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Kykyd tuottaa roolihenkilon tilanteeseen sopivia tunteita tai jaljitelld niitd pidetdan
konventionaalisesti  ndyttelijantyon uskottavuuden edellytyksend. Vakiintuneet kasitykset
nayttelijantyosta  rakentuvat  Stanislavskin  ja  Diderot'n  kaltaisten  vaikutusvaltaisten
teatteriajattelijoiden teorioille. Teoriaperinne ohjaa teatteriajattelua ja nayttelijantydn koulutusta,
mutta vastaavatko ndyttelijoiden subjektiiviset kokemukset luovasta tyosta teatterin konventioita?

Marcus Groth on néyttelija, ohjaaja ja hahmoterapeutti, joka on toiminut Teatterikorkeakoulun
(TeaK) nayttelijintydn  professorina  vuosina 1998-2000. Hénen hahmoterapeuttinen
teatterindkemyksensé haastaa tunteiden nédyttelemisen perinteiset l&htokohdat. Groth ajattelee, ettei
nayttelijan tarvitse tuottaa tunteita tai oppia erityisté tekniikkaa niiden uskottavaksi ilmaisemiseksi.
Hénen mielestdén nayttelija voi olla 1&sna sille, mitd henkilokohtaisesti ndyttdmohetkessa tunteekin.
Kiinnostava ja eldava roolihahmo syntyy tamén lasndolon sivutuotteena. Vaikka Grothin
teatterindkemys heréttdd keskustelua teatterin tekijoiden kesken ja sitd sovelletaan aktiivisesti
suomalaiseen kaytannon teatteritydhon, on sitd kuitenkin tutkittu sangen vahan. Néayttelijan luovan
tyon kokemuksesta on niin ikddn olemassa hyvin vahén tutkimustietoa. Tdssd tutkimuksessa
selvitetddn mitd nayttelijan luovan toiminnan aikana tapahtuu kokemuksellisesti, ja miltd osin
nayttelijoiden kokemukset luovasta tydsta kohtaavat Grothin teatterindkemyksen.

Tutkimusta varten on haastateltu kuutta TeaK:n kaynyttd néyttelijad ja Marcus Grothia. Kolme
haastatelluista nayttelijoistda on Grothin entisia oppilaita, kun taas toiset kolme eivat olleet
milloinkaan olleet Grothin opetuksessa. Haastatteluaineisto on kayty lapi fenomenologisella
analyysimenetelmélld, minka jalkeen nayttelijéiden luovan tyon kokemuksia on verrattu sekéa
keskenddn ettd Grothin teatterindkemyksen kanssa. Havaintoja on edelleen tarkennettu
poikkitieteellisessa diskussiossa, jossa pohdinnan peilipintoina toimivat tutkimuskysymysten
kannalta relevantit teoriat teatterin tutkimuksen, luovuuden tutkimuksen ja kognitiotieteiden
alueilta.

Tutkimuksen pé&éloydoksena esitetddn nayttelijintyon kokemuksellisen jatkumo, joka ulottuu
vaativuudesta sallivuuteen. Vaativa nayttelijd pyrkii ilmaisussaan tarkkaan toistoon esitysillasta
toiseen. Salliva néayttelijd puolestaan antaa ilmaisunsa ja ndyttdamokokemuksensa muuttua eri
esitysiltoina. Sallivampien néyttelijéiden kokemus luovasta tydsta noudattaa monin paikoin Marcus
Grothin teatterindkemyksessadn esittdmié ajatuksia. Kuitenkaan kaikki sallivat ndyttelijat eivat ole
Grothin entisid oppilaita. Ndiden havaintojen pohjalta nousee hypoteesi, ettd nayttelijat kokevat
tyonsa eri tavoin jatkumolla vaativuudesta sallivuuteen, ja tdiméan kokemuksen taustalla vaikuttavat
ensisijaisesti yksilolliset kognitiiviset taipumukset, ja vasta toissijaisesti saatu nayttelijankoulutus.

Asiasanat: Gestalt, hahmometodi, hahmoterapia, kognitio, luova kokemus, luovuuden
fenomenologia, luovuus, lasnéolo, Marcus Groth, nayttelijantyd, tunteet
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1. JOHDANTO

1.1 Tyon tausta, tarkoitus ja tutkimuskysymykset

Luovan toiminnan merkitystd inhimillisend kokemuksena voidaan tuskin vahatelld. Sen
tarkeyden on tunnistanut jo Platon, jonka Symposion-dialogia eksistentiaalipsykologi Rollo May
tulkitsee seuraavasti: [ ...] creativity is the most basic manifestation of a man or a woman fulfilling
his or her own meaning in the world.” (May 1975, 39-40.) Tastd huolimatta luovuus on jaanyt
psykologian tutkimuskentdn orpolapseksi — vaille riittdvdd huomiota tutkimuskohteena ja
aliedustetuksi tieteellisessa kirjallisuudessa (Guilford 1950; Sternberg ja Lubart 1999). My6skadn
teatterin tutkimuksessa nayttelijan luovaan toimintaan, etenkdin néyttelemisen subjektiiviseen
kokemukseen, ei ole kiinnitetty juurikaan huomiota. Nayttelijantyota koskeva teoretisointi on

perinteisesti keskittynyt pikemminkin nayttelijantyon tekniikoiden kehittdmiseen.

Teatterin tutkimuksen kentdssé on kuitenkin ollut viimeisten vuosikymmenien aikana havaittavissa
paradigman muutos. Tutkijoiden Kiinnostus on aiempaa enemmaén suuntautunut autonomiseen
nayttelijaédn, minka taustalla vaikuttaa osaltaan kognitiotieteiden riped kehitys. Kognitiotieteet
tarjoavat uusia valineita selittdd ja ymmartad ihmisen psykologista ja neurobiologista toimintaa. On
avautunut mahdollisuuksia kysya uusia kysymyksid koskien ndyttelemisen prosessia, mikd on
nakynyt teatteritutkimuksen kentdssd kognitiotieteitd soveltavien tutkimusten maardn nopeana
kasvuna. (ks. esim. McConachie & Hart 2006; Blair 2008.) Psykologian kentdssé on tapahtunut
samanaikaisesti luovuuden tutkimuksen ekpansio. Kuitenkin luovuuden eletyn kokemuksen, siis
luovuuden fenomenologian, tutkimus on edelleenkin vahaista. Syyt tdhén ovat pitkélti psykologian
tieteenalan positivistisessa perinteessd, josta johtuen tutkimuskiinnostus on suuntautunut

objektiivisesti mitattaviin ja havaittaviin luovuuden muuttujiin. (Nelson & Rawlings 2007.)

Taiteellisen luovuuden alueella tutkimus on keskittynyt esiintyvien ja tulkitsevien taitelijoiden
sijasta alkuperdismateriaalia tuottaviin taiteilijoihin, kuten kirjailijoihin ja séveltdjiin. Nayttelijan
luovaa prosessia ei siksi ole juurikaan tutkittu. Ainoat ndyttelijan luovan tyén fenomenologiaa
sivuavat tyot ovat Nemiron (1997) nayttelijan luovaa tyotd koskeva artikkeli ja Taten (2007)
teatteritaiteilijoiden luovan tyon fenomenologiaa késitteleva vaitoskirja. Nayttelijan luovan tyon
fenomenologiselle tarkastelulle seké teatterin- ettd luovuuden tutkimuksen kentédssa on siis selked

tilaus.



Marcus Groth (5.1960) on nayttelija, ohjaaja ja hahmoterapeutti, jonka poikkeuksellinen
teatterindkemys on synteesi teatterin ja hahmoterapian elementeistd. H&n on toiminut
Teatterikorkeakoulun néayttelijintyon professorina vuosina 1998-2000, ja tatad edeltdvasti
valmistunut hahmoterapeutiksi GIS-instituutista (engl. Gestalt Institute of Scandinavia), Tanskasta.
Grothin hahmoterapeuttinen teatterindkemys vaikuttaa laajalti suomalaisessa nykyteatterin kentéssa
hanen oman taiteellisen toimintansa ja héneltd koulutusta saaneiden teatterialan ammattilaisten
kautta. Nykyaan Groth toimii nayttelijind, ohjaajana ja hahmoterapeuttina sekd kouluttaa

teatterintekijoitd omassa kurssikeskuksessaan Saarenmaalla, Eestissa.

Grothin tarkoituksena ei ole tehdd terapiaa teatterissa vaan helpottaa nayttelijan taiteellista luovaa
ilmaisua. Grothin teatterindkemys antaa ndyttelijalle mahdollisuuksia hahmottaa itsensd ja
nayttelijintyonsd uudella tavalla. Mitd enemmén nayttelijat hyvaksyat omat inhimilliset
heikkoutensa ja rajoituksensa, sitd lasndolevammiksi he Grothin mukaan tulevat niin nayttdmolla
kuin henkilokohtaisessa eldmdssaan. Lasnéolo auttaa ndyttelijad olemaan luova, karismaattinen ja
nauttimaan tyostddn enemman. Samalla kun ndyttelijat tulevat hyvaksyvammiksi itsedan kohtaan,
tulee heista myds luovempia. Vaikka Grothin tavoitteet eivat ole teatterissa terapeuttiset, ei han néae
kuitenkaan mitaan vaaraa siind, etta nayttelija oppisi esitysprosessin myétd myos tuntemaan itsedén
paremmin. (Groth 1997; Reunanen 2007.)

Grothin hahmoterapeuttinen teatterindkemys herattdd mielenkiintoa teatterin tekijoissa ja sita
sovelletaan aktiivisesti taiteelliseen tyohon. Tama kertoo mielestani, ettd hadn on tuonut jotain
merkittdvad uutta suomalaiseen teatteriajatteluun. Kuitenkaan Grothin ndkemysta ei toistaiseksi ole
juurikaan tutkittu teoreettisesti, aiheesta ei ole tieteellisid julkaisuja eikd hén itse ole Kirjoittanut
ajattelustaan. Téhdan mennessa Marcus Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemysta on tarkasteltu
vain julkaisemattomissa toissd: kolmen Teatterikorkeakoulun taiteellisen maisterin lopputyon
kirjallisessa osiossa (ks. Kongas 1999; Salonen 2000; Puolanto 2005) ja yhdessa Tampereen
yliopiston nayttelijantyon laitoksen taiteellisen lisensiaatintyon kirjallisessa osiossa (ks. Stigzelius,
tarkastuksessa) sek& omassa teatterin ja draaman tutkimuksen oppiaineen kandidaatintutkielmassani
(ks. Reunanen 2007). Taiteellisten lopputdiden tarkastelukulma aiheeseen on subjektiivinen ja

kuvaileva, kun taas kandidaatintutkielmassani fokus on aiheen teoreettisessa kasitteellistamisessa.

Kandidaatintutkielmassani tarkastelen Marcus Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemysta

poikkitieteellisestd tulokulmasta. Hyddynnan analyysissa aineistolahtdista vertailevaa metodiikkaa.



Analyysin tuloksena esitdn seuraavan ehdotuksen lasndolon késitteen madritelmaksi Grothin
hahmoterapeuttisessa teatterindkemyksessa: “Lasndoloa on olla kontaktissa omiin timén hetkisiin
tunteisiinsa niitd arvottamatta. Arvottamattomuus tarkoittaa, ettei pyri sen enempdd muuttamaan

tunteitaan toisiksi kuin takertumaankaan niihin”. (Reunanen 2007.)

Koska Marcus Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemystd on tutkittu kovin véhan, on siita
saatavilla heikosti kirjallista materiaalia. Grothin teatterindkemyksen viesti on niin kasitteellisesti
kuin nayttelijanty0td koskevien perinteisten odotusten kannalta kovin haastava, ellei jopa
problemaattinen. Sen sisdlto on edelleen osin epéselva teatterintekijoille, jotka ovat tiedon
vahaisyyden vuoksi myo6s alttiita Grothin nakemystd koskeville véarinkésityksille. Grothin
teatterindkemys heréttadakin epékonventionaalisuutensa vuoksi polemiikkia teatterin tekijoiden
keskuudessa (aineistossani esim. ”Tuomas” 2008). Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen
analyyttinen tarkastelu olisi siis paikallaan — etenkin nayttelijan luovan tyon kaytannon kokemuksen

viitekehyksessa.

Grothin teatterindkemys koskee erityisesti nayttelijan kokemusta luovassa ty®ssdén ja tarjoaa
valineitd tuon kokemuksen uudistamiseen, joten fenomenologinen tulokulma nayttaytyy sen
tarkastelulle mielestani erityisen hedelmallisend. Se tarjoaa mielekkadn valineiston Grothin
teatterindkemyksen selvittdmiseen ja mahdollistaa samalla perustiedon tuottamisen nayttelijan
luovan tyon kokemuksesta, joka edelleen niin teatterin tutkimuksen kuin luovuuden tutkimuksen
kentdssa on sangen puutteellista. Fenomenologinen tarkastelu antaa danen nayttelijoille itselleen
(toivottavasti tutkijan &anen ohitse) ja tarjoaa siten mahdollisuuden selvittdd, mitka ovat
nayttelijoiden luovan tyon k&ytdnnon kokemusten yhtenevaisyydet ja erot verrattuna Grothin
ajatuksiin nayttelijantyosta. Ndin syntyy uutta tietoa, joka voi osaltaan selkiyttdd aiheesta kaytavéaa
(polemisoitunuttakin) keskustelua. Grothin ndkemys tulee fenomenologisessa tarkastelussa

kriittisesti kontekstualisoiduksi suomalaisten nykynayttelijéiden luovan tyon kokemusta vasten.

Marcus Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen ja nayttelijan luovan tyon kokemuksen
fenomenologinen tarkastelu tarjoaa niin ik&&n mahdollisuuden poikkitieteelliseen diskussioon
teatterintutkimuksien, kognitiotieteiden ja luovuuden tutkimuksen leikkauspinnassa. Tutkimuksen
tulokset tulevat siten kontekstualisoiduksi teatterin tutkimuksen kognitiotieteitd soveltavien
nykyteorioiden, luovuuden tutkimuksen kognitiota ja tunteita kasittelevien teorioiden sek& luovan
tyon fenomenologiaa kasittelevien teorioiden peilipintoja vasten. Pohdintaluvussa tehty kehittely

hioo néayttelijan luovan tyén fenomenologiaa koskevat aineistoldhtoisen analyysin pohjalta



syntyneet péatelmét lopulliseen muotoonsa. Samalla syntyy hypoteeseja nayttelijan luovan tyon

kokemuksen ja Marcus Grothin hahmoterapeuttisen teatterindakemyksen jatkotutkimusta varten.

Ké&silla olevan tyon tavoitteena on vastata ajankohtaiseen tutkimustarpeeseen tuottamalla
perustietoa néayttelijan luovan tyén kokemuksesta ja Marcus Grothin hahmoterapeuttisesta
teatterindkemyksesta empiiriselld, fenomenologisella tasolla. Tamé tapahtuu selvittdmalla
nayttelijan luovaa tyotd ammattinayttelijoiden oman kokemuksen valossa, selvittamalla Marcus
Grothin ndkemysta néyttelijan luovasta prosessista, ja lopulta vertaamalla Grothin nakemysté
nayttelijan luovasta tyostd nayttelijéiden kokemukseen heiddn omasta luovasta prosessistaan

nayttamolla.

Tyo6té ohjaa kaksi tutkimuskysymysté:
1. Mitd nayttelijan luovan toiminnan aikana tapahtuu kokemuksellisesti?
2. Kohtaavatko nayttelijoiden kokemukset luovasta tydsta Marcus Grothin hahmoterapeuttisen

teatterindkemyksen, ja mitkd ovat mahdolliset yhtenevaisyydet ja erot?

Aineistonani toimivat kuuden ammattinayttelijin ja Marcus Grothin avoimet haastattelut. Marcus
Grothin haastattelun aiheena on hanen hahmoterapeuttinen teatterindakemyksensd. Néayttelijoiden
kanssa tehtyjen haastattelujen aiheena puolestaan on kunkin subjektiivinen luovan tyon kokemus.
Olen erityisesti pyytanyt, ettd ndyttelijat keskittyisivdt kuvaamaan luovan tyon kokemusta
nayttdamohetkessd. Haastatelluista ndyttelijoista kolme on Marcus Grothin entisia oppilaita, kun taas
toiset kolme eivét ole missaan vaiheessa saaneet Grothilta opetusta. Olen valinnut haastatella seka
Grothin oppilaita ettd nayttelijoitd, joilla ei ole kokemusta Grothin tyoskentelytavasta, jotta
tutkimukseni mahdollisimman moni&énisesti edustaisi néyttelijan luovan tyon kokemusta siind
ikaryhmassd, jossa Grothin vaikutus suomalaisessa néyttelijankoulutuksessa valittémasti on

havaittavissa.

Kéyn haastatteluaineistot 1api  fenomenologisen  psykologian menetelmistd  johdetulla
analyysimetodilla. Fenomenologinen analyysi tapahtuu aineistolahtoisesti, koska tdssé vaiheessa ei
tuoda mukaan tulkintaa ohjaavia teoreettisia kehikkoja. Esitdn analyysin tuloksena kunkin
haastateltavan puheesta johdetun yksiléllisen merkitysrakenteen: nayttelijoiden tapauksessa luovan
tyon yksil6llisen, kokemuksellisen merkitysrakenteen, ja Marcus Grothin kohdalla taas hanen
hahmoterapeuttisen teatterindkemyksensa merkitysrakenteen. Vertailen ensin néayttelijoiden

merkitysrakenteita keskenééan ja etsin siten nayttelijantyén kokemukselle ominaisia teemoja. Tdmén



jalkeen vertailen nayttelijoiden merkitysrakenteita Grothin merkitysrakenteeseen. Jaan vertailun

tulokset sen mukaan, ovatko nayttelijat Grothin entisia oppilaita, vai eivét.

1.2 Tutkimuksen rakenne

Johdantoluvun jalkeen siirryn tarkastelemaan késilla olevan tutkimuksen taustaa ja sitd sivuavaa
aiempaa tieteellista kirjallisuutta. Esittelen ensin lyhyesti hahmoterapian psykoterapiana. Nain teen
toivottavasti  Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen  merkitysrakenteen lukijalle
helpommin lahestyttdvaksi. Taman jéalkeen siirryn hahmoterapian ja teatterin leikkauspintaan.
Kuvaan lyhyesti Marcus Grothia teatterialan toimijana ja hdnen sijoittumistaan professorina
Teatterikorkeakoulun lahihistorian aikajatkumolle. Kéyn 18pi Grothin hahmoterapeuttista
teatterinakemysta koskevat tutkimukset, missa yhteydessa esittelen myos kandidaatintutkielmani
tutkimusprotokollan ja tulokset. Kasittelen hahmoterapian leikkauspintaa suomalaisessa seké&
kansainvélisessa teatterikontekstissa my6s muiden toimijoiden kuin Grothin osalta.

Seuraavaksi taustoitan tydni niin teatterin tutkimuksen kuin luovuuden tutkimuksen teoreettisen
viitekehyksen osalta. Esittelen teatterin tutkimuksen kentadn télle tutkimukselle relevantit
nayttelijintyon nykyteoriat, joista useat reflektoivat myos nayttelijaintyon klassikkoteorioita
nykyaikaisen tieteellisen ajattelun valossa. Siten kyseiset teoriat tuovat nayttelijantyon teorioiden

historiallisen kontekstin mukaan kasilla olevaan tarkasteluun kriittisesti paivitetylla tavalla.

Kognitiotieteet  puolestaan  limittyvat  Kkirjallisuuskatsauksen  rakenteeseen ik&d&n  kuin
pitkittdissuunnassa. Alan teoriat nousevat esiin niin teatterin tutkimuksen Kirjallisuuskatsauksessa
kuin myéhemmin luovuuden tutkimuksen alueelle siirryttdessa. Kirjallisuuskatsauksessa korostuu
erityisesti tunteiden ja kognition vuorovaikutus. Luovuuden tutkimuksen kirjallisuutta kuvatessani
paneudun kattavasti alan ajankohtaisiin haasteisiin, joiden juuret ovat psykologiatieteen
positivistisessa perinteessd. Tamé& tarkastelu palvelee siltana luovuuden fenomenologiseen
tutkimukseen sekd perusteluna késilla olevan tarkastelun epistemologisille ja menetelmallisille

valinnoille, jotka kdyn lapi seuraavassa luvussa.

Menetelméluvussa esittelen tutkimuksen haastatteluaineiston ja tutkimuseettiset menettelytavat,

joita noudatan tutkimusaineiston kaésittelyssa ja raportoinnissa. Tamén jalkeen paneudun



fenomenologiseen menetelmaén, jota sovellan tdssé tutkimuksessa niin haastatteluvaiheessa kuin
aineiston analyysissakin. Kuvaan kayttaméani analyysimetodin filosofiset l&htékohdat seka tavan,
jolla sovellan menetelmaa kaytdnndssa. Luvun paatteeksi kayn l&pi tutkimuksen keskeiset késitteet.
Nostan tdssa vaiheessa esille my6s postmodernin teatterin tutkimuksen diskurssin, joka

problematisoi useat Marcus Grothin nakemyksessa keskeiset kasitteet kuten lasnaolon.

Neljannesséd luvussa raportoin tyon tutkimusloydokset. Esitdn haastattelemieni nayttelijoiden
yksilolliset, kokemukselliset merkitysrakenteet sek& Marcus Grothin hahmoterapeuttisen
teatterindkemyksen merkitysrakenteen. Tamén jélkeen siirryn vertailemaan nayttelijoiden
kokemuksellisia merkitysrakenteita Marcus Grothin teatterindkemyksen merkitysrakenteeseen.
Jaottelen analyysini sen mukaan, ovatko nayttelijat olleet Grothin oppilaina vai eivat. Tekeméssani
vertailussa nousevat esiin myos nayttelijoiden keskinaisten kokemusten merkittavimmat keskinaiset

yhtenevaisyydet ja eroavaisuudet sikali, kun niilla on relevanssia Grothin teatterindkemykselle.

Tutkimusloydosten  kontekstualisointi  suhteessa ajankohtaiseen tutkimuskenttddn tapahtuu
pohdintaluvussa, jossa fenomenologisen analyysin havainnot tuodaan vuorovaikutukseen
ajankohtaisten teatterin tutkimuksen ja luovuuden tutkimuksen teorioiden ja tutkimushavaintojen
kanssa. Nayttelijoiden luovan tyon kokemusten yhtenevéisyydet ja eroavaisuudet tulevat néin
analysoiduiksi teoreettista kontekstia vasten. Pohdinnan tuloksena tavoitetaan nayttelijan luovan
tyon kokemukselle keskeiset ilmi6t niiltdkin osin, jotka vertailussa Grothin hahmoterapeuttiseen

teatterindkemykseen eivat viela ole nousseet esille.

Tutkimuksen yhteenveto ja sitd koskeva tieteenfilosofinen kritiikki ovat vuorossa tutkimuksen
loppukatsauksessa. Esitdn yhteenvedon nayttelijan luovan tyon kokemuksesta, sekda Marcus Grothin
hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen ja nayttelijoiden kokemusten yhtenevaisyyksista ja eroista.
Taman jalkeen rakennan tehtyjen tutkimushavaintojen pohjalta rohkeahkonkin hypoteesin
nayttelijantyon kokemukselliseksi jatkumoksi. Tieteenfilosofisessa kritiikissa kayn l&pi tyon
heikkouksia ja vahvuuksia sekd pohdin sen luotettavuutta. Lopuksi esitdn ajatukseni mahdollisiksi

suunniksi jatkotutkimukselle, jotka tydsté ovat virinneet.



2 TAUSTA JA KIRJALLISUUSKATSAUS

2.1 Teatterin ja hahmoterapian leikkauspinnassa

2.1.1 Hahmoterapiasta

Hahmoterapia, joka tunnetaan myo6s nimelld Gestalt-terapia, on psykoanalyysin perinteestd omaksi
kokonaisuudekseen irtautunut psykoterapiamuoto. Hahmoterapian perustajina voidaan pitaa
Frederick Perlsid, saksanjuutalaista psykoanalyytikkoa, tdmén vaimoa Laura Perlsia ja neurologi
Paul Goodmania. Perlsit julkaisivat ensimmaisen hahmoterapian teoriaa muotoilevan kirjansa Ego,
Hunger and Aggression vuonna 1942. Taman jalkeen hahmoterapia sai nopeasti vaikutteita muilta
aikalaispsykologeilta ja — filosofeilta. Hahmoterapian teoreettisen sateenvarjon alla on aineksia
ainakin psykoanalyysista, hahmopsykologiasta, psykodraamasta, eksistentialismista,
fenomenologiasta, reichiaanisesta luonneanalyysistd, kenttateoriasta ja zenbuddhalaisuudesta.
Hahmoterapia, kuten kaikki psykoterapiat, on itse asiassa joukko todellisuutta kuvaamaan pyrkivia
hypoteeseja ja tdmén todellisuuskésityksen pohjalta johdettuja terapeuttisia keinoja. (Houston 2003,
14.)

Johtuen hahmoterapian mittavasta teoriapohjasta sen kokonaisuutta on aarimmaéisen haastavaa
referoida teoreettisella tai soveltavalla tasolla. Toisaalta se tuskin olisi mielekdstdk&én, kun
huomioidaan, ettd tyon ensisijainen tutkimuskohde on luovan tyén kokemus. Olenkin valinnut
kuvata tdssé vain tiiviisti hahmoterapian yleista olemusta, minka jalkeen kasittelen lyhyesti Marcus
Grothin hahmoterapeuttiseen teatterindkemykseen keskeisimmin vaikuttanutta hahmoterapian

teoriaa " The Paradoxical Theory of Change” (Beisser 1970).

Hahmoterapian tehtdvdnd on auttaa henkil6d hahmottamaan itsensd ja eldménsa ehednd
kokonaisuutena. Terapeutti rohkaisee henkiloa tiedostamaan, milld tavalla hén rajoittaa
tietoisuuttaan ja tunteitaan ja samalla estdd itseddn hahmottamasta kokemustaan ja elaméénsa
totuudellisesti tdssé hetkessd. Hahmoterapian kautta henkild voi 16ytédd valmiuksia eldé jatkuvasti
muuttuvassa eldmassddn niin, ettd hanelld on hetkestd toiseen joustava kyky olla tietoinen,
hahmottaa tunnetasolla merkityksellisia kokonaisuuksia ja reagoida niihin. (Oldham, Key & Starak
1984, 10-11.)



Saksan kicelen sana ’Gestalt’ tarkoittaa hahmoa, kokonaisuutta tai muotoa. Hahmoterapian
kontekstissa "hahmo’ muodostuu yksilon mielessd dominoivien tarpeiden ohjaamana, niistid
elementeista jotka kuuluvat kyseiselld hetkell& yksilon havaintojen piiriin. Hahmo koostuu etualalle
nousevasta ’kuvasta’ (engl. figure) ja ’taustasta’ (engl. background, context). Hahmon voi siis
mieltdd yksilon havaintomaailman kokonaisuudeksi, jonka etualalla on dominoivan tarpeen
muodostama kuva. Kéaytannonlaheinen esimerkki hahmonmuodostuksesta: juuri asunnon hankkinut
henkilo huomaakin yhtékkid huonekaluliikkeet, joiden ohi han aiemmin on kulkenut niiden
olemassaoloa juurikaan tiedostamatta. Kuva (huonekaluliike) ja tausta (uusi asunto) organisoivat
henkilon havaintokenttdd tdman kulkiessa kaupungilla. Olennaista hahmonmuodostuksen
konseptissa on ajatus, ettd yksilo on aina sidoksissa kontekstiinsa. Hanen kokemustaan méaérittaa
aina ajankohtaisten olosuhteiden ainutlaatuisen yksil6llinen verkko. Hahmonmuodostuksen ajatus
kunnioittaa ndin ollen jokaisen yksilon kokemisen tapaa uniikkina ja arvokkaana. Samalla se
korostaa todellisuuden — ja hahmonmuodostuksen — jatkuvasti muuttuvaa, virtaavaa luonnetta.
(Houston 2003, 5.)

Nykyiselladn hahmoterapia pitaa sisalladn useampia koulukuntia, jotka harjoittavat terapiaa kukin
omiin erityissavyihinsd nojautuen. Kuitenkin tietyt perustavat ajatukset muodostavat yhteisen

pohjan kaikille hahmoterapioille (mt., 7):

1. Hahmonmuodostus (engl. gestalt formation). Henkilon tietoisuuden lisdédminen suhteessa
hahmonmuodostuksen prosessiin ja kyseisen prosessin kunnioittaminen yksilollisena.

2. Hahmonmuodostuksen kautta oppiminen, kasvu ja henkilén autonomian liséaminen.

3. Subjektiivisen kokemuksellisen totuuden etsiminen: mitd juuri tdssa hetkessa tapahtuu
kokemuksen tasolla?

4. Subjektiivisen totuuden suhteuttaminen ajankohtaiseen kontekstiin, josta kasin se on
muodostunut.

5. Yksilon autonomian ja vastuullisuuden korostaminen.

6. Jatkuva tietoisuus ihmisten valisestd vuorovaikutuksesta ja havainnoista terapiahetkessé.

Naiden havaintojen jakaminen &aneen.

Arnold Beisser ilmaisee teoriansa ”The Paradoxical Theory of Change” ydinajatuksen seuraavalla
tavalla: ”Muutos tapahtuu, kun henkilo tulee siksi mikd han on, sen sijaan ettd hin yrittdisi tulla
joksikin mitd hén ei ole.” Kun henkild voi tdysin hyvéksya tilanteensa tosiasiat olemassa olevina,

hé&n alkaa muuttua. Sen sijaan, ettd hahmoterapeutti toimisi muuttajana, han pikemminkin rohkaisee



asiakasta olemaan taysilla se mika han on ja siina tilanteessa, missa hén elamasséan on. (Beisser

1970, sitaatin suomennos KR.)

Paradoksaalisen muutoksen teorian mukaan ihmisen ainoa mahdollinen tapa eheytyéd on kéyda l&pi
kokemuksellisesta tietoisuudesta irti leikattu, késittelematén psyykkinen kipu. Tama kaésittely
tapahtuu hahmoterapiassa vain olemalla siind, mika on tdssd hetkessa totta. Pyséhtyminen
kuuntelemaan omaa todellisuutta nostaa kivun esiin. Kivun aarelld oleminen muuttaa ihmista ilman,
ettd ihmisen tarvitsee itse yrittdd muuttaa itseddn tai ettd terapeutin tarvitsisi muuttaa hanté jollain
konstilla. Voidaan vain luottaa muutosprosessin etenemiseen ilman, ettd sen eteen tarvitsisi tehda
mitéan erityistd. Terapiaprosessin loppupiste on paradoksaalisen muutoksen teorian mukaan
saavutettu silloin, kun henkild voi olla oma itsensa ja samanaikaisesti olla avoimessa kontaktissa

toisen henkilon kanssa. (mt.)

