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VALEASE JA DIONYSOKSEN NANNI

Teatterin, performanssin ja esityksen metaforisuudesta

Sivullinen havaitsi "miehen" kidessd "pitkdn aseen" Halisten sillan kohdalla. Paikalle
hdilytettiin nopeasti useita poliisipartioita. Kohteessa poliisi suoritti kiinnioton kdskyttimdlld,
eli poliisi késki kuuluvaan ddneen oletettua asemiestd laskemaan esineen kdsistd.Selvisi, ettd
asemies olikin nuori poika, joka oli matkalla kouluun. Aidolta néyttinyt ase oli
muovikuulapyssy. Poika ei ollut uhannut leikkiaseella ketddn. [ ...] Kun tilanne oli lauennut,
poliisi piti pojalle lyhyen puhuttelun. Poikaa ohjeistettiin pitdimddn leikkiaseet piilossa
Julkisilla paikoilla. Sen jdlkeen poliisi takavarikoi viliaikaisesti muovikuula-aseen, jota poika

tarvitsi kertomansa mukaan joulujuhlandytelmdd varten.!

Kirjoitin Esitys-lehden kolmanteen numeroon (2/2008) tekstin nimeltd Entinen katsoja, jossa
viitin muun muassa, etti teatteri on historiaa. Kyseinen iskulause sisélsi ajatuksen siité, ettd
antiikin Kreikassa keksitty katsomo (théatron) ja sen myota kehittynyt esitystapahtumasta
erillinen katsoja ovat esityksen taiteen ldhtdkohtina jo aikansa eldneitd. Koin, ettd esitysten
kenttd oli jo niin moninainen tavoissaan kohdata yleisonsi, ettd teatteri ei endé késitteend
vastannut todellisuutta, tai ainakaan sitd mika oli poliittisesti tai esteettisesti ajankohtaista.
Mielesténi teatterin késitteestd seurasi aistirajoitteinen (miksi juuri katsominen?),
tilarajoitteinen (miksi juuri penkkirivit?) ja tylsd konventioiden rypds. Tarkennan, jatkan ja
vastustan nyt tuota véitettd ajatuksilla teatterin ja laajemmin esittdvén taiteen

metaforisuudesta.

Metaforalla tarkoitetaan jonkin asian késittelyd toisen asian kautta. Sanan etymologinen

tausta viittaa siirtymiin: sananmukaisesti “’ylitse kantamiseen” (kr. meta = yli, pherein =

1 Iltalehti 2010.



kantaa). Se kytkee yhteen kahta eri kisitteistyksen alaa ja tekee siten mahdolliseksi

esimerkiksi abstrakteista asioista puhumisen konkreettisten ilmididen avulla.?

Teatteri on varsin kéytetty kielellinen metafora. Tunnetuin muotoilu teatterin
metaforisuudesta lienee Shakespearen Kuten haluatte -komediassa: ”Koko maailma on
niyttdmo, ja miehet seké naiset siind vain ndyttelijéitd”.> Kun eldimi, organisaatiota,
leikkaussalia tai maailmaa kutsutaan teatteriksi, ajatellaan teatterina, ollaan kielellisen
teatterimetaforan piirissd. Tatd voisi sanoa teatterin kisitteelliseksi soveltamiseksi, jota
tekevit ennen kaikkea muut kuin teatterin tekijit: filosofit, sosiologit, organisaatioteoreetikot,

kielen- ja kirjallisuuden tutkijat.

Teatterin tekijélle ominaisempaa on ajatella teatteria ei-kielellisend metaforana. Talloin
teatterin muoto tai teatteritilanne on asia, jonka kautta kisitelldén toista asiaa, ympardivad
todellisuutta - riippumatta esityksen tai ndytelmén sisillostd. Metaforisuus kantaa teatterin ja
todellisuuden vélisen kynnyksen yli, antaa syyn astua teatteriin. Ei-kielellinen metafora voi
aueta vain ruumiillisena kokemuksena teatterin tilassa: katsomon, ndyttdmon, ldsnéolon ja

poissaolon valisissid jannitteissa.

Mistd teatterimetafora tarkemmin ottaen muodostuu? Jos palaamme teatterin juurille antiikin
Kreikkaan ja heijastelemme teatterin alkuvaiheita, tilan(teen) ja kielen risteymassé, oli
theatron paikka, jossa katsotaan. Katsomoon liittyi olennaisesti my0s ndyttdmo, skene.
Teatteritilaksi rakennettiin amfiteattereita, joissa katsojat asettuivat puoliympyrdin ndyttimon
eteen. Jossain vaiheessa nidyttdmon taakse rakennettiin seind, joka katkaisi ndyttimon ja
maiseman, maailman, vélisen suoran yhteyden. Nayttdmolld esitettiin tarinoita, joiden
henkildiksi nousi nayttelijoitd kuorosta. Sittemmin teatterin muoto on muokkautunut, mutta
perusasioiden voisi ndhdé edelleen olevan kohdallaan: on maailmasta erotettu tila, on
katsomo, on ndyttimd. Mahdollisesti my0s fiktio, jonka kuorosta esiin nousevat yksilot

esittavit.

2 ”Metafora on jotakin tarkoittavan sanan kéyttaminen tarkoittamaan toista asiaa”. Aristoteles
1997, s.181. Metaforasta kielitieteessa ks. esim. http://tieteentermipankki.fi/wiki/Kielitiede:metafora seka
Onikki 1992.

3 Shakespeare 2010, s.76.



Se kylldstyminen teatteriin, jota ilmaisin Entinen katsoja -tekstissé, ei jalkeenpdin katsoen
liittynyt teatterin metaforaan vaan tuon metaforan luentaan. Koin, ettd se mité teatteriksi
kutsutaan, oli jdényt kulkemaan paikallaan, ja sikéli historiaan ajattelun kulttuurisessa
kehityksessd. Voisi sanoa siis, ettd mielestdni vallalla ollut teatterin metaforan tulkinta oli
teatterin historian tulkintaa, ei itse teatterin. Teatteri ei ole historiaa, mutta teatteri-sanaa

kéytetddn siitd, mikd on teatterin historiaa.

Luoti meni kdsivarteni sisddn ja ulos toiselta puolelta. Se oli todella inhottavaa, ja

késivarressani oli savuava reikd.?

Seka teatteri ettd performanssi tuntuvat ldhestyvén erilaisin metaforisin rakentein samoja
taiteen ja eldmdn tai todellisuuden suhdetta késittelevid kysymyksid, jotka jo Aristoteles nosti
esiin. Philippe Lacoue-Labarthe lainaa Jacques Lacania: ”Onko taiteen pddméériana
jaljitella vai olla jdljittelemattd? Jéljitteleekd taide sitd mitd se esittdd?” Lacoue-Labarthe
jatkaa: ’[...] vaikka taide tietysti jiljittelee sitd, mité se esittdd, sen padmadrani ei
nimenomaan ole esittdd kohdettaan. Jéljitellessdén se tekee kohteesta jotain muuta. Jéljittely
on “teestenneltyd”. Lacanin mukaan “objekti on asetettu tiettyyn suhteeseen Asian kanssa,
samalla kertaa kiertiméin ja saattamaan sekd ldsné- ettd poissaolevaksi™®. Teatterin
metaforan tulkinnassa jiljittely ja mimesis ovat tuttuja tyokaluja. Nayttimo kuvaa ja toistaa
maailmaa, sen maisemasta erottava takaseini erottaa sen maailman piirista.
Performanssitaiteen piirissé taas on ldhestytty samaa asiaa vastakkaisesta suunnasta: teos ei
pyri jéljittelemidn mitddn vaan nihtdville halutaan tuoda puhdas, usein harjoittelematon

luomisen teko.

Performanssin historiaa selaillessa kéy selviksi, ettd se syntyi maalaustaiteen kautta.
Maalauksen aktin merkitys haluttiin nostaa esiin, ja taiteilijat Jackson Pollockista Yves
Kleiniin, Allan Kaprowiin, Carolee Schneemaniin ja Ana Mendietaan esityksellistivit
maalauksen teon, luomisen hetken. Teatterin metafora ei sopinut tdhin, vaikka kyseisid

teoksia olisi ehka voinut halutessaan teatterinakin katsoa. Jos teatterin metafora korostaa

4 Chris Burdenin haastattelu, W Magazine 2008.
5 Lacoue-Labarthe 2001, s.31.



lasni- ja poissaolevan samanaikaisuutta, performanssin metafora tuntuu nimenomaan
vaittdvén, ettd jéljittelyd ei ole, ettd on vain ldsnéoleva - samaan aikaan eristien itsensa

maailmasta teoksellisen kehyksen sisdén.

