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Tutkielman ensimmdinen osa kdsittelee puolalaisen
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teatterin uudistajan Jerzy Grotowskin (1933-1999) teoriaa,
tutkimusta Ja nadyttelijantyon menetelmid teatterin ja muiden
performatiivisten taiteiden alueella. Lisdksi tutkielma sel-
vittdd Konstantin Stanislavskin (1863-1938) kehittdmdd nidytte-
lijdn psykofyysisen menetelmidn perusteita ja Stanislavskin
vaikutﬁsta Grotowskin ajatteluun ja menetelmiin. Grotowskin
Ja Stanislavskin menetelmiin sisdltyvd ajatus lapsesta nidytte-
lijan esikuvana voidaan ndhdd myds taidekasvatuksellisena
nikdkulmana.

Varsinanihen tutkimusongelman kdsittely painottuu tut-
kielman toisessa osassa. Taiteelliseentydhén liittyvad essee
syventyy tarkastelemaan Grotowskin teatterikdsityksen mahdol-
lisuuksia ja soveltuvuutta taidekasvatuksessa. Fssee selvittidi
prosessia, joka tapahtui Taidepdivdkoti Konstissa Keravalla
ésikouluryhmén, heiddn vanhempiensa ja pdivdkodin chjaajien
yhteistyond. Esityksellisen muodon saanut Heli Tuhkasen talvi-
satu "Jadsusi" toteutettiin Nikkarin koulun auditoriossa Kera-

valla 2.3.3.2002.
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I Johdanto

Tutkielman tarkoituksena on selvittdd ndyttelijantydn
tekniikkaa ja menetelmid Jerzy Grotowskin (1933-1999) ja
Konstantin Stanislavskin (1863-1938) mukaan. Grotowskin tekniikka
on suora ja looginen jatkumo Stanislavskin menetelmdlle.
Grotowskiin ovat vaikuttaneet myds muut teatteritaiteen tekijét,
ajattelijat ja virtaukset. Hénen ty&ssddn on selvid vaikutteita
Vsevolod Meyerholdilta, Jevgeni Vahtangovilta, Sergei
Eisensteiniltd, Emile Dalcrozelta, Juliusz Osterwalta ja Georgi
Gurdjeffilta. Grotowskia on erheellisesti luultu myds
"artaudilaiseksi", koska hdn nosti Antonin Artaudin teatterin
mahdollisuuksien runoilijaksi ja profeetaksi.1

Grotowski oli stanislavskilainen. Jarjestelmdllisyyden ja
konkreettisuuden ansiosta Stanislavskin menetelmd luo pohjan
Grotowskin tyOlle. Grotowskin toiminnan henkisyyden ja iddn
filosofian korostaminen on antanut hdnen menetelmdstddn mystisen
ja vddrdn kuvan, jolla tuntuu olevan vain vdhdn kdyttdarvoa niin
teatterissa kuin muuallakaan. Tutkielmani Stanislavski-osuus
toimii alustuksena Grotowskille, jota on mielestdni mahdotonta
ymmdrtdd ilman Stanislavskia. Toisaalta Stanislavskin jarjestelma
on jo pitkdn aikaa ollut vdhemmdn arvostettu ja haluankin
selvittdd onko tdlle aliarvostukselle perusteita. Tutkielmani
seuraa Grotowskin eldmdd ja tydtd kronologisesti, silld Grotowski
itse painottaa tydssddn tapahtuvien muutosten johtuvan
henkildkohtaisista syisté.

Haluan tuoda esille lapsen merkityksen psykofyysisen
ndyttelijdtekniikan esikuvana, mikd on luettavissa sekd

Stanislavskin ettd Grotowskin ajattelusta. Haluan soveltaa

'Grotowski 1993, s.50.



Stanislavskin ja Grotowskin menetelmid taidekasvatuksessa,
erityisesti lasten parissa. Nden taidekasvatuksen erddnd tehtdvdna
auttaa ihmistd tuntemaan itsensd kokonaisvaltaisena ja sitd kautta
vapaana yvksildnd. Vasta tdmdn jdlkeen hdnen on mahdollista luoda
suhteensa ympdrdivddn maailmaan ja tulla toimeen sen
arkipdivdisissd toimissa. Erityisesti Grotowskin
teatterindkemyksessd korostuu tdmd taidekasvatuksellinen ndkdkulma
taiteellisen ammattilaisuuden lisdksi. Se mitd pidetddn vain
vhdenlaisen esteettisen tyylin ja ammattindyttelijdiden
tekniikkana, soveltuu mielestdni myds toimintaan
taidekasvatuksessa lasten ja harrastajien kanssa.

Monet tutkielmassani esiin tulevat termit tuottavat
ongelmia jo pelkdstddn suomennoksissa. Taiteellisessa toiminnassa
esim. mielikuvien sanallistaminen on vaikeaa ja jopa mahdotonta.
Grotowskin tapa ilmaista asioita joskus jopa tahallaan
moniselitteisesti ja "huonoa kieltd" kdyttden aiheuttavat
terminologiassa ja asioiden kesken ristiriitaa ja epdmddrdisyyttd.
Grotowskin itsensd kirjoittaman aineiston pddpaino sijoittuu hédnen
uransa alkupuolelle. Vuonna 1965 julkaistu "Towards a Poor
Theatre"-teksti ja vuonna 1968 julkaistu saman niminen
artikkelikokoelma kokosi Grotowskin teoreettisen ja
tutkimuksellisen aineiston. Tdstd johtuen Grotowskin uran
alkuvaiheet ovat perusteelligemmin ja laajemmin tunnettu. Vuoden
1969 jalkeen hdnen itsensd kirjoittamat tekstit vadhenevidt kun
vastaavasti muiden kirjoitukset Grotowskista ja hdnen tydstdan
lisddntyvdt. Grotowskin tydn vaihteleva avoimuus ja vastaavasti
sulkeutuneisuus on johtanut siihen, ettd joistakin tydvaiheista on
enemmdn kirjoitettuja puheita ja artikkeleita kuin toisista. Tama
ndkyy myds tutkielmassani. Grotowski ei kirjoittanut yhtdén

kirjaa.



Grotowskin seminaareissa pitdmid puheita ja luentoja
julkaistiin teatterialan lehdissd ja vaikka Grotowski itse valvoi
mahdollisuuksiensa mukaan julkaistavaa materiaalia, ovat
artikkelit eritasoisia asiallisuudeltaan. Grotowskin persoonaan
liitetty mystisyys, viha ja henkildpalvonta, ovat vaikuttaneet
artikkeleiden sisdltddén. Kirjoittajilla on ollut vaikeu pitdd
erillddn persoonaa ja hdnen sanomaansa, jota on ollut hankala
ymmdrtdd. Grotowskista kerrotut banaaliteetit ja juorut hdnen
juomis- ja sySmistavoistaan nousevat usein todellisen tydén ja
tutkimuksen yldpuolelle. Odotettua Grotowskin kuoleman jdlkeistd
"Grotowski-buumia" niin tekstillisesti kuin esityksellisesti ei
mielestdni ole vield esiintynyt.

Tutkielmani tarkoituksena ei ole kuvata
Laboratorioteatterin esityksid. Minun ei ole ollut mahdollisuutta
ndhdd niitd eldvassd esitystilanteessa ja filmatisoinnit eivdt tee
niille oikeutta. En kuitenkaan voi vdlttyd kuvailemasta esitysten
tyylid aikalaisten ja Grotowskin itsensd kertomana. Olen saanut
mahdollisuuden opiskella konkreettisesti Grotowskin
ndyttelijdntydn tekniikkaa Teatterilaboratorio ECS:ssd kolmen
vuoden ajan, jossa myds Stanislavskin menetelmd oli tutkimuksen
alaisena. Tutkielma on minulle teoreettinen tutkimusmatka
maaperalle, jota tunnen vain kdytdnndén kautta. Varsinainen
menetelmdn soveltaminen tapahtuu vasta taiteellisen tyoén
yhteydessd ja sitd tdydentdvissd esseessd: niitd pohjustan
tutkielmani teoreettisella osuudella.

Taiteellisessa tydsséni ohjasin Taidepdivadkoti Konstin
esikoululaisryhmdd, heiddn vanhempiaan ja ohjaajiaan Stanislavskin
ja Grotowskin ndyttelijdntekniikkaa soveltaen. Esitys "Jd4susi"
toteutui 2.3.-3.3.2002 Keravalla: sen tavoitteena oli korostaa

lasten esikuvallisuutta ja vaikutusta esitystd rakennettaessa.



I1 Konstantin Stanislavski

Konstantin Sergeyevich Alexeiv, joka kdytti
taiteilijanimenddn Konstantin Stanislavskia, syntyi Moskovassa
porvarilliseen perheeseen. Hdnelld oli jo lapsuudesta saakka
mahdollisuus harrastaa ja paneutua oman teatteriryhmdn kautta
teatterin ja ndyttelemisen tekniikkaan. Tdtd hdn seikkaperdisesti
kuvaa teoksessaan "Elimdni ndyttimoétaiteen parissa".’? Stanislavski
opiskeli teatterikoulussa jonkin aikaa, mutta keskeytti sen
itselleen tarpeettomana. Hdn koki, ettei koulutus missddn
vendldisessd teatterikoulussa ollut haastavaa ja johdonmukaista.
Stanislavski saavutti taiteellisen maineensa "Moskovan
taiteellisen teatterin" taiteellisena johtajana, ohjaajana ja
ndyttelijdnd. Tdmdn teatterin merkittdvimpind saavutuksina voidaan
pitdd Tshehovin ndytelmien kantaesitykset. Stanislavskin merkitys
jdlkipolville on hdnen kehittdmdssddn ndyttelijdntydn menetelmdssa
ja opetustoiminnassa. Stanislavskin eldmdd sen loppupuolella
varjosti sairaus, stalinismi ja hdnen ulkopuolisuuden tunteensa
taide-eldmésts.?

Stanislavskin psykofyysinen menetelmd (The Stanislavsky
system) ndyttelijdn tydn tueksi on ldnsimaisen teatteritaiteen
tunnetuin ja laajimmille levinnein tekniikka. Stanislavskista
ldhtien ndyttelijén harjoitusten tarkoituksena oli muuttaa
arkipdivdinen ruumis-mieli nayttdmdlle soveltuvaksi ruumis-
mieleksi, jota ei ollut mahdollista saavuttaa ilman harjoittelua.
Ndyttelijdn tuli olla yliarkinen. Tuskin kukaan ldnsimainen

teatterin tekijd ja uudistaja on voinut olla saamatta vaikutteita

’Stanislavski 1966.

‘Barba 1998/1999, s.30.



hdnen ajattelusta ja tydstd. Stanislavski koki puutteena sen,
ettei suurien ndyttelijd-nerojen luomaa vaikutelmaa pystytty
teknisesti opettamaan ja siirtdmddn eteenpdin. Mitkd olisivat
keinot, joilla taiteellinen vaikutelma saadaan aikaiseksi? Yleensé
suuret mestarit menivdt hautaan salaisuuksineen.* Stanislavski
halusi 16ytdd tavan luoda ihannetila ja paras ilmasto ndyttelijédn
inspiraation syntymiselle.®

Pdivittdisen tydn tueksi ja harjoittelumateriaaliksi,
Stanislavskin kirjoituksista ja saneluista on koottu mm. teokset
Niyttelijan tyd omakohtaisen luovan eldaytymisen saavuttamiseksi
(1938) ja Luonteen kehittdminen - Nayttelijan tyd II (1948).
Oppilaan pdivdkirja-muotoon laadittujen teosten myétd Stanislavski
johdattaa lukijansa tuntemaan ndyttelijdntyén lisdksi aikansa
kulttuurihistoriaa. Teokset kertovat taiteilijasta, joka
perddnantamattomasti asetti itsensd taiteen ja ndyttelijdiden

palvelukseen.

1. El1dmd tydénd - tyd eldmdnd

Stanislavski kysyy ndyttelijdksi aikovalta kolme
kysymystd: Mitd hdn ymmdrtdd sanalla taide? Miksi juuri téma
kyseinen taiteen muoto? Onko henkild todella inspiroitunut?
Kysymyksillddn Stanislavski painottaa, ettei taiteilijaksi
haluaminen saa tapahtua itsekkdistd syistd. Tyd tulisi olemaan
raskasta ja se tulisi kestdmd&n koko loppueldmin.® Stanislavski
asennoituu taiteeseen vakavasti, eikd nde sitd helppona tiend.

Taide ja erityisesti ndyttamdtyd ovat kutsumuksen lisdksi

‘Stanislavski 1966, s.81.
SMagarshack 1967, s.19.

bstanislavski 1967, s.114.



palvelutydtd, jota on rakastettava yli kaiken.

Stanislavski o0li itseoppinut, jolle eldmd oli sama kuin
tyd. Teoria ei perustunut pelkille oletuksille, vaan oli
kdytdnndéllinen ja Stanislavskin itsensd "testaama". Stanislavskin
ndkemys teatterin yhteydessa toimivista studioista korosti
ndyttelijantydén opiskelun valttdmdttdmyyttd. Studioissa
ndyttelijdoppilaat laboratoriotutkimuksen kaltaisesti suorittivat
kokeita ndyttelijdtaiteen alueella. Stanislavski pyrki nostamaan
ndyttelijdn ammatin tieteen tasolle. Taide vaatii jdrjestystd, ja
jos tarkoituksena on hakea epdjdrjestystd ja kaaosta, myOs silld
on jérjestyksensé.7 Teatteritaiteen tulee muodostaa oma tieteen
alansa, silld wvallitseva tiedemaailma on kykenemdtdn auttamaan
ndyttelijd4 hénen tydssdan.® vaikkei Stanislavskin varsinaisena
tavoitteena ollut teatterin tieteellistdminen, halusi han
nadyttelijdtaiteen kdytdnndéllisen toiminnan olevan
jdrjestelmdllistd ja eldmdn ldpitunkevaa. Ndyttelijdn tyd tarvitsi
tekniikan aivan kuten muutkin taiteen alat ja ammattilaisuus
yleensa.

Stanislavski kritisoi ankarasti ndyttelijditd, jotka
kuvittelevat tydn pddattyvdn heiddn astuessaan ulos teatterista
harjoituksen ja esityksen jdlkeen. Myds muiden taiteen
harjoittajien, erityisesti muusikoiden ja laulajien, on pdivittdin
tehtdv4 harjoituksensa; miksi ei ndyttelijdidenkin?’ Perustaessaan
Moskovan Taiteellista teatteria Vladimir Ivanovich Nemirovich-
Danchenkon kanssa, hdn loi teatterissa ty6skentelylle sa&nnédt,

joiden tarkoituksena oli nostaa teatteritaide ammatilliselle

’stanislavski 1970, s.211.
8stanislavski 1951, s.8.

9Tbid. s.226.



tasolle. Uuden taiteilijaetiikan mukaan ei ole olemassa pienid
rooleja, on vain pienid ndyttelijditd. Taiteilijan on rakastettava
taidetta, el itsed&n taiteessa. Vaikka tdnddn roolina on Hamlet ja
huomenna vain avustaja, niin silti on oltava taiteilija.
Nidyttelijd, taiteilija, puvustaja ja lavastaja palvelevat
runoilijan ndytelmdn perustaksi asettamaa pddmddrdd kohti. Kaikki
teatterissa tapahtuva luovan eldmdn hdiritseminen on rikos.
Mydhdstely, laiskuus, oikuttelu, hysteria, huono karakteeri,
roolin ymmirtdmittdmyys ja tarve toistaa itseddn ovat vahingoksi
tyélle ja ne tulee kitked pois.!

Stanislavski o0li ensimmdinen ldnsimaisen teatterin
edustaja, joka nosti tdrkedksi ndyttelijdn vastuun tydstddn. Sen
tuli ulottua myds hédnen siviilieldmddnsd. Ndyttelijdn tuli omaksua
hdnen mukaansa sotilaallinen kuri, ja hd&nen tuli harjoitella

ruumistaan ja &d&ntdsn pdivittdin.!

2.Stanislavskin menetelmd

Menetelmdn erds pddtarkoitus on herdttdd orgaaninen

12 nroiminta" korostuu

luonto ja alitajunta luovaan toimintaan.
Stanislavskin mydhdisemmdssd ajattelussa, jota kdsittelen
tutkielmassani mydéhemmin. Taikasana "jos" on avain tuohon
toimintaan ndyttelijdn mielikuvituksessa. Ndyttamdlla tadytyy
toimia niin sisdisesti kuin ulkoisestikin.!® Nayttelij&n on

kuviteltava itsensd annettuun tilanteeseen ja ajateltava kuinka

hdn itse toimisi vastaavassa tilanteessa. Jarjestelmd ei siis

WUstanislavski 1966, s.181-183.
Ugtanislavski 1970, s.256-257.
12Stanislavski 1951, s.8.

B1pid. s.53.



ldhde liikkeelle jostakin vieraasta ja ulkopuolisesta, vaan
henkildstd itsestddn. Toiminta ei ole salamyhkdistd ja
perustelematonta. Pyrkimyksend on 16ytdd toiminnan logiikka ja
motiivit eldmidstd, orgaanisesti. Vaikka ndyttelijin halutaan
toimivan itsensd kautta, ei Stanislavski vditad, ettd eldmd
nayttdmdllad olisi millddn lailla todellista. Pdinvastoin,
ndyttdmdlld ei ole realistista todellisuutta, koska realistinen
todellisuus ei ole taidetta.!® Niin kumotaan myds ajatus siitd,
ettei Stanislavskin menetelmd ole kdytettdvissd muiden
tyylisuuntien kuin realismin toteuttamiseksi ndyttamolla.
Stanislavskin menetelmd toimii myds avantgardistisissa
kokeiluissa. Grotowskin oppilaan Eugenio Barban mukaan
"amerikkalainen stanislavskismi” on synnyttdnyt harhakuvitelman,
ettd systeemi pystyy synnyttdmddn vain realistista ndyttelijén
tybétd. Stanislavskin psykotekniikalla voidaan luoda katsojalle
todenmukaisuuden efekti, mutta olipa tyylisuunta mikd tahansa, on
fyysisten toimintojen oltava suhteessa ndyttelijdn sisdiseen
toimintaan. Paradoksi onkin, ettd mitd enemmdn kohtaus on
abstrakti katsojalle, sitd todellisempi sen tulee olla
ndyttelijglle.!®

Ndyttelijdn on ndyttamdlld ollessaan tiedettdvad kuka,
milloin, missd, miksi, mitd varten ja miten ndyttelijd on olemassa
ja se selittdd hdnen toimintansa.!® Henkil®hahmo on kirjailijan ja
niyttelijsn luoma kombinaatio, joka on todellinen uusi olento.!/

Oleminen el siis paljoakaan poikkea siitd mitd normaalissa

141pid. s.76.
15Barba 1995, s.113, 116.
lbgtanislavski 1951, s.100.

VGrotowski 1995, s.98.



eldmdssd tapahtuu. Nayttdmén eldmd on paremmin perusteltua ja
jdrjestelmdllistd, mika tekee teatteritoiminnasta myds
terapeuttiseen tarpeeseen soveltuvan. Todellisen eldmdn ongelmia
ja toiminnallisia h&iriditd voidaan selvittdd ja tarkastella
ndyttdmélle asetettujen normien alla. Todellisessa elamdssd ndma
sdannét ovat epdselvid ja kontrolloimattomia. Teatteritoiminnan
kautta ndyttelijédn sekd katsojan on mahdollista selvittdd omia
toimintatapojaan ja motiivejaan. Terapia ei kuitenkaan ollut
Stanislavskin tavoitteena.

Ndyttelijd jakaa toimintansa ndyttam6lld jaksoihin ja
tehtdviin. Vaikka ndyttelijd tietdd toimintansa lopputuloksen
kirjailijan teoksen mukaisesti, on hdnen kuitenkin oltava ldsnd
ndyttdmdéllisessd tapahtumassa ja tydskenneltavd nyt-hetkessda.
Aivan kuten todellisessa eldmdssd ihminen haluaa jotakin ja pyrkii
johonkin, myds ndyttelijdn on koko ajan motivoitava toimintaansa
ndyttdm6élld. Kysymyksessd eivdt ole suuret maailmanlaajuiset, vaan
inhimilliset ja todelliset tehtavat .18

Tarkkaavaisuus, ndkeminen ja kuuleminen ovat
nadyttelijdlle ensiarvoisia kykyjd, joita voidaan kehittad. Vaikka
tarkkaavaisuudella tarkoitetaankin ndyttdmdlld toteutettavaa
tarkkaavaisuutta, on silld myds tehtdvdnsd ndyttelijén
jokapdivdisessd eldmdssd. Ndyttelijan on tarkkailtava ymparistdddn
ja itseddn. Miten muuten h&n voisi todentaa eldmdd ndyttdmd6l1la?
Stanislavski vaatii ndyttelijdltd vield parempaa toimintaa
ndayttdmélla kuin todellisessa elamdssd. Hanen on kdveltava
paremmin, puhuttava paremmin ja kaikin puolin toimittava paremmin

kuin normaalissa eldmdss&.!® Niyttelijdn on tultava tietoiseksi

18stanislavski 1951, s.172.

Ystanislavski 1970, s.105.



10
ruumiistaan, joka yleensd on kehittynyt toimimaan vddrin.
Stanislavski korostaa nayttdmdlld rentoutta. Lihasten
rentouttaminen on tehtdvd niin ndytt&m®lld kuin jokapdiviisessd
eldmdssdkin, jotta kouristukset ja jannitykset eivat muodostuisi
esteiksi luomishetkelld.?

T3nd pdivdnd erittdin suosittu, ndyttelijoiden ja
muusikoiden k&yttdmd harjoitusmuoto, Alexander-tekniikka, on suora
esimerkki Stanislavskin vaikutuksesta ja visionddrisyydesta.
Alexander-tekniikan perustana on eldmdn aikana kehoomme
muodostuneiden jannittymien ja virheellisten toimintatapojen
purkaminen ja muuttaminen. Eri asennoissa tapahtuvaa Jjédnnitystd
pyritddn minimoimaan niin, ettd jdnnitystd on vain niissé
lihaksissa joissa se on tarpeen. Sama periaate on myOs
Stanislavskin lihasten rentoutumisharjoitusten perusta.21
Stanislavskia on ymmdrretty kuitenkin vdérin ajatellen, ettad
rentous saavutetaan pelkdstddn rentoutumisharjoitusten kautta.
Stanislavski painottaa lisdksi fyysisten harjoitusten tarkeytta,
silld jos ndyttelijialla ei ole tietoisuutta omasta ruumiistaan ja
sen lihaksista, niin niitd on mahdotonta rentouttaa.

Stanislavskin aikainen ndyttdm® perustui neljdn seindn
illuusioon, mikd tarkoittaa sitd, ettd toiminta tapahtuu ikdan
kuin ammottavaa "mustaa-aukkoa" eli yleisdd pimeydessd el
ndyttelijén todellisuudessa ole. Katsojat ikddnkuin tirkistelevét
yhden avoimen seindn kautta ndyttelijditd ja ndyttelijdt
teeskentelevit, ettei heitd katsottu. Stanislavskin kirjoituksissa
korostuu kunnioitus ja palvelu yleis®d kohtaan. Katsoja on vaativa

ja haluaa uskoa siihen mitd ndyttdmdlld tapahtuu. Nayttelijdn on

Ngtanislavski 1951, s.148-149.

2lgelb 1981, s.52; Stanislavski 1951, s.152.



11
siksi uskottava myds itse siihen mitd hdn esittdd, jotta
ndyttidmélls esitetty vakuuttaisi lapsenomaisen katsojan.? Katsoja
muuttuu vastoin tahtoaan luomistydn osapuoleksi ja todistajaksi,

joka vedetddn ndyttdmdn todellisuuden keskelle.?

2.1 Psykotekniikka

Stanislavski ei kiistd sitd tosiasiaa, etteikd
ndyttelijdntyd olisi mysteeri: sitd jotakin mitd toisilla on ja
toisilla ei ole. Joillakin sanotaan olevan selittdmatdnta
lumovoimaa, karismaa, jonka yleensd katsotaan sallivan heiltd
huono ndytteleminen. Stanislavski ei arvosta tdllaista
ndyttelijdad, joka kosiskelee yleisdddn tekniikan kustannuksella.
Stanislavski todistaa jarjestelmdlliselld harjoittelulla ja
tunnollisuudella olevan suuremmat avut kuin charmilla.?

Stanislavski valjastaa alitajunnan ndyttelijéntydén avuksi
ja sanoo sen olevan koko psykotekniikan ydin. Ndyttelijdn toiminta
jakautuu ulkoisten fyysisten toimintojen linjaan ja sisdisten
toimintojen linjaan. Mikd&li ulkoisten toimintojen linja on
johdonmukainen, syntyy ndyttelijdn sisdlld toinen, tunnetilojen
logiikan ja johdonmukaisuuden linja.?”® Kaikkeen fyysisen ilmaisuun
syntyy assosiaatio, ja jokainen tdllainen mielleyhtymd riippuu

enemmdn tai vahemmdn alitajuisesta.

Koettakaa siis avata Tuovalle alitajunnalle lavea sisddnpddsy ndyttamdile! Tulkoon
poistetuksi kaikki, mikd hdiritsee sitd, ja Tujitetuksi kaikki se, mikd sitd auttaa. Tdssd

psykotekniikan perustehtdvd: sen tulee johdattaa ndyttelijd sellaiseen sieluntilaan, jonka

2gtanislavski 1951, s.210.
B1pid. s.223.
’gtanislavski 1970, s.251.

»gtanislavski 1951, s.218.
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vallitessa elimellisen Tuonnon alitajuinen Tuomistoiminta pddsee syntymdd.
Stanislavskin mukaan tiedostomattomaan pddstddn tiedostetun
kautta. Ulkoisesta sisdiseen; fyysisestd henkiseen. Toiminta ja
henkinen tila ovat tosia ja johdonmukaisia. Ndin syntyy usko
tuohon olemiseen ja ndyttelijd saavuttaa ndyttdmdlld olotilan:
"Mind olen".? T&116in alitajunta herds itsestddn pakottamatta tai
tunnetta "pumppaamatta", aivan kuten todellisessa eldmdssd.
Nidyttambllisessd toiminnassa ei ole mitddn taianomaista, wvain
orgaanista toimintaa.

Stanislavski hahmottelee monimutkaisen kaavan ndyttelijén
roolitydstd, missd ndkyy Stanislavskin tarve tieteellistdd
menetelmdnss.’® Kaavan mukaisesti roolityéhén vaikuttavat
erilaiset luonnon lahjoittamat "alkutekijdt", nayttdmdteoksen
perusolemus sekd useat erilaiset roolin osaset, kuten &dlyn, tahdon
ja tunteen pyrkimykset. Kuitenkin myéhemmin, vain vuosi ennen
kuolemaansa, Stanislavski johti jdrjestelmdnsd perustan kokonaan
fyysiselle toiminnalle. Vaikka fyysiset toiminnat ja fyysinen
harjoittelu kuuluivat ndyttelijdopiskelijan tydskentelyyn
pdivittdin jo aiemminkin, kasvaa fyysisen toiminnan merkitys
Stanislavskin kirjoituksissa vuosi vuodelta yhd tdrkedmmdksi.
Fyysisten toimintojen metodi oli hdnen toimintansa huipentuma,

mistd muut saivat jatkaa.

2.2 Fyysisten toimintojen metodi
Fyysisten toimintojen metodin kautta Stanislavski siirtyi

kohti konkreettisuutta, ja hdn poisti jdrjestelmdstddn kaiken sen

%1pid. s.387
2Thid. s.388.

2gtanislavski 1970, £.264-265.
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mikd olisi voinut tehdd siitd mystistd ja vain harvoille
armoitettua.?”’ Yleisesti puhutaankin "aikaisemmasta"- ja
"myOhdisemmdstd Stanislavskista". Jidrjestelmdn kaksijakoisuuden
vuoksi Stanislavskin nimessd toimivat néyttelijét ovat jakautuneet
harjoittamaan h&nen menetelmddnsd eri tavoin. Nopeasti ja huonosti
kddnnettyjen Stanislavskin tekstien vuoksi on syntynyt merkittavia
Stanislavskin menetelmdn vadrinymmirryksid.¥® Harold Clurman ja
Lee Strasberg veivdt Stanislavskin menetelmdn Euroopasta
Yhdysvaltoihin ja perustivat kuuluisan "Actors studion". Heiddn
ndkemyksensd perustuu Stanislavskin aikaisempiin hahmotelmiin ja
k&3dnndksiin ndyttelijin tydsts.?!

Aluksi Stanislavski luuli, ettd roolityd tapahtuu
"tunnemuistiksi" kutsutun mielikuvan kautta. Tarvittavan
tunnetilan aikaansaamiseksi, ndyttelijd muistelee tunnetilan,
jonka hdn on joskus aikaisemmassa eldmdssddn kokenut. Ndytteliija
siis kdyttdd omaa muistoa tunteesta hyvdksi roolihahmonsa tunne-
eldmdsséd. Stanislavski havaitsi kokemuksen kautta, etteivit
tunteet olleet tahdonalaisia ja hallittavissamme. Tunnetta ei
voida tallentaa ja kdyttdd mydhemmin hyvdksi tarvittaessa. Vain
fyysinen toiminta on muistissamme ja toistettavissa.¥ Kun
Stanislavskilta kysyttiin mydhemmin hdnen aikaisemmista
ajatuksistaan ja silloin luodusta kdsitteistdstd, Stanislavski
tekeytyi ymmirt&mittodméksi.®® Han ei halunnut katsoa taaksepdin

vaan kehitti koko jdrjestelmdn perustan fyysiselle toiminnalle.

Y1bid. s.276.
¥gacherow 2000, s.8.
SIMagarshack 1967, s.1.
32Toporkov 1986, s.l6.

B1pid. s.12.
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Nayttelijdn tavoitteena on luoda ndyttamélld aito,
tarkoituksenmukainen toiminto, jolla on jokin tarkoitus ja
tavoite, ja joka muuttuu psykofyysiseksi silld hetkelld kun se
tehddsn.? Sen mukaisesti toiminta on ensimmdinen lahtékohta, joka
vasta herdttdd alitajunnan ja sitd kautta tunteet. Jotta fyysinen
keho pystyy toimimaan alitajunnan hyvdksi, ndkee Stanislavski
fyysisen harjoittelun ndyttelijdlle valttdmdttOmdksi. Ruumiin
tulee olla ndyttdmdlld rento ja jannittynyt vain tarpeen mukaan.
Stanislavskin mukaan ndyttelijdlld on ruumiissaan tietty kohta,
joka jannittyy ndyttdmdlld hdnen tahtomattaan. Jos tdmdn "heikon
kohdan" kykenee pit&mddn rentona, koko ruumis pysyy rentona.®®
Fyysistd tulkintakoneistoa ja ulkoista fyysistd tekniikkaa tulee
kouluttaa, jotta se pystyisi saattamaan taiteilijan ndkymattdmdan
luovan eldmdn ndkyvédksi. Tamd tarkoittaa ndyttelijdn &ddnen ja koko
fyysisen olemuksen kouluttamista hienosyisempddn ty6skentelyyn,
pois arkisemmasta ja karkeammasta tulkinnasta.’® Stanislavski
vertaa arkista ihmiskehoa virittdmdttdémddn soittimeen, jolla ei
voida soittaa sinfonioita. Myds muussa tydskentelyssd Stanislavski
vertaa ndyttelijdntydtd musiikkiin ja sen lainalaisuuksiin.

Stanislavskin mukaan ndyttelijdn tulee opiskella laulun
ja puheilmaisua kehittdvien aineiden lisdksi tempoa ja rytmid,
plastista liikuntaa, tanssia, voimistelua, miekkailua ja
akrobatiaa.? Tarkoituksena ei ole kehittdi nadyttelijdsta
sirkustaiteilijaa, vaan jokaisen nayttelijdn tulee kehittdad

itsessddn niitd puolia, jotka hdn huomaa vajavaisiksi.

Mipid. s.15
dGrotowski 1995, s.97-98.
%granislavski 1970, s.16.

1bid. s.15.
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Stanislavski varoittaa luonnottomasta liioittelusta, mihin
urheilijoiden fyysinen toiminta saattaa tdhddtd. Liikuntaa ja
etenkddn akrobatiaa ei tehdd vain niiden itsensd vuoksi, vaan
niitd tarvitaan taiteilijan sielunelédmdn kohokohtien
voimakkaimpina hetkind. Akrobatian tulee kehittd&d ndyttelijdissd
paattdvdisyyttd. Nayttelijd el saa epdrdidd roolihahmonsa
vaikeimmallakaan hetkelld, vaan hdnen tulee toimia ja ratkaista,
antautua tapahtumien kohtalolle.®®

Stanislavski korostaa ndyttelijdn plastisuutta.
Ndyttelijd ei ole tanssija tai omaa kehoaan esittelevd
sievistelij&. Ndyttelijd ei tanssi tai ndyttele, hdn toimii. Se ei
voi tapahtua muuten kuin plastisesti. Plastisuus ei ole ulkoinen
toiminto. Ndyttelijd aistii itsessddn energian joka pulppuaa
syvistd salaisista ldhteistd. Tuo energia ldvistdd koko ruumiin ja
on kylldstetty emootiolla, pyrkimykselld ja tavoitteilla. Ne
sysddvdt eteenpdin ja pakottavat liikkeeseen. Erilaisten
harjoitusten tarkoituksena on saada ndyttelijd aistimaan
sisdisessd lihasverkossa tapahtuva energian virtaus. Energian
tulee liikkua loputonta sisdistd linjaa pitkin, mikd saa aikaan
liikkeen sulavuuden ja plastisuuden. Liike on tunnettava.®’ Kidsite
jda Stanislavskilla vield kielikuvien tasolle ja saa
konkreettisuutensa vasta Grotowskin "plastisten harjoitusten"
mydtd, joita kdsittelen tutkielmassani my&hemmin.
Roolity®ssd on ensin vakiinnutettava fyysisten

toimintojen linja, jonka Stanislavski jopa kehottaa kirjoittamaan

muistiin. Seuraavaksi on selvitettdvd noiden toimintojen luonne ja

B1hid. s.52-53.

P1bid. s.62.
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lopuksi toimittava epadrdimdttd ja jdrkeilemdtta.®® Aivan kuten
sdveltdja kirjoittaa eri soitinten melodiakulun yhteiseksi
partituuriksi, myds ndyttelijd rakentaa ulkoisista ja sisdisistéd
toiminnoistaan partituurin, jonka hdn pyrkii toistamaan
esityksestd toiseen. Tydé tapahtuu kuitenkin selkedsti ulkoa
sisdlle, toiminnasta alitajuiseen ja tunteeseen. Turha jdrkeily ja
pelkkd ajattelun kautta toimiminen on muutettava
kokonaisvaltaiseksi toiminnaksi. Stanislavski painottaa
ndyttelijdn omaa uskoa fyysisiin toimintoihinsa. Jos tunteet
joskus katoaisivatkin kesken roolitydn, paluu tarkasti
rakennettuihin fyysisiin toimintoihin, ulkoiseen partituuriin,
palauttaa tunteet.* Stanislavski itse huomasi, ettd tunne kuihtui
kuihtumistaan esitysten aikana.* Jotta fyysisten toimintojen
linja ei taantuisi ja muuttuisi ylimalkaiseksi, jota Stanislavski
kdskee valttdmddn, ndyttelijdn tulee hajoittaa toimintansa entista
pienempiin osiin. Toiminnoista oli tehtdvd entistd moninaisempia
ja tarkempia.®

Stanislavskin menetelmdd tutkiessa tdérmdd
ristiriitaisuuksiin ja monitulkinnallisuuteen. Jarjestelmd ei ole
kuitenkaan Stanislavskin mukaan itsetarkoitus. Sen tulisi toimia
ndyttelijdlle oppaana ja apuna.* Menetelmi perustuu luontoon ja
orgaanisuuteen. Ndyttelijdntydn tulisi muuttua eldmdksi, jossa ei
mietitd tarkoitteita ja rytmid, silld kaikki on jo tehty

alustavassa tydssd. Eldmdstd ndyttdmdlld on tultava toinen

Yroporkov 1986, s.18.
11bid. s.19.
*’Magarshack 1967, s.16.
Yarotowski 1995, s.88.

“gtanislavski 1970, s.274.
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todellisuus, johon ndyttelijd uskoo ja luottaa. Kaiken perustana

on konkreettinen tyd, silld kuten Stanislavski on sanonut:

Suurinta viisautta on tiedostaa oma tietdmdttomyytensd. Mind olen sithen pddssyt ja

tunnustan, etten intuition ja piilotajunnan alalla tiedd mitéén.,.45

ITT Jerzy Grotowski

Jerzy Grotowski syntyi Rzezdwissa, Puolassa. Hinen isédnsa
jadtti perheen vuonna 1939, eikd palnnut endd Neuvostoliiton
hallitsemaan Puclaan. Poika oli lapsuudessaan sairaalloinen ja
koki ruumiillista heikkoutta suhteessa muihin lapsiin.

Grotowski kertoo jo lapsena panneensa merkille aikuisten
kaksinaisen kommunikoinnin. Ihmisten ruumiillinen ilmaisu poikkesi
siitd, mitd he viestittividt toisilleen sanoin. Lisdksi tuo
keskustelu, reagointi ja ajattelu oli pelkkdd "1lorpdttelyd", minkad
vankeja ihmiset tuntuivat olevan.*® Grotowski oli jo tuolloin
kiinnostunut kristillisestd- ja iddn filosofisesta
kirjallisuudesta. Tuo mielenkiinto johti hdnet mydhemmin pitdmddn
luentosarjan itdmaisesta- ja hindulaisesta filosofiasta.¥
Lapsuudesta saakka vaikuttaneet ajatukset tulevat ndkymddn
Grotowski ty86ssd myShemmin. Ruumiin fyysisen ilmaisun
kehittdminen, todellinen kohtaaminen ihmisten vdlilld ja idén
kulttuurin vaikutus kantoivat 1ldpi eldmdn ja vaikuttavat myds
Grotowskin taiteellisiin ratkaisuihin.

Grotowski valitsi teatterin psykologian ja itdmaisten

%I1pid. s.280.

¥Grotowski 1997d, s.253-254. Kysyttdessd Grotowskilta, mitd
Puola merkitsi hdnelle, hdn sanoi sen olevan hdnen ditinsd. Isd
se el ollut, isdd hdn yhd etsi. (Osinski 1986, s.141.) Hédn 1ldysi
sen lopulta Italiasta.

Y0ginski 1986, s.22.
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opintojen sijaan, koska teatteri oli kaikista vapain suhteessaan
sensuuriin. Sensuuri pystyi taltuttamaan aincastaan kirjoitetun
tekstin ja valmiin esityksen. Viranomaiset eivat pddsisi
hdiritsemddn harjoitusprosessia.®® Grotowski valmistui
ndyttelijdksi vuonna 1955 Krakovan teatterikoulusta.
Opiskeluaikana hdn perusti opiskelijatovereidensa kanssa
"studion", jossa he tutkivat ja sovelsivat Stanislavskin ajatusta
fyysisten toimintojen menetelmdstd.? Vuosina 1955-56 Grotowski
opiskeli Moskovassa ohjausta ja tutustui perusteellisemmin
Stanislavskin ja Meyerholdin tekniikoihin ja ajatteluun, milla
tuli olemaan suuri merkitys hdnen oman tekniikkansa luomisessa.
Grotowski jatkoi Puolassa ohjaajakoulutukseen ja valmistui
koulusta 1959 olleessaan jo Teatr 13 Rzedowin ("13 penkkirivin
teatterin") taiteellinen johtaja. Hdn toimi myds historian
nuorimpana professorina teatterikoulussa. Grotowski kritisoi
puolalaista teatterikoulutusta: oppilaat hdnen mielestddn olivat
vieraantuneet katsojistaan ja toiminta ei seurannut mitddn
kehityksellistd metodia.®

Grotowski toimi Sosialistisen nuorisoliikkeen
keskuskomitean sihteerind vuodesta 1957 ja tuli tunnetuksi
hydkkddvistd kirjoituksistaan lehtiin. Grotowski ei kiistd
menneisyyttddn vaan kertoo sen olevan idealistinen unelma tulla
poliittiseksi marttyyriksi, itse Gandhiksi.®! Poliittisen
ilmapiirin hetkellinen vapautuminen saattoi myds olla yksi selitys

kokeellisen teatterin perustamiseen Puolassa, jossa myds muu

Barotowski 1997e, s.473.
YRichards 1995, s.6.
osinski 1986, s.31.