Beisser on Kirjoittanut teoriansa noin kolmekymmenté vuotta Perlsin ensimmaisten hahmoterapiaa
koskevien julkaisujen ilmestyttyd ja kertoo vaittdmiensd muotoutuneen Perlsin hahmoterapeuttisen
toiminnan kaytantdjen pohjalta (mt.). N&in ollen voidaan ajatella, ett4d paradoksaalinen muutoksen
teoria on muovautunut hypoteesien tultua toistuvasti testatuksi ja vahvistetuksi hahmoterapian
kaytdnnossa pitkalla aikavalilla. Samalla, kun Beisserin teoria edustaa keskeisinta
hahmoterapeuttista materiaalia Marcus  Grothin  ajattelussa, on sen asema myos

hahmoterapeuttisessa kentéssa lujittunut.

2.1.2 Marcus Groth Teatterikorkeakoulun historiallisella jatkumolla

Marcus Grothia vélittomasti edeltdneiden nayttelijantyon professoreiden kausista tai Grothin omasta
jaksosta Teatterikorkeakoulun professorina ei ole toistaiseksi julkaistu historiallisia tai
teatteripedagogisia tutkimuksia. Teatterikorkeakoulun (TeaK) historiaa on Kirjoitettu tassé

vaiheessa vuoteen 1991 asti.

Timo Kallisen vaitoskirja Nayttdmotaiteilijasta teatterityontekijéksi - Miten moderni tavoitti
suomalaisen teatterikoulutuksen (2001) tarkastelee ansioituneesti teatterikoulutuksessa tapahtunutta
muutosta aina vuodesta 1943 vuoteen 1971. Tuona aikana niin teatterikoulutettavien asemassa kuin

heista kaytetyssa puheessa tapahtui muutos, jonka myota nayttamaotaiteilijoista tuli teatterintekijoita.



Suomen teatterikoulun ensimmaéisena rehtorina toimi vuosina 1943-1953 Wilho llmari, joka jatti
merkittdvan jaljen suomalaiseen teatteriajatteluun. Kallisen tutkimus kay lapi teatterikoulutuksen
suunnanmuutoksen llmarin stanislavskilaisesta pedagogiasta, joka oli nayttelijantydn sisdiseen
nakemiseen keskittynyttd, aina brechtilaiseen teatteriajatteluun, jossa yhteiskunnallisuus viimein saa

teatterikoulutuksessa jalansijaa.

Ilmarin oma teksti tukee Kallisen késitystd, ettd llmarin stanislavskilainen néayttelemisen pedagogia
painotti “sisdisestd ulkoiseen” tydskentelyd. Kallisen tulkinnan mukaan Ilmarin stanislavskilaisuus

oli suorastaan uppoutunutta, teatterin maailmaan sulkeutunutta:

Kaikkein onnellisinta tietenkin on, jos nayttelijid on kokonaan roolihenkilonsé valtaama. Silloin
han elaa ilman omaa tahtoa kokonaan roolinsa eldmééd. Han ei huomaa lainkaan, miten hén itse
tuntee, ei ajattele mitéd tekee, silld kaikki pulppuaa pakottomasti alitajuisista lahteista. (llmari
1971))

llmarin luenta stanislavskista vaikutti pitkddn ja perustavasti suomalaiseen teatterikoulutukseen.
Modernin tulo teatterikoulutukseen 1960-luvulla olikin kovin voimallinen ilmid, ja osaltaan

reaktiota llmarin kauteen. (ks. Kallinen 2001.)

Kallinen jatkaa Teatterikorkeakoulun historian selvittdmista teoksessaan Teatterikorkeakoulun synty
ammattikoulusta akatemiaksi 1971-1991 (2004). Tarkastelu alkaa Kalle Holmbergin rehtorikauden
(vuosina 1968-1971) paattymisestd ja ulottuu Teatterikorkeakoulun akateemisen kaytdnnon
vakiintumiseen 1990-luvun alussa. Pedagogian kuvauksessa korostuvat Jouko Turkan ylifyysinen
manifesti ja hanté seuranneen Jussi Parviaisen vimma ndyttad itse. Jouko Turkka kutsuttiin vuonna
1981 TeaKin ensimmadiseksi néyttelijantyon professoriksi. Vuodet 1983-1985 han toimi rehtorin
virassa, ja siindkin virassa jatkoi suomenkielisen nayttelijakoulutuksen paavastuussa. Téna aikana
nayttelijantyon professuuri oli sijoitettuna ruotsinkieliselle nayttelijantyon laitokselle, ja
professorina toimi Asko Sarkola. Ohjaajantydn professorina Turkka toimi vuoden 1988 loppuun
asti.

Turkan koulutuksen urheilullinen fyysisyys aiheutti voimakkaita reaktioita opiskelijoissa, ja
opiskelijoiden joukossa oli myds niitd jotka paattivat keskeyttdd kurssinsa. Turkan jélkeen
johtokunta nimitti rehtoriksi dramaturgi Outi Nyytdjan ja dramaturgian lehtoriksi Jussi Parviaisen.
Kallinen arvioi kuitenkin johtajuuden pysyneen edelleen Turkalla. (ks. Kallinen 2004.) Turkan

Teatterikorkeakoulun kauden vaikutuksia tutkitaan parasta aikaa filosofisesta mutta myds
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soveltavasta tulokulmasta. Tyoén alla on monitieteellinen suomalaista néyttelijidpedagogiikkaa
tutkiva hanke "Nayttelijantaide ja nykaika”, joka toteutetaan Teatterikorkeakoulussa professori Esa

Kirkkopellon johtamana. (Kirkkopelto ym., 2008.)

Ensimmainen Teatterikorkeakoulun néyttelijantyon professorin virka kohdennettiin 1989 alkaen
ruotsinkieliselle nayttelijantyon laitokselle, ja suomenkieliselle néyttelijantyon laitokselle
perustettiin uudet professorin virat vuosina 1991 ja 1992. Ruotsinkieliseksi nayttelijantyon
professoriksi nimitettiin Martin Kurtén ja suomenkielisiksi professoireiksi Kari Heiskanen (virassa
1992-1996) ja Kari Véaananen (virassa 1992-1998). Heité seurasivat edelleen professoreina Raila
Leppakoski (1997-2002) ja Marcus Groth (1998-2000, virka voimassa 2002 asti). Grothin ja
Leppakosken nayttelijantyon professuurien aikaan Teatterikorkeakoulun rehtorina toimi Lauri
Sipari (vuosina 1997-2005).

Grothista ja hanen valittomista edeltdjistaan tehtyjen teatterihistoriallisten ja -pedagogisten
tutkimusten puuttuessa Grothin kauden kontekstualisointi Teatterikorkeakoulun historialliselle
jatkumolle onkin t&lla haavaa teatterin tutkijoiden kanssa kdydyn kommunikaation varassa. Pitk&an
Teatterikorkeakoulussa professorina toiminut Pentti Paavolainen esittdd nakdkulmanaan

Marcus Grothin professorikauteen Teatterikorkeakoulussa seuraavaa:

"Groth ikddn kuin salli  jalleen ndyttelijan  vapauttavan herkkyyden ilmapiirin
nayttelijikoulutukseen.  Grothia  edeltdneessa  kymmenvuotiskaudessa  ndyttelijantyon
Teatterikorkeakoulun pedagogioissa korostui vahvasti tahtova nayttelijd tai rationaalisesti
suunnitteleva nayttelija. Nayttelijan tehtdva oli tuolloin ensisijaisesti toteuttaa ohjaajan sinansa
luovia ja hyvia ideoita. Toinen variantti oli opetella huolellisesti tyokaluja stanislavskialiseen
nayttelijantyéhon ja siten perusteet ammattitaidolle. Grothin koettiin edustavan ihmisen
kokonaisuutta kunnioittavaa ldhestymistapaa nayttelijankoulutuksessa. Tama oli suomalaisessa
teatterikentdssa tervetullutta nayttelijoille, jotka olivat joutuneet kokemaan ohjaajien
autoritadrista valtaa ja siitd monille seurannutta vaikeutta olla itsensd kanssa sovussa
nayttdamolla. Grothin antamassa nayttelijantyonkoulutuksessa tyon teknisiin vaatimuksiin ei
ilmeisesti perehdytty paljoakaan, minkd wvuoksi hdnen jalkeensd tullut ndyttelijan
késityolaisyyttd korostava opetus voitiin taas kokea perusteltuna.” (Paavolainen Pentti,
séhkopostit 17.2.2009 ja 4.11.2009.)

Tulkitsen Paavolaisen kertomaa edelleen niin, ettd sallimalla néyttelijan herkkyyden ja
subjektiiviset tunteet osana nayttelijantyotd Groth teki osaltaan avauksen kohti néyttelijan
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autonomiaa suomalaisessa nayttelijantyon pedagogiassa.

2.1.3 Tutkimuksia hahmoterapiasta teatterissa

Kandidaatintutkielmassani (Reunanen 2007) ldhestyin Marcus Grothin hahmoterapeuttista
teatterindkemysté teoretisoivalla otteella. Tarkastelun fokus oli Grothin nédkemykselle keskeisen
lasndolon kasitteen sisallon kuvaamisessa ja maarittelyssa. Kéaytin analyysimenetelména vertailevaa
teema-analyysid, jossa asetin rinnakkain Grothin avoimessa haastattelussa esille tuomat ajatukset
lasndolon kysymykselle relevanttien teoreettisten ja filosofisten ajatuskonstruktioiden kanssa. Pyrin
talla tavalla teoreettisesti saartamaan Grothin ldsndolon kasitteen ja tuottamaan ehdotuksen sen
maaritelmaksi vertailevassa analyysissa havaittujen yhtélaisyyksien ja eroavaisuuksien kautta.
Vertailuteksteind analyysissd toimivat Konstantin ~ Stanislavskin ~ Nayttelijantyd  (2001)
teatteriteorioiden alueelta, hahmoterapian teoreettisten konstruktioiden joukosta Arnold Beisserin
”The Paradoxical Theory of Change” ja zen-tekstien osalta zen-munkki Tae Hyen alias Mikael
Niiniméen kirja Suomalainen zen opas seka zen-mestari Shunryu Suzukin puheista koostettu teos

Zen-mieli, aloittelijan mieli.

Vertaillessani Marcus Grothin néyttelijan tunteita ja ldsndoloa koskevaa ajattelua Stanislavskin
ajatteluun totesin, ettd olennainen ero néiden kahden teatteriajattelijan vélilla Kiteytyy Grothin
roolittomuuden ajatuksessa. He molemmat puhuvat aitoudesta teatterissa, mutta Stanislavskille
aitous tarkoittaa roolin tekemista niin, etta nayttelija sopeuttaa omat tunteensa roolin psykologiseen
todellisuuteen. Groth taas ajattelee, ettei nayttelijall&d ole todellisesti kdytdssaan muuta kuin juuri
sen hetkiset tunteensa. Rooli syntyy hanen mukaansa katsojan mielessd. Mika tahansa metodiikka,
jolla nayttelijan tunteita pyrittdisiin muokkaamaan toisiksi kuin ne todella ovat johtaa Grothin
nédkemyksen mukaan tilanteeseen, jossa nayttelija ei voi olla lasnd, kontaktissa itseensa ja
karismaattinen. Teatterimetodit ovat Grothille osa kunkin hetken todellisen tunnesiséallon
sivuuttavaa esteist6d, jota nayttelijd on muutoinkin altis tuottamaan varmistuakseen onnistumisesta

lavalla. (Reunanen 2007.)

Grothin  mukaan syyt tunnekontaktin  usein tiedostamattomaan  vélttdmiseen  ovat
késitteleméattomasséd psyykkisessa kivussa, jonka kokemista néyttelija, kuten meistd jokainen,

haluaa vélttdd (mt.). Groth ja Beisser (1970) artikuloivat yksimielisesti, ettd ainoa keino késitella
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psyykkistéd kipua on olla sen kanssa kohdakkain. Paradoksaalinen muutoksen teoria tarjoaa keinoksi
tunteiden kaésittelyyn oman itsensa kohtaamisen juuri siitd tilanteesta ja tunteesta kasin, joka
kulloinkin vallitsee sen sijaan, ettd pyrittaisiin muuttamaan tunteita tai elamanolosuhteita.
Paradoksaalisesti muutos l&htee liikkeelle, kun kyetddn asettumaan kohdakkain olemassa olevan

kanssa.

Grothin ndkemyksessa prosessin — ja eldman — luonne on, ettd kaikki muuttuu koko ajan. Siten
myo6s nayttelijoiden tunteet muuttuvat illasta toiseen. Néyttelijan on myds taysin mahdoton tietaa,
miten katsoja on ottanut hanen tyonsé vastaan. Hanen on siis turha observoida itsedan ja pohtia
hyvyyttdan ja huonouttaan néyttelijana, koska tdmé irrottaa hanet vain omien tunteittensa aarelta,
lasndolosta, eika silti tee hullua hurskaammaksi. Onnistunutta nayttelijanty6td ei voida valaa
betoniin. Vaikka tdndén nayttelijasta tuntuisikin kuinka hyvélta ja onnistuneelta lavalla, hén ei voi
enda huomenna palata samaan kokemukseen. Halutessaan takertua johonkin hyvéaén tunteeseen tai
suoritukseen nayttelija luo itselleen ongelman. Jos hén sen sijaan paastda irti, kuuntelee
tuntemuksiaan nayttdmolla joka hetki ja hyvéksyy ne jatkuvasti muuttuvina, on l&sndolo
mahdollinen. (Reunanen 2007.)

Tietoinen pyrkiminen on siis kaikkien lasndolo-ongelmien alku ja juuri. Grothin ajattelussa
olennaista on tiedostaa, ettei mihink&an voi pyrki&, ei myoskaan lasnéoloon. Jos nayttelija pyrkii
lasndoloon, han suuntautuu toiseen kuin tdhén hetkeen ja irtoaa lasndolosta. Pyrkiminen ja hyva-
huono -jaottelu ovat laheista sukua toisilleen. Zen-tekstit kehottavat luopumaan hyvan ja huonon
dikotomiasta ja kaikesta pyrkimisestd. Tama tapahtuu zen-kulttuurissa kokemalla ykseys
meditaatiossa, jonka muoto voi olla hyvinkin tarkkaan s&adelty. Tiettyyn pisteeseen asti zen-tekstit
nayttavat siis tukevan ajatusta pyrkimisestad pyrkiméattdmyyteen. Grothin filosofiassa ei kuitenkaan
ole minkaanlaista pyrkimysta: hén ei pyri muuttamaan nayttelijan tydskentelyssd mitaan.
Taydellisen pyrkiméattdmyyden ilmapiirissa voidaan luopua ajatuksesta, etta olisi olemassa oikea tai
vaara tapa naytelld, tai ettd nayttelijan tunteet olisivat oikeita tai véaaria roolihahmon kannalta. On
vain tunteita ja tosiasioita, joita voi eldd kokemuksellisesti tai joita voi paeta. Mydskaan lasndoloon
ei Grothin mukaan voi pyrkié ilman, ettd samalla loisi hyva-huono -dikotomian. Jos asetettaisiin
Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen puitteissa ldsn&olon ideaali, tekisi se Grothin
ajattelun tyhjéksi. Kun taas voidaan hyvéksya kaikki ja luopua pyrkimisestd yhtdan mihinké&an,

lasndolo ja muutos syntyvat sivutuotteina — samoin kuin karismaattinen nayttelijantyo.

Ville Salonen tarkastelee taiteellisessa lopputydssédédn Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemysta
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klassisen lied-musiikin  esittdmisen kontekstissa. Hanen tyonsa koostuu taiteellisesta
opinndytetyosta - lauluillasta, jossa Salonen lauloi Robert Schumannin laulusarjan Dichterliebe —
sekéd sen kirjallisesta osiosta, jossa hén tarkastelee lied-musiikin esitystraditioita seka esittelee
Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemystd. Lauluillan valmistamiseen hén kéaytti Grothilta
saamaansa hahmoterapeuttista néyttelijaintyén oppia. (ks. Salonen 2000.) Kirjallista osiota varten
Salonen on haastatellut Grothia, ja tdmén teatterindkemystd Salonen kay lapi kayttaen
tekstimateriaalinaan suoria lainauksia Marcus Grothin puheesta. Na&itd lainauksia Salonen ei
kuitenkaan avaa tai tulkitse edelleen. (ks. mt., 11-18.) Pohdinnassaan hahmoterapian suhteesta
taiteelliseen opinndytetyéhonsa Salonen toteaa tarkeimmaéksi oppimakseen asiaksi itsensé
hyvaksymisen esiintymistilanteessa. Hahmoterapeuttinen lahestymistapa salli hdnen luopua
esitystilanteessa kontrolloimisesta, kun esiintymiset olivat aiemmin olleet pikemminkin tietoisen

mindn ja intuition taistelua tilanteen herruudesta. (mt., 27.)

Minna Puolanto lahestyy taiteellisessa lopputydssadn roolinrakentamista  vertailevasta
lahtokohdasta. H&n tarkastelee kysymysté kahden esityksen tydstdmisen kautta, jotka ovat Marcus
Grothin ohjaama Anton TSehovin Kolme sisarta ja Vesa Vierikon ohjaama Oscar Wilden
Ihanneaviomies. Puolanto esittelee aluksi hahmoterapiaa sen teoreettisen kirjallisuuden pohjalta.
Taman jalkeen han tekee poimintoja Grothin hahmoterapeuttisista painotuksista Teatteri -lehden
numerossa 4/1997 julkaistuun haastatteluartikkeliin ”Kohti tdydellistd ldsndoloa” nojautuen.
Vierikon kohdalla hén taas kayttad aineistona itse tekemaéansa Vierikon haastattelua. Puolanto kay
lapi seka Grothin ettd Vierikon tavan tyoskennelld néyttelijéiden kanssa, esitysten
valmistusprosessit, ja reflektoi omaa kehitystddn nayttelijand kyseisten prosessien myota. (ks.
Puolanto 2005.) Puolanto kirjoittaa oppineensa kummaltakin ohjaajalta paljon néyttelijantydsta,
mutta kokee ndiden kahden erilaisen tyotavan yhtdaikaisen soveltamisen nayttelijantydohonsa
vaikeaksi. Tyoskentelytapojen kontrastisuudesta huolimatta Puolanto kokee metodien tahtaavan

lopulta samaan paamaéaraan: elavaan hetkeen lavalla. (mt., 35.)

Kylli Kongéas kay lapi lopputydssaan néayttelijdopintojen ajanjaksonsa TeaK:ssa ja paattdd sen
tuoreeseen kohtaamiseen hahmometodin kanssa. Hanen primaariaineistonaan toimii yksinomaan
henkilokohtainen kokemuksellinen aineisto. Kokemukset hahmometodista ovat karttuneet
yhteistyossa ohjaaja Mikko Roihan ja myOohemmin Marcus Grothin kanssa. Yhteenvedossaan
Kongas toteaa hahmometodin viitoittavan hanelle positiivisempaa tietd nayttelijand. (ks. Kongéas
1999.)
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Stadian teatteri-ilmaisunohjaaja —koulutusohjelmassa on valmistunut kaksi hahmometodia
tarkastelevaa opinnaytety6td (llomaki 2005; Sarkkinen 2006). Kummankin tyon nakdkulma on
soveltava. Stadian koulutusohjelmassa hahmoterapeuttisesta teatterikoulutuksesta vastaa
hahmoterapeutti Tuuja Janicke, joka on Grothin tapaan k&ynyt Tanskassa GIS-Internationalin
hahmoterapeuttikoulutuksen. Groth ja Janicke opiskelivat Tanskassa samalla kurssilla, ja heillda on
nain ollen tyoskentelylleen varsin samanlaiset koulutukselliset lahtokohdat. Jokainen

hahmoterapeutti kuitenkin toteuttaa tyossadn omaa hahmoterapeuttista ndkemystaan. (Groth 2007.)

TeaK:n teatteri-ilmaisun opettajan koulutusohjelmasta valmistunut Susanna Toivonen késittelee
lopputydssadn hahmometodia painottaen yhteistyotaan nayttelija Hilkka Hyttisen kanssa, joka on
ohjannut Toivosen lopputyon taiteellisen osion lausuntaesityksen. Hyttinen on kayttanyt
ohjauksessaan hahmoterapeuttista l&hestymistapaa. (ks. Toivonen 2003.) En tarkastele tassé
enempaa Stadian opiskelijoiden ja Toivosen lopputditd, koska tutkimuskohteeni on nimenomaan
Grothin hahmoterapeuttinen teatterinakemys. Hahmoterapeuttien sovellukset ovat usein toisistaan
varsin poikkeavia, joten muiden hahmoterapeuttien oppilaiden lopputy6t eivét avaisi lisdd Grothin
teatterindkemysta.

Suomen ulkopuolella hahmoterapiaa on sovellettu teatteriin aiemminkin. Unkarilais-saksalainen,
Saksassa mittavan eldmantyonsa tehnyt teatteriohjaaja Georg Tabori on kéyttdnyt hahmoterapiaa
valineend teatteritydssaan. Taborin varhaisen kauden, eli vuosien 1971-1982, teatteritydskentelyn ja
hahmoterapian yhtymakohtia on tutkinut Antje Diedrich (2002). Han kéy lapi artikkelissaan
Taborin teksteja ja vertailee tdiman harjoituskaytantoja ja ajatuksia nayttelemisestd hahmoterapian
keskeisten kehittajien Frederick Perlsin ja John Stevensin teksteihin. Diedrich esittelee Kriittisen
tulokulman Taborin diskurssiin  kayttden Phillip  Zarillin n&dkemyksia nayttelijantyosta
argumentaationsa vélineistona. Han pyrkii ndin paljastamaan peitellyn arvojarjestelmén Taborin (ja
samalla hahmoterapian) diskurssista: kun lasndolo ja aitous asetetaan terveen ja luonnollisen
asemaan, synnytetdin samalla negatiivisella arvolla ladattu vastapooli ’epéaitous” ja “ei-ldsndolo”.
(mt., 380.) Lopuksi Diedrich toteaa, ettd Tabori on kehittdnyt teatterinakemyksensé reaktiona
yleisesti tunnettuun itsesta vieraantuneisuuteen modernissa kulttuurissa seka holokaustin yha lasné
oleviin psykologisiin seuraamuksiin. Han j&& pohtimaan jaksavatko Taborin teoriat ja kaytannot
kantaa myos niiden spesifisten historiallisten ja sosiokulturaalisten olosuhteiden ulkopuolelle, joissa
ne ovat syntyneet. (mt., 389.) Vaikkei taméa tutkimus késittelekadn suoranaisesti Taborin k&ytantoja
tai teorioita, vastaa se osittain Diedrichin esittdm&in kysymyksenasetteluun, koska

tutkimuskohteena on nykyaikaisessa suomalaisessa kontekstissa aktiivisesti kaytdssd oleva
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hahmoterapeuttinen teatterisovellutus.

2.2 Teatteriteorioita nayttelijantydsta

Keskityn tassé teatteriteoreettisessa kirjallisuuskatsauksessa niihin teatterialan nykyteorioihin, jotka
koskevat néyttelijdn luovaa tyotd nayttdmolla. Jaan késitteleméni teoriat kahteen ryhmaan. Ensin
késittelen teatterin tutkimuksen teorioita nayttelijan tunteista ja kognitiosta nayttelijantyon
prosessissa. Taman jalkeen teen lyhyen katsauksen Konstantin Stanislavskin ja Jerzy Grotowskin

ajatteluun télle tutkimukselle relevantista tulokulmasta.

1900-luvun alkupuolen ja puolen valin merkittdvien teatteriajattelijoiden, kuten Konstantin
Stanislavskin (1863-1938), kieli ja ajattelu sitoutuvat vaistaméttd heidén aikaansa, kulttuuriinsa ja
silloiseen psykologiseen tietamykseen. Nykykonteksti on huomattavan erilainen johtuen muun
muassa ripeasta tieteellisesta kehityksestd ja yhteiskunnallisista muutoksista. Esittelen tdmén tyon
pohjaksi sellaisten teatterin nykytutkijoiden toitd, joiden luenta huomioi ndma muutokset ja edustaa
nain ollen kontekstuaalisesti tiedostavaa ja paivitettyd nédkemystd vuosikymmenid vanhoista

teatteriteorioista.

Toisaalta on tarkead sitoa késilld oleva fenomenologinen nayttelijantyon tutkimus suomalaisen
teatteriajattelun taustalla vaikuttavaan 1900-luvun teatteriajattelijoiden perinteeseen. Syksylla 2008
Teatterikorkeakoulussa kaynnistyneen hankkeen “Nayttelijantyd ja nykyaika” (Kirkkopelto ym.
2008) hankekuvauksen mukaan suomalaisen teatteripedagogian lavisti 1900-luvun aikana kolme
suuntausta:  psykologis-realistinen, ruumiillis-konstruktivistinen ja yhteiskunnallis-eeppinen
suuntaus. Naista ensimmaisen, késilla olevan tutkimuksen kannalta merkittavimman, alkuunpanija
oli Konstantin Stanislavski. Toisen suuntauksen taustalla vaikuttavat Vsevolod Meyerhold seké&
Jerzy Grotowski, ja kolmannen Bertolt Brecht.

On ilmeistd, ettei Grothin ajattelua olisi edes hedelméllistd diskutoida vaikkapa Meyerholdin
biomekaniikkaa tai Brechtin vieraannuttamisen estetiikkaa vasten, koska heidan ajattelunsa
nayttelijan ~ psykologiasta  etdantyneend eroaa  niin  perustavanlaatuisesti ~ Grothin
teatterindkemyksestd. Sen sijaan mielestani on kiinnostavaa tarkastella niita sévyeroja, jotka kayvét

ilmeisiksi nayttelijan psykologiasta kiinnostuneiden teatterin klassikkoajattelijoiden Stanislavskin ja
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Grotowskin, ja toisaalta Grothin ajattelua vertailtaessa. Stanislavski ja Grotowski osoittavat
huomattavaa kiinnostusta nayttelijan kokemusta ja sisdisté tapahtumista kohtaan, ja ovat paljolti
muista ajattelijoista eriavésti pyrkineet aidosti luomaan nayttelijintyon metodologiaa, eivat
ainoastaan estetiikkaa. Marcus Grothin hahmoterapeuttinen teatterindkemys sivuaa siten lahimmin
Stanislavskin ja Grotowskin pohdintaa 1900-luvun teatteriajattelijoiden joukosta. Grothin
teatterindkemyksen voidaan ajatella juuri ottavan kantaa heidan teatterimetodologioihinsa, koska
Stanislavskin ja Grotowskin vaikutus suomalaisen teatteripedagogian historiassa on ollut hyvin
merkittava (ks. Kirkkopelto ym. 2008).

Muita suuria 1900-luvun teatteriteoreetikkoja kuin Stanislavskia ja Grotowskia olen sivunnut vain
niiltd osin kuin heidan ajatuksiaan on nostettu esiin tdhdn valituissa tutkimuksissa. Tiedostan
joutuneeni rajaamaan kirjallisuuskatsauksen teatteriajattelijoiden osalta tiukanlaiseksi. Perustelu
ratkaisulle 16ytyy kasilla olevan tutkimuksen poikkitieteellisesta luonteesta, joka edellyttaa teatterin
alan tutkimusten ohella luovuuden tutkimuksen ja hahmoterapian kirjallisuuden l&pikayntia. Tdman
tyon tavoitteiden ja tulosten mielekkddn diskutoinnin puitteissa katson kuitenkin valitsemani
teatteritieteellisen katsauksen laajuuden riittavéksi.

2.2.1 Nayttelijanty0, tunteet ja kognitio

Kuvaan seuraavaksi nayttelijan mielen prosesseja ndyttamolla Rhonda Blairin (2008), Michael
Kirbyn (2002), Elly Konjinin (2002) ja Maaria Rantasen (2006) teorioiden ja tutkimustulosten
valossa. Kasilla olevien teorioiden ldhestymistavat edustavat emootiotutkimusta, kognitiotieteita,
tyopsykologiaa ja teatterin tutkimusta, ja ne ovat kaikki poikkitieteellisia lahtokohdiltaan siten, etta
teatteri on jokaisen tutkijan tyon perustava viitekehys. Pyrkimykseni on selvittdd nayttelemisen
madritelmaa nayttelijan kognitiivisten ja tunneprosessien tasolla. Muodostan néin teoreettisen

pohjan nayttelijan luovan tyon kokemukselliselle tarkastelulle k&sill& olevassa tutkimuksessa.

Rantanen aloittaa véitoskirjansa Takki vaarinpain ja sielu riekaleina — nayttelijéiden kokemuksia
tyostressista ja —uupumuksesta (2006) pohtimalla nayttelijantyén olemusta, tehtdvaa ja padmaaria.
Hén toteaa, ettd teatterikirjallisuudessa ndyttelijantyostd on loydettdvissé runsaasti maaritelmia,
mikali ollaan kiinnostuneita hyvan ja huonon nayttelijantyon eroista. Siitd, mitd nayttelijantyo

itsessddn on, tarjoutuu madritelmid huomattavasti vahemman. Rantanen ajattelee tdmén liittyvan
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ajatukseen, ettd nayttelijantyon siséltd on joko itsestadnselvyys, sivuseikka tai makuasia. Kirby
(2002) vahvistaakin osaltaan asiaintilan lausumalla ndyttelemisen maaritelméstd seuraavasti:
”Although acting in its most complete form offers no problem of definition [SIC!] our task in
constructing a continuum [from not-acting to acting] is to designate those transitional areas in which

acting begins.” (hakasulkeet KR.)

Kuitenkin ndyttelemisen madritteleminen on térkedd Rantasen (2006) tutkimuksen viitekehyksen eli
tyohyvinvoinnin tutkimisen kannalta ja nayttelijoiden tyon kokemuksellisten kuvausten
ymmartamiseksi. Han paattdd valita omaksi néyttelijintydon maaritelmékseen tarinankerronnan.
Vahvimmin han nojautuu madritelmévalinnassaan David Mametiin, jota Rantanen lainaa
seuraavasti: “Naytteliji on ndyttdimolld vilittddkseen ndytelmdn yleis6lle. Siind on koko hédnen
tyonsd. Sen tehdékseen néyttelija tarvitsee vahvan &&nen, erinomaisen puheilmaisun, notkean,
sopusuhtaisen vartalon ja peruskisityksen nédytelmistd.” (Mamet, David 1999 Tosi ja epétosi.
Arkijarkea ja harhaoppia nayttelijalle. Helsinki: Terra Cognita., 15, sit. Rantanen 2006, 54).
Kiinnostavaa tdssa valinnassa on, ettd Rantanen ottaa kantaa samalla myds roolin merkitykseen
nayttelijantydssad. Han kommentoi alaviitteesséan, ettei nayttelijan Mametin ké&sityksen mukaan
tarvitse muuttua ndytelmén henkil6ksi, vaan hénen taytyy nayttamollisend henkiléna olla oma
itsensé ja toteuttaa erilaisia kykyja toimia suhteessa ymparistoonsé siten, ettd henkild vélittyy
katsojalle ratkaisuja ja valintoja tekevané roolihahmona. Roolihahmon illuusio syntyy siis katsojan
mielessd, mutta on riippuvainen niin nayttelijan kuin yleisonkin taidoista elaytya tilanteeseen ja

vuorovaikuttaa toistensa kanssa. (ks. Rantanen 2006, 54.)