George Lakoffin ja Mark Johnsonin mukaan metaforilla on kokemuksellinen tausta, ne
syntyvit havainnoista ja ruumiillisista kokemuksista. Ne perustuvat pohjimmiltaan
ruumiillisten perussuhteiden havainnointiin, muun muassa orientoivina metaforina, jotka
antavat késitteille tilallisen suunnan.® Esimerkiksi onnellinen on ylos, surullinen alas: pda
pilvissé, mieli maassa. Metaforiset suunnat eivit ole satunnaisia, vaan syntyvét kehollisista
kokemuksistamme: iloisen ihmisen keho tyypillisesti suoristuu, masentunut keho nuokkuu.
”Lakoffin mukaan abstraktimpi ajattelu voidaan suurelta osin kédsittdd metaforisiksi
siirtymiksi havaintoon suoremmin kytkeytyviltd kisitteistyksen alueilta”, tiivistdd Tiina
Onikki.

Vastaavanlaista metaforisuutta on nahty ei-kielellisessd muodossa muun muassa musiikissa.
Mark L. Johnson ja Steve Larson kirjoittavat siitd, kuinka musiikin liike liittyy
metaforisesti tilalliseen liikkeeseen: tapahtumat musiikissa koetaan esimerkiksi nousevina tai
laskevina, sivelkorkeutena. Harmonisen® laulun opettaja Iegor Reznikoff tuo esiin sen,
kuinka téllékin metaforalla on fyysinen perusta: kun tunnustelee asteikkoa ylds ja alas
laulavan ihmisen selkéd, huomaa kuinka resonanssi nousee ja laskee pitkin selkdrankaa.’
Savelkorkeus 10ytyy kehosta. Myds esityksen muodoissa on ruumiillisuudesta nousevaa
metaforisuutta. Samaan tapaan kuin sévelasteikon laulaminen resonoi kehossa ja antaa aivan
erilaisen suhteen nousemiseen ja laskemiseen kuin sanat nouseminen ja laskeminen,
katsomoon istuminen antaa kehollista ja tajunnallista ymmaérrysté teatterin metaforasta
tavalla, jota katsomo sanana ei voi tarjota. Vastaavasti ndyttimdlle astuminen on teatterin
perustaa paljastava teko, joka tehtyni avaa sellaisen suhteen eldmiin, jota ei millddn muulla

keinoin pysty tavoittamaan.

Jos performanssi syntyi teatterin lasndolevaksi vastaliikkeeksi, liikkkuva kuva teki saman

poissaolon kautta. Videoteoksissa alkuperiinen tilanne on poissa, yleensd seki ajassa etti

Lakoff & Johnson 2003, s.16.
Onikki 1992, 5.33.

Johnson & Larson s.71.
Reznikoff 2004/2005.
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paikassa, ja jéljelld on vain tilannetta toistava pinta. Toisaalta videoteosten ja elokuvien
aikaansaama toden illuusio on usein voimakkaampi kuin néyttimoéteosten: fiktio saadaan
vaikuttamaan faktiselta helpommin, toden tuntu on ristiriidattomampi, eivitka nayttelijét
vaikuta ndyttelijoiltad. Elokuva jéljittelee eldmii aivan ilmiselvésti ja avoimesti, mutta voi silti

saada aikaan voimakkaan eldmén ldsndolon tunnun.

Tdmd on valease. Siispd, tdmd ei ole ase.

[...] mddrite VALE sdilyttdid tietynlaisia ASEIDEN ominaisuuksia ja kieltdd toisia.

Summaten:

VALE sdilyttdd:
Havaittavia ominaisuuksia (valease ndyttdd aseelta)
Motorisia ominaisuuksia (sitd kdsitellddn kuten asetta)

Pddmddrdn ominaisuuksia (se palvelee osaa aseen tarkoituksista)

VALE kieltdd:
Toiminnallisia ominaisuuksia (valease ei ammu)

Funktion historian (jos se valmistettiin aseeksi, se ei ole valease)!’