SKumiega 1985, s.6.
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kulttuuri ja taide-eld&md oli aloittamassa kukoistustaan. Grotowski
mydnsi, ettd vaikka hdnen teatteritoimintansa ei koskaan pyrkinyt
olemaan poliittista, pyysi Grotowski teatterin alkuvaiheiden
hankaluuksien torjumiseksi kollegoitaan 1iittyméén puolueeseen,
jottei teatteria eliminoitaisi sen puolueyhteyksiensd vuoksi.®

Vuosien 1956-1959 valilld Grotowski ohjasi ndytelmid
Vanhaan teatteriin Krakovassa, debyyttiohjauksenaan Eugéne
Ionescon Tuolit (1957). Hantd pidettiin jo tuolloin
aggressiivisena ohjaajana ja hdnen ohjauksensa aiheuttivat
keskustelua puolalaisessa lehdistdssd. Hanen teoksensa taistelivat
todellisen eldmdn imitointia ja emotionaalisuutta vastaan ja
ndyttelemiskonventiot ja tilankdyttd palvelivat ainoastaan
teatterillista funktiota. Grotowski ei halunnut valita jotakin
tiettyd taiteellista linjaa, mikd hdnen mukaansa johtaisi kylmdan
laskelmointiin. Han ei halunnut luoda valmiita teorioita, wvaan
uskoil, ettd eldmd ja aikaisempien mestareiden tyd opettaisivat
hanta .

Teatr 13 Rzedowin dramaturgi ja teatterin sisdinen
kriitikko (ja siksi myds Grotowskin mukaan "paholaisen
advokaatti") Ludvig Flaszen, kutsui Grotowskin Opoleen. Flazenilla
tuli olemaan suuri merkitys Grotowskin taiteellisen ja teknisen
tydn arvioijana ja tulkitsijana. Opoleen giirtymisen jdlkeen
voidaan sanoa alkaneen Grotowskin varsinainen taiteellinen ja
tekninen kehittyminen matkalla kohti teatterin uudistamista ja sen
totaalista muutosta. Richard Schechnerin mukaan, jos Stanislavski

muutti ndyttelijdn tydn, Meyerhold ohjaajan tydén ja Brecht

20gtrowska 2000, £.190. Seikka mikd muuttaa kuvan
lahjomattomasta teatterin pioneerista; Grotowski olikin
poliittinen keinottelija.

30ginski 1986, s.26-27.
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ndytelmdkirjoittamisen, niin Grotowski muutti kdsityksemme

teatterista.”

Objektiivisen draaman kauteen (1983-1986). Viimeinen vaihe, Taide
vdlineend, pddttyi Pontederaan perustettuun Workcenter of Jerzy
Grotowski and Thomas Richards -keskukseen. Grotowski kuoli

Pontederassa leukemiaan vuonna 1999 .%

(1919) perustettu teatteri, joka pyrki tekemddn ndyttelijdntydhdn
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Teatterissa, Jjossa tavoiteltiin luostarin ideaalia, vallitsi

sotilaallinen kuri ja ndyttelijdt pukeutuivat univormuihin.

“gchechner 1999b, s.6.

Al

Y Klemetti 2000; Osinski 1993 s.204-205.



21
Grotowski otti Redutan symbolin teatterinsa logoksi.%

Grotowski halusi teatterinsa olevan ensisijaisesti
tutkimuskeskus. Esimerkkind hdn kdytti K&8penhaminalaista Bohr
instituuttia, mikd oli fyysikoiden tutkimuksellinen
tapaamiskeskus. Instituutti toimi heiddn kollektiivisena
muistinaan, ja kerdsi tietoa alan saavutuksista, kokeiluista ja
jopa pelkistd hypoteeseista arkistoihinsa. Kuten Stanislavski myds
Grotowski mydéntdd, ettei teatteri ole tiedettd. Nayttelijdn taide
ei kuitenkaan voi perustua pelkdstddn inspiraatioon ja luovuuden
potentiaaliin.® Systemaattiseen tutkimukseen ndyttelijdntydssé
kuuluu Grotowskin mukaan ndyttelijdn itsensd paljastamisprosessin
herdttdminen. Jotta haluttu reaktio saadaan aikaiseksi, on
prosessiin tdhtddvadn toiminnan, stimulanssin, oltava tarkka.
Toisena tutkimuskohteena on luovan prosessin artikulointi. Luova
prosessi tulee kesyttdd ja muuttaa merkeiksi, joista muodostuu
ndyttelijdn partituuri eli fyysisten toimintojen linja. Tama
ulkoinen partituuri pyritddn toistamaan esityksessd
muuttumattomana. Kolmantena tavoitteena Grotowskin mukaan tulee
eliminoida ne vastukset, jotka estdvdt luovaa prosessia. Tdmd
saavutetaan eliminoimalla ndyttelijdn omat fyysiset ja psyykkiset
ongelmat. Ndyttelijdn tyd perustuu ndiden asioiden poisoppimiseen.

Teatr 13 Rzedowin yhteydessd toimiva instituutti jdrjesti
kursseja Puolan ulkopuolella vuodesta 1965 ldhtien. Instituutin
tarkoituksena oli olla teatterialalla tydskentelevien ja muiden
alojen ammattilaisten tapaamispaikka, jossa he voisivat jakaa

kokemuksiaan teatteritaiteesta. Vaikkei kysymyksessd ollutkaan

%Grotowski 1993, s.33-34.Ks myds Braun 1986, s.235-236;
Barba 1999, s.53. Redutalaisten teatterin tekemisen motiivit,
koulutuksellisuus ja vuorovaikutus katsojiin ja tutkijoihin,
voidaan ndhdd myds taidekasvatuksellisena toimintana.

SGrotowski 1984, sS.95-96.



tiedekeskus, oli instituutin tarkoituksena kuitenkin mddritella
pddmddrdt toiminnalleen tieteen tarkkuudella ja
pasttaviisyydelld.®® Grotowskin mukaan teatterin kehityksen este
on, ettd sen tdytyy olla toimintana kannattavaa. Hdn pitddkin
itseddn onnekkaana, s8illd kun teatterin rinnalla toimivan
instituutin maine kasvoi tutkimuksen ja seminaarien kautta, jopa
paikallinen rahoitus teatterille jdrjestyi."® Stanislavskilaisen
opin mukaan instituutin rinnalle perustettiin vuonna 1965
"Studio", jossa o0li parhaimmillaan kymmenen oppilasta eri maista
tutkimassa ndyttelijdn tydta .o

Iddn ja hinduismin vaikutus oli Grotowskin tydssd aina

22

ldsnd ja hén otti teatterin esikuvaksi Intian, Japanin ja Kreikan

teatterin, joissa rituaali identifioitui tanssiin, miimiin ja
ndyttelemiseen. Grotowskin mukaan esitykset eivdt olleet
todellisuuden esittdmistd vaan "todellisuuden tanssi"; ne eivit
olleet illusion rakennelmia, vaan keinotekoisia rakennelmia.
Maddritelldkseen ndyttdmdllistd tutkimusta, Grotowski kutsui
teatteriaan "Shivan tanssiksi". T&114 hén viittasi pyrkimykseen
tarkastella todellisuutta sen eri puolilta, sen moninaisuudessa,
kuitenkin pysytellen ulkopuolella ja kaukaisena. Ndyttelijdn
tekniselld tasolla "Shivan tanssi" merkitsi orgaanisuutta,
dramaturgisella tasolla eri vastakohtien samanaikaisuutta ja
esteettiselld tasolla se oli esitys, joka kieltdytyi antamasta
todellisuuden illuusiota.®

Puolan teatterissa vaikuttivat avantgardistiset tuulet

8 Grotowski 1968, s.3-4.
YGerotowski 1967, s.45.
0Grotowski 1999, s.155, 166.

blparba 1999, s.54-55.
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ldnnestd, nayttdamdéproduktioiden teknisten ja kirjallisten
aspektien korostaminen ja huomiota herdttdvdn epdtdsmdllinen tai
yliglyllinen ndytteleminen. Grotowski toimi valtavirtaa vastaan.®
Puolan, kuten myds muun Euroopan teattereissa néyttelijé,
teatterin perustekija oli joutunut taustalle ja teatterista oli
tullut ohjaajien ja lavastajien teatteria.® Kuten Ludvig Flaszen
toteaakin, avantgarde oli mennyt niin pitkdlle, ettei jdljelle

jddnyt muuta kuin kapina.64

1.1 Laboratorioteatteri

Teatr 13 Rzedowia perustettaessa (1959), ryhmdssd oli
ainoastaan yhdeksdn henked. Ndistd Flaszen, Rena Mirecka ja
Zygmunt Molik pysyivdt ryhmdssd teatterin lopettamiseen saakka.
Teatterin nimen mydtd voidaan tarkastella Grotowskin ja hdnen
ndyttelijbéidensd asettamaa taiteellista ja koulutuksellista linjaa
omalle toiminnalleen. Teatterin toiminnassa painottuva
ndyttelijantydn tutkimus ndkyy teatterille annetuissa nimissd

5 Yleisemmin teatteria kutsutaan

vuosien varrella.®
Laboratorioteatteriksi ja tulenkin kdyttdmdan tdtd nimitysta
jatkossa. Grotowski ymmdrsi tdmdn termin arvon, silld se salli

teatterin tutkia perustavanlaatuisia seikkoja ndyttelijdn

ammatissa, se salli pitkdt harjoitusajat sekd antoi pitdd

®?gumiega 1985, s.11.
Grotowski 1967, s.43-44.
%Flaszen 1968, s.12.

®kumiega 1985, s.2. Vuonna 1959 13 The Theatre of Thirteen
Rows, 1962 The Laboratory Theatre of Thirteen Rows, 1966 The
Laboratory Theatre of Thirteen Rows - Institute of Research into
Acting Method, 1970 Actor’s Institute - Laboratory Theatre, 1975
Institute-Laboratory.
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katsojamdsdrat rajoitettuna.®

Zbigniew Osinski jakaa Laboratorioteatterin toiminnan
kolmeen vaiheeseen: Vuosien 1958-61 vdliin kuuluvat Grotowskin
valmistuminen ohjaajaksi ja alkukausien esityksét Orpheus (1959),
Cain (1960), Mystery Bouffe (Mysteerio Buffa) (1960), Shakuntala
(1960) Dziady (Esi-isien ilta) (1961). Vuosien 1962-69 aikana
Laboratorioteatteri saavutti kansainvdlisen maineen esityksillé:
Akropolis (1962), Ksiaze niezlomny (Murtumaton prinssi) (1965) ja
Apocalypsis cum figuris (1969). Muita Laboratorioteatterin
esityksid olivat: Kordian (1962), Tragiczne dzieje Doctora Fausta
(Tohtori Faustus) (1963), Studium o Hamlecie (Hamlet-
tutkielma) (1964) . Kolmas vaihe alkoi vuodesta 1970, mista
tarkemmin Parateatteria kédsittelevissd luvussa.®

Ensi-iltoja teatteri antoi vuodessa noin yksi tai kaksi,
sil14 esitysten harjoitusajat olivat hyvin pitkidt.®® Harjoitusaika
kesti kunnes esityksen katsottiin olevan valmis. Vuonna 1964
esitetty "Studium o Hamlecie" oli alusta pitden tarkoitus olla
avoinharjoitus, joka korostaa teatterin etsivda ja tutkivaa
luonnetta. Esitys poistui nopeasti ohjelmistosta viranomaisten
vaikutuksesta ja melko pian sen jdlkeen, 7.1 1965
Laboratorioteatteri siirtyi jatkamaan toimintaansa Wroclawiin.

Aluksi Grotowski ohjasi esityksid avantgarde-
teksteistd, (kuten Jean Cocteaun "Majakovsky") mutta puolalaisen
alitajunnan herdttdmiseksi klassikoihin kdtkeytyneet kansalliset
arkkityypit toimivat Grotowskin mukaan parhaiten. Teksteind

kdytettiin mm. Adam Mickiewiczid, Juliusz Slovacia ja Stanislaw

%Barba 1999, s.45.
670ginski 1979, s.13; Theatre checklist no. 11 1973, s. 24.

%8pninocana poikkeuksena on ensimmdinen esitys Orpheus, jonka
harjoitusaika kesti vain kolme viikkoa.
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Wyspanskia. Esitysten tematiikassa korostui kdrsimys, yksilén
uhrautuminen muiden puolesta ja pelastuminen kuoleman kautta.
Teemat ovat katolilaisia ja tyypillisid puolalaiselle
romantiikalle. Uskonnollisten kuvien kdyt&ssddn Grotowskia
syytettiin usein Jumalan pilkasta ja kansallisten arvojen
romuttamisesta. Lisdksi Grotowskin epdiltiin manipuloivan
ndyttelijditddn ja katsojia.®® Laboratorioteatterin esitykset
eivdt olleet poliittisia.

Esitysten tyyli ammennettiin antiikin teatterista,
keskiaikaisesta mysteeristd ja espanjalaisen barokin teatterista,
eli niistd draamallisista traditioista, jotka olivat perdisin
rituaaleista. Esityksissd yhdistyi runous, laulu ja tanssi: tamdn
tarkoituksena oli luoda katharsis.’’ Toisaalta
Laboratorioteatterin esityksid verrattiin myds idédn
traditionaaliseen teatteriin. Tekstin vdlineellisyys, dadnen
musikaalisuus, lavastuksen tarkoituksenmukaisuus, ndyttelijén
transformaatio ja suhde katsojaan olivat verrattavissa erityisesti
Nb-teatteriin.’!

Grotowski suosi liturgisten alluusioiden kdyttdd ja
halusi luoda modernin tragedian aikana, jolloin tragedia ei
tuntunut endd mahdolliselta. Koska uskonnolliset rituaalit olivat
synnyttdneet teatterin, niin ainoa tapa miten teatteri voi 1l&ytdé

vastavuoroisuuden yleisdénsd kanssa oli palata seremonian suoraan

9Tymicki 1986, s.19-22.

Ooginski 1979, s.61-65. Laboratorioteatterin esitysten
tyylissd on samankaltaisuutta saksalaiseen, 1920-luvun,
ekspressionismiin teatterissa ja elokuvassa (Orsmaa 1976, s.33-
37) . Jotkut ndkivadt esitysten tyylin myds
sado-masokistisena (Schechner 1997a, s.156; Wardle 1969, s.iii}.

lRichie 1970, £.205-211.
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ja voimakkaaseen osallistumiseen.’? Esityksissd ja Grotowskin
teksteissd toistuvat vastakohdat: kaunis ja inhottava, tragedia ja
groteski, silld taide syntyy aina teesin ja antiteesin yhteen
tormdyksestd. Jos ei ole ristiriitaa niin ei ole mydskdin
taidetta. Samaa periaatetta Sergei Eisenstein sovelsi
elokuvataiteen puolella. Grotowski sai vaikutteita Eisensteiniltd,
joka oli saanut taiteellisen oppinsa Stanislavskin
teatteriperinteestd. Grotowski halusi rikkoa kauneuden kaanonin,
silld teatterin ainoa ase oli sen teatterillisuudessa.’®
Laboratorioteatterin esitykset olivat yhtd aikaa sekd
konservatiivisia ettd radikaaleja. Ja kuten Harold Clurman
kirjoitti nahtyddn Laboratorioteatterin esityksid New Yorkin
Metodistikirkossa vuonna 1969:"Ei ollut oleellista pitikd
esityksistd, silld ne olivat kuitenkin todellista teatteria."’*

Seuraavassa piirteitd Laboratorioteatterin esitysten

tyylistd ja ndyttelijdntyOsta:

1. Ndyttelijdn heikkoja puolia ei piilotettu, vaan niitéd
kdytettiin hyvdksi ja ne muodostivat ndyttelijdn ominaislaadun.

2. Rekvisiitta ja puvustus olivat ndyttelijdn jatke, niihin
suhtauduttiin kunnioituksella ja ne olivat kuin eldvid persoonia.
Asusteella ja rekvisiitalla oli esityksessd oleellinen merkitys,
eli ne eivit toimineet vain ornamentteina esitykselle. Niiden
funktiona oli kasvattaa nayttelijdn ilmaisuvoimaa.

3. Jokainen hahmo esitettiin puhtaasti &ddnellisten ja fyysisten

efektien avulla. Ilmaisu oli konkreettista ja silld osoitettiin

henkildhahmon motiivit ja ajatukset. Ndyttelijdn toiminta oli

?pallasz 1972, s.15.
B0singki 1979, s.14-15; Eisenstein 1978, s.106.

4Clurman 1997, s.162.



27
transsimaista, eli kaikki psyykkinen energia keskitettiin merkkien
ilmaisemiseen. Hydkkdykselld katsojien alitajuntaan oli
tarkoituksena herdttdd assosiaatioketju heiddn kollektiivisessa
alitajunnassaan. Tdmd oli mahdollista, koska esitykset olivat
kulttuuri- ja historiasidonnaisia.

4. Teatteri korosti suoraa yhteyttd katsojien kanssa niin
yvksildllisesti kuin kollektiivisestikin.

5. Teatterin maagisuus perustui toimintoihin, joiden ajatellaan
olevan mahdottomia toteuttaa. Ndyttelijdiden transformaatio ja
akrobatia oli yliarkista ja kummastusta herdttdvdd. Liikkeet ja
puhe suoritettiin esim. erityiselld nopeudella. Nayttelijantyd oli
tarkasti rakennettu partituuri.

6. Maski ja meikki olivat tarpeettomat, silld vastaavat efektit
toteutettiin kasvojen lihaksilla. Kasvojen ja erityisesti silmien
ilmaisu viittasi sisdiseen katseeseen, ei suoraan kommunikaatioon.
7. Roolijaot ja esityksen tyyli saattoivat vaihtua esityksen
aikana eikd muutosprosessia pyritty piilottamaan.

8. Sana oli enemmdn kuin dlyllinen manifesti. Sanan intonaatio ja
ddnestd syntyvat assosiaatiot olivat tédrkedmpid.

9. Roolihahmot olivat rakennettu monitasoisesti ja ndyttelijat
"julistivat" mydés ruumiillaan.

10. Nayttelijdntyd, esitykset ja niiden sanoma perustuivat aina
kontrasteihin ja ristiriitaan.’

Grotowskille tarjoutui mahdollisuus esitellé
teatterindkemystddn ensimmdisen kerran Helsingissd. Elokuussa 1962
jdrjestetyssd nuorten ja opiskelijoiden kansainvdlisellda
festivaalilla Grotowski sai kansainvdlisen huomion tydlleen ja

tutustui moniin, teatteriaan jatkossakin tukeviin teatterialan

Barba 1997, &.75-79; Schechner 1997a, s.156. Piirteet
kuvaavat ndyttelijantydtd teatterin alkuvaiheessa.
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ammattilaisiin.’® Laboratorioteatterin ldpimurto seurasi ITI:n
(International Theatre Institute) maailmankongressin aikana
Varsovassa 1963. Eugenio Barba houkutteli yksityiskuljetuksella
teatterin ammattilaiset katsomaan Laboratorioteatterin esitystad
Lédziin.”’ Kansainvdlinen kiinnostus Laboratorioteatteria kohtaan
hdmmdstytti puoclalaigsen teatterimaailman ja ldnnestd saatu
arvostus esti viranomaisia sulkemasta teatteria. Puola ei halunnut
saada kulttuurin vastaista leimaa osakseen.’® Laboratorioteatterin
ensimmdisen vierailu ulkomaille o0li vuonna 1966 ja suosio ldheni
suoranaista henkilépalvontaa. Yhdysvalloissa Laboratorioteatterin
esitykset kohotettiin vuoden 1969 merkittdvimmdksi
teatteritapaukseksi ja teatterin pddndyttelijd Ryszard Cieslak
nimettiin vuoden parhaimmaksi taiteilijaksi. Suomessa Grotowskin
tuntemus ja arvostus on ollut minimaalista ja laimeaa; Suomi ei

koskaan kuulunut Laboratorioteatterin kiertuemaihin.

1.2 Koyhd teatteri

Eugenio Barban mukaan Grotowskin "koéyhd teatteri" ei
ollut teoria, ei tekniikka eikd tapa tehdd teatteria. Se merkitsi
Grotowskille syytd tehdd teatteria.’’ Tarkasteltaessa Grotowskin

ja Laboratorioteatterin menetelmid kdéyhdn teatterin teoriana

’Barba 1999, s.36. Erikoista onkin ettei Grotowski ole
kovinkaan tunnettu ja suosittu Suomessa, jossa ainoastaan
ruotsinkielisten Vasa Teaternin ja Svenska Teaternin johtajat
Kristin Olson ja Carl Ohman kutsuivat Laboratorioteatteria
vierailulle Suomeen (Barba 1999, s.130, 137).

"’Barba 1999, 72-73. Eugenio Barba o0li Grotowskin oppilaana
ja apulaisohjaajana Opolessa ja heiddn yhteistydnsd jatkui
Grotowskin kuolemaan saakka. Barban sinnikkyyden ansiosta
Grotowski on ylipddtddn tunnettu ja Barba kirjoitti ensimmdiset
artikkelit ulkomaisiin julkaisuihin Laboratorioteatterista ja
Grotowskin teatterindkemyksestd.

8 Barba 1999, s.146.

Barba 1995, s.83.
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unohdetaan se tosi asia, ettd kOyhyys oli aluksi realiteetti
teatterin toiminnalle. Teatteri oli pieni henkildmddrdltaan ja
katsojamddrét olivat vdhdiset. Teatteri koki alkuaikoina
rahallista ahdinkoa ja se yritettiin lakkauttaa useasti.®

Aluksi Ludvig Flaszenin kdyttdmd termi "kdéyhd teatteri"
(the poor theatre) merkitsi, ettei esitykseen sen alkamisen
jdlkeen saanut tuoda ulkopuolista rekvisiittaa tai henkildd, joka
ei ollut siind jo esityksen alkaessa.?!' Grotowski sen sijaan
kdytti termid kokonaisen teatterin tyylisuunnan ja ndyttelijdntydn
nimityksend.® Grotowski halusi asettaa "kdyhdn teatterin®
vastakkain "rikkaan teatterin" kanssa niin ndyttelijdntydn,
esitysten tyylin ja kuin taloudenkin ndkdkulmasta. Grotowski oli
tietoinen ajastaan, jossa elokuva ja televisio olivat viihteen
avulla syrjdyttdneet teatterin, joka ei kyennyt endd kilpailemaan
elokuvatekniikan kanssa. Tdmd johti Euroopassa totaalisen teatteri
aaltoon: esitys koostui filmistd, valo-efekteistd, rikkaasta
lavastuksesta ja erilaisten tyylilajien kirjosta. Grotowski
kritisoi nditd yrityksid: teeskentely ei kuulunut teatteriin, wvaan
ndyttelijdn tuli toimia omana itsenddn ja suorassa suhteessa
katsojan kanssa.® Pyrkimyksend oli tehdd selvdksi, mikd erottaa
teatterin muista taiteen lajeista ja mitkd olisivat ne teatterin
ominaisuudet joita ei voida toistaa. Termi "kdyhd teatteri" on
paradoksi ja myds ironinen merkitykseltddn: se mikd vaikuttaa
ulkoisilta puitteiltaan kOyhdltd on sisdisesti rikasta ja

painvastoin.

8 gumiega 1985, s.73.
8lparba 1999, =.30.
8Grotowski 1984, s.15-25; 1993, s.7-21.

8Grotowski 1966, s.18.
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Grotowski karsii teatterista kaiken ylimddrdisen.
Jadljelle ja& ndyttelijd ja katsoja. Heiddn vilisestd kohtaamisesta
syntyy se mitd kutsutaan teatteriksi. Ndyttelijdn ei pida
teeskennelld, ettei katsoja ole ldsnd ja katso hénta. Lahtdkohta
on professionaalinen, mutta ndyttelijddn syvennyttddn nyt
erityisesti ihmisend. Teatterin rikkaus piilee pelkdstddn
ndyttelijdn ruumiissa. Tydé vaatii uhrauksia ja kipua. Nuorena
ndyttelijdlle annetaan anteeksi se, ettei hdnelld ole tekniikkaa
ja ammattitaitoa, silld kaikki hdnen tuottamansa energia on
tuoretta ja ihastuttavaa. Nayttelijan on kuitenkin kehitettédva
voimaa ja ammattitaitoa, jotka auttavat h&ntd mydhemmin.®

Grotowski halusi luoda uuden estetiikan, modernin
sekulaarin rituaalin, josta uskonnolliset elementit olisi
poistettu. Rituaali on arkkityyppien toistoa, joka yhtendistda
heimoa. Se on myds ensimmdinen draaman muoto. Riitin perusta on
sen ei-ajallisuudessa. Kaikki rituaalin toiminnot uusiutuvat yha
uudelleen sen perimmdisessd ja todellisessa ldsndolossa.
Ndyttelijd ja rituaaliin osallistuja toimivat omina itsendan.
Nayttelijdt ovat kuin shamaaneja, jotka paljastavat katsojille
naiden suhteen tekstissd oleviin arkkityyppeihin. Rituaalit ovat
my®s ainoa tapa rikkoa tabu, ja tdssd shamaanit toimivat
johdattajina. "K&6yhdn teatterin” tavoitteena on ottaa katsoja
mukaan, rikkoa hdnen sisdiset tukokset ja vastukset, pakottamalla
hdnet reagoimaan siihen mitd teatterissa tapahtuu. Myytti téytyy
uudistaa tabua uhkaamalla.?® Grotowski halusi luoda rituaalin
aikana jolloin kulttuuriset traditiot olivat laskussa ja

universaalia uskoa ei endd ollut.

84Richards 1995, s.49.

8Flagzen 1968, s.17; Barba 1999, s.27.
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Jokaista esitystd varten luotiin oma teknillinen ja
tilallinen ratkaisunsa ndyttelijdn ja katsojan vadliselle
suhteelle.? Barba huomauttaakin, ettd tehddkseen kdyhdd teatteria
oli oltava hyvin rikas, koska tilan muuttaminen'esitysten mukaan
ei ole ilmaista.? Grotowskin mukaan todellista kontaktia ihmisten
valilld ei ole, vaikka pyrimmekin olemaan toisiamme kohtaan
ystdvdllisid ja hymyilemddn ilman mitddn varsinaista syytad.
Piddmme ylldmme naamiota. Grotowski sanookin spesialiteettinsa
olevan tahdikkuuden puute.® Grotowski odottaa teatteriinsa
katsojaa, joka haluaa ndhdd itsensd ja todellisen ndkdkulman
piilotetusta luonnostaan. Hénen tulee olla aseistumaton ja
hyvdksyd hdntd kohtaan tehty hydkkdys. Han suostuu tarkastelemaan
omaa persoonaansa, ja se vaati hyvdksyttyjen mielipiteiden
hylkddmistd. Teatteri ei ole Grotowskin mukaan dlyllistd, vaan
toimii ndyttelijdn "ruumiillistuneen henkisyyden", omistautumisen,
psyykkisen jdnnitteen, psykologisen rytmin ja vitaalisen
eloisuuden kautta. Ndyttelijdn dlykkyyttd on ymmdrtdd sosiaalista
ja biologista eldmid ja ruumiillistaa se.® Katsojalta vaadittiin
siis enemmdn kuin yleensd oli totuttu. Grotowskia syytettiin
jatkuvasti elitismistd, koska hdn halusi valita katsojansa. Hdn ei
halunnut teatterinsa olevan suurten massojen teatteria. Grotowski
ei kuitenkaan vaatinut katsojaltaan tiettyd sivistystd tai
vhteiskunnallista arvoa; Grotowski halusi katsojan, joka tarvitsi

Laboratorioteatterin esityksia.

%kumiega 1985, s.18. Lavastajana toimi Jerzy Gurawski,
jolla oli merkitt&vd osuus tilaratkaisujen suunnittelussa.

8Barba 1999, s.30; 1989, luento 15.10. Barba itse huomasi
tdmdn Odin teatterin "Mythos" -esityksen lavastusprosessissa.

88Grotowski 1997a, s.41.

89Grotowski 1966, s.22; Barba 1998, luento 14.10.
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Kokeilujen mydtd katsojan tehtdvdt vaihtelivat
aktiivisesta osallistujasta potilaaksi, vieraaksi ja lopulta
voyeristiksi. Kokeiluja katsoja-kontaktin rakentamiseksi oli tehty
aikaisemminkin mm. Reduta-teatterissa ja opiskelijateattereiden
kabareissa, joissa kontakti katsojien kanssa oli jo lahes
konventio.¥ Lopputulos ei kuitenkaan ollut Grotowskin mielestd
koskaan tarpeeksi aito ja spontaani. Ndyttelijdt odottivat yleisdn
reaktiota ja katsojat toteuttivat ja ndyttelivit heille asetettua
roolia. Rituaali ei ole mahdollinen ilman yhteistd uskoa ja
totuutta, jotka linsimaiselta ihmiseltd puuttuvat.®
Lopulta Grotowski asetti katsojat esitystensa

todistajiksi. Grotowskin mukaan todistaja katsoo hieman sivusta,
eikd halua sekaantua tapahtumiin. Esitys ei ole varsinaisesti
osoitettu hdnelle, vaan se tapahtuu hdnen ldsndollessaan.
Todistaja on, aivan kuten Bertold Brechtilldkin, tietoinen siitd
mitd tapahtuu. H&n sdilyttdd tapahtumat muistoissaan ja eikd hin
saa unohtaa mistddn hinnasta. Tapahtumien kuvan tulisi tallentua
hdneen itseensd. Grotowski vertaa todistajaa osallistujaan
seremoniassa, missd korostuu kunnioitus tapahtumaa kohtaan . %
Grotowski ei halunnut opettaa katsojaa kuten Brecht, vaan hdn
sanoi itse viisastuvansa jokaisen produktion j&lkeen.®

Grotowski keskittyi katsojakontaktista luopuneena

ndyttelijddn, joka suorittaa Totaalisen Teon. Teko on olennainen,

VBarba 1999, s.20.
lgrotowski 1997a, s.47.
Ycrotowski 1993, s.68-69.

Barotowski 1968, s.9. Vastaavasti Stanislavskin mukaan
teatterin tehtdvdnd oli tulla yhteiskunnan opettajaksi, joka
teki julkisen mielipiteen selvdksi yleisdlle (Stanislavski A
brief outline of his life and work, s.13). Kommentista kaikuu
Neuvosto-Vendjdn vallankumouksen henki, joka vaati
taiteilijoitakin valitsemaan puolensa.
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$illd se paljastaa ndyttelijdn Mindn kokonaisuudessaan. Grotowski
kuvaa tekoa rippind yleigblle. Niyttelijad tutkii sisintddn
ruumiillaan ja d4nellddn ja ohjaa sisimmdstddn tulevat impulssit
tiettyyn pisteeseen, joka kyseisessad esityksessé tarvitaan.
Ndyttelijd avaa ja paljastaa itsensd, ja tadma voidaan saavuttaa
ainocastaan ndyttelijdn oman eldmdn kokemuksigta. Teko on kyettdva
toistamaan esityksestd toiseen ja se vaatii keskittymistd ja
rakennetusta partituurista kiinni pitdmistad.?® Nayttelijad ei
identifioidu henkildéhahmoon, wvaan ohjaaja luo henkildhahmon
montaasin kautta katsojan ndhtdvdksi. Hahmo suojelee nadytteliijdd,
jolla on intimiteetti ja turva. Katsoja ei kykene erottamaan
ndyttelijdn piilossa olevaa sisdistd prosessia.’ Kun naytteliji
saavuttaa Totaalisen Teon, hdnestd tulee haaste yleisblle. Teko ei
kuitenkaan ole tehty katsojalle, vaan pikemminkin tdmdn
ldsndollessa. Tdrkedd on, ettd Teko on kurinalainen ja
artikuloitu.’® Se ei ole endi nidyttelemistd, ja siksi se onkin
Teko. Se on Teko, jota ndyttelija haluaa tehdd koko eldmdnsad ajan,
joka pdivad.? vaikka asiaa on vaikea ymmirtdd ja selittdd,
silminndkijdiden mukaan tdmd ndhtiin ndyttelijdiden toteuttamana
esityksissd "Ksiaze niezlomny" ja "Apocalypsis cum figuris".®
Grotowskin ja Barban mukaan tekniikka jakautuu

ndyttelijdn ulkoiseen ammattitaitoon ja ndyttelijdn henkisen

%Grotowski 1993, s.80.

PGrotowski 1995, s.98.

%Grotowski 1968, s.9.

Y0sinski 1986, s.86.

Braviani 1997, s.190-191. Ryszard Cieslakin ndyttelijdntyd
sanotaan olevan Grotowskin tekniikan konkreettinen
kristallisoituma ja hdnen nayttelijantydtddn "Murtumattomassa

prinssissd" pidetddn viime vuosituhannen merkittdvimpdnd
ndyttelijdsuorituksena.
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energian vapauttamiseen. Jdlkimmdisessd keskitytddn ainoastaan
"itseen" ja silld pyritddn avaamaan alueita, jotka ovat tutumpia
shamaaneille, joogeille ja mystikoille. Tdllainen yksildéllinen
yliaistillisuus on mahdollista ainoastaan ndyttelijén ulkoisen
ammattitaidon kautta.’ Nayttelij&n on ulkoisen energisyyden
lisdksi etsittdvd myds sisdistd energian ldhdettddn.

Fyysisten toimintojen menetelmdn mukaisesti, toiminnot
ndyttamdlld eivit ole pelkdstddn aktiviteetteja: tdrkedd on miten
ne tehdddn ja miksi ne tehdddn. Fyysiselld toiminnolla on oltava
intentio, joka on yhteydessd fyysisiin muistoihin,
assosiaatioihin, toiveisiin ja kontaktissa muihin. Ne ovat myds
vhteydessd lihasten intentioon. Siksi ndyttelijan tulee olla
fyysisesti liikkuva ja toiminnallinen; tdhdn ndyttelijén
pdivittdinen harjoittelu perustuu. Ndyttelijad kdy sisdistd
monologia ja ikd&dn kuin "katsoo muistoa", joka assosioituu
ulkoiseen fyysiseen toimintaan.!’’ Nijyrteliji todentaa sisdisen
katseensa ndkymdn todellisissa fyysisissd toiminnoissa, jotka ovat
uskottavia ja ymmdrrettdvid myds katsojalle.

Ruumis on ainoa keino ja vdline saavuttaa pdamddrd: sen
avulla pyritddn vaikuttamaan kollektiiviseen tietoisuuteen ja
alitajuntaan.!”! Grotowskin mukaan metodi ei ole ndyttelijén
valineistdn luomista eli erilaisten taitojen ja johtopddtdsten
summa. Toiminta keskittyy ndyttelijdn henkiseen prosessiin
elimellisten esteiden poistamisen kautta.'’”” P44m&4rins on hetki,

jolloin ndyttelijdn eldvad luova materiaali on konkreettisesti

PBarba 1999, s.55, 99.
1001Hid. s.30, 96.
10g1ossowicz 1971, s.8.

102Grotowski 1993, s.8-9.
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l4snd. Tdrkeintd on suhde muihin niin ndyttdmdlld kuin
paivittdisessd harjoittelussakin. Grotowski toistaa useissa
kirjoituksissa syvdd rakkautta johonkin: Jumalaan tai rakkaimpaan,
veljeen joka ymmdrtdd. H&n on joku, jota ei ole koskaan tavannut.
Rakkauden kohde projisoidaan ndyttelijdkollegaan tai katsojiin.
Kohde on jossain itsensd ulkopuolella, mikd pakottaa ndyttelijan
tydskentelemddn itsestd ulospdin ja etsimddn. Grotowski kutsuu
tdtd kohdetta "luotettavaksi partneriksi" (secure partner),
hdnelle nayttelijd kohdistaa kaiken ja antaa itsensda
absoluuttisesti.!”® Ilman korkeampaa kohdetta ja kaipausta olla osa
jotakin suurempaa kokonaisuutta, ndyttelijdntyd on tyhjdd ja
vailla tarkoitusta. Ajatus:"Aina on joku joka ndkee", kannustaa
ndyttelijdd pyrkimyksessd tehdd tydnsd hyvin ja korkeampaa
henkisyyttd tavoitellen. Jokainen ndyttelijd kohdistaa tydnsd ja
taiteensa oman filosofiansa, aatteensa ja kaipuunsa mukaan.

Uuden ja luovan l6ytdminen ei ole mahdollista ilman
pitkid harjoitusaikoja. Grotowski kritisoi teattereita, joissa
harjoitukset kestdvadt vain muutaman kuukauden, jolloin ndyttelijdt
joutuvat turvautumaan vain niihin fyysisiin ja psyykkisiin
toimintoihin, jotka he jo osaavat. Uuden léytdminen vie aikaa ja
harjoitukset ovat 1léytdretki tuntemattomaan. Harjoitus ei saisi
pelkdstddn valmistaa esitykseen, vaan sen tulee olla maasto, jossa
ndayttelijd 16ytdd ja tutkii omat mahdollisuutensa ja rajat. Sen
tulee olla seikkailu, josta saattaa 1ldytyd se, jota ei odotettu
edes ldydettdvan. LOytd saattaa muuttaa koko tydn suunnan, kuten
Laboratorioteatterille kdvi "Apocalypsis cum figurisin"
prosessissa, jonka alkuperdinen nimi oli "The Gospels". Kun

prosessi on eletty totaalisesti, artikuloituu myds muoto sen

18arotowski 1997a, s.38-39.
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kautta. Ilman eldvdd prosessia ei ole taidetta ja eldvd prosessi
ilman muotoa on Grotowskin mukaan "soppaa".!

Laboratorioteatteri etsi sitd perustavanlaatuista
aineistoa, joka synnyttdisi mielikuvia ja assosiaatioita
kollektiivisessa alitajunnassa.!®® Jo teatterin alkuajoista
ldhtien, Grotowski kaytti ndytelmdkirjailijoiden tekstejd vapaasti
hyvdkseen. Esityksissd saattoi olla mukana useiden kirjailijoiden
ja runoilijoiden tekstejd ja Grotowski lisdsi esitykseen omia
tekstikatkelmia, jotta esityksen sanoma tulisi paremmin esille.
Hin lisdsi ja poisti kohtauksia ndytelmistd ja myds ndyttelijad
saattoi olla ldhtdkohtana halutulle tekstille. Prosessi oli altis
muutoksille. Pddhuomio kiinnitettiin kielen lausumiseen ja
tulkintaa. Tekstid kuiskattiin, sitd laulettiin, resitoitiin tai
44nialaa muuttamalla.!'’® Aivan kuten arkipdiviisessd
kommunikaatiossa, henkildkohtainen viestiminen ja puhe kertoo
enemmdn kuin kirjoitettu kieli. Puheen ymmdrtdminen ja sanoma
riippuu myds kommunikaatiosta, intonaatiosta ja eleista.!?

Esitysten esteettisessd tyylittelyssd ja
grotowskilaisessa ndyttelijdn tydssd korostuu toiminnallinen
tarkkuus ja kurinalaisuus. Toiminta on kokonaisvaltaista ja
pikkutarkkaa ja katsojan hubmion kiinnittdminen haluttuihin
seikkoihin on tarkasti suunniteltu. Toiminnan tdytyy seurata
tarkasti rakennettujen elementtien linjaa. Spontaanisuuden etsintéd

ilman jarjestystd johtaa kaaokseen. Grotowskin mukaan ilman

rakennettua toimintojen partituuria ei voi olla luovuutta ja

Werotowski 1995, .90, 117-119.
105Grotowski 1993, s5.76-77.
106gumiega 1985, s.24; Grotowski 1964, s.120-133.

Warotowski 1999, s.146.
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kypsdd taidetta.!®® Jo alkukantaisissa rituaaleissa on tarkka
liturgia, kaava, johon osallistuminen oli helppoa ja turvallista.
Laboratorioteatteri yhdisti meyerholdilaisen ulkoisen
kurinalaisuuden ja stanislavskilaisen jokapéivéisen
spontaanisuuden luovaksi prosessiksi.!®

Tekniikka ja esitysten tyyli ei ole kuitenkaan miimid,
vaikka miimi olikin aluksi Laboratorioteatterin yksi
harjoitusmuoto. Miimissd tekniikka on luonteeltaan ulkoista.
Merkkien mestarillinen esittd@minen on miimissd tdrkedmpdd kuin
tunteen syvyys. Vaikka Laboratorioteatterin ndyttelijdt
kdyttivdtkin merkkejd, ne eivdt olleet samalla tavalla
rakennettuja kuten miimissd tai iddn teatteritraditioiden
alfabeettiset merkit. Merkit olivat jokaiselle ndayttelijalle
henkilékohtaiset. Grotowskin tekniikassa korostuu totuus, joka on
jokaiselle ndyttelijdlle erityislaatuinen. Tunteet eivdt ole
kuviteltuja, vaan merkitsevdt piilotettujen kompleksien ja
muistojen vapautusta. Tyylittelylle asetettujen vaatimusten turvin
Grotowski pystyi ndyttelijdineen tekemddn kiertueita ulkomaille,
vaikka ndyttelijdt puhuivat puolaa. Konstanty Puzyna kirjoittaa
esitysten "esteettisistd kuvista", jotka nayttdvdt ensi alkuun
olevan toisistaan irrallisia. Ne kylld huomataan, mutta niitad ei
katsota ja ymmdrretd. Kuvat saattavat tulla katsojan mieleen vasta
viikkojen jdlkeen esityksestd, puhtaina ja kirkkaina. Puzynan
mukaan on mahdotonta analysoida yhtdkddn Laboratorioteatterin

esityksen kohtausta tyhjentdvdsti ja tavoittaa sen kaikkia

18grotowski 1997a, s.52-52. Grotowski rinnastaa ndyttelijén
toiminnan musiikin luonteeseen olla yhtdaikaa sekd kurinalaista
ettd vapaata.