Tarinankerronnan nakékulmasta maéarittyessadn ndytteleminen on siis ensisijaisesti vuorovaikutusta
yleison kanssa. Suhde yleis66n korostuu néyttelijantydon kokemuksessa, eika esitysta ole ilman
katsojaa. Nayttelijan nakokulmasta yleisosuhteessa on kysymys jonkin asteisesta riippuvuudesta
yleisdn lasnéolosta ja reaktioista. Nayttelija tarvitsee yleison hyvéksynnan, mutta toisaalta hédn on
yleison huomion kohteena ja siten valtasuhteessa tdhan ndhden. Teatterin perusasetelmassa on siis
kysymys yleison ja néyttelijan valisesta illuusion sopimuksesta, joka pohjimmiltaan merkitsee seka
vallankayton ettd antautumisen mahdollisuutta molemmille osapuolille. Roolihahmo syntyy tdman
sopimuksen puitteissa ja sen ansiosta, yhteistyonad. Siksi illuusion syntyminen uskottavalla ja
koskettavalla tavalla perustuu luottamukseen. Tdma luottamus taas on hauraalla perustalla siksi, etta
kysymys on vieraiden ihmisten vélisestd sopimuksesta. Rantanen toteaakin, ettd nayttelijan
roolitydn aitouden ja vakuuttavuuden arvioinnin ollessa aina yleison kasissa nayttelijan taytyy

sietdd tyossaan jatkuvaa epdavarmuutta roolitydstd toiseen (Rantanen 2006, 58). Uuden roolityon
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kanssa on aloitettava aina aivan alusta ja toivottava, ettd sopimus illuusiosta syntyy jalleen kerran.

Néayttelijantydon kokemukseen kuuluu epévarmuuden sietdmisen ohella my6ds palkitseva
vuorovaikutus yleison kanssa. Esitys ldhtee lentoon yleisovuorovaikutuksen toimiessa. N&ama
Csikszentmihalyin flow-teoriaa (Csikszentmihalyi, Mihaly 1997 Finding Flow. New York: Basic
Books. Sit. Rantanen 2006, 60) noudattelevat optimaaliset kokemukset nayttdamolla ovat Rantasen
mukaan palkitsevinta ainesta nayttelijantyon kokemuskirjossa. Niitd luonnehtivat kokemuksellisesti
yleison samanaikainen unohtaminen ja muistaminen, helppous ja asioiden itsestadn tulemisen
kokemus. Téllaisen tilan syntyminen on lukuisien tekijoiden summa ja siksi sattumanvaraista, mutta
yksi sen muodostumisen edellytys on aina onnistunut jakamisen kokemus yleison kanssa
esitystilanteessa. Yleison méérittdessa nayttelijan onnistumisen ja epdonnistumisen kokemukset on

yleisolla siis kasisséén valta niin antaa nayttelijalle vapauttava kontaktin kokemus kuin evété se.

Rantanen kiteyttddkin niyttelijin onnistumisen kokemuksen kahteen sanaan: “yleis6 reagoi”. Tasta
seuraa myos, ettd esityksissa joissa yleisd on heikosti mukana, nayttelijd pyrkii helposti
ylikompensoimaan vuorovaikutuksen heikkoutta esimerkiksi korostamalla ndytelmédssa ns.
takuuvarmoja kohtia. Tastd ylikompensoimisesta ei usein ole nayttelijin kokemuksen mukaan
kuitenkaan apua, péainvastoin. Syyksi tehottomuuteen Rantanen nimeé&a lasndolon hajoamisen
tehokeinojen kayton alkaessa. Han katsoo l&sndolon olevan vuorovaikutusta, johon molemmat
osapuolet antautuvat vailla pyrkimystd pois tilanteesta. Jos nayttelija alkaa analysoida omia
virheitdan tai tietoisesti korjata roolisuoritustaan esitystilanteessa, lasndolo sarkyy. (Rantanen 2006,
64-70.)

Elly Konjin (2002) puolestaan on kiinnostunut nayttelijantydon ontologiasta erityisesti
tunnendyttelemisen osalta. Hén ldhestyy néyttelijantyota yhtddltd Diderot’n Nayttelijan paradoksin
(1987) ja toisaalta yleiseksi muodostuneen nayttelijan ja roolihahmon tunteiden yhtenevaisyyden
oletuksen kannalta. Konjin asettaa ndma kaksi hypoteesia vastakkain ja vertaa niitd empiirisessé
aineistossa. Lansimaisen teatterin perustekstind pidetyssa dialogissaan Nayttelijan paradoksi Denis
Diderot (1713-1784) jakaa nayttelijat kolmeen tyyppiin. Hanen ihanteensa on tunteeton nayttelija,
joka toistaa roolihenkilonsé tunnetilan teknisin keinoin ilman ettd itse tuntee mitaan. (Diderot 1987,
19.) Tunteeton nayttelija tallentaa harjoitusprosessin aikana lihas- ja tunnemuistiinsa haluamansa
tunteet ja siten pystyy toistamaan harjoitellut tunteet esityksessa, vaikkei synnytédkdan niita
hetkessa. (mt., 25). Tunteeton nayttelija tekee tydnsé tarkasti, luotettavasti ja tasaisesti. Jaljitteleva

néyttelija taas on keskinkertainen, mutta ei voi koskaan yltda huimaan suoritukseen. Tunneherkka ja
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tilanteeseen hetkessa eldytyva nayttelijaé on puolestaan luonnollinen nayttelij&. Han on epétasainen

suorituksissaan; valilla huono, valilla loistava. Diderot vetaa ajatuksensa yhteen nain:

Suuri tunneherkkyys synnyttdd keskinkertaisia nayttelijoitd, keskinkertainen tunneherkkyys
joukoittain huonoja ndyttelijoitd ja tunneherkkyyden tdydellinen puuttuminen on loistavan
nayttelijan edellytys. (mt., 20.)

Konjin  (2002) toteuttaa mittavan Kkyselytutkimuksen hollantilaisten, belgialaisten ja
yhdysvaltalaisten nayttelijoiden keskuudessa ja vertaa nayttelijan nayttdmolla l1apikdymia
subjektiivisia tunteita ja roolihahmon mukaisia esitettyjd tunteita. Han nojautuu tutkimuksen
tulosten jasentdmisessé teatterihistorian suurten ohjaajaklassikoiden teorioihin ja Frijdan 1986
esittdaméadn kognitiivisen emootiopsykologian teoriaan. Frijdan teorian mukaan tunteet nousevat
yksilon ja ympériston vuorovaikutuksesta ja ovat funktionaalisia reaktioita koskien yksilon
edellytyksia suoriutua suhteessa ympériston odotuksiin (Frijda, N. H. 1986 Emotions. New York:
Cambridge University Press. Sit. Konjin 2002, 65).

Konjin rakentaa edelld kuvattujen teorioiden pohjalta kolme hypoteesia: 1. osallistumishypoteesin
mukaan nayttelijan tunteet vastaavat roolihahmon tunteita esitystilanteessa, 2. irtautumishypoteesin
mukaan nayttelijalla ei ole tunteita esityksen aikana, ja 3. tehtadvatunne -hypoteesin mukaan
nayttelijalla on esitystilanteen synnyttdmia tunteita, mutta ndma eivét ole roolihahmon tunteiden
mukaisia. Tehtdvatunteet syntyvét esittdmisen tehtdvasta ja esitystilanteen olosuhteista, eivét
roolista itsestdan. Viimeisimman hypoteesin Konjin on johtanut Frijdan emootioteorian pohjalta.
Lisdksi Konjin jakaa tutkimukseen osallistuneet néyttelijat tyotavoiltaan osallistuviin
(metodinayttelijat) ja irtautuviin (brechtildiset ja meyerholdilaiset nayttelijat) esittamalla sarjan

naita tyotapoja kuvaavia kysymyksia tutkimilleen nayttelijoille.

Keskeisimpana tuloksenaan Konjin (2002) esittdd tehtdvdtunne -hypoteesin vahvistumisen.
Néyttelijoiden tunteet eivat kohtaa kuin yhden perustunteen osalta (mielihyva) roolihahmon esitetyt
tunteet. Riippumatta nayttelijan kotimaasta tai nayttelemisen tekniikasta Konjinin mukaan voidaan
yleistad, ettd ndyttelijan ei tarvitse tuntea sisalldan sitd mitd han esittdd roolihahmon tuntevan.
Diderot’n Nayttelijan paradoksikin (1987) kumoutuu toisaalta tulosten mukaan sikéli, ettei
néyttelija ole tunteita vailla, vaan han itse asiassa tuntee esitystilanteesta nousevia tunteita, koska
néyttelija tuntee tehtdvatunteensa (innostuksen jne.) aidosti. Ne antavat Konjinin mukaan myos

esitetyille tunteille aitouden vireen
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Harjoitukset ja itse nayttamotilanne eroavat Konjinin  mukaan toisistaan ratkaisevasti
tehtdvatunteiden osalta. Han ajattelee tehtavatunteiden liittyvan yleison lasndoloon ja aktivoituvan
nimenomaan siitd kasin. Ndin Konjin pdaattelee, ettd harjoitustilanteessa tehtavatunteet eivat ole
aktiivisessa osassa vaan roolihenkilon rakentaminen tapahtuu tdssé vaiheessa henkilokohtaisesta
tunnemateriaalista kasin, ja tehtévatunteet esityksessa sitten palvelevat tata harjoituksissa kehitettya
roolihahmon tunneilmaisun tavoitetta. H&n ei ota kuitenkaan kantaa siihen, milla tavalla

irtautumistekniikalla nayttelevat nayttelijat harjoittelevat tunteiden osalta.

Kiintoisaa Konjinin tulosten raportoinnissa on Rantasen (2006) tuloksiin verrattuna nayttelijéiden
tehtdvatunteiden hyvin yksiselitteisend esitetty positiivisuus. Konjin (2002, 70) mittasi
nayttelijoiden tehtivatunteita Likertin mitta-asteikolla nollasta kolmeen (0O=ei vastaa lainkaan
kokemusta, 1=vastaa rajallisessa maadrin kokemusta, 2=vastaa suuressa méaarin kokemusta ja
3=vastaa lahes taysin kokemusta). Nayttelijat tuntevat Konjinin mukaan varsin myonteisia tunteita
seka esitystd edeltavasti ettd nayttamolla ollessaan. Negatiivisimmasta pééastd tunnejatkumoa
nayttelijat raportoivat nayttdmolld jannittyneisyyttd keskimadrin mitta-asteikon tasolla 1, ja
positiivisten tunteiden kirjolla voimakkaimmin keskittyneisyyden tunnetta (keskimdarin 2,5).
Vaikka positiivisten tunteiden jatkumolla positiivisimmaksi nimetty varmuuden tunne saavuttikin
nayttelijoiden raporteissa ainoastaan tason 1,5-2, raportoi Konjin nayttelijoiden tehtévétunteiden

olevan yksinomaan myonteisid. (Konjin 2002, 74.)

Rantasen tutkimuksen (2006) mukaan sen sijaan esiintymisjannitys ja —pelko ovat nayttelijantyon
jokapaivéistd arkea. En jaksa uskoa, ettd suomalaiset poikkeaisivat tyystin hollantilaisista
nayttelijoistd kulttuurisesti, ja siten kokisivat ndyttdmotilanteen tdysin toisin. Tatd tukee myos
Konjinin (2002) varsin yhtendinen tulosmateriaali, jonka mukaan néyttelijan tunnekokemus ei riipu
siitd, onko han Euroopasta vai Yhdysvalloista kotoisin. Mielestdni Konjin onkin téssé
yksinkertaistanut tulostensa tulkintaa, eiké ole ottanut huomioon Kielteisia tehtdvatunteita tuntevien
nayttelijoiden mahdollista haluttomuutta osallistua tutkimukseen. Té&st4 aiheutuu vinoutuma
aineistoon niin, ettd se edustaa enemmankin myonteisid tehtdvatunteita kokevia ndyttelijoita.
Perustan mielipiteeni Rantasen (2006, 72) havaintoon siitd, miten loukkaavina nayttelijat pitivat
h&nen tutkimuksensa kyselylomakkeen pyynt6a kuvata hetkellistd ep&onnistumisen kokemusta
nayttamolla.  Epdonnistumisen  kokemus ja  kielteiset tunteet  nayttdmotyoskentelyyn
liittyen/nayttamolla voivat siis hyvinkin olla tabu nayttelijéiden ammattikunnan keskuudessa. Myo6s
Rantanen lupasi késitella Konjinin tapaan aineistonsa anonyymisti, ja silti sai kysymykseensa

yleisesti artyneen tai torjuvan reaktion.
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Konjin vetda yhteen tuloksensa kuitenkin varsin kiinnostavalla tavalla. Han toteaa tehtdvatunne —
hypoteesinsa vahvistuneen ja tulkitsee tdméan tarkoittavan kaytannon nayttelijantyssa sitd, ettd
nayttelij& itse asiassa muokkaa/séaatelee esitystilanteen synnyttdamaét tehtdvatunteet intensiteetiltdén
ja séavyiltaan roolihahmon mukaisiksi. Roolihahmon tunteiden illuusio syntyy osittain nayttelijan
harjoitusprosessissa tekemistd havainnoista omista yhtymakohdistaan roolihahmon kanssa, ja
osittain siité, ettd yleisd nékee ndyttelijan esittdmat tunteet ndyttdmokontekstissa ja tulkitsee niita
roolihahmon mukaisesti. Spontaaniuden illuusio ei oikeastaan olekaan illuusio vaan heijastumaa
nayttelijin spontaaneista tehtdvatunteista ja niiden heijastumisesta kanssanayttelijoiden ja yleison
kanssa koettuun vuorovaikutukseen. (Konjin 2002, 80.) Rantasen tutkimustulokset tukevat Konjinin
paatelmid sikali, ettd Rantanen toteaa nayttelijan altistuvan tyduupumukselle nimenomaan silloin,
kun hdn on emotionaalisesti véasynyt eikd endd jaksa olla ndyttamotilanteessa vaan kokee
nayttamotilanteen herattdmat tunteet myonteisen haasteen ja jannityksen sijaan hallitsemattomina,
pelottavina ja uhkaavina (ks. Rantanen 2006, 264—-267).

Rhonda Blair (2008) puolestaan kritisoi Konjinin tutkimusta ja ndkee ongelmana erityisesti
metodisen oletuksen, ettd nayttelijoiden itseraportointi tuottaisi luotettavaa materiaalia koskien
nayttdamolld  koettuja tunteita. Blair perddnkuuluttaa jollain  muulla metodilla kerattya
tutkimusaineistoa havaintojen tueksi, sekd analyysid niistd kulttuurisista ja kontekstuaalisista
tekijoistd, jotka voivat vaikuttaa itseraportoinnin keinoin tuotettuun materiaaliin. Lisaksi han nakee
tutkimuksen kysymyksenasettelun yllapitdvan ajatusta néyttelijan ja roolihahmon erottelusta, jossa
roolihahmo on pikemminkin oma entiteettinsa kuin konstruktio. Blairin mukaan tdma oletus estaa

nayttelijaé tekemésta tyotaan orgaanisesti. (mt., 49.)

Edellisiin  verrattuna tyystin toisenlaisen, varsin ulkoisen ja konkreettisen nakokulman
nayttelemiseen esittdd Michael Kirby (2002), joka artikkelissaan luonnostelee jatkumon ei-
nayttelemisestd (engl. not-acting) nayttelemiseen (engl. acting). Hanelle ei-ndytteleminen on sité,
ettd katseen kohteena olevalla henkil6lla ei ndyttdmatilassa ole mitaan esittdmisen intentiota. Kirby
nékee nayttdmon symbolisen matriisin vahvistavan kaikki ulkoiset viestit siten, ettd katsoja antaa
niille merkityksid, jollaisia ei annettaisi vastaaville symboleille arkipdivéassa. Esimerkiksi pelkat
cowboybuutsit nayttelijan jalassa riittdvat nayttdmon matriisissa muodostamaan cowboyn, vaikka
nayttelijalld muutoin olisi ylladn vain mustaa trikoota. Arkipdaivéisessa kaupunkikuvassa samoin

pukeutunut henkil6 ei saisi cowboyn leimaa.
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Seuraava askel jatkumolla kohti nayttelemistd on kokonaisen symbolijérjestelmén rakentaminen
nayttelijan ymparille siten, ettd nayttelija otetaan vastaan roolihahmona ilman ettd tdman tarvitsee
itsensd tehdd mitéén erityistd. Tdmé& on vastaanotettua ndyttelemisté. Sellaisesta esimerkkind toimii
joulupukki taydessa kostyymissadn nayttamollda, mieluiten lavasteissa, jotka sopivat edustamaan
joulupukin pajaa. (Kirby 2002, 42.) Todellisen néayttelemisen alueelle Kirbyn teoriassa astutaan
vasta, kun néayttelija tekee jotain joko fyysistd tai emotionaalista simuloidakseen, esittadkseen,
teeskennellékseen tai personifioidakseen jotain. Tunnetta ei siis valttdmatta tarvitse tuottaa tai
muuttaa nayttelemisen tapahtumiseksi, Kirbyn mukaan fyysinen ele riittad. Talloin nayttelijan
toiminta tayttaa yksinkertaisen nayttelemisen vaatimukset ja on todellista nayttelemistd. Toisaalta
Kirbyn nakemyksessa néyttelemisestd pelkkd tunteenkin tuottaminen riittdd, fyysinen ele ei ole
valttdamaton. Jos nayttelija toteaa roolihenkilod esittdessadn jotain, mitd h&n todella itsekin
yksityishenkilond ajattelee mutta tdsséd esittdd sen roolihenkilon kommenttina, talloin
emotionaalisen viestin esittdminen on nayttelemistda. Kirby korostaakin, ettei tunteiden
nayttelemisessé ole kysymys siita onko tunne luotu roolihahmoa varten vai onko se nayttelijin oma
tunne. Olennaista on, ettd nayttelemisessa tunne projisoidaan — kdytetdan roolityon palveluksessa.
Tatd kayttamista ja ndin ollen myos todellisen nayttelemisen alueelle astumista Kirby selventaa

seuraavin sanoin:

At what point does acting appear? At the point at which emotions are ”pushed” for the sake of
spectators. This does not mean that the speakers are false or do not believe what they are saying.
It merely means that they are selecting and projecting an element of character-emotion — to the
audience.” (Kirby 2002, 43.)

Kirbyn mukaan nayttelemisessé onkin lopulta kysymys tunteesta. Han toteaa, ettei nayttelemisté ole
olemassa ilman tunnekomponenttia. llman tunnetta nédyttelemisté voi havaita vain vastaanotetussa
nayttelemisessd, mutta ei siis todellisen nayttelemisen alueella. Liikkumatonkin néyttelija voi

naytella todella, koska hdn voi valittaa tiettyja asenteita ja tunteita. (Kirby 2002.)

Kirbya tukemaan asettuu Blair (2008), joka kuvailee varsin intomielisesti kokeellisen psykologin
Susanna Blochin tutkimuksia ja taman kehittdmaa ALBA Emoting —nayttelijantyon tekniikkaa (ks.
mt. 45-48). Blochin tekniikka perustuu tutkimukselle, jonka mukaan perustunteet (viha, suru, inho,
ilo, hammaéstys, pelko) nayttdvat ja tuntuvat kehollisesti samalta kulttuurista riippumatta.
(Kulttuurisidonnaista on taas kyseisten ilmiasujen tulkinta ja se miten niihin reagoidaan). Naiden
havaintojen ja perustunteiden fysiologisen tutkimuksen pohjalta Bloch on kehittanyt tekniikan,

jonka avulla nayttelija voi opetella fyysisen ilmaisun (ilmeet, lihasten jannittyneisyys, hengityksen
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tiheys, ryhti) kautta simuloimaan halutun tunnetilan tuottamalla siitd tasmallisen fysiologisen
esityksen valitsemallaan hetkelld. Tunne siis riittdd maarittamaan néyttelemistd, koska seka Blochin
ettd Kirbyn ndkemyksen mukaan tunne on kehollinen tapahtuma eik& sen lisdksi tarvita valttamatta
liikettd. Tassd mielessé he ottavat saman kannan nayttelijan tunteisiin kuin Diderot Nayttelijan
paradoksissa (1987): tarkeda on, ettd tunne valittyy katsojalle uskottavana ja ettd katsoja liikuttuu
viestistd — ei se, mité itse naytteliji tuntee. Kirby (2002) tosin sallii sen, ettd ndyttelija voi samaistua
tunteeseen. Mutta edelleen hénen taytyy esittdd katsojille viestinsd, ’push”, joka on eri toiminto
kuin minka nayttelija veisi lapi yksityishenkilonda kommunikoidessaan tunteita arkipdivaisessa

tilanteessa.

Blair (2008) heittdd roskakoppaan kartesiolaisen keho-mieli -dualismin n&yttelijantygssa
poikkitieteellisessd  tutkimuksessaan, jossa ha&n perehtyy nayttelijantyén  kognitiivisiin
ulottuvuuksiin. Han tarkastelee tyossaan nayttelijan kognitiota kdymalla l&pi niitd kognitiotieteiden
viimeisimpia teorioita, jotka valottavat nayttelijantyén luovaa prosessia. Blair heijastelee

Konstanstin Stanislavskin ajatuksia nayttelijantydsta kognitiotieteen teorioiden peilipintaa vasten.

Kognitiotiede tutkii tiedonkasittelyn prosesseja. Tiedonkasittelyn késitteen alle sijoittuvat talléin
arsykkeiden havaitseminen eli aistitoiminnot, oppiminen, muisti, Kieli, kasitteet, alykkyys ja
ajatteluprosessit. Kognitiotieteen juuret ulottuvat varsinaisesti 1950-luvulle, jolloin tiedonkasittelyn
prosesseista kiinnostuneet psykologit, Kielitieteilijat ja tekodlyn tutkijat yhdistivat voimansa.
Jokainen néisté aloista on rakentunut myéhemmin eriytyneeksi tieteekseen, ja kognitiotiede onkin
nykyaan niiden yhteisen leikkauspinnan Kkattava poikkitieteellinen tutkimusalansa. Oman
merkittdvan kontribuutionsa kognitiotieteeseen on sittemmin tuonut neurotiede, joka kattaa
neurobiologisen  tutkimuksen ohella viime vuosikymmenind radikaalisti  kehittyneet
aivokuvantamismenetelmat. Muun muassa hermoverkkojen tutkimus on tuonut tunneprosessien
tutkimuksen kognitiotieteiden keskidon. Tunteiden ajatellaankin nykyaan olevan erottamaton osa
ihmisen kognitiivista toimintaa, tai toisin muotoillen tunteiden ja kognition voidaan ymmartaa
olevan jatkuvassa vuorovaikutuksessa keskenadn. Kehon ja mielen erottelu voidaan siis tésta
nékodkulmasta unohtaa. (Blair 2008, 10-22.)

Blair toteaa teatterin olevan aina aikansa kuvastin. Teatteriteoriat néyttelijantyosta perustuvat
ajankohtaiselle kasitykselle ihmisen toiminnasta ja biologiasta, mutta myds yhteiskunnasta ja
ihmisen tehtdvasta. lhmiselld on tdman ohella kuitenkin verrattain muuttumaton ominaislaatu, jota

nayttelija ja teatteri heijastavat pysyvalla tavalla. Kyseinen ominaislaatu nayttaytyy Blairin
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késityksen mukaan tekijoissd, jotka eri aikojen teatteriteorioissa on kasitetty nayttelijantyon
ydinkasitteiksi riippumatta vallitsevasta kulttuurisesta tai tieteellisestd tietdmyksestd. Naita
konsepteja ovat muun muassa “luonnollisuus”, ’tosi”, toiminta” ja “tunne”, jotka olivat tirkeitéd
myo6s Stanislavskille. (mt., 22-26.) Kognitiotiede on viime vuosikymmenind tuottanut valtavasti
uutta tietoa ihmisen neurobiologisesta ja kognitiivisesta psykologisesta toiminnasta tunneprosessit
mukaan lukien. Nain sen antamat valineet mahdollistavat myods edella kuvattujen nayttelijantyon
késitteiden, mukaan lukien nayttelijan tunneprosessien selvittdmisen ja ymmartdmisen uudella
tavalla. Ei siis ole mik&an ihme, ettd myos teatterintutkimuksessa on ollut nahtévissa viimeisen
vuosikymmenen aikana suoranainen kognitiivinen aalto. (ks. esim. Rynell 2008; McConachie

2006.)

Blairin raportista kdy ilmeiseksi, ettd tunneprosessit ovat osa nayttelijan (ja ihmisen) kognitiivista
toimintaa, eikd jarked ole nayttdmolla tai sen ulkopuolella ilman tunnetta. (mp.) Han nojautuu
argumenteissaan kognitiotieteen nykyteorioihin — varsinkin Tononin, Edelmanin, LeDouxin ja
Damasion tutkimuksiin. Neurotieteen lahtokohdista tietoisuus on kehon manifestaatio. Ajatusta tai
tunnetta ei voida tdten erottaa kehosta millaén tavoin. Aivot ovat kehon osa. Ndin mydsk&an mitéaan

tietoisuutta, joka ei ole kehon tuote, ei ole olemassa. (mt., 15.)

Mieli puolestaan on sekd fyysisen kehon ettd ympériston kanssa koetun vuorovaikutuksen ja sen
kehollisten vaikutusten summa. Tononi ja Edelman olettavat Blairin mukaan tietoisen mielen
perustuvan kolmelle olettamukselle: 1. fyysiselle oletukselle, jonka mukaan fyysinen keho on
tietoisen mielen edellytys, 2. oletukselle evoluutiosta, jonka mukaan tietoisuus on muodostunut
luonnonvalinnan seurauksena tietyn aivojen morfologian saavuttaessa valintaedun, ja 3.
kvaliaoletukselle, jonka mukaan tietoisuuden subjektiivisia puolia ei voida tadysin kommunikoida
toiselle, koska tietoisuus on yksityinen ja subjektiivinen kokemus verrattuna tieteeseen, joka on
julkinen ja intersubjektiivinen laadultaan. (Tononi ja Edelman 2000 A Universe of Consciousness:
How Matter Becomes Imagination, sit. Blair 2008, 21.) Juuri kvalia-problematiikka tekee

nayttelijantyon tutkimuksen etenkin kokemuksellisella ja tunteiden tasolla erityisen haastavaksi.

Nayttelijdntyon késitteet "tosi’ ja ’luonnollinen’ ovat "tunteen’ ohella monella tapaa problemaattisia.
Postmodernin teatterin tutkimuksen ndkokulmasta ongelmana on niihin sisaltyvéd implisiittinen
logosentristmi — viesti pysyvastd totuudesta, mindsta tai perimmaisestd olemuksesta joka olisi
saavutettavissa. (ks. esim. Zarrilli 2002.) Kognitiotieteen ndkokulmasta taas mieli (ja siten myds

mind ja subjektin tosi) ymmaérretddn prosessina, ei asiana joka pysyisi. Kerron seuraavassa tasta
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hieman perusteellisemmin.

Mielta ja tietoisuutta ei pida kasitteind sekoittaa. Tietoisuus ja tietoinen mieli tarkoittavat samaa,
kun taas mieli kasitteend kattaa sekd niin tietoiset kuin tiedostamattomat kognitiiviset funktiot.
LeDoux muotoileekin tietoisuuden olevan sen ulottumattomissa tapahtuvien kognitiivisten
prosessien tuote. Mieli puolestaan on integroitunut systeemi, joka koostuu synapsien verkostoista
joiden varassa kognitiot, tunteet ja motivaatioprosessit toimivat. Koska hermoverkot muuttuvat joka
hetki hermosolujen toisaalta kuollessa ja toisaalta muodostaessa uusia Synapseja ympariston
stimulusten seurauksena, ovat mieli, tietoisuus, mind ja totuus jatkuvassa liikkeessa, dynaamisia ja
muuttuvia. Muutos on paasaantoisesti hidasta, joten késitys mindasta nayttaytyy subjektille verrattain
vakiona. Vaikka mina nayttaytyy olemassa olevana kokemukselle, ei se kuitenkaan ole paikka tai
yksikkd. Pikemminkin mind on se, mistd yksilé koostuu kussakin hetkessa fyysisesti, biologisesti,
sosiaalisesti ja Kulttuurisesti. Ja koska mielen toiminta on luonteeltaan voittopuolisesti
tiedostamatonta, ei subjekti voi tietoisesti tavoittaa omaakaan perimmaisté totuuttaan, vaan vain sen

osan mielen prosesseista, jotka nousevat tietoisuuteen. (Blair 2008, 54.)

Luovan tyoén kannalta olennaisia ovat Blairin mukaan tietoisuuteen nousevat tunteet. Han erottelee
késitteellisesti emootiot (engl. emotion) ja tunteet (engl. feeling) noudattaen maéarittelyssééan
kehontilassa ja aivoalueilla, jotka kartoittavat kehontilaa. Ne ovat olennainen osa esitietoista min&é
ja siten pohjustavat tietoisuudessa muodostuvaa sisdistd narratiivia. Tunteet puolestaan ovat
tietoisuuteen nousseita emootioita, siis rekisterdityja havaintoja kehollisesta kokemuksesta, joihin
liittyy tietty ajatuksen kulku. Tietoisessa tilassa on aina ldsna tunnekomponentti, oli se kuinka
hienovarainen tahansa — myos rauhallisuus on tunnetila. Blairin mukaan nayttelijan on elintarkeda
tunnistaa tima tosiasia, koska “roolity6 nousee aina nayttelijan juuri sen hetkisestd emotionaalisesta
tilasta” (Blair 2008, 68, suom. KR). Jotta tunteisiin voidaan reagoida mielekk&ésti tai jopa luovasti,
taytyy tunteet kyetd ensin tunnistamaan. Erityisen tdrkedd tamé& on nayttelijalle, koska mita
laajemmin ja herkemmin hdn kykenee tunnistamaan &rsykkeiden hanessé herattdmia emootioita ja
reagoimaan niihin, sitd luovempi hén voi olla ndyttamétilanteessa ja sitd monipuolisemmin valita
reaktionsa suhteessa nayttamdétilanteen tapahtumiin ja muihin emootioita heréttaviin virikkeisiin.
(mt., 66-68.)

Kaikkien edella késiteltyjen nayttelijantyon teorioiden yhtymdakohtana on nayttelijantyon yleisolle

viestivda luonne. Mik&&n tunnetason néyttelemisen madritelmistd ei kyennyt edeltdvassa
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tarkastelussa sivuuttamaan yleis6a — ainakaan implisiittiselld tasolla. Rantasen (2006) méaritelman
mukaan ndytteleminen on tarinankerrontaa, jossa olennaisinta on valittaa ndytelman viesti katsojille
ja liikkuttaa heitd, ei muuttua roolihahmoksi. Né&ytteleminen on yleison kanssa tapahtuvaa
vuorovaikutusta, jossa yhteinen sopimus illuusiosta synnyttdd viimek&dessa roolihenkilon.
Roolihenkildn tunteiden spontaanisuus syntyy toimivasta yleisovuorovaikutuksesta, jonka nayttelija
aistii. Konjinin (2002) mukaan taas nayttelijat erottavat toisistaan yleisolle esitetyn roolihahmon
tunteen ja omansa, eivatkd ndmé tunteet ole toisiaan vastaavia. Olennaista on yleison lasnéolon
aikaansaama tunnereaktio nayttelijassd — esitystilanteen tehtdvétunteet — josta kasin nayttelija
saatelee/muokkaa roolihahmoon sopivan tunteiden intensiteetin ja sévyt. Lopulta yleiso tulkitsee
nayttelijan tehtdvatunteet roolihahmon mukaisina esityskontekstissa ja tekee ndin oman osansa
tunteiden néyttelemisessa. Kirbyn (2002) ndkemyksen mukaan todellisessa nayttelemisessé on kyse
tunneviestin vélittymisestd katsojalle, ja se, onko kyseessd nayttelijdan oma tunne vai ei, on
sivuseikka. Mutta tunne pitaa erityisesti esittad, jotta sitd voidaan pitdd nayteltynd. Blair (2008)
toteaa, ettd nayttelijin kehollisuus ja tunteet ovat samaa, koska tunteet syntyvét alunalkaen
fysiologisella, tiedostamattomalla tasolla emootioina. Vasta, kun ne tulevat tiedostetuiksi, voidaan
niitd nimittadé tunteiksi. Tunteet taas ovat materiaalia, joiden suhteen néyttelija voi tehd tietoisia
valintoja, joita han voi muokata ja jalostaa mielikuvien ja muistojensa avulla, ja lopulta valittaa

katsojalle.

2.2.2 Stanislavskin jarjestelman nykytulkinnoista ja Grotowskin via negativasta

Teatterin 1900-luvun suurten ajattelijoiden joukosta Konstantin Stanislavskin ja Jerzy Grotowskin
esittely nayttaytyy mielekkdaimpéna kasilla olevan tyon tutkimuskysymysten kannalta. Ensinnékin
Stanislavskin psykotekninen ajattelu vertautuu néhdakseni suoraan nayttelijan tydsséa tapahtuviin
kognitiivisiin merkityksenannon prosesseihin ja kokemukselliseen tasoon. Stanislavski onkin
kéytdnnossa yksin teatteriajattelijoiden joukossa sikali, ettd h&n ottaa kantaa sekd nayttelijan
sisdiseen tapahtumiseen ettd tekniikkaan, jolla toivotun kaltainen tapahtuminen saavutetaan (Blair
2008, 11). Toiseksi Stanislavski sivuaa Marcus Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemysté sikali,
ettd hén soveltaa aikansa psykologisia konsepteja vélittdmaésti néyttelijintyon pohdintaansa.
Grotowski taas on yhtalailla kiinnostunut nayttelijan sisdisestd tapahtumisesta kuin Stanislavski,
mutta on kiinnostuneempi pikemminkin ndyttelijin spontaanin ilmaisun vapauttamisesta esteista

kuin nayttelijantyosta teknisend tekemisend. T&ssa mielessd hénen ajattelunsa lahenee Marcus
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Grothin ajattelua (ks. Reunanen 2007). Lopulta sek& Stanislavskin ettd Grotowskin vaikutus
suomalaisessa teatteriajattelussa ja —koulutuksessa on merkittava, mink& vuoksi heidan ajattelunsa
pohjustaminen on tarkedd myos tulevalle nayttelijdiden kokemuksellisten merkitysrakenteiden
diskutoinnille.

Koska Stanislavski osoittaa erityistd mielenkiintoa néyttelijan psykologisia prosesseja kohtaan, on
hanen ajattelunsa hedelméllistd viljelysmaata teatteria ja kognitiotieteitd yhdistaville
teatterintutkijoille. Erik Rynell (2008) toteaa kognitiotieteiden nykyisin ymmaértavan kehon osana
ihmisen Kkognitiivista toimintaa. Késitys ihmisaivoista tietokoneen kaltaisena on vaistymassa ja
ajatus kognition ruumiillistuneesta tai sijoittuneesta luonteesta on saamassa osakseen lisdantyvéa
tieteellistd mielenkiintoa. Rynell tarkastelee vaitoskirjassaan nayttelijanty6ta tekstin nayttamolle
viemisen prosessina. Han tutkii néyttelijan suorittamaa tekstin kehollistamista kognitiotieteen

nykyteorioita tulkintapintana kayttéen.

Keskeisiksi kasitteiksi Rynellin tutkimuksessa nousevat tietoisuus, toiminta ja intersubjektiivisuus,
joiden puitteissa han I0yt4é runsaasti yhtymakohtia kognitiotieteiden, ndyttelijantydn perustavien
kaytantdjen ja Stanislavskin jarjestelman vélilla. Han havaitsee, ettd néyttelijan tapa suhtautua
roolihenkilon tavoitteisiin annetussa nadyttamollisessd tilanteessa on verrattain  vakiintunut.
Riippumatta ndyttelemistyylistd tai historiallisesta kontekstista, nayttelijd kehollistaa tydssaan

roolihenkilén sanomiset ja tekemiset, mutta myds tdman tilanteen, taustan ja tavoitteet.

Jotta nayttelija voisi ymmartdd roolihenkilonsa tilannetta ja tavoitteita, tdytyy hénen tehda
naytelmatekstistd toiminta-analyysi. Tdma tarkoittaa nédytelmatekstin asettamien olosuhteiden
tarkastelua tilanteiden ja tavoitteiden rakentumisen nakokulmasta. Rynellin mukaan teatterin
konventioihin kuuluu johdonmukaisuuden odotus tapahtumien ja annettujen olosuhteiden valillg,
koska fiktiivisen tilanteen ymmarrettavyys perustuu téalle koheesiolle. Toiminta-analyysid on siksi
tehty pitk&an — jo ennen Stanislavskia — néyttelijoiden toimesta enemman tai vdhemman tiedostaen.
Kuitenkin Stanislavski on ensimmaéinen teatteriajattelija, joka vaati nayttelijoita kirjoittamaan ylos
analyyseja nayttelemistdan tilanteista. Rynell korostaa stanislavskilaisen nayttelijan toiminnan
olevan ei ainoastaan ulkoista vaan spirituaalista tapahtumista. Talléin nédyttelijdn toiminta nousee
roolihenkilén taustasta, télle annetuista olosuhteista, ja impulsseista, jotka herdavat roolihenkilén

toiveista ja padmaarista kasin.

Yhdysvalloissa vakiintunutta, aidosti stanislavskilaista néyttelijantyon ajattelua edustaa
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mielikuvituksen ja paamaarésuuntautuneen toiminnan korostaminen, siis Stanislavskin kasitteiston
maaginen “JOS” (Blair 2008, 25). Suodatettuaan Stanislavskin ajatukset mielikuvituksesta
kognitiotieteen teorioiden lavitse Blair toteaa mielikuvien olevan tunteiden tapaan aina kehollisia
prosesseja. Mielikuvat ovat kehollisia, koska ne ovat kehon synnyttdmiéd. Seké& tiedostetut ettd
tiedostamattomat mielikuvat ovat kehollisen maailmasuhteemme jatkuvan prosessoinnin tuote.
N&ma mielikuvat maéarittavat reaktioitamme ja kaytdstamme uusissa tilanteissa — samoin néyttelijan
mielikuvia, jotka syntyvét roolihahmolle annetuissa olosuhteissa — kuten stanislavskilaisittain asian
voisi muotoilla. (Blair 2008, 77.) Vaikka kartesiolainen keho-mieli -dualismi sisaltyy moniin
Stanislavski-vaikutteisiin nayttelijantyon pedagogioihin Yhdysvalloissa, Stanislavski itse edusti

monistista nakemystd, jonka mukaan ajatusta ja tunnetta ei voinut erottaa kehosta.

Stanislavskin nimi ei heratd yksinomaan myo6tdmielisia reaktioita teatterikeskustelussa. Héneen
liitetddn ajatuksia perinteikkyydestd, tunnendyttelemisestd, logosentrismistd ja psykologisesta
realismista. Kuitenkin Stanislavskia on pitkalti tulkittu vaarin, mika on johtunut muun muassa
harhaanjohtavista Stanislavskin tekstien k&annoksistd ja kontekstistaan irrotetuista lainauksista.
Stanislavski itse vastusti pitkdan tutkimustyonsa julkaisemista kirjallisena, koska han pelkasi etta
hénen jarjestelmaansa alettaisiin késitelld dogmina. Han tarkensi ja muutti jatkuvasti ajatuksiaan
nayttelijantyosta sitd mukaa, kun teki studiokokeiluja. Koska uusia 16ydoksia ilmeni kaiken aikaa,
Stanislavski ajatteli julkaisemisesta muodostuvan riskin, ettd julkaistut teokset edustaisivat
vanhentunutta tietoa. Tasté taas seuraisi vadrinkasityksia. Ja juuri niin tapahtuikin. (Blair 2008, 24.)
Timo Kallinen (2001) ajatteleekin Stanislavskin jarjestelman vakiintuneen 1950-luvulla lansimaisen
teatterikoulutuksen keskeisimmaksi metodiksi, mutta sen samalla hajonneen lukuisiksi tulkinnoiksi,
jotka eroavat suuresti toisistaan. Siksi olisi pikemminkin aiheellista puhua Stanislavskin elaméantyon
eri vaiheisiin pohjautuvista metodeista kuin yhtendisesté Stanislavskin jarjestelmasta.

Tunnemuistin konsepti oli keskeisessd asemassa vain Stanislavkin alkuvaiheen pohdinnoissa.
Talloin h&n piti kiinni  kahdesta periaatteesta: ensiksikin nayttelijan tulisi k&ayttdd omia
kokemuksiaan roolia rakentaessaan, ja hénellda pitéisi olla tarvittaessa valiton padsy néihin
kokemuksiin tunnemuistia hyddyntdmallg, ja toiseksi ndyttelijan tulisi jakaa roolinsa yksikdihin,
joiden avulla han voisi kartoittaa roolihenkilénsd matkan halki ndytelméan. Mutta eipé aikaakaan,
kun Stanislavski siséllytti jarjestelméansé ajatuksen roolihenkilon kehollistamisesta ja ulkoisesta
karakterisoinnista. Han tuli yh& vakuuttuneemmaksi, ettd roolihenkilon ulkoisia ominaisuuksia
tutkimalla voitaisiin synnyttéé psyykkisia elamyksia néayttelijassa. Lopulta Stanislavski péatteli, etta

nayttelijd voi saavuttaa alitajuisen (eli inspiraation ja luovuuden) vain tietoisia paamaaria
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tavoittelemalla. Siis painotettuaan aluksi tunteen l16ytamista ja toiminnan syntymista tunteista késin
Stanislavski alkoikin nyt korostaa roolihenkilon tilanteen siséltdmia tietoisia paaméaaria. Paamaéarien
tiedostaminen johtaa ndyttelijan toimimaan mielekkaasti kohtauksessa. Mielekk&an toiminnan
kautta syntyvét edelleen esityksen uskottavuuteen tarvittavat tunteet. (Blair 2008, 29-31.)

Tunnemuistin konsepti menetti siis keskeisyytensa Stanislavskin jarjestelman kehittelyn viimeisisséa
vaiheissa. Kristiina Revon mukaan Stanislavskin epésuosio perustuu erityisesti hdnen metodinsa
sekoittamiseen Lee Strasbergin Actor’s Studiossa kehittiméddn Metodiin (engl. The Method) ja
kritisoijien véahdiseen tietopohjaan koskien Stanislavskin alkuperdisid ajatuksia. Vaikka Metodissa
on vaikutteita Stanislavskin alkuvaiheiden ajatuksista, varsinkin tunnemuistiin liittyvista
pohdinnoista, eroaa strasbergilainen metodindytteleminen ratkaisevasti Stanislavskin jérjestelmésté.
Stanislavskin jarjestelm& taydentyi vuosien varrella etenkin ndyttelijan kehollisuuden osalta.
Metodin padideologi Lee Strasberg ei omaksunut Stanislavskin viimeisintd keksintod, fyysisten

tekojen metodia, omaan nayttelijantydn opetukseensa. (Repo 2009, 8, 27.)

Stanislavski piti kaiken aikaa kiinni ajatuksesta, ettd nayttelijantyon tulisi olla yleisélle uskottavaa.
Psykotekniikka takaisi ndyttelijalle aina keinon paasta tietoisen kautta kasiksi tiedostamattomaan

uskottavuuden synnyttamiseksi:

Ajatelkaa sitd, joka sysda toimintaan psyyken liikkeelle panevat voimat [alyn, tahdon ja tunteen],
ajatelkaa sisaistd luovaa tilaa, paatehtéavaa ja lapikulkevaa toimintaa, sanalla sanoen kaikkea,
joka on saavutettavissa tietoisesti - - Mutta dlkaa koskaan ajatelko tai pyrkikd suorinta tietd
inspiraatioon itse inspiraation vuoksi. Se tuottaa vain fyysisid ponnistuksia ja painvastaisen
tuloksen. (Stanislavski teoksessa Venetsianova M.A. Masterstvo aktera v terminah i
opredelenijah K.S. Stanislavskogo. 1961 Sovetskaja Rossija, 328, sit. ja suom. Repo 2009, 66.
Kursivoinnit ja lisdykset hakasulkeissa Revon.)

Blair korjaa omalta osaltaan Yhdysvalloissa dominoivaan asemaan nousseita Stanislavskin
virheluentoja. Han mainitsee Lee Strasbergin ohella myds tdmén aikalaiskolleegan Stella Adlerin ja
Stanford Meisnerin teatteripedagogeina, jotka tekivat keskenddn erilaiset, omasta mielestaan
Stanislavskille uskolliset tulkintansa hénen ajatuksistaan 1950-luvun vaiheilla. Kaikkien kolmen
luennat edustivat kuitenkin varsin kapea-alaista, psykorealistista tulkintaa Stanislavskista. (Blair
2008, 26-27.) Blairin mukaan nayttelemisen kapea-alaisuus ei milloinkaan ollut Stanislavskin
tavoite. Tassa han nostaa esiin Stanislavskin ajatuksen roolitydn ’lapieldmisestd’, jonka pohjalta
stanislavskilaista nayttelemistd on usein véitetty keinoiltaan kapeaksi. Englanniksi termi on

kddntynyt usein vain roolin ’eldmiseksi’, kun vendjiksi Stanislavskin kisite tarkoittaa nimenomaan
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"lapi eldmistd’. Blairin mukaan olennainen ero roolin 1api elamisessa pelkk&éan roolin eldmiseen
néhden on, ettei nayttelijan tarvitse muuttua roolikseen vaan kokea eldma roolin lapi, siis roolille
annetuissa olosuhteissa. Roolin 1api eldessadn nayttelijdd eivat samalla tavoin uhkaa lattea ja
itsetietoinen naytteleminen kuin silloin, kun ndyttelija yrittdmalla yrittaa tulla roolihenkilokseen ja

elad autenttisesti tdamén eldmaa. (mt., 82.)

Amerikkalaisten teatteripedagogien tulkinnat Stanislavskista olivat kuitenkin perin kapea-alaisia,
mistd syystd myos stanislavskilaisen koulutuksen Puolassa saanut Grotowski torjuu ne. Grotowski
toteaa, ettd Stanislavski oli ensimmadinen teatterimetodologi, samalla kun tdma oli l&hestulkoon
ainoa todellinen teatterimetodologi. Grotowski ajattelee, etta toisin kuin esimerkiksi Bertolt Brecht
ja Antonin Artaud, Stanislavski keskittyi teatterimetodin kehittdmiseen estetiikan sijasta. Brecht
taas puhui mielenkiintoisesti esimerkiksi vieraannuttamisefektistd, muttei tdsmélleen ottaen

kertonut, miten se kdytdnnossa toteutetaan nayttelijantydssa. (Grotowski 2006, 70.)

Grotowski arvostaa Stanislavskin kaytannonléheisyyttd, minké lisaksi han kunnioittaa Stanislavskin
pyrkimystd jatkuvasti kyseenalaistaa omat havaintonsa ja jatkaa metodinsa kehitystyota.
Stanislavskin loppuvaiheiden saavutuksesta, fyysisten toimintojen metodista, Grotowski toteaa etta
Stanislavski teki todellisen 16yddn: hén oivalsi lopulta, etteivat tunteet ole tahdonalaisia. (Grotowski
2006, 172.) Grotowskin kehittdmé teatterimetodi, jota han kutsui via negativaksi, pohjautuu monin
osin juuri oivallukselle siitd, ettd tunteet ovat tahdosta riippumattomia. Hanen tavoitteenaan
teatterissa on transsendentaalinen kokemus, joka on saavutettavissa vain intensiivisen fysiikan,
aanen ja psyyken harjoittamisen avulla. Grotovskin via negativan ja Stanislavskin nayttelijantyon

spirituaalisten tasojen vélilla onkin nahtavissé selkeitd yhteyksia. (Blair 2008, 26-27.)

Ratkaisevasti erilaista Grotowskin negatiivisessa tekniikassa muihin nayttelijantydn metodeihin
verrattuna on, ettei Grotowski pyri vastaamaan kysymykseen miten ndytteleminen tehdaan oikein,
vaan miten olla tekemattd. Han kieltdytyykin periaatteessa kutsumasta teatteriajatteluaan metodiksi
tai jarjestelmaksi, koska téllainen terminologia viittaisi nayttelemiseen jollain tietylld tavalla

tekemisend ja siten aseistautumisena:

[...] And when they talk about a method, “my” method for instance, the problem boils down to
the same thing: nearly always they see it in the categories of “to know how to do.” When they
say that Grotowski’s method exists as a system, and if [ myself have pushed it in this direction, I
have contributed to a misunderstanding; it follows that 1 made a mistake and one must not go
along that road, “because it instructs how to do,” that is to say, it shows how to arm oneself. We
arm ourselves in order to conceal ourselves; sincerity begins where we are defenceless.
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(Grotowski 1972, 221.)

Grotowskin negatiivisessa tekniikassa néayttelijalta kysytaan, mika hanta héiritsee ja mik& hanessa
aiheuttaa vastustusta, toisin sanoen mika estdd hantd matkalla kokonaiseen tekoon. Negatiiviseen
tekniikkaan kuuluu ndaiden esteiden poistaminen henkilokohtaisesti raataloidyin harjoituksin.
Grotowski ajattelee, ettd ndyttelijan esteet ovat lahes poikkeuksetta psyykkisia. (Grotowski 2006,
56-57.) Negatiivinen tekniikka siis vaatii ndyttelijan omien esteiden selvittdmistda ja kutsuu
taydellisen vapauden hetked: ”Haluan ottaa pois néyttelijdltd hinen vaikeutensa. Jadkoon hidneen se
mika on luovaa. T&m& on vapauttamista.” (mt., 74.) Psyykkisten ja fyysisten harjoitteiden myota
lopulta koittaa paivé, jolloin ndyttelija ei endd kysele omien mahdollisuuksiensa rajoja, vaan

huomaa, ettd ’hdnessa pitdvit majaa kaikkien ihmisten, eldinten ja luonnon dénet.” (mt., 58.)

Grotowski ajattelee, ettd nayttelijoilla on enemman vaikeuksia hyvéksyd oma kehonsa ja itsensa
kuin suurimmalla osalla ihmisista. Han ajattelee siksi itsensé hyvaksymisen olevan olennaista, jotta
ndyttelijd voisi kyetd “kokonaiseen tekoon”. Grotowski ei 0saa sanoa, miksi nayttelija kykenee
ylittdmiin itsensd, kun timé hyviksyy itsensd, mutta ndin on: “Itsensd ylittiminen on passiivista,
vastustuksesta luopumista. Siind kaikki. On olemassa jotain, mika ylittd4 meidit. Emme vastustele.”
(Grotowski 2006, 124-125.) Grotowski nékee ratkaisuna itsensa hyvaksymisen haasteeseen muun
muassa erittdin vaikeiden fyysisten harjoitteiden tekemisen. Onnistumisen kokemusten myota
nayttelijain usko omaan ruumiiseen kasvaa. Nain han voi my6s yha suuremmin luottaa

kehoeldmykseensé (eli kehomuistiinsa), kuunnella kehon rytmié ja sen prosessia. (mt., 122.)

Olennaista kehoeldmyksen tuottamassa nayttelemisessa on samanaikainen kurinalaisuus ja
spontaanius: “Ja seuraavaksi: kehomuisti “nielaisee mukaansa”, ja kaikki tapahtuu itsestddn —
ulkoisten yksityiskohtien ollessa yha tarkkoina olemassa — sisdisten impulssien jasentdména” (mp.)
Kurinalaisuus ei kuitenkaan koske nayttelijan sisédistd kokemista vaan hanen toteuttamiaan
toimintojen yksityiskohtia. Ulkoiset eleet ja yksityiskohdat ovat prosessin lopputulos. Autenttinen
reaktio taas puolestaan alkaa ruumiin sisélld. Grotowskin mukaan itse asiassa impulssit alkavat
vatsan perukoilta. kehomuistin tuottamia impulsseja ei voida k&sked esiin, vaan nimenomaan
k&skemisen yrityksestd seuraa, ettei kehomuisti vapaudu. Ongelmana téall6in on ajattelu:
ké&skeminen on ajatus. Idean ydin on kuunnella ruumista ja antaa sen sanella erilaisia rytmeja. (mt.,
120-127.)
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2.3 Luovuuden tutkimuksesta

Luon seuraavaksi katsauksen luovuuden tutkimuksen kirjallisuuteen. Taustoitan aluksi luovuuden
tutkimuksen historiaa. Pohdin luovuuden kasitettd ja sen madritelmid luovuuden tutkimuksen
kentdssa. Taman jéalkeen keskityn erityisesti niihin luovuuden tutkimuskentén haasteisiin, jotka
perustelevat  tdssa  tutkimuksessa  sovellettua  fenomenologista, uuteen  psykologian
postpositivistiseen paradigmaan lukeutuvaa tutkimusotetta. Fenomenologinen tutkimusote tarjoaa
luovuudentutkimukselle mahdollisuuksia uudistua, tuottaa spesifisempéé tietoa luovista prosesseista

ja selvittaa erityisesti tunteiden ja luovuuden keskindista suhdetta. (ks. esim. Nelson 2005.)

Luovuuden tutkimuksen alueella olen halunnut erityisesti perehtya taiteellisen luovuuden
fenomenologian ja toisaalta luovuutta, tunteita ja kognitiota kasittelevdan tutkimuskirjallisuuteen,
koska nama alueet ovat potentiaalisesti orgaanisessa vuorovaikutuksessa kesken&an. Luovuuden
fenomenologisella tutkimuksella on mahdollisuus tuottaa spesifista tietoa luovuuden eletysta
kokemuksesta. Tama tarjoaa erinomaisen lahtokohdan Iluovuuden Kkognitiivisia prosesseja
koskevalle teoreettiselle kehittelylle.  Kognitiotieteet ovat tarjonneet uusia valineitd myos
teatterintutkijoille, ja tutkimusalalla on nadhty viime vuosikymmenen kuluessa suoranainen
kognitiivinen tutkimusaalto (ks. esim. Blair 2008). Luovuuden kognitiivinen tutkimus ja
kognitiotieteitd soveltavat teatteriteoriat nayttelijintyosta tukevat ja avaavat tassa tutkimuksessa

toisiaan.

Kaésittelen myos Kirjallisuutta koskien luovaa yksilod, taiteellista luovuutta ja luovuuden suhdetta
psykopatologiaan. Vaikka tdma tutkimus ei perehdyk&én luovuuden ja mielenterveyden suhteeseen
suoranaisesti, on mielestdni  Kkirjallisuuskatsauksen  yhteydesséd tarkedd ottaa kantaa
luovuuskeskustelujen aiheiden joukossa ikuiseen kestosuosikkiin, kysymykseen luovuuden ja
hulluuden suhteesta. (ks. esim. Lonngvist 2007, 109-111.) Nain on etenkin, kun tutkimuskohteena
on myos psykoterapiasta johdettu teatterindkemys. Psykopatologiaa kéasittelevd osuus luovuuden
tutkimuksen kirjallisuuskatsauksesta liittyy tarkeélla tavalla myos télle tutkimukselle keskeisten
primaariprosessin kasitteen ja taiteellista luovuutta koskevan fenomenologisen Kirjallisuuden

esittelyihin.
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2.3.1 Luovuus kasitteena

Luovuuden kasitteen méarittely tuotti tutkimuksenalan alkutaipalella runsaasti ristiriitoja, joita
viimeisen vuosikymmenen aikana on kyetty jossain maarin sovittelemaan (Nelson 2005, 9).
Luovuuden katsotaan mééritelmén mukaan ilmenevan, kun jotain uutta syntyy, ja tdma uusi tuote
on kayttokelpoinen (Mumford 2003). Madritelma térméa edelleen lukuisiin haasteisiin. Luovan
tuotteen kayttokelpoisuus pitdd sisallaédn viittaukset sekd konkreettiseen tuotteeseen ettd tdman
tuotteen arvottamiseen. Kuka meist4 on se, joka paattaa ettd tuote on kyllin uusi tai k&yttokelpoinen
ollakseen luova? Entd miten luovuuden maéritteleminen tuotteen kautta suhtautuu hetkessa elaviin
ja katoaviin tuotteisiin”, kuten ndyttimotaiteeseen? Mééritelméd onkin ymmarrettdva yrityksend
lahestyd varsin heterogeenista kasitettd, joka pitd4 sisalldan kaiken luovan toiminnan tieteellisista

oivalluksista kuvataiteeseen.

Luovuus on ylla esitetyn maaritelman mukaan myo6s voimakkaasti kulttuurisidonnaista. Luovana
pidetddn sellaista toimintaa tai tuotetta, joka koetaan ja arvotetaan siind nimenomaisessa
kontekstissa kayttokelpoiseksi ja uudeksi (Sass 2000-2001, 57). Sosiaalinen tunnustus ké&sitteen
méaareend ei olekaan tyydyttanyt kaikkia luovuuden tutkijoita. Eysenck (1993) jakoi luovuuden
késitteen piirreluovuuteen (engl. trait creativity) ja saavutusluovuuteen (engl. achievement
creativity). Piirreluovuuden hédn ajatteli olevan normaalijakaumaa noudattava persoonallisuuden
ominaisuus, jonka ei tarvitsisi valttamatta ilmetd kayttdytymisen tasolla. Eysenckin jaon pohjalta
psykologian kenttdan kehittyi luovuutta yleisend persoonallisuudenpiirteend tutkiva koulukunta,
joka kehitti mittareita luovuuden tutkimiseksi vaestossd, kun aiemmin luovuutta oli tutkittu
yhteiskunnallisesti luovaksi tunnustetuissa yksildissd. Tunnetuimpia ndista mittareista on Torrancen
(1974) laaja-alaisen ajattelun testi (Torrance Tests of Creative Thinking), joka testaa yksilon kykya
tuottaa  mahdollisimman monta  kayttokelpoista ratkaisua arkiseen, kaytadnndlliseen
ongelmatilanteeseen. Laaja-alaisen ajattelun mittareina pidetdan yleisesti sujuvuutta, joustavuutta,
omaperdisyytta ja laajuutta. Piirreluovuutta testataan myds persoonallisuuteen sidotuilla testeill,
kuten sana-assosiaatiotesteilld ja asennekyselyilld. Kuitenkin piirreluovuuden mittarit saavat
osakseen moninaista Kritiikkid, joista keskeisimpid tdmén tyon kannalta on riski, ettd
piirreluovuuden mittarit saattavat mitata sellaisia psyykkisid kykyjd, jotka eivat ole kaytannon

luovassa toiminnassa keskeisid. (Nelson 2005, 10.)
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2.3.2 Luovuuden tutkimuksen haasteista

Luovuuden tutkimuksen liikkeelle sysdadvéna voimana toimi psykologi Joy Paul Guilford (1950),
joka kirjeessddn Amerikan psykologiyhdistykselle toi esille luovuuden ilmion keskeisen aseman
inhimillisessa kokemusmaailmassa ja yksilollisen potentiaalin toteutumisessa. Hanen mielestéén
luovuus oli tutkimuskohteena huomattavan laiminlyéty aiheen merkittavyyteen nahden. Guilfordin
aloitteesta luovuuden tutkimus etabloitui psykologian kenttd&n. Kartoitettuaan psykologian
tieteellisen kirjallisuuden vuonna 1999 Sternberg ja Lubart kuitenkin totesivat luovuuden aiheena

olevan edelleen aliedustettuna psykologian artikkeleissa.

Erddna selityksend luovuuden tutkimuksen ongelmalle voidaan pitdd kasitteen poikkitieteellista
luonnetta. Luovuutta on yritetty l&hestyd universaalina psykologisena ilmioné, joka on kaikille
luovan toiminnan aloille yhteinen. Liian yleisluontoinen ldhestymistapa on tuottanut epaspesifista
tietoa. Viimeisen kymmenen vuoden aikana luovuuden tutkijat ovatkin alkaneet korostaa
alakohtaisen tutkimuksen merkitysta (Tate 2007, 5).

Luovuuden tutkimuksen kysymyksenasetteluihin on vaikuttanut merkittavasti psykologian
kehittyminen tieteenalana. Psykologian tutkimusperinteeseen kuuluu voimakas sitoutuminen
luonnontieteellisiin, positivistisiin 1&htokohtiin, ja suhteellinen etéisyys hermeneuttiseen tai
humanistiseen tutkimusotteeseen. Ulkoisesti mitattavan empirian ihanne on johtanut myos
luovuuden ilmion l&dhestymiseen pédasiassa kvantitatiivisin metodein. Tutkimuskysymykset on
rajattu koskemaan paaasiassa neljaa vastaavuutta ja ennustettavuutta korostavaa tutkimuksen linjaa,
joissa on etsitty tai tutkittu luovuuden korrelaatteja, luovan ajattelun maareitd, selitysmalleja
luovuuteen johtavalle kehitykselle tai luovuuteen vaikuttavia kontekstuaalisia tekijoitd. (Nelson
2005, 2-3.)

Vastaavasti luovuuden tutkimusta on ohjannut kuusi néihin tutkimuskysymyksiin vastauksia
tuottavaa lahestymistapaa (Mayer 1999, 449-460):

e psykometrinen (tuottaa testeja luovuuden mittaamiseksi),
e kognitiivinen (luovan ajattelun maareet),
o biografinen (luovien yksildiden eldmaénhistoriat),

e Dbiologinen (luovuuden biologiset korrelaatit),
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e laskennallinen (luovuuden mallintaminen tietotekniikalla), ja

e kontekstuaalinen (luovuuden sosiaaliset, kulttuuriset ja historialliset muuttujat)

Vaikka nama lahestymistavat ovat olleet hedelmallisid, niiden heikkoutena voidaan pitaa
olettamusta, ettd ulkoiset havainnot luovasta toiminnasta tai sen ehdoista tuottaisivat ymmarrysta
ilmiosté itsestadn. Lisaksi tutkimukset olettavat luovuuden olevan ilmiona tavoittelemisen arvoinen,
ja ettd tutkimalla yll& esitettyja luovuuden ehtoja luovuutta voitaisiin lisdtd. Nama perusoletukset
laadullisten metodien véhdisen hyddyntamisen ohella ovat johtaneet mm. perusolettamuksista
eriavien tutkimuskysymysten sivuuttamiseen ja siten tiedollisiin aukkoihin luovuuden tutkimuksen
kentassé. (Nelson & Rawlings 2007.)

Rajoittuneiden luovuuden tutkimusparadigmojen seurauksena on ollut myo6s tutkimuskentan
degeneraatio. Luovuuden tutkimus on jumiutunut tarkastelemaan samoja kysymyksia yha uudelleen
samoilla metodeilla kykenemdttd tuottamaan uusia kysymyksenasetteluja. Katsausartikkelissaan
luovuuden tutkimuksen tilasta Russ (1993) toteaa, ettd luovuuden tutkimuksessa kaytettavat metodit
on arvioitava uudelleen. Keskeisimpid ongelmia ovat kéytettyjen tutkimusmetodien kapeus,
sitoutuminen olemassa oleviin oletuksiin luovuudesta ilmiona ja tutkimuksen tekeminen néiden
oletusten méaarittelemissa rajoissa. Jotta luovuuden ilmidsta saataisiin kokonainen, integroitu kuva,
on uskaltauduttava aidosti poikkitieteellisille vesille (Russ 2003). Talléin on mahdollista
kyseenalaistaa totuttua ja rakentaa uusia tutkimusasetelmia, joiden metodiikka on aiempaa
monipuolisempaa, tutkimuskohteet aiempaa spesifimpid, ja nain tuotettu tieto myds tiettyyn
luovuuden kontekstiin sidottuna seikkaperdisempaa ja merkittdvdmpaa (Russ 2003; Mumford
2003). Jos luovuuden tutkimus kykenisi yhdistaméan tieteenalojen metodisia lahestymistapoja, se

kykenisi tuottamaan tutkimustuloksena myds kirkkaampia méaaritelmia (Mayer 1999).

2.3.3 Taiteellisesti luova yksil6 ja luova prosessi

Taiteellista luovuutta sivuava luovuuden tutkimus on keskittynyt pitkélti joko tarkastelemaan
persoonallisuuden piirteitd, jotka assosioituvat luovuuteen, tai psykopatologian ja taiteellisen
luovuuden valisia korrelaatteja (Nelson & Rawlings 2007). Molemmat tutkimuslinjat ovat

kéyttaneet tunnettuja taiteilijoita (ja tiedemiehid) tutkimuskohteinaan. Kyseisid alueita on
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massiivisuutensa vuoksi mahdoton esitelld kattavasti tdman tutkielman puitteissa. Tyydynkin
vetdmaan lyhyesti yhteen niiden keskeisimpié tutkimusloydoksia siten, ettd ne palvelevat taustana

taman tutkimuksen tarkastelukulmalle.

Luovuuteen assosioituvat persoonallisuuden piirteet ovat varsin yhtenevié tutkimuksesta toiseen.
Barron ja Harrington (1981) vetavét yhteen kirjallisuudessa esitetyt havainnot luovan yksilon
persoonallisuuden piirteistd. Niihin lukeutuvat tietoisuus omasta luovuudesta, omaperéisyys,
itsendisyys, riskin otto, korkea energiataso, uteliaisuus, huumori, viehtymys monimutkaisuuteen ja
uutuuteen, taiteellinen vaisto, avoimuus, yksityisyyden tarve ja kasvanut havaintoherkkyys.
Avoimuutta ovat pohtineet huomattavat persoonallisuuspsykologian tutkijat McCrae ja Costa
(1985), jotka ajattelevat avoimuuden liittyvan yksilon kykyyn saada helpommin yhteys ajatuksiinsa,
tunteisiinsa ja impulsseihinsa. He nékevdt avoimuuden olevan mahdollista kahdenlaisten
psyykkisten prosessien kautta. Ensinnakin avoimet yksilot kestavat paremmin epadvarmuutta, mika
mahdollistaa useammanlaisten ajatusten ja tunteiden kokemisen samanaikaisesti. Toiseksi avoimilla
yksil6illa on vélittdmampi kyky primaariprosessiajatteluun. Primaariprosessilla Costa ja McCrae
viittaavat psykoanalyyttiseen késitteeseen, joka tarkoittaa alitajuisen materiaalin nousua

tietoisuuteen mielikuvina ja ideoina.

Alun alkaen primaariprosessiajattelun kasitteen esitteli Freud (1915/1958), jonka mukaan kysymys
on viettipohjaisesta, tunnepitoisesta, logiikalle vieraasta ajattelusta. Tyypillinen esimerkki
primaariprosessista on unen nakeminen. Primaariprosessimateriaali Kiinnittyy lapsuuden varhaisiin,
intensiivisiin tunnekokemuksiin. Yksi keskeisimpia psyykkisia kehityksellisia haasteita on
nimenomaan tdman materiaalien  ké&sitteleminen. (Russ 1987.) Holt (1977) jakaa
primaariprosessiajattelun tyypilliset piirteet kahteen ryhmaan: sisallollisiin piirteisiin, joita ovat
tunnepitoiset aggressiiviset, oraaliset ja libidinaaliset sisallét, ja muodollisiin piirteisiin, joita ovat
epaloogiset ajatusrakenteet kuten epéloogisuus, ajatusten tai mielikuvien fuusiot ja Idyhat
assosiaatiot. Holt rakentaa ndiden piirteiden pohjalta jarjestelman primaariprosessiajattelun
mittaamiseksi. Mittausjarjestelma tarkastelee yksilon kykya pééstdd tunnepitoisia ajatussiséltoja

tietoisuuteen ja ilmaista niitd, seka kykya kognitiivisesti integroida ja kontrolloida tata materiaalia.

Russ (1993, 2000-2001) on yhtend harvoista tutkijoista mallintanut tunteiden, kognition ja
luovuuden vélisida yhteyksid. Han yhdistdd kyvyn primaariprosessiajatteluun nimenomaan
taiteellisen luovuuden alatyyppiin. Kyky tunnepitoiseen ajatteluun ja avoimuus tunnetiloille ovat

voimakkaassa yhteydessé luovuuden tyypillisiin mittareihin: laaja-alaiseen ajatteluun, kykyyn
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muuttua ja herkkyyteen havaita ratkaistavia ongelmia. Aikaisemmin primaariprosessia on pidetty
tunteiden ja kognition sulautuneena yhdistelménd. Russin (2000-2001) mukaan Holtin
primaariprosessiajattelun  jako siséllollisiin  ja muodollisiin  piirteisiin  viittaa itse asiassa
jakautumiseen tunnekomponenttiin ja kognitiiviseen komponenttiin. Namé& komponentit toimivat
luovassa toiminnassa osin vuorovaikutuksessa, osin itsendisesti. Russ ajattelee, ettd eriyttamalla
komponentit késitteellisesti ja ymmartdmalla niiden itsendistad ja keskenddn vuorovaikuttavaa laatua
luovaa prosessia voidaan ymmartaa eksaktimmin. Russ ehdottaakin primaariprosessiajattelulle uutta

késitteellista vastinetta, joka on “tunnerelevantti kognitio” (engl. mood-relevant cognition).

Empiirisend perusteena primaariprosessin erillisille komponenteille Russ esittdd mm. erilaisten
primaariprosessien piirteiden korostumisen luovuuteen linkitettyjen, psykoottisten sairauksien
tyypillisissé oireissa. Skitsofreniassa korostuvat primaariprosessiajattelun muodolliset piirteet ja
mielialahéiridissa vastaavasti sisallolliset piirteet. Ratkaiseva ero luovan ja psykopatologisen
primaariprosessin valilla on luovan henkilén kysy kontrolloida primaariprosessiajatteluaan.
Psykoottisesta sairaudesta kérsivd henkild ei kykene primaariprosessimateriaalin kognitiiviseen
integraatioon, eika siksi ilmaise materiaalia koherentisti. Terve, luova aikuinen taas kokee
primaariprosessimateriaalin kanssa kontaktiin antautumisen turvallisena onnistuneen kognitiivisen
integraation vuoksi. Koska han kykenee hallitsemaan kokemustaan, ja hanelld on toistuvia
kokemuksia  t&std  hallinnasta  luovassa  prosessissa, on hanen helppoa sallia

primaariprosessimateriaalin nousu tietoisuuteen ja kokea se miellyttavana. (mt.)

Taiteellisen luovuuden ja psykopatologian vélisia yhteyksié on tutkittu runsaasti tutkimusasetelmien
ollessa mitd moninaisimpia. Yhteiskunnallisesti huomattavien luovien henkiléiden biografiset
tutkimukset ovat puoltaneet yhteytta psykopatologian ja luovuuden vélilla (Nettle 2006). Luovien
yksiloiden on todettu kérsivan psyykkisestd sairastamisesta valtavaestdd enemman, mutta luovat
kaudet ja psyykkisen sairastamisen kaudet eivat ndyta esiintyvdan samanaikaisesti (Brod 1997).
Biografinen tutkimus on kuitenkin altis véaristymille tutkimusaineistossa, retrospektiivisille
diagnooseille ja tutkijan ennakkokasityksille luovuudesta. Sen lisdksi biografisista tutkimuksista

puuttuu kontrolliryhmé.

Biografisen tutkimuksen ohella psykopatologian ja taiteellisen luovuuden valista yhteytta on tutkittu
selvittdamélla luovuutta psykiatristen potilaiden suvuissa, sekd heidédn varhain adoptoiduissa
biologisissa sukulaisissaan (esim. Heston 1966). Tutkimukset ovat osoittaneet, ettd psykiatristen

potilaiden l&hisukulaisilla on huomattavan paljon luovia kiinnostuksenkohteita, ja erityisen luovia
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olivat ne sukulaiset, jotka eivéat itse sairastaneet psykiatrisesti. Yhdessa biografisten tutkimusten
kanssa néiden l6ydosten voidaan ajatella viittaavan mahdollisesti periytyvien persoonallisuuden
piirteiden ja kognitiivisten ominaisuuksien olemassaoloon, jotka vaikuttavat sek& psykopatologisten
ettd luovien prosessien taustalla. Naiden ominaisuuksien ilmeneminen luovuutena Kkuitenkin

héairiintyy, kun voimakas psykiatrinen sairastaminen astuu kuvaan. (Russ 2000-2001.)

Psykiatristen oireiden assosioitumisesta taiteelliseen luovuuteen on ndytt6d seka skitsofrenia -
ryhman sairauksien ettd mielialahairididen suhteen. Sairausryhmien ja luovuuden valilla nayttéisi
patevén suhde, jota voidaan kuvata kaanteiselld U-kirjaimella. Kinney ja kumppanit (2000-2001)
ovat esimerkiksi osoittaneet, ettd luovuusmittarit antavat yh& korkeampia arvoja psyykkisesti
terveeksi diagnosoitavilla koehenkil6illa sitd mukaa, kun skitsotyyppisten oiremittarien arvot
kohoavat. Mutta skitsotyyppisten oireiden saavuttaessa tason, jolla voidaan tehda skitsotyyppisen
tai skitsoidin persoonallisuushéirion diagnoosi, luovuusmittarit alkavat pudota. Edelleen
luovuusmittarit antavat matalimmat arvot koehenkilGille joilla on aktiivinen skitsofrenia.
Mielialah&irididen suhteen vastaavasti hypomaanisen oireiston on osoitettu olevan otollisempi

luovuudelle kuin vaikeamman tasoisen maanisen oireiston (Richards & Kinney, 1990).

Taiteellisen luovuuden tutkimus persoonallisuuspsykologian ja luovuus-psykopatologia —
keskustelun ulkopuolella on keskittynyt tarkastelemaan luovuuden konteksteja ja muita luovuuteen
vaikuttavia tekijoitd. Nama tutkimukset ovat péaédséantdisesti fokusoineet alkuperdismateriaalia
tuottaviin taiteilijoihin, kuten séveltdjiin, Kirjailijoihin tai kuvataiteilijoihin (ks. esim. Nelson 2005).
Tulkitsevia taiteilijoita, joita nayttelijat, tanssijat ja muusikot péasaantdisesti ovat, on tutkittu

sangen vahan.

Yksi harvoista nayttelijan luovaa prosessia kasittelevistd luovuuden tutkimuksen alan julkaisuista
on Jill Nemiron (1994) tyd, jonka tutkimuskohteena ovat nayttelijan luovuuden edellytykset. Han
paikantaa kolmen nayttelijan tuottamasta haastatteluaineistosta sosiaalisia tekijoitd, jotka
vaikuttavat heidén luovaan prosessiinsa myonteisesti tai estavasti, tarkastelee nayttelijan ja roolin
identiteettien valistd jannitettd sek& pohtii spontaanisuuden merkitystd nayttelijan luovalle
prosessille. Nemiron mukaan néyttelijan luovuudelle keskeisimpid myonteisid sosiaalisia tekijoita
ovat selked ohjaus, luottamus, kunnioitus, vapaus, kontakti yleison kanssa, haasteellisuus ja
yhteistyd. Estavié tekijoita sen sijaan ovat epéselva ohjaus, arvostelu, epaluottamus, tyotoverit jotka
eivat kuuntele, vaihdettavuuden tunne ja palkitseminen (néytteleminen ensisijaisesti rahan vuoksi).

Nayttelijan ja roolihahmon vélistd jannitettd kuvaavat vaikeus maarittaa identiteettien valisia rajoja
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sekd katharsiksen kokemus. Spontaaniuden tarve on Nemiron mukaan keskeinen edellytys
nayttelijan luovuudelle. Kaikki kolme haastateltua néyttelijad korostivat spontaaniuden merkitysta
luovalle ty6lleen. He maéarittivat spontaaniuden mm. eldmiseksi hetkessg, irti péaastamiseksi ja

mielen pitdmiseksi avoimena.

Tutkimuksensa diskussiossa Nemiro ottaa kantaa Amabilen (1983) esittdmaén viisivaiheiseen
malliin taiteellisen luovan prosessin vaiheista tulkitsevan taiteilijan ndkokulmasta. Amabile on
koonnut mallinsa tutkimalla alkuperdismateriaalia tuottavien taiteilijoiden luovaa prosessia. Vaiheet
ovat 1. tehtdvdn/ongelman ilmeneminen, 2. valmisteleminen, uudelleenaktivointi, 3. reaktion
tuottaminen, eli ideoiden ja tuotteiden kehittely, 4. reaktion validointi, eli ideoiden testaaminen
tietoa ja kokemusta vasten, ja 5. lopputulos, jossa joko ty6 saatetaan loppuun menestyksellisesti tai
sen saavuttamisessa epédonnistutaan. Nemiron havaintojen mukaan néyttelijan prosessi jakautuu
valmistelemisen, harjoittelemisen ja esiintymisen vaiheisiin. Vaiheet noudattavat siséllollisesti
Amabilen mallia muiden paitsi viimeisen vaiheen osalta. Néayttelijan tyd ei milloinkaan saavuta
lopputulosta samassa merkityksessa kuin alkuperdismateriaalia tuottavan taiteilijan, kuten
kuvataiteilijan tai saveltgjan tyd. Joka kerta, kun nayttelija nédyttelee roolinsa han luo hahmon
uudelleen. Nayttelijan luova prosessi nayttamolla on siis perustavalta luonteeltaan improvisatorista:
luova prosessi ja prosessin tuote ilmenevét samanaikaisesti. Siksi reaaliaikaisilla sosiaalisilla
tekijoilla, nayttelijan ja roolin identiteettien véliselld jannitteelld seka spontaaniuden tarpeella on
huomattava merkitys ndyttelijalle hanen ollessaan yleison edessa. (Nemiro 1997.)

2.3.4 Luovuuden fenomenologinen tutkimus ja psykologian uusi paradigma

Yksikaan luovuuden tutkimuksen valtavirtaan kuuluvista lahestymistavoista ei vastaa kysymykseen
luovuuden eletystd kokemuksesta, eikd luovuuden fenomenologiasta siksi ole juurikaan
tutkimustietoa. Syyt luovuuden fenomenologian véhdiseen tutkimukseen ovat paasaéantoisesti ylla
esitetyssd psykologisen tutkimuksen perinteisessd, kapeassa epistemologisessa rakenteessa, joka
ohjaa ja rajaa esitettavia tutkimuskysymyksia. (Nelson 2005, 14.) Samasta syysta luovan toiminnan

vaikutuksista yksiloon tiedetddn hyvin vahan.

Luovuuden ja psykopatologian keskindisistd assosiaatioista tuotetaan jatkuvasti lisdd todisteita.

Lisddntyvd linkittdvien havaintojen massa ei kuitenkaan auta madrittdméan millaisessa
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vuorovaikutuksessa luovuuden ja psykopatologian prosessit ovat keskenddn. Ruokkiiko luova
toiminta psyykkista oireistoa jollain tapaa, vai painvastoin onko luova toiminta yritys helpottaa tai
ehkéisté oireistoa? Onko luovalla toiminnalla psyykkistd hyvinvointia tukevia vaikutuksia? Entéa
milla mekanismilla? Taman Kkaltaisiin  kysymyksiin olisi mahdollista etsid vastauksia
tutkimusotteella, joka olisi Kkiinnostunut ilmididen ennustamisen ja selittdmisen sijaan niiden
merkityksistd, ymmartdmisestd ja kuvaamisesta (Nelson & Rawlings, 2007). Téllaista tutkimusta
olisi esimerkiksi fenomenologinen tarkastelu luovien psykiatristen potilaiden kokemuksista luovasta
toiminnasta verrattuna sairausjaksoihin. Niin ikain voitaisiin tutkia taiteilijoiden kokemuksia
luovasta tyosta verrattuna potilaiden kuvauksiin sairausjaksoistaan, tai taiteilijoiden kokemuksia
luovan tydn vaikutuksista koettuun psyykkiseen hyvinvointiin. Sass (2000-2001) toteaa, ettd ilman
tutkimusta, joka pyrkii ymmartdamééan ja kuvaamaan itse luovaa ilmittd ollaan tilanteessa, jossa
oikeastaan ei tiedetd mit4d luovuuden tutkimus tutkii, tai mistd puhutaan, kun puhutaan tietyn

kaltaisesta psykopatologiasta.

Viime vuosina psykologian tutkijat ovat alkaneet kyseenalaistaa tieteenalansa rajoja ja psykologisen
tutkimuksen totunnaisia metodeja. Uuden, postpositivistisen psykologian tutkimusparadigman
mukaan ihmista tulee lahestya henkilona sen sijaan, ettd hanta lahestytddan luonnon objektina (Van
Langenhove 1995, 23). Smith (1995) esittdd, ettd uuteen psykologian paradigmaan lukeutuvat
lahestymistavat, kuten fenomenologis-eksistentialistinen psykologia, mahdollistavat uudenlaisten
tutkimusasetelmien muotoilemisen mutta myds perinteisten tutkimuskohteiden kasitetason
uudelleen arvioinnin. Hanen mukaansa postpositivistista paradigmaa noudattava psykologia
kiinnostuu yksildista ja persoonista muuttujien ja tilastojen sijaan. Se tahtaa psykologisen elamén
pohdintaan sen eletyn moniulotteisuuden kautta, mista syysta myos tutkimus suoritetaan todellisen
maailman kontekstissa. Osana tutkimuksen ontologista perustaa on Kkielen ja diskurssin
keskeisyyden tunnistaminen, ja tutkimuksen dynaamisen, vuorovaikutteisen prosessiluonteen
ymmartaminen. Kysymys ei ole aiemman psykologian paradigman tai vanhan tyyppisen luovuuden
tutkimuksen torjumisesta. Sen sijaan integroitu malli luovuudesta tarvitsee hahmottuakseen seka

aiemman ettd uudemman l&dhestymistavan tarjoamia metodeja ja 10ydoksia. (mt., 1-9.)

Fenomenologinen psykologian tutkimus on siis alkutaipaleellaan ja edustaa edelleen psykologian
marginaalia. Se on huomattavan aliedustettu aihe luovuuden tutkimuksen Kkirjallisuudessa
ylip&ataan, eika alan yhteenvetoteoksissa ole artikkeleita luovuuden fenomenologiasta (ks. esim.
Mumford 2003). Nelsonin (2005, 100) mukaan fenomenologinen tutkimus voisi erityisesti

kontribuoida luovuuden, tunteiden ja kognition vélisten mekanismien selvittdmiseen. Luovan
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ajattelun, erityisesti taiteellisen luovan ajattelun (Russ 2000-2001, ks. edelld Taiteellisesti luova
yksil), ajatellaan olevan voimakkaammin sidoksissa tunteisiin kuin esimerkiksi muiden
kognitiivisten prosessien, kuten analyyttisen ajattelun (Kaufmann 2003). Siksi luovuuden
fenomenologisen tutkimuksen mahdollisuudet tunteiden ja kognition keskinéisen vuorovaikutuksen
selvittdmiseksi ovat merkittavat, ja tutkimuksen tekeminen téstd nakokulmasta olisi ajankohtaista
(Nelson 2005, 100).

Taiteellisen luovan prosessin fenomenologiaan néyttelijantyon kannalta on perehtynyt vain yksi
tutkimus (Tate 2007). Muita taiteenaloja ovat fenomenologisesti tarkastelleet O Cluanain (1979,
1987), Conrad (1990), Reinders (1992), Nardone (1996) ja Nelson (2005). Fenomenologis-
hermeneuttisella akselilla Conradin tyon fenomenologia nojautuu hdnen omaan kokemukseensa
luovan Kirjoittamisen prosessista, kun taas O Cluanain (1979, 1987) tarkastelee taiteellisten luovan
tyon kokemusta Kirjoitettuja teksteja tulkiten. Reinders (1992), Nardone (1996), Nelson (2005) ja
Tate (2007) lahestyvat kysymystd luovuuden kokemuksesta haastattelemalla elévia taiteilijoita
koskien heiddan kokemuksiaan luovasta tyostd. Siten ndmd tutkimukset asettuvat samaan
tiedontuottamisen tasoon késill& olevan tutkimuksen kanssa, joka vaistdmattd on fenomenologista
metodia hyodyntédessddn myos tulkinnallinen mutta pyrkii noudattamaan tiukasti fenomenologisen
psykologian tutkimusperiaatetta. Kuvaan seuraavassa neljan viimeksi mainitun tyon tuloksia niilta

osin kuin on kasilla olevan tarkastelun kannalta relevanttia.

Koreografin, kuvataiteilijan ja saveltdjan luovan tyon prosesseja vertaillessaan Reinders (1991)
havaitsee luovan prosessin etenevédn kahden erilaisen vaiheen jatkuvana vuorotteluna. Muokattuaan
tyOssd kaytettavid materiaaleja taiteilija ottaa kriittistd etdisyytta tyohonsd, tarkastelee sen muotoa
suhteessa kokemaansa alkuperdiseen tarpeeseen luoda, mink& jélkeen han palaa jalleen
muokkaamaan materiaalia valitsemallaan tavalla. Epaonnistumisen mahdollisuus vaanii taiteilijaa
prosessin aikana — jatkuvasti muokkautuva tyd synnyttda ongelmia ja kysymyksid, joita taiteilija
ratkoo luomistydn kuluessa. Haasteiden ratkominen etenee tavalla, jonka taitelija kokee olevan
kaikesta omasta aktiivisuudestaan huolimatta kontrollin tuolla puolen.

Kolmen jazzmuusikon improvisaatioprosessien kokemuksia lapikdydessdédn Nardone (1996) tekee
Reindersin (1991) raportille analogisia havaintoja. Han havaitsee musiikin improvisoinnin
kokemusta kuvattavan paradoksein. Muusikko kokee ottavansa musiikillisen  riskin
improvisoidessaan, mutta samalla han luottaa musiikilliseen toiseen, asettuu tdaméan kannateltavaksi

ja kannattelee tatad. Inspiraatio musiikillisessa prosessissa syntyy sisdisestd, kehollisesta
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kokemuksesta, ilmaistavista tunteista, mutta myos ulkoisesta maailmasta, juuri sen hetkisesté ajasta,
paikasta, sosiokulttuurisesta kontekstista ja musiikin kertomasta tarinasta. Improvisaatiossa on
kysymys olemassa olevan musiikillisen teeman tulkinnasta sekd muusikon omien, siind ajassa ja

paikassa syntyvien tunteiden ilmaisemisesta — siis niin tulkinnasta kuin luomisesta.

Paradoksit nousevat keskeisiksi 6ydoksiksi my6s Nelsonin (2005) poikkitaiteellisessa luovan
prosessin fenomenologian tarkastelussa. Yksitoista taiteilijaa, mukaan lukien viisi muusikkoa, kaksi
kirjoittajaa, kaksi kuvataiteilijaa, yksi Kkirjoittaja-kuvataiteilija ja yksi teatteriohjaaja-kéasikirjoittaja
kuvaavat puolistrukturoiduissa haastatteluissa luovaa kokemustaan. Nelson analysoi
haastatteluaineistosta esiin kunkin taiteilijan kokemuksen yksildllisen merkitysrakenteen ja sen
keskeiset osatekijat. Vertaamaalla yksilollisia rakenteita hdn muotoilee yleisen taiteellisen luovan
prosessin kokemuksellisen rakenteen. Yleinen rakenne kiertyy keskenddn linkittyneiden teemojen
ympadrille, joita ovat mindkokemuksen muuntuminen, toisten, ajan ja paikan kokemukset, ja tietyt
kognitiiviset ja tunnetason kokemukset, kuten luovan prosessin synteesivaiheen energisoiva
vaikutus. Yleisen rakenteen teemojen taustalla vaikuttaa kolme paradoksaalista dynamiikkaa, joiden
jatkuvalle liikkeelle taiteellisen luovan prosessin kokemus perustuu. Dynaamiset akselit, jotka

Kietoutuvat toisiinsa, ovat intuitio-analyysi, ykseys-jakautuminen ja vapaus-rajoitus.

Intuitiiviset mielen prosessit yhdistyvat taiteellisen luovan prosessin kokemuksiin itsevarmuudesta,
tyon helppouden tunteesta ja fyysisen kehon, ajan kulumisen tai kéytetyn tekniikan
tiedostamattomuudesta. Taiteilijat kutsuivat niiden yhdistelmid myds termilld “flow”. Taiteelliset
valinnat syntyvét intuition pohjalta, kun taas analyyttisessd vaiheessa taiteilija arvioi tyotaan
kriittisesti. Taiteenalasta riippuen analyyttinen vaihe koetaan joko olennaiseksi osaksi taiteellista
prosessia, kuten kirjoittavien taiteilijoiden kohdalla, tai hairitsevéksi ja rajoittavaksi tilaksi, kuten
muusikkojen kohdalla. Muusikot toivovat pysyvédnsa soittaessaan intuitiivisessa mielentilassa,
musiikkiin uppoutuneina. Ykseys-jakautuminen -dynamiikka on valittdmasti sidottu intuitio-
analyysi -dynamiikkaan. Ollessaan uppoutuneena taiteelliseen tyohon taiteilijan mindkokemusta
kuvaa ykseydentunne ja itsetietoisuuden katoaminen. Taiteilija kokee olevansa yhtad taiteellisen
ilmaisun vélineen kanssa. Kun prosessi liikkuu analyyttiseen suuntaan, taiteilija tulee tietoiseksi
itsestddn ja muista, erillisista mentaalisista objekteista. Intuitiivisessa, ykseyden tilassa taiteilija
kokee olevansa vapaa. Kun hén tulee jélleen tietoiseksi itsestddn, han tulee tietoiseksi rajoituksista,
analyyttisesti kriittisista ajatuksistaan ja kokee haavoittuvuutta.

Fenomenologisen tarkastelun jalkeen Nelson etenee tutkimuksessaan psykometriseen osioon, jossa
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hén selvittdd luovan prosessin, psykopatologian ja persoonallisuuden piirteiden valisid yhteyksia
kyselytutkimuksella. Té&han tutkimusosioon ei kuitenkaan mennda tdman tyon puitteissa nyt
tarkemmin. Nelsonin tutkimus on metodisesti perusteellinen ja ansioitunut. Han soveltaa niin
fenomenologista kuin perinteistd psykometrista tutkimusotetta ja kykenee rakentamaan ehdotuksen
yleiseksi rakenteeksi taiteellisen luovan prosessin kokemuksesta. Kuitenkin tulkitsevan taiteellisen
luovuuden tutkijat (ks. Nemiro 1997) ajattelevat esiintymisen eroavan luonteeltaan olennaisesti
alkuperdismateriaalia tuottavien taiteilijoiden tydskentelystd. Siksi Nelsonin esittdmaé yleinen
rakenne on nayttelijan luovan prosessin kannalta vain osittain relevantti. On my0s
merkillepantavaa, ettd Nelson erottelee muusikoiden kokemuksen intuitio-analyysi -akselilla
muiden taiteilijoiden kokemuksesta, mikd tukee kasitysta esittdvan taiteen improvisatorisesta

erityisluonteesta.

Ainoa teatterin aluetta tarkasteleva fenomenologinen luovuuden tutkimus on Taten (2007)
vaitoskirjatyd. Han haastattelee ja observoi Mahonia -teatterissa, Kaliforniassa kahta ohjaajaa, viitta
suunnittelijaa (valo-, &&ni- ja puvustussuunnittelijoita) sekd kuutta nayttelijgd. H&n tuottaa
fenomenologista metodia hyddyntéen aineistostaan teatterityon luovan prosessin kokemuksellisen
merkitysrakenteen, seka spesifisemmat yleiset merkitysrakenteet ohjaajan, suunnittelijan ja
nayttelijan luovan prosessin kokemukselle. Seuraavassa kuvaan Taten havaintoja néyttelijan luovan

prosessin kokemuksen osalta.

Tate rakentaa tuloksensa Nelsonin (2005) tapaan dimensioille. Taten (2007) yleinen luovan
kokemuksen rakenne sijoittuu akselille ei-luovuus — luovuus. Ei-luovasta tilasta taiteilija astuu
moniulotteiseen luovaan tilaan, jossa vaikuttavat luovan kokemuksen dynaamiset dimensiot.
Luovassa tilassa nayttelija kamppailee viiden dimension kanssa, jotka syntyvat siséisistd ja
ulkoisista vaatimuksista, kietoutuvat toisiinsa ja joko laukeavat tai eivat laukea luovan prosessin
aikana. Nama ovat 1. nayttelijin kokemus omasta itsestdan (engl. myself), samalla kun han toimii
kanavana suuremmalle Itselleen (Self), 2. tarve toteuttaa henkil6kohtaista visiota, mutta olla silti
osa kollektiivia, 3. kehollistunut tietoisuus vs. ei-kehollisuus — oman kehon hallinta ja kokemus
omien teknisten taitojen kayttamisestd, ja toisaalta jaksoittainen ei-kehollisuuden tunne, joka liittyy
myoten antamiseen kanavoitaessa suuremman Itsen ja kollektiivin visiota, 4. prosessin
kontrolloinnin tarve, ja samanaikainen tietoisuus, ettd taiteellinen tavoite ilmaista tunnetason
totuuksia voi toteutua vain kontrolloimattomassa, ennalta méaéarittelemattomassé, joka hetkisessé
antamisessa ja vastaanottamisessa vastanayttelijan kanssa, ja 5. rajoitukset luonnollisena ja jopa

tarpeellisena, suuntaavana osana luovaa prosessia, ja toisaalta vapauden tunne, joka syntyy sek&
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ohjaajan ettd ympériston asenteista, mutta jonka néayttelijd ennen kaikkea itse synnyttéa

asennoitumalla leikkisasti, avoimesti ja rennosti ndytelman asettamiin rajoituksiin ja vaatimuksiin.

2.4 Taman tutkimuksen suhde tutkimuskenttdan

Oma tutkimukseni asettuu teatterin tutkimuksen ja luovuuden tutkimuksen poikkitieteelliseen
kohtaamispintaan. Se yhdistdd néiden tieteenalojen teoreettiset lahtokohdat nayttelijin luovuuden
tutkimuksessa. Tutkimuskysymyksen rajaaminen néyttelijantyohon (esimerkiksi yleisemman
taiteellisen luovuuden sijasta) edustaa spesifia ldhestymistapaa luovuuden tutkimuksen kentdssg, ja
samalla paikantaa tutkimuksen selkeasti teatterin tutkimuksen alueelle.

Valittu fenomenologinen metodi tuottaa luovuudesta kokemuksellista tietoa, joka on luovuuden
tutkimuksen kentdssd yha varsin puutteellista. Erityisesti Kkaivataan tietoa luovuuden eri
ilmenemismuodoista tyyppi- ja alakohtaisesti. Luovuuden tutkimuksen ajankohtaisen Kritiikin
nakokulmasta tamé tutkimus vastaakin vaatimukseen kokonaisvaltaisesta, tieteenalojen teoreettisia
lahtokohtia yhdistavasta, silti spesifistd tutkimusotteesta, joka hyodyntéé tutkimuskentassa aiemmin
vahan kaytettya fenomenologista metodiikkaa. Tutkimuksen tuottama tieto on luovuuden

tutkimuksen nékdkulmasta ajankohtaisiin tutkimustarpeisiin vastaavaa.

Néyttelijan luovaan toimintaan, etenk&an nayttelemisen subjektiiviseen kokemukseen, ei ole tahan
asti kiinnitetty juurikaan huomiota teatterin tutkimuksen piirisséd. Né&in ollen tieteellista perustietoa
nayttelijan luovan tyon kokemuksesta (etenk&an suomalaisessa kontekstissa) ei ole. Nayttelijantyota
koskeva teoretisointi on perinteisesti keskittynyt pikemminkin nayttelijantydn tekniikoiden
kehittdmiseen ja on ollut ohjaajaléahtoistd. Suomalaisen teatterikoulutuksen ja teatterin tutkimuksen
kentdssa on kuitenkin ollut viimeisten vuosikymmenien aikana ollut havaittavissa paradigman
muutos kohti autonomista nayttelijad. Marcus Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen
voidaan mielestdni hyvinkin n&dhd4 osana tatad ilmi6t4, koska se viestii voimakkaasti nayttelijan
autonomiaa. Téassa tutkimuksessa Grothin ajatukset tuodaan vuorovaikutukseen luovuuden
tutkimuksen ja teatterin tutkimuksen nykyteorioiden sekd nayttelijoiden tuottaman empiirisen
aineiston kanssa. Poikkitieteellinen tutkimusote yhdessa luovuuden tutkimuksen kanssa tekee
mahdolliseksi erityisesti kognitiotieteen teorioita soveltavien tuoreiden teatterin tutkimuksen

tutkimustiden hyodyntamisen 16ydosten pohdinnassa. Teatteritieteen n&kodkulmasta tdman
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tutkimuksen tuottama tieto osallistuu siis monitasoisesti aktiiviseen ja ajankohtaiseen diskurssiin.

3 AINEISTO JA METODIT

3.1 Haastatteluaineisto ja tutkimuseettiset menettelyt

Taméan tutkimuksen primaariaineisto koostuu kuuden ammattindyttelijan ja Marcus Grothin
avoimista haastatteluista. Puolet haastatelluista nayttelijoistd on olleet Grothin oppilaita
Teatterikorkeakoulussa (yksi mies, kaksi naista), toiset taas eivat ole saaneet koulutusta Grothilta
mutta ovat niin ik&an Teatterikorkeakoulun kayneitd (kaksi miestd, yksi nainen). Nayttelijét
edustavat keskenddn karkeasti ottaen samaa ikdryhméa (32-46) ja ovat aktiivisesti tyoelamassa
mukana olevia ammattindyttelijoitd. Valitessani haastateltavat olen siis pyrkinyt mahdollisimman
homogeeniseen otokseen muiden mahdollisesti vaikuttavien kulttuuristen ja kontekstuaalisten
tekijoiden kuin Grothin antaman koulutuksen suhteen. Na&in mahdollisesti havaitut erot
nayttelijoiden kokemuksesta tuottamaan haastattelumateriaaliin ovat analysoitavissa Grothin

hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen valossa.

Olen tehnyt Marcus Grothin haastattelun 13.2.2007 Helsingissd aiempaa tutkimusta varten.
Informoin Grothia haastattelun alussa, ettd tarkoitus on edetd avoimen haastattelun kaytantojen
tapaan haastateltavan spontaanisti esiin nostamista teemoista keskustellen ja niitd syventéen.
Haastattelun laajuus on 118 minuuttia, ja se on hallussani sekd Minidisc-tallenteena etta

litteraationa.

Lahestyin haastattelemiani nayttelijoita alun alkaen puhelimitse ja séhkopostitse (4) tai ainoastaan
séhkopostitse (2), ja esittelin tutkimuksen tarkoituksen ja tekotavan lyhyesti. Nayttelijan osoittaessa
kiinnostusta tutkimukseen osallistumista kohtaan l&hetin hanelle séhkopostitse tiivistelmén (ks.
LIITE 1), joka sisélsi tutkimuksen tarkoituksen, toteutuksen ja eettiset periaatteet
yksityiskohtaisemmin. Korostin haastateltaville erityisesti, ettd haastattelu toteutetaan eettisesti
kestavalla tavalla. Kerroin heille, ettd alkuperdiseen haastatteluaineistoon on péésy ainoastaan
allekirjoittaneella, tyon ohjaajilla ohjaaja Outi Lahtisella ja professori Hanna Suutelalla sek&

yliopiston maardédmilld esitarkastajilla. Nayttelijdit on nimetty tutkimuksessa udelleen niin, ettei
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heidan henkildllisyytensd kdy ilmi haastattelujen litteraatioista. Tutkimusraportissa kaytetédan

ainoastaan salanimia ja syntymavuosia néayttelijéiden yksildimiseksi.

Haastattelin nayttelijagt Helsingissa 17.12. ja 18.12.2008. Haastatteluympdristond toimi kunkin
nayttelijan itsensa valitsema tila, jossa han koki luontevaksi puhua omasta nayttelijantydstaan.
Kahta néyttelijoista haastattelin heidén kodeissaan, loput tiloista olivat julkisia. Haastattelun alussa
kerroin, etté tarkoitus on edetd avoimen haastattelun mukaisesti niin, ettd keskustelemme nayttelijan
itsensd esille nostamista sisalloistd koskien hanen nayttelijan nayttamotyodskentelyn kokemustaan.
Kerroin myos, etté tarkentaisin ja syventdisin ndité sisaltoja taydentavilla kysymyksilld. Haastattelut

ovat 69—-136 minuutin kestoisia, ja ne ovat hallussani sekd Minidisc-tallenteena etta litteraationa.

Valitsin nayttelijoiden haastattelumetodiksi avoimen haastattelun, koska aikaisempi Marcus Grothin
hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen tutkiminen vaistaméattd vaikuttaa ennakkokasityksiini
nayttelijintyon luovasta prosessista. Vaikka pyrin tiedostamaan ja sulkemaan pois nama
ennakkokaésitykset, valitsemalla avoimen haastattelumetodin pyrin edelleen varmistumaan, etta
aineisto syntyisi ndyttelijoiden itsensa tarjoamista teemoista ja sisalloista kasin. Samalla, kun olen
toiminut avoimen haastattelun periaatteiden mukaan, olen keskittynyt noudattamaan haastattelussa

fenomenologisen tutkimuksen periaatteita.

3.2 Fenomenologinen menetelma ja fenomenologinen psykologia

Fenomenologinen filosofia tarkastelee kokemusta sellaisena kuin se tietoisuudelle ilmenee. Se on
kiinnostunut kokemuksen yleisisté rakenteista ja merkityssuhteista, joille naméa rakenteet pohjaavat.
Tietoisuutta ohjaa fenomenologien mukaan intentionaalisuus. Kokemus on aina kokemusta jostain
(noema). Milla tavalla yksilo kokee objektin, on taas kiinni subjektiivisen merkityksen annon
moodista (noesis). (Husserl 1913/1931.)

Tutkiessaan yksilon kokemusta kustakin aiheesta husserlilaiseen fenomenologiaan nojautuvan
tutkijan on sulkeistettava oletus ulkoisen todellisuuden ilmenemisesta itsenéisend ja siten subjektin
kokemusta selittdvand. Kun tutkija luopuu oletuksesta 16ytad ulkoisesta todellisuudesta kokemusta
selittavat tosiasiat ja asettuu tarkastelemaan tutkittavan subjektiivista kokemusta sindnsa vailla

oman koetun todellisuutensa asettamia ennakko-odotuksia, on h&n asettunut fenomenologisen
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tarkastelun kenttdan. (ks. Husserl 1913/1931.)

Sen sijaan, ettd tutkija hypotetisoisi itse kyseisen ryhman merkitysrakenteita tuntemansa
teoriamassan pohjalta, fenomenologisen psykologian tutkimusmenetelmien ytimessa on tutkittavan
itsenséd kuvaus kokemuksesta, usein avoimen haastattelun muodossa. Fenomenologisen psykologian
tutkimuksen tavoitteena onkin tuottaa kirkkaita ja tarkkoja analyyseja tietystd inhimillisen
kokemuksen osa-alueesta. Siten my6s fenomenologisen psykologian tutkimuksen metodit ovat —
pikemminkin kuin tarkkoja vaihe vaiheelta -ohjeistuksia — suuntaviittoja tai yleisia luonnoksia,
joista tutkijan itsensa oletetaankin suunnittelevan edelleen oman menetelmansé, joka solveltuu juuri

nimenomaisen kokemuksellisen ilmién selvittdmiseen. (Polkinghorne 1989, 41-46.)

Fenomenologinen psykologia eroaa fenomenologisesta filosofiasta ratkaisevasti sikéli, etté se tutkii
kokemuksen vyleisten rakenteiden sijasta tiettyyn ryhmaan lukeutuvien henkildiden yksil6llisten
kokemusten kuvauksia. Naiden kuvausten pohjalta voidaan fenomenologisen psykologian
menetelmin muotoilla yksilollisi& merkitysrakenteita ja jatkaa niistd edelleen haluttaessa yleisia
merkitysrakenteita kyseessa olevan ryhmén kokemuksille. (mt., 43.)

Tutkiessaan kokemusten kuvauksia fenomenologinen psykologia siis tutkii yksilon tai ihmisryhman
kokemusta jostain tietystd koetusta asiasta sek& subjektin tai ryhméan tapaa antaa merkityksia talle
kokemukselle. Tutkiessaan merkityksenannon prosessia fenomenologia silloittuu kognitiotieteisiin.
Vaikka fenomenologinen psykologia onkin oman tieteenalansa marginaalissa, on tietoisuuden ja
merkityksenannon tutkimus tehnyt viimeisten kolmenkymmenen vuoden aikana paluun psykologian
valtavirtaan kognitiotieteiden sateenvarjon alla (mp.). Fenomenologien tapaan kognitiotieteilijat
tutkivat koettuihin tilanteisiin liittyvid merkitysrakenteita ja niiden mekanismeja merkityksenannon
kannalta. Kognition tutkijat ovat kuitenkin Kkiinnostuneita ensisijaisesti merkityksenannon
mekanismeista, kun taas fenomenologit tavoittelevat mahdollisimman Kkirkasta ymmarrysta
suhteessa yksilon kokemaan, ja pyrkivat tdmén ymmarryksen kautta ndkemaan kunkin yksilon
merkitysrakenteen kokonaisuutena. (ks. esim. Frijda 1986.) Huolimatta ndistd eroista
kognitiotieteilijoiden teoriat merkitysrakenteiden syntymekanismeista tarjoavat mielenkiintoisen
heijastuspinnan fenomenologisen psykologian tutkimukselle. Pohdinkin tdman tutkimuksen tuloksia

my0s relevanttien kognitiotutkimuksen teorioiden valossa.
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3.2.1 Fenomenologinen haastatteluprosessi

Fenomenologiset haastattelut ovat tyypillisesti rakenteeltaan avoimia, strukturoimattomia ja
perustuvat yksilon tuottamaan puheeseen koskien jotain tiettyd koettua tilannetta. Kestoltaan
haastattelut ovat niin pitkida kuin kyseiseen aiheeseen perehtyminen syvallisesti vaatii, yleensa
vahintddn 30-60 minuutin  mittaisia. Fenomenologiset haastattelut ovat luonteeltaan
keskustelunomaisia, ja niissa tuotettu siséltd nojautuu haastattelijan kykyyn rohkaista haastateltavaa
tuottamaan mahdollisimman yksityiskohtaista kuvausta koetusta. Tutkijan tulee pitdd huolta, ettd
haastattelu liikkuu késilla olevan tutkimuskysymyksen alueella. (Polkinghorne 1989, 48-49.)

Kvalen (1983) mukaan fenomenologisessa haastattelussa tulee keskittyé kasill& olevan kokemuksen
keskeisten teemojen ymmaértamiseen. Haastattelun laadullinen luonne korostuu pyrkimyksessa
tuottaa mahdollisimman yksityiskohtaista, tarkkaa ja savykasta kuvausta pohdinnan aiheena olevista
merkityksistd. Sen sijaan, ettd haastateltava tekisi yleistyksia tai selittéisi teoreettisesti kokemaansa,

héntd pyydetadn kuvailemaan kokemusta itsedan.

Eras keino tarkan fenomenologisen kuvauksen saavuttamiseksi on keskittya yleisen pohdinnan
sijasta yksittaisiin tilanteisiin tai esimerkkeihin, joiden kautta kokemusta voidaan avata
haastattelutilanteessa. Jos haastateltu tuottaa epamaéaraisia tai yleisell tasolla liikkuvia vastauksia,
tulee haastattelijan tarkentaa vastausta, kunnes riittdva tarkkuus saavutetaan. Haastattelijan tulee
keskittyd muotoilemaan kysymyksensa niin, ettei hén tarjoa valmiita kategorioita tai teoreettisia
skeemoja haastatellulle, eikd ndin vaikuta omilla ennakko-oletuksillaan haastatellun tuottamiin

kuvauksiin kokemastaan. (mt.)

3.2.2 Merkitysrakenteiden fenomenologinen analyysi

Tarkoitukseni on ollut perehtyd kunkin haastattelemani nayttelijan nadyttelijintyon kokemukseen,
verrata kokemuksia keskenddn sekda verrata niitd Marcus Grothin hahmoterapeuttiseen
teatterindkemykseen. Rakennan kullekin néayttelijalle haastatteluaineiston pohjalta yksilollisen
kokemuksellisen merkitysrakenteen nayttelijaintydn kokemuksesta. Rakennan niin ik&&n Marcus
Grothin yksil6llisen merkitysrakenteen hanen hahmoterapeuttisesta teatterindkemyksestaan. En

kuitenkaan kutsu Grothin hahmometodista rakentamaani merkitysrakennetta kokemukselliseksi
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merkitysrakenteeksi, koska hanen haastattelunsa on pikemminkin metapuhetta néyttelijantyosta
ohjaajan nakokulmasta, eika siten edusta valitonta kokemuksellista ainesta. Kuitenkin Grothin
nékemys on rakentunut hanen omalle kokemukselleen nayttelijanty6std, ohjaamisesta ja
hahmoterapiasta. Siksi katson Grothin haastattelun olevan vertailukelpoinen néyttelijoiden
kokemukselliseen haastatteluaineistoon nahden, ja edustavan hypoteesia nayttelijantyon yleiseksi
kokemukselliseksi merkitysrakenteeksi yksilollisen kokemuksellisen aineksen sijaan. Siksi

nime&nkin sen tdssa tutkimuksessa ’Grothin teatterindkemyksen merkitysrakenteeksi’.

Olen koostanut tdssé tutkimuksessa kayttamani fenomenologisen menetelman fenomenologisen
psykologian tutkimuksessa kaytettyjen yksilollisia ja yleisia kokemuksellisia merkitysrakenteita
tarkastelevien analyysimenetelmien pohjalta (ks. Polkinghorne 1989, 51-55). Seuraavassa kayn l&pi
muotoilemani analyysimenetelmédn periaatteet (jatkossa ’fenomenologinen menetelmd’) vaihe

vaiheelta.

1. Tutkija lukee litteraation ldapi lukuisia kertoja saadakseen kasityksen haastatellun
yksil6llisestd kokemuksesta kokonaisuutena.

2. Saatuaan késityksen kokemuksesta tutkija jakaa litteraation tekstiyksikdihin, jotka edustavat
itsendistd merkitystd haastattelun kokonaisuudessa. Tdma tapahtuu koodaamalla haastattelu
keskustelun aiheena olevien merkitysten muutosten suhteen. Siis aina, kun haastattelussa
tapahtuu siirtyméd uuteen merkityskokonaisuuteen, annetaan uudelle aiheelle koodi.
Merkitysyksikdiden koodaaminen perustuu tutkijan omaan arvioon merkityksellista
siirtymistd. Koodaamisen pétevyys on siis hyvin riippuvaista tutkijan syvéllisesta
ymmérryksesta haastatellun kuvausta kohtaan. Erityisen tarkedd on keskittyd koodaamaan
litteraatio haastatellun tuottamien merkitysrakenteiden mukaan eikd esimerkiksi

haastattelijan teoreettisen viitekehyksen tuottamien odotusten mukaan.

3. Kun litteraatio on koodattu merkitysyksikoihin, tutkija pohtii jokaisen merkitysyksikon
vastaavuutta tutkimuskysymyksen kanssa. Liséksi h&n pohtii jokaisen merkitysyksikon
painoarvoa yksilollisen merkitysrakenteen suhteen. Merkitysyksikoita karsitaan siten, ettd
jaljelle jaavat vain ne yksikot, jotka kuvaavat tutkittua kokemusta ja ovat valttdmattomia
yksilollisen merkitysrakenteen kannalta. Valttdméattomilla yksikoilla tarkoitetaan niit4

rakenteita, joita ilman olennainen yksilon kokemuksesta ei tulisi kuvatuksi.

50



4. Jaljelle ja&neiden merkitysyksikoiden keskindisia suhteita tarkastelemalla hahmotetaan ja
kirjoitetaan sujuvalle yleiskielelle kunkin haastateltavan luovan tyon yksil6llinen

kokemuksellinen merkitysrakenne.

Fenomenologisessa psykologisessa tutkimuksessa merkitysyksikot —liséksi  transformoidaan
psykologian Kielelle niin, ettda kaytetyt kasitteet vastaavat psykologian tutkimuskentén kasitteita.
Tama on kuitenkin ongelmallista, koska kuten jo edelld luovuuden fenomenologisen tutkimuksen
esittelyn yhteydessa totesin, psykologian valtavirta nojaa positivistiseen tutkimusparadigmaan. N&in
ollen myods psykologiatieteen kasitejarjestelma on pitkélti positivistisen ajattelun pohjalta
kehittynytta eika valttaméatta palvele fenomenologisen tutkimuksen raportointia. (ks. Polkinghorne
1989.) Kasilla olevassa tutkimuksessa olen Kkatsonut tarpeettomaksi tehdd késitteellista
transformaatiota, koska haastatellut tuottavat ammattindyttelijoind spontaanisti puhetta, jonka
késitteistd on naytteljantyon tutkimukseen soveltuvaa. Muotoilen heiddn puheensa synnyttdmat
merkitysrakenteet sujuvaksi yleiskieleksi. Pohdintaluvussa tuon merkitysrakenteiden tarkasteluun
edelleen teatterin ja luovuuden tutkimuksen alojen tieteelliset kasitejarjestelmat. Mainittakoon, ett&
olen eldvoittdnyt merkitysrakenteita lisdamalla niiden lomaan my6s suoria lainauksia

haastatteluaineistosta. Téalla ratkaisulla olen pyrkinyt my6s lisdédmaan tutkimusprosessin

lapindkyvyytta.

3.2.3 Merkitysrakenteiden vertaileva analyysi

Vertailevassa analyysivaiheessa siirryn tarkastelemaan nayttelijoiden kokemuksellisia yksilollisia
merkitysrakenteita seké toisiaan vasten ettd Marcus Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen
valossa. Tama tapahtuu analysoimalla nayttelijoiden kokemuksellisia merkitysrakenteita Grothin
hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen merkitysrakennetta vasten. Jaan nayttelijat analyysin tassa
vaiheessa Marcus Grothin entisiin oppilaisiin (G) ja heihin, jotka eivét ole saaneet Grothilta oppia
(EG). Tarkoituksenani on tavoittaa Grothin mahdolliset vaikutukset entisten oppilaidensa
kokemukseen nayttelijantyostddn, ja selvittdd minkalaisiksi Grothin ajatukset nayttavat
muokkautuneen  kunkin  oppilaan  soveltaessa niitd  yksilollisesti omaan  k&ytdnnon
nayttelijantyohonsa. Toisaalta tdmén analyysivaiheen tarkoituksena on selvittdd, missd maarin
Grothin  hahmoterapeuttista teatterindkemystd muistuttavia kokemuksellisia elementtejd on

paikannettavissa myo6s niiden ammattindyttelijéiden kokemuksista, joihin han ei ole omalla
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opetuksellaan vaikuttanut.

Niiden teemojen osalta kuin nayttelijoiden kokemukselliset merkitysrakenteet eivét tule vertailluksi
keskenddn viela Grothin teatterindkemystd vasten, tulevat ne Kkasitellyksi pohdintaluvussa
relevantteja teatterin ja luovuuden tutkimuksen teoreettisia konstruktioita vasten. Pohdintavaiheessa
pyrin paikantamaan nayttelijoiden luovan tyon kokemukselle yhteisid, yleisid teemoja. Nama teemat

vedan yhteen tutkimuksen loppukatsauksessa.

En esitd analyysiluvussa nayttelijoiden merkitysrakenteiden keskindista vertailua Marcus Grothin
teatterindkemyksesta itsendisend kokonaisuutena, koska tdma johtaisi samojen tutkimusléyddsten
kertautumiseen ja tutkimustekstin liialliseen toisteisuuteen. Koska nayttelijdiden luovan tyon
kokemusten keskeiset yhteiset teemat voidaan tavoittaa aineistosta myos relevantteja Grothin
hahmoterapeuttisen teatterinakemyksen merkitysrakennetta ja toisaalta pohdinnassa kaytettyja
teoreettisia konstruktioita vasten, ei tutkimustulosten luotettavuus tastd mielesténi kérsi. Uskon
ratkaisun sééstavan ennen kaikkea lukijaa informaation toisteisuudelta. Kuitenkin tarjoan uteliaalle
lukijalle mahdollisuuden perehtyd myods nayttelijoiden luovan tyon kokemuksen keskindiseen

vertailuun sellaisenaan. Vertailu on nahtéavissa tutkimuksen liitteena (LIITE 2).

3.3 Keskeiset kasitteet ja tutkimuksen luotettavuus

3.3.1 Keskeiset kasitteet

Kéaytdn tdssd tutkimuksessa késitteitd ’nidyttelijan luova tyd’ ja ’nidyttelijin luova prosessi’
synonyymisesti.  Keskityn ndiden  kasitteiden  puitteissa  nayttelemisen  kokemukseen
nayttamotilanteessa. Haastatellun ndyttelijan kokemuksen kuvaamisen niin vaatiessa sisallytén
kasitteeseen kuitenkin myos harjoitusvaiheen kokemuksia. Ndin tehdessani erittelen selvasti mista

nayttelijantyon tilanteesta on kysymys.

Marcus Grothin hahmoterapeuttisesta teatterindkemyksesta kaytetéén teatterikentéssa yleisesti myaos
nimitystd hahmometodi’. Psykoterapian kentédssa taas hahmometodi on hahmoterapian synonyymi.
Tassa tutkielmassa kaytan selkeyden vuoksi ainoastaan termeja ’Marcus  Grothin

hahmoterapeuttinen teatterindkemys’ ja ’hahmoterapia’, joista ensimmadiselld viittaan
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tutkimuskohteeseeni ja toisella psykoterapiamuotoon. Marcus Grothin hahmoterapeuttisesta
teatterindkemyksesta kéaytan aika ajoin my0s lyhennettyd muotoa ’Grothin teatterindkemys’ tekstin
sujuvuuden vuoksi. Termid *hahmometodi’ kdytdn vain, mikali ldhdeteksti sitd kéayttdd. Talloin

hahmometodilla tarkoitetaan Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemysta.

Kisitettd  ’ldsndolo”  kdytetddn  tdssd  tutkimuksessa  Grothin ~ hahmoterapeuttisesta
teatterindkemyksestd puhuttaessa seuraavassa merkityksessé: “lasndolo on olla kontaktissa omiin
tdman hetkisiin tunteisiinsa niit4 arvottamatta. Arvottamattomuus tarkoittaa, ettei pyri sen enempéa
Muuttamaan tunteitaan toisiksi kuin takertumaankaan niithin” (Reunanen 2007). Muutoin ldsndolon
merkitys madrittyy kasilld olevan kontekstin mukaisesti. Lasndolon ja aitouden kasitteiden
problemaattisuutta postmodernin teatterin  tutkimuksen kontekstissa kasittelen seuraavassa

alaluvussa tarkemmin.

Kéytan selkeyden vuoksi tassa tutkimuksessa haastatelluista Marcus Grothin entisistd oppilaista
tarvittaessa sulkeissa lyhennettd "G". Vastaavasti tassé tutkimuksessa haastatelluista ndyttelijoista,
jotka eivat ole olleet Grothin oppilaina kdytan lyhennettd "EG". Tamé& koodi on erityisesti kaytossa
pohdintaluvussa. Koodaan nayttelijat lyhenteiden avulla aina, kun nayttelijdiden kokemukset

viedaan uuteen teoreettiseen kontekstiin.

3.3.2 Aitous ja lasnéolo kasitteinad seka postmoderni nakdkulma

Koska néayttelijan ldsndolo on Marcus Grothin teatterikasityksessa hyvin keskeisessa asemassa,
paneudun seuraavaksi Kirjallisuuteen joka kasittelee lasndolon ja autentian problematiikkaa
nykyisen teatterin ja performanssin tutkimuksen diskurssissa. Palaan myds lasndolon ja aitouden
teemojen puitteissa  Diedrichin ~ (2002) artikkeliin, joka késittelee George Taborin
hahmoterapeuttista teatteriajattelua.

Postmoderni teatterin  tutkimus problematisoi ajatuksen nayttelijantydsta ldsndolona ja
itseilmaisuna. Ongelmaksi muodostuvat 1900-luvun teatteriajattelussa yleiset metafyysiset
oletukset, jotka heijastuvat tuon ajan teatteridiskurssissa implisiittisend viestind kulloisenkin
teatterifilosofian tavoittamasta teatterin totuudesta. (Diedrich 2002.) Phillip Zarrillin mukaan

néayttelemistd ja esitystaidetta koskevat diskurssit ovat kulttuurisesti rakentuneita narratiiveja, ja
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nain véaistamatta ideologioiden ja uskomusten raskauttamia. Useinkaan teatteridiskurssit eivat
eksplisiittisesti ilmaise ideologisia lahtokohtiaan ja metaforista, kieleen sidottua ja siten viitteellista
luonnettaan vaan nayttavat kuvaavan valittomasti konkreettista, objektiivista todellisuutta. (Zarrilli
2002, 9.)

Teatteridiskurssit eivat ole totuusongelmineen kuitenkaan yksin. Jacques Derrida argumentoi, ettd
koko postmodernia dekonstruktionistista filosofiaa edeltanyt lansimainen filosofia perustuu
logosentrismiin. Filosofinen etsintd on keskittynyt pyrkimykseen tavoittaa ajattelun tai kokemuksen
pohjimmainen totuus, viimeinen sana, Jumala, maailmanhenki tai lasndolo. Derridan ajattelu
rakentuu Kirjallisuuden ja Kkielen filosofialle, merkityksien ikuisesti pakenevalle leikille
kielijarjestelmassa. Koska ei ole olemassa mitéan kielen erojen leikin lopettavaa totuutta, vaan
merkit saavat merkityksensa erosta toisiin merkkeihin ja niiden kantamat merkitykset korvautuvat
jatkuvasti toisilla, on totuuksia yhtd monia kuin tulkintojakin. Tulkintojen méara puolestaan on
rajaton. Myoskédan mitédén Kielijarjestelmén ulkopuolella olevaa totuutta tai perustaa, johon

kielijarjestelman merkitykset voisi palauttaa, ei ole. (Korsisaari 2001.)

Jacques Derrida dekonstruoi lasndolon, ja sen myo6té subjektin aktuaalisesti ldsndolevana. Héanen
mukaansa subjektin tietoisuutta ei ole olemassa kielen ulkopuolella, vaan tdmé on aina kielen
maéarittdma. Subjekti ei koskaan tavoita todellisuutta sellaisenaan, vaan sisdisyyden kokemus ja
todellisuuden kuvaus ovat ulkoisten merkkijarjestelmien synnyttdmia — subjekti ymmartaa itsensa
aina kielen kautta. Nain mydskin subjektin tietoisuus on fragmentaarinen. Itsetietoisuus syntyy
suhteessa ulkoisiin ilmenemiin ja toimintaan, joiden kautta subjekti kokee itsensa. Nain subjektilla
ei ole jatkuvuutta, vaan se syntyy muodostumina suhteessa kontekstiin ja vallitseviin diskursseihin.
(Enwald 2004.)

Subjektin lasndolo kietoutuu Derridan mukaan olennaisesti aikakasitykseen. Fenomenologiassaan
Husserl kuvaa valittomén nykyhetken kokemuksen pitévan sisélldan nykyhetkessé havaitun liséksi
rententoituneen valittdbman menneisyyden. Derridan mukaan Husserlin kuvaus subjektin kokemasta
elavastda nykyhetkestd pitdd néin sisélldédn itse asiassa my6s muistikuvat Vvéalittémasta
menneisyydestd. Koska muisti aina kerrostuu nykyhetkessa tapahtuvaan havaitsemiseen, syntyy
subjektin lasndolo pikemminkin erona suhteessa ei-lasndolevaan menneeseen kuin vélittdména,
puhtaana kokemuksena téstd hetkestd. (Derrida, J. Speech and Phenomena 1973 Evanston, IL:
Northwestern University Press, 69, sit. Stanford Encyclopedia of Philosophy. Jacques Derrida.

[WWW-dokumentti] http://plato.stanford.edu/entries/derrida/.) L&sndolo subjektin tietoisuudessa ei
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siis pohjaudu subjektiin vaan eroon suhteessa menneeseen. Sisdisyyden, identiteetin ja

subjektiviteetin kokemus on itse asiassa illuusio, menneen jattama jalki. (Enwald 2004.)

Zarrilli (2002) vie Derridan logosentrismin ja lasn&olon kritiikin edelleen teatterin kontekstiin. Han
késittelee artikkelissaan Artaud’n ja Grotowskin perinteestd 1960-luvulla kehittyneiden
happeningien ja amerikkalaista avantgarde —teatterin radikaalia kehon jalleenloytamistd. Naiden
1960-luvun diskurssien perustava ajatus oli nayttelijan kehomielen harjoittaminen siten, etta se
saatetaan Vvélittdméan itseilmaisun ja l&sndolon tilaan. Zarrillin mukaan nayttelijan kehon
vallankumous pitaa siséllaan kehon, lasndolon ja nayttelijan itsen kohottamisen joksikin, mika on
olemuksellisesti aitoa ja totta. Totuusolettamuksesta seuraa edelleen oletus nayttelijan
itsestd/mindsta pysyvéana paikkana tai asiana, johon nayttelijintyon totuus voidaan palauttaa. N&in
my0s tietty kokemus tai transsendentaalinen mind olisi olemassa ideaalina, l&htokohtaisena

olemuksena. Lasndolo olisi tassa merkityksesséa olemista lasné pysyvalle totuudelle.

Otan kantaa Zarrillin nayttelijantydtd koskevaan totuuden, mindn ja l&sndolon Kritiikkiin
pohdintaluvussa, jossa esittelen nayttelijantyon tutkimuksen kognitiotieteiden sovellutuksia
tutkimusloydosteni kontekstualisoimiseksi. Téssd vaiheessa tyydyn vain toteamaan, ettd tdman
tutkimuksen epistemologinen lahtokohta on fenomenologinen. Postmoderniin kritiikkiin voidaan
tasta ndkokulmasta vastata, ettei fenomenologinen tutkimusote tule milloinkaan padaseméaan kasiksi
nayttelijintyon kokemuksen perimmaéiseen essenssiin. Se on jo kielen referentiaalisen luonteen ja
inhimillisen  tulkinnan  vadistamattoman  kontekstisidonnaisuuden  vuoksi  mahdotonta.
Kognitiotieteiden nékodkulmasta taas minda tai subjektin totuuttakaan ei ole olemassa pysyvana
paikkana, vaan hermoverkot muuttuvat koko ajan. Fenomenologisella tutkimusotteella voi siis
parhaimmillaankin tavoittaa vain oikeaa lahestyvén tulkinnan subjektin hetkellisestd kokemuksesta,
joka on aina konstruktio ja riippuvainen sosiaalisista, biologisista ja kulttuurisista olosuhteista. Mita
tulee Derridan husserlilaisen ajattelun muistikritiikkiin lahimenneisyyden lasnéolosta nyt-hetkessa,
on aivan selvéa ettd tietoisuus nykyhetkessa konstruoituu suhteessa menneisiin kokemuksiin ja
tukeutuu siis muistiin. Tass& mielessa l4sndolo kognitiivisena prosessina todella on
muistiprosesseihin tukeutuva ja voidaan ajatellakin ettd se rakentuu erolle suhteessa menneeseen
samalla, kun se rakentuu nyt-hetken kokemuksellisen materiaalin stimuloimana. Derridan Kkritiikki
Husserlin puhdasta nyt-hetken kokemista kohtaan ei siis asetu uhkaamaan td&mén tyon ontologisia

perusoletuksia vaan siséltyy niihin.
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3.3.3 Tutkimuksen luotettavuus

Laadullisen tutkimuksen arvioinnissa keskeistd on, ettd tutkimusprosessia voidaan pitda
luotettavasti l4pi vietynd (Eskola & Suoranta 2005, 210). Té&ssa alaluvussa arvioin
tutkimusprosessini valitun haastattelumuodon, aineiston kattavuuden ja fenomenologisen metodin

luotettavuuden kannalta.

Olen valinnut tdman laadullisen, fenomenologisen tutkimuksen haastattelumuodoksi avoimen
haastattelun, koska tutkimuskohteena on yksilén subjektiivinen kokemus nayttelijan luovasta tyosté.
Kyseinen haastattelutekniikka mahdollistaa primaariaineiston kerdamisen niin, ettei haastattelija
johdattele merkittavasti kohdehenkilon tuottamia puhesiséltéjd vaan haastattelu etenee
kohdehenkilon itsensé keskeiseksi kokemissa ajatuksissa. (Hirsjarvi ym. 2004, 199.) Valitsemalla
haastattelumetodiksi avoimen haastattelun olen pyrkinyt vahvistamaan tutkimuksen varmuudellista
luotettavuutta ja poissulkemaan omien ennakko-olettamusteni vaikutuksia syntyvédan aineistoon.
Olen pyrkinyt haastatellessa varmentamaan, ettd ymmarran haastateltavan mahdollisimman oikein
ja edelleen syventdmaan haastateltavan esille nostamia teemoja. N&ain olen ottanut huomioon

uskottavuuden tutkimuksen luotettavuuden kriteeriné. (ks. Eskola & Suoranta 2005, 212.)

Fenomenologisen tutkimuksen luotettavuus perustuu tutkijan ymmérrykselle kokemuksen
luonteesta. Kokemuksen reflektointi irrottaa yksilon omasta vélittoméstd kokemuksestaan. Nain
ollen tutkijan on tiedostettava, ettd hén tutkii pikemminkin haastatellun kuvausta kokemuksesta
kuin tdman vélitontd kokemusta. Toisaalta tutkija itse pohtii tutkittavan kuvausta ja néin ollen
itsekin heijastaa kuvauksen omaa kokemustaan vasten pikemminkin kuin suoraan kokee tutkittavan
kuvauksen. Liséksi tutkittavan ja tutkijan kokemuksen valiin asettuu kieli, kulttuuristen
konventioiden maarittdma merkkisysteemi joka ainoastaan kykenee viittaamaan pohdintaa
edeltavadn kokemukseen eika edustamaan sitd sindllaan. Taméan liséksi tutkijalla on suora paasy
vain yhteen kokemukseen — omaansa. Tulkinnat fenomenologisesta aineistosta on siis tehtdva
tarkkaan punniten. (Polkinghorne 1989, 46.)

Jotta fenomenologinen tutkimus olisi luotettavaa, onkin tutkimuksen tavoitteeksi hyva asettaa
pyrkimys tutkittavan ilmion parempaan ymmartdmiseen, ei sen tyhjentdvain kuvaamiseen. Parempi
ymmartdminen taas edellyttdd tutkijalta fenomenologista reduktiota. Hanen tulee jatkuvasti pyrkié
reflektoimaan ja sulkeistamaan omia ennakkokasityksidan. Tama sulkeistaminen on periaatteessa

paattymaton prosessi, koska edellisen oletusten kerroksen tultua tiedostetuksi on aina seuraava
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vastassa. Puhtaisiin ilmi6ihin péasy on kokemuksellisesti mahdotonta. N&in ollen mydskaan
fenomenologisen tutkimuksen tuotteena syntyneet ilmididen kuvaukset eivdat ole milloinkaan
taydellisia tai lopullisia. Jatkuvan tutkimuksen myota niisté voi sen sijaan tulla yha adekvaatimpia
ja tarkempia laadultaan. (Nelson 2005, 362, 366.)

Fenomenologisissa tutkimuksissa kéytetddn tavallisesti haastatteluaineistoja, jotka ovet
laajuudeltaan yhdestd kahteenkymmeneen henked kattavia. Aineiston koko madréytyy yleensé
haastattelumateriaalin saturoitumisesta. Tamé tarkoittaa haastattelujen kartuttamista yh& uusien
tutkimusaiheelle relevanttien subjektien kanssa, kunnes havaitaan, ettei haastatteluaineistoon kartu
enda merkittavasti uutta tietoa kasilla olevan aiheen ymmartamiseksi. Fenomenologian menetelmia
soveltavat tutkijat ovat havainneet saturaatiopisteen olevan tavallisesti viidestd kahdeksaan
haastatellun henkilon kohdalla. (mt., 370.) Koska késilla olevan tutkimuksen toteuttamisen
aikataulu oli tiukasti rajattu, ei mahdollisuutta saturaatiopisteen saavuttamisen empiiriseen
tarkasteluun ollut. N&in ollen haastateltavien maara taytyi paattada jo tutkimuksen alussa. Paadyin
aiempien fenomenologisten tutkimusten havaintojen pohjalta yhteensé seitsemaan haastateltavaan
(Marcus Groth ja kuusi ammattindyttelijad). Siten tdman tutkimuksen haastatteluaineiston voidaan

ajatella luotettavasti kattavan tarkastelun kohteena olevan ilmion.

4, TUTKIMUSLOYDOKSET JA ANALYYSI

Esitdn seuraavassa nayttelijoiden haastatteluista johtamani  yksil6lliset, kokemukselliset
merkitysrakenteet. Olen poiminut nayttelijoiden puheesta sitaatteja, jotta néyttelijat saisivat oman
daanensd kuuluviin ja jotta merkitysrakenteiden muodostamisen prosessi olisi lukijalle
mahdollisimman l&pindkyva. Olen jarjestanyt merkitysrakenteet sen mukaan ovatko néayttelijét

olleet Marcus Grothin oppilaina (G) vai eivat (EG).

4.1 Nayttelijoiden luovan tyon kokemukselliset merkitysrakenteet

4.1.1 Suvi (G)

Nayttelijd Suvin (s. 1973) tyoprosessissa yhteistyon ensimmaiset hetket tydoryhmén kanssa ovat tyon
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kokemuksen kannalta ratkaisevia. Silloin han samalla joko saa kiinni roolistaan ja asemastaan
tyoryhman sisalla, tai sitten ei saa. Roolistaan kiinni saadessaan hén kokee tyon myonteisesti, koska
oma tyOskentelyalue ja -suunta ovat selvid. Roolityd on h&nen omissa kasissdadn ja hén voi
tyoskennelld itsendisesti ja itseddn kuunnellen. Tallgin prosessista kehkeytyy hedelméllinen,

maukas ja monitahoinen.

Jos Suvi ei saa alusta alkaen kiinni roolitydstaan, hén voi olla etsivassé tilassa hyvin pitkd&n — jopa
ensi-iltaan asti. Tilannetta kuvaavat itsereflektion menettdmisen kokemus, suurempi riippuvuus
ohjaajan ajatuksista ja palautteesta, tyon hahmottomuus ja raskaus, epdvarmuus tyon suunnasta,
turhautuminen itseen ja itsen kyseenalaistaminen. Tallaisissa prosesseissa Suvi saattaa vasta yleison
edesséd tajuta, mitd itse asiassa esittdd. Silloin yleison katse tarjoaa heijastuspinnan, jota vasten
roolityén hahmo ilmenee. Suvi paikantaa kokemuksestaan myds valimuotoja, joissa han ei aivan saa

kiinni roolitydn hahmosta, mutta epdvarmuudesta huolimatta luottaa prosessiin ja aavistaa sen

selkiytyvan.

Suvin kohdalla tyéryhman sisdainen luottamus vaikuttaa usein roolity6std varhain kiinni saamiseen.
Kun hén kokee voivansa jakaa avoimesti epdvarmuutensa tyoryhman kanssa eikd hénen tarvitse
peittad roolityohon liittyvia ajatuksia, jad enemman kokemuksellista tilaa tyon tekemiseen. Talléin
myo6s kokemus prosessista on myonteinen, koska kokonaisvastuu esityksesta on jaettu, eikd kukaan
ole riskissé paatyd ryhman syntipukiksi. Juuri pelko ryhmén taakan kantajaksi joutumisesta estaa

epavarmemmassa ryhmailmapiirissa jakamasta todellisia ajatuksiaan.

Suvin kokemusta antoisasta ndyttamotyoskentelysta madrittdd kolmitasoisen yhteyden I6ytyminen,
johon osallisia ovat nayttelija itse, yleisd ja rooli/esitys. N&mad kolme elementtid kohtaavat
kokemuksessa, jossa muodostuu nayttelijoiden ja yleison kesken syntyy yhteinen illuusio, leikki tai

kuvitelma.

[...] se on niin hieno tunne, etté jollain padn k&anndll4 tai jollain saa vaikuttaa miten se energia
kulkee. Miten se koko tilanne menee. Ett4 se on se herkkyys. Mulle teatteri on jotenkin lahin
vastine kirkolle nykyajassa. Ett4 se on ainoo missé ihmiset on hiljaa jotenkin, toivottavasti aina
valilla tarkeidenkin asioiden &aressd yhdessd, jakaa sen kokemuksen, jakaa tunteet ja eika silti
niinku tunne toisiaan eika tartte tuntee. (Suvi)

Edelld kuvaamissaan hetkissé Suvi kokee roolitydnsé viestin vélittyvan merkityksellisena yleisolle,

tyonsa tulevan ymmarretyksi ja ihmisten olevan yhdessa jonkin merkityksellisen aarelld jakamassa
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“hienoja yhteisid hiljaisuuksia tai mekastuksia”. Kolmitasoisen yhteyden kokemuksiin liittyy

kehollisen tyytyvaisyyden ja helpotuksen kokemus.

Kolmitasoisen yhteyden l6ytymistda maéérittdvista tekijoistd Suville olennaisin on esityksen
yleisosuhde. Hénen né&kemyksensd mukaan esityksen suhde yleis66n rajaa nayttelijan
mahdollisuudet hetkeen reagoimiseen. Jos esityksen on tarkoitus edetd yleison edessd omaa
linjaansa tilanteesta riippumatta, ndyttelijoiden keskindinen vuorovaikutus korostuu. Energia liikkuu
nayttdmotilassa, mutta ei niinkdan yleison kautta. Suvin kokemuksen mukaan ohjaaja madrittelee

paljolti nayttelijan vapauden asteen:

Se on jotenkin kiinni, ettd onko vapaus vaikuttua ja nauttia ja vahvistaa jotenkin sitd, mitd
tapahtuu nayttamoélld, ja mita tapahtuu nayttelijiden ja yleison kesken. Ettd onko vapaus
reagoida niinku satunnaisiin tapahtumiin, aaniin, hlmaihin tilanteisiin, vaikeuksiin, niinku onks
mahollisuus el&a tilanteessa vai onko se muoto ensisijainen, ettd pidetdanko siitd kiinni. Ja etta
esimerkiksi, jos esitys huvittaa yleista saako sen antaa nakya, saako siitd ottaa kiinni ja koittaa
niinku. (Suvi)

Katsottavana oleminen on Suvin kohdalla itsendinen kokemuksellinen nayttelijantyén alueensa.
Hén kokee tilanteen, jossa ihminen katsoo toista ihmista lahtokohtaisesti latautuneena. Katsottavana
oleminen esitystilanteessa voi olla syvasti tuskallista tai tyydyttdvéa ja ihanaa. Esilld olemisen
kokemus riippuu omista asenteista katsottavana olemista kohtaan, omista vaatimuksista itsed
kohtaan kun on katsottavana, seké suhteesta kulloiseenkin esitykseen ja rooliin. Jos kysymyksessa
on esitys, jonka tekemisen Suvi kokee antoisana esityksen valittdmén viestin suhteen ja ohjaus
tarjoaa vapauden tehdd roolityon tdydesti, hdn odottaa itseltddn ndyttamolla syvyystason eli
“pohjavirran” tavoittamista. Pohjavirran saavuttaminen on Suvin mukaan kokonaisvaltaista
kehollista ja emotionaalista ladsndoloa nayttamohetkessd. Kokemuksellisesti Suvi kuvaa, etta
tallaisessa hetkessa kaikki voi olla lasnd kokonaan: se hetki, yleisd, mina (Suvi), rooli, keho,
tunteet, ajatukset, alitajunta. Pohjavirrassa oleminen on valmiuden, avonaisuuden, halun ja
suuntaavan voiman Yyhteistila. Siiné voi ajatella muttei ole ajatuksissa kiinni, voi tuntea muttei ole
tunteissa kiinni, voi oivaltaa muttei jad oivalluksiinkaan kiinni. L&sn& on monta asiaa yhté aikaa,
kokemus on levinnyt, huomio on auki roolihenkilon maailmaan mutta myos reaalimaailmaan,
tilaan, ndytelmén vaiheeseen. Han ndkee yleisdn, voi havainnoida omia ajatuksiaan ja suunnata
tekemisidan, verrata niitd siihen mitd piti tehdd ja samalla kuljettaa roolihenkildd sanallisesti ja
tunnetasolla eteenpéin. Kehollisesti kokemus on pakoton kokonaan paikalla olemisen tunne. Suvi

on esitystilanteessa ikaan kuin keskell& suhteessa itseen, rooliin ja yleisdon. Itse asiassa hén epéilee,
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ettd kyseessa voisi olla ns. flow-tila. Kuitenkin siviilitilanteessa tehtyyn keskittyneeseen toimintaan
verrattuna, joka flow'n madritelmén lahtokohta, nayttdmotilanteen kokee vahvistettuna yleison
katseen vuoksi. Kun yleis0 katsoo, myos oma katse muuttuu ndkevdmmaksi, tietoiseksi. Kun Suvi
on mukana esitysprosessissa, jossa hén tavoittaa pohjavirran, han kokee myos teatterin ulkopuolella
elaman vahvistuvan. Kun néyttelijanty0 ei ole esteiden voittamista, parjadmisté tai suorittamista,

niin elama itsessa vahvistuu.

Pohjavirran saavuttamisessa on hyvasta tyoryhmasta aina apua, mutta sinne taytyy kuitenkin
laskeutua itse. Aina siitd kiinni saaminen ei onnistu, vaikka esitys ja ohjaus tarjoaisivat
mahdollisuudet ja roolityd olisi tdysin omissa kasissd. Talloin Suvi kokee tilanteen rasittavana ja
turhauttavana. Han pohtii, mitd yleisd mahtoi ajatella ja oliko joukossa joku tuttu ihminen joka naki
esityksen. H&n pyorittelee esityskokemusta paasséan, pohtii mita seuraavalla kerralla tekisi toisin

vastaavan kokemuksen vélttdmiseksi ja kokee hapeaa.

Tarkeda on voida pohtia tilannetta jonkun tyéryhmén jasenen kanssa ja saada peilattua, oliko esitys
niin epdonnistunut kuin miten Suvi sen itse koki. Samalla han etsii neuvoa tilanteen korjaamiseksi
niin, ettd oivaltaisi esimerkiksi kohtauksen, josta ei ole saanut aiemmin vield otetta.
Epdonnistumisen kokemukseen liittyy ajatus taiteilijan vastuusta. Suvi kokee olevansa seké
itselleen, ettd yleisolle velkaa sen, ettd tekemisessa on jarked. Mikéli esityksen luonne tai ohjaus
rajaa Suvin nayttelijantydn mahdollisuuksia voimakkaasti ja estdd kokonaisvaltaisen tilanteen
kuuntelemisen, ei han myodskaan lahde tavoittelemaan pohjavirran saavuttamisen kokemusta.
Vaikka vaatimustaso omaa ty6ta kohtaan on matalampi, varittaa talldin esityksen tekemisté kaikilla
kokemuksen tasoilla myds kompromissimieliala. Suvi kuvaa ty6ta tuolloin jatkuvana varomisena,

ettei vaara tunne tai ajatus nay.

4.1.2 Petri (G)

Petrin (synt. 1976) luovan tyon kokemus nayttelijand alkaa esitystd edeltdvasta virittdytymisesta.
Olennainen osa sitd on tietoisuus lahestyvasta esityksestd ja yleison saapumisesta esitystilaan.
Nayttdmolle meneminen on aina fyysinen ja henkinen ponnistus. Se on rajan ylittdmista
epasovinnaistakin mielihyvaa tuottavalla tavalla. Katsottavana oleminen saa Petrin mukaan suuret

energiavirrat liikkeelle verrattuna arkiseen, tavalliseen olemisen kokemukseen. N&yttdmolla hén
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kokee olevansa voimakkaammassa yhteydessa elaméén, itseensd ja eldimeen itsessaan. Han kokee
kehonsa olevan laajentunut ja eldvénsa isommin. Usein hén tuntee nayttdmolld jokaisen kohdan
kehostaan. Ihannetilanteessa nayttdmolla Petrin keho alkaa viedd. Hanen tarvitsee vain kuunnella
kehoa ja seurata sita.

Keholliseen laajenemiseen kuuluu tihentyneen havaintokyvyn kokemus. Nayttdmoélla Petri
havaitsee monessa tasossa samanaikaisesti. Han rekister0i asioita kaiken aikaa esteettomaésti ja
reaaliajassa kaikilla aisteillaan ja useassa havaintotasossa suhteessa ndytelmaan. Han kuulee pienet
aanet tilassa, yleison kohaisyt, musiikin, tiedostaa oman ajatuksensa roolin eteenpdin viemisesta,
huomaa rekvisiitan, joka on pudonnut toiselta nayttelijalta, nakee nayttamotilanteen kauempaa ja
taas sen sisaltd. Han voi kaiken aikaa valita ndiden havaintokenttien valilla. Samoin han pystyy
ohjaamaan yleison havaintopistettd. Kayttamalla teknisia taitojaan han kykenee viemaan yleison
huomion pieneen yksityiskohtaan ja taas seuraavalla eleelld toisaalle. Kykya viedda ihmisia
maailmoihin ja tuoda heita pois sieltd tarinankerronnalla ja eleilld on hyvin nautinnollista toteuttaa.
Olennaista tihentyneen havainnoinnin kokemuksessa Petrille on havaintojen valittomyys,
sensuroimattomuus. Han ei arvota havaintojaan eikd jaa niihin kiinni, vaan havaitseminen jatkuu
katkeamattomana virtana. Tassa tilassa itsen tietoinen tarkkailu unohtuu, ja huomio on taysin

Kiinnittyneend vélittomasti tapahtuvaan:

[...] sitd luo jotakin semmosta mitd véalttdmaittd aivoilla ei pystys ajattelemaan tai mielelld
pystys ajattelemaan, ja sitten kun on tarpeeks keskittynyt johonkin, niin: ei niin saatana tdssahan
voi tullakin, tyyppi vois tulla talleen, mitd jos silla ois vaikka tota pahvinen Kkaritsa kadessa.
(Petri)

”Tosi" on Petrin ndyttdimokokemusta ohjaava ajatus. Hénelle on olennaista olla tosi ndyttdmolla ja
olla toden palveluksessa. Toden kasite saa hdnen kokemuksessaan nayttelijan tyosta lukuisia tasoja,
jotka vaikuttavat yhdessd eivdtkd ole toisiaan poissulkevia. Ensimméiinen niistd on “sen pdivin
tosi”, kun Petrilld on esitys. Kun hdn menee esitystilanteeseen, on héinelld vaihtoehtona olla joko
tosi sen suhteen mikda on péivan olotila tai pumpata itsensd siita ulos. Petri valitsee naista
ensimmadisen: “on vidsynyt jos on visynyt”. Hén kokee, ettd keho ja mieli ovat nédyttelijdn
instrumentti. On ensisijaista, ettd niille sallii sen olotilan missa ne ovat l&htokohtaisesti. Jos
instrumentin ldhtokohtia alkaa kieltéd, saattaa itsensa vaikeuksiin esityksessa. Taustalle jaa talléin
kolottamaan jatkuva tietoisuus siité, ettei olo nayttdmaolla ole ihan tosi, ettei kehollisesti tunnu ihan

oikealta. Sen saattaa esimerkiksi huomata lihasjannityksind. Talloin on kuitenkin mahdollisuus
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mielesséén pysdyttaa tilanne nayttdamaolla ja rauhoittua, palata todellisen olon kuuntelemiseen. Tama
omalle pohjavirralleen tai pdivan tunnelmalleen totena oleminen on Petrille itselleen hyvin

merkityksellisté, vaikkei han usko sen ulospdin katsojille juurikaan nakyvan.

Toisella tasolla tosi on kontaktia yleison ja kanssanayttelijdiden kanssa tavalla, jossa vaihtuu
todellista kokemuksellista tietoa ihmisyydestd. Petrin kokemuksen mukaan tallaisessa kontaktissa
siirtyy yleison ja nayttelijan valilla seka naytelman viesti ettd syvempa& tietoa, ikuista,
arkkityyppisté tietoa. Tama liittyy Petrin kokemuksessa nimenomaan esittdvan taiteen luonteeseen.
Petri on nayttdimolld ihmisend ihmisten edessd, nayttdd heikkoutensa ja inhimillisyytensa, siis

ihmisen itsessaan.

Petri nimed4 tdman toden valikappaleena olemiseksi. Han vélittdéad naytelméakirjailijan viestin
tavalla, jossa h&n on mahdollisimman totena itsendan, omine kokemuksineen nayttamolla. Silloin
yleisd voi tavoittaa myds syvempid tiedon virtoja: tunnetason viesteja jotka liittyvat Petrin omaan
maailmankuvaan ja hénen osallisuuteensa inhimillisessé olemassaolossa, jonka hén jakaa yleison
kanssa. Petri tuo myds esille sen, ettd han uskoo voivansa tall4 toden tasolla véalitta4 katsojille aina
my0s pohjavirtana rakkauden viestin, vaikka hédnen ndyttelemansa roolihahmo olisi kuinka paha tai
vastenmielinen tahansa. Han ei tuomitse hahmojaan, vaan tekee ne Kkatsojalle ymmarrettaviksi
antamalla sen inhimillisen osan itsestddn olla mukana nayttamolld, joka télta roolihenkil6lta on
saattanut jaddd saamatta. Tastd hanen mielestddn ei tarvitse kenenkadn tietdd eika siitd tarvitse
daneen puhua. Se on Petrin oma maailmankuva taitelijana, hanen néyttelemisensa yksityinen
lahtokohta.

Kun hén talla tavalla on auki, avoin naytelman siséll6ille ja niiden palveluksessa, voi myos
esitystilanteessa vlittya jotain sellaista mista Petri ei itsekdan tiennyt. Han voi oivaltaa ollessaan
tosi, ja mahdollistaa yleisdlle oivallukset joihin han ei olisi tietoisesti osannut heitd johdattaa.
Taman kaltainen kontaktissa olo vaatii aika tavalla rohkeutta. Se vaatii rohkeutta kuunnella, mit4
omassa kehossa, kanssandyttelijoissd ja yleisosséd todella tapahtuu esityshetkessa ja esitysta
edeltavasti. Uskaltaako nayttelija herkistad itsensa ja luottaa siihen mité oikeasti kokee, vai tekeekd
h&n mieluummin tyénsd kuten oli sen ennalta suunnitellut kokevansa — tdmé& on Petrin mukaan

rohkeutta vaativa valinta.

Tosi on kolmannella tasolla ndytelmén tosi. Naytelmén totta méaarittavat tyylilaji ja ndytelmén aihe.

Petri on tosi tall4 tasolla ollessaan kulloisenkin esityksen tyylilajin ja kokonaisuuden palveluksessa.

62



Aina nayteltyjen tunteiden esimerkiksi ei tarvitse olla tosia, vaan tosi méaérittyy sen mukaan,
minkélainen naytteleminen on naytelman tyylilajin kannalta asianmukaista. Talla tasolla liikuttaessa

tosi vaihtuu riippuen ndytelmén tarkoituksesta ja lajityypista.

Paradoksaalisesti Petri huomaa, etta keskittymispisteen ollessa téysin jossain itsen ulkopuolella, han
onkin mita parhaimmassa yhteydessa itseensa ja kehontuntemuksiinsa ja néytteleminen sujuu. Han
tiedostaa tdman keskittymisen tunteen ja se tuottaa hyvéé oloa, mutta suohon joudutaan heti, jos han
alkaa arvioida nayttelijantyotddn siind hetkessa ja kiitella itsed&n hyvin sujumisesta. Silloin
havaitsemispiste siirtyy itseen. Tastakin voi tosin vield selvitd. Se vaatii, ettd Petri myontaa
ajatuksen siirtyneen itseen. Kun han sallii, ettd nédin kdvi — tosiasia on, ettd han alkoi kiitell& itsedan
— hé&n on taas nayttdmotilanteessa mukana. Petri kutsuu tatd sallimuksen kehdksi. Kun sallii
tuntemuksensa ja havaintonsa ndyttamolla, pysyy jatkuvasti mukana tilanteessa. Tdma on Petrille
kehollinen tosi. Jos sallii tuntemuksensa ja kuuntelee niitd, keho myds pysyy mukana tilanteessa ja
tuottaa uusia impulsseja. Sen sijaan, jos kieltdd tuntemuksensa tai alkaa puskea niitd pidemmalle,

keho ik&&n kuin lahtee poispéin ja ndyttelija ajautuu vaikeuksiin.

Petri kokee kehon kertovan tilanteen sisallét ja impulssit paljon nopeammin kuin ne olisivat
alyllisen prosessoinnin kautta oivallettavissa. Siksi élylla ei kannata lahted liikaa mestaroimaan
nayttelijanty6td ainakaan hanen kokemuksensa mukaan. Tdmd onkin olennaista harjoitusten ja
esitysten keskindisen suhteen kannalta. Monesti harjoitusvaiheessa kehoa kuunnellaan, kun
tyostdmiselle on aikaa. Esityksiin  siirryttdessd tapahtuu kuitenkin helposti alyllinen
lukkoonlyéminen. Petri  haluaa tydskennellda nayttamolla samasta kehon kuuntelemisen
lahtokohdasta niin harjoituksissa kuin esityksissakin ja ottaa esityksessd vastaan tuntemattoman.
Hénelle se on vapauden sdilyttamista, ja sitd ettd han nayttdamolld oikeasti luo. Tamé vapauden ja
oikeasti luomisen halu ei ole ristiriidassa esityksen muodon kanssa. Petri arvostaa sitd, ettd

kohtauksen muoto on selked, huippukohdat ja tahdon suunnat tiedossa:

[...] tietdd tasan tarkalleen, et tietdd alku keskikohta ja loppu ne osastot sielld, mut siella siséalla
on vapaus just silleen, ettd néyttelijan henkilokohtainen kehollinen, mielellinen jotenkin vapaus,
sill& roolihenkil6lld on niinku selkeet systeemit, tiedetd&dn mihin talla kohtauksella pyritaén,
tiedetddn ehk& huippukohdat, voidaan niinku aina, tiedetddn piste mitd kohti ndytelladn, mut
tavallaan niit4 reittejd voi seurailla sielld. (Petri)

Petri pitdd myos roolihenkilon kehon treenaamisesta. Hanesta on hyva etsi roolihenkilon tapa olla

ja opetella se niin, ettd se on omassa kehossa. Tdmé ei ole ristiriidassa kehollisen vapauden kanssa,
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koska kehollinen vapaus on nimenomaan kehon tuntemuksien kuuntelemista.

Esitystilanteessa luominen on sellaista havainnoimista ja kehollisten impulssien 16ytamista, joita ei
olisi itse osannut ajattelemalla edes tuottaa roolityéhonsa. Kehon impulssit syntyvat nayttdmolla
useimmiten roolihahmosta késin. Petri luottaa siihen, ettd kysymys onkin néytelmatekstin
tarjoamista impulsseista, jotka keho tai yllattdvat assosiaatiot tekevéat tietoisiksi. Yhtakkié
esimerkiksi mieleen voi tulla, ett4 roolihahmo voisi vaikka kantaa kddesséan pahvista karitsaa. Tai
voi tulla tarve suudella vastanayttelijad. Taman impulssin voi kéayttada joko viemélla sen toiminnan
tasolle, jos se tuntuu tilanteessa palvelevan naytelmaa, tai kayttaa siten, ettd sen vain havaitsee ja
ottaa osaksi roolihahmon ajatusmaailmaa. Kehon impulssien kuunteleminen ei tarkoita aina niiden
mukaan ohjautumista. Se voi tarkoittaa my6s vain niiden havaitsemista tietona omasta
roolihenkil6std. Tunteiden Kkuunteleminen ja tiedostaminen on siis eri asia kuin niiden
ilmaiseminen. Parhaimmillaan, kun seka néyttelijan oma alitajunta, keho, vastandyttelijan keho etté

teksti tuottavat impulsseja ja niita voi esteettd kuunnella, on nayttdmokokemus todella vapauttava.

Petri kritisoi suomalaisessa nayttelemisperinteessé vallitsevaa tunteiden totuuden vaatimusta. Hanen
mielestddn suomalaisessa nayttelijantydssa menndan tunteissa tarpeettomasti pohjaan saakka,
alleviivataan, puristetaan ja ldhdetaan itse vieméaan tunteita. Eika kaikkia herdadvia tunteita ole pakko
nayttadd, vaan voi valita mitd nayttdd ja mitd ei. Voi pelkastaan tiedostaakin ja jattd4 tunteen ihan
havainnon tasolle. Hanen mielestadn nayttdmolla ei tarvitse itse niin paljon tehd4, voi pikemminkin

kuunnella ja antaa kehon vieda.

Roolihenkilon Petri kokee olevan itsestadn ulospéin rakennettu, ndytelmén aiheen palveluksessa
oleva hahmo, jonka sisalla han on itse paljaana ihmisend yleison néhtévissa. Olennaista on, etta
yleisd katsoo hénta roolihenkilond. Nain katsetta ja omaa paljautta voi sietdd. Jos oman nakyvaksi
tulemisensa kestdd, tarkoittaa se oman heikkoutensa ja herkkyytensa sietamista ja nayttamista.
Petrin mukaan suurin osa ihmisen eldméstd menee siihen, ettd ihminen peitta4 jotain itsestaan, ettei
haavoittuisi. Mutta kun néyttelijd uskaltaa tehdd poikkeuksen ja nayttdd inhimillisyytensa
roolihenkil6& tehdesséén, ihmiset samaistuvat ja kokevat myoétatuntoa roolihenkil6d kohtaan. Toki

néyttelija voi tyoskennelld vain taitonsa varassa:

Siind on myds, ettd jos ndyttda taitoo, niin ihaillaan, mut jos nédyttdd ihmisen joka kaipaa
rakkautta tai on peloissaan tai ujo, tai jotain, niin sitd rakastetaan, ja loppujen lopuksi kun
ihminen katsoo katsomosta néin niin se rakastaa sitd mutta loppujen lopuksi se rakastaa omaa
heikkouttaan. (Petri)
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Petrin yleisdsuhde liittyy myo6s tdhén inhimillisyyden jakamiseen. Han ajattelee, ettd nayttdmoteos
syntyy vasta yleison kanssa, se syntyy joka ilta uudelleen, ja yleis0 ja nayttelijat ovat yhdessa
teoksen sisalla. Ihmiset pitédd kutsua oikeasti mukaan jakamaan teos. Han ajattelee tdmén olevan osa
taitelijan vastuuta, jonka hén ottaa hyvin vakavasti. Jos ihmiset maksavat siitd, ettd padsevét
katsomaan Petrin tyotd, on hénelld omasta puolestaan velvollisuus oikeasti olla asioiden aarella
joista han puhuu, olla tosi eikd nédytelld olevansa jotain muuta kuin on ihmisend. Jos hén itse
kykenee olemaan tosi tydssaan, voi hén taiteilijana valittdd myos katsojille viestin johon h&n uskoo.
Hénen viestinsa on, ettd yhdessa asioiden aarelld totena olemisen kautta voidaan oivaltaa jotain

uutta ja yllatyksellista. Ettd kannattaa olla auki, ei kannata niin paljoa peittaa.

Roolihenkilon Petri rakentaa selvittdmalla itselleen tekstistd, mikd on néytelman aihe ja mill&
tavalla roolihenkilo on tdman naytelman palveluksessa. Hén tutkii kohtausten rakenteet ja
keskindiset suhteet. Han harjoittaa roolihenkilon kehollisen olemuksen omaan kehoonsa.
Perusteellisen harjoitusprosessin jalkeen h&n voi luottaa naytelmékirjailijan tekstiin ja ohjauksen
kykyyn rakentaa tilanne. Sitten han kady esitystilanteessa kuuntelemassa kohtausta ja kehon
impulsseja esityksen virrassa. Han kokee, ettd pohjimmiltaan roolihenkild on sopimus, jota kaikki
edelld kuvatut tekijat vahvistavat. Itse nayttelijan ei tarvitse niin paljoa tehdd, vaan pikemminkin

kuunnella ja luottaa.

Niin just luottaa siihen, ettd yleisd rakentaa en tiedd mitd puolet, mutta se rakentaa sen
roolihenkildn myds. Omien kokemusten kautta. Kun taa on kaks energiaa lavalta ja lava ja téa,
sehdn tapahtuu monesti teatteri tos vélissd, niinku loppujen lopuksi. Ettd on, et sen takia just
tdmmaseen rauhaan ja tammadseen tekeméattdmyyteen luottaminen voi olla paljon isompi efekti.
(Petri)

4.1.3 Kristiina (G)

Kun Kristiina (synt. 1973) asettuu ensi-illassa ndyttdmdélle, tilanne on vaativa. Tallgin hdn palaa
lasndoloon hengityksen kautta. Hengittdminen on Kristiinalle keskittymistd johonkin, mika ei ole
ajatus. Se on oman rytmin kuuntelemista, ja naytteleminen on parhaimmillaan vapaata hengitysta.
Hengittdmisen kautta Kristiina on téssd hetkessd. Sen kautta hdn voi taas olla roolihenkild.

Harjoituksissa hén “putsaisi” tilanteen, jos keskittyminen hajoaisi. Hén heiluttaisi vaikka késidén tai
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muuten eleilld katkaisisi tilanteen. Mutta ’putsaaminen” ei ole mahdollista esityksessd. Sen sijaan

héan voi keskittyd uudelleen palaamalla hengitykseen.

Kristiinan kokemukseen nayttdmotyoskentelystd vaikuttaa olennaisesti esityksen ja kulloisenkin
kohtauksen ajatuksen Kirkkaus. Kun ajatus on kirkas, Kristiina voi luottaa naytelméatekstiin ja
ohjaukseen. Hén tietdd, mihin kohtauksessa pyritadan, miksi roolihenkild tekee jotain ja mitd tamé
haluaa. Kohtauksessa on selkeét suunnat. Kun kohtaukset on télla tavalla ratkaistu, Kristiina voi
niiden sisalla antaa nayttdmohetkessd syntyvien impulssien liikuttaa tunteita. H&n voi reagoida
impulsseihin ja kayttad niitd. Tastd seuraa, ettd Kristiina kokee voivansa tuntea mitd tunteekin
nayttamolld, koska han voi luottaa ettd hanessa herddva impulssimateriaali on selkeéstd ohjauksesta
ja tekstisté kasin syntynyttd. Talloin hédn kokee olevan turvallista naytelld. Kaikki liikkuu, kun voi
luottaa.

Kristiinan on vaikea naytelld, jos ajatus ei ole kirkas eikd han siksi tiedd mitd on oikeastaan
tekemassa. Talloin esityksen ajatuksen perusyksikot, ohjaus tai teksti, ovat lahtokohtaisesti pielessa.
Kristiinalla on taipumus varioida tallaisessa tilanteessa eli tehda roolihahmonsa monella tavalla.
Hén tietdd olevansa epétasainen nayttelija, koska han variaation kautta etsii oikeaa tapaa esittaa
roolihahmonsa. Sen sijaan, ettd han yrittaisi tehda roolin jollain tietylld tavalla, yrittaisi fiksata
roolihahmon, Kristiina ottaakin vapautta ja hakee hahmoon elavyytta sill4 tavalla. Tama tarkoittaa
reagoimista impulsseihin eri tavoin. Han kokeilee illasta toiseen. H&n antaa tapahtua mita on
tapahtuakseen, jos sielta loytyisikin se, mika tuntuu oikealta, jos sitd ei ole l6ytynyt vield

harjoituksissa.

Kristiina varioi myoskin, jos ohjaus tai teksti ei tarjoa kylliksi haastetta ja impulsseja. Kristiina
alkaa tuottaa silloin impulsseja itse itselleen. Han ikaan kuin viihdyttaa itsedan nayttamolla, hakee

impulsseja ympaéristosta ja kokeilee kaikenlaista. Han pitaa itsensa télla tavoin hereilla.

Toiston taiteen ihanteen korvaa Kristiinan nayttelemisessa ajatus siité, ettei hahmo itse asiassa tule
koskaan valmiiksi vaan muuttuu koko ajan ja syvenee esitysprosessissa. Rooli valmistuu ehka
viimeiseen esitykseen, jos silloinkaan. Vaikka Kristiina arvostaa teknistd osaamista
nayttelijintyGssa ja han ajattelee ettd on tdrkedd pystyd tekemain teknisesti aidon nékgistd, on
hénelle itselleen vield tdrkedmpdad mieluummin varioida illasta toiseen. Han haluaa mieluummin
kokeilla yh& uudelleen mit4 kautta kohtaus voisi menné oikein, kuin tehda teknista tasaista toiston

taidetta. Kristiinasta voi olla hienoa seurata esityksid, joissa voi katsoa ettd tekevatpé nuo nayttelijat
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tyonsa hienosti ja taidolla. Mutta siitd seuraa myds, ettd Kristiina katsoo tallgin esitystd helposti
ikdan kuin takanojassa ja esitys rupeaa silloin usein unettamaan. Esitys ei ole niin innostava tai
kiinnostava, koska siina ei ole yllatyksellisyyttd. Kristiinalle taas yllatyksellisyys ja riskinotto ovat

nayttamotyoskentelyn mielekkyyden ytimessa.

Riskinotto nimenomaan on kiehtovaa teatterissa. Itse asiassa nayttelijan pitdd olla koko ajan
vahan kusessa. Se juuri on kiinnostavin tilanne, etta yleiso nédkee, ettd oho tuo oli vahan kokko
tuossa kohtaa. Etta yleisd voi huomata, ettd eihdn nuo osaakaan kaikkea. Naytteleminen on
silloin leikittelyd putoamisen rajalla ja yleisO tajuaa, etta tdssahan voi kdydakin jotakin, ettd ei
kaikki ole varmaa. Tama on jannittdvaa, katsominen on positiivisella tavalla pelottavaa,
jannittavaa. (Kristiina)

Riskinotosta seuraa, ettd Kristiina kokee yleisén kanssa ohikiitdvia hetkid, jolloin rajamaastossa
leikkiminen jaetaan. Silloin han jakaa yleison kanssa salaisuuden, ettd “td4 ei mennyt nyt ihan
putkeen”. Syntyy hetkellinen yhteinen tajuaminen niyttelijintyon notkahtamisesta, mikd on
Kristiinalle myonteista. T&alloin hén ei ole nayttelijand kaukana eik& hallitsevinaan kaikkea, vaan

naytteleminen syntyy siina, yleison edessa.

Koska nayttdmatilanne on aina uusi ja arvaamaton, teatteria ei Kristiinan kokemuksen mukaan voi
hallita. Yllattden voi ndhd& vaikka jonkun tutun ihmisen katsomossa ja alkaakin tuntua ihan
erilaiselta kuin hetked aiemmin. Siksi on ihan turha yrittdd fiksata tunteita ndyttelijantyossa.
Pikemminkin voi vain kuunnella syntyvdd impulssia ja kayttaa sitd. Kéayttdminen tarkoittaa
Kristiinalle valintaa joko ilmaista tunteensa kohtauksessa tai k&yttdd se havaintona roolista tai

itsestd ja antaa sen havainnon vaikuttaa omaan olemiseen siin hetkessa.

Kun naytteleminen on tahmeaa, ajatus on epéselva eika vapaan hengityksen tunne ota I6ytyakseen,
Kristiina tuntee nayttdmolld hapedd. Silloin h&n kyseenalaistaa itsensa. Vaikka kyseesséd on
kaytannossd koko tyoryhmén ongelma, Kristiina hdpedd itse henkilokohtaisesti sitd ettd
naytteleminen ei suju. Kun ndytteleminen on vaikeaa, han helposti pyrkii juoksemaan kohtauksen
lapi, siis tekemaédn nopeasti kohtauksen pois. Ongelmatilanteet paljastuvat usein kehollisesti. Kun
Kristiina tormaé nayttelemisessaan ongelmiin, hanen kehonsa kavaltaa tilanteen esimerkiksi niin,
ettei han tiedd mihin laittaisi k&tensd. Parhaimmillaan taas Kristiinalle tulee tunne, ettd keho on

kokonaan mukana néyttelemisen hetkessa, ett4 han nayttelee jokaisella kohdallaan.

Tunteiden naytteleminen on Kiristiinalle roolihahmon sisalla syntyvien impulssien seuraamista.
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Tunneimpulssit herddvat hahmon ymmartamisen pohjalta mutta myds luottamuksesta ohjaukseen,
kanssanayttelijoihin ja tekstiin. Kun ndihin on luottamusta, voi my6s luottaa, ettd
nayttamaotilanteessa herdd tunteita. Sitten jos ndyttdmolld kady niin, ettei herda jotain tiettyd tunnetta,
Kristiina sallii itselleen senkin. Salliminen on todella olennaista Kristiinan tunnetason
nayttelemiselle. Sallimisen kautta han on taas vapaa tuntemaan ja ndin han pysyy kaiken aikaa
nayttdamohetkessd. Tarkedd Kristiinalle on, ettei tunteita tarvitse fiksata, koska han voi luottaa
tekstiin ja kohtaukseen. Jos olosuhteet estdvét luottamisen kautta néyttelemisen, on kysymys
enemman tekniikasta. Silloin naytteleminen on Kristiinalle vaikeaa, se tuntuu pahalta ja siitd myos
jaa kurja olo. Sellaisesta ndyttelemisestd ei saa mitadan. Hyvin sujuvasta ndyttelemisestd Kristiina

saa paljon myos itselleen: hyvéa oloa, mielihyvaa ja energiaa.

Kristiinaa kiinnostavat télld hetkelld néyttelijantydssa heikkojen ja karujen hahmojen tarjoamat
haasteet. Han ajattelee ihmisten tulevan teatteriin muun muassa sen vuoksi, ettd heitd kiinnostaa
néhda sellaista heikkoutta ja rumuutta, mité he eivat itse olisi valmiita edustamaan. Koska heikkous
on niin inhimillistd, on se myo6s tunnistettavaa. Yleiso voi tuntea heikkoutta kohtaan myotatuntoa,
kun nayttelijd nayttad sen tdysin sensuroimatta. Kun heikkouden néyttd4 sensuroimatta, se tulee

ymmarrettavaksi.

[...] karut, heikot hahmot ovat mielenkiintoisia, koska niihin voi mennd syvalle, antaa itsensé
tuntea sitd mitd hahmo tuntee. Roolihenkilé on jotain, minka sisalla voi olla turvassa. Se on
suoja. Voi leikkia, todeta itselleen, ettd kyseessd on vain roolihahmo. Voi nayttad ihmisille
sellaisia totuuksia roolihahmon varjolla. (Kristiina)

Roolihenkilon avulla Kristiina voi nayttad ihmisille alhaisen ihmisen sisalld olevan syvésti
inhimillisen heikkouden, ja ylittaa rajan, joka olisi kiellettya ylittd4 h&nen siviiliminélleen. Sellainen
naytteleminen tuottaa mielihyvad, vaikka se on haastavaa. Torkeimmastakin hahmosta 16ytyy
Kristiinan kokemuksen mukaan heikkous, jota ihmiset voivat ymmartaa ja siksi tuntea myoétatuntoa
sitd kohtaan. Itse asiassa Kristiina on ndyttdmolla paljastamassa omaa itseddn, omaa heikkouttaan.
Katsojat eivat tdtd kuitenkaan tiedd. He katsovat roolihenkil6d. Luova tyo ei kuitenkaan ole
Kristiinalle terapiaa. Han voi mennd syvemmaélle hahmossa ja ylittda rajoja, mutta kyseessa ei

min&n muutosprosessi, vaikka tyon jalkeen voi tuntea olonsa hyvéksi ja energisemmaéksi.
Kontakti on Kristiinalle néyttelijantydon kokemuksen kannalta keskeistd. Néytteleminen, jossa on

kontakti toiseen nayttelijaan tuottaa mielihyvad, vaikka teksti tai esitys olisi huono. Kontaktin turvin

jaksaa ndytelld. Kontaktissa voi myds kayttaa sité, ettd tulee joku arvaamaton tunne — etté jostakin
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syntyykin jotain, voi naurahtaa siind kohtaa kun vastandyttelija ei tarjoa mitdan naurattavaa, vaan
mieleen tuleekin, ettd onpa tuo vastanayttelija lihava. Ajatus voi naurattaa, voi antaa sen naurun
tapahtua, naurahdus synnyttdd jotain uutta vastanayttelijdssa. Syntyy jotain, mitd ei olisi muuten
syntynyt ja siitd syntyy jotain uutta. Kysymys on impulssin kayttamisestd. Teatteri ei siis ole
Kristiinalle todellakaan toiston taidetta vaan illasta toiseen kaikkien impulssien kéyttamistad. Ehké
odottamattomat reaktiot ovatkin kiinnostavia lavalla — ei tietenk&&n sellainen, ett4d naureskelee
lavalla omille havainnoilleen koko ajan — vaan yllatyksellisyyden séilyminen nayttdmotilanteessa.
Kun asiat voivat tapahtuva milla tavalla tahansa ja tunteet tapahtuvat aina uudestaan eri tavoin,

yleiso ja nayttelijat pysyvat hereilla. Siitd seuraa valppautta ja lasndoloa nayttelijantyohon.

4.1.4 Tuomas (EG)

Tuomas (synt. 1972) on viime vuosina loytanyt néyttelemisen lahtokohdaksi oikean olemisen.
Oikea oleminen ei 10ydy esityksen valmistamisen prosessissa, vaan on jo alusta asti Tuomaksen
olemuksessa. Han sanoo sen tarkoittavan tarkoittaa itselleen ominaisella tavalla, tdssé ajassa ja
yhteiskunnassa oikeasti olemista. Merkittavinta oikeassa olemisessa on, ettd sen myo6td Tuomas on
I6ytanyt tydhonsa rentouden:
Ehk& se on myos idn ja kokemuksen tuomaa. Ettei tarvi endd kohkailla en&& niin paljon kuin
nuorempana. Ehkd mulle jo pelkéastddan semmonen rentouden l8ytdminen on ollu se niinku
merkittdvin niinku. Silleen mutta kuitenkin tekee yhtd paljon t6itd mut semmonen niinku
(huokaa) relaaminen. Esimerkiksi tehny paljon vdhemman ik&én kuin fyysisesti tekee ja voi olla

paljon pahempi ja vaarallisempi kuin se, ettd on ollu miekka kourassa tappamassa niinku etta se
semmonen sisdinen homma [...]. Sitd ma ehka tarkotan talla olemisella. (Tuomas)

Ennen kuin oikea oleminen 16ytyi, Tuomaksen nayttelijanty6td véritti alttius suorittamiseen.
Tuolloin han tavoitteli nayttelijantyssa roolihenkildn tunteiden kokemista ja elamista nayttamolla.
Yritys elaa nayttamolla roolihenkildn tunteitten kautta johti helposti tunteiden suorittamiseen. Tasta
tavasta tyoskennell& seurasi roolin jatkuva pohtiminen myos teatterin ulkopuolella, mik& kuormitti
arkielamaa kohtuuttomasti. Tuomas ajatteli myds liikaa roolihenkilon kaarta ja kohtausten
keskindisid suhteita. Han pohti roolihenkilon tunteita kussakin kohtauksessa loogisesti suhteessa
muihin kohtauksiin. Tama4 rajoitti paljonkin sitd, mitd hdnen hahmonsa sai kussakin kohtauksessa
tuntea. Kohtausten keskindisesta riippuvuudesta luopuminen oli olennaisin askel kohti oikeaa

olemista, rentoutta ja suorittamisesta luopumista. Han alkoi ajatella kohtaukset itsendisiné
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yksikoinaan, toisistaan riippumattomina. Kun Tuomas tuntee roolihenkilénsa ja sen historian, ei
hénen tarvitse olla huolissaan kohtausten johdonmukaisesta tunnendyttelemisesta. Pikemminkin

kohtausten erillisyys tuo roolihenkil66n kolmiulotteisuutta yllatyksellisyyden myota.

Nykyadédn Tuomas ajattelee, ettd olennaisempaa nayttelijintydssa on se, milta naytteleminen néyttaa
ulospéin ja miten se vaikuttaa katsojaan kuin ettd ndyttelijan pitdisi tuntea sisalladn samat tunteet
kuin roolihenkil®. Itse asiassa hén on havainnut, ettei hanen tunnekokemuksensa nayttamaolla ole
aina ollenkaan vélittynyt katsojille sellaisena kuin héan olisi kuvitellut nayttdmolla kokemiensa
tunteiden perusteella. Tuomas on havainnut myds, ettd roolihahmon tunteiden ”pohjamutia” myd6ten
naytteleminen saattaa aiheuttaa néayttelijan aistien sulkeutumisen nayttdmolld, mink& jélkeen
nayttelijalle ei jad aikaa tyostad roolia muulla tavoin. Harjoittelu jaa talloin kapeaksi. Rentoudesta
kasin harjoitellessa havaintokapasiteettia j&& muullekin kuin tunteiden tuottamiselle.

Roolisuhteestaan Tuomas ajattelee, ettd hdn lainaa ruumiinsa roolille. Nayttdamolla ei ole Tuomas.
Kuitenkin hén tunnistaa roolin valepuvuksi, jonka sisdan voi katkeytya: olla salaa ndyttdmolla aivan
paljaana omana itsenddn ja auki yleison edessd. Rooli palvelee suojana: “emméa oikeesti 0o
tdimmonen”. Tuomas kokee niyttelijintyon tarinankerrontana ja vuorovaikutuksena yleison kanssa.
Hén mieltaa tydnsa tapahtuvan kolmen seindn teatterissa, jossa suhde yleis6on on suora ja nayttelija
jatkuvasti yleisosta tietoinen. Tuomakselle yleisd on seké tarkein ettd kauhein: yleison lasndolo luo
paineen mutta myds merkityksen ndyttelemiseen.

Parhaimpina hetkind Tuomas kokee esityksen lahtevéan lentoon. Tamé kokemus on yleisdsta ja sen
reaktioista riippuvainen. Tuomas on havainnut esityksen lentoon lahtemisen tapahtuvan
todennakdisimmin, jos yleiso viestii olevansa katsomassa esitysta avarakatseisesti ja vaikuttuvansa
siitd. Kun yleisd reagoi tuntein ja lahtee mukaan esitykseen, nayttelija kokee todella onnistuvansa
tyossdan. Yleison mukaan saamiseen liittyy myods tunne tilanteen johtamisesta, kyvysta vaikuttaa
yleisdon ja saada heiddn huomionsa samalla kun on heidédn kanssaan yhdesséd. Toisaalta vaikka
esitys olisi hyva ja kaikki sujuisi ndyttdmolla muuten, mutta esitys ei lahtisi lentoon yleison kanssa,
tuntuu Tuomaksesta ndytteleminen monta kertaa raskaammalta ja esityksen jalkeen on uupunut olo.
Yleison antama energia esityksen aikana on siis olennaista Tuomaksen néayttelijantyon

kokemuksessa ja erityisesti esityksen lennon kokemusten kannalta.

Lentokokemusta nayttamolld kuvaa lisd&ntynyt mahdollisuuksien kirjo: Tuomas kokee olevansa

silloin vapaampi valitsemaan nayttdmohetkessa mitd han tekee, esimerkiksi leikitteleméan rytmilla
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vastandyttelijan kanssa. Esitystilanteessa, jossa lentoa ei synny, ndyttelijan vaihtoehdot vahenevit,
koska han pelk&a epdonnistumista ja ryhtyy ennalta suunnittelemaan tekemisiddn onnistumisen
varmistamiseksi. Usein tallaisia ndyttdamohetkia sévyttavat itsesyytokset ja sen pohtiminen mitd
olisi pitdnyt tehda tai pitaisi tehda toisin seuraavissa kohtauksissa lennon saavuttamiseksi. Toisaalta
Tuomas on oppinut antamaan itselleen myds anteeksi: aina lennon kokemuksen ei tarvitse syntya

eiké vélttamatta kukaan yleisdssa huomaa eroa yksittaisen nayttelijan kohdalla.

Tuomas ajattelee talloin, ettd naytteleminen on toistamisen taidetta. Hyvin harjoitellun naytelman
viesti kylla vélittyy yleisolle, vaikkei hén juuri nyt saavutakaan lennon kokemusta itse. Han vain
tekee asiat kuten ne on sovittu ja kuten han on tehnyt ne aikaisemminkin. Mitd harjoituksiin ja
esityksiin tulee, Tuomas kokee niiden eroavan toisistaan tdysin. Harjoituksissa roolihahmoa ja
kohtauksia etsitddn, roolin tunteita suodatetaan omasta henkilokohtaisesta ké&sin, nayttdmolla
tapahtuva sovitaan ja harjoitellaan muotoonsa. Esityksissa hyvin harjoiteltu toteutetaan, tunteet
tulevat itsestadn perusteellisen harjoittelemisen myotd, eivatkd ne endd ole omia vaan rooliin

kuuluvia tunteita.

Néayttamatilanteessa rytmi on olennaisen tarkedd Tuomaksen tydskentelylle. Rytmin toimiminen
seka yleison ettd kanssanayttelijdiden kanssa on omiaan synnyttdmaan lentokokemuksen. Rytmilla
Tuomas tarkoittaa koko néayttelijan olemisen rytmia nayttdmolla pikemminkin kuin esimerkiksi
pelkk&é replikoinnin rytmia.

KAROLIINA: Olemisen rytmissa — mika rytmittyy?

TUOMAS: No siind niinku, jos ma vastaan metafyysisesti, etté siind on luonto. Eli kun sé katot
ikkunasta ulos niin kaikki tapahtuu jollain tietylla rytmilla siella. Etta se ei 0o keinotekosta.

Tallaisessa rytmittymisessa Tuomas kokee eldvédnsa nayttamolla kahta aikaa: hédn on seka
voimakkaasti tietoinen juuri tassa hetkessd tapahtuvasta nayttamolla ettd nelja sekuntia edelld
reaaliaikaa, siis hyvin tietoinen pian tulevasta. Tdma kaksoistietoisuus sallii rytmin kuuntelemisen.
Jos vilittémén hetken kuunteleminen lipsuu, muuttuu koko rytminen tietoisuus ennakoivaksi ja

néyttelemisesté katoaa olemisen rytmi. Usein siité tulee Kkiireista.
Tuomas kokee taiteilijan vastuun yhtend merkittdvimmistd arvoista nayttelijantydssaan. Kun on

saanut tilaisuuden tehda elamantyonsa néayttelijana, siihen taytyy suhtautua kunnioituksella ja

tyohon pitdd olla innostusta ja intohimoa. Han ajattelee, ettd néyttelijat ovat yleisolle velkaa sen,
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ettd yksityiselaman tapahtumat vaikuttavat mahdollisimman vé&hdan jos lainkaan néyttelijan
suorituksiin. Néayttelijan tulee suoriutua tydstdan tasalaatuisesti, ja juuri tdmé suoriutuminen on

taiteilijan vastuun kantamista suhteessa omaan ndyttelijan ammatinvalintaan.

4.1.5 Leena (EG)

Leenan (synt. 1962) nayttelijantyon kokemuksessa olennaista on, ettd esityksen viesti vélittyy. Tatéa
tarkoitusta tukevat hdnen tydskentelyssddn “tolpat”. Tolpat ovat roolihenkilén mielentiloja tai
mielentilojen muutoksia. Ne edustavat sitd valttdmatontd, jonka taytyy esityksen tarinasta vélittya
katsojalle. Niiden valilld taas ilmaisu on enemmankin ndyttelijan maéaritettdvissad. Tolppien
harjoitteleminen niin selkeiksi, ettei esityksessa ole enda yhtaén epaselvaa kohtausta takaa esityksen
laadun seka tarinan valittymisen vaikkei nayttelijan taiteellinen luovuus jokaisena esitysiltana
voikaan Leenan mukaan syttyd. Selkedksi harjoitteleminen tarkoittaa, ettd Leena ymmaértaa
roolihenkilénsa tavoitteet jokaisessa kohtauksessa ja roolin tunnekuljetus on Leenalla

selkdrangassa: ’[...] sé tieddt joka ikisen hetken: mité sé teet ja miksi sé teet ja miten sé sen teet.”

Parhaimmillaan kuitenkin kdy niin, ettd esitys syttyy. Tatd kokemuksellista tasoa Leena kuvaa
tydssadn kasitteilld “rajan hiavidminen”, “aallonharjalla meneminen” ja “pyhd”. Niilld késitteilld

Leena tarkoittaa kokemusta itsetietoisuuden lakkaamisesta ja yhteisyydesta yleison kanssa.

[...] raja siitd katsomon ja ndyttimon valiltdi hdvidd. Ettd se todellakin on kollektiivinen
kokemus, ja jotenkin sitd ei enda ajattele, ettd ma nyt olen téssa esiintymassa ja nayttelemassa
[...] vaan pikemminkin se on joku, ettd me kerrotaan yhdessa téti tarinaa. (Leena)

Samalla Leena kokee yleison olevan hédnen hyppysissaan ja vallassaan, koska se seuraa
keskittyneesti hanen toimiaan. Pyhan kokemisessa yleison keskittyneisyys on olennaisessa osassa.
Leena kokee, ettd hén ja yleisO ovat talloin yhdessa todella trkeédn asian &érelld. Rajan havidmisen
hetkessa kaikki aistit ovat valppaina. Leena on tietoinen esityksen tapahtumista ja elda esityksen
tilannetta, mutta havaitsee esimerkiksi pienet yskaisyt katsomossa. Leena kokee kuin olisi unen ja
valveen rajalla: hénen tietoisuudessaan on l&sné kaksi todellisuutta yhté aikaa — ndyttdmon maailma

ja reaalimaailma. Téllaisessa rajan havidmisen hetkessa Leena havaitsee my0s aivan uusia asioita

72



roolihenkildstaan.

Leenan mukaan nayttelij& edesauttaa pyhan kokemuksen syntymistd, kun han on auki ja keskittynyt,
eika ole etukdteen suunnitellut juurikaan kohtauksia vaan vain tekee ne. Leena ajattelee
suunnittelemisen tarpeen liittyvéan pelkoon. Silloin kun hén pelkéa jotain tiettyd kohtausta, han usein
alkaa suunnitella strategiaa miten selvité kunnialla kyseisesta kohtauksesta. Talla tapaa varmistellun

kohtauksen aikana on Leenan mukaan turha odottaa pyh&n kokemusta.

Suunnitellussa kohtauksessa on usein kysymys siitd, ettd Leena ei saa roolihenkildstaan otetta ja
siksi jannittaa kyseistd kