessissa, ettd esityksissa.
Harjoitusprosessissa kosketus oli luontevana mukana erilaisten fyysisten harjoitteiden kautta. Alusta asti
oli selkedd, ettd haluamme myo0s yleison mukaan koskettamaan, silld se on ilmeinen tapa saada ihmiset

tuntemaan yhteisyytta.

Taina Kinnunen (2013) tutkii kirjassaan suomalaisten kosketushistorioita. Kosketuksella on
perustavanlaatuinen merkitys terveydelle ja onnellisuudelle. Tuntoaisti kehittyy meille ensimmaéiseni ja
sammuu viimeisend ja se onkin eloonjdimisen kannalta tirkein aistimme. Kosketuksen tutkimus on
kuitenkin jadnyt vihéiseksi. Tuntoaistia on pidetty lansimaisessa historiassa alempiarvoisena kuin muita
aisteja ja silld on ollut moraalisesti epéilyttdva viritys. Kinnunen kirjoittaa: “koskettaminen on siis
alkuperdisin tapamme kurottautua maailmaan ja muodostaa yhteys kanssaihmisiin” (Emt. 2013, 14).
Tosiaan, kosketus vahvistaa suhteitamme. Kinnunen (2013) esittd4, ettd kosketus voi jopa olla avain

parempaan maailmaan, esimerkiksi kansansairauksien parantamiseen ja ekologisempaan elaméntapaan.

Helld kosketus vaikuttaa parasympaattiseen hermostoon oksitosiinin, serotoniinin, dopamiinin ja
noradrenaliinin vélitykselld. Ndmd hormonit ja vilittdjdaineet edistavét rauhoittumista, lepoa ja
turvallisuudentunnetta. Naitd vélittdjaaineita erittyy muidenkin ulkoisten drsykkeiden seurauksena,
mutta kosketus on niisti tehokkain. Oksitosiini vahentda stressid, lievittdd kipua, laskee syddmensyketta
ja verenpainetta, sekd vahvistaa immuniteettia. Oksitosiini myds aiheuttaa positiivisen kierteen: se
vaikuttaa kéyttdytymiseen rohkaisemalla myoOnteiseen yhteyteen muiden kanssa. Vahingoittava

kosketus pdinvastoin aiheuttaa stressié ja vihamielistd kanssakdymistd. (Kinnunen 2013.)

On muistettava, ettd jokaisen ihmisen keho ja reaktiot ovat erilaisia riippuen hdnen historiastaan.
Koskettamisen tavat eroavat kulttuureittain — suomessa ollaan pitkdin oltu melko pidattaytyvaisid. Jo
ero ilmaisujen vililld “tietdd” ihminen tai “tuntea” ihminen kertoo siité, ettd tunteminen, kosketus, on
ele, joka viestii jotakin erityistd. (Kinnunen 2013.) Muun muassa néisté syistd muovasimme kosketuksen
Laumassa mahdollisimman helposti nieltdviksi ja matalan kynnyksen teoiksi. Kéteen tarttuminen voi
olla erikoinen kokemus teatterissa, mutta helppo teko arkieldmian verrattuna — kaikki kattelevit joskus.

Kittely on osa tapakulttuuria. Aivan liki vieraan ithmisen viereen istuminen saattaa olla jannittdvaa,
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mutta niin me saatamme joutua tekemidn esimerkiksi ruuhkabusseissakin. Kun kosketus tuodaan
keskioon esityksen kontekstissa, pysdhdymme ajattelemaan tuntemuksiamme tilanteessa: esimerkiksi,

”miksi minulla on epdmiellyttdvi olo ventovieraan kyljessd?” tai ”tdméhdn on ihan ok™.