1¥crotowski 1993, s£.56.
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assosiaatioita ja tarkoituksia.!l®

Grotowski ldheni tyylillddn ja montaasitekniikallaan
elokuvaa ja erityisesti Eisensteinid, minkd Grotowski itsekin
myénsi. Juuri tdllaiset Puzynan mainitsemat "esteettiset kuvat",
tai Eisensteinin nimitystd kdyttden, "poeettiset kuvat" (nykydan
myds "ankkurikuvat") ovat niitd temaattisesti merkittévia kuvia,
jotka jadvit mieleemme elokuvista. Grotowski lainasi elokuvallisen
montaasin, jonka mukaan idea syntyy kahden erilaisen toiminnan tai
kuvan yhteentérmdyksestd. Kuvien merkitys ei ole perdkkdinen vaan
padllekkdinen, toisiinsa sulautunut.!" Barban mukaan elokuvasta
teatterin erottaa katsojan kohtaaminen. Ndyttelijd-shamaani saa
maagisen toimintansa kautta katsojan osallistumaan. Katsoja riisuu
sosiaalisen naamion ja kohtaa maailman, jossa vanhat arvot on
tuhottu. Arvojen tilalle ei ole tarjottu mitddn metafyysistd
ratkaisua. Katsoja kuitenkin tietdd olevansa osa ritualistista
toimintaa. Tdmd tietoisuus erottaa teatterin elokuvasta.'!

Laboratorioteatterin esittdvan kauden huipentumana
pidetddn sen viimeiseksi jddnyttd esitystd, "Apocalypsis cum
figurista", jonka tekoprosessi kesti noin neljd vuotta. Esitystd
0li ohjelmistossa 17 vuotta ja se muuntui vuosien varrella
teatterin askeettisuutta ja kdyhyyttd tavoitellen. Kun esityksessd
kOéyhtymisessd oli tultu tien pddahdn, ndyttelijdt kdyttivdt omia

vaatteitaan ja kutsuivat katsojia osallistumaan. Vain toiminta

Wpyzyna 1997, s.97, 103.

Hlgjgsenstein 1978, s.108-109. Eisensteinin esimerkkind oli
japanilainen kuvakirjoitus, jossa kaksi vierekkdistd merkkid
muodostavat kokonaan uuden kdsitteen (esim. silmd+vesi=itked).

Vastaavasti Dogma-elokuva on ottanut kdyhdn teatterin
mallin vdlttden elokuvissaan keinotekoisuutta musiikissa,
valaistuksessa ja lavasteissa. Yleisesti Dogma-elokuvan ja
Grotowskin vdlistd yhteyttd ei ole tunnustettu.

U2parba 1997, s.79.
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tilassa ja suhde ndyttelijdn ja katsojan vdlilld oli jaljella.
Kontakti oli jdlleen tdrked. Ainoa rikkaus teatterissa oli

ndyttelijdiden ruumiissa ja toiminnassa.!l3

1.3 Pdivittdinen harjoittelu
Laboratorioteatterin harjoituksiin ovat vaikuttaneet

Stanislavski, Meyerhold, Kiinan ja Japanin teatteri, tanssidraama,
miimi ja psykologiset tutkimukset ihmisreaktioiden mekanismeista
Jungilta ja Pavlovilta. Vaikka Grotowskin harjoituksissa ei
varsinaisesti ole paljoakaan uutta, asenne on kuitenkin eri.
Grotowskilla harjoittelu tghtdsi vapauteen.!'® Todellinen tieto ja
viisaus harjoittelusta vaatii konkreettista toimintaa ja sen
todentamista omassa ruumiissa.!'® Grotowskin menetelmd on via
negativa, mikd viittaa opittujen tapojen ja maneerien purkamiseen
ja eliminoimiseen, ei erityisen ndyttelijdn arsenaalin
kokoamiseen.!!®

Harjoittelun tarkoituksena on rikkoa mielen kontrolli ja
ruumiissa olevat tukokset. Ndyttelijdn on mentdvd omien rajojensa
taakse ja jatkettava viela vdsymyksen jdlkeenkin. Harjoitteleminen
on polku ja prosessi, joka on jokaiselle henkildkohtainen. Kuten
Stanislavskilla myds Grotowskilla harjoitukset ovat testejd. Jos
ndyttelijdlld on ruumiissaan jannittymid tai kehittymdttdédmid osia,

ovat ne myds hdnen ndkyvin osansa. Ndayttelijd joka epdrdi

WBxumiega 1985, s.95
W4thid. s.117, 112.
USgarba 1999, s.122-123.

Ubgrotowski 1993, s.9. Grotowski otti ajattelunsa
perustaksi Sunyuta opin, jonka mukaan kaikki vaikeudet ja kipu
aiheutuvat itsestd. Kivusta on mahdollista padstd eroon
eliminoimalla itsensd. Tdmd "tdydellinen viisaus", valaistuminen
saavutetaan via negativan kautta. Vain kieltdmdlld itsensa voi
saavuttaa tyhjyyden. (Barba 1999, s.49)
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harjoitustilanteessa epdrdi myds ndyttdmdlld eikd uskalla ottaa
riskia esityksen kulminaatiopisteessd. Treenaaminen on siksi tydtd
mielen, ei ruumiin kanssa.!' Psyykkisiin energioihin p&ist&an
fyysisten keinojen kautta ja erityisesti energiakeskusten,
chakrojen kautta, kuten joogassa. Harjoitusten
mielikuvituksellista vaikutusta korostetaan.!'

Grotowskin mukaan ruumista on mahdollista harjoittaa
kahdella tavalla. Yksi tapa on kesyttdd ruumis, kuten klassisessa
baletissa ja voimistelussa. Liikkeiden harjoittelu on silloin
hyvin kaavamaista ja suosii vain tietynlaisia liikeratoja.
Liikkeet saattavat muotoutua mekanistisiksi ja menetelmdn vaarana
on kehittdd ruumiista kokonaisuus, joka ei kykene joustavuuteen ja
olemaan auki erilaisille energioille kanavaksi. Toisena vaarana on
selked jakautuminen mieleen ja ruumiiseen, jolloin ihmisestd voi
muotoutua manipuloitunut marionetti. Toinen vaihtoehto ruumiin
harjoittamiseksi on sen haastaminen. Annetut haasteet laajentavat
ruumiin rajoja ja kutsuvat ihmisen kohtaamaan mahdottomilta
vaikuttavat suoritukset. Ruumis on tottelevainen ilman, ettd se
tietdd olevansa sitd. Ndin ruumis on auki energiocille ja se 1ldoytdad
tasapainon tarkkuuden ja eldmdn virran vdlilld. Grotowskin mukaan
ihmisestd muodostuu kokonaisuus, joka on kuin ylped villiel&in.'!

Jo Stanislavskilta on perdisin ajatus siitd, etta

ndyttelijdn on harjoiteltava lakkaamatta eikd hdn ole koskaan

Warotowski 1997a, s.44; Barba 1998, luento 13.10.

8parba 1999, s.119; Grotowski 1999, s.122. Joogafilosofian
mukaan chakrat sijaitsevat astraaliruumiissa, joita vastaavat
keskukset ovat selkdytimessd ja fyysisenruumiin solmukohdissa.
Niitd ei voi ndhdd. Joogi saavuttaa chakroja manipuloimalla
erityisid psyykkisia voimia ja autuuden. Tdrkeimpid chakroja on
kuusi ja niistd tdrkein on pddlaella, jonka kautta saavutetaan
ylin autuus. Muinaiset joogit sanovat chakroja olevan jopa 144
(Sivananda 1977, s.70-72).

Warotowski 1995, s.129.
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valmis. Tdstd johtuukin ettei Stanislavski tai Grotowski ole
halunnut kdyttdd teoriastaan ja tydmenetelmistddn nimed metodi.
Grotowski vaittdd, ettei kukaan olisi koskaan edes harjoittanut
hinen metodiaan, koska mitddn metodia ei ollut olemassakaan.
Metodina on ty6.'? Metodi viittaa reseptiin, kaavaan, jonka
ldpikdytyd ndyttelijd on valmis ja muuttumaton.

Laboratorioteatterin ndyttelijdiden harjoittelu muuttui
vuosien my6td ja aluksi harjoitukset luotiin esityksen tarpeita
vastaaviksi. Esitysten valmistaminen ja harjoittelu toimivat
yhdessd eikd tekniikka ndin ollen ollut erilladn taiteellisesta
toiminnasta. Kuitenkaan mik&dn harjoitus ei ole mahdollista
muuttaa Teoksi. Ne ovat pikemminkin testi, ei vdlineitd ihmeiden
luomiseksi. Harjoittelulla ei hankita taitoja ja siitd ei saa
tulla itsetarkoitus.™ Harjoitus pidetdin, mik&li silld n&hd&in
olevan kauaskantoisempi hydty. Harjoitus hyldtddn jos sitd tehdddn
vain sen itsensd vuoksi. Ndin kd&vi mm. kasvojen naamio-
harjoituksille, jotka olivat pitkddn mukana Laboratorioteatterin
ndyttelijéiden pdivittdisessd harjoittelurutiinissa. Harjoitusten
tarkoituksenmukaisuudella on suuri merkitys ja niiden vaikutus eri
ndyttelijdihin tutkitaan. Laboratorioteatterin harjoitukset
luotiin yhdessd ja jokaisella ndyttelijdlld oli omat
vastuualueensa . ??

Vuodesta 1962 harjoituksina olivat plastiikka,
ddniharjoitukset, rytmiikka, akrobatia ja kehon hallinta.

Grotowskil kertoo fyysisten harjoitusten vaihdelleen teatterin

2croyden 1969, s.181.
12loginski 1986, s.88; Klemetti 2000, luento 2.5.
12kumiega 1985, s.41; Grotowski 1997a, s.44. Menetelmdn

mukainen motto kuuluu:"Jos et osaa sitd, opeta se." Jokainen
opetti alueella, jolla oli heikoin.
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historian aikana paljonkin, kun taas daneen liittyvadt harjoitukset
muuttuivat vdhemmidn.!'” Oleellista kuitenkin on noiden harjoitusten
valiset sillat: ddntd ei voi olla ilman fyysistd ruumista.
Harjoittelu tdhtdd kokonaisvaltaisuuteen, laajehtuneeseen
ruumiiseen, mistd ei ole hydtyd ellei mieli ole mukana.'?
Harjoitusten pddtavoitteita on poistaa ndyttelijdn jakautuminen
mieleen ja ruumiiseen; eliminoida psykofyysiset tukokset, jotka
estdavit syvempid impulsseja toimimasta; kommunikointi spontaanien
reaktioiden kanssa; energian ldhteen etsiminen. Harjoittelun ja
etsinndn tulee olla jokapaivaista.'?

Harjoittelun etiikka on itse harjoittelua tdrkedmpdd.
Esikuvana tyén etiikalle ovat iddn teatterin ndyttelijdt. Heidén
velvollisuutenaan on jatkaa sukunsa tuhatvuotista perintdéd, mikda
tarkoittaa tiettyjen roolien tdydellistd hallintaa. Iddn teatterin
vaikutukset ndkyvat kaikissa Laboratorioteatterin harjoituksissa,
joko suoraan tai vdlillisesti. Helposti voisikin luulla, ettd
harjoitukset tehdddn niiden salaperdisyyden ja mystisyyden wvuoksi.
Todellisuudessa harjoitukset ovat hyvin konkreettisia. Niissa
korkeampi ja mielekkddmpi henkinen taso seuraa mydhemmin, eikd
tdssdkddn ole mitddn yliluonnollista.

Taiteessa ei saa piilottaa itseddn, vaan velvollisuutena
on ilmaista itsensd persoonallisten motiivien kautta. Ndyttelijdn
on uskallettava ottaa epdonnistumisen riski. Jokaisen ndyttelijdn
tulisi tehdd harjoituksesta juuri itselleen tarpeellisen,

vidlttelemdttd sen pddasiallista tarkoitusta olla itsensd

ylittamisen teko. Tdmd on mahdollista vasta kun harjoituksen

12Grotowski 1984, £.101.
124p5rba 1985, s.21.

1%gumiega 1985, s.128.
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alkuperdinen muoto ja tarkoitus on omaksuttu. Jokaisen tulee
harjoitella niitd alueita itsessddn, jotka ovat heikoimpia.
Ndyttelijdstd tulee oma harjoittajansa. Harjoitukset eivdt ole
vain aktiviteetteja ja toimintoja, vaan niiden kautta on tarkoitus
padstd koskettamaan alitajuntaa. Harjoituksen suuntaaminen ja
kontakti johonkin tai joihinkin toisiin ihmisiin on olennainen.

Esitykseen tdhtddmdtdédn harjoittelu alkoi vuosina 1960-61
ja padivittdiseksi harjoitukset muuttuivat vuosien 1963-65 valilla.
Harjoitukset voidaan jakaa yleistden: Fyysisiin harjoituksiin
(exercises corporeals), taiteellisiin harjoituksiin eli plastisiin
harjoituksiin (exercises plastiques) ja &ini-harjoituksiin.'?® Aion
seuraavaksi yleisluontoisesti selvittdd harjoitusten tarkoitusta

ja luonnetta, en luetella erillisid harjoituksia.

1.3.1 Fyysinen harjoittelu

Fyysisten harjoitusten pddmddrd on muunteluista
huolimatta ollut aina sama: kontakti. Tarkoituksena on ottaa
vastaan drsyke ja reagoida siihen, ottaa ja antaa.'? Harjoitukset
vaikuttavat vaikeilta ja ovat ldhes mahdottomia tehdd. Osa
harjoituksista perustuu hatha-joogan asentoihin esim. kynttilg,
olkapddseisonta, pddlld seisonta. Dynamiikka on kuitenkin eri ja
harjoitukset muuttuvat tekemisen kautta "orgaaniseksi
akrobatiaksi". Mahdottomilta vaikuttavien liikkeiden kautta
ndyttelijd ylittdd vaikeutensa ja nousee liikkeiden ylédpuolelle
pelkdamdttd niiden suorittamista. Vapautuminen, ilo ja painovoiman

uhmaaminen ei synny ajatuksen kautta, vaan orgaanisesti, ruumista

1%6Grotowski 1993, s.100. Ranskankieliset nimet johtuvat
Puolan historiallisesta yhteydestd Ranskaan ja sen kieleen.
Ranskan kieli oli Grotowskin aikana edelleen hyvin yleinen ja
kdytetty.

12/grotowski 1984, s.101.
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seuraten.'®

Fyysisiin harjoituksiin kuuluvan Meyerholdin
biomekaniikan ldéytdminen ei ollut pelkdstddn erityisten
ndyttelijdn harjoitusten 1ldytdmistd. Niiden avulla tulee ymmdrtadd,
ettd ndyttelijdn koko ruumiin on oltava mukana jokaisessa
ndyttelijdn tekemdssd toiminnossa. Tdmd on tdrked seikka myds
muissa harjoituksissa.'® Ajatus erillisestd mielestd ja ruumiista
kumoutuu ja ndyttelijdstd tulee "kokonainen". Fyysisten
harjoitusten kautta nayttelijdn ruumis ohjaa toimintaa ja mielen
kontrolli vaistyy. Ihmismieli on usein arka, mutta harjoittelun
kautta ndyttelijd oppii luottamaan ruumiiseensa ja pelko vaistyy.
Orgaanisesti toimiva ruumis suojelee kokonaisuutta.™’

Grotowskl painottaa, ettei kysymyksessd ole "jumppa".
Fyysisid harjoituksia ei saa tehdd vain niiden itsensd vuoksi.
Akrobatia tulee aina tehdd suhteessa toisiin ja kun liike muuttuu
pelkdksi liikunnaksi on harjoitus poistettava.®!' Nayttelijan
harjoittelussa on aina toteutettava itsensd ylittdmisen akti.
Harjoitus, jonka jo osaa on jatettdvd ja tilalle on etsittava
harjoituksia joita ei osaa.

Juuri ankaran fyysisen harjoittelun wvuoksi Grotowskin
tekniikkaa pidetddn vdkivaltaisena ja jopa masokistisena

tekijdille. Harjoitusten tekeminen on aluksi hyvin kivuliasta,

ennen kuin ruumis saavuttaa tarvittavan notkeuden ja voiman.

1%8Grotowski 1993, s. 109. Jo Stanislavski oli kiinnostunut
joogasta, joka vaikuttaa alitajuntaan tajunnan kautta, ruumiista
sieluun, todesta epdtoteen. Stanislavski 16ysi
ndyttelijantydssddn sen, jonka joogit olivat ldéyténeet jo
tuhansia vuosia aikaisemmin. (Sacharow 2000, s.8)

1Pgumiega 1985, s.121.
B¥grotowski 1993, s.107.

Blarotowski 1984, s.185.
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Grotowskin mukaan on saavutettava tdydellinen vdsyminen, jotta
mielen vastustus lakkaa ja totuus voi alkaa. Ndyttelijd ei yleensd
halua paljastaa itsestddn kaikkea, vaan ndyttdd itsestddn kauniin
ja tdydellisen version. Grotowski vaatii néytteiijélté itsensa
paljastamista kokonaan. Ruﬁmiin assosiaatioiden ja mielikuvituksen
nakymdt eivat tarvitse kuitenkaan aina olla kdrsimystd tai
julmuutta; muistumat voivat olla myds kauniita. Liikkeet eivadt saa
olla vain fyysisen perfektionismin ja mekaanisuuden tuotteita wvaan
vapaata assosiaation virtaa. Harjoittelu ei ole endd pelkkda
paivittdistd toistoa, vaan siitd tulee uusi seikkailu jokaiselle
pdivalle . 1%

Jo Stanislavski kdytti tarkkailun kohteena kissaa, jonka
lihasten yhtdaikaisen hallinnan ja rentouden tulisi olla
ndyttelijdn esikuva.l®® Myds Grotowskilla kissa-harjoitus on ollut
mukana alusta ld8htien. Harjoituksen tarkoituksena on rentouttaa
sekd avata lihakset ja selkdranka.'? Harjoituksessa kulminoituu
koko fyysisen harjoittelun tarkoite ja pddmddrd: kuin kissa,
ndyttelijdn on oltava yhtd aikaa rento, notkea ja jdntevd. Vaikka
lihakset ovat lepotilassa ovat ne yhtdaikaa aktiiviset. Levon ja
rajdhtdvdn energian impulssit vaihtelevat. Ndyttelija on

aktiivinen passiivisuudessa ja passiivinen aktiivisuudessa.

1.3.2 Taiteelliset harjoitukset

Taiteellisten harjoitusten alkuperdisend tarkoituksena
0li etsid keinoa, jonka avulla ndyttelijdt voisivat erottaa heista

itsestddn muiden suuntaan ldhtevdt reaktiot toisiin ndyttelijdihin

B2arotowski 1984, s. 196-197; 1999, s.150.
18gtanislavski 1951, s.153.

Marotowski 1984, s.103.
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suuntautuvista reaktioista. Francois Delsarten ja
Emile Dalcrozen menetelmid soveltaen Laboratorioteatterin
ndyttelijdt loivat "plastiset harjoitukset". Jo Stanislavski puhui
ndyttelijdn "liikkeellisestd plastiikastar’, joka perustuisi
luonnollisiin reaktioihin ja turhien jdnnitysten poistamiseen
kehosta. Harjoituksen ensimmdisessd vaiheessa vahvistetaan
tiettyjd ruumiillisia yksityiskohtia ja muotoja. Plastiikka on
kdytdnndéssd nivelten nopeaa tai hitaampaa liikkuvuutta, erottelua
ja rotaatiota. Yhtend variaationa harjoituksesta oli eri osien
liikuttelu eri suuntiin ja eri tempossa. Seuraavassa vaiheessa
pyritddn loytdmddn liikkeen avulla henkildkohtaiset ruumiilliset
impulssit.!®
Ruumiin reaktioiden toiminnallinen keskus on alaselka.
Selkdranka on ilmaisun keskus kun taas varsinaiset impulssit
tulevat lonkan alueelta; tdtd ei vdlttdmdttd voi ndhda
ulkoisesti.™ Ruumiin omat impulssit alkavat kuljettaa ndyttelij&a
ja lopulta on vain impulssien virta, missd ajatuksen
manipulaatiolla ei ole sijaa. Liikkeen virta on orgaaninen,
vapautuessaan se on luovaa ja muodostaa taiteellisen ilmaisun
materiaalin. Harjoituksista on tultava jokaiselle
henkildkohtaisia, mikd ei kuitenkaan sulje pois harjoitusten
suorittamista tarkasti. Vaikka harjoitusta muutetaan rytmisesti ja
dynaamisesti, sen perusmuotoa ei kuitenkaan saa tuhota.l¥
Grotowskin esittdmd kdsitys ruumiin olemassaolon

lakkaamisesta muodostaa ristiriidan. Ndyttelijdd kehotetaan

seuraamaan ruumiinsa toiminnallista muistia, impulsseja, mutta via

13¥5carotowski 1993, s£.100.
13¥arotowski 1984, s.159.

Wgumiega 1985, s.125, 119.
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negativan mukaisesti ndyttelijdd kehotetaan eliminoimaan
ruumiinsa. Kysymyksessd on saman asian kaksi puolta. Jotta ruumis
pystyisi vapautumaan mielemme hallinnasta ja toimimaan vapaasti,
on ndyttelijdn unohdettava se. Grotowskin mukaan ruumis on muisti,
joka ei vapaudu kédskemdlld mielen kontrollin kautta. Ruumiin
annetaan itse sanella erilaisia rytmejd ja yksityiskohtia, jotka
kanavoituvat impulssien virraksi. Taiteellisissa harjoituksissa
tdmd toiminnallinen linja on yksityiskohdiltaan tarkka, minkd

kautta kehomuisti ilmaisee itseddn.!®

1.3.3 Adni

Grotowskin ja Laboratorioteatterin tydskentely &dnen
alueella on ainutlaatuista. Grotowskin mukaan juuri ddnen alueella
tehdddn ndyttelijdntydssd suurimmat virheet ja niiden syyna on
yleensd vddrd hengitystekniikka. Hengityksen suurimpana ongelmana
ovat tukokset rintakehdn alueella ja kykenemdttdmyys hengittdad
kokonaisvaltaisesti, kuten lapset ja alkukantaisten kulttuurien
ihmiset hengittavat.!’” Keskeiseksi Grotowskin &&niharjoituksissa
nousevat hengityksen ohella resonaattoreiden (vibraatioiden)
léytdminen kehosta ja luonnollisen ja siten henkildkohtaisen ddnen
léytaminen. Oikean hengitystavan Grotowski oppi Kiinassa Tohtori
Lingiltd, joka toimi opettajana samanaikaisesti Ladketieteen
Akatemiassa ja Pekingin oopperassa.'* Iddn teatteriperinne
korostaa anatomisesti oikeaa tekniikkaa. Taide ei ole iddsséa
irrallaan tieteen maailmasta, kuten lannessa.

Ldnsimaiseen kulttuuriin liittyneet pukeutumistavat ja

38arotowski 1993, £.102-103.
1391pid. s.113.

M01pid. s.124.
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kauneusihanteet ovat vaikuttaneet mm. naisndyttelijdiden tapaan
hengittdd ainoastaan rintakehdlld. Poisoppiminen, via negativa, on
myds ddniharjoitustenmenetelmd. Adntd ja hengitystd ei saa
manipuloida ja Grotowski kehottaakin luottamaan omaan luontoon.'
Grotowski tahdensi menetelmén ristiriitaisuutta: ongelmat tulee
huomata, mutta niihin ei saa kiinnittdd huomiota. Kurkunpddn
rentoutuksella ja runsaalla hengitykselld on kuitenkin mahdollista
saavuttaa sen minkd on joskus menettdnyt: orgaanisen ja
luonnollisen &inens§.'#

Resonaattoreita, tai tarkemmin sanottuna vibraattoreita,
sijaitsee kehon eri kohdissa ja niitd on tietoisesti mahdollista
aktivoida. Yleisin tapa laulajilla ja ndyttelijdilld on kdyttaa
niin sanottua "maskia", jolloin ddni resonoi pelkdstddn pddn
alueella ja erityisesti poskipdissda ja otsassa. Laulajilla
korostuu lisdksi rintaresonanssi. Grotowski etsi myds muita
resonaattoreita, jotka korostuvat eri kieltd puhuvien ihmisten
keskuudessa. Kiinalaiset puhuvat takaraivollaan, slaavit

I8 Harjoituksissa kdytetddn

vatsallaan ja saksalaiset hampaillaan.
mielikuvallisia assosiaatioita kuten lehmd, tiikeri, kddrme, joita
matkimalla herdtetddn kehon eri resonaattorit toimimaan. Pelkké
ddntely ja assosiaatiot eivdt kuitenkaan riitd, sillda ddnen
tuottamisen on tapahduttava myds ruumiillisesti. Grotowski korosti
ddnen alueella kokonaisvaltaisuutta, koska d8nen impulssi alkaa
aina ruumiista. Adnen toimivuus ja kestdvyys kdrsii, mik4li ruumis

ei ole mukana puheessa ja laulamisessa. Erilaisten manipuloivien

tekniikoiden etsiminen johtaa ndyttelijdn yhd kauemmaksi omasta

M1pid. s.113-115.
Y21pid. s.126.

1431pid. s.133-135.
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luonnollisesta &dnest&dn.'®

Adniharjoitusten p&&mddrand oli osoittaa ndyttelijdlle,
ettei hdnen ddnenkdytdlleen ollut mitddn rajoitteita ja esteitd.
Vuonna 1969 pidetyssd puheessa ddnestd Grotowski lisdksi
huomauttaa Stanislavskin mukaisesti, ettd ndyttelijdn tulisi
laulaa, laulaa koko ajan.'” Grotowskille &&ni ja laulaminen olivat
keskeisid tutkimusalueita ndyttelijdntydssd. Tutkimus saavuttaa

huippunsa Grotowskin viimeisen vaiheen aikana Pontederassa, mitd

kdsittelen tutkielmassani mydhemmin.

1.4 KOyhdn teatterin perintd ja vaikutus

Grotowskin ja Laboratorioteatterin ndyttelijdéiden
tutkimusta Esittdvan teatterin kaudella pidetddn myOhdisempdd
Grotowskin toimintaa merkittdvdmpdnd. Richard Schechnerin mukaan
Grotowskin saavutuksena voidaan pitdd yksityiskohtaisen
psykofyysisen ndyttelijdntyén menetelmdn luomista, johon sisdltyi
stanislavskilainen ty&skentely itsensd kanssa, Meyerholdin
biomekaniikka, orgaaninen liikkuminen, ddnitekniikat jne. Toiseksi
hdnen suhtautumisensa teatteritilaan oli aikanaan mullistava, sen
seurauksena katsojien merkitys kasvoi ja itse tila toimi jo yhtend
olennaisena merkkind esityksessd. Grotowski loi kokonaisen
ndyttelijantydén menetelmdn, joka seuraa mydhemmin hanen
ajattelussaan ja toiminnassaan teatterin ulkopuolellekin.
Grotowskilainen tekniikka perustuu itsensd etsimiseen ja
l6ytdmiseen. Se mikd meissd on piilossa on arkkityyppisintd ja

eniten universaalia meissd. Harjoittelu ei ole itsessddn mystistd,

Merotowski 1984, s.150-153.

Werotowski 1993, s.144-146.
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tekniikka on tarkka ja kurinalainen.!4

Eisensteiniltd peritty montaasi-kdsitys toimi
Grotowskilla niin tekstillisesti kuin toiminnallisestikin.
Grotowski ei kdyttdnyt elokuvaa esitystensa viehétysvoiman
lisddmiseksi, vaan lainasi suoraan elokuvan
tarinankerrontatekniikan. Tdtd ei oltu aiemmin teatterissa ndhty.
Grotowski kehitti uuden tavan luoda esityksid ja osoitti, etteil
teatterin pddhenkildénd ole ndytelmdkirjailija vaan ndyttelijd,
jonka toiminnallisesta montaasista syntyvd ja katsojan
vastaanottama tarina, on vain yksi osa totuutta. Nayttelijén
todellisuus jdd muille salaisuudeksi.

Grotowski ilmaisi turhautumisensa siihen, ettd niin harva
ndyttelijd, ohjaaja ja teatteriryhmd oli yhtd kurinalainen kuin
Laboratorioteatteri. Jdljelle oli jddnyt ulkoinen julistaminen
ilman sisdistettyd tarkoitusta. Hysteria tuli itsenséa
kyseenaltistamisen tilalle ja Grotowskin nimi lydétiin sen
paadlle.'¥ Kokeilevat teatteriryhmdt imitoivat Laboratorioteatterin
esitysten ulkoista tyylid ja ulkoisia transsin merkkejd. Harvat
ymmdrsivat, ettd esitykseen johtava prosessi oli lopullista
esitystd tdrkedmpi. Esitys ei toiminut ilman vakavaa etsintdd ja
pitkdd harjoitusaikaa. Laajempaa vaikutusta ja muutosta
teatterimaailmassa ei saavutettu. Grotowski oli toivonut
"aseveljid", jotka olisivat rohkeasti ryhtyneet kehittdmdén
eteenpdin ja kidytdnndssd soveltamaan Laboratorioteatterin
viitoittamaa tydskentelytapaa. Menetelmdn ajateltiin olevan pddsy
johonkin ja jopa ndyttelijantydén harjoituksia kdytettiin

pelkdstddn liikuntaharjoituksina. Harjoitukset olivat tarkoitettu

l46gchechner 1997c, s.24-25.

Wgumiega 1985, s.99.
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valmistaviksi, kuin rukouksiksi.!*® Jokaisen tuli 1&6yt&a ja tutkia
omat juurensa ja kulttuurinsa, testata omat metodinsa ja 16ytda
omat vastauksensa teknisesti, filosofisesti ja taiteellisesti.'¥

Robert Findlay ja Halina Filipowicz arVioivat, etta
teatteri oli ollut Grotowskille tapa kommunikoida ja olla muiden
ihmisten kanssa ja siten vain keino ldhestyd toista ihmista.
Lopulta teatteri oli tullut tuon yhteyden ja kohtaamisen tielle.'™
Grotowski pddtti lopettaa teatteriesitysten valmistamisen. Moni
kummastelee Grotowskin jdlkiteatterillista aikaa ja pitdd sitad
elitismind, terapiana tai vaihtoehtoisena henkistymisend.'® Muutos
oli kuitenkin vdlttdmdtdn teatterin tiedemiehelle, joka ei voinut
toistaa jo tutkittua ja opittua. Esittdvdn teatterin kaudella
luodut toimintamallit ja "kOyhdn teatterin teoria" eivat
kuitenkaan kuolleet, vaikka ne konkreettisesti jdtettiinkin

gsivummalle. Grotowskin oli tutkittava myds teatterillisuuden

toinen daripdd: teeskentelemdttdmyys.

2. Parateatteri

Siirtymdajan esitys, "Apocalypsis cum figuris", 1loi
kokeilupohjan tulevalle Parateatterin vaiheelle, mikd merkitsee
teatterin vastaisuutta. Grotowskin tydssd se alkoi merkitd jopa
anti-teatterillisuutta. Esityksen harjoitteluprosessissa
Grotowskin asennoituminen ohjaamiseen muuttui ja hdn pikemminkin
odotti kuin toimi diktaattorina. Laboratorioteatterin kaikki

esitykset olivat aina olleet enemmdn tai vdhemmdn koko ryhman

MWarotowski 1973a, s.121.

Mcroyden 1969, s.181. Eugenio Barban johtama Odin teatret
on yksi niistd harvoista Grotowskin aseveljista.

0pinlay 1986, s.215-216.

Blwolford 1997a, s.7.
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tekemid. Grotowskin mukaan ohjaajan tyénd on aluksi stimuloida
luovia assosiaatioita, joihin impulssit ja vastaukset tulevat
ndyttelijdltd, ja jotka organisoivat lopullisen muodon. Kysymys on
vaihdosta, wvastavuoroisesta merkkien tarjoamiseéta toiselle.

"Apocalypsis cum figuris" oli ensimmdinen esitys joka ei
perustunut mihinkddn tiettyyn tekstiin, wvaan teksti otettiin
mukaan esitykseen vasta viimeisend elementtind. Jennifer Kumiegan
mukaan Laboratorioteatterin tekniikka oli esityksessd
kristallisoitunut ja esitys oli pikemminkin runoutta kuin
teatteria.!® Ty&skentely "Apocalypsis cum figurisin" kanssa muutti
merkittdvdsti Grotowskia ohjaajana, johtaen lopulliseen eroon
teatteriproduktioiden tekemisestd. Muutos tapahtui aikana jolloin
Grotowskin maine ja julkisuus olivat huipussaan ja hdn oli
tavoiteltu puhuja teatterialan seminaareissa ja festivaaleilla.
Jotkut sanovat Grotowskin pettdneen yleisdnsd ja seuraajansa,
mutta Grotowskin tinkimdttdmyys olla toistamatta itseddn vaati
muutosta. Tdmd ei jddnyt huomaamatta mm. Donald Kaplanilta, joka
kommentoi Laboratorioteatterin esityksen ndhtyddn, ettd teatteri
oli tullut pisteeseen, josta ei ollut endd suuntaa minne menn.!®
Samaa mieltd oli myds Grotowski.

Vaikka Grotowski oli aina vaatinut pitkid
harjoitusaikoja, "Apocalypsis cum figurisin" tekoprosessi kesti
noin neljd wvuotta. Ndyttelijdille ei annettu varsinaisia
roolihahmoja etukdteen, vaan ne muotoutuivat improvisaatioiden ja
etydien kautta. Materiaalia tuotettiin lopulta noin 20 tuntia, ja

lopullinen, tunnin mittainen versio perustui Grotowskin tekemddan

1%gumiega 1985, s.91-92; Schechner 1997d, s.114.

153Kaplan 1970, s.199.
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montaasiin. Kysymyksessd ei ollut endd varsinainen

15 napocalypsis cum figuriksen" sanotaan olevan

teatteriesitys.
"kdyhdn teatterin® huipentuma. Esityksessd ei ollut muuta kuin
tarpeellinen rekvisiitta, tyhj& tila, jota valaisi muutama lamppu
tai kynttildt. Ndyttelijat pukeutuivat valkoisiin nykyaikaisiin
vaatteisiin, jotka vuosien saatossa vaihtuivat heiddn omiin
arkivaatteisiinsa. Tdrkedksi muodostui toiminta tilassa ja suhde
yleisddn. Kaikki turha oli eliminoitu. T&md ei kuitenkaan estdnyt
esitystd olemasta visuaalisesti ja auditiivisesti rikas.!®

Itse "koyhdn teatterin teoria" ajoi Grotowskin ja hédnen
ndyttelijdnsd pois teatterista. Ndyttelijdn ei ollut tarkoitus
ndytelld tai teeskennelld, vaan tehdd julkinen tunnustus.
Ndyttelijdt etsivdt sitd mikd oli todellista, sitd minkd taide oli
tuhonnut kaiken muun ohessa.l® Teatteri oli pelkkdd illuusiota, ei
todellisia toimintoja ja todellista kohtaamista. Teatterista oli
tullut taidetta taiteen vuoksi, jolla ei ollut kiinnityskohtaa
todelliseen eldmddn. Grotowski havaitsi myds esteettisen
tyylittelyn ja ndyttelijdidensd fyysisen taiturillisuuden tulleen
esteeksi ndyttelijdiden ja katsojien vadlille. Yleisd ei
vadlctdmdttd kokenut samaistumista, vaan pdinvastoin vieraantumista
ndyttelijdn suorittamasta Teosta. Grotowski joutui ndyrtymddn
omien toimintamenetelmiensd edessd. Vaikka Grotowski kertoo
harjoitustensa eliminoivan ndyttelijan tydtd estdvdt tukkeumat,
vaatii se kuitenkin tietyn tekniikan opettelua. "Via negativa"

muuttuikin "via positivaksi", vaikka Grotowski korostikin aina

sitd tapaa, jolla harjoitukset tehdddn. Ta&md& johtaa helposti

Ygumiega 1985, s.91.
%1hid. s.95.

Bbogingki 1979, =.59.
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itsensd aseistamiseen erilaisten taitojen avulla. Grotowskin
mukaan metodi oli valheellinen, koska alkuperdisend tarkoituksena
oli ollut kaikkien fyysisten ja psyykkisten varustusten
riisuminen.! Pohdinta herdtt&& kysymykset: "Miten harjoitella
taidottomuutta ja kyvyttémyyttd? Onko Grotowskin tekniikka
paradoksi?"

Laboratorioteatterin Parateatteri-kauden katsotaan
alkaneen vuodesta 1969. "Apocalyksis cum figurista" esitettiin
vield kolmentoistavuoden ajan, ja vuosien 1971-73 vdliset jdlki-
teatterilliset kokeilut muuttivat esityksen suhdetta katsojiin.
Esityksestd yritettiin poistaa kaikki mikd oli tekemisissda
teatterin kanssa. Kontaktin tuli olla suora ja luonnollinen.
Esitys oli myds avoin muutoksille, jos katsojat uskaltaisivat
antaa siihen jonkinlaisen impulssin.!®® Grotowski toivoi katsojien

ja ndyttelijdiden vdlille aitoa kohtaamista.

2.1 Kohtaaminen syrjayttdd esittdmisen

Muutos oli valttdmdtdn. Yksityiseltd Intian matkaltaan
saavuttuaaan Grotowski julisti jo ulkoisella muutoksella, ettd
teatterin aika oli h&nen kohdaltaan ohi.!® Teatteri oli ollut
Grotowskille paikka jossa hdn pddsi kohtaamaan ihmisen ja
vaihtamaan hdnen kanssaan ajatuksia ja tunteita.!®® Teatterista
l&hteminen oli Grotowskille askel tuntemattomaan. Ha&n oli aina
korostanutkin teatterissa enemmdn prosessia kuin itse esitystd.

Pddmddrd oli hyvin yksinkertainen ja henkildkchtainen:

ISGrotowski 1973a, s.121.
18gumiega 1985, s.101-103.
1971pid. s.99.

160gchechner 1999b, s.6.
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kohtaaminen.

Grotowski korostaa kohtaamisen kokemusta, ihmisten
kohtaamista. Kohtaaminen ei ole Grotowskille mikd tahansa
arkipdivainen tapaaminen sattumalta. Kohtaaminen ei myS6skddn
toteudu yhdessd illassa.!®! Grotowski ei pddssyt teatterissa irti
sen teatterimaisuudesta. Aina vallitsi ero ndyttelijdiden ja
katsojien vdlilld ja kohtaaminen ei muodostunut todelliseksi.
Grotowskin mukaan ensin tulee kohdata itsensd kokonaisena.
Grotowski vertaa ihmistd suureen kirjaan, jossa muiden ihmisten
ldsndolo tulee todelliseksi. Ihminen on eldvd virta, reaktioiden
joki tai impulssien tulva, joka valtaa koko ruumiin ja kaikki
aistit. Grotowski etsi jotakin, mikd ei ollut esittdmistd: esi-
ilmaisu, joka tapahtui ennen esitystd oli paljon todellisempaa.!®’

Eliminointi oli edelleen valttdamdtdéntd. Grotowski puhui
"aseistariisunnasta": toisen ihmisen kohtaamiseen varustetut aseet
oli riisuttava. Oli kohdattava toinen ihminen sellaisena kuin on,
ilman pelkoa. Tdllainen kohtaaminen ei ole ennalta suunniteltu ja
siitd syntyvid muotoja ja teemoja ei voida ennalta mddrdatd ja
tietdd. Todellinen vapaus ei ole sitd, ettd saa tehdd mitd haluaa,
vaan vapautta on se, ettd saa olla se mitd on.!® Eliminen
maailmassa vaati Grotowskin mukaan useiden erilaisten "naamioiden"
kantamista. H&n kysyykin, kuinka monta naamiota meidd&n on
mahdollista hallita. Eldmd on muuttunut loputtomaksi peliksi.'®*

Ihminen on kesyttdnyt kaiken ympdrillddn ja erityisesti ruumiinsa,

minkd seurauksena kehityksessd oli menetetty jotakin. 0Oliko

blMennen 1975, s.60.
1621 emetti 2000, luennot 2.5.
83grotowski 1973a, s.120, 122.

arotowski 1967, s.45.
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ihmisen endd mahdollista kohdata toista ihmistd puhtaasti, ilman
suojautumista? Grotowski halusi etsid psykofyysistd yhteyttd
toiseen ihmiseen. Vaikka 1970-luvulle tultaessa kommunikaation
maddrd oli kasvanut nopeasti, ldnsimainen ihminen oli enemmén
eristyksissd kuin koskaan.'®

Parateatteri muutti totaalisesti sekd ndyttelijd-katsoja
suhteen ettd ohjaaja-ndyttelijd suhteen. Grotowski oli liukumassa
yhd enemmdn pois ohjaajan teatterista, jonka vastaisku hdnen
teoriansa oli ollut jo alunpitden. Grotowski ei ollut kyennyt
vaikuttamaan katsojan henkiseen ja psyykkiseen vastaanottoon.
Grotowskin pyrkimyksend oli korvata tuo vastaanotto
"kollektiivisen psyykeen liturgiassa", jossa kaikilla olisi pddsy
rituaaliin.!'®® Parateatterillinen tyd® ei ollut tarkkailua, vaan
suoraa kokemista varten. Grotowskin mukaan toisen ihmisen
kohtaaminen oli taiteessa perustavanlaatuisinta. Etsittiin uutta
taiteen muotoa, jossa katsoja sai osallistua ja olla
tasavertainen. Aluksi tdmd etsintd tapahtui Laboratorioteatterin
vanhojen ja uusien ndyttelijdiden kesken vuosina 1970-1973.