Lakoff ja Johnson kayttévit yhtend esimerkkinéén valeasetta. Lause ’tdmi on valease”
muuntaa aseen kisitettd. Valease ei ole ase, mutta sen tdytyy muistuttaa asetta riittdvasti,
Lakoffin ja Johnsonin sanoin valeaseen tdytyy sdilyttdd aseen motoris-aktiiviset ominaisuudet
(sitd pitdd voida pidelld kuten asetta) ja lisdksi sen tiytyy tayttia tiettyjd aseen tarkoituksia
(esim. silld pitdd voida uhata). Valeaseesta tekee valheellisen se, ettei se toimi kuten ase - jos

se voi ampua sinut, se on oikea ase.

Valeasetta voi kéyttdd metaforana teatterin tai esityksen metaforisesta suhteesta elaméaan.
Teatterissa se on myos konkreettista: mikéli ndytelmissd ammutaan joku, se tapahtuu

valeaseella, tai jos oikeaa asetta kéytetddn, silld ei ainakaan ammuta oikeasti. Jos ndytelmissa

10 Lakoff & Johnson 2003, s.121.



mennddn naimisiin, ndyttelijdt eivit ole esityksen jdlkeen naimisissa. Performanssi taas
haastaa tdimaén jéljittelyn ja poissaolon rakenteen. Chris Burdenin teoksessa Shoot avustaja
ampuu oikealla aseella Burdenia, jonka kidsivarressa on esityksen jélkeen luodinreikd. Burden
itse kommentoi teoksiaan jalkeenpdin, viitaten taiteilija Marina Abramovichin pyyntd6n
saada toistaa hdnen Trans-fixed-performanssinsa: ”En koskaan ajatellut juttujani teatterina.

Ne olivat kuin tieteellisid kokeita. Ei ole toista kertaa.”!!

Silti, vaikka Shootissa ammutaan oikeasti, se myo0s jiljittelee oikeaa ampumista. Jos Burden
olisi terroristiryhmén vankina, hénet laitettaisiin seisomaan huoneeseen ja hintd ammuttaisiin
késivarteen, eikd se olisi vield oikeampaa, vield vihemméin poissaolevaa? Eiko Shoot
jéljittele eldmad, jossa kdsivarren 14pi ampuminen ei ole taidetta vaan vékivaltaa? Tai, jos
kaksi lasta rekonstruoi Shootin niin, etti toinen ampuu toista nallipyssylld ja esittdd sen
performanssifestivaaleilla, eikod edelleen ole kyse performanssista, vaikka jéljitellddankin
héikdilematta? Minusta tuntuu, ettd performanssikin jéljittelee aina, ettd performanssissakin

poissaolo ja valease ovat ldsnd, oikeaksi aseeksi naamioituneena.

Kuten valease sdilyttdd osan aseen ominaisuuksista ja kieltdd osan niistd, esitys sdilyttdd osan
eldmdn ominaisuuksista ja kieltdd osan niistd. Esitys muuntaa eldmén késitettd. Sen taytyy

muistuttaa elimaa riittdvasti, mutta se ei voi toimia kuten elama, se ei ole kuolemaksi.

Ajattelin tuolloin, ettd teatterikin on tavallaan ase. Arvelin, ettd kerromme totuuden, ettd
meilld on oikeat vastaukset. 1990-luvun puolivilissd aloin miettid asioita uudelleen, ja nyt

koen, ettd teatteri on ase, jolla osoitan itsecni.’”

Teokset, joita Suomessa nykydan kutsutaan esitystaiteeksi tai nykyteatteriksi, asettuvat
paljolti ndiden metaforisten mallien vidlimaastoon. Ne ottavat kdyttoonsa niin teatterin,
performanssin kuin videotaiteenkin tarjoamia esityksellisid rakenteita. Esitystaiteellisten
teosten valmistamisen prosessissa ja/tai ndyttamollepanossa on usein varsin paljon

teatterillisia elementteji: katsomorakenteita, harjoittelua, dramaturgista ajattelua, valoajoja,

11 W Magazine 2008.

12 Libanonilaisen teatteriohjaaja Rabih Mrouénin haastattelu. Turun Sanomat 2008.



ohjaajia. Toisaalta korostetun jdljittelevid elementteji usein véltetdédn ja ldsndoloa
korostetaan: fiktiiviset hahmot, ndytelmatekstit ja epookkilavastukset ovat harvinaisia. Kuten
performanssissa, esitystaiteessakin on tapana olla ndyttimolla omana itsend” roolihahmon

sijaan.

Vuonna 2010 katsoin ruotsalaisen Institutetin ja suomalaisen Nya Rampenin
nykyteatteriesityksen Conte D ’amour. Istuin katsomoon, ja esityksen alussa kerrottiin ettd sen
aikana saa tulla menni kuten haluaa: kdyda vessassa, tupakalla tai hakemassa juomista
baarista. Nayttdimolld oli rakennusteline, jonka alakerros oli peitetty meiltéd ldpikuultavalla
harsolla. Esiintyjét olivat ldhes koko esityksen ajan harson takana, ja kuvasivat tapahtumia
sielld kahdella videokameralla, joiden kuvaa projisoitiin ylemméin kerroksen seindén. Esitys
kertoi perheensd 24 vuodeksi kellariin sulkeneen Joseph Fritzlin perheesti; harsolla peitetty

tila vastasi heidin elintilaansa.

Esityksen luoma metaforinen rakenne oli seki teatterillinen ettd videoteoksellinen. Esiintyjat
sekd olivat lasni ettd eivét olleet. He olivat kellarissa, alamaailmassa, ja samaan aikaan
kanssamme samalla tasolla. Ndimme vain pintaa, mutta tunsimme ja kuulimme sen alle jaavét
syvyydet. Vikivalta oli mediasta johtuen etddnnytettyd, mutta samalla tunnistettavissa

omassa kehossa. Teatteri ei ollut historiaa, se oli héiritsevésti 1dsn4.

Vuonna 2011 kivin Risto Santavuoren ja Eero-Tapio Vuoren The Wall -esityksessa.
Useammankin kerran. Esityksessi istuttiin ikkunan ddreen asetetuissa tuoleissa ja katsottiin
sen ldpi nékyvad valtavaa tiiliseindd. Istuin sielld tunnin toisensa jilkeen, joskus Riston
kanssa kahdestaan, kerran poikani ja parin muun isén ja lapsen kanssa. Esitys luotti paljon
katsojaan ja jitti myos teatterillisuutensa katsojan arvioitavaksi. Istuin ja katsoin, olin
nimenomaan katsojan roolissa. Kuten Conte D ’amourissa, ndyttdmo ei ollut yksinkertaisen
sen pinnalla, eikd seindlld tapahtunut mitdén muuta kuin valon ja mieleni liike. Esitys loi
pelkistetyn teatterillisen tilanteen, jossa katsoin tapahtumia nayttdmalld, mutta tuo nayttimo
sijaitsi suurelta osin omassa tajunnassani. Madrittelisin esityksen tajunnalliseksi teatteriksi.
Se osoitti teatterin metaforalla minua suoraan pédin naamaa. The Wall ei kuitenkaan luonut
illuusiota vaan tarjosi katsojalle ldsndolevan teon, seinin katsomisen. Sikéli se kaytti
hyvikseen performanssin metaforaa, mutta koska se késitteli tuota tekoa vain vélineena,
jonka avulla katsoja saattoi avata sisdisen ndyttimonsa, sijoitan teoksen ldhemmads teatteria.

Kun kysyin Santavuorelta, onko The Wall teatteria, hdn vastasi kysymyksella: ”jos



Kansallisteatterissa olisi erddnlaisena Cage-variaationa niytelmai, jossa lavalle ei tulisi 4’33

minuuttiin yksikddn néyttelijd, olisiko se teatteria?”!?

Lokakuussa 2014 astuin Kiasmassa Markus Kéahren installaatioon Nimetén. Huoneessa oli
poyti, tuoli, penkki, pdytdlamppu ja peili. Menin peilin eteen, mutta sithen ei heijastunut
ketddn. Katsoin peilistd heijastuvaa seindd siind kohtaa, jossa oman kuvani olisi pitényt olla.
Jéin katsomaan seindd. Miten Nimeton eroaa The Wall -esityksestd? Onko The Wall teatteria,
mutta Nimeton ei? Santavuori viittaa kollektiiviseen katsojuuteen: yhdessé katsomaan
asettuminen vihintddnkin tutkii teatteri-ilmiotd katsomosta késin”.'* Mietin tulisiko Kéhren
teoksesta teatterillisempi, jos katsoisin sitd jonkun toisen kanssa. Ei oikein tunnu siltd. Entd,
jos tekijd olisi madritellyt ajan, joka teoksen kanssa vietetddn, tai ehdottanut jollain tavoin
sitd, ettd teoksen dérelld on tarkoitus viettdd pitemmén aikaa? Minusta tuntuu, ettd se
yhdistettyné yhteiseen katsojuuteen muuttaisi jo tilanteen. Silloin teos olisi suhteessa teatteri-

1lmidon, vaikka toteutettaisiinkin kuvataidekontekstissa.

Beetlehemissd oli aika monella Kalashnikov. En tullut kysyneeksi, mikd ndytelmd oli

menossa.’?

Nostin Conte D ’amourin ja The Wallin esiin, koska ne mielesténi vastaavat kysymykseen
siitd, onko teatteri historiaa, kahdesta eri suunnasta: videon ja performanssin metaforien
kautta. Vastaus on ei. Ei, mikili teatterin metafora otetaan vakavasti ja arvioidaan uudelleen.
Conte D’amour ja The Wall arvioivat sitd uudelleen tavalla, joka on timénhetkiselle
historialliselle tilanteelle olennainen - luomalla tangentteja, jotka l4vistidvit useita metaforisia
malleja samanaikaisesti; jotka puhkaisevat yhté aikaa sekd ldsnédolevia ettd poissaolevia, sekd

tosia ettd kuvitteellisia ruumiita.

13 Santavuori 2013.
14 Santavuori 2013.
15 Aamulehden blogin keskustelupalsta 2010.



Lansimaisen teatterin (tai ainakin tragedian) juuret juontavat Aristoteleen mukaan
Dionysoksen, viinin ja ekstaasin jumalan, palvontamenoihin.!¢ Aloin kirjoittaa tité tekstid
siksi, ettd palasin ensin omassa taiteellisessa praktiikassani teatterin metaforan luo. Olin
vuonna 2013 mukana valmistamassa mysteerindytelmaé nimeltd Platonin Pidot, joka pohjasi
paitsi kyseiseen Platonin dialogiin, my0s noihin teatterin juuriin: rituaalisiin juhliin, jotka
muuntuivat taideteoksiksi. Nietzscheldisesti muotoiltuna teoksemme on apollonisen ja
dionyysisen voiman kamppailusta syntyvai teatteria. Apollon ja Dionysos jopa esiintyvét

teoksessa inkarnoituneina hahmoina.

Syyskuussa vierailimme New Yorkissa teoreettisen teatterin konferenssissa, joka tiedotteensa
mukaan “alkoi yksinkertaisesta ajatuksesta “teatterista” julkisena oivaltamisen tai
nidkemyksen paikkana [...], joka on olennaisesti sidottu teoriaan, “nidkemisen tapoihin”.
Konferenssin ldhtokohta on, etti esitys ei ole vain taiteellinen viline vaan myds valtava ja
monimutkainen késitteellinen / filosofinen rakenne!’ [...]”. Kdytimme teoksessamme
teatterin kieltd: kyseessi oli ndytelma (mystery play), yleiso oli joukko protagonisteja,
ndytosten nimissd mainittiin mimesis ja anagnorisis. Teoksen taustarakenne oli rituaalinen,
mutta se oli myds, jopa eksplisiittisesti, teatteria. Teosta voisi kutsua myds
teatterihistorialliseksi: sen puitteissa teatteri ei ollut historiaa, mutta teatterin historia oli

lasné. Ei painajaisena, josta pitdisi herdtd, vaan kivijalkana, johon tukeutua.

Esityksen rituaalinen pohja toi sen ldhelle performanssin tai happeningin tapaa hyvéksyé vain
lasndoleva. Tyoryhmissé lahestyimme rituaalin ja teatterin suhdetta korostamalla teon
merkitystd sen kustannukselta, millaisena teko niyttdytyy. Yleiso oli toiminnassa mukana
aktiivisesti: se esimerkiksi soi, tatuoi itsedén ja suuteli antaumuksella. Nama olivat paitsi
esityksellisid, my0s todellisia tekoja, kuten performanssin perinteeseen sopisi. Reznikoff
kirjoittaa paitsi musiikin liikkeestd ruumiissa, myos sen vaikutuksista ’sielun liikkeeseen™:
’Se viittaa pysyviin muutoksiin tietoisuudessamme, joka kulkee lépi tilojen, kuten onnen,
ilon, riemun, surun, kyynelten, ahdistuksen, vihan, pelon, rohkeuden, rauhan ja niin edelleen:
tunteiden, jotka vastaavat erilaisia psykofyysisid sisiisid tiloja ja erilaisia ihmisdénen
ilmauksia”.'® Samaan tapaan performanssin perinteessi on ldsni teatteria haastava viite siitd,

ettd esityksen jdlkeen siihen osallistuneet ihmiset ovat peruuttamattomasti muuttuneet, eika

16 Aristoteles 1997, s.162.
17 Theatre as Theory 2013.
18 Reznikoff 2004/2005.



késivarren reikéé voi pyyhkid pois. Ampuminen, ammutuksi tuleminen ja sen todistaminen
ovat muuttaneet kokijoidensa sielut, eiké entiseen voi palata. Reznikoffin laulu saa timén

aikaan hienovaraisesti, tatuointineula alleviivaten.

Metaforisesti Platonin Pidot kulminoituivat hetkeen, jona Dionysoksen nédnni ldvistettiin.
Dionysoksen ruumiina toimi rituaalitaiteilija Jani-Petteri Olkkonen. Nénnin lavistiminen
oli kirjaimellisesti teatterillinen ja teatterihistoriallinen kohtaus, jossa teatterin isdjumaluuden
hahmo kiy ldpi oman katharsiksensa. Samaan aikaan se oli ruumiillisesti totta: veri valui ja
ihmisen ruumiissa oli peruuttamaton reikd. Olkkoselle se oli ennen kaikkea henkilokohtainen
rituaali. Dionysoksen luonnetta heijastaen kaikki alkoi virrata: veri, viini, oksennus,
tuntemukset. Pari pdivai esityksen jilkeen yksi protagonisteista kuvasi minulle esityksen
vaikutuksia: ”’Se sai minut menstruoimaan”. Kohtaus ravisteli yleisod syystd ja kirvoitti
olennaisia jilkipuheita véikivallan kysymyksisti. Oliko kyseessd vékivaltainen teko?
Naytelmin nidkokulmasta ei, se oli osa ndyttelijin tyotd. Teatterin valeasekonvention
nékokulmasta kylla, linjakkaampaa olisi ndytelld lavistys, esittdd se mimeettisesti.
Performanssin ndkokulmasta ei, koska arvokasta on nimenomaan teko. Eikd mydskain
tekijén tai rituaalin ndkokulmasta, koska kyseessi oli tietoisesti valittu, tarkkaan harkittu,
ammattitaidolla toteutettu ja tekijilleen tarked teko. Visuaalisesti - ehki, katsojasta riippuen,

silld valuvan veren viittaussuhteet ovat moninaisia.

Hetki oli merkittdva, koska se tapahtui metaforien leikkauspisteessa: teatterillisen, rituaalisen
ja performanssillisen. Neula puhkaisi reiéin paitsi Dionysoksen nénniin, myos
esityksellisyyden metaforisten rakenteiden lipi. Kuten taidehistoriassa: rituaalista tuli
teatteria, teosta performanssi, teatterista esitystaidetta ja lopulta kaikki sekoittuivat toisiinssa.
Tamaén jilkeen viitteeni siitd, ettd teatteri olisi historiaa, tuntuu yhd enemmén yliolkaiselta
heitolta. Toki silld on provokaationa taidepoliittista merkitystd: on kyseenalaista, millainen
teatterin madritelmén tulisi olla. Mutta merkitysta teatterilla joka tapauksessa on; ei tosin
lavistdmisen hetkelld, mutta joka hetki sitd ennen ja sen jélkeen. Teatteri on metaforana
merkityksellinen esityksellisten ldvistysten kautta; ylla kuvatut teokset tarjoan esimerkkeina
niistd. Mikéli esitykset eivit ole kiinnostuneita olemaan teatteria, tai nimetdan “teatteriksi”
vailla suhdetta teatterin metaforisuuteen, on késite menettinyt voimansa. Mikéli ne ottavat

teatterin metaforan vakavasti, on tuolla metaforalla syyti elaa.
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