Juuri kulttuuriset eroavaisuudet suhtautumisessa kosketukseen voidaan ndhdd sekd valittdvand, ettd
rajoittavana tekijénd, parasiittina tai kddnnoksend, kun puhutaan kosketuksesta kommunikaationa.
Thokosketuksessa mitddn ilmeistd ei ole kommunikaation vélissd, mutta kulttuuriset vaihtelevuudet
siind, millaista kosketusta kaipaa tai millaisen kosketuksen sallii, on ilmeistd kohinaa, pientd
hiiridtekijaa, joka rajoittaa kosketusta. Kun ndmid kulttuuriset kisitykset yhtenevét, ne myo0s

mahdollistavat kosketusta.

Kosketus kertoo myos valtasuhteista kulttuurissa. Esimerkiksi joissain kulttuureissa alaluokkaan
kuuluva ei missddn tapauksessa saa koskettaa yldluokkaan kuuluvaa. (Kinnunen 2013.) Teatterillisessa
kohtaamisessa, jossa kulttuurillisista normeista on mahdollista joustaa, voidaan luoda tasa-arvoisia
kohtaamisia my0s kosketuksen kautta. Vaikka Lauman suhtautuminen yleison koskettamiseen oli
suhteellisen varovaista, se oli silti ehdotus yhteisesté tilasta, jossa on ok koskettaa my0s ventovierasta.
Tietenkin patsasjonokohtauksessa luotiin esityksen sisdlld oma norminsa ohjeiden muodossa; yleison
voi olla vaikea vastustaa tdtd normia. Jokaisella oli kuitenkin oikeus asettaa rajansa: oli tdysin

mahdollista tulla istumaan edellisen viereen ilman, ettd kosketti.

Laulun jilkeen yleisdd ohjeistetaan ottamaan ympdrilleen lisdd tilaa, meneméin makaamaan ja
sulkemaan silmét. Vaihtoehdoksi katsojille, joille maahan istuminen on vaikeaa, ehdotetaan tuolille
istumista jo kosketusjonoon menon vaiheessa. Harvoin tdhén vaihtoehtoon kukaan tarttui, mutta tisti
yksilon tarpeiden huomioimisesta huolimatta nousi huoli: tuntuuko tuolilla olijasta ulkopuoliselta?
Tama oli yksi niistd kohtauksista, jossa esteettomyys oli mahdollista huomioida. Kaikissa kohtauksissa
esteettomyyttd ei kuitenkaan voitu huomioida; osa kohtauksista tapahtui teatterin toisessa kerroksessa.
Tadmai osaltaan rajasi ikdvé kylld osan potentiaalisista katsojista esitystapahtumien ulkopuolelle. Toki
esitys oli moniaistillisuudestaan huolimatta esteellinen monelle aistirajoitteiselle, kuten iso osa

teatteriesityksista.

Viimeisessd kohtauksessa yksi esiintyjd puhuu rauhallisella d4nelld mielikuvia herdttdvaa tekstid. Koska
yleisolld on silmit suljettuina, kohtauksen tapahtumapaikka pddasiassa jokaisen osallistujan omassa
mielessd ja kehossa. Tdmd on hyvd esimerkki Arlanderin (1998) esitteleméstd kédnteisestd

monindyttimollepanosta eli ”katsomistaskuista”, jossa Eversmanin (1992) nelikentin mukaan tila on



87

todella illusorinen. Muiden katsomisen jélkeen, lopuksi, katsotaan sisélle itseen mielikuvituksen ja

simuloivan empatian avulla.

Tédma “mielikuvaharjoitus kasvoista satelliittiin” oli ideana olemassa jo ennen Lauman starttia. Idea
syntyi Youtube-videosta, johon térmisin Facebookissa. Siind ldhdetdén liikkeelle ihmiskasvoista,
laajennetaan skaalaa hiljalleen kosmisiin mittakaavoihin ja zoomataan jélleen ihmiskasvoihin, silmidin
ja siitd kvarkkeihin asti. Pienimmaéstd tunnetusta universumin osasesta palaudutaan jélleen
ihmiskasvoihin. Videon on luonut Lansi-Australian yliopiston apulaisprofessori Danail Obreschkow
Cosmic Eye -mobiilisovelluksen pohjalta. Sovellus on timén tutkielman kirjoitushetkelld saatavilla i0S
-laitteille. Se sai inspiraationsa kasvavasta maéréstd tarkkoja universumin skaalan kuvauksista ja
elokuvia. Osa kuvista on oikeita valokuvia, osa luomishetkelld tarkimpia tietokonemallinnuksia. Kaikki
lahteet ovat viitattuina interaktiivisessa Cosmic Eye -sovelluksessa. (Youtube 2018.) Lauman
kasikirjoituksen puitteissa skaalausta ei ollut mahdollista tehdé niin laajalti kuin videolla; rajasimme

tarkastelun ihmisen elinpiiriin.

KATARIINA

Kuvittele jonkin ldheisen ihmisen kasvot. Katso hintd hetki silmiin. Hymyilette
toisillenne. Kuvittele, ettd alat hiljalleen leijua ylospdin kohti taivasta. Kohoat ylos ja
ihminen, jota katsoit, pienentyy alapuolellasi. Korkeus nousee viiteen metriin,
kymmeneen, kahteenkymmeneen. Katsele hetki ymparistod. Miltd ihmiset nayttavat talta
korkeudelta? Nouset vield korkeammalle. Nyt olet jo lintujen ylidpuolella. Katselet kun
ne liitdvét alitsesi. Nouse vield. Nyt ndet jo kaupunkeja ja niiden valoja. Mihin valot ovat
keskittyneet? Missd on pimeda? Nouse edelleen ylospéin. Néet kaupunkien mutkittelevat
rajat ja teiden ohuet valojuovat, jotka yhdistdvit kaupungit toisiinsa. Nouset edelleen
pilvipeitteiden lépi. Pilvipeite rakoilee ja ndet vain vihertévid, rusehtavia ja sinisid alueita.
Nouset edelleen ylospdin ja alat erottaa mantereiden dériviivoja. Meret vellovat allasi
valtavina ja mantereet huokuvat jykevdd voimaa. Nouse vield kohti viilenevdi avaruutta,
pois maan ilmakehistd. Nouse vield. Pysdhdyt satelliitin tasolle 36 000 kilometriin, josta
voit nihdé koko maapallon.

PASI
Jos taaltd asti ndkis ihmisetkin, niin miltdhdn ihmisten liikkeet ndyttiis? Oisko ne niin
kuin kalaparvia, jotka liikkuvat yhdessé erilaisina ryppdind?

NANNE

Ainakaan ihmiset ei ole jakautuneet tasaisesti eri puolille palloa. Jossain on enemmaén,
jossain tosi paljon, sitten jossain ehkd pari erakkoa tai sellaisia muutaman ihmisen
kasaumia.

PASI
Kasaumia.

NANNE
Niin. Mut sekin vaihtelee et kuka on missdkin keossa. Thmisethédn liikkuu.
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PASI
Toistensa luo.

OLGA
Jotkut kyl liikkkuvat poiskin. Ei kaikki kaipaa seuraa. Ma olisin ehké onnellisempi yksin.

VALTTERI
Hei sitd on tutkittu. ..

VENLA
joo jossain eteldnavalla ne tutkimusasemilla yksin olleet ihmiset oli masentuneet pahasti.

VALTTERI
Kun ne oli yksin niin kauan.

VENLA
Se ei sovi ithmisille.

VALTTERI
Ainakaan useimmille.

KATARIINA

Katsele hetki ympdérillesi satelliitin korkeudella. Mitd nédet? Katsele sitten maapalloa,
kotiplaneettaasi. Alat hiljalleen laskeutua, kevyesti ja pehmedsti, sitten kiihtyvélla
vauhdilla. Laskeudut, kunnes avaruuden mustuus jii taakse, tulet taas maan ilmakehéén,
laskeudut yhé. Erotat pinnan muodot, metsid, jokia, merié, vuoria ja kaupunkeja. Tunnet
tuulen kasvoillasi. Vauhtisi hidastuu, ja leijailet kevyesti maahan. Tunnet nurmikon
allasi, aistit silmdluomien ldpi tulevan valon. Kuvittele nyt vield ne samat kasvot, joista
lahdit tdlle matkalle. Katso hdntd silmiin. Hdn sulkee sinut halaukseen ja silittdd hiljaa
paatisi.

NANNE
Tiesittekd muuten, ettd kosketus on ihmisen varhaisin yhteys maailmaan. Sikion aisteista
ensimméinen on tunto.

IINA
Lemped kosketus saa ihmiset kiintyméén toisiinsa.

NANNE
Kosketus sitoo meidit yhteen.

KATARIINA

Viivy vield hetki ldmpimédssd syleilyssd. Hiljalleen irrottaudut halauksesta. Hengitd
syvddn, kuuntele hetki ympériston ddnid. Olet taas nurmikolla, Turun
ylioppilasteatterilla. Voit avata silmét ja nousta hitaasti ylos. Katso ihmisid ympérillasi.

Kiitos.
Viimeisessd kohtauksessa palataan kosketuksen merkitykseen ihmisten vélisessd kanssakéymisessé.

Kohtauksella pyritddn herdttimdin affektiivista empatiaa simuloimalla kuviteltu tilanne ja liittdméllad

kokemus jokaisen katsojan henkilokohtaiselle tasolle. Peilineuronijérjestelmé liittyy havainnoinnin ja
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toimintojen liséksi kosketukseen. Kun katsot ja kun teet tietyn toiminnon, samat aivojen alueet
valahtavit (Rizzolatti, Fabbri-Destro & Catriano 2009). Se affektiivinen reaktio, joka monilla yleisostd
nousi viimeisen, kuvitellun kosketuksen kohdalla, kertoo siité, ettd ndmi aivoalueet vildhtivit myos
kuviteltaessamme kosketusta. Kertomukset ovatkin parhaimmillaan apuna simuloivan empatian
oppimisessa (Aaltola & Keto 2018, 40). Itse huomasin tunteellisen reaktioni vaihtelevan sen mukaan,
kenet kuvittelin ldheiseksi henkiloksi. Sitd vahvempi affekti, mitd harvinaisempi kosketus on

tosieldmassa.

Kohtauksessa katsojien fyysinen etdisyys toisiinsa on pieni — jos katsomo oli tdynni, oli ihmisten
makoiltava melko ldhelld toisiaan, vieretysten. Samalla kuitenkin psyykkinen etdisyys kasvoi
ddrimmilleen — jokaisella oli oma mielikuvamatkansa kaytdvand. Téllaisen asetelman Arlander (1998)

nikee mielenkiintoisimpana.

Mielikuvamaailmasta irrottauduttiin hiljalleen ja palattiin tdssi ja nyt -hetkeen. Kun yleis6 oli noussut
istumaan ja avannut silménsé, kiittivat esiintyjét yleisod. Mielikuvaharjoituksen vetdji aloitti kiittdmalla
ja kun muut esiintyjit yhtyivit kiitokseen, myds yleison jdsenet sanoivat usein kiitoksen dianeen. Se oli

merkkini esityksen loppumisesta.

KATARIINA
Meidén esitys oli tdssd, mutta tinne saa vield jadda juttelemaan meiddn tai toistenne
kanssa.

Tétd ohjeistusta seurasi (usein hiukan varovaiset) aplodit. Taputtaminen on kehollinen koodi, sanaton
sopimus yleison ja esiintyjien vélilld. Se on yleison vastalahja esiintyjille, ritualistinen keino kiittia ja
osoittaa kunnioitusta (Pyyhtinen 2018). Kaksi esiintyjdd ldhtee avaamaan verhoa ja ovelle sanomaan
heipat yleisolle. Esiintyjdt olivat siis 14snd samassa tilassa niin kauan, kun katsojat olivat teatteritalossa.
Aulassa oli esilld vieraskirja, johon yleiso sai kirjoittaa vilittdmid tuntojaan ja terveisidén, tai vain jattaa

puumerkkinsé. Usein osa katsojista jdi salin nurmikolle keskustelemaan ja istuskelemaan.

Itselleni yleison palautteista jdi parhaiten mieleen esityksen jélkeen saatu palaute: ”mulla on kokonainen
olo”. My®s vieraskirjaan kertyi kiitoksia ja kommentteja. Esityksen vélittoméssi ldheisyydesséd (niin
fyysisessé kuin psyykkisessékin) on vaikea antaa kritiikkid. Sain kuitenkin myds rakentavaa kritiikkia,
esimerkiksi esityksen rakenteeseen, tarinallisuuteen ja sen vélittimaan arvomaailmaan liittyen. Jokainen
katsoja kokee esityksen suhteessa omaan taustaansa. Iso osa palautteesta kuitenkin tuki tavoitteidemme

onnistumista:
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”Pienilld yksittdisilld sanoilla ja eleilld kerrottiin suuria asioita 1dmpimélld tunnelmalla.
Liimattiin yhteis6 16yhin siten yhteen.”

”Hetken maailma oli vihemmén yksindinen paikka. Kiitos!”

” Although not understanding all the dialogues you managed to create a dimension far in
time and space but close to the soul.”

”Se oli hyvé, mutta my0skin aika raju kokemus. Jaettiin lempeéé ja hyvia tilaa, joka oli
vihén vaikea ottaa vastaan. Olen juuri suhteen vaiheessa, jossa pohditaan, ollaanko
yhdessi vai ei. Ja toinen on padtymaissd siihen, ettei koska haluaa ottaa aikaa itselleen
jarjestddkseen asiansa. Téssd vaiheessa pehmed Lauma oli siis aika kova koettelemus.”

”Yksilollinen, fyysinen kohtaaminen ja yhteison tuntu vaihtelevat.” (Karhu 2017)

”Yleenséd tuollaisissa hiljaisissa tilanteissa miettisin, ettd kurniiko maha tai muuta
sellaista, mutta nyt lopussa en miettinyt. Tajusin etté kaikilla muillakin kurnii.”

(Lauman suullista ja kirjallista katsojapalautetta)

Olettaen, ettd ndmd ihmiset kertoivat mielipiteensé rehellisesti, uskon ettd onnistuimme luomaan tilan,

jossa kohdattiin yleisod lempeisti ja perinteistd katsoja—esiintyjé -asetelmaa valittdmammin.

6. YHTEENVETO JA POHDINTA

Olen tissd tutkielmassa kuvannut ja analysoinut osallistavan yleisosuhteen muodostumista devising-
prosessissa. Kontekstoin Lauman yhteisotaiteen, osallistavan teatterin ja devising-teatterin kentélle.
Esittelin tutkimusmetodit ja paikansin Lauman taiteellisen tutkimuksen, osallistuvan taiteentutkimuksen
ja etnografian risteymékohtaan. Perustelin Lauman nidkoékulman ja analysoin aineistoa
teatterintutkimuksen termein sekd empatian ja lahjan kisitteiden avulla. Toimijaverkostoteoreettinen
ajattelu ldpivalaisi koko prosessia, niin taiteellista osuutta kuin titd tutkielmaakin. Uskon, ettd olen
toteuttanut de la Fuenten (2007) toivomaa “uutta taiteen sosiologiaa”. Lauma oli 1dhtokohtaisesti

monitieteellinen. Se oli konkreettista tyoté, jolla performatiivisesti tuotettiin esteettinen lopputulos.

Tyoryhmé ja kaikki esityksen muovautumiseen osallistuvat asiat, esineet ja teknologiat loivat
esityskomposition kollektiivin harjoituskauden prosessissa. Tatd kollektiivia tehtiin pysyvaksi
toistamalla sitd materiaalisissa ja performatiivisissa prosesseissa — esitystapahtumissa. Naissd

tapahtumissa oleellista oli vuorovaikutus ja kommunikaation tavat: yleison ja esityksen viliset suhteet.
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Tila ja sen rakenne vaikuttaa suuresti siihen, millaisia kohtaamisia sen sisdlld syntyy. Niin ollen
osallistavassa esitystaiteessa on tila otettava erityisesti huomioon. Laumassa titd tilaratkaisun
uudelleenméérittelyd toteutettiin ymparistonomaisella niyttdmollepanolla. Ympéroiva katsomo haastaa
perinteisen edestd katsottavan ndyttimo—katsomo -asemoinnin ja luo uusia mahdollisuuksia yleison
osallistamiseen. Yleis6 on ympirdivéssa esitystapahtumassa sen kehyksen siséssd, jolloin he ovat jo
lahtokohtaisesti osallisia esityksen skenografiaan. Vield muokkaamalla esittdjé—katsoja -asetelmaa
osallistavammaksi voidaan luoda vahvempaa yhteisdllisyyden tuntua yksilollisen taidekokemuksen
lisdksi. Fyysisen ja psyykkisen etdisyyden muuntelulla voidaan luoda vaihtelua esityskomposition
muotoon ja sisdltoon. On kuitenkin varottava liian nopeaa muutosta etdisyydessd. Osallistavissakin
esityksissd yksilon valinnanvapautta on kunnioitettava. Toisaalta yleisolle ei voi antaa liikaa
valinnanvapautta — esitystapahtuman kontekstissa se voi olla ahdistavaa tai hidmmentivaa.
Materiaalisen, konkreettisen rakentamisen prosessin lisdksi on mielenkiintoista, miten materiaalisen
ympdriston rakentuminen vaikutti esityksen sisdltoon ja ’psyykkiseen tilaan’. Kun ihmiset jaetaan
ryhmiin, laitetaan kulkemaan samaan suuntaan tilassa ja katsomaan kohtauksia tietyssa jérjestyksessa,

Lauman kontekstissa tima laittaa pohtimaan laumautumisen ilmi6ditd my6s muussa eldméassa.

Yleisosuhdetta luodaan erilaisissa materiaalis—diskursiivisissa prosesseissa, joissa keskeistd on
materiaalinen ympérist0 ja suhteet. Teksti, kehollinen toiminta, rakennettu ympéristo ja koko konteksti
limittyvét yksilon kokemuksessa merkityskimpuiksi. Esitystapahtuma on singulaarinen tapahtumaketju
— taideteos, joka on jokaisella toistokerrallaan erilainen. Niin ollen jokaisen katsojan kokemus on myos
uniikki. Empatian avulla on kuitenkin mahdollista kuvitella itsensd toisen ihmisen asemaan ja ndin
kokea se, mitd toinen kokee, vaikkakin heikommin. Empatia toimii vélineend niin etnografisessa
tutkimusotteessa, taiteellisessa tutkimuksessa kuin devising-prosessissakin. Osallistavaa yleisosuhdetta

luodessa reflektiivinen, ruumiillinen ja kinesteettinen empatia ovat erityisen keskeisessd asemassa.

Kohtaukset syntyvit devising-prosessissa ’lahjojen vaihdon’ myotd. Tatd voisi ajatella erdénlaiseksi
ruumiillisen ja kinesteettisen empatian kautta tapahtuvaksi peilaamisen edestakaiseksi prosessiksi.
Ohjaaja antaa impulssin, joka on lahja esiintyjille. Esiintyjdt luovat kohtausaihion, joka on (vasta)lahja
ohjaajalle. Ohjaaja tekee muutospyynnot (lahja), ja jélleen esiintyjét antavat ruumiillisen tyonsa kautta
lahjan ohjaajalle ja muulle tyéryhmaélle, jilleen keskustellaan, pallotellaan, ja ndin kohtaus hiljall een
muodostuu eteenpiin ja osaksi kokonaisuutta. Mité tdssé prosessissa sitten annetaan? Aikaa, energiaa ja
ideoita, ainakin. Toimija *menettdd’ jotain, mutta samalla pitdd sen, silld nyt se on yhteinen, jaossa ja
muokkautumassa. Toki osa kohtauksista ja ideoista karsiutuu my0s pois matkan varrella. Lopulta ei endd
voida hahmottaa, kenen lahja mika oli kenellekin, vaan esityksestd muodostuu yhteistd omaisuutta, joka

annetaan esitystapahtumassa lahjana yleisolle. Kohtaukset voi ajatella ’kvasiobjekteina’, jotka
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yhdistévét kollektiivia pysyvdmmaksi ’kiertdessdén’ toimijalta toiselle. Ne myds muokkautuvat
jatkuvasti tdssd kierrossa, vield esitystapahtumienkin aikana. Kollektiivin ja yksiléiden suhde on

dynaaminen: “me” on subjektien aaltoilevaa, edestakaista liiketta.

Myo0s se, miten ymmérrdimme “meidit” vaikuttaa siihen, miten kohtelemme toisiamme (Kokkonen
2014, 182). Empatia toimii yhteisyyden vilittdjand. Empatian kautta vélitimme lahjamme: tekomme ja
reaktiomme. Olemme kuitenkin itse itsellemme mustia laatikoita: saamme ulkoa drsykkeen ja ulos tulee
reaktio. Aina emme itse osaa tunnistaa, mitd tidssd vilissd tapahtuu. Ulkomaailman ja itsemme vélisessd
kommunikaatiossa, jopa refleksiivisen empatian eri tasojen vililld, on kd&nnoksid ja kohinaa,

ymmaérrysti syova ja tuottava parasiitti.

Perinteisesté esiintyji—katsoja -asetelmasta poikkeaminen heréttdd paitsi mielenkiintoisia ndkdkulmia
esitystaiteeseen, my0s sovellusmahdollisuuksia eldmdn muille alueille. Tuotamme jatkuvasti
ympdristodmme performatiivisesti, se tuottaa meitd ja sisddnkirjoittaa meihin tilallisia koodeja ja
normeja. Juuri performatiivisuuden késitteen kautta teatterillinen toiminta onkin laajennettavissa
jokapéiviiseen toimintaan. Esimerkiksi kaupunkisuunnittelussa tulisi ottaa huomioon niin ekologinen
kuin yhteisollinenkin nidkokulma. Voimmekin soveltaa Lauman tuottamaa tietoa siirtaiméilla sen
kaupunkiin: yleisé on kaupungin asukkaat. Kaupungin toimijat voivat omilla teoillaan vaikuttaa siihen,
ettd kaupungissa on osallistavia tiloja, tapahtumia ja toimintaa — ndin lisdtdan hyvinvointia ja ehkdistdan

yksindisyytta.

Tilat voidaan rakentaa niin, ettd ihmiset nikevit toisensa, tiedostavat toistensa ldsndolon, litkkuvat
samaan suuntaan ja siten kohtaavat toisensa herkemmin — tuntevat toisiaan kohtaan enemmén empatiaa.
Laumassa tama tarkoitti piirimdistd katsomomuodostelmaa, yleison liikuttamista kohtausten mukana
my0s tiloihin, jotka ovat normaalisti katsojalta ndkyméattomissd, vapaamuotoista kahvihetked, jopa
katsoja—katsottava -asetelman pailaelleen kddntdd: hetken ajan katsoja oli katsottava, ja toisin péin.
Kaupungissa se voisi tarkoittaa yleisten tilojen, odotushuoneiden, puistojen jne. muotoilua niin, ettd
ihmisié rohkaistaan huomaamaan toisensa ja kulkemaan samaan suuntaan, jopa ottamaan kontaktia
toisiinsa, kuitenkaan pakottamatta. Se voisi tarkoittaa avoimuutta ja ldpindkyvyyttd, kaupungin

paittdjien ja kansalaisten toimimista samoissa tiloissa.

Esityksen harjoitusprosessi, erityisesti yleison ruumiillisen kohtaamisen osalta, toimi pitkélti empatian
avulla. Osan tyoryhmésti esiintyessd muu tyoryhmé esitti yleis6d”. Demon tai kohtauksen jilkeen
keskusteltiin tuntemuksista ja kokemuksista refleksiivisesti: jos olisin tdssé tilanteessa yleison jasenend,

mitd tuntisin? Oli irrotettava itsensd jatkuvasti omasta osastaan, joka oli prosessissa sisdlld, tunsi
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ihmiset, jotka ldahestyivit ja koskivat, pyysivit tanssimaan ja katsoivat silmiin. Pohdittiin, miten erilaiset
ihmiset erilaisine sisdisine maailmoineen saattavat reagoida johonkin tiettyyn kohtaukseen. Testailtiin
erilaisia ldhestymistapoja, harjoiteltiin lempeédéd kosketusta ja lasndoloa, pohdittiin sanamuotoja. Jos
kirjallista ja suullista yleisdon palautetta on uskominen, Lauma onnistui luomaan lempeén, sisddnsé

sulkevan, tasa-arvoisesti yksilot huomioon ottavan ja yhteisollisyyden tunnetta lisddvan ympériston.

Téllaisten ympdristjen edistiminen myds kaupunkitilassa olisi toivottavaa kaupunkilaisten
hyvinvoinnin kannalta. Taiteiden keinot voivat antaa kaupungin toimijoille vilineitd empaattiseen ja
refleksiiviseen suunnitteluun ja toimintaan, asiakaspalveluammatissa oleville vélineitd kehittdd
asiakkaan kohtaamista, sekd pohdintaan erilaisten kaupungin instituutioiden toiminnasta. Koulujen,
vanhustenhoidon, sairaanhoidon ja vammaispalveluiden soisi olevan hyvéksyvid, kuuntelevia ja

lempeitd ympérist6jé, joiden toimintaa edistetédén niiden asiakkaita ja asukkaita kuunnellen.

Teatteritila on puoliksi kuvitteellinen ja puoliksi todellinen tila (Arlander 1998, 86). Voidaan ajatella,
ettd koko esitys on erdédnlainen rituaali, jonka yleiso kéy ldpi esiintyjien kanssa. Koko esitys ja toimijat
sen sisélld ovat kvasiobjekteja, jotka kiertdvit” katsojien vélissd ja ndin yhdistdvét heitd hetkellisesti.
Laumassa alun piiriytyminen, erilleen laumoihin hajaantuminen ja jélleen yhdentyminen voidaan nahdi
yksinkertaistettuna narratiivina: kaikki on hyvin, kunnes eteen tulee konflikti. Tdma ratkaistaan, jonka

jédlkeen palaamme alkutilanteeseen, onnelliseen loppuun — ympyra sulkeutuu, mutta jokin on muuttunut.

Steven Pinker toteaa kirjassaan “The Better Angels of our Nature”, ettd empatiakykymme ndyttia
laajenneen pitkdn aikavélin aikana jatkuvasti moninaisempaan joukkoon, yli tilallisten ja ajallisten
alueiden. Hin pitéé tatd yhtend todistusaineistona siité, ettd olemme juuriamme myoten empaattinen laji.
Empatiataitomme saattaa maaritelld kohtalomme lajina. (Pinker 2011, 572.) On kuitenkin muistettava,
ettd liiallinen tai liian yksipuolinen empatia voi johtaa ei-toivottuihin lopputuloksiin. Osa tutkijoista
puhuukin mieluummin myd&tdtunnosta. (Esim. Bloom 2016.) Toisaalta, maailman johtavat talouden ja
teknologian asiantuntijat ja yritysjohtajat ovat kuluvan vuoden aikana toistuvasti ehdottaneet, ettd
koneiden ja tekoédlyn kehittyessd ihmisen tulisi kehittdd tunnedlyd ja muita inhimillisyyteen vahvasti
liitettyjd taitoja, kuten empatiaa (esim. Nalbantoglu 2018). Teatteri onkin empatian tutkimiselle ja

harjoittelulle oiva paikka.
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