Kokeilu sai virallisemman julkilausuman "University of
Research" symposiumissa vuonna 1975. Tdmd tarkoitti erilaisten
parateatterillisten kokeilujen avaamista suurelle yleisélle,
seminaareija, konsultaatiota, tapaamisia, elokuva- ja
teatteriesityksid ja tydskentelyd teatterin alueella (14.6-
4.7.1975) .1/ "University of Researchin" tarkoituksena oli olla
teatterin tekijdiden, eri ammattikuntien ja kulttuurien

kohtauspaikka. Toiminnan monimuotoisuutta kuvaa mm. konsultaatiot

165Burzynski 1979, s.108-109.
166gumiega 1985, s.147.

16/Burzynski 1975, s.49-54.
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psykiatrin kanssa erilaisissa ammatillisissa ongelmissa.

Joka y0 jdrjestettiin yhteinen tapaaminen kaikkien
osallistujien kesken, jota kutsuttiin nimelld "Ul" (tai
"Beehives"). "Ul" oli yritys kohti lopullista naseistariisuntaa’.
Toiminta saattoi alkaa musiikilla ja jatkua improvisaation kautta
tilanteesta toiseen. Toiminnan "oppaina" toimivat aluksi
Laboratorioteatterin ndyttelijdt, mutta lopulta tapahtuma muuttuil
kaikkien osallistujien yhteiseksi toiminnaksi. Toiminnalla oli
tarkoitus pddstd vapaaksi itsed vahingoittavista rutiineista ja
kdyttdytymisen stereotypioista. "Ul" oli teatteria, joka lakkasi
olemasta teatteria ottamalla passiiviset osallistujat toiminnan
kautta nayttelijdiksi. "Ul" oli joidenkin mielestd tulevaisuuden
teatteria, joka johtaisi ihmisen kehittymiseen.!® Toiminnalla oli
kuitenkin draaman lakien mukaisesti selvd alku, keskikohta ja
loppu. "Ul" toimi fiktiivisen maailman ja realistisen maailman
vadlissd. Kommunikointi osallistujien kesken ei perustunut
puheeseen.!®

Laboratorioteatteri jakautui "University of Researchin"
ja Parateatterin aikana jokaisen ndyttelijdn omiin
"pienoislaboratorioihin". Ne jdrjestivdt eri pituisia kursseja
teatterin ammattilaisille ja harrastajille sekd muiden alojen
edustajille.

"Niayttelemisterapia" (Acting Therapy) oli tarkoitettu
vapauttamaan ne ndyttelijdd estdvat tekijdt, jotka olivat hdnen
orgaanisten reaktioidensa tielld. Laboratorioteatterin
ammattindyttelijdille tarkoitettua tekniikkaa sovellettiin nyt

muiden ammattien harjoittajiin. Terapian merkitys ei ollut

18pyrzynski 1979a, s.129-130.

19rindlay 1986, s.168.
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ladketieteellinen vaan tarkoituksena oli siirtdd instituutissa
saavutettu viidentoista vuoden kokemus eteenpdin. Terapiassa
annettiin tietoa mm. ddneen ja hengitykseen vaikuttavien
jdnnittymien purkamisesta. Joskus henkild saattoi tarvita myds
ladketieteellistd terapiaa, jolloin nayttamdtydn terapia ei
riittdnyt tai se olisi vaatinut paljon enemmin aikaa.!’’ Grotowski
oli jo aiemmin viitannut teatterin terapeuttiseen mahdollisuuteen:
jos teatteri ei tdytd tarpeitamme sosiaalisella tasolla niin silld
saattaisi olla mahdollisuuksia terapeuttisessa mielessg.!’!

My6s Ludvig Flaszenin johtama teoreettinen "Meditaatio"-
kurssi (Meditation Alaud) voidaan ndhdd terapeuttisena. Se liittyi
sanan impulésien ja motiivien tarkasteluun ja niiden 1l8ytdmiseen
itsestd. Tarkoituksena o0li pddstd eroon jokapdivdisistd
rutiineista ja kuunnella sen sijaan hiljaisempia, intiimeja
ddnidmme ja jopa hiljaisuutta.

"Tapahtuma" (Event) oli tarkoitettu teatterin
ammattilaisille. Toiminta oli aktiivista ja siihen liittyi
improvisaatiota. Workshop saattoi johtaa myds esitykseen.

"Kohtaamiset" (Meetings) oli workshop, joka perustui
suurimmaksi osaksi Laboratorioteatterin kehittdmiin harjoituksiin.
Niitd kdytettiin kuitenkin vain vdlineend todelliselle
kohtaamiselle. Ryhmdn toiminta oli, ndyttelemisterapian ohella,
osoitus siitd, ettei aikaisempaa tutkimusta oltu unohdettu. Nyt
Laboratorioteatterin tehtdvdnda oli tiedon jakaminen muille.

"Kansainvdlinen studio" (International Studio) oli
perustettu Laboratorioteatterin yhteyteen jo aiemmin. Vuonna 1975

studion projektinimend oli "Song of Myself", sen tarkoituksena oli

Wgumiega 1985, s.187.

Ugrotowski 1967, s.46.
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etsid yksildllisten polkujen valilld yhteistd leikkauspistettd,
joka yhdist&isi osallistujat toisiinsa.!’?

"Erikoisprojektiin" (Special Project) kuuluivat
parateatterilliset kokeilut, joiden tutkimusalueena oli eldva
orgaaninen ihmiskontakti ja siind tapahtuva luovuus, spontaanisuus
ja rehellisyys. Projektin vetdjind toimivat Grotowski ja/tai
Laboratorioteatterin ndyttelijat.'’? Keskityn jatkossa pelkdstdin

tdmdn projektin tarkasteluun. Instituutin toiminnalliseksi

linjaksi mddriteltiin jatkossa:

"The Laboratory Theatre is an institute involved in cultural investigation of the peripheral

areas of art, and in particular of theatre_l74

2.2 Aktiivinen kulttuuri

Grotowski haluaa kyseenaltistaa teatterin tekijadt ja
kysyy, onko teatteri korvaamaton ja vdlttdmdtédn. Grotowskin mukaan
on turha miettid miten teatteri selviytyy ja mitd sille
tulevaisuudessa tapahtuu. Tdrkedmpdd on kysyd, miten me ihmisind
selviydymme tdssd maailmassa. Ihmisen on pddstdvd irti pelosta ja
hdpedstd, oltava piiloutumatta. Kyseisen ohjelmajulistuksen
Grotowski antoi New Yorkissa pitdmdssddn puheessa "Holiday - The
Day that is Holy".!”® Grotowski luonnehtii kuvainnollisesti tulevan
tutkimuskentdn, jonka pddtavoitteena on itsensd ldytaminen,

paljastaminen ja kohtaaminen toisten ihmisten kanssa. Englannin

V2kumiega 1985, s.175-176; Buski 1975, s.16; Osinski 1986,
s£.148. Workshopien nimet vaihtuvat eri ldhteissd, mikd kertoo
erilaisten ryhmien syntymisestda ja lakkauttamisesta tarpeen
mukaan.

183gurzynski 1979a, s.127.

Vigumiega 1997, s.244.

15grotowski 1973a, s.113-135; Grotowski 1973b, s.5-6.
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kielinen sana "holiday" tarkoittaa vapaapdivdn lisdksi pyhda. Myés
puolankielinen sana "svieto" merkitsee pyhdd, pyhyyttd ja
puhdasta. Kohtaamisessa on kysymys juuri tdllaisesta "pyhdsta
paivastanr .17

Grotowski etsi vastauksia joukkoon peruskysymyksid,
vaikka tiesikin vastausten l1léytdmisen niihin olevan ldhes
mahdotonta. Miten on mahdollista tulla omaksi itsekseen, hyljata
pelit ja teeskentely? Miten on mahdollista toimia spontaanisti
ammattilaisuuden ja houkuttelevan kaaoksen vdlilld? Mika on
ihmisen toiminnan kapasiteetti ja luovuus hdnen kohdatessaan
toinen ihminen? Miten on mahdollista saavuttaa ymmdrrys eri
traditioiden, rotujen ja yhteiskuntaluokkien v&l1ill&? Millaisissa
oloissa on mahdollista saavuttaa tdydellinen ihmisten vdlinen
vhteys? Ja lopulta itse pddkysymys: Onko mahdollista luoda
taidemuoto, joka on erilainen kuin jo tunnetut taidemuodot;
Taidemuoto, joka ei erota tuotteen vastaanottajaa sen luojasta ja
tuottajasta?'’’

Grotowskin mukaan on rikottava jako aktiiviseen ja
passiiviseen kulttuuriin. Aktiivisen kulttuurin kenttda tulee
laajentaa niin, ettd passiivisen kulttuurin kenttd lopulta katoaa
kokonaan. Kun aiemmin passiivinen kulttuuri oli ilmennyt
vuorovaikutuksessa aktiivisen kulttuurin tuotteeseen katselemalla
tai kuuntelemalla, on nyt tavoitteena saavuttaa aktiivinen luova
kokemus, joka ei jdisi siihen osallistuneille tarkoitusta

vaille."® Toiminnalla oli myds sosiaalinen ja

1760ginski 1986, s.139. Myds Suomessa ja suomenkielessé
"vapaa pdaiva" on merkinnyt vanhassa agraariyhteiskunnassa
sunnuntaita ja siis pyhdpdivaa.

U/Bugki 1975, s.16.

8gurzynski 1979a, s.130.



taidekasvatuksellinen aspekti. Elitismistd syytetty Grotowski
halusi, ettei td&md tulevaisuuden taidemuoto jattdisi ketddn
ulkopuolelle, vaan kaikki jotka halusivat tulla mukaan olivat
tervetulleita. Ne jotka olivat ennen toimineet

Laboratorioteatterin esitysten katsojina olisivat nyt
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tasavertaisia toimijoita nadyttelijdiden kanssa. Grotowskin aiemmat

yritykset olla esitysten kautta kontaktissa passiivisiin
katsojiin, oli tapahtunut aktiivisen osapuolen, ndyttelijdiden
ehdoilla ja alkuunpanemana. Nyt kaikilla olisi yhtdldinen
mahdollisuus vaikuttaa tapahtumaan, jota ei olisi etukdteen
madrdtty. Koska oli kuitenkin mahdotonta ottaa mukaan kaikkia,
niin ensisijaisesti mukaan pddsivdt ne, jotka etsivdt
Laboratorioteatteria todella, eivat ne jotka tulivat katsomaan
heitd kaiken muun ohessa.!/?

Ensimmdinen varsinainen parateatterillinen tapaaminen
jarjestettiin 1973 heindkuussa, ja sitd alettiin kutsua nimelld
"Erikoisprojekti" (Special Project, aluksi tapahtumien nimend
kdytettiin puheesta lainattua kdsitettd "Holiday"). Osallistujat
valittiin yleisen ilmoittelun kautta Laboratorioteatterissa.
Projektista kiinnostuneita pyydettiin j&&mddn "Apocalypsis cum
figuris" -esityksen jdlkeen juttelemaan ja jattamadn
vhteystietonsa. Osallistujat valittiin sen mukaan, vaikuttivatko
he samankaltaisilta kuin Laboratorioteatterin ndyttelijat tai
etsivdtkd he samoja asioita. Ryszard Cieslakin mukaan
valintaperuste oli sama kuin mikd tahansa muukin ihmiskontakti:
joihinkin ihmisiin viehittyy enemmin kuin toisiin.!®

"Erikoisprojekti” oli jakautunut kahteen ryhmddn, laajempaan ja

790ginski 1986, s.133.

180cjesiak 1975, s.11.
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pienempdd. Laajoissa projekteissa tydéskenteli parhaimmillaan
useita satoja osallistujia kun suppeissa projekteissa tybskentely
oli yksildéllistd ja tapahtui suoraan Grotowskin kanssa.

"Erikoisprojektiin" valitut ihmiset saivat tarkat ohjeet
siitd, mitd tapahtumaan sai ottaa mukaarn: useita pareja
vaihtovaatteita 3-7 vuorokaudeksi, ruckaraha ja esine, jonka
haluaisi jakaa muiden kanssa. Tdrkedd oli, ettei mukaan saanut
ottaa alkoholia ja huumeita; ainoastaan tupakka oli sallittua.
Toiminnasta heille ei kerrottu etukdteen mitddn. Osallistujat
vietiin maaseudulle vanhalle maatilalle Brzezinkaan,
neljadnkymmenen kilometrin pddhdn Wroclawista. He aloittivat
toiminnan kdytdnnén fyysiselld ty6lld. Toiminnan muoto ja sen
ohjaus vaihteli ja riippui siitd ketkd Laboratorioteatterin
ndyttelijdistd toimivat opastajina. Yleisesti ottaen toimintaan
liittyi aina soittamista ja laulamista improvisoiden. Jossakin
vaiheessa "leirid", osallistujat vietiin pimeddn metsddan kulkemaan
joukkona tai yksin. Ihmiset védsyttivadt itsensd juoksemalla,
hyppimdlld ja tanssimalla, minkd kautta pyrittiin saavuttamaan
liikkeen lapsellinen keveys ja vasymdttdémyys. Toimintaan liittyi
aina itsensd kastelemista ja tuhrimista hiekkaan tai mutaan.
Osallistujat kiipeilivdt puihin saavuttaakseen yhteyden niihin, ja
sisdtiloihin tuotiin suuria mddrid hiekkaa tai jyvid, jotka olivat
osana toimintaa.!®!

Projekteihin osallistuneiden kertomukset ovat moninaiset
ja erittdin subjektiiviset. Yhteistd osallistujien kertomuksille
on, ettd tapahtumia leirilld ja muita paratetterillisia kokemuksia

on vaikea kuvata sanoin, vaikka toiminta oli ollut

Blyumiega 1985, s.168-174.
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vksinkertaista.!®® Erilaisilla elementeilld, kuten maa, puu, vilija,
vesi, tuli, on symboliarvonsa ja niitd ei sattumanvaraisesti
valittu toiminnan kohteiksi. Lisdksi huomioitavaa on, ettd
kaikenlainen seksuaalinen kontakti oli kielletty: tdmd estdisi
kaiken yhteisen ja samanarvoisen kohtaamisen ihmisten v&1il114.'%
Keskustelu o0li minimoitu vain vadlttdmdttOmimpddn.

Ihmiset herkistyivdt toisilleen: he ndkivat ihollaan ja
puhuivat muulla tavoin kuin sanoilla. Kokemus auttoi osallistujia
jatkossa heiddn arkipdivédisissad vaikeuksissaan ja huolissaan.!®
Tarkoituksena oli poistaa kuollut iho, joka pitdd ihmiset erossa
avoimesta kontaktista. Kokemus auttoi heitd ndkemddn maailman
kokonaan, sellaisena kuin se on.!®® Projekti merkitsi
osallistujille kokemusta lapsuudesta ja lasten tavasta
kommunikoida. Osallistujat 1ldysivat fyysisen tavan kohdata luonto
ja 16yt&d omat juurensa ja léhteensa.!®

Toiminnan suunta "Erikoisprojektissa" on mielestédni
enemmdn arvattavaa kuin sattumanvaraista. Osallistujat valittiin
ihmisistd, jotka jo alunpitden olivat kiinnostuneita
Laboratorioteatterin tydstd. He tunsivat Grotowskin kirjoitukset
ja suuntautuivat toimimaan toivotulla tavalla spontaanisti ja
kontaktia hakien. Ympdristdn eristyneisyys ja sielld luotu
mystinen tunnelma sai ihmiset hakemaan luonnostaan tiettyjéa

toiminnallisia muotoja. Vastaavanlaista yhteisyyden tunnetta

ihmiset kokevat aidoissa katastrofitilanteissa, kuten sodassa.

182Mennen 1975, s.65.
183elera 1974, s.12.
18 Burzynski 1976, s.17.
18argelander 1978, s.18.

18Mennen 1975, s.69.
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Toiminnan luonteessa on ndhtdvissd ajan henki, opiskelijamellakat,
hippi-liike ja animististen liikkeiden nousu. Grotowski oli
aikansa lapsi, joka viehdttyil vapaasta ldnnestd ja sen ilmidistd.
Toisaalta jo Stanislavski unelmoi maaseudulla sijaitsevasta
teatterista useine taloineen, jonne ihmiset voisivat  saapua kuin
pyhiinvaellusmatkalle lepdamddn ja virkistdytymadn.'®

Laboratorioteatterin aikaisesta harjoittelusta ei

luovuttu kokonaan, silld joissakin tapaamisissa Cieslakin kanssa
harjoiteltiin plastiikkaa ja fysiikan elementtejd sekd
korostettiin yksityiskohtaisen tydn merkitystd luovassa tydssi.'®®
Harjoittelun tdrkeys huomattiin uudelleen Parateatteri-vaiheen
loppupuolella. Totaalinen vapaus ei johtanut mihinkddn. Grotowski
luopuil Parateatterista samasta syystd kuin h&n lopetti
kontaktiyritykset katsojien kanssa Esittédvdn teatterin vaiheessa.
Hidn huomasi ihmisten teeskentelevdn intiimiyttd ja spontaanisuutta
mieluummin kuin ettd olisivat todella suorittaneet
aseistariisunnan Teon. He turvautuivat kliseisiin, jotka olivat
heiddn aseitaan. Diletantti hakee euforisia kokemuksia ja
vilttelee todellista etsintdd.!® Parateatterin ajateltiin olevan
pelkkdd vapautta ja siksi helpompaa tekijdilleen. Todellisuudessa

suuressa ryhmdssd, vieraitten ihmisten kanssa toimiminen vaatii

vakavampaa herkkyyttd ja kuuntelua.

2.3 Vuori-projekti
Parateatterin huipentumana pidetddn "Vuori-projektia",

joka sijoittuu vuosien 1975-1978 vdliselle ajalle. Projekti

18/parba 1998/1999, s.46.
188ponan 1978, s.70-72.

189Wo1ford 1997a, s.13.
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kehittyi ja muuntui vuosien aikana tekijdidensad mukaan.
Perusmuotona se jakautui "Tie" (The Road), "Yévigilia" (Night
Vigil) ja "Liekkien vuori" (Mountain of Flame) -jaksoihin. Sen
sanotaan olevan Parateatterin aikaisempiin kokeiluihin ndhden
kaikkein puhtain muoto siitd, mitd voidaan kutsua teatteriksi.!®

Grotowski k&yttdd sanaa "vuori" sekd kirjaimellisessa
ettd metaforisessa merkityksessd. Vuori on keskeinen huomiomme
kohde. Jos maassa on olemassa paikka joka sykkii kuin syddn, niin
tdllainen maapallon pulssi olisi Vuori. Vuori on testi siitd, mikd
on todellista.!”! Tietd vuorelle voidaan pitd3 myds
pyhiinvaelluksena, jossa prosessi, matka pyhdlle vuorelle,
kuljetaan omien juurien 1dyt&miseksi.'® Kazimierz Braun
huomauttaakin, ettei "Vuori-projektin" pyhiinvaellusteema ollut
vailla pohjaa ympdrdivissd kulttuureissa. Puolassa elettiin 1970-
luvulla pyhiinvaellusten renessanssia, jolloin suuret ihmisjoukot
ottivat osaa kristillisiin pyhiinvaellusmatkoihin.!'®® vaikuttaa
vahvasti siltd, ettd "Vuori-projektin" tarkoituksena oli luoda
sekulaari pyhiinvaellus ja -rituaali ilman uskonnollista
viitekehystd.

"Vuori-projektin" ohjaaja ei ollut Grotowski, vaan Jacek
Zmyslowski, joka oli tullut Laboratorioteatterin toimintaan mukaan
sen Parateatteri-vaiheen alussa. Hdnelld ei ollut aikaisempaa
teatteritaustaa. Konkreettisesti "Tie" merkitsi pitkdd vaellusta
metsdssd ja yOpymistd paljaan taivaan alla sddolosuhteista

riippumatta. Osuuden tarkoituksena oli valmistaa osallistujat

190Burzynski 1978, s.19.
Ylarotowski 1985b, s.187.
19%arimes 1997a, s.246-247.

19¥pyraun 1986, =.238.
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tulevaan "Liekkien vuori"-vaiheeseen ja muodostaa heista joukko,
joka herkistyisi ja luottaisi toisiinsa. Olosuhteet loivat
todellista toimintaa, johon ei kuulu ihmisten vdlisessd
kontaktissa tapahtuvien kdyttdytymisen maneereiden ylldpitdminen
ja esitykselliset kliseet. Tarkoituksena ei ollut valmistaa
esitystsg.!™

Matkan pddtyttyd joukko saapui linnaan (Grodziec), jossa
oli myds muita ihmisid. Vaikka osallistujien kuvaukset kertovat
uupumuksesta matkan jdlkeen, tunsivat he silti olevansa valppaita
ympdrdiville tapahtumille. Matkaajille oli muodostunut orgaaninen
ja biologinen tarve levdtd ja toimia luonnollisten tarpeidensa
mukaan. "Y&vigilia" tapahtui yhdessd linnan huoneista, ja siihen
liittyi musiikkia ja liikettd. Kuvaukset vigiliasta ovat erilaisia
ja muoto muuttuikin vuosien aikana. Joskus "Y&vigilian" kerrotaan
olevan tdysin ddnetdntd yhteistd toimintaa kun taas joskus sen
kerrotaan olleen tdysin opastavien henkildiden kontrollissa.!®

"Yévigilian® toiminta muuttui ldsndolijoiden mukaan ja
tapahtui ilman puhetta ja varsinaista rajoitettua toimintaa.
Osallistujat aloittivat toiminnan tahtoessaan. Todellisuus syntyi
ldsndolijoiden kesken ja toiminta lopetettiin kun kaikki olivat
toiminnalla "kyllastetty". Grotowskin mukaan hiljaisuudessa kulki
vain energia, intensiivinen hiljaisuus. Vigiliassa oli tdrkedta
ainoastaan ruumiin liike tilassa. Jokainen hyvdksyi omat fyysiset
rajoitteensa.!®® Toimintaan sai liittyd milloin halusi ja siitd sai

poistua halutessaan. MyOs linnan ymparistdssd liikuttiin vapaasti.

Puhe, erityisesti tydskentelyhuoneessa, o0li kielletty. Linnassa

1Mgiemetti 2000, luento 2.5.
1%pindlay 1986b, s.170.

19Grotowski 1997c, s.226-227; Zmyslovski 1997, s.228.
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vietettyd aikaa ei mddritelty etukdteen. Osallistujat olivat
paikalla niin kauan kuin heilld ndytti vield olevan jotain
16ydettdvdd. Lopullisesti Zmyslowski pddtti, milloin he olivat
valmiita ldhtemddn.

Grotowskia kritisoitiin naturalismista ja animismista.
Grotowskil kuitenkin painottaa, ettei kysymyksessd ole
ryhmdterapia, "happening” tai impulsiivinen kaaos. Toiminta
tapahtuu taiteen rajamailla. Luovan prosessin ldhde ei ole
ndyttelijdn tekniikassa vaan ihmisessd, jonka pyrkimyksend on olla
oma itsensd.!? Eristdytynyt ja mystinen ympdristd auttaa ihmista
16ytdmddn omat juurensa ja ldhteensd. Ympdristd vapauttaa ja
rohkaisee etsittyihin spontaaneihin reaktioihin. Toiminnalla ei
haeta keinotekoista primitiivistd kokemusta, vaan todellista
ldsndoloa ja spontaanisuutta. Toiminnan on kosketettava meissa
olevaa lasta niin, ettd on mahdollista kokea kuin lapsi, joka
nidkee kaiken ensimmdistd kertaa. Grotowski kritisoi dlydmme, joka
toimii kuin tietokone. Vaikka koemme ja ndemme asiat ensimmaistd
kertaa, me suhtaudumme niihin kuin kaikkeen muuhunkin:
flegmaattisesti.! Grotowski tarkoittaa ilmeisestikin sitd tapaa
miten dlykeskeisyys on tehnyt ihmisistd kyynisid ja tunteettomia,
joille spontaani varaukseton hdmmdstyminen ympdrdéivdstd maailmasta
merkitsee tyhmyyttd ja alkukantaisuutta. Alykkyys mitataan
pelkdstddn ldnsimaisen tiedonhankintajdrjestelmdn mukaan.

"Vuori-projekti" lopetti vuosina 1976-77
Laboratorioteatterin aktiivi-kauden ja toisen Parateatterin
kauden. Vuoden 1978 jdlkeen Laboratorioteatterin ndyttelijat

jatkoivat toimintaa kukin omalla tahollaan ja Grotowski

197Burzynski 197%9a, s.132.

98xumiega 1985, s5.194-195.
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suunnitteli uuden vaiheen Alkuldhteiden teatterin (Theatre of
Sources) aloittamista. Instituutissa jatkuvan tydén nimend kulki
"Kulttuuriset aktiviteetit" (Cultural activities) ja sen johdossa
oli Jacek Zmyslowski. "Vuori-projektin" jdlkeen seurasi "Maa-
projekti" (The Earth Project), ja instituutti teki myds
ensimmdisen parateatterillisen kiertueensa "Vigiliaksi"™ (The
Vigil) kutsutulla tapahtumalla, josta on tehty filmatisointi
vuonna 1979.

Konkreettinen "aktiivisen kulttuurin" toteutuminen
ndhtiin vasta vuonna 1979 nimelld "Ihmisten puu" (Tree of People).
Toimintamuodosta kdytettiin nimitystd "tydvirta" (work-flow).
Tdlld tarkoitettiin sitd, ettei tydperiodeita ja arkirutiineita
oltu varsinaisesti erotettu toisistaan. Arkirutiineita ei
rajoitettu; tyd oli jatkuvaa, ja jokainen sai tydskennelld, nukkua
ja syddd silloin kun halusi. "Thmisten puu" jdrjestettiin
Laboratorioteatterin omissa tiloissa, jonne osallistujat, olivat
sulkeutuneet viikonlopusta viikkoon. Osallistujat jatettiin
enemmdn tai vdhemmdn toimimaan omillaan. Joihinkin tapaamisiin
liittyi myds "Apocalypsis cum figuris" -esitys. Osallistuminen
vhteiseen toimintaan ei ollut pakollista. Sdéntdénd oli ettei itse
tydstd saanut puhua ja varsinkaan tydtilassa el saanut puhua
mistddn.

Laboratorioteatteri etsi uutta kontekstia, jossa luovuus
toimisi spontaanisti. Osallistujien mielipiteet toiminnasta
vaihtelevat, jotkut kokivat ahdistavaksi toiminnan vapauden ja
epatietoisuuden toiminnan tarkoituksenmukaisuudesta. Daniel
Cashman kuvailee ty6td "abstraktiksi ndytelmdksi", ei-
kirjalliseksi, mutta ei mydskddn figuratiiviseksi. Kuin metafora
ilman viitettd, missd toiminnot ja ddnet ovat tdysin

epdesityksellisid. Toimintaa on verrattu myds jazz-musiikkiin.
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"Thmisten puu" kiersi myds Ranskassa, Italiassa ja

Iso-britanniassa.!®

2.4 Laboratoriot rin loppu

Grotowski oli pddttdnyt parateatterilliset kokeilunsa jo
vuonna 1978, mutta esityksid ja tapahtumia jarjestettiin
Laboratorioteatterin ndyttelijdiden toimesta vield senkin jdlkeen.
Zbigniew Cynkutis o0li asetettu apulaisohjaajaksi ja hdn otti
vastuun teatterista ja esiintymisistd kiertueilla.
Laboratorioteatteri valmisti esityksen, joka kulki tydénimelld
"A’la Dostojevski". Teatterin suunnitelmissa oli aloittaa
ndyttelijantydén koulutus ja avata elokuvastudio, jonka tybkenttana
olisi dokumenttielokuva. "Apocalypsis cum figuris" oli tarkoitus
pitdd ohjelmistossa niin kauan kuin silld oli vield mahdollisuus
kehittyd, mutta kuolemantapaukset ndyttelijdiden keskuudessa
vaikuttivat esitysten lopettamiseen. Poliittinen ja sosiaalinen
ilmapiiri Puolassa oli vaikea. Joulukuussa 1981 julistettiin
poikkeustila, joka kielsi kokoontumisen ja vaikutti teatterin
sulkemiseen. Puolassa vallitsi ruokapula ja maasta poistuminen oli
kielletty. Tyd Wroclawin Laboratorioteatterissa kuitenkin jatkui
yksityisesti. Lopulta kuitenkin 31.8.1984 Laboratorioteatteri ja
sen yvhteydessd toimiva instituutti lopetettiin 25 vuoden jalkeen.
Lopettamisen suurimpana syynd oli, ettd kolme ryhmdn jdsentd
kuoli, jolloin ndyttelijdéiden madrd supistui seitsemddn. Lisdksi
ryhmdn jdsenet olivat alkaneet tydéskentelemddn kukin tahoillaan

tutkien, ndytellen ja kursseja vetden.?

¥pindlay 1980, s.354-356; Cashman 1979, S.461-465;
Burzynski 1979b, s.23. Findlay kritisoi Cashmania sddntdjen
rikkomisesta "Ihmisten puu" aikana ja uskoo sen olevan syynd
Cashmanin ahdistukseen.

207eatr Laboratorium Has Decided to Break Up 1986, s.200.
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Todellinen syy lopettamiseen oli kuitenkin Grotowskin
mielenkiinnon laantuminen teatteritydhén. Laboratorioteatterin
voima oli sen tiiviissd yhteistydssd ja tavoitteellisessa
tutkimuksessa. Kun toiminnan sielu Grotowski poistui, oli hédnen
paikkansa mahdoton tayttdd. Grotowski sanoo oman
suunnanmuutoksensa johtuneen valttdmattdmyydestd: han teki asioita
jotka koki itsestddnselvyyksind. Niiden ei kuitenkaan tarvinnut
olla itsestddnselvyyksid muille.?! Grotowski jatti
Laboratorioteatterin lopullisesti henkildkohtaisista syistd ja
poistui Puolasta vuonna 1981 Tanskan kautta Yhdysvaltoihin.
Grotowski ei olisi halunnut Laboratorioteatteria lakkautettavan.??

Vuonna 1984 Cynkutiksen perustama "The Second Studio"
aloitti toimintansa vanhoissa Laboratorioteatterin tiloissa.
Studion tarkoituksena oli toimia ensisijaisesti
Laboratorioteatterin arkistona, mutta se oli myds avoin
konkreettiselle teatteritydlle.?® Teatterin tiloissa toimii
edelleen arkisto, mutta teatteritoiminta ei ole jatkunut.

Grotowski vieraili Puolassa seuraavan kerran vasta vuonna
1991: silloin hdnet otettiin vastaan sankarina ja guruna.
Wroclawin yliopisto mydnsi hdnelle kunniatohtorin arvon ja Puolan
valtio palkinnon puolalaisen kulttuurin edistdmisestd.?®* o1i
kuljettu pitkd@ matka "13 penkkirivin teatterista", jolloin
viranomaisten yleinen mielipide oli Grotowskin ja

teatterintoimintaa vastaan.

Moginski 1980, s.8-9.
2pindlay & Filipowicz 1986a, s.220.
28pindlay 1986b, s.179.

Mostrowska 2000, s.186.
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3. Alkuldhteiden teatteri

Vuonna 1978 alkaneen Alkuldhteiden teatteri (The Theatre
of Sources) tutkimusprojektin rahoittajana olivat mm. UNESCOn
Kansainvdlinen teatteri-instituutti ja Rockefelier—séétié, ja sen
tarkoituksena oli koota yhteen ihmisid eri kulttuureista ja
traditioista Puolaan Olesnicaan. Tarkoituksena oli etsid
"1ihteiden tekniikkaa", sitd arkaaista keinoa, joka veisi eldmén
13hteille. Toiminta ei perustunut teksteihin, vaan inhimilliseen
toimintaan. "Transkulttuurinen kyl&" tuli ymmdrtdd osaksi elamdd
ja tyétd. Ryhmin tarkoituksena oli mennd tekniikoiden taakse,
paikkaan, joka oli kaikille yhteinen ja unohdettu.?®

Alkulidhteiden teatteri oli tutkimus, jonka Grotowski
sanoi aloittaneensa yksityisesti jo lapsena. Se oli ollut mukana
silloinkin kun teatteritoiminta oli ollut julkista. Vuonna 1977
tuli aika mydéntdd henkildkohtaisen kiinnostuksen kohteen olevan
hidnen keskeinen tutkimustydnsd. Grotowski sanoo janoavansa
orgaanisuutta ja hdn haluaa saapua jonnekin, mikd antaisi eldmdlle
pohja ja tuen.”®® Alkulihteiden teatterin avautuminen
ulkopuolisille oli vuonna 1980.

Eri traditioiden edustajia ryhmdssd oli Aasiasta,
Afrikasta, Amerikan alkuperdiskansoista, Euroopasta ja
juutalaisesta traditiosta yhteensd 36 ihmistd. Traditiota on
vaikea erottaa uskonnosta, joten ryhmidssd oli eri uskontokuntien
edustajia yhtd paljon. Tydén tarkoituksena ei ollut tutkia
teatterin ldhteitd. Grotowski halusi kartoittaa eri traditioiden
lahteiden tekniikkaa, esim. jooga- tai sufi-tekniikkaa. Vaikka

meditaatio on tekniikka, Grotowski ei ollut ryhmineen kiinnostunut

Warotowski 1979, s.26.

W6arotowski 19974, s.255.
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meditaatiosta, vaan tekniikoista, jotka johtaisivat aktiiviseen
toimintaa. Heitd kiinnostavilla tekniikoilla tdytyi olla kaksi
aspektia: niiden tuli olla draamallisia ja performatiivisia ja
niiden tuli olla inhimillisella tavalla ekologiéia. Ne eivat
saaneet olla irrallaan, vaan niiden tuli olla suhteessa
ymparistdoénsa .’

Alkuldhteiden teatteri tutki ihmistd hdnen omassa
hiljaisuudessaan ja yksindisyydessddn. Grotowski on aina
korostanut tydssddn hiljaisuutta. Pyrkimyksend on yksinkertaisesti
olla ja liikkua hiljaa. Hiljaisuus ei ole helppoa endd tdmdn ajan
ihmisille, mutta jos olemme ulkoisesti hiljaa muuttuu tama
vaistdmdttd myds sisdiseksi hiljaisuudeksi. Ihmisen asennoituminen
ympdristéénsd on oltava kunnioittavaa. Hdnen tulee liikkua, puhua
ja laulaa niin, ettei se hdiritse luontoa. Yksindisyys on
todellisuutta jopa toisten ihmisten ldsndollessa. Vaikka ihminen
luulee olevansa yhteydessd muihin ihmisiin kuitenkin harvoin
mitddn tapahtuu. Yksindisyys voi olla myds alku, tydtd itsensa
kanssa .’

Grotowski kysyy:"Mitd ihminen voi tehdd yksin? Miten
tdmdn voi muuttaa voimaksi ja syvdksi suhteeksi luonnon ja
ymparistén kanssa?"?’ Lisndolo, valppaus ja kohtaaminen korostuvat
myOs Alkuldhteiden teatterissa. Eri traditioiden ja ryhmdldisten
harjoittamia ldhteiden tekniikoita ei jaettu toisten ryhmdlaisten
kanssa. Ihmiset kyllakin tydskentelivdt yhdessd, mutta eivat

tehneet vain yhden tradition tekniikkaa. He etsivit toimintoja,

jotka edelsivdt eroja. Toiminta alkoikin usein hyvin

207Tpbid. s.256-257.
2081pid. s.259-260.

2YGrotowski 1995, s.120.
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lapsenomaisesta kdyttdytymisestd, vaikkapa halusta kiivetd puuhun.
Toiminnassa tdytyi olla jotakin orgaanista, joka toimi ja oli
vhteistd kaikille.??

Grotowskin mukaan kdsite "lapsi” sotketaan usein
lapselliseen. Lapsi on energinen ja kantaa itsessddn iloa. Lapsi
ei ole ahdistunut.’! Yksinkertaistaen Grotowski sanoo ryhmineen
menevan takaisin lapsen tasolle; ei niin ettd he esittdisivdt
lasta, vaan takaisin lapsen maailmaan, jossa ihmistd ajaa
eteenpdin hdnen uteliaisuutensa mysteerin kokemiseen. Liikkuminen
tuossa maailmassa on energistd mutta kuitenkin rentoa liikettad.
Ruumis sekd liikkuu ettd lepdd samanaikaisesti. Ryhmd pyrki
l6ytdmddn hypoteettisen lapsen ja ekstaattisen kokemuksen
maailmasta. Grotowski kuitenkin varoi etsimdstd nditd kokemuksia
mielen manipuloinnin kautta, mihin ryhmdn sisdiset kulttuurierot
olisivat olleet liian suuri riski. Ryhmd etsi jotakin hyvin
yksinkertaista, joka edeltda tekniikoiden lahteitd. Jotakin
vksinkertaista, joka ihmiselle on annettu: Jumalan valo tai
geneettinen koodi.%?

Projektin toisessa vaiheessa ulkopuolisia kutsuttiin
tydskentelemddn ryhmdn kanssa viiden pdivdn ajaksi. Heidan
tehtdvanddn oli toimia todistajina ja toiminnan imitoijina
kyselemdttd, mikd on vaikeaa nykyihmiselle. Kesdlld 1980 jopa 220
ihmistd tydskenteli ryhmdn kanssa. Toimintana saattoi olla
liikkumista metsdssd ohjaajan kanssa muutaman tunnin ajan.
Aistittiin ja halailtiin puita tai liikuttiin lehtien lailla.

Liikkuminen luonnossa oli ympdristdd kunnioittavaa ja katseen oli

Warotowski 19974, s.263-264.
2U1hid. s.263.

221pid. g.259.
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oltava valpas ja vastaanottavainen. Haitilainen ryhmd vei
osallistujat mukanaan myds rituaaliin.?”® Ronald Grimes liittds
toiminnan "parashamanistiseen metsdstykseen", jossa
metsdstettdvind olivat henget. Ndin elamd metsdssd, kulttuureissa
ja ruumiissa aktivoitiin. Uusi ja vanha kohtasivat niin
henkildkohtaisesti kuin kulttuurisestikin. Rituaaleja ja
tekniikoita ei selitetty uskonnollisesti ja kommunikointi tapahtui
muuten kuin verbaalisesti; toiminta oli yhteisyyden lihde.?!*

Projektin pddlinjana oli hiljaisuus, yksindisyys toisten
seurassa, rento liike ja suhde ympdrdéivddn luontoon. Rinnan kulki
myds toinen linja. Se perustui vanhoihin arkaaisiin teksteihin,
jotka kuljettavat mukanaan juuria Vdlimeren kulttuurista. Niitd
tutkittiin laulamalla. Toisen linjan ryhmd oli pieni ja kdsitti
mm. haitilaista voodoota ja Intian Bengalin perintdd. Ryhmd oli
traditiotaustaltaan moninainen. Tadmd toinen tydn haara ei siis
vain etsinyt sitd, mitd oli ennen eriytymistd, vaan kdvi suoraan
tradition aitoihin ilmidéihin kiinni. L&hestymisen sanottiin olevan
vaatimatonta ja vastaanottavaa, perustuen jokaisen kulttuurin ja
kdytdnnén rajojen tunnustamiseen. Esim. voodoosta ei haettu
transsia. Tarkoituksena oli todistaa, ettd esittédvien
ldhestymistapojen kautta on mahdollista pdastd kontaktiin vanhojen
traditioiden ihmisten kanssa ja 1&6ytdd henkild, joka on
harjoittanut kyseistd tradition muotoa ensin.?!® Kyseinen tutkimus
jatkui myds seuraaviin Objektiivisen draaman- ja Taide vadlineend

-projekteihin ja kdsittelenkin aihetta tarkemmin niiden

Brindlay 1986b, s.172.

Morimes 1997b, s.272-277. Tatd Grotowski Grimesin mielestd
tarkoitti "aktiivisella kulttuurilla", vaikka hé&n itse
kdyttddkin siitd nimitystd "parashamanistinen metsastys".

2V5grotowski 19974, s.265-267.
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yhteydessd. Alkuldhteiden teatterin toinen kolmivuotiskausi
keskeytyi Grotowskin jouduttua poistumaan Puolasta poikkeustilan

216

seurauksena”’ Ty0 siirtyi Grotowskin mukana Yhdysvaltoihin.

4. Objektiivigsen draaman projekti

Kun Alkuldhteiden teatteri keskittyi siihen, mikd edelsi
eroja, niin Objektiivisen draaman tarkoituksena oli keskittyad
traditionaalisten tekniikoiden kehittyneisiin muotoihin ja testata
niiden tehokkuutta sovellettaessa niitd eri kontekstissa.?
Objektiivisen draaman tutkimus jatkoi Alkuldhteiden teatterin
tutkimusta ja sitd pidetddn erddnlaisena vdlivaiheena, joka kesti
marraskuusta 1983 heindkuuhun 1986. Hanke toteutettiin Californian
yliopistossa, Irvinessd (UCI), jossa Grotowski toimi professorina.
Vuosien 1985-86 vadlisend aikana jo kiintedksi muodostunut ryhma
(seitsemdn miestd ja yksi nainen) tybsti "Main Actionin". Se ei
ollut tarkoitettu perinteiseksi teatteriesitykseksi.

Kdsite "objektiivinen taide" esiintyi ensimmdistd kertaa
vuonna 1921 Juliusz Osterwalla, puolalaisen Reduta-teatterin
ndyttelijdlld ja perustajalla. Osterwan unelmana oli tehdd
teatterista arkkitehtuuria, joka vaikuttaisi ihmisiin tavalla,
josta he eividt olleet edes tietoisia.?!® Nayttelijit ja katsojat
altistuisivat ulkoisen toiminnan kohteiksi, minkd vaikutukseen he

itse eivdt kykenisi wvaikuttamaan. Grotowskilla Objektiivisen

2bwolford 1998, s.86. Wolford sijoittaa Parateatterin
vuosiin 1969-78, Alkuldhteiden teatterin vuosiin 1976-82 ja
Objektiivigsen draaman vuosien 1983-86 valiin. Grimesin jaon
mukaan "K&éyhdn teatteri" vaihe loppui vasta 1970 ja Parateatteri
loppui jo 1975. Alkuldhteiden teatteri, johon Grimes laskee
mukaan aktiivisen kulttuurin vaiheen, alkaisi siten jo 1976,
"Vuori-projektin® aikana. (Grimes 1997b, s.269). Kumpikin
jaottelu poikkeaa aikaisemmin tutkielmassani esitetystd

2Vywolford 1997b, s.286.

28ogingki 1991, £.96.
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draaman perusldhtdkohtana oli eri kulttuurien vanhat rituaalit,
joissa on tarkka ja tdssad mielessd objektiivinen vaikutus
osallistujiin. Ne kuitenkin eroavat pelkdstddn teologisista ja
symbolistisista merkityksistd.?® Nuo tekniset elementit olivat
olemassa jo ennen kuin taide oli eriytynyt muista eldmdnalueista.
Rituaali ja taiteellinen luominen olivat tuolloin yht&. Ryhmdn
tarkoituksena oli palata aikaan ennen Baabelin tornia. Ensin oli
18ydettdvd erot, sen jédlkeen se mikd niitd yhdisti.?

Rituaalin objektiivisia elementteja Grotowski nimitti
"organoneiksi" ja "jantroiksi". "Organon" sana on muinais-kreikkaa
ja tarkoittaa instrumenttia. "Jantra" tarkoittaa vanhassa
sanskritissa laddketieteellistd veistd tai astronomista
tarkkailuvdlinettd, joka on vdlittdmassd yhteydessa
maailmankaikkeuteen. Muinaisessa Intiassa pyhdkdt rakennettiin
"jantroiksi", energiakdytdviksi. Samankaltainen vdlineellisyyden
merkitys on huomattu myds keskiaikaisissa kirkoissa.?’! Ne toimivat
erddnlaisina kulkuvdylind palvonnassa ja pyrkimyksessd saavuttaa
korkein. Grotowskin tarkoituksena oli saada sama aikaan muinaisten
laulujen kautta, jolloin konkreettisena pyhdttdénd toimisi tekijd,
rituaalin suorittaja, shamaani. Rituaalissa esiintyjd tavoittelee
"toiseutta", kuten esim. gregoriaaninen laulu nostaa &dnen ylds
ruumiista tavoitellen suurempaa olevaisuutta.??

Tydéryhmddn kuului edelleen eri traditioiden tekniikoiden

mestareita: korealainen Chang, balilainen Lendra, taiwanilainen

Chen ja kolumbialainen Cuesta-Gonzales. Traditionaalisina muotoina

Findlay 1986b, s.173.
20Grotowski 1993, £.206-207.
2lgrotowski 1997e, s.298-299.

Z22pmankulor 1991, s.159.
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olivat siten korealainen shamaani-tanssi ja -laulu, balilainen
mantra, sufi-tekniikka, hatha-jooga ja karate. Kirjallisina
teksteind kdytettiin Tuomaksen evankeliumia ja uusien laulujen
materiaalina hindulaisia teksteja. Alkuldhteiden teatterin aikana
aloitettujen uusien harjoitusten kehittdminen myds jatkui.
Painvastoin kuin Alkulédhteiden teatterigsa, toiminta perusgtui
jakamiseen ja tradition siirtdmiseen suullisesti sukupolvelta
toiselle. Erilaiset opiskelija- ja teatteriryhmdt osallistuvat
tapaamisiin. Grotowskin ajatukset herdttivdt kiinnostusta myds
muiden ammattikuntien edustajien keskuudessa, kuten
historioitsijoiden ja etnografien. Tarkoituksena oli etsid heiddn
joukostaan jdsenid ryhmddn, joka jatkaisi tutkimusta
ammattitekniikoiden mestareiden johdolla. Grotowski ei halunnut
ryhmddnsd ldnsimaalaisia teatterialan ammattilaisia, koska heiddn
kohdallaan poisoppiminen vei liian paljon aikaa.?”® Toiminta
perustui kommunikointiin. Ohjelman tavoitteena oli kehittdad kyky
ottaa vastaan tdydellisesti ddnen ja liikkeen kvaliteetit.
Esimerkiksgi laulusta tehty notaatio ei kertonut laulusta muuta
kuin sen melodian ja sdvelkorkeuden. Se ei kertonut laulun
intonaatiota ja resonaattoreita.?

Vanhojen traditioiden voima piili niiden siirtotavassa
sukupolvelta toiselle, vanhemmalta lapselle. Tapaamisissa
opiskelijoiden kanssa mestarit opettivat heille erilaisia
tekniikoita ja lauluja, jotka heiddn tuli toistaa hyvin tarkasti.
Osallistujien kuvausten mukaan voitiin lyhyenkin harjoittelun

jdlkeen ja jotakin laulua tarkasti toistamalla saavuttaa kokemus

2ywinterbottom 1991, s.150.

?*mindlay 1986b, s.174.
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siitd, kuinka laulu alkoi puhua laulajalleen.?®
Tydskentelypaikkana toimi "Ladoksi" (The Barn) kutsuttu vanha
rakennus ja kahdeksankulmainen "Jurtta" (The Yurt). Toiminta
saattoi tapahtua myds ympdrdivassd luonnossa. TYéskentely oli
raskasta ja sitd rajoittivat tarkat sddnndét. Parateatterin
kaoottisuudesta ja vapaudesta oli palattu takaisin Esittdvan
teatterin aikaiseen kurinalaisuuteen, mikd vaati keskittymistd,
tarkkaavaisuutta ja valppautta. Suurien ihmismassojen
"woodstockimaiset" kohtaamiset olivat menneisyyttd.

Grotowskin mukaan yhteys korkeampaan ei ole mahdollisia,
ellei tekijédt omista korkeampia taitoja. Esityksen tulee liikkua
subjektiivisuudesta objektiivisuutta kohti. Nykyteatterin vaara on
sen subjektiivisuudessa ja banaaliudessa. Objektiivisen draaman
tarkoituksena oli sotkea liikkeelld, laululla ja tanssilla
katsojan etniset taustat, joka alkaisi "unelmoimaan". Unien
maailma haluttiin tuoda osaksi tietoisuutta. Grotowski kdytti
elementtejd Afrikasta, juutalaisilta, kreikkalaisilta ja jopa
eldnten vaistonvaraisesta rituaalikdyttdytymisesta. Kristillisia
aineksia ei mielellddn kdytetty, jotta suorilta assosiaatioilta
valtyttédisiin.?®

UCI:ssd ja myShemmin Pontederassa vierailevia
seminaarilaisia kiellettiin ajattelemattomasti laulamaan
oppimiaan traditionaalisia vibraatiolauluja tyén ulkopuolella.
Ndin valtyttiin vddrin oppimisesta. Lauluja ei saanut mydskadan

nauhoittaa.??’ Lauluihin sisdltyvd4 objektiivista vaikutusta ei

aliarvioitu.

251pid. s.176.
22pmankulor 1991, s.158-159.

2lwolford 1991, s.168.
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4.1 Harjoittelu

TySskentely Irvinessd tapahtui yleensd y6l1l3, 6ljylampun
valaistuksessa. Ty® saattoi alkaa illalla seitsemdltd ja kestaa
aamuy611ld kolmeen tai jopa yhdeksddn. Joskus vierailijoiden
osallistuessa ty6hdén pidettiin "tydmaratoneja", jolloin
pysyteltiin hereilld useita vuorokausia. Grotowskin mukaan tyo
alkaa vasta, kun kipu ja védsymys ovat todellista.??® Grotowskin
tarkoituksena o0li védsyttdd mieli ja ruumis kaikesta
vastustuksesta. Kun ihminen ei endd jaksa vastustaa, hdnen
todelliset impulssinsa ja assosiaationsa pddsevdt kulkemaan
vapaasti. Mieli antaa ruumiin vieda.

Grotowski ei koskaan kertonut harjoitusten tarkoitusta.
Harjoittelu oli kineettistd eli liikeasteihin perustuvaa. Idean
tavoittelu ajatuksen avulla tekee toiminnoista epdorgaanisia ja
estdd luontaiset fyysiset impulssit. Tdrkeintd on ymmdrtaa
harjoitusten tarkkuus ja sdadnndét sekd seurata ja imitoida
opettajaa. Oppiminen kineettisesti on yhteydessd sekd fyysiseen
tarkkuuteen, ettd toiminnan tunteelliseen kvaliteettiin.
Tunnemaailma ei kdynnisty pelkdstddn mentaalisen prosessin
kautta.?® Pyrkimyksend on tehdad harjoitukset tarkasti ja
néyryydelld, vasta sitten jotakin saattaa ilmaantua, ei ennen.
Sama painotus 18ytyy myds Stanislavskin fyysisten toimintojen
metodista. Tybssd el etsitd vain toimintojen sddnnénmukaisuuksia

vaan metanoiaa, joka on kreikkaa ja tarkoittaa "mielen muutosta”.

?Pwinterbottom 1991, s.148. Grotowskin tapa ty®skennelld
6isin juontaa juurensa jo 1960-luvulta, jolloin hdn aloitti
tydskentelyn Odin-teatterin seminaareissa vasta illalla. Jotkut
seminaarilaisista pitivat Grotowskin ty6skentelytapaa
sadistisena, enemmdnkin keskitysleiriin kuuluvana
vdsyttdmisend. (Barba 1999, s.95)

21,endra 1991a, s.124.
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Mielenmuutos el saa tapahtua vain tydssd vaan sen on tapahduttava
myds eldmdssd, tydn ulkopuolella.”

Fyysisistd harjoituksista "Liikkeet" (The Motions), oli
kehitetty jo Alkuldhteiden teatterissa (1977-1982) . Harjoituksen
alkuunpanijoina ryhmdssd olivat puoclalaiset, jotka opettivat
liikesarjat toisten traditioiden edustajille. Liikesarjat
kiersivdt eri traditioiden edustajien joukossa ja kehittyivat
osaksi jokaisen tradition omaa rituaalia, rukousta tai
meditaatiota.?! "Liikkeit&" voidaan kutsua "transkulttuuriseksi
tekniikaksi", jotka suoritettiin kahdesti pdivdssd auringon
noustessa ja laskiessa, ulkona paikassa, jossa saattoi vapaasti
ndhdd auringon ja horisontin. Harjoitus kestdd n. 45 minuuttia ja
se alkaa aina kasvot aurinkoon pdin. Liikkeet tehd&&n kaikkiin
ilmansuuntiin ja ylds, alas ja keskelle. Perusasento, johon
palataan aina liikkeiden valissd, perustuu kaikista kulttuureista
léydettavaddn "metsdstdjan valmiusasentoon". Grotowski uskoi
asennon perustuvan ruumiissamme olevaan "lisko-ruumiiseen" ja
olevan primaari, jolla on juurensa kaukana ihmisen
menneisyydessd.?? Harjoituksessa on lisdksi kolme erilaista liike-
elementtid, jotka eivdt ulkoisesti ndytd vaikeilta, (verrattuna
aikaisempiin Laboratorioteatterin harjoituksiin) mutta asennot
tehdddn hitaasti ja jatkuvasti, jolloin tasapainon sdilyttdminen
on vaikeaa. Katse on laaja ja panoroiva ja kuuntelemisen tulisi
olla totaalista. Harjoituksen tarkoituksena on herdttdd ruumiin

sisdinen fyysinen voima, joka syntyy harjoituksen tdydellisestd

20winterbottom 1991, s.154.
Bl1pid. s.152.

22Grotowski 1997e, s.295. Asennossa jalkaterdt osoittavat
eteenpdin ja ovat toisistaan erillddn. Polvet ovat koukistuneet,
mutta yldruumis on suoristettu ja pdd on selkdrangan jatkeena
osoittaen yldviistoon. Kddet ovat suorana vartalon sivuilla.
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suorittamisesta. I Wayan Lendran tarkka ja visuaalinen kuvaus
harjoituksesta osoittaa sen muistuttavan joogaa ja muita idédn
tradition tekniikoita.?® Harjoitusta pidet&dsn Grotowskin er&énd
merkittdvimmistd 16yddistd tutkimuksissaan ja se sdilytti
paikkansa pdivdrutiinissa myds jatkossa.

Vaikka Grotowskin ryhmd oli siirtynyt tutkimaan
vanhoja traditionaalisia tekniikoita, oli harjoittelussa mukana
myds perinteisempdd ndyttelijdntydn harjoittelua, johon
"Stanislavski-improvisaatio" perustui.?* Stanislavskin perintd on
konkreettisesti ldsna Grotowskin tutkimuksen kaikissa vaiheissa.
"Katsominen" (Watching) ja "Venytykset" (Stretching) muuntuivat
myShemmin yhdeksi harjoitukseksi ("Game in Movement"), joista
"Katsominen" oli yksinkertaisesti johtajan seuraamista. Liikkeen
vaatimuksena oli pysyd hiljaisena eikd seuraaminen saanut olla
pelkdstddn imitoivaa, vaan sen tuli olla reagoivaa. Oleellista oli
ndhd4. Ruumis 18ysi orgaanisen tavan liikkua ja olla valppaana.’®
"Venytykset" taas perustui yhdeksddn henkildkohtaiseen
liikkeeseen, joiden tarkoituksena oli kehittdd jokaisen
vksildllisid puutteita ja eliminoida fyysiset ja psyykkiset
tukokset .?® Muita harjoituksia olivat mm. "Veist&dminen ja
sukeltaminen" (Sculpturing and Diving), "Herddminen" (A Wake) ja
"Tulikuoppa" (The Fire Pit) .%’ Harjoitukset kehittyividt ja

muuntuivat myShemmin osaksi muita harjoituksia.

?¥Richards 1995, s.52-54; Lendra 1991b, s.125-139.

?%varja 1988, s.70.

2®Richards 1995, s.56; Wolford 1991, s.169.

2%0sinski 1993, s.217; Varja 1988, s.67.

Z’winterbottom 1991, s.148-151. "Tulikuoppa"-harjoitus
muistuttaa Artaudin ndkyd nayttelijdistd, jotka vield

polttoroviolle kasattuinakin esittivdt viimeisid merkkejddn
{Grotowski 1993, s.50).
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"The River" aloitti haitilaisen laulun ja tanssin
parissa tydskentelyn. Laulu oli myds ldhtdkohtana "etnodraamaksi™
tal "Mysteerio-ndytelmdksi" kutsutulle harjoitukselle.
"Etnodraaman" lihtdkohtana on vanha laulu, joka liittyy henkilén
etno-uskonnolliseen eldmdan. "Etnodraama" on henkildkohtainen ja
se esitetddn yksin. Vanhaan lauluun liitetddn todellisia
toimintoja, jotka nousevat esittdjdn henkildkohtaisista
assosiaatioista. Stanislavskin mukaisesti tarkan fyysisten
toimintojen linjan, partituurin, kautta rakennettaan montaasi.
Tydémuotona "etnodraama" vaatii suurta kdrsivdllisyyttd ja
suoranaista tydtd. Grotowskin mukaan taiteilijat yleensa
kylldstyvdt ja tarvitsevat uudelleen innostuakseen jotain uutta.
Mitddn aihetta ei jakseta tutkia tarpeeksi syvdltd. Grotowski
varoittaa tyodn tylsyydestd. Tydssd seuraa valilld myds kriisi ja
tylsistyminen. Grotowski kuvaa tydétd elokuvaleikkaajan tydhdn,
jossa montaasia rakennettaessa eteen tulevat myds tekniset
ongelmat. Kun témdn elottoman vaiheen yli on pddsty, seuraa
j&dlleen orgaanisuus.?®®
Thomas Richards kuvaa laulua joeksi ja fyysisia
toimintoja veneeksi. Tekijdn on kuitenkin kohdattava myds
klassisen ndyttelijdtaiteen kysymykset kuten: "Kuka laulaa? Missav?
Mistd hdn on tulossa? Minkd ikdinen hdn on?" Vanha laulu saattaa
viedd kauaksi menneisyyteen, tuntemattoman luo, joka lauloi laulua
ensimmdistd kertaa.?®? Tarkein kysymys onkin "Kenelle laulaa?" Vain
siten voidaan valttyd siltd ettei toiminta kuole vaan pysyy
eldvdnd ja uutena. Harjoituksissa ldhdetddn aina liikkeelle

lapsuudesta. Pohjana kdytetddn laulua, jonka henkild on lapsena

2Barotowski 1997e, s.300-301.

299Richards 1995, s.40, 43-46.
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kuullut, sekd muistumia lapsuudesta. Grotowski korostaa lapsen
esikuvallisuutta. Toimintoja ei esitetd, eivdtkd ne ole merkkeja
tai symboleja. Ruumiin vain annettaan muistaa todelliset
impulssit. Muistamalla tarkat fyysiset toiminnot, ne nostavat
alitajuisen ja unohdetun lasndolevaksi tai jopa tuovat sen jonkun
toisen ruumiin kautta reaalitodellisuuteen.?” Meissd on kaksi
puolta: vaistot ja tietoisuus. Esittdvissd taiteissa niiden
molempien on oltava l&dsnd ja erityisesti ldsndolo, tédssad ja nyt.?!
Lendra viittaa tydskentelytavan olevan suuresti samanlaista kuin
balilaisessa traditiossa. Olotila on kuin transsi. Transsi ei
kuitenkaan tarkoita epdmddrdisyyttd ja holtittomuutta, vaan
tarkkaavaisuutta ja tiedostamista.?¥

Irvinessd alkoi tyd, jossa pyrittiin etsimddn itsestd
muinainen ruumiillistuma. Siihen ollaan sidoksissa vahvalla esgi-
isdlliselld yhteydelld: Grotowskin mukaan on mahdollista 1dytda
ruumiistaan isodidin tai isoisdn muisto tai kuva. Aluksi pyritddn
16ytdmdén joku itselleen tuttu henkild, vasta sitten yritetddn
menna kauemmas taaksepdin. Ihanteena on 16ytdd jotain, mikd ei
vain ollut yhteydessd alkuperdiseen vaan on itse alkuperd. Jos ei
16ydd laulun alkuperdista laulajaa, ihminen on Grotowskin mukaan
irtolainen, steriili ja hedelmdtdn. Ihminen tulee aina jostain.

Objektiivisen draaman tarkoituksena ei ollut esittdd rooleja vaan

pyrkid alkuun.?® Grotowski etsi lauluista koodia ihmisolennolle,

201pid. s.80,76.
21grotowski 1997e, s.298.

1endra 1991a, s.115-116. Grotowskin mukaan joidenkin
heimojen rituaaleissa heitettddn transsissa olevan jalkoihin
esineitd, jotta transsin aitoudesta varmistuttaisiin. Jos hdn
kompastui esineisiin, transsi oli teeskentelyd {(Ostrowska 2000,
s.190) .

2Grotowski 1997e, s.302-303.
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orgaanista partituuriamme.’** Parhaimmillaan etnodraama toimii
ndyttelijdlle kulkuvdlineend, jonka avulla hdn voi kohdata oman
kulttuurisen traditionsa esityksellisessd kontekstissa ja sitad
kautta pddstd eteenpdin matkallaan kohti persoohallista
kehittymistd.’”® Menneisyyden ja traditionsa etsiminen tarkoittikin

itsensd 1ldytdmistd.

4.2 Gr wskilain raditi

"Tu es le Fils de Quelqu un" ("Oletko jonkun poika") -
tekstissd Grotowski hahmottaa Objektiivisen draaman projektin
tavoitteita.”® Grotowski ei halua ty®ll&sn tehdi poliittista
julistusta vaan "reikid muuriin®. Tydstd on jddtava jalkid,
vapauden esimerkkejd. Asiat mitka ovat kiellettyjd hdnelle,
olisivat hdnen jalkeensd sallittuja. Grotowski ndkee tehtdvandan
suorittaa Teko. Grotowskin esittdmd kysymys kuuluu: "Oletko sind
ihminen? Oletko tyytyvdinen siihen tapaan miten eldt eldmddsi, ja
mitd siitd puuttuu?”

Grotowski pelkdsi tydnsd jdhmettymistd ja huomata
olevansa eilispdivan juhlittu sankari.?”’ vaikka hén oli maineensa
huipulla jdttdessddn Esittdvdn teatterin, halusi hdn lopettaa
ennen maineensa hiipumista. Grotowski ei toistanut itseddn vaan
teki eron teatteriin ja julkisuuteen omilla ehdoillaan. Teko
osoittaa, ettei teatteri ollut hdnelle koskaan maineen ja kunnian
vdline. Teatteri oli Grotowskille vdline aivan muussa

tarkoituksessa.

2pichards 1997, s.9.
2buolford 1996, s.162.
X5Grotowski 1997e, £.292-303.

2Grotowski 1986, s.97.
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Todellinen kapina vaatii uskottavuutta, sitkeyttd ja
tekoja. 1960-luvun nuorisokapina loppui lyhyeen koska siltd
puuttui tarkkuus, pédtevyys ja selkeys. Parateatterin vaihe toimi
ajan hengessd ja oli siksi nopeasti loppuun kulutettu. Grotowskin
mukaan todellinen kapina taiteessa vaatii mestaruutta. Hyva tahto
ei pelasta tydtd, vaan ensin on saavutettava mestaruus ja sitten
vasta syddn. Grotowski ilmaisee asian suoraan: "Syd&n ilman
mestaruutta on paskaa."’® Grotowski paheksuu diletantismia, mika
on samaa vastuuttomuus. Diletantti on henkild, joka ajelehtii
turistina maistellen erilaisia tekniikoita, taiteen ja
traditioiden suuntauksia kuitenkaan saavuttamatta koskaan
ammattilaisuutta. Hinen eldmidnsd on vastuutonta ja mestaruuden
vastakohta. Grotowskin mukaan diletantin testi on toisto;
diletantti ei kykene toistamaan aikaisemmin tekemddnsd, silla
hdneltd puuttuu kdrsivdllisyys tydskennelld muodon kanssa.’®

UCI:ssd ryhmddn valittu Thomas Richards tuli olemaan
Grotowskin ty®én jatkaja. Grotowski oli aiemminkin ottanut jonkun
ryhmidnsd jdsenistd erityisen ldheiseen kontaktiin, jakaen tyén
tdmdn kanssa. Suullinen, traditionaalisesti tapahtuva siirto mina-
sind suhteessa, oli Grotowskin tapa elda ja ainoa tapa jolla han
uskoi tydn ja tutkimuksen jatkuvan hdnen jdlkeensd jdhmettymattd
paikalleen. Jo Jan Kott vertasi Laboratorioteatterin ndyttelijédn
tekniikkaa japanilaiseen NO-teatteriin, jossa traditio ja
tekniikka kaikessa kurinalaisuudessaan siirretdédn sukupolvelta
0

toiselle.®

Vaikka Grotowski itse otti esikuvakseen iddn teatterin ei

“arotowski 1997e, s.95.
289pichards 1995, s.33-34.

20gott 1970, s.202.
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hdn koskaan sortunut imitoimaan sen esityksid ja niiden tyylia.
Grotowski jaljitteli ainoastaan harjoittelutapaa ja sen etiikkaa;
ei imitoinut tydn tuloksia.? Grotowskin ty®d tdhtdsi jatkuvuuteen
ja vakavaan tutkimukseen performatiivisia taiteita apuna kdayttden,
ei erityisen tyylin tai muodon hakemiseen. Samaa ajatusta ei ole
sovellettu suhteessa Grotowskiin ja hdnen esityksiinsd. Grotowskin
ty®d oli jo hdnen eldessddn saanut tiettyjen kliseiden leiman, jota
vastaan hdn kapinoi. Hédn kutsui kliseitd nimelld "universaalit
banaaliteetit”, ja liitti ne kokeelliseen teatteritoimintaan
yleensd.”® Esityksid on imitoitu ulkoisesti ilman todellista
etsintdd. Grotowskin tradition jatkaminen ei ole esitysten
kopioimista, vaan tekniikan, tydn etiikan ja tutkimuksen
vaatimusta omassa tyOssddn.

Grotowskin todellinen ymmdrtdminen ja perintd jatkui jo
hdnen eldessddn. Barban johtama Odin teatret on yksi maailman
kuuluisimmista kokeellisista teattereista, joka perustettiin jo
vuonna 1964. Se on omaksunut Grotowskin koulutuksellisen ja
tutkimuksellisen ty6én mm. ISTA:n (International School of Theatre
Antropology) muodossa. Vuonna 1979 perustetun ISTA:n
tutkimusalueena on teatterin antropologia, joka kokoaa yhteen
sosioclogeja, antropologeja, tutkijoita ja eri teatteritraditioiden
mestareita. Oppilaiden toivotaan oppivan oppimaan, rakentamaan
itseddn yksildéind ja 1léytdmddn omat tydmetodinsa. Barban johdolla
on alettu puhua "Kolmannesta teatterista", joka eldd kulttuurin ja
taiteen marginaalissa. "Kolmas teatteri" ei tdytd niitd normeja
joita taiteelle ja taiteilijoille asetetaan. Teatteri on sen

harjoittajille tapa eldd ja olla kontaktissa maailmaan. N&itd

Hlgiemetti 2000, luento 15.5.

2?Richards 1997, s.20. Grotowski on toisaalta sanonut, ettd
yleensd banaliteetit ovat totta (Marowitz 1997, s.350).
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"kelluvia saarekkeita" on ympdri maailmaa: Euroopassa, Eteld- ja
Pohjois-Amerikassa, Japanissa ja Australiassa.’” Monille niistd
yhteisend nimittdjadnd toimii Jerzy Grotowski.

Kaliforniassa Irvinen yliopistossa vietetty aika supistui
kuudesta vuodesta kolmeen vuoteen, silld Grotowski siirtyi
ryhmineen ty&skentelemddn Toscanan Pontederaan. Objektiivisen
draaman projekti jatkui vield vuoden 1986 jdlkeen, vaikkei
toiminta ollut endd kovin aktiivista. Grotowski piti wvuoteen 1992
saakka muutaman viikon seminaareja UCI:ssd, tydén kuitenkin
keskittyessd Pontederaan. Seminaarien aiheena oli perinteinen
esittdvd teatteri. Grotowski painotti, ettd seminaarit oli
erotettava vuosien 1983-86 vdlisestd aktiiviajasta UCI:ssd ja

tydsta pontederassa .’

5. Taide vadlineena

"Workcenter of Jerzy Grotowski" perustettiin "Centro per
la Sperimentazione e la Ricerca Teatralen" (Teatterin kokeellinen
ja tutkimuksellinen keskus) kutsusta vuonna 1986 Pontederaan
Italiaan.?® Tyédskentely Pontederassa Italian Toskanassa muuttui
entistdkin suljetummaksi. Grotowskin heikkenevdn terveyden vuoksi
eristdytyminen oli valttdmdtdntd, jotta kaikki voimat olisi
mahdollista asettaa pelkdstddn tydén palvelukseen. Grotowski halusi
ryhmdn toimivan itsendisesti. Toiminnallisen tiedon kautta
traditio saattoi siirtyd eteenpdin eldvalla tavalla.?® Aikaisemman

ylitsevuotavan osallistumisen sijaan tydétd jatkettiin pienen

?53parba 1986, $.260; 1977, s.8.

2ol ford 1997b, s.290.

2Syorkcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards and
Action 1999, s.13.

2%pichards 2000, s.8.
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ryhmdn avustuksella. Peter Brook puolustaa Grotowskin tapaa, jolla
pyritddn suojelemaan arvokasta tydtd. Tyd ei voi olla yhtd aikaa
syvdllistd tutkimusta ja avointa jokaiselle uteliaalle. Se
tuhoaisi intensiivisen ja vakavan tydén. Brook vertaa Grotowskin
tydskentelyd luostariin, jossa musiikki toimi ylistyksen keinona.
Brookilta on perdisin vaiheen nimitys "Taide vdlineend" (Art as a
vehicle) .?® vaihetta on kuvailtu myds nimityksilli
"rituaalitaiteet™ ja "objektiivinen rituaali".

Pontederassa keskityttiin siihen, minkd me olemme jo
unohtaneet. Rituaali ei tarkoita seremoniaa, juhlaa, osallistuvaa
teatteria tai rituaalien synteesid. Rituaalissa korostuu taiteen
objektiivinen vaikutus.?® Grotowskin aikaisemmat tavoitteet luoda
sekulaarirituaali huipentuivat Taide vdlineend-vaiheessa.
Pyrkimyksend oli luoda rituaalinomainen tapahtuma, jolla ei ollut
tiettyd uskonnollista viitekehystd. Kuitenkin Grotowski sanoo
ettei luostarikaan voi olla olemassa ilman uskontoa.?® Tydén
teknisissd peruspiirteissd on ndhtdvissd Grotowskin tarve
tyoskennella vastakohtaisuuksien kanssa; kuten tarkkuus ja
orgaanisuus, perinne ja henkildkohtainen tyéd, rituaali ja esitys,
impulssit ja valvetietoisuus. Tybssd henkildn oli oltava tietoinen
ympdristdstddn ja improvisointi tapahtui rakennetun partituurin
puitteissa. Toiminnoissa etsittiin tarkkaa fyysisistd impulsseista
muodostuvaa partituuria ja montaasia.?®’

Vuosina 1987-1993 Pontederassa tydskenteli kaksi ryhmdd.

Toista, "Downstairs"-ryhmdd johti Thomas Richards, siina

®/Brook 1991, £.93.
28grotowski 1995, s.122.
2Marowitz 1997, s.350.

200ginski 1993, §.222-223.
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tydskentely keskittyi afrikkalaisten ja afro-karibialaisten
laulujen ympdrille muodostettujen esityksellisten rakenteiden
luomiseen. Lisdksi "Liikkeet" -harjoituksen ja fyysisen
treenauksen virtaavuutta ja orgaanisuutta kehitettiin. Maud
Robartin johtama "Upstairs" -ryhmd keskittyi toimintoihin, jotka
perustuivat haitilaisiin lauluihin ja teksteihin, joiden juurien
arveltiin olevan Egyptistd ja Keski-Aasiasta. TyOskentelyyn
liittyi Laboratorioteatterin aikaisten harjoitusten, "fysiikan" ja
"plastiikan", harjoittelu. Vuodesta 1993 Italian taloudellisen
romahduksen vuoksi keskuksen oli mahdollista rahoittaa vain toista
ryhmds.?® Kun alun perin ryhméssd tyOskenteli toistakymmentd
ndyttelijdd kutistui ryhmdn koko alle puoleen (viisi miestd ja
vksi nainen) .

Tydskentelyyn keskuksessa oli mahdollista padasta
valintakokeen kautta. Valittujen oli sitouduttava ryhmddn yhdeksi
vuodeksi ja kustantamaan asumisensa ja eldmisensd itse. Muualla
tydskentely oli mahdotonta.’® Ryhmdn vaihtuvuus oli jatkuvaa ja
siksi suurin osa tydstd keskittyikin vibraatiolaulujen ja
tybtapojen opettamiseen uusille ndyttelijdille.

Pontederassa, taide oli vdline ja esitys toimi
viitekehyksend esiintyjédn sisdiselle etsinndlle. Thomas Richardsin
veren perinnén mydétd laulut keskittyivdt erityisesti
afrikkalaisiin ja afro-karibialaisiin lauluihin ja niiden
rituaaliperintdé66n. Laulut voitiin 16ytd4 nyt Karibialta, mutta
niiden alkuperdinen ldhde oli Afrikassa. Grotowski uskoi, ettda

ennen Ldnsi-Afrikkaa namd laulut olivat olleet osa muinaista

%lgolford 19974, s.365-366.

20gtrowska 2000, s.189.
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egyptildistd tai jopa sitd aikaisempaa traditiota.’® Grotowski
etsi sitd hetked jolloin kielet, kulttuurit, kansat ja taide eivat
olleet vield eriytyneet. H&n haki perimmdistd ldhdettd, yhteista
ihmisluontoa.

Osa Objektiivisen draaman aikana kehitetyista
harjoituksista siirtyivdt Pontederaan. Richardsin mukaan
harjoitusten tarkoituksena on kehittdd eldimen kaltainen
kaksinainen havaintokyky, jolloin tietoisuus ruumiista ja
ympdristoéstd toimivat yhtdaikaa. Ruumis opetetaan olemaan apuna
laulamisessa ja niyttelemisessd.’® Lauluun yhdistyy aina liike ja
rytmi ja joskus "yanvalooksi" kutsuttu kddrmetanssi, jota
harjoiteltiin jo Objektiivisen draaman aikana. Kyseessd on hyvin
vanha tanssimuoto, "lisko-aivo"-liike (reptile brain), joka on
perdisin haitilaisesta traditiosta.’ Liikkeen alkuperd on sama
kuin "metsdstdjdn valmiusasennolla".

Ty6 keskittyi toimintoihin, jotka ovat suhteessa
muinaisiin lauluihin ja joilla on ollut ritualistinen tarkoitus.
Grotowskin mukaan lauluissa keskitytddn ddnen sointiin,
vibraatioon ja resonanssiin tilassa ja ruumiissa. Melodia ei ole
padasia. Vain siten lauluilla on myds suora vaikutus tekijéidénsé
pdadhdn, syddmeen ja ruumiiseen.”®® Toiminta on tydta impulssien ja
reaktioiden partituurin, toimintojen ajalliseen loogisuuden, Ssanan

ja liikkeen arkaaisten muotojen kanssa.’® Niiden 1ldytdminen on

%3Richards 1997, s.9.

241bid. s.96.

2650ginski 1993, s.216. Kristinuskon myOtd tanssia alettiin
kutsua "katumuksen tanssiksi" (the dance of penitence) (Grotowski
1997e, s.296).

%5Grotowski 1998, s.87.

%'workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards and
Action 1999, s.14.
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mahdollista vasta kun laulujen vibraatio on oikea. Laulusta ei saa
kuitenkaan tulla mantra. Mantra ymmdrretddn tdssd ddnelliseksi
muodoksi, joka riippuu asennosta ja hengityksestad. Se tuottaa
toistettuna tietyn vibraation ja vaikuttaa tekijénsé mieleen.
Mantra on tehty aivan eri tarkoitukseen kuin ne vibraatiolaulut,
joita Pontederassa laulettiin. Mantran tarkoituksena on stimuloida
tai rauhoittaa; traditionaaliset laulut ovat orgaanisia, silld ne
yhdistdvdt laulun ja ruumiin. Grotowskin mukaan niitd laulaessa ei
manipuloida ruumiin asentoa tai hengitystd. Ruumiin ldpi kulkevat

impulssit ovat yhteydessd lauluun ja kantavat sitg .8

5.1 Thomas Richards ja "Action®

Vuodesta 1994 Richards johti toimintaa Pontederassa.
"Workcenter of Jerzy Grotowski" muutettiin vuonna 1996 muotoon
"Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards", milld
haluttiin osoittaa Grotowskin tyén siirtyneen Richardsille.
Esityksen kaltainen "Action" ("Toiminta"), jota kutsuttiin myds
nimelld "Downstairs Action®™ muotoutui 1987 ja oli tdysin
Richardsin luoma. "Action" perustui vibraatiolauluihin ja
fyysisiin toimintoihin eikd silld ollut varsinaisia katsojia.
Mercedes (Chiquita) Gregoryn kuvaama filmatisointi "Actionista"
tehtiin vuonna 1989, jota saa esittdd ainoastaan Grotowskin tai

Richardsin ldsndollessa.?®

%8arotowski 1995, s.127-128. Mantraa kdytetddn apuna
meditaatiossa hiljentymiseen ja mielen tyhjentdmiseen. Mantran
ajatuksellinen tai ddnellinen toisto synnyttdd vibraation ja
vardhtelyn, jotka vaikuttavat tyynnyttdvdsti (meditaatiossa).
Mantra on henkildkohtainen ja sen toistolla uskotaan
intialaisessa joogafilosofiassa olevan yhteys kosmiseen
energiaan (Rauhala 1992, 28-32).

290strowska 2000, s.187. Actionin tarkkuuden ansiosta eri
aikaan nauhoitettu ddniraita sopi tarkalleen yhteen useasta
Actionista kuvatun materiaalin kanssa. Samanlainen tarkkuus
kerrotaan vallinneen myds Ksiaze niezlomny -esitystd
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Vuonna 1994 luotiin uusi "Action", joka perustui
vibraatiolauluihin Afrikassa, Karibialla ja Haitilla. "Actionissa"
oli myds englanniksi k&dnnettyd koptilaista tekstid. Se ei
sisdltdnyt mitddn tiettyd tarinaa, vaan oli pikemminkin runoutta.
Sitd ei tehty katsojan objektiivisuudesta kdsin; todistajat saivat
olla 1l4snd.?’® vActionin" tekijdt eivdt kuitenkaan halunneet
minkddnlaista hdiridétd ulkopuolisilta todistajilta. "Action®
poikkesi aikaisemmasta "Downstairs Actionista" siind, ettd se
sisdlsi "ikkunoita", eli ymmdrrettdvid jaksoja ulkopuolisille.
Richardsin mukaan jo pelkdstddn ddnen vibraatioon liittyvat seikat
saattoivat vaikuttaa ulkopuoliseen ldsndolijaan, joten "Actionin®
kokeminen ei ollut pelkdstsdn dlyllistd.”’! Yksinkertaistettuna
"Action" oli toistettava musiikillinen ja toiminnallinen
partituuri, jonka parissa ryhmd tydskenteli pdivittdin,
parannellen ja muuttaen sitd. "Actionin" tekijdt ikdadn kuin
testasivat itseddn todistajien edessd, silld mikadn ei saanut
vaikuttaa heid&n ulkoiseen ja sisdiseen partituuriinsa.?’?

"Action” ei ole Grotowskin mukaan egitys. Se on rakenne,
joka on luotu tydksi itse tekijdille. "Actionin" materiaali on
yhteydessd esiintyviin taiteisiin. Siind on perinteisen
draamakerronnan mukaisesti alku, keskikohta ja loppu. Kuitenkaan

itse tarinaa ei pid4 etsid, vaan "Action" on pikemminkin

kuvattaessa. Grotowski ei sallinut esitystensd ja Actionin
patkimistd filmatisoinnin ja kuvausryhmdn ehdoilla.
Keskeyttdminen tuhoaisi prosessin luoman tasapainon.

?’Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards and
Action 1999, s.1i4.

2I'Rjichards 1997, s.36.

271hid. s.31.
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runoutta.?’® Ero esityksen ja "Actionin" v&lilld on, ettd
esityksessd montaasi on asetettu katsojan ndkdkulmasta kdsin, kun
taas "Actionissa" montaasi on rakennettu tekijdiden kdsityksen
mukaan. Puhuessaan "taiteesta vdlineend" Grotowski painottaa
vertikaalisuutta ja eri energioiden kategorioita. Raskaat energiat
ovat yhteydessd eldmddn ja ovat siten orgaanisia. Herkemmdt
energiat ovat puolestaan korkeampia ja henkisempia. Kysymys
vertikaalisuudesta merkitsee siirtymistd raskaammasta,
jokapaivdaisestd energiasta kohti herkempdd tai jopa korkeampaa
yhteyttd. Grotowski kuvaa tdtd "hissi-vertauksella", jossa "Taide
vdlineend-hississa" esiintyjd vetdd itseddn narulla ylds kohti
herkempdd energiaa.”’* On kuitenkin olemassa myds toinen suunta.
Jos esiintyjd on pddssyt herkemmdlle ja korkeammalle tasolle, on
hdnen mahdollista tuoda tdmd energia arkitodellisuuteen ja omaan
ruumiiseen.?’®

Rituaalilaulut auttavat rakentamaan vertikaalin tason
"tikapuut”. "Actionin" voi sanoa olevan jonkinlainen
universaalirituaali, jossa on jotakin kaikille rituaaleille
yhteistd. Se koskettaa tekijdidensd kollektiivista muistia ja
antaa siitd vihjeen myds ulkopuolisille todistajille. "Actionin"
tekniset elementit ja rakenne ovat samanlaiset kuin esittdvissa
taiteessa.”’® Sisiinen toiminta on kuitenkin aina yhtd elavad ja

sama, ovat todistajat ldsnd tai ei. "Actionin" tekijdn tavoitteena

?Pworkcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richards and
Action 1999, s.13.

?/"Grotowski 1995, s.122, 124-125. Vastaavasti perinteinen
esitys on kuin iso hissi, jossa ndyttelijd on operaattori.
Esitys kuljettaa katsojaa tapahtumasta toiseen. Montaasi on
onnistunut kun "hissi" toimii hyvin katsojan ndkdékulmasta.

2PGrotowski 1999, s.11-12.

2IGrotowski 1995, s.126, 122.
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ei ole saada hyvadksyntdd katsomosta, vaan hyvdksyntd saadaan
syvaltd itsesta.?”’

Tydskentelyssd ei juurikaan viitata rituaalilaulujen
herkempddn energiaan vaan keskitytddn pelkéstééﬁ ulkoisten
toimintojen partituuriin, tekstiin, laulujen tarkkuuteen,
yhteyteen partnerin kanssa, assosiaatioihin ja impulsseihin. Vasta
kun ndmd on tdysin omaksuttu syntyy yhteys sisdisiin toimintoihin,
vertikaaliin matkaan kohti "herkkyyttd". Richardsin mukaan ryhmdn
tarkoituksena ei ole tyéskennelld laulun henkien kautta eikd eri
voimien personifioimiseksi.’’® Vertikaalisen tason "ovina" toimivat
ruumiimme energiakeskukset, joista tunnetuimpia ovat chakrat.
Ndiden energiakeskusten vapauttamisen kautta on mahdollista 10ytda
toisen ihmisen taso, ei kuitenkaan manipuloiden, kuten joogassa.?’?
Ty6ssd ei keskustella energiakeskuksista tai tietystd energiasta,
jota tulee hakea, silld ei ole yhtd ainocaa tietd ja
mahdollisuutta. Tydssd puhutaan ainoastaan tekniikasta. Taide
vdlineend vaatii tarkkuutta, vield enemmdn kuin "kdéyhd teatteri™,
vaikka toimittiinkin esittdvdn teatterin vastaisessa ei-
esittdvdssd padssd. Lisa Wolfordin mukaan Taide vdlineenda ei ole
teatteria mutta se ei mydskddn ole teatterin vastaisuutta; se ei
ole mystistd, mutta ei mydskddn ei-mystistd, ja kuitenkin se on
vhtd aikaa kumpaakin.?®
1990-1uvun loppupuclella "Actionia" alettiin "esittaa"

myds seminaareissa ja kansainvdlisissd symposiumeissa. Keskuksessa

kdvivat ja kdyvat edelleen teatteriryhmdt katsomassa "Actionin" ja

2/lRichards 1997, s.29.
281pid s.38-41, 72.
2891pid. s.75-77.

?80olford 1998, s.91.
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keskustelemassa tydstd Richardsin kanssa. Kysymys on erddnlaisesta
vaihdosta, jossa vieraileva ryhmd esittelee omaa tydétddn ja
samalla todistaa "Actionin". Keskuksen tyd ei ole suljettua. Tdmi
"taidevaihto" on tdrkedd myds ryhmdlle Pontederassa, koska se
haluaa sdilyttdd eldavdn yhteyden teatteriin. Richardsin mukaan
tarkoituksena ei ole koskaan ollut, ettd kaikkien muiden
teatteriryhmien pitdisi lopettaa esittdvan teatterin tekeminen.
Grotowski halusi edelleen auttaa ndyttelijdd myds hdnen
ammattiinsa liittyvissd ongelmissa.?®!

Richards on jatkanut toimintaa Pontederassa. Vield
muutama vuosi sitten ryhmd teki "Actionia" mutta tdlld hetkelld,
se esitetddn vierailijoille vain videolta. Ryhmid kdy edelleen
harjoittelemassa ja keskustelemassa Richardsin kanssa
teatteritydstd. Richards on ohjannut esityksid ulkopuolisille
ryhmille teatteriin, joten ympyrdn voi sanoa sulkeutuneen

Grotowskin aloittaman tradition kannalta.

5.2 Grotowsgki, Egiintyjdn opettaja

Vuonna 1988 ilmestynyt teksti "Performer" (Esiintyjad),
on yvksi Grotowskin pddteksteistd, ikddnkuin hdnen testamenttinsa.
Teksti on hyvin moniselitteinen ja paikoin vaikea ymmirtdd. Sitd
el saa kdantdd millek&8&n kielelle ilman kirjoittajan hyvaksyntdi.
Grotowski oli erityisen tarkka tekstin oikeasta sanamuodosta ja
piti itse ranskankielistd versiota parhaana.’®’ Grotowski saavutti
kirjoitetussa sanassa sen, mikd on luonteenomaista puheelle.’®

Tamd seikka korostul koko Taide vdlineend -vaiheesgssa. Toisaalta

2lgrotowski 1995, s.130-133.
2Grotowski 1993, s.248-252.

28wolford 19974, s.372.
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kysymyksessd oli myds varotoimi kddntdmisen yhteydessd syntyneiden
vadrinymmdrrysten valttadmiseksi. Seuraavaksi tarkoituksenani ei
ole k&dntda tekstid, ainoastaan tulkita se mitd siitd ymmdrrdan.

"pPerformer”-tekstin mukaan Actionin tekijé ei ole
ndyttelijd. Grotowski ei hae uutta vaan etsii vanhaa ja
unchdettua. Esiintyjd isolla alkukirjaimella on yhtdaikaa pappi,
tanssija ja sotilas aivan kuten silloin, jolloin eroa ndiden
roolien vdlilld ei ollut. Han sanoo olevansa Esiintyjdn opettaja,
joka sanoo oppilaalleen: "Tee se." Tiedon voi saavuttaa ainostaan
tekemdlld, ei tietdmdlld. Grotowskin mukaan ei pidd identifioitua
opettajaan, koska ty® on ainoa opettaja.’® Se ettd haluaa ymmirtaa
merkitsee sitd, ettd vastustelee. Grotowski ei pidd asioiden
nimedmisestd, silld nimedminen yleensd tappaa asiat. Joissakin
kulttuureissa Jumalan nimed ei saa sanoa ddneen, koska sillé
ajatellaan olevan tappava vaikutus.?®

Esiintyjd on dualistinen eli jakautunut kahtia: Mind-Mind
(I-I). Toinen mind edustaa ruumista ja materiaalista kanavaa ja
toinen on abstrakti, liikkumaton katse tai hiljainen ldsndolo.
Olemuksen jakautuminen liittyy toiminnan passiivisuuteen ja
lasndolon aktiivisuuteen. On 1dydettdvd aktiivisuus, eli ldsndolo
toimettomuudessa, ja passiivisuus toiminnassa, mikd merkitsee
todellisten ja tarkoitettujen toimintojen etsimistd. Siksi
Esiintyjan on tehtdvd toimintansa tinkimdttdémdsti ja saavuttaa
mestaruus. Yksi tapa on etsid itsestddn muinainen ruumiillistuma,
toinen. Aluksi ruumiillistuma on tuttu, mutta kun Esiintyjd paasee

pidemmdlle menneisyyteen, ruumiillistuma onkin tuntematon esi-isa.

Z4pichards 2000, s.8; Ks myds Grotowski 1986, s.27.
Grotowski sanoo haastattelussa vuodelta 1959 eldmdn ja toisten
tydén olevan hdnen opettajiaan.

85Grotowski 1993, £.242; Winterbottom 1991, s.143.
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Grotowski huomauttaa, ettei esi-isd kirjaimellisesti ole sitd,
mikd Esiintyjdssd ruumiillistuu, mutta hdn olisi voinut olla sité.
Toiminta on yksinkertaisuudessaan muistelua. Etsiminen ei tapahdu
tulevaisuuteen tdhddten vaan pdinvastoin tutkitaan menneisgyyttd.
Grotowski tydskentelee keskeisen olemuksen ldheisyydessa.?%

Grotowskille itd oli erityisen l&heinen. Hénen voisi
sanoa olleen hindulainen aatteeltaan. Grotowski sanoo iddn ja
ldnnen perustavan eron olevan siind, ettd iddssd lahestytdan
4itid, kun lénnessd me ldhestymme isdid.?® Painotus johtuu
uskonnollisesta traditiosta: iddssd feminiinid energiaa ei ndhda
negatiivisena ja epdjumalisena kuin se kristinuskon vaikutuksesta
ldnnessd usein ndhdddn. Grotowski ei halunnut kiinnittdd
toimintaansa yhteen uskonnolliseen traditioon, koska pelkdsi
tydnsd saavan tietyn kliseeisyyden ja jdhmettyneen olemuksen.
"Performer" -teksti pddttyy vanhaan lainaukseen, josta kuuluu

kirjoittajan halu vapauteen siitd, joka kyseenaltistaa ihmisen ja

kaipuu osaksi alkutekijdd.

_..1 am above all creatures, neither God, nor creature; but I am what I was, what I should
remain now and for ever. When I arrive - there, nobody asks me where I come from nor where I
have been. There I am what I was, 1 do not increase nor dimish, because I am - there, an

immobile cause, which makes move all things.ZB8

6 . Arviointia

Grotowski oli teatterin uudistaja, ei avantgardisti.
Halina Filipovichin mukaan avantgardisti wvapauttaa katsojan
tradition rajoituksista ja unohtaa menneisyyden tarjoamalla

tilalle uudet trikit ja ohjeet, jotka ovat nopeasti imitoitavissa

25Grotowski 1993, s.244-246.
Blarotowski 1995, s.131.

28Grotowski 1993, s.246.
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ja toistettavissa. Innovaattori sen sijaan herdttdd menneisyyden
henkiin ja rakentaa sen uudelleen. H&n tuottaa menneisyydesta
uusia muotoja, jotka uudelleen tulkitsevat kokemuksen siitd.
Filipovich kutsuu Grotowskia "menneisyyden ldhetiksi".?® Grotowski
itse ei pitdnyt tydtddn millddn lailla uutena. Sitd on hdnen
mukaansa tehty teatterin ulkopuolella aiemminkin. Kyse on eldmdn
tiestd ja siihen tutustumisesta.’’ Siksi myds syytdkset Grotowskin
tyén eliittisyydestd ja eristymisestd ovat mielestdni vaaria.”!
Grotowski on ollut tutkimuksessaan ylitsevuotavan avoin,
erityisesti niille jotka ovat todella halunneet tutustua siihen.
Luulen, ettd syyttdminen johtuu siitd, ettd Grotowskin tydtd on
ollut vaikea ymmdrtdd ja madritelld ulkoapdin. Grotowskin itsensda
antamat mddrittelyt ovat moniselitteisid ja jaavat abstrakteiksi
asiaan vihkiytymdttdémille.

Grotowski ei halunnut sisdllyttdd tydtddn uskontoon ja
politiikkaan. Liian usein hdnen tyénsd kuitenkin yhdistettiin
molempiin. Objektiivisen draaman projektissa ja Taide vdlineend
kausien lihtdkohtana oli tutkia rituaalien elementtejd, joilla oli
osallistujiinsa tietty wvaikutus. Laulut oli valittu eri
traditioista, mutta niiden uskonnollista taustaa ei haluttu
korostaa.’” Mielestdni tamd on Grotowskin kummastuttavin tapa
kdsitelld tekniikoita, joiden alkuperdinen tarkoitus oli tukea
traditioissa harjoitettuja rituaaleja. Mielestdni on mahdotonta
irrottaa rituaalia uskonnosta, silld juuri uskonnollinen

vaikutushakuisuus on ollut tekniikoiden alkuperdinen tavoite.

%pilipovich 1991, s.183.
Nerotowski 1993, s.234.
Plgumiega 1995, s.46.

21 endra 1991a, s.120.
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Esimerkiksi balilaisissa rituaaleissa toiminnan suorittajan on
oltava kanava jumalalle tai demonille. Tuhansia vuosia sitten
tehtyjen laulujen tarkoitus oli herdttdd tietynlaista energiaa
ihmisissd, mikd vaati myds tulemaan toimeen sen kanssa.’®
Grotowski ei halunnut viitata mihinkddn ylempddn olevaisuuteen,
mutta kuitenkin tydskenteli tuota alkutekijdd hakien.

Taiteellisen tutkimuksen juuret eivat Grotowskilla ja
Stanislavskilla ole pelkdstddn ldnsimaiset. Vaikka usein
Grotowskin idd@n tekniikoiden ja traditioiden tutkiminen on ndhty
mystisyyden tavoittelemisena, niin tosiasiassa juuri iddssa
taiteiden ldheisyys niin sanottuihin "koviin tieteisiin" on
luonnollisempana kuin ldnsimaissa. Taidetta ja tiedettd ei pidetd
iddssd toisilleen vastakkaisina kuten ldnnessd. Tamd ndkyi myds
Grotowskin tydssd erityisesti Parateatterin aikana, jolloin
teatterin tarpeisiin luotuja toimintatapoja kdytettiin terapiana.
Jo pelkkd "Erikoisprojektiin" osallistuminen auttoi osallistujia
selviytymddn arkipdivaisissd toimissa, minkd ymmdrran myOs
taidekasvatuksellisena tavoitteena.

Vaikka Grotowski otti vaikutteita iddn teatteri
traditiosta, hdn kuitenkin painotti Stanislavskin kaltaisesti
orgaanisuutta ja luonnollisuutta. Grotowski kdaytti idén
tekniikoita manipuloidakseen, mutta manipuloinnin tavoitteena oli
luonnollisuus, orgaanisuus. Grotowski kdd&nsi tekniikoiden
alkuperdisen tarkoituksen pddlaelleen: ne toimivat ainoastaan
testeind ja vdlineind luontoa kohti.

Grotowskin tyd on ollut hyvin miehistd. Tekniikka on
fyysisesti raskas, mikd on saattanut olla syy siihen, ettd naiset

ovat olleet vdhemmistdnd Grotowskin ryhmissd. Toisaalta taas

23pichards 1997, s.12.
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Pontederassa ryhmddn ei otettu kuin yksi nainen kerrallaan.
Grotowskin etsintd on kohdistunut yksipuolisesti juuri miehiseen
rituaalitraditioon, joka on aktiivista, avointa ja tunnettua.
Vaikka Grotowski painottaa feminiinistd puolta,‘ei silla ole ollut
ratkaisevaa ndyttdd hdnen tydssddn. On tietenkin selvdd, ettd
teatterintekijdnd mies tutkii ja on kiinnostunut juuri miehisestd
kulttuurista miesten esittd@mdnd. Kirjoituksissa sukupuolten
kaksijakoisuus ei korostu ja siitd ei puhuta edes muiden
kirjoittajien teksteissd.

Minulle on kerrottu tydskentelystd Grotowskin ja
Richardsin kanssa. Henkildkohtainen kohtaaminen Grotowskin kanssa
sanotaan olleen eldmidn mullistava hetki.’” Lihes hysteriaan mennyt
Grotowskin henkildpalvonta on sumuttanut mielestdni hdnen itsensa
painottaman todellisen etsinndn. Oleellista on 1dytdd oma
tavoitteellinen tapa kdyttdd grotowskilaista tydtapaa ja
tekniikkaa aivan kuten Grotowski menetteli suhteessaan
Stanislavskiin. Kuuleminen Grotowskin kuolemisestaan ei saanut

kyynelid silmiini. Tyd ei ole kuollut.

7. Grotowskin vastaus Stanislavskille

Vaikka Grotowskin toimintaa voidaan pitdd
epdteatterillisena, Grotowski itse sanoo olevansa Stanislavskin
tydén jatkaja; ei kuitenkaan toistaja. Grotowskin mukaan tulee
pystyd korkeasti pettdm&an mestarinsa.”® Tamid ajatus koskee myds
tydtd yleensd, ja Grotowski korosti Stanislavskin menetelmdn

todellisen ymmdrtdmisen perustuvan pelkdstddn tydhdn ja

?%Waldman 1999, s.23-25 ja 51-52.

2PGrotowski 1995, s.105, Klemetti 2000, luento 26.4.
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uusiutumiseen.’® Stanislavski kyseenaltisti itsensd ja tydnsa,
mikd tekee jdrjestelmdstd toimivan ja perustellun.

Grotowskilla kaikki ndyttelijdn tyd 1l8htee liikkeelle
toiminnasta. Jopa Stanislavski ndki aluksi néytélmékirjailijan
toimivan teatterin "isdnd". Annetut olosuhteet ndyttelijdlle
tulivat kirjoitetusta ndytelmdstd ja kaikkien roolihahmojen oli
kuljettava ndytelmdn johtoidean suuntaan.?’ Grotowskin mukaan
taiteessa ei saa ajatella lopputulosta, jo pdadmddrdn etsintd
tukkii luovan prosessin.’”® Grotowskin toiminnan alussa ndyttelijidn
tydéhdén syventyminen oli rappiolla ja nuoret kokeellisen teatterin
tekijdt olivat hylanneet Stanislavskin menetelmdn. Metodologista
orientoitumista ei endd ollut ja ndyttelijdt olivat enemmdn
kiinnostuneita solmimaan kontakteja keskenddn.’” Grotowski jatkoi
siitd mihin Stanislavski jéai: fyysisten toimintojen metodista.

Grotowski tarkentaa mitd Stanislavski tarkoitti fyysisten
toimintojen metodilla. Fyysiset toiminnot eivdt ole
aktiviteetteja, kuten esim. tiskaaminen tai siivoaminen. Ne eivat
mydskadn ole eleitd, mikd tekee toiminnoista pelkdstdén
perifeerisid, kuten esim. papin ammatilliset eleet kirkossa.
Toiminnan on synnyttdvd ja ldhdettdvad ruumiin sisdltd. Fyysinen
toiminto ei ole mydskddn pelkkd liike, vaan reaktio. Sen on oltava
suhteessa ja kontaktissa johonkin. Sisdinen impulssi wvain tapahtuu
liikkeen muodossa.’’ Myds liikkumattomuus voi olla fyysinen

toiminto. Barban mukaan fyysinen toiminto on kuin "ajattelisi

*%Grotowski 1993, s.152-153.
?'Magarshack 1967, s.70.
Marotowski 1997a, s.37
PGrotowski 1967, s.48.

30Grotowski 1995, s.75.
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liikkeessd" koko ruumiillaan.’"

Grotowski vie fyysisten toimintojen tavoitteen
pidemmdlle. H&n keskittdd fyysiset toiminnot ndyttelijdn itsensd
henkildkohtaiseksi tydksi ja uskoo fyysisten toimintojen muistuman
tuovan toisen henkildén menneisyydestd katsojan silmien eteen .
Grotowgkin ndyttelijdt eivdt etsineet roolihahmoja, vaan
menneisyyttd ja itseddn siind. Richardsin mukaan Stanislavskin ja
Grotowskin ero fyysisten toimintojen metodin kdytdssd on
montaasitekniikassa.’®”® Grotowskin esityksessd jokaisella
ndyttelijdlld on oma salainen tarinansa ja ohjaajan yhdistelyn,
montaasin kautta tarinat luovat yhden ulkoisen ja kokonaisen
tarinan "roolihahmoineen". Chjaaja toimii ammattimaisena katsojana
ja ulkoisen makro-tason tarinan rakentajana.

Grotowski ei hakenut realismia kuten Stanislavski.
Esitykset olivat estetiikaltaan tyyliteltyjd, jopa keinotekoisia.
Kuitenkin ndyttelijdn oli oltava tietoinen intentiostaan. Ulkoinen
fyysinen toiminto perustuu persoonallisille ja intiimeille

scsiaatioille. Barban mukaan myds Stanislavskin metodi on tydta

o
w

esi-ilmauksien kanssa. Esi-ilmauksen tasolla ei ole
vastakkaisuutta realismin ja ei-realismin vdlilld. On vain joko
hyédyttémdt elehtimiset tai vastaavasti valttdmdttdémdt toiminnot,
joissa koko ruumis on mukana toiminnoissa.®* Nimd toiminnot on
rakennettava partituuriksi omien lakiensa mukaisesti, aivan kuin
ne olisivat irrallisena tydn tarkoitteesta. Stanislavski irtautui

eldamdnsd loppupuolella tekstin lisdksi myds roolihahmon

Olparba 1995, s.88.
N2Grotowski 1995, s.76.
303pjichards 1995, sS.65.

30parba 1995, s.114-115.
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muokkaamisesta, mikd seurasi vasta harjoittelun loppuvaiheessa."

teatterikigi tys irtautuil realismigst

¥

hallitsemaan tekemistddn ndyttdmdlld voi luoda eldmdd .’ El&mi
syntyy rakennetun partituurin kautta, jollein toimintoja ei enad

resonaattorit siirtyivat suoraan Grotowskin ndyttelijdiden

tutkimukseen .98

kdsite. Luonnonlait tulevat ndyttamdllad taiteeksi partituurin ja

Grotowskille orgaanisuusg on "impulssien virran

potentiaalisuutta", joka ndenndisesti biologisena virtana nousee

ruumiin sisdltd kohti tarkan toiminnan saavuttamista.3%

Stanislavski kdyttdd orgaanisuuden ja luonnollisen olemisen tavan

eldimekgi. Ruumiigtamme on

3051pid. s.127.
30%R4ichards 1995, s.103.
0'Grotowski 1993, s£.157.

38gtanislavski 1970, s.92. Jo Stanislavski puhui &dnen
varistd ja erilaisista kurkun ja kallon kajeista.

309Richards 1995, s.93.



myds yvhteydessd lapseen.3l

=

Stanislavskin ndyttelijdn tuee lapsen tavoin opetella
arkipdivdisten toimintojen orgaanisuus. Grotowski vie
orgaanisuuden pidemmdlle ja korostaa ruumiin kyky3 ajatella.
Mielen on muututtava passiivisemmaksi, koska ruumis on muisti.
Toiminta vie eteenpdi jotta
tiedostomaton voisi toimia vapaasti. Ruumiimme alitajuinen eldin
pddsee valloille ja kuljettaa ihmistd.%! Stanislavskin mukaisesti
tunnemuisti ei ole paikkansa pitdvi, vaan tdysin arvaamaton ja
hdilyvd muisto menneistd toiminnoista. Ainocastaan ruumiimme
muistama toiminta eldméstd sdilyy.’!” Grotowski korostaa omassa
tydssddn ndyttelijdn kehomuistia ja kokemuksia. Hin sivuuttaa
Stanislavskin "mitd jos" ajattelun ja korostaa muistoja, jotka on
kirjoitettu kehoeldmykseen. Grotowskin mukaan on etsittdva
assosiaatiocita, avainmuistoja ruumiin impulssien kautta.
Tiedostamattomasta tullaan ndin tietoiseksi.®®

Egi-fyysisid impulsseja herdtellddn niytteliiin

ruumiissa plastisten harjoitusten avulla. Kun Stanislavskilla

plastiikka on taiteellinen harjoitus ja elimellisesti osallisena
ndyttelijdn tydssd. Stanislavskin mukaan impulssit syntyvat
itsestddn ja niiden ty® on suhteessa silmiin ja kasvoihin, eli

periferisiin ruumiinosiin. Grotowskilla impulssit edeltdvit

01pid. s.66.
SUThid. s.68-69.
3l2gtanislavski 1951, s.94-95.

WGgrotowski 1993, s.162-163.



jokaista fyysistd toimintoa ja alkavat ruumiin sisdltd edeten
kohti periferiaa. Ndkyvidksi ne tulevat vasta ulkoisen toiminnan
kautta. Impulssi on kuin "tydéntd sisdltd" ja fyysinen toiminto on
se mielen ndkymdtdn, joka syntyy ruumiissa. Grotowskin mukaan
hdnen ja Stanislavskin suurin ero on impulssin kdsitteessd.
Stanislavski etsii fyysisten toimintojen kautta tavallisen eldmdn
realiteetteja, kun taas Grotowski etsii fyysisid toimintoja eldmén
perusvirrasta, el sosiaalisista ja jokapdivdisistd tapahtumista.
Impulssit ovat Grotowskille tdrkedmmdt kuin Stanislavskille.3*

Ruumiimme arkipdivdisimmdt impulssitkin ovat aina
kohdistettuja johonkin ja jollekin. Niilld on tarkoite ja suunta.
Stanislavski ja Grotowski jakavat kdsitvksen spontaanisuudesta,
joka ilmenee todellisimmillaan kontaktissa partneriin.
Spontaanisuus on mahdotonta ilman tarkkaa rakennetta, silld vain
toiminnot, jotka on opittu, muistettu ja lopuksi imeytetty osaksi
ndyttelijdn olemusta voivat tulla vapaiksi.®®

Grotowski suhtautuu katsojaan stanislavskilaisella
kunnioituksella. Stanislavskilaista perua on, ettd yleisd
vlipddtddn otetaan huomioon, sen katsomiskokemusta tutkien.
Katsojasta tehdddn esityksen kumppani. Stanislavski halusi ajatus
katsojan joutuvan luomistydn todistajaksi, mikd korostuu
Grotowskin katsoja-suhteessa. Nayttelijdn ei haluta
"flirttailevan" yleisdn kanssa. Tdllaiset kurtisaani-ndyttelijdt
eivdt sen enempdd Stanislavskin kuin Grotowskinkaan mukaan kuulu
teatteriin ja todellisen taiteen palvelukseen. Nayttelijdntydn
mahdollisuudet ovat pelkdstddn tekniikassa ja korkeammassa tydn

etiikassa. Shomit Mitterin mukaan stanislavskilaisen ja

Merotowski 1995, s.94-95, 99.

3pichards 1995, £.82.
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grotowskilaisen ndyttelijdn ero on, ettd stanislavskilainen
ndayttelijd ndyttelee roolin, joka on lopulta illuusio.
Grotowskilainen nayttelijd ndyttelee roolin tarkoituksenaan olla

puhtaasti oma itsens§.?® Rajanveto on yleistévé'mutta kuvaava.

olevan siitd erillddn. Grotowskia el puheteatteri ja draamalle
uskollisuus kiinnosta; vain Teko on tdrked. Stanislavskin
padkysymys ndyttelijdlle oli: "Mitd tapahtuu?", milld hdn korostaa

ldsndoloa ndyttdm6lld. En nde siind suurtakaan eroa Grotowskin

tuntematon ja ennalta arvaamaton, ei toistoa aikaisemmasta
elamastd, koska vain tdmd hetki on olemassa.® Stanislavski ei

ut kiinnostunut pelkdstddn teatterista vaan tutki myds luontoa,
orgaanisuutta ja ihmistd. Hdnen viimeiseksi jddneen tydnsa

pddtarkoitus oli pelkdstédn pedagoginen ja tutkimuksellinen.®®

tekniikkansa, ei esitystd. Aivan kuten Grotowski kdytti teatteria

listan erilaisista harjoiteltavista taidoista, Grotowski korostaa

oymitter 1992, s.90.
SVGrotowski 1993, s.163-165.

38Toporkov 1986, s.1.
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Tarkoitus on

via negativaa.

jdrjestelmdssddn poisoppimista,

harjoitusten avulla ndyttelijéd pddsee irti vastustuksesta ja

kokonaisvaltaisuutta niin taiteessa kuin arkipdivdssd. Niiden

persoonallista kasvua ja kykyd selviytyd maailmassa.

kun jostakin asiasta

Grotowskille sana metodi on liian rajoittava

menetelmdnsd ei ole universaali yleisresepti,

joka padtee jokaisen

teatterin ulkopuolella jo aiemminkin.’" Stanislavski ajatteli

totuutta. Taiteen ja luovan toiminnan tehtdvdnd on palvella

muutakin kuin taiteilijan omaa turhamaisuutta ja ylpeyttéi.320

silld tydssd kdytetty termistd on ulkopuoliselle

mystisyydestd,

merkillistd, kuin taikasanojen lausumista.¥! Kumpikin kuvaa

Stanislavski harjoitteli esitystd ndyttelijdidensd kanssa vuoden

Ei ole olemassa metodia,

vaan on olemassa asioita

tybskentelytapa.

Huonot menetelmdt hyljdtddn kainostelematta. Ei ole

kohdalla.

luento 26.4.

Klemetti 2000,

.
I

39Grotowski 1993, s.169

320pjchards 1995, s.7-8.

¥lparba 1995, 139. Stanislavskille syytdkset 1937 vuoden

Neuvostoliitossa olivat vaarallisemmat kuin Grotowskille,

tiesi miten Puolan sensuurin pystyi kiertdmddn.

joka
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metodia, on vain tyo.

IV Ihanteena lapsi

Stanislavski ja Grotowski eivdt tyéskehnelleet lasten
kanssa. Tosin Laboratorioteatteri teki kckeilun, jossa lapset
suunnittelivat "Shakuntala"-esityksen puvustuksen. Tarkoituksena
o0li saavuttaa esitykseen myds primitiivinen ulkomuoto, joka oli jo
toiminnallisesti saavutettu alkeellisten elemerkkien kautta.??

Stanislavskin ja Grotowskin harjoituksissa on kuitenkin
runsaasti viittauksia lapseen. Kyseessd el ole varsinainen lapsen
esittdminen tai imitointi, vaan ndyttelijdn asenncituminen tydhdn
ja itseensd tulee olla lapsen kaltainen: kaikki on opittava
uudelleen alusta. Oppia oppimaan on kuin uudestisyntyminen. Niin

kuin pieni lapsi myds ndyttelijd opettelee ottamaan ensi askeliaan

keskittyneesti ja tarkkaavaisesti.’®® Niyttelijdn paivittdisen

o

arjoittelun merkitys vaikeiden akrobaattisten liikkeiden ja
teatterin ulkopuolisten tekniikoiden parissa on, ettd ne
pakottavat ndyttelijdd harjoittelemaan mahdotonta ja uutta, aivan
kuten pelkkd kdvely on aluksi mahdotonta pienelle lapselle.
dyttelijdn tulisi tavoittaa epdvarmuuden ja uudelleen etsimisen
tila, jolloin hdnen koko olemuksensa on keskittynyt nyt-hetkeen ja
toimintojen tarkkaan suorittamiseen. Se ettd kdsillakévelyn
nayttadmélle tulisi olla yhtd helppoa kuin jaloilla merkitsee
ddnteisgesti, ettd kdveleminen ndyttdmdlle normaalisti tulisi olla

yhtd vaikeaa kuin se on k&sillid kdvellen.’®

$?gumiega 1985, s.30-31. Esityksen tarkoituksena oli olla
parodia ldnsimaisesta tavasta ajatella itd. Esitys kuitenkin
vastaanotettiin vakavasti ja sen autenttisuutta kiiteltiin.
3gtanislavski 1970, s.41.

$2'wangh 2000, s.43.
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Stanislavskin mukaan ndyttelijdn taiteen perusta on
toiminta ja aktiivisuus ndyttdmélld. Toiminnan stimuloijana on
mielikuvitus ja leikki. Stanislavski kehottaa oppilaitaan olemaan
kuin lapset, joiden mielikuvitus on rajaton ja joiden toiminnassa
ovat ratkaisevia jatkuvuus ja muutos.’” Lapset kasikirjoittavat
toimintaansa uudelleen koko ajan ja kykenevdt muuntautumaan
ympdristdstd tulevien drsykkeiden mukaisesti. Lapsen tarkkailu ja
havainnointikyky on aktiivinen ja hdn huomaa pienimmitkin
yksityiskohdat. Kaikki mikd maailmassa tapahtuu on uutta ja lapsen
oppimisen halu on rajaton. Lapsi on toiminnoissaan vapaa ja vailla
fyysisid tukoksia ja jannityksid. Aikuinen ei sen sijaan ole rento
edes makuullaan. Stanislavski osoittaa rentouden esimerkiksi
lapset tai eldimet.?

Jo aivan ensimmdisisséd Laboratorioteatterin
harjoituksissa oli mukana vastasyntyneen lapsen tarkkailu ja
lapsen impulssien etsiminen omasta ruumiistaan.’
A&ni-harjoituksissa lapset ja primitiivisten kulttuurien ihmiset
ovat esikuvana oikean hengityksen l0ytdmisessd. He toimivat

luonnon kaltaisesti, ilman kulttuurin luomaa manipulaatiota. Lapsi

Q

on orgaaninen ja toimii primaareilla reaktioilla.?® Grotowskin
mukaan fyysisissd harjoituksissa on tavoitteena saavuttaa vapaus
yvksildéllisesti orgaanisen liikkumisen kautta. Vapautumisen ilo on
lapsenomaista, kuitenkaan lasta matkimatta. Samankaltaisten

lihteiden 16ytdminen on kuitenkin mahdollista.®”® Lapsi ei kdyté

3%gtanislavski 1951, s.60.

361pid. s.150-151.

$/grotowski 1984, s.111-112.

38Grotowski 1993, s.113; Richards 1995, s.68.

38Grotowski 1993, s.109.
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energiaansa vadrin vaan on rento ja liikkuu "oikein", itseddn
turhan paljon satuttamatta.

Grotowskin viimeisessd vaiheessa ldhes kaikki toiminta
perustui ndyttelijdiden lapsuuteen liittyviin muistoihin ja
assosiaatioihin. Nayttelijat hakevat menneisyydestddn laulun ja
tociminnan, jotka pyritddn toistamaan ehdottomalla tarkkuudella
aivan kuten lapsuudessa. Ruumis muistaa, vaikka mieli olisikin jo
unohtanut .*® Harjoitusten kautta pyritddn 18ytdmidn ruumiistamme
se alkuperdinen "mind", joka ei pyrkinyt "aseistamaan" itseddn
psyykkisesti ja fyysisesti toisten ihmisten kohtaamista varten.
Lapsi on avoin ja vailla pelkoa. Nayttelijdn on oitava
samanlainen.

Lapsi on kokonainen. Hdnen mielensda ja ruumiinsa toimivat
yhdessd ja kokemus eldmdstd noudattaa jatkuvuuden lakia, jossa
leikki, ulkoilu, sySminen ja taide eivdt ole eriytyneitd. Lapsi on
siten my8Gs kulttuurin eriytymdttOmyyden esikuva. Edelleen
maailmassa on kulttuureita joissa taiteen, uskonnon ja arkipdivan
velvollisuuksien vdlilld ei ole eroa, vaan toiminta on erddnlainen
toimintojen virta (work-flow). Tdhdn Laboratorioteatteri pyrki
"Thmisten puu" -tapahtumissa. Lapsen kokemus tdstd
kokonaisvaltaisuudesta p&dttyy viimeistddn kouluun mennesséa.3!

Grotowskin mukaan aikuiset ovat aina ihmeissddn ja
huvittuneita lasten tekemistd huomautuksista ja kommenteista.
Syynd tahdn on, ettd kaikessa mitd lapsi sanoo on suora vastaavuus

puhuvaan lapseen. I&n mydtd lapsi aseistaa ja peittdd itsensa

B1hid. s.77.

Blgamankaltaisena ajatteluna nden Reggio Emilia-aatteen,
jonka manifesti julistaa koulun ja kulttuurin varastavan
lapselta hdnen moninaisuutensa ja ercottavan mielen ruumiista.
Kulttuuri ja koulu kaskevdt lasta ajattelemaan ilman kdsid,
toimimaan ilman ajattelua ja ymmdrtdmddn ilman iloa (Malaguzzi
1997, teoksessa ei ole sivunumerointia).



muilta, jotka saattaisivat olla hinelle uhkana.’¥ Grotowskin
tydssd painottuva kohtaamisen tapahtuma, haki lapsen spontaania
reagointia ja olemisen tapaan. Parateatterilliset kokeilut ja
niistd tehdyt kuvaukset antavat ymmdrtdd, ettd 1apsenomainen
toiminta ja toisiin kontaktissa oleminen oli keino ja tavoite
toisen ihmisen kohtaamisessa. Kokeiluihin ei liittynyt alkoholia,
huumeita ja seksid.’® Toiminta haluttiin sdilyttdd puhtaana ja
aitona kokemuksena maailmasta, kuten lapsi sen kokee.

Eugenio Barba sanoo haluavansa teatterinsa katsomoon
enemmdn lapsia, koska lapset ndkevdt tarkemmin ja kiinnittdvat
huomiota yksityiskohtiin. Barban mukaan lasten ndkemd on hyvin
perustavanlaatuista ja yleistdvdd siitd, miten katsoja ndkee
esityksen. Lapsi- ja lapsikatsoja on ndyttelijdlle ihanne ja

haaste.

V¥V Lopuksi: Ammattilaisuuden teoriasta taidekasvatuksen kaytantdon

Voiko Grotowskin tai Stanislavskin ajattelun ja toiminnan
irrottaa niiden teatterillisuudesta ja professionaalisuudesta
taidekasvatuksen palvelukseen? Onko Grotowskin toiminta
vastaavasti liian epdteatterillista ja henkistynyttd
konkreettiseen taidekasvatukseen? Vditdn, ettd
tutkimuksellisuutensa ja monipuolisuutensa vucksi Stanislavski-
Grotowski -kombinaatio on mahdollista ottaa avuksi tydssé
taidekasvatuksen kentdlld, joka tdhtdd myds muuhun kuin esitykseen

tai korkeamman olemuksen tavoitteluun. Koulutuksellista ja

32arotowski 1975, s.34.
3BMennen 1975, s.66-68; Kelera 1974, s.12.
3¥pBarba 1998, luento 14.10. Barba on kutsunut eri-ikaisid

koululaisia katsomaan Odin-teatterin esityksid ja pyytdnyt heitd
piirtdmddn niista.
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terapeuttista toimintaa Grotowskin tekniikkaa seuraten on jo
jatkettu Suomessa Teatterilaboratorio ECS:n ja Teatteri Pesdn

toimesta.

mahdollisuus nykyajalle. Lénsimainen kulttuuri on tiedollisen
vallankumouksen myStd vaatinut erikoistumista ja eriytymista

aloihin ja taiteesta on tullut tiedon ja tekniikan vastakohta.
Jopa taiteiden vdlinen eriytyminen on ldnsimaissa hyvin tar

Idén esiintymiskulttuureissa tdllaista eriytymistd ei ole.

puolen tutkien ja testaten ilmiditd sen eri puolilta, kuin
HSl«sq-

4 ¥
NAivVan-canssissa’ .

Oleellista minulle on keskittyd Grotowskin ja
ndyttelijdn ettd taidekasvatuksellisessa tydssdni. Menetelmien
se, mikd hdnessd on oleellista, luonnollista. Vaikka tiedollinen
fyysisen orgaanisuuden kustannuksella. Jos psykofyysiselld

ndyttelijdntekniikalla ja esittdvalld toiminnalla on mahdolilista

saavuttaa kokemus kockonaisvaltaisesta "mindsta" on silld suuri

wrnanlrivbvim rmi~AAAcbAr - asamoan FAalrmriat oaba HabboAaRlN maahboancons < - e R Y e-F-k o
VAainuLuo uiuvuuvuoLcTc uLiLacTooa .I'\.UI\.UﬂG.LDL,a _LL—SCG DuUuliLTCTOooAa lipaivivaaii
maailmaan. On vdhemmdn tdrkedd tuleeko harrastajasta ndyttelija

TR R mvrea
UAQouD 1L

grotowskilaisia menetelmid enemmdnkin taidekasvatuksellisessa kuin

teatterillisessa pddmddrdssd. Prosessia kuvaavassa esseessd
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syvennyn tarkemmin pohtimaan Stanislavskin ja Grotowskin

menetelmid yhteyttd taidekasvatukseen ja sen tavoitteisiin.
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1. Taustaa

Taidepdivdkoti Konsti on yksityinen, Keravan kaupungin
ostopalvelukorvauksin tukema pdivékoti. Se aloitti toimintansa
elokuussa 1995 ja sen taustayhteisdénd on Keravan
taidepdivdkotiyhdistys ry. Yhdistyksen perustajajdsenet ovat
Keravan Musiikkiopisto, Tanssiopisto ja Kuvataidekoulu, jotka
myyvdt pdivdkodille palveluitaan. Toiminta-ajatuksena on tukea
lapsen kokonaisvaltaista kasvua sovittamalla taiteen eri osa-
alueita lapsen arkeen. Taidekasvatuksesta huolehtii Keravan
taideoppilaitosten opettajat.! Myds pdivdkodin ohjaajat ovat
oman kiinnostuksensa ja erityistaitojensa mukaan jakautuneet
opettamaan lapsille liikuntaa ja taiteita. Mielestdni pdivdkodin
ohjaajat ovat tiiviimmin vastuussa lasten taidekasvatuksen

toteuttamisesta pdivdkodin jokapdivdisessd toiminnassa.

Tavoitteena on lapsen luovuuden vaaliminen, itsetunnon tukeminen ja eldmysten ja yhdessd

tekemisen ilon kokeminen. unohtamatta lapsen tiedollisia Ja taidollisia valmiuksia.?

Vaikka pdivdkoti on yksityinen, on taideopintoja sisdltava
pdivdkotiopetus mahdollista myds kdéyhempien perheiden lapsille,
8illd kaupunki tukee pienituloisia perheitd. Paivakotiin
sijoitetaan myds erityislapsia, joiden katsotaan hyo6tyvdan
taiteellisesta toiminnasta. Lapsia Konstissa on yli sata ja
ohjaajia n. 16.

Jo kuuden vuoden ajan pdivdkodin ohjaajat ovat
esikouluryhmén ja heiddn vanhempiensa kanssa jdrjestdneet
"Kevidttempauksen", jonka tarkoituksena on ollut kerdata

pdivdkodille rahaa erilaisia hankintoja varten. Kevattempaus on

lroimintakertomus 1999, s.1-2, 6.

2Tbid. s.1.



kasvanut irrallisia musiikki- ja tanssinumeroita késittdvdsta
iltamasta draamalliseksi kokonaisuudeksi. Keravalla ja sen
ympdristdkunnissa Konstin lapsille tarkoitettu tapahtuma on joka
vuosi saanut suuren suosion ja siitd on tullut'péivékodin lyhyen
historian aikana perinne. Itse olin mukana toiminnassa jo viime
vuonna, jolloin suoritin pdivdkodissa taidekasvatuksen
opintoihin kuuluvan harjoittelun sekd ohjasin ja dramatisoin
esityksen "Kivinen planeetta".

Heli Tuhkasen satu "J&3susi" tarttui kdteeni kirjaston
poisto-hyllystd ja jdi musikaalisuudessaan ja kuvallisuudessaan
vaivaamaan mieltdni. Tarina kertoo viulistipojasta, joka oppii
soittamaan rakkaudesta Kukkaistyttddn. Kukkaistytdlla on
hallussaan kaikki maailman vdrit ja lémpd, jotka myds Jddsusi
haluaa saada omikseen. Jd&susi syd tytdn ja viulistipoika léhtee
etsimdédn sutta, joka on muuttunut kivipatsaaksi ja vanginnut
Kukkaistytén sisdlleen. Pojan syddmestd kumpuava soitto rikkoo
patsaan ja Kukkaistytdn herddmisen mydtd kaikkialla on taas
kevdt .® Konstin ohjaajat pitivdt myds sadusta ja sain jdlleen
mahdollisuuden tyOskennelld heiddn kanssaan ja kehittda
itsessdni uinuvaa taidekasvattajaa ja ohjaajaa.

Jokainen esikoululainen oli mukana esityksessd.
Tempauksessa mukanaolo perustuu aikuisten osalta pakotettuun
vapaaehtoisuuteen. Pakotettuun sikdli, ettd ohjaajat ja
vanhemmat kokevat velvollisuudekseen olla jollakin tavalla
mukana jdrjestdmdssd Kevdttempausta. Erityisesti
muusikkovanhemmat, joita konstilaisissa on useita, joutuvat aina
esitykseen mukaan. VAdlilld mieltdni askarruttikin ajatus:"Olenko

mind ainoa vapaaehtoinen?" Yleensd kuitenkin esikoululaiset ja

Sruhkanen 1991.



3
heiddn vanhempansa ovat innostuneita esiintymddn. Yhteishenki on

pdivdékodissa poikkeuksellisen tijivis ja hyvé.

2 i inen kimusongel ja_m i

Stanislavskin ja Grotowskin menetelmien valossa lapsi
on ndyttelijdn esikuva. Siksi haluan tydskennelld juuri lasten
ja nuorten parissa. Lasten opastuksella haluan siirtdd lapsen
orgaanisuuden ja rehellisyyden ndyttdmdlle esitykseen. Siksi
monet lapsia koskevat toiminnot "J&dsusi" -produktiossa oli
tarkoitus tehdd lasten ehdoilla, ei vain kuvainnollisesti vaan
konkreettisesti.

Pdivi Grandén mukaan lapsen kehityksessd juuri
esikouluikd on tdrked fyysisen, kognitiivisen, sosiaalisen ja
emotionaalisuuden kannalta. Lapselle on kehittynyt kyky eldytyd
toisen ihmisen kokemuksiin ja kommunikoida monipuolisesti
ympdristdnsd kanssa. Tarinat ja sadut ovat tdrkeitd eldytymisen
kanavia, jotka myShemmdlld idlld menettdvdt jo merkitystddn.
Grandn mukaan taiteen tarkastelulla ja tulkinnalla on lapselle
myds terapeuttinen merkitys ja lapsi saa luvan tuoda esille
kiellettyjd tunteitaan.? Esikouluikdiset ovat tdmdn mukaan paras
ikdryhmd kidsittelemddn ja tyOstdmddn satua ja odotukseni heiddn
tulkinnastaan olivat suuret. Mielestdni teatteri on paras kanava
lapsen monipuoliselle kommunikaatiotarpeelle ja negatiivisten
tunteiden purkamiselle.

Aikuisten ja lasten kdsitys maailmasta ja logiikka on
hyvin erilainen. Eugenio Barban mukaan lapsen piirustus on aina
aikuisen mielestd "huono" ja primitiivinen. Lapsi ei piirrd

mielestdmme tarpeeksi realistisesti eikd ymmdrra

‘Gran® 1996, s.9, 22.



kolmiulotteisuutta. Barban mukaan lapsi piirtddkin asiat niin
kuin hé&n on kokenut ne, ei niin kuin hdn on ne ndhnyt. Jos &diti
on lapselle tdrkedmpi, hé&n piirtad didin isompana.® Toivoin,
ettd tdmd "lapsellinen" lapsen katse jollakin tavalla siirtyisi
nayttdmdlie.

Stanislavski nostaa esiin ongelman, jonka mukaan lapsen
orgaanisuuden, aivan kuten aikuisenkin, pilaa sen ndyttdamdlle
asettaminen. Jokainen meistd toimii luontevasti ja melko
orgaanisesti kun olemme yksin, mutta kun joku katsoo meitd,
tapahtuu meille jotain joka saa toimintamme ja erityisesti
asenteemme toimintaa kohtaan muuttumaan.® Niin kdy myds
lapselle. Lasta alkaa jdnnittdmddn ja hdn ei tiedd miten pitdisi
kdyttdytyd. Toisaalta jos lapsi on hyvin tottunut esiintyjd, han
alkaa esitt§T§én ja miellyttdmddn imitoimalla aikuisia ja
esiintymisen maneereita. Miten siis sdilyttdd luonnollisuus?
Olen huomannut, ettd hetki jolloin toiminto ndyttdmdlld ei mene
niin kuin pitdisi laukaisee lapsissa luontevan tavan reagoida ja
toimia, kun taas usein aikuisilta tdmd luonteva orgaaninen
toiminta puuttuu ilman harjoittelua. Tarkoittaako tdmd, ettd kun
haluamme ndhdd nayttdmdlld eldmdda, tulisi toiminnan nayttamdlla
olla sattumanvaraista? Miten sdilyttdd esiintyjien
toiminnallinen tuoreus? Grotowski ja Stanislavski painottavat
tekniikkaa ja harjoittelua. Mutta entd lapset? En usko, ettd
pystyn vastaamaan tdhan kysymykseen koskaan, mutta olkoon se
kuitenkin tutkimusongelmani 1dhtdékohta.

Metodi perustuu stanislavskilaiselle ja

grotowskilaiselle toiminta- ja ajattelumallille. Vaikka

Barba 1985, s.26.

bStanislavski 1951, s.113.



pddasiallisena esikuvana on Grotowski, on Stanislavskin
menetelmd "ihmisystdvdllisempi" ja diskursiivisella tasolla
ymmdrrettdvampi. Stanislavskin mukaan ndyttelijdn mielen tdytyy
olla avoin kaikelle uudelle. H&nelld tdytyy olla hyvé
huomiointikyky, niin sisdisesti kuin ulkoisestikin.
Ndayttelijdllad tulee olla hyvd tahto ja absoluuttinen
mielenrauha. Ja erityisesti h&nen tulee olla peloton.’
Mielestdni ndmd seikat ovat perustavanlaatuisia asioita ei vain
ndyttdm6lld vaan myds ihmisen eldmdssd yleensd. Toivon jokaisen
esitykseen osallistujan oppivan nditd puolia itsessddn.
Tavoitteena on, ettd se mitd ndyttdmdlld on opittu siirtyisi
esityksen ulkopuolelle, esiintyjdn arkipdivdiseen elamadn.

Kdytdnndssd on kuitenkin mahdotonta tdysin soveltaa
Grotowskin omassa tydssddn kdyttdmid toimintatapoja. Grotowski
tybéskenteli yhden esityksen parissa useita vuosia, jonka
padmddrd saattoi vaihtua kesken harjoitusprosessin. Vaitdn
kuitenkin, ettd Grotowskin kdyttdmd harjoittelumenetelmd on
taidekasvatuksellinen ja on sovellettavissa muuallakin kuin
ammattindyttelijdiden tekniikkana ja kokeellisen teatterin
harjoittamiseen. Menetelmdn tdrkein ldhtdkohta ohjaajan kannalta
on ndyttelijd ja hdnen toiminnastaan nousevat impulssit, muu
seuraa myOhemmin.

Stephen Wangh mukaan Grotowskin harjoitusten
kdyttdminen on vaikeata ja jopa mahdotonta maailmassa, jonka
ndyttelijdt kohtaavat teattereissa. Wangh esittdd, ettd hdnen
omat Grotowskin harjoituksista muokatut versiot voivat toimia

siltana ndyttelijéille heiddn tydskennellessddn toisten

‘Stanislavski 1967, s.123.



ohjaajien ja tekstien kanssa.? Wangh ei mielestdni ole
ymmdrtdnyt Grotowskin harjoitusten tarkoitusta ja kdyttdd. Wangh
sekoittaa keskenddn Grotowskin esitysten tyylin ja pdivittdisen
harjoittelun. Harjoituksia ei ole tarkoitus sellaisenaan siirt&a
ndyttdmdlle. Harjoitukset}on tarkoitettu ndyttelijdn oman
kehittymisen pohjaksi, joiden kautta ndyttelijd etsii niité
keinoja, joilla hdn eliminoi fyysisid ja henkisid tukoksiaan.
Tyd ja erityisesti itsendinen harjoittelu vaativat itsekuria ja
sitd tarvitsevat myds muita metodeja hallitsevat ndyttelijat.
Harjoittelun tavoitteena on tehdd asioita, joita ei osaa. Ja
vaikka Grotowskin mukaan on toki toivottavaa soveltaa
harjoituksia, Wangh ei ota huomioon etteivdt hdnen
sovellutuksensa ole yleispdtevid kaikkien kohdalla. Ponnistelu
vaikeiden asioiden opettelemiseksi ja yksildllisyys ovat
Grotowskin menetelmdssd keskeisid ja ajattelen niiden olevan

myds taidekasvatuksen tehtdvid.

3. Taidekasvatuksen tavoitteet

Maailmassa tapahtuneiden muutosten seurauksena InSEA
(International Society for Education through Art) on joutunut
uusien haasteiden eteen. John Steersin mukaan vaikka
globaalisaation vuoksi maailma ei ole endd tarkasti mddritelty
ja hahmotettavissa on tiedostettava, ettd me eldmme yhdessa
maailmassa, jossa jaetaan yhd enemmdn samoja kokemuksia,

9

taloutta ja kulttuuria.

Taidekasvatuksen tavoitteissa pohjaan késitykseni John

%Wwangh 2000, s.xxv.

Steers 2001, s.223.



Swiftin ja John Steersin manifestiin vuodelta 1999.1°
Taidekasvatuksen perusteet rakentuvat heiddn mukaansa
erilaisuuteen, joka on toiminnan ja keskustelun ydin niin
yksildélliselld kuin sosiaalisellakin tasolla, moninaisuuteen,
jolla tarkoitetaan metodien, ratkaisujen ja tarpeiden
variointia, sekd itsendiseen ajatteluun, joka kehittda
yksildllisyyttd. Steers korostaa lisdksi taidekasvatuksen
kdytdnnéllistd tietoa ja teoriaa neuvotellessa ideoista, jotka
syntyvadt kysyttdessd perusteltuja kysymyksid. Herdtetyt
kysymykset on testattava, ennen kuin asetetaan uusia kysymyksia.
Steers siis vaatii taidekasvatukselta tieteellisyyttd ja
tutkimuksellisuutta.!! Ndiden periaatteiden mukaisesti olen
mielestdni oikeutettu soveltamaan grotowskilaista menetelmdd

taidekasvatuksessa.

3.1 Gr wskin aj 1 idekasvatuksen mallin

Stanislavski korostaa ndyttelijdntydn jatkuvuutta
arkipdivdisessd eldmdssd ja ndyttdmdlld saavutettujen
toiminnallisten mallien kdyttdkelpoisuutta arkipdivadisessa
eldmidssd .’ Stanislavskilaista perintd4d on tydskentely
tutkimuksellisesti ja yksildllisesti, jokaisen ndyttelijdn
henkil®kohtaisten tarpeiden mukaan. Myds Grotowskin menetelmd on
jdrjestelmdllinen ja tutkimuksellinen. Toiminnan suunta ja
harjoitukset muuttuvat tutkimuksen my6td perustellusti ja
tavoitteita hakien. Toiminta on systemaattista, Jja teoria

kehitetddn aina kdytédnndén pohjalta, kuten se tulee mielestdni

Ugwift & Steers 1999.
lgteers 2001, s.226.

12stanislavski 1951, s.148-149.



tehdd myds taidekasvatuksessa. Grotowskin menetelmd on
ehdottomasti ndyttelijdkeskeinen. Omassa tydssdni painotan
erityisesti lapsikeskeisyyttd, mikd tarkoittaa toiminnan
ohjaamista lapsen kannalta mielekkddseen suuntaan.

Niyttelijdn ldhtdékohtana on omista esteistd ja
tavoitteista suoriutuminen. Oma kasvu ja kokonaisen itsen
rakentuminen on tdrkedd niin grotowskilaisessa ndyttelijén
tydssd kuin taidekasvatuksessakin. Taidekasvatuksen tavoitteet
eivdt saisi olla ulkoa asetettujen ja yhtendistdvien
tavoitteiden opettelua, vaan ponnistelua itsensd ja omien
mahdollisuuksiensa kanssa. Oppilaalle suodaan hdnen
persoonallisuutensa. Grotowskilaisen menetelmdn mukaisesti
puutteet kddnnetddn oppilaan vahvuuksiksi, ja kontakti ja
kohtaaminen ovat keskeisid asioita. Myds taidekasvatuksen
mukaista on, ettd rehellinen vuorovaikutus muiden ihmisten
kanssa on mahdollista vasta kun tuntee itsensd. "Sosiaalinen
aseistus" ja roolikuvat itsestd pyritddn eliminoimaan ja sitd
kautta paljastamaan todellinen mind, joka on meissd oleva lapsi.
Kysymys ei ole lapsellisuudesta vaan kokonaisvaltaisuuden
saavuttamisesta, mikd johtaa ruumis-mieli erottelun hdvidmiseen.

Konkreettisen taidekasvatuksen esimerkkind ja ldhteend
olen kdyttdnyt Marja Rdsdsen kokemukselliseen taiteen
ymmdrtdmiseen tdhtddvdd tutkimusta. Résdsen kdyttama
transfer-kédsite tarkoittaa kahden erilaisen idean ja késitteen
vdlille syntyvdd yhteyttd, kun aiempaa oppimista kdytetddn
hyvdksi uudessa tilanteessa. Taideoppimisessa tarvittavat
yleiset ja erityiset kyvyt ilmenevidt siirron kautta ainoastaan

toiminnassa. Taidekasvatuksen siirtovaikutus ndkyy tapana
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ajatella ja suhtautua todellisuuteen.!® Taiteen parissa l&ydetty
ja opittu siirtyy luontevasti arkield&mddn ja auttaa
selviytymistd siin&. Taide toimii apukeinona ja harjoituksena
eldmdd varten. Ndin on myds psykofyysisessa
ndyttelijdtekniikassa. Toiminta on metanoiaa eli mielen
muutosta, jolla on vaikutus henkildén eldmddn
kokonaisvaltaisesti. Té&téd kautta Grotowskin menetelmd rakentaa
sillan lasten, harrastajien ja kehitysvammaisten toimintaan ja
ndin on myds tehty.

Kokonaisvaltaisuutensa ansiosta psykofyysinen menetelma
korostaa alitajuntaa, joka saadaan "hallintaan" toiminnan
kautta. Grotowski sovelsi menetelmddnséd terapeuttisiin
tarkoituksiin Parateatterissa, ja Shomit Mitterin mukaan l&hes
moraalisen ja sosiaalisen missionsa vuoksi grotowskilaista
menetelmdd voidaan kutsua terapeuttiseksi.!* Grotowskin menetelmé
pohjaa itsensd etsimiseen, léytdmiseen ja tuntemiseen.
Alitajunnasta nousevat asiat kdsitellddn toiminnan kautta ja ne
hyvdksytddn osaksi itsed. Terapian ja taidekasvatuksen
menetelmiin kuuluu asioiden sanallistaminen ja pohtiminen;
Grotowskin tyOssd tdllaista analyysia toiminnasta ei kuitenkaan
kdyda.!® Mitter painottaa Grotowskin ajatusta ndyttelijdstd, joka
on oma itsensd vasta kun hdn unohtaa itsensd. Han ei
varsinaisesti ajattele olemistaan vaan on lisnd kokonaisena.!® On

gsanomattakin selvad, ettd kaikella taiteellisella toiminnalla on

13R4sdnen 2000, s.13.

UMitter 1999, s.80

Ibrekniikan l&htdkohtana on toiminta. Sanallistaminen ja
puhe on helpompaa ja siihen ei tarvita yleensd rohkaisua. Itse
en kdy taiteellisessa tydssdni yleistd keskustelua ja analyysid
muiden ihmisten kanssa.

bMitter 1999, s.88.
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terapeuttinen merkitys, varsinkin tekijdéilleen.

Grotowskin toiminta on ollut monikulttuurista. Toiminta
on tapahtunut eri kulttuurien perimmdisid& juuria etsien.
Erilaisia traditioita harjoitettiin ja samalla turvattiin niiden
jatkuvuus. Ryhmdssd toimivien henkildiden kulttuuritaustaa
korostettiin ja se ndhtiin heid&n vahvuutenaan. Erilaisuus oli
sallittua ja suorastaan toivottua. Erityisestd on ldydettdvissad
se, mikd meissd kaikissa on samaa. Menetelmd kulkee yleisestd
erityiseen ja jdlleen erityisestd yleiseen. John Steersin
ajatusta globaalisaatiosta johtaen, erilaisten
kulttuuritaustojen tiedostaminen ja korostaminen sekd niiden
yhteisten piirteiden tunnistaminen tulisi olla mielestdni myds
vksi taidekasvatuksen tavoite.

Taidekasvatus painottaa toimintaa ryhmdssa.
Grotowskille teatteri merkitsee kohtaamista ihmisten vdlilld ja
vain tuosta kohtaamisesta syntyva vuorovaikutus on tdrkea.
Grotowski kysyykin, miten ihmisen tulisi eldd. Tdmd syrjdyttdaa
kysymyksen:" Mikd on teatterissa olennaista?" Painopisteen
muutoksella Grotowski siirtyy teatterista aktiiviseen
kulttuuriin, jossa ei ole endd passiivisia sivustakatsojia.

Grotowski on taidekasvattaja.

3.2 Tavoitteeni ohjaajana ja taidekasvattajana

Haluni ohjata satu "Jddsusi" oli aluksi
henkildkohtainen. Pyrkimykseni ei ollut ohjata toimintoja vaan
ohjata toimintaan "Jd8susi"-tarinaan pohjaten. Nden ohjaustydni
taidekasvatuksellisena prosessina, jota mielestdni kaikki
taiteen tekeminen tulisi olla. Halusin sdilyttdd mielikuvani
esityksestd ja toiminnasta sen ympdrilld mahdollisimman

avoimena, mikd osoittautui hyvin vaikeaksi.
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Taidekasvatuksellisesti ihanteeni oli toimia ohjaajana
siten kuin Grotowski toimi rakentaessaan esitystd. Prosessi ja
muoto ovat t&lldéin yhtd ja aika on paras tydtoveri. Ohjaaja
antaa ndyttelijdilleen tilaa ja aikaa etsié ja'esitys on valmis
kun ndyttelijdt ovat valmiita. Harjoittelun tarkoituksena on
olla jokaiselle ndyttelijdlle uusi tuntemattoman alueen
valloitus. Ndin harjoittelu vastaisi tarkoitustaan ammatillisena
ja taidekasvatuksellisena kehityksend. Ohjaaja toimii
ammattimaisena katsojana. Grotowskin mukaan, esitykseen sisdltyy
kolme erilaista ndkdékulmaa: esitys, esitykseen tdhtdavd
harjoittelu ja harjoittelu, joka ei suoranaisesti t&htda
esitykseen.! Koska l&htokohtana oli esitt&dd "Jd&dsusi" tietyn
ajan sisdlla, esitykseen tdhtddvin harjoittelun nakdkulma
painottui. Esityksen ndkdékulman pyrin pitdmddn ainoastaan omana
murheenani enkd painostanut silld ndyttelijdéitd ja varsinkaan
lapsia. Taidekasvatuksellisesti mielekkdin harjoittelu, joka ei
varsinaisesti t&htdd esitykseen j&i odotuksistani huolimatta
vdhdiseksi. Onneksi kuitenkin esitystilanteet s&ilyivét tuoreina
harjoittelun ja etsinndn maastona.

Alkuperdisend tavoitteenani oli, ettd ndyttelijdiden
toiminta ohjaisi esityksen kulkua ja muuttaisi harjoittelun
aikana minun mielikuvaani esityksestd. Teksti ei ollut
14htdkohta, vaikka tarina olikin. Harjoituksissa pyrin
toiminnallisuuteen ja fyysisten toimintojen etsimiseen
ndyttelijdn avuksi. Toivoin, ettd lapset, heiddn vanhempansa ja
ohjaajat tekisivdt esityksen huomaamattaan itse. Harjoitukset
olisivat siind mielessd hyvin ammattimaisia: ndyttelijat

16ytdvadt oman improvisaationsa kautta jotain, joka on rehellistéd

Uerotowski 1995, s.119
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ja ymmidrrettdvdd ja se kannattaa toistaa useammin. Pidin itsedni
lopullisen muodon editoijana. Vaikka olinkin luonut sadun
pohjalta kohtauksellisen rungon ja sitd kautta mydés jonkinlaisen
ndkemyksen esityksen kulusta, toivoin koko ajan, ettd tuo
ndkemys rikkoutuisi ja jopa muuttuisi tdysin.
Harrastajandyttelijdt ovat yleensd liian auktoriteettiuskoisia
ja he pelkaddvit tekevansd virheitd. Liian usein tdmd on
ndhtdvissd mydés ammattilaisissa. Suurimmat odotukseni kohdistin
lasten "anarkistiseen toimintaan". Lapset eivdt pelkdd ottaa
riskejd ja tehdd itseddn "naurettaviksi", mikd on aikuisten
ainaisena pelkona.

Toimintani tapahtui Résdsen itselleen luoman
toimintatavan ja toimintatutkimuksen mukaisesti: ensin
havainnoiden, analyysin kautta suunnitellen ja toimien. Toiminta
synnyttdd uuden toiminnan, jolloin muutoksen mahdollisuus on
suurempi ja toiminta vastaa tekijdiden intressejd eikd vain
minua ohjaajana. Tavoitteenani oli ymmdrtdd itsedni ohjaajana ja
omia vuorovaikutuskeinojani ty®ss&d.'® Toisin kuin Rdsdselld, en
pyrkinyt kuitenkaan analysoimaan tydvaiheessa. Toki on jarkevaa
miettid, miksi joku toiminta synnyttdd toistaa toimintaa, mutta
analyysi on syytd pitdd ainoastaan kdytdnndén tasolla esityksen
prosessivaiheessa, mikd on ominaista grotowskilaisessa
kdytdnndssd. Lisdksi taiteellisen tydn analysointi tekovaiheessa
saattaa estdd alitajunnan liittymistd mukaan teokseen. Mielen
kontrolli sensurci alitajunnastamme nousevan epdmiellyttdvdn
aineiston, jota emme halua mydntdd osaksi minuutta.

Swiftin ja Steerin manifestin mukaan pyrin pitdmddn

mielessdni erditd taidekasvatuksen opettajille annettuja

18psdsdnen 2000, s.27.
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ohjeita: opettajilta toivotaan erilaisia ldhestymistapoja ja
selvempdd ymmdrrystd pddmddristd. Heiddn toivotaan myds itse
opiskelevan uusia teorioita ja pedagogiaa ja heiltd odotetaan
vastaavasti enemmdn leikkisyyttd, empatiaa, ykSiléllisyytté ja
erityisesti riskien ottamista. Opettajien ei toivota enda
antavan valmiita ohjeita ja helppoja vastauksia. Padadmddrddn ei
ole vain yhtd oikeaa tietd. Oppilaiden tulisi tulla tietoisiksi
omasta oppimisestaan ja siihen johtaneesta prosessista.
Opettajan tulisi ymmdrtdd jokaisen oppilaan erilaisia
intentioita ja perusteita ja olla avoin kokeilulle, muutokselle
ja haasteelle. Opettajan tulisi lisdksi samaistua oppilaan ja
etsijdn asemaan.!’ Tarkoituksenani oli toimia
ndyttelijdldhtdisesti, kannustaen ja odottaen. Halusin kulkea
ndyttelijdn viitoittamaa tietd ja ottaa riskin

epdonnistumisesta.

Egi m i 1i

Ndyttelijdntydén pedagogian isd Konstantin Stanislavski
ja hénen kapinoiva oppipoikansa Jerzy Grotowski ovat luoneet
pohjan ndyttelijdtaiteen tieteelliselle ja tutkimukselliselle
ndkdékulmalle. Vaikka kumpikin heistd kielsi taiteen olevan
tiedettd suoranaisesti, oli heiddn toiminnassaan pyrkimys ja
toive tdyttdd tieteelle asetetut vaatimukset taiteen alueella,
ja siten luoda ndyttelijdntydlle tavoitteet, jotka eivdt olisi
pelkdstddn taiteelliset. Yksi tapa tarkastella esitysta
tutkimuksellisesti on kdsitelld sitd ongelmana. Tadmd ei
varmastikaan ole tarpeellista taidekasvatuksen kannalta, mutta

se auttaa minua taiteentekijdnd tarkastelemaan taidetta tieteen

Ygwift & Steers 1999, s.9-12.
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ja tutkimuksen ndkdkulmasta.

Nidytelmdn ja esityksen valmistaminen on aina ongelma.
Tdmd suhtautumistapa on enemmdn kuin teoreettinen, silléa
esityksen suunnittelu ja toteuttaminen on konkreettisella
tasolla pelkdstdédn erilaiéten ongelmien ratkaisua. Sirkkaliisa
Usvamaa-Routilan? ajatusta teatteriin soveltaen esityksellisessd
toiminnassa ongelma syntyy jo siitd, miten ongelma muotoillaan.
Ongelmana on ongelman asettaminen. Vaikka usein
teatteritoiminnassa ndytelmd on jo tiedossa ja sen teksti
esiintyjille tuttu, suorastaan klassikko, on esityksen muoto
ongelma. Se vaatii tietoa ja luovuutta.

Usvamaa-Routilan mukaan ongelmat voidaan jakaa hyvin
mddriteltyihin ongelmiin, avoimiin ongelmiin ja erittdin
huonosti mddriteltyihin ongelmiin. Suljetussa eli hyvin
middritellyssd ongelmassa on olemassa ratkaisu itsessdédn. Se on
kuin palapeli, joka on lopputuloksessaan tdysin valmis ja jolla
on myds yksi ainoa lopputulos. Tdllaiset ratkaisumallit ovat
taiteessa harvinaisia eikd edes tavoiteltavia. Tdlléin voidaan
puhua taiteen tekniikasta, joka on kylladkin taiteen edellytys,
mutta ei itse taidetta.

Avoimet ongelmat ovat huonosti madriteltyjd ongelmia,
koska niiden tavoitteet ovat huonosti mddritellyt. Toimintatavat
ovat epdselvit ja tavoitteiden ja keinojen mddrittelyd tapahtuu
koko ajan. Lopputulos ei ole selvilld, ja jos toiminta
tapahtuisi toisin, myds lopputulos muuttuisi. Ongelmaan ei ole
vain yhtd ainoaa ratkaisua ja lopputulos syntyy ongelmaa
selvitettdessd. Ratkaisu voisi olla myds toinen.

Erittdin huonosti mddritellyt ongelmat pddttyvdt kun

Aysvamaa-Routila 2001, luento 2.10.
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ongelman ratkaisu on lopetettava kiytdnnén syistd, esim. aika
loppuu. Tekijét vain pddttdvdt, ettd nyt ongelma on selvitetty.
Tydtd ympdrdi ongelmallisuuden ilmapiiri ja aihe voidaan ottaa
kdsittelyyn mydhemminkin. Tieteen ongelmat ovat usein t&llaisia.
Ongelma muotoillaan uudelleen ja sille annetaan
ratkaisuehdotuksia. Ndin myds tekijdt ndkevdt ilmidn paremmin
eri suunnalta. Yhtd lopullista ja ainutta ratkaisua huonosti
middritellylle ongelmalle ei ole. Jotkut ndistd ratkaisuista ovat
voimassa jonkin aikaa ja arvio paremmasta ratkaisusta tulee
ulkopuolelta, esim. kriitikolta.

Yleensd "esitysongelman" ratkaisu on yleisélle
esitettdvdksi tarkoitettu kokonaisuus. Tavoite on siis selvilla.
Vaikka taidetta ei haluta asettaa suljettujen ongelmien
kategoriaan, mielestdni musiikki voisi taiteenlajeista ldhimmin
kuulua siihen. Esimerkiksi vanhassa kirkkomusiikissa taiteilijan
henkildkohtaiselle tulkinnalle ei anneta tilaa. Mielestédni myds
iddn tradition tanssi- ja teatteritaiteessa useita tuhansia
vuosia vanhat ndyttdmdkonventiot ja esitysmuodot kuuluvat
suljettuihin ongelmiin. Esitykselle on yksi oikea ratkaisu ja se
on myds ylivoimaisesti paras. Taiteilijat tavoittelevat tuota
ratkaisua vuosikymmenten harjoittelulla ja toistolla.
Lansimainen luova taiteilija on nuori ilmidé ja my®és harvinainen.
Iddn tradition kaltainen tydén etiikka sisdltyy grotowskilaiseen
tekniikkaan, jossa harjoitukset pyritddn suorittamaan
tdydellisesti ja niihin on vain yksi oikea ratkaisu. Kun
harjoitus osataan tdydellisesti on ongelma ratkaistu. Tekniikan
hallinnan jdlkeen alkaa luova tyd.

Linsimainen teatteriesitys voi kuulua avoimien
ongelmien ryhmddn. Vaikka tarkoituksena onkin ratkaista ongelma

yleisdlle esitettdvadn kokonaisuuden muodossa, ei tuo lopputulos
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ole tdysin selvd. Yleensd ongelmanratkaisijoita on useita ja
jokainen heistd uudelleenmddrittelee ja selvittdad ongelmaa
omalla tavallaan. Vaikka kyseessd olisi yhden henkildén luoma ja
toteuttama esitys ei ongelmaan siltikadn ole yhté ainoaa
ratkaisua. Tavoitteiden jé keinojen mddrittelya tapahtuu koko
ajan. Juuri yksild, taiteilijan persoonallisuus ja tulkinta
tuovat ongelma-yhtdlddén epdmddrdisen muuttujan. Yleensd
kuitenkin ongelma ratkaistaan ja lopputulos mddréytyy
harjoituksissa, ongelmaa selvittdessd. Laboratorioteatterin
esitykset olivat kenties ldhimpdnd avoimien ongelmien ryhmda,
51114 niissd prosessi ja muoto ndhtiin samoina. Esitys oli
valmis vasta kun se ongelmana oli kaikkien mielestd ratkaistu:
ndyttelijét olivat valmiita esitykseen. Aika ei ollut
rajoitteena.

Usein esitysongelman ratkaisuna ja pdatdksend on
kdytdnndén syistd aiheutuva lopettaminen. Ensiesitykselle on
annettu pdivadmddrd ja esitys on saatava sellaiseen muotoon, ettd
sen voidaan sanoa olevan valmis. Teatteriesitys on yleensa
erityisen huonosti mddritelty ongelma. Esitystd ympdrdi
ongelmallisuuden ilmapiiri, vaikka osa ongelmista olisikin jo
ratkaistu (esim.teksti). Vaikka taidetta ei ole haluttu nykyisen
taiteen vapauden nimissd tieteeseen yhdistddkddn, ovat ne
ongelmanratkaisutavoiltaan hyvin samankaltaisia. My6s taiteessa
tutkimusaihe voidaan ottaa uudelleenkdsittelyyn. Konkreettisesti
tdmd on ndhtdvissd esittdvien taiteiden alueella, jossa
klassikkoteokset kiertdvdt esiintyjiltd toisille ja ratkaisut
ongelmaan ovat samanarvoiset. Jopa yksittdinen taiteilija
saattaa itse ottaa saman teoksen uudelleen késittelyyn
vuosikymmenien pddstd. Myds Laboratorioteatterin esityksid

muokattiin niiden jo ollessa julkisessa esityksessd.
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Keskittyessdmme vain yhteen esitykseen ja sen
mikrotasoon on jokainen esityskerta ongelman uudelleen
formulointia. Vaikka makrotason ongelma, esitys, onkin ratkaistu
tiettyyn muotoon ja esiintyjdn ulkoinen toiminta olisi tarkasti
mddritelty ja suljettu ongelmanratkaisu, esiintyjén sisdinen
toiminta ja eldmd tulee muotoutua joka kerta uudelleen. En
tarkoita toiminnan variointia vaan, ettd sen tulisi tapahtua
kuin ensikertaa, syntyd tuoreesti uudelleen. Erityisesti
teatteritaiteessa, ndyttelijdn tulee ratkaista ongelmaa koko
ajan uudelleen, antaen sisdiselle toiminnalleern
ratkaisuehdotuksia ja ratkaisuja. Lopullista ratkaisua ei ole,
silld eri ratkaisut ovat usein yhtd hyvid. Rehellinen ratkaisu

on kuitenkin paras.

Harjoi

Pidin itsedni onnekkaana, ettd sain tydskennelld
produktiossa, jossa oli mukana sekd lapsia ettd aikuisia.
Lisdksi toiminnan t&rkeimmdt tekij&t olivat lapset, joiden eteen
me aikuiset ponnistelimme. Harvoin on mahdollista seurata kahden
erilaisen ryhmdn toimintaa erillisesti ja yhdessa samassa
viitekehyksessd. Niyttelijditd erotti ikd, ammatit ja sukupuoli;
naisia oli enemmdn, kuten yleensa.

Varsinaisia harjoituksia "J&adsudesta" oli yksitoista
kertaa. Lisdksi olivat tanssiharjoitukset lasten kanssa
kahdeksan kertaa. Yhteisid ldpimenoja oli ainoastaan viisi, mikd
on d4rimmdisen vdhdinen mddrd. Luulen, ettd harjoitusvaiheessa
kovinkaan moni ndyttelijd ei tiennyt roolihahmonsa motiiveja ja
tavoitteita, mutta esityksissd tuo kehitys oli jo

silminndhtdvad.
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Aikuisten roolijakoon en voinut paljoakaan vaikuttaa.
Niyttelemiseen ja laulamiseen ilmoittautuneet vanhemmat jaettiin
rooleihin pédivédkodin ohjaajien avustuksella. Osaa vanhemmista
suostuttelimme, mutta innokkaimmat saivat ndytelldkseen suuret
roolit. Lisdksi rakensin tarinaan kohtauksia, joihin kuka
tahansa oli vapaa osallistumaan halunsa mukaan. Omalla
aktiivisuudella oli suuri osuus.

Usein harjoituksiin tulevat didit ja isdt vaittivét
olevansa tdysin lahjattomia ja aliarvioivat omia kykyjddn. He
jopa ndkivdt oman ulkomuotonsa ongelmaksi esiintymiselle ja
toistivat siten yleistd l&nsimaista ké&sitystd siitd miltd
esiintyvdn henkildén tulee ndyttdd. Suuri osa ohjaajan tydstd on
kannustusta ja esiintyjén itseluottamuksen kohottamista, muu
tulee yleensd itsestddn. Taidekasvatuksellisesti ja
taiteellisesti koin onnistuneeni, kun ndin joidenkin aikuisten
ldyténeen itsestdédn sellaisen puolen, jota he eivdt uskoneet
itsessddn edes olevan. Grotowskiin vedoten toivoin myds
sosiaalisten naamioiden riisuutuvan ja kannustin ndyttelijdita
tutkimaan myds "pimedd puoltaan", joka ei arkipdivan eldmdssa
koskaan tule esiin. Haluamme antaa itsestdmme kaunistellun
kuvan, jopa itsellemme.

Perustavana ldhtdkohtana oli ajatus, joka korostuu
grotowskilaisessa etiikassa: "Ald pakene!"? Harjoittelun ja
erityisesti fyysisen treenauksen tavoite on tydstdd ihmistd
kohti pelkoa. Ylittdmdlld asiat joita pelkddmme ja alitajuisesti
piilotamme, niistd tulee meiddn vahvuuksia. Mielestédni

taidekasvatuksen yksi tavoite on saavutettu kun turha pelko ja

2lRichards 1997, s.86.
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oletukset omasta kOmpelyydestd ja lahjattomuudesta on voitettu.

Erityisesti harrastajien toiminnalle on yleistd
piiloutua ndyttelemisen ja karakteerien alle. Pyrin
harjoituksessa muistuttamaan siitd tavasta, joila nadyttelija
itse toimisi kyseisessd tilanteessa. Lisdksi koen kutsumuksenani
auttaa ja rohkaista ndyttdmdlld henkilditd, jotka arkieldmdssa
vetdytyvdt taustalle ja vdhdttelevdat itseddn. Jokaisesta
ihmisestd 16ytyy toinen puoli, joka yllattd& muut ja erityisesti
ihmisen itsensd. Esimerkkind Sutta esittdvd perheenisd, joka ‘
alkukankeuden ja arkuuden kautta saavutti ndyttamdlla pelottavan
mutta samalla hienostuneen ihmissuden hahmon. Luulen, ettd hén
yllatti silld erityisesti itsensd.

Aikuisille improvisaatio oli vaikeampaa kuin lapsille
ja siihen kdytettiinkin varsin paljon aikaa. Aikuiset halusivat
tarkasti tietdd tapahtumat etukdteen, mitd heilld on pddlld ja
millaiset lavastukset olisivat. Tdmd yleensd merkitsee sitéd,
ettd varsinaisen tydn tekemistd pyritddn lykkddmddn ja
valttelemddn; tyd korvataan asiasta juttelemalla, ei toimimalla.
Aluksi harjoitusten kankeuteen vaikutti, etteivdt vanhemmat
olleet toisilleen tuttuja, tai jos olivatkin, niin he olivat
luoneet keskuudessaan tietynlaisen sosiaalisen roolin, jonka
purkaminen oli aluksi vaikeaa.

Stanislavskin Jos-harjoitus oli apuna improvisaatiossa.
Vaikka ndytelmdn tyyli ei ollutkaan realistinen, niin
tyylittelyn tdytyy ldhted liikkeelle realistiselta pohjalta. En
halunnut ndyttelijdiden ndyttelevdn vaan toivoin hahmojen
etsimisen tapahtuvan jokaisen omasta persoonasta kdsin. Saatoin

aloittaa harjoituksen sanomalla: "Leikitddn, ettd te tulette
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linnanjuhliin ja sielld ei ole oikein mit&dn tekemistdr.?
Toisin kuin lapset, aikuiset kokivat aluksi hyvin kiusallisena
olla ldsnd ja esilld jonkun (minun) katsellessa heitd. Pelkkd
l4dsndolo ja oleminen nyt-hetkessd osoittautui vaikeaksi. Kuten
jo Grotowski toi ilmi Parateatterin kaudella alituinen toiminta
ja tulevasta murehtiminen estdvdt meitd kohtaamasta toisia
ihmisid ja jopa itsedmme.?

Lopulta kuitenkin ndyttelijdt kehittyivat tdssa
l4sndolossa niin pitkdlle, ettd he saattoivat jo nautiskella.
Oleellista kuitenkin oli, ettd toiminnot olivat selvdt, jolloin
my6s spontaanisuuden oli mahdollista tapahtua. Osa vanhemmista
oli ollut esityksissd mukana aiemminkin. Tdstd oli apua ja tukea
niille, joille esiintyminen teatterin keinoin ei ollut niin

tuttua. Ohjaajan kannalta positiivista oli aikuisten

omatoimisuus ja auttamishalu.

> Susipo
Esityksen esikouluryhmd on verrattain villi Konstin
aikaisempien vuosien esikoululaisiin verrattuna. Poikien
levottomuudesta oltiin erityisen huolestuneita ja minua
pyydettiin olemaan tiukkana heiddn kanssaan. Heidén
esikouluopettajansa kertoi poikien vdlisen yhteishengen olevan
heikko, silld ryhmdssd oli monta vahvaa persoonaa. Toivoimme
esityksen tekemisen ja esittdmisen luovan joukkoon yhteishenked

ja toimivuutta.

yudenvuoden vastaanottotilaisuutta harjoitellessa pyrin
ndyttelijdiden kanssa hakemaan "ei-tekemistd". Odottaminen ja
vain oleminen on yksi vaikeimpia harjoituksia ja toimintoja
ndyttdmdl1ld. Tdhdn jo Stanislavski kiinnitti huomiota
(Stanislavski 1951, s.50-51).

BGrotowski 1973, s.117.
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Koska epdjdrjestykseen oli luotava jdrjestys
suunnitteli tekevdni pojista susiarmeijan. He itse tuntuivat
olevan aiheesta kovin innostuneita ja ohjaajat kertoivat poikien
leikkineen armeijaa ja laulaneen "Porilaisten marssia”. Pojat
sanoivat olevansa oikeita sotahulluja ja ajattelivat armeijan
tarkoittavan ainoastaan tappamista. Tiesipd yksi pojista
Kiinalla olevan maailman suurin armeija. Yrityksistd huolimatta
armeijan muodostaminen ei onnistunut. Harjoitukset olivat
kaoottisia ja pojilta oli vaikea saada todellista
liikemateriaalia. Harjoitukset olivat 1ldhinnd kurinpidollista
toimintaa, kuten armeijassa.
Lopulta pojat itse antoivat toiminnalle virikkeen.

Erdiden harjoitusten jdlkeen, pojat alkoivat breikkaamaan
Bomfunk Mc:n tahtiin. Opettajat kertoivat, ettd he olivat jo
joulujuhlassa esittdneet pienen tanssiesityksen ja se tuntui
olevan kaikille pojille mieleistd ja yhteistd puuhaa. Pdatin
kdyttdd tuota intoa hyvdkseni ja niin aloimme harjoittelemaan
breikkaavan susiarmeijan tanssia, johon avustavaksi komentajaksi
tuli erddn pojan isd. Koin ensimmdistd kertaa konkreettisesti
onnistuvani tdyttdmddn itselleni asetetun ehdon: esitys

tehtdisiin lasten ohjauksella.?

5.3 Kukkaistytdt
Tyttdjen ryhmd oli rauhallisempi ja yhtendisempi.
Joukossa oli myds ulkomaalainen tyttd ja kysyessdni asiaa

suoraan ohjaajilta kerrottiin hdntd kiusattavan vaivihkaa.

%pojat tanssivat villisti, ehkdpd televisiosta oppimiaan
liikkeitd omalla tavallaan. Mielestdni heiddn esittdmdnsd sudet
olivat tamén pdivdn nuoriso- ja teknokulttuurin edustajia.
Nykyisyys on kylmd ja laskelmoiva: "Jddsuden" tematiikka sai
poikien ansiosta lisdd syvyytta.
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Kiusaamiseen tuntui myds olevan vaikea puuttua. Halusin kyseisen
tytdén olevan toinen "Puhuri-tytdéistd", joilla oli esityksessd
tdrked rooli. Toiseksi Puhuriksi valitsin tytdén joka
lahjakkuudellaan ja persoonallisuudellaan vaikutti tyttdryhmdssa
voimakkaasti. Lisdksi minulle kerrottiin juuri tdmdn tytdn
olevan yksi pahimmista kiusaajista. Ajattelin yhteisen toiminnan
ndiden tyttdjen vdlilld tuovan ongelmaan muutoksen. Olisiko se
pelkdstddn positiivinen? Tanssin he tuottivat itse erilaisia
liikkeitd improvisoimalla. Ohjasin heitd tekemddn liikkeitd
kontaktissa toisiinsa, jolloin toisen huomioonottaminen ja
yhdessd tekeminen olisi kummallekin ponnistelu. Tytdt
onnistuivat melko hyvin, vaikkakin sanaharkalta ei aina
valtyttykddn.

Kukkaistytdksi valitsin tytdn, joka ei tuonut itseddn
esille ryhmdssd. Ohjaajat sanoivat hdnen usein jddvan taustalle
arkuutensa vuoksi. Toivoin ndytelmdn tekoprosessin tuovan
tyt8lle rohkeutta ja itseluottamusta. Muut tytdt toimivat
muutaman didin kanssa lumipatsaina lopputanssissa, johon he
etsivdt liikkeet itse. Kdytin mielikuvina veden erilaisia
elementtejd: jddn sulaminen vedeksi ja haihtuminen ilmaksi ja
tuuleksi. Tamd kaikki tuli todentaa omassa ruumiissaan, ei vain
periferisind eleind.? Lapset oppivat tanssin hyvin ja pitivét
siitd itse huolta. Se ei perustunut tarkoille laskuille vaan
kontaktiin toisten kanssa ja liikkeiden vaihtumiseen ilman
ulkoisia merkkejad. Lisdksi esityksessd oli myds useita pienid
rooleja torilaisina ja lumitytt®ind, milld varmistin, ettéd

jokainen lapsi sai esiintyd niin paljon kuin halusi.

Hassosiaaticharjoitukset ovat hyvin perustavanlaatuisia
harjoituksia grotowskilaisessa ndyttelijdntydssd. Harjoitusten
alkuunpanijoina olivat Stanislavski ja Meyerhold. (Schechner
1997, s.473.)
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5.4 Muusikot ja musiikki

Muusikot harjoittelivat aluksi keskenddn ja tulivat
mukaan ndytelmiharjoituksiin mydhemmin. Muusikot olivat
ammattilaisia tai ainakin puoliammattilaisia, joten
musiikillisia ongelmia ei ilmaantunut lainkaan. Heiddn
ammattitaitonsa auttoi minua ja ndyttelijditd etsinndssd.
Musiikki oli pddasiallisesti Raimo Ahosen "Alicia" konsertosta,
jonka hdn tarjosi itse kdyttddmme. Lisdksi kdytimme muutaman
kappaleen Tshaikovskilta ja Offenbachilta ja lauluja
keskiajalta, jotka ndyttelijdt lauloivat. Lasten laulamana
kuultiin heiddn oma valintansa "Lunta tulla tupruttaa".

Pddhenkildénd toimi erddn lapsen viulistiditi, joka
esitti viulistipoikaa. Hdnen tehtdvdnsd oli vaikein, silld hdn
sekd soitti ettd ndytteli. Itse hdn sanoi esiintymisen tuovan
pitkdstd aikaa mahdollisuuden soittaa vakavammin, joten
esitykselld oli hdnelle tdrked merkitys. Hdn ei ollut koskaan
ndytellyt, minkd& koin vain positiivisena asiana. Hdnen, kuten
muidenkin tuli olla pddasiallisesti oma itsensd. Viulistididissa
todentui erds Grotowskin painottama seikka ndyttelijastd, joka
tuottaa musiikkinsa itse. Grotowski ei kayttdnyt ulkoista ja
erityisesti keinotekoista musiikinldhdettd. P&dndyttelijdni oli

enemmdn grotowskilainen kuin tekovaiheessa tajusimmekaan.

5.5 Prosessi?

Grotowskin tydmenetelmissd prosessi kohoaa
lopputuloksen edelle. Myd6s mind halusin edetd tydssdni korostaen
prosessia ja ongelman huonoa mddrittelemistd vaikka jouduinkin
asettamaan prosessillemme takarajan maaliskuun ensimmdiselle

viikonlopulle. Suurimman ongelman tuotti ajan puute ja
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harjoitusten vdhyys. Erityisesti Konstin henkildkunta tuntui
olevan vdsynyt ja liiallinen harjoittelu olisi saanut heiddt ja
lapset vdsymddn liiaksi, mikd ei tietenkddn ollut tarkoitus.
Esitykset o0li totuttu tekemddn vauhdilla.

Tilanne aiheutti tekemiseeni ylimddrdistd painetta,
jota ei helpottanut tarkoitukseni toimia taidekasvatuksellisesti
jadrkevdsti ja tavoitteellisesti. Harjoitukset tapahtuivat usein
iltaisin ja aikuiset, jotka myds tydskentelivdt ja hoitivat
perhettd, halusivat harjoitusten luistavan nopeasti ja
maddrdtietoisesti esitystd kohti. Tdmd oli myds minun pddmddrdni,
mutta toivoin myds etsintdd, en halunnut antaa valmiita
resepteja ja vastauksia. Lasten kanssa toimiminen oli
miellyttdvdmpdd, silld siihen sain aikaa pdivisin. Toiminta
lasten kanssa ei kuitenkaan voi olla liian uuvuttavaa, mikd
tarkoittaa tydskentelyajan rajoittamista korkeintaan 45
minuuttiin. Vaikka lapset innostuivatkin melko helposti
toimimaan, saman asian toistaminen oli heille vastenmielistd ja
pitkdstyttdvdd. Oleellista oli, etta lapsilla oli hauskaa. Siksi
koin ristiriitaisia tunteita, kun jotkut lapset eivdt halunneet
esiintyd ollenkaan. Joko he olivat liian ujoja tai liian villeja
keskittydkseen. Minulle kuitenkin vakuutettiin, etté
vastahakoisuus johtui idstd: Tdstd en kuitenkaan aina ollut niin
vakuuttunut.

Lasten kanssa toiminta oli aikuisiin verrattuna
ajallisesti paljon tiiviimpdd ja hektisempdd. Lapset antoivat
runsaasti erilaista materiaalia. Tiesin jo entuudestaan, ettad
juuri liike yhdistettynd musiikkiin oli lasten ominta alaa ja he
pystyivat improvisoimaan alkukankeuden jalkeen vapaasti.
Yhteisharjoituksissa aikuisten kanssa vaikeudeksi osoittautui

lasten jddminen taka-alalle. Lasten toiminta ei ollut
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ndyttdm6é6lld vapaata ja se purkautui enemmdnkin ndyttdmdn
ulkopuoliseen leikkiin. Témd hdiritsi muiden harjoittelua ja
lisdsi kdrsimdttdmyyttd aikuisten parissa. Se ettei minulla
aluksi ollut niin voimakasta auktoriteettia lapsiin oli ndin
jdlkeenpdin katsottuna pelkédstddn hyvd. He uskalsivat toimia
sopimattomasti ollessaan kanssani ilman muita aikuisia.
Yhteisharjoituksissa lasten "taiteellinen tahtominen" jdi usein
heikoksi ja purkautui muuhun sosiaaliseen toimintaan. Ongelma
miten sdilyttdd lasten lapsenomaisuus ndyttdmdélle asti ei
tuntunut ratkeavan.

Prosessi ei juurikaan kuvaa esityksen valmistumista.
Prosessi se oli minulle, mutta ei kuitenkaan yhteisesti
ndyttelijdiden kanssa siind mddrin kuin olisin halunnut.
Ilmapiirissd oli havaittavissa vadsymistd ja harjoituksiin
tulemista ei pidetty l&heskddn niin mukavana asiana kuin
edellisend vuonna, jolloin harjoituksia o0li enemmdn. Pyrin
kuitenkin pitdmddn esityksen harjoittelun sddnndllisend, mutta
todellista etsintdd ei juurikaan tapahtunut. Asia jolla
rohkaisin etsintddn ja improvisaatioon oli, etten antanut
ndyttelijdille tekstid etukdteen. Vaikka he tiesivadtkin tarinan,
olivat kohtaukset kuitenkin erilaiset kuin kirjassa ja osa
kohtauksista tdysin omiani. Tdmd kenties helpotti tilannetta,
silld painetta osata ulkoa vuorosanoja ei ollut estamdssa
toimintaa. Joidenkin kohdalla tekstin etsiminen toiminnan kautta
onnistuikin (erityisesti torimummojen kohdalla). Luulen, ettd se
helpotti ndyttelijditd myds lopullisessa esityksessd, silléd
vaikka he tiesivat vuorosanojensa rungon, tunsivat ndyttelijdt
olevansa vapaita tekemdan esityksessd muutoksia ja virheita
ilman, ettd teksti olisi sitonut Grotowskin menetelmdn mukaista

spontaanisuutta toiminnallisessa rakenteessa.
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Varsinaiseksi prosessiksi muodostui vasta aivan
viimeinen viikko ja esitykset Nikkarin koulun auditoriossa.
Pddsimme harjoittelemaan koululle muutamaa pdivdd ennen ensi-
iltaa. Vasta tuolloin aistin yhteisen pyrkimyksen esityksen
valmistumiseksi. Pyrkimys ei ollut pelkdstddn aistittava, vaan
jokainen alkoi otti vastuun omista teoistaan ja alkoi

ymmdrtamddn niiden tarkoitusta.

6. Toteutus

Neljd esitystd "Jddsudesta" toteutui 2.3-3.3.2002
Keravalla Nikkarin koulun auditoriossa ja ne olivat lé&hes
loppuunmyydyt. Esitys kesti n. 45 min ja sen valissd oli
perinteiden mukaan vdliaika, joka arpojen ja karkkipussien
ostamisineen on osa esitystapahtumaa.

Esitykset olivat taiteellisesti antoisaa aikaa, joissa
toiminnan kehittymisen saattoi ndhdd jokaisen esityskerran
aikana. Jopa konkreettisia muutoksia oli tehtdvd: ndyttelijét
lé6ysivdt niihin tarpeen itse, toiminnan kautta. He korjasivat
siis minun tekemisni ajatuksellisia virheitd.?® Koska
harjoituskertoja oli ollut vdhdn syntyi ylldtyksid esityksen
aikana ja jokainen ndyttelijd joutui ratkaisemaan huonosti
mddriteltyd ongelmaa sekd yhteisesti ettd omalla kohdallaan.
Prosessi jatkuil vield esityksissd eikd lukkiutunut vain yhden
ratkaisun varaan.

Lasten toiminnassa erityispiirteend on heiddn
arvaamattomuutensa. Harjoituksissa he eivat jaksaneet keskittyéa
pitkddn ja purnasivat tanssien ja laulujen toistamisesta.

Valilla lapset eivdt tuntuneet muistavan mitddn siitd mitd oli

?yiulistipojan aito havainto J4&susi patsaasta torilla
vaikutti oleellisesti kohtauksen muuttumiseen.
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sovittu. Esitystilanteessa he kuitenkin muistivat kaiken ja
nauttivat ndyttadmdlld olostaan. Ohjaajat sanoivat, ettd he
toimivat ja keskittyivédt esityksissd odotuksia paremmin.
Energiaa heiltd ei puuttunut ja kyll&stymistd esittdmiseen en
huomannut. Olivathan he esityksen tdhtid.

Lasten todellinen ja rehellinen tekeminen jaksoi aina
kiinnostaa. Esitykset menivat harjoitusten vdhdisestd mddrdstd
huolimatta hyvin ja hyvd henki ndyttelijdéiden keskuudessa
valittyi mydés katsomoon. He ndyttelivdt mielestdni hyvin ja
toteuttivat ohjeitani ja mik& parasta, toivat ndyttdmélle
jotakin itsestddn. Nayttdmd on paikka jossa kaikki ndkyy, miké
0li ndhtdvissa erityisesti lasten kohtauksissa. Jokaisen
persoona valittyi katsojalle rehellisesti. Myds lasten
negatiiviset ja epdmiellyttdvit piirteet ndkyivdt ja kertoivat
osaltaan, etteivdt kaikki aikaisemmat ongelmat ryhmidssd olleet
poistuneet.

Lopulta padsin ndkemddn todellisuudessa mieltdni
askarruttaneen vastauksen kysymykseen: Miten sdilyttdad
ndyttdmdlld se lapsenomaisuus ja orgaaninen tekeminen, jonka
lapsikin kadottaa ndyttadmdll4? Vastauksen kysymykseen antoi
Sonja tyttd, jonka tehtdvdnd oli muiden lasten tavoin leikkid
hiljaisesti taustalla ja odottaa aikuisten merkkid ndyttdmdltd
poistumiseen. Mutta koska tyttd oli niin kiinnostunut katsomosta
ei hdn kokenut tarpeelliseksi poistua ndyttdmdltd ollenkaan. Sen
sijaan hdn alkoi riisua kumisaappaitaan, hattuaan ja lapasiaan
kohtauksen kuluessa ja katseli kiinnostuneesti yleisdddn. Sonja
tiesi, ettd hdntd katsottiin ja ettd hdn oli ndyttdmdélld, mutta
hdn ei tuntunut olevan hdpeissddn tai peloissaan, vaan suoritti
normaalisti arkirutiineitaan ndyttdmén etulaidassa. Tilanne oli

myds brechtildinen, silld Sonja riisuili vaatteitaan seuraavaa
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kohtausta varten. Toiminta oli kuitenkin grotowskilaisittain
hyvin rehellinen ja luonnollinen, eikd parhainkaan ndyttelija

kykenisi imitoimaan sitd. Se oli pala el&mda.

7.Palaute

Kenraaliharjoituksen ndhtyddn, Pdivdkodin johtajatar
pyysi lisddmdédn kertovan osan ndytelmdn alkuun, jotta sadun
teema tulisi selvemmin esille. Itse en ollut alunpitden sen
kannalla, silld halusin tarinan ja tunnelman valittyvan
pelkdstddn toiminnan ja siitd syntyvien kuvien avulla; ei
kaikkea tarvitse taiteessa ymmirtddkddn. Mydnnyin kuitenkin
mielelldni ehdotukseen, silld esitystd tehdessd ohjaaja ja
ndyttelijat sokaistuvat tarinasta niin, ettd ulkopuoliselle
saattaa jdadd jotkut asiat epdselviksi. Sitd paitsi
tarkoituksenamme ei ollut kohdata katsojaa ylimielisesti vaan
kutsuen, joten pieni johdatus tarinaan sopi rakenteeseen
mainiosti. Ja kun juoni oli katsojille selvd saattoivat he
keskittyd pelkdstddn katsomiseen ja kuuntelemiseen, ei
vaivaamaan itseddn dlyllisesti.

Sain kiittdvd4 palautetta katsojilta heti esityksen
jdlkeen, kuten myds opettajaltani, joka on perehdyttdnyt minut
grotowskilaiseen tekniikkaan. Pdivdkodin tydntekijdiden mielestd
esitys onnistui ja luulen, ettd he olivat jopa ylldttyneitd sen
kauneudesta. Kunnia kuuluu erityisesti lavastus- ja
puvustustiimille. Lavastus oli grotowskilaiseen tyyliin
pelkistetty ja koostui suurimmaksi osaksi ihmisistd ndyttdmélla.
Pdivdkodin vdki oli helpottunut, ettd tamdn vuoden tempaus oli
taas takana ja kaikki meni kunnialla.

Kirjailija Heli Tuhkanen kunnioitti myds perheineen

tilaisuutta ja oli ihmeissddn ja iloinen esityksestd, joka oli
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hdnen mielestddn niin paljon monipuolisempi kuin itse
perustarina. Retki esitystd katsomaan ei ollut turha.?

Sain kritiikkid harjoitusten aikana melkoisesti siitad,
miten harjoitukset olisi pitdnyt jdrjestdd loppuvaiheessakin
eriryhmille eri aikaan. Vanhemmille ei aina ollut selvilléd
harjoitusten tarkoitus, eli esityksen tekeminen yhdessd. Pidin
kritiikkid tietamdattdémyytend enkd oikeastaan reagoinut siihen,
silld kaikkien toiveiden toteuttaminen on mahdotonta. Tydtapani,
joka perustui ensisijaisesti tekemiseen eikd lukemiseen,
varmasti hermostutti monia pdivdkodin ohjaajia, jotka halusivat
olla tdysin selvilld esityksen kulusta jo harjoittelu- ja
muokkausvaiheessa. Kysymyksessd oli luottamuspula, mihin tdérmdaa
usein tydssd nuorena naisena.

Parasta palautetta sain ohjaajilta, jotka kayttivat
satua aiheena kuvaamataidossa, kdsitellessddn kylmd ja ldmmin -
vastakkainasettelua. Useita erilaisia piirustuksia erilaisin
tekniikoin tehtiin tarinan pohjalta, erityisesti niissa
ryhmissd, jotka eivdt olleet esityksessd mukana. Tarina sai
todellisen taidekasvatuksellisen merkityksen kun aihetta
sovellettiin eri taidemuotoihin ja kdytettiin vdlineend muiden
asioiden tarkasteluun. Minulla ei ollut osuutta
kuvataiteellisissa kokeiluissa, vaan Konstin ammattimainen
taidekasvatuksellinen ndppituntuma koristeli esiintymispaikan
aulan runsaalla mddrdlld kuvia Jddsudesta ja Kukkaistytdstd.

Toivomuksemme mukaan poikien vdlinen ryhmdhenki ei
parantunut. 25.3.2002 kdymdni puhelinkeskustelun mukaan heidédn

opettajansa Minna Hakala kertoi, ettd juuri samana pdivdnd oli

Y/Tuhkanen kertoi, ettd Kajaanin l&&nintaiteilija on
kevddlla 2002 aikeissa tehdd samaisesta tarinasta tanssiteoksen.
Tuhkanen ihmetteli tarinansa yht dkkistd suosiota; Mind en.
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kdyty keskustelua poikien kanssa heiddn huonosta
kdyttdytymisestdén toisiaan kohtaan. Yhteinen ponnistus ja
onnistunut lopputulos esityksen parissa ei riittdnyt takaamaan
yhteishenked arkirutiineissa. Hakalan mukaan thét olivat
alkaneet leikkid paljon sisdllysrikkaampia leikkejd. On
tietenkin vaikea arvioida johtuiko muutos juuri "J&&sudesta",
vai oliko se vain normaalia lapsen kehitystd, mutta varmasti
monien asioiden yhteissummana myds esityksen valmistaminen ja
esittdminen oli sitd edesauttanut. Kukkaistyttdénd esiintynyt
Laura oli myd®s rohkaistunut. Tuo ujo ja sivuun vetdytyvd tyttd
oli alkanut ottamaan enemmdn kontaktia ohjaajiinsa ja kertomaan
itsestddn. Ehkdpd Laura oli peldnnyt tuomasta omia asioitaan
esille, vaikka muut lapset sitd avoimesti tekevdtkin. Hdnen

esilldolo esityksessd8 oli tuottanut haluttua tulosta.

nni ink idekasv jana j jaajana?
Kysymykseen:"Onnistuinko taiteellisesti ohjaajana?"
minun on helpompi vastata, kuin siihen:"Onnistuinko
taidekasvattajana? On myds toisaalta oleellista kysyd, onko
noilla rooleilla mitddn eroa. Esitys onnistui mielestdni todella
hyvin ja siitd oli tullut juuri niin kaunis kuin olin
toivonutkin. Tematiikaltaan tarina ké&sitteli perustavanlaatuisia
kysymyksid, jotka halusin tarinan kautta vdlittdd katsojille.
Grotowskin ajatusta seuraten, koska tarina oli hyvin
yvksinkertainen, esitys antoi katsojalle mahdollisuuden keskittdd
huomionsa sanoman rakenteellisiin tarkoituksiin ja
ndyttelijantydhdn, tarvitsematta kamppailla ymmdrtddkseen

kerrottua tarinaa.?® Lisdksi ylitin itseni dramatisoimalla,

2uolford 1996, s.168.
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ohjaamalla ja tekemdlld koreografian esitykseen, jossa
esiintyj&t olivat harrastajia. Ja kun ketddn ei saatu toimimaan
valojen suunnittelijana ja -ajajana, jouduin myds opiskelemaan
minulle tdysin tuntematonta taiteenalaa. Onnistuin siind
mielestdni ensikertalaiseksi kunnialla. Sain monilta katsojilta
hyvdd palautetta ja en pelkdd tarttua ohjaajantydhdn
jatkossakaan. Tyd oli ollut taidekasvatusta myds minulle.

Kaytin ndyttelijdntydn ohjauksessa melko onnistuneesti
stanislavskilaista tapaa pddstd kiinni toimintaan jos-ajatuksen
kautta ja se oli kaiken tekemisen lahtoékohta. Sain mielestdni
erdiden ndyttelijdiden ylittd&mddn itsensd ja rohkaisin
esiintyjid etsimddn itsestddn mydés niitd puolia, joita he eivét
haluaisi itsessddn mydéntdd olevan. "Kasvojen menetys" ei
ollutkaan katastrofi vaan itsetunnon lihde. Joissakin
roolisuorituksissa tdmd oli ndhtdvissd voimakkaammin kuin
toisissa. Pyrin korostamaan lasten pyrkimyksid toimia
ndyttdmdélls vapautuneesti.?

Onnistumiseeni taidekasvattajana en ole niinkdén
tyytyvdinen. Huomasin tydssdni, ettd nuo kaksi roolia riitelevét
keskenddn. Ohjaajana minulla oli tarve saada esitys valmiiksi
tiettyyn pdivadmddrddn mennessd, kun taas taidekasvattajana
haluaisin tutkia tarinan eri puolia tarkemmin, etsien niille
useita erilaisia versioita. Tarina toimii taidekasvattajalle
pikemminkin vdlineend ja keinona. Ohjaajana minun oli tartuttava
ensimmdiseen vaihtoehtoon ja alkaa hiomaan sitd esitettdvdan

kuntoon. Taidekasvattajana pyrin erilaisiin ldhestymistapoihin

Pysein "poliiseina" toimivat paivdkodin ohjaajat, jotka
hieman liikaakin pitivdt lasten toiminnan kurissa. He jopa
muuttivat viimeisen kohtauksen toimintaa Puhurien kohdalla,
joilla oli aikaisemmin ollut tapana tanssia vapautuneesti
lumipatsaiden ympdrilld. Toisille tytdéille haluttiin taata rauha
tekemisessa.
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suhteessa ndyttelijéihin: joidenkin annoin etsid itse, joillekin
annoin liikemateriaalia ja toiset saivat jopa tekstin ennen
harjoituksiin tuloa. Eri ihmisten kanssa oli toimittava eri
tavalla.

Mielestdni otin Swiftin ja Steerin mukaisesti riskeja,
8illd esitys perustui ldhes pelkdstddn toimintaan ja oli
pikemminkin baletti kuin ndytelmd. Leikkisyys on teatterin
tekemisen kannalta erityisen tdrkedd ja huomasinkin usein omalla
toiminnallani lietsovani irrationaalisuuteen ja hulluuteen.
Ajattelin siten ndyttelijdidenkin vapautuvan ja pitdvdn leikin
ajatusta vdhemmdn dlyttdémdnd. Itselleni oli kuitenkin vaikeaa ja
ristiriitaista olla liiaksi auttamatta tai "ndyttdmdtta
toimintaa eteen". Johtuiko liian vdhdisestd harjoitusajasta vai
omista mielikuvistani, mutta esityksessd oli liian paljon
pelkdstddn minun luomaa materiaalia. Toisaalta minun myds
oletettiin auttavan esityksen valmistuksessa, joten en antanut
itseni olla liian odottavaisella kannalla.

Ndyttelijdiden tiedostaminen omasta oppimisestaan
onnistui osittain. Vanhemmat, jotka eivdt aikaisemmin olleet
esiintyneet, kokivat ndkemykseni mukaan oppimisen riemua ja
onnistuivat ylittdmddn pelkonsa esim. tanssijana. Hahmoja
harjoitellessa pyrin korostamaan ndyttelijdlle itselleen
ominaisia piirteitd ja erityisesti niitd piirteitd, jotka
ndyttelijéd koki olevan heikkouksiaan. Olin jopa liiankin
kielteinen sille ajatukselle etteivdt ndyttelijdt muka oppisi ja
osaisi. 0Olin avoin muutokselle ja sallin niiden tapahtua jopa
esitysten alkaessa. Voi kuitenkin olla, ettd liian
autoritaarinen asenteeni saattoi olla estdmdssd suurempien
muutosten tapahtumista. Kun ldsnd on n. 50 henked, on valilla

vaikea keskittyd jokaiseen yksitellen. Se myds vaikuttaa siihen,
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ettd ohjaajan asemaa joutuu kdyttdmddn voimakkaammin, jotta ei
"hukkuisi" massan alle. Erityisesti pdivdkodin ohjaajat
toivoivat toimintaan jarjestystd ja tehokkuutta. Sosiaalisesti
olin ndyttelijdéihini kaukainen; onneksi ndin ei ollut lasten
kanssa.

En kyennyt korostamaan erilaisia kulttuurisia
vaikutteita. Lasten ryhmdssd oli kaksikin toista
kulttuuritaustaa omaavaa lasta, mutta en pystynyt tarttumaan
heiddn erityisyyteensd. Toista Puhuria esittdvd tyttd ei
harjoituksisgssa tuonut islamilaista kulttuuriaan esille, wvaikka
yritin rohkaista hdntd ndyttdmddn omaa liikemateriaalia. Kenties
ldhemmiksi olisi pddsty kielen tai laulun avulla.®® Tosin
erilaisuus ulkoisesti ja kulttuurisesti erotti hdnet muista
lapsista, joten erilaisuuden korostaminen olisi saattanut vain
syventdd eroa hdnen ja muiden lasten vdlilld. Voi olla, etta

toimin intuitiivisesti aivan oikein.

9.Lopuksi

Jos "Jadsusi" ei ollut tarpeeksi mieltd askarruttava
prosessi ndyttelijdille, oli se sitd minulle. Aloitin produktion
valmistelemisen ja ajatteluprosessin vuotta aikaisemmin, mikd ei
sindlldédn ole pitkd& aika. Se on kuitenkin tarpeeksi pitkd aika
kiintyd tydéhdénsd. Ohjaajalle on aina raskasta pddstadd "lapsi-
esitys" maailmalle, mutta erityisen raskasta se on minulle,
koska esityksen mahdollisuudet kehittyd ovat ohi.
Konkreettisesti koin suurta surua jdttdessdni tydéni lasten,

heiddn vanhempiensa ja ohjaajiensa kanssa. Kohtaaminen

Ovasta esitysten jdlkeen mieleeni tuli, ettd tyttd olisi
voinut puhua didinkieltddn. Tdmd olisi ollut mielenkiintoinen
erikoisuus tarinassa.



"Jddsusi"-esitystd vdlineend kdyttden oli ohi.
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Dramatisointi Johanna Porkola
Kerava 28.1.2001

(Lopullinen esitysversio.)
Heli Tuhkanen: JAASUSI
1.NAYTOS
1 .Kohtaus
(Tori, jossa seisoo yksindinen lumiukko. Ukon edessd pydrivit
"Lumitytot", joiden hiuksista lentdd lunta.)
Lumiukko-baletti, Tsaikovskin "Kukkaisvalssi".
(Poika ndkee Lumiukon ja he tanssivat yhdessd.Tanssin
keskeyttdvat torimyyjdt kdrryineen. Lumiukko jaykistyy.)
(Kukkaistyttd saapuu torille ja asettuu myymddn kukkiaan Torilla
on myds muita ostajia, kun Puhuritytdt tanssivat torilla. He

ottavat myds Kukkaistytdn mukaansa.)

Puhuritytdt: Tule kanssamme pohjoiseen, ettd sinnekin
tulisi lampdd ja iloa!

(Viulisti tulee paikalle, asettaa lakin maahan ja alkaa soittaa
surkeasti. Lapset tdllistelevdt ja nauravat. Torimummo huomaa
kdrrystddn pihistelevdn pojan.)

Torimummo: Hei, tdmd kakara varasti minulta porkkanan!
Torimamma: Mitds sind minun poikaani riepotat.

Torimummo: Sinun kakarasi varasti minulta porkkanan.

Torimamma: Minun lapseni ei varasta!

Torimummo: Varmana varasti! Minun parhaimman porkkanani.

Torimamma: Kuka sinun homeisia porkkanoitasi varastaisi!

Torimummo: Minun porkkanani ovat priimatavaraa! Ei ihme, etta

varastikin. Ota siitd poika hyvad porkkana.



Torimamma: Meilld on kotona omatkin porkkanat. Pidd porkkanasi!

Torimummo: Ota siitd vaan siitd porkkana. Ndkeehdn sen jo teiddn
pojan hampaistakin, ettei ole saanut kotona kunnon

porkkanoita.

(Poika, jota on riepoteltu puolelta toiselle riuhtaisee itsensa
irti. Sumopainimainen asetelma. Mummot ottavat puolensa. Ja

pesevdt kidtensa lumella.)

Torimummojen taistelutanssi: Offenbach: Orfeus Manalassa:

Can, can.

(Viulisti on joutunut lopettamaan surkeana, mutta tappelun
aikana Kukkaistyttd vie pojalle kukan ja poika rakastuu. Tunteen

palosta johtuen hdn alkaa soittamaan kaunista sdvelmda.)
Ahonen: Alicia: 3. Longing

(Torimummot lopettavat ja kaikki seisahtuvat. Torimummot alkavat

itkemddn kauneudesta ja tekevdt sovinnon.)
Lasten laulu: "Lunta tulla tupruttaa"

2 .Kohtaus
(Pormestari on tullut vaimoineen paikalle ja ihmettelee iloista

meininkid.)

Pormestari: Jahas, mitds tddlld tapahtuu? Mikds kaveri se sind
olet? Osaat ndemmd soittaa.( Rouva kuiskaa jotakin
pormestarin korvaan) Niin, minulla on juhlat
uutena vuotena, tule sind sinne soittamaan. Saadaan
vdhdn meininkid! Nain meiddn kesken, ne on ollet

armottoman tylsat juhlat.

Poika: Kiitdn suuresti kunniasta, mutta viuluni soi vain

tddlld missa monivariset kukat tuoksuvat.

Pormestari: Vai kukat ne tuoksuu... (Rouva supattaa taas)No
kylldhdn mind tytdénkin kutsun. Myds arvon neiti olette



kutsuttu tanssiaisiin. Tuo mukanasi kaikki ndmd varit

ja onnen sdvelet pojan viuluun.

(Siirtymd: torilaiset menevdt pois ja pormestarin pariskunta Jj&aa
paikoilleen.
("Kodin hengetdr" Tilda repii takit laiskasti pariskunnan pddlta

ja tuo juomat.)

Rouva: Tilda voi mennd!

(Juhlakansa asettuu joukkona sisddn.)

3 .Kohtaus

(Tylsdt Cocktail-juhlat. Aikuisia seisoo jdykdn ndkdisesti lasi

kddessd. Pitkdd hiljaisuutta.)

Pormestari: Tervetuloa riemukkaisiin uudenvuoden juhliin!
Toivottavasti viihdytte ja meilld on yhtd@ hauskaa kuin
aina ennenkin.

(Hiljaisuus)

Pormestari: Oletteko kuullet wvitsid siitd kun... (Rouva

keskeyttdd ennen kuin on liian my&hdistd.)

(3 lasta juoksee sisddn hippaa leikkien ja nauraen kovalla
ddnella.)

Juhlakansa: Hyss!
Tilda: Tulkaahan lapset! Aikuisilla on nyt riemukkaat juhlat.
(Viulisti ja tyttd tulevat paikalle.)

Pormestari: Vihdoinkin! Kekkerit ovat sujuneet niinkuin

ennenkin. Akkid jotain mik4d saa kannat kattoon.

(Viulisti aloittaa tanssimusiikin iloisen.)

Juhla-tanssi, Ahonen: Alicia: 3. Longing. (Orkesteri mukana)

(Tanssin keskeyttdd Susi, joka astelee tanssirivistdjen keskeltd
eteen pormestarin luo.



Susi: Monsieur. Madame. Enchante!

Nainen: Varmaan ulkomailta.. tyylikds..(Turun murteella.)

Susi: (Kukkaistytdlle)Que belle! Maestro!

Susi-tango, Ahonen: Alicia: 1.Koti. Orkesteri mukana.

(Susi tanssittaa kaikkia naisia, jotka pyortyilevdt. Lopuksi
ottaa tytdn ja tanssittaa ja johdattaa tdmdn pois salista.
Puhuritytdét pyrdhtdvadt paikalle.)

Puhuritytdt: Varo! Se on susi!

4 . Kohtaus

Susi: Olen susi. Silmdni ovat jadtd ja syddmeni on
lunta,jdistd kylmyyttd ja pimedd. Tadmd hattu painaa
paatani kuin rautavanne. Mutta vain silld voin peittaa
itseni ja muuttua ulospdin ihmisten kaltaiseksi.
Sind olet ldmmin ja sinulla on kaikki maailman vadrit
sylissdsi. Mind nielen sinut ja niin kaikki ja niin
lampd ja vdrit ovat minussa.

(Susi syd tytdn ja kaveldd koukistuneena pois.)

Poika: (ddni pimeydestd) Alicia!

VALIAIKA

II.NAYTOS
1 .Kohtaus

Poika: (Kyselee katsojilta missd tyttd on) Kunpa vain tietdisin
mistd pitdd etsid. Kunpa pimeys vdistyisi niin, ettd
ndkisin.

Laulu: "Liian nuori olen rakastamaan"

(Poika saapuu majatalon pdytddn.)

Majatalon emdntd: Oletko sind musikantti, soita jotakin

vieraitteni iloksi, ruokaasi vastaan.



Poika: Viuluni on mykkda.

Emdntd: Mokomaa mykkdd pelid kannat, heitd se pois ja elda niin
kuin muutkin ihmiset, hauskasti. Tddll4 on paljon
ruokaa ja juomaa ja i1loisia ihmisid. Tdytd itsesi silld

kaikella hyvdlld ja unohda mykkd wviulusi.

Poika: En halua muuta kuin 10ytdd hattupdisen mustan suden, joka

on nielaissut tyttdni.

Emdntd: Voi poikarukka, niitd on tdssd kaupungissa vaikka kuinka
paljon. Kylld sinulla on mahdoton tehtdvd 1léytdd juuri
oikea susi.

Poika: Minun on kuitenkin jatkettava matkaani.

2 _Kohtaus

(Poika tulee torille, jossa seisoo patsaita ja keskelld Susi-

patsas, jonka poika huomaa

Poika: Voi ei tulin liian myo®hddn!

Susipddllikkd: Pentue huomio! Vasen, vasen... Seis! Tdyskddnnods!

(Viulistipoika menee piiloon.)

Susipoikien break-dance. Bombfunk Mc: Other Emcee’s.

Poika: En tiennytkddn, ettd sudet ovat noin kovia
tanssimaan. Olisivatkohan he tienneet mitd minun

pitdisi tehda..

(Puhuritytdét lenndhtdvat paikalle ja tanssivat iloisesti pojan
ympdrilla.)

Puhuritytdét: Soita! Soita jaa rikki!

Poika: En mind pysty..
(Poika alkaa kuitenkin soittamaan.)

Lumipatsaiden tanssi, Ahonen: Alicia: 3. Longing.



(Maassa harsojen alla maanneet hahmot herddvdt ja alkavat
tanssimaan musiikin voimasta lopulta he heittdvat harson pois ja

menevat myds patsaan ympdrille.)

(PAMAUS!)
(Suden sisdltd tulee esiin tyttd kuin unesta herdnneenad.)

Poika: Alicia!
(Poika tytdn jalustalta ja Puhuritytdt heittelevdt kukkia
ympdriinsd. Nokkahuilun soittaman alkusciton aikana kaikki

tulevat ndyttamélle.)

Loppulaulu: "Jo koitti kevataika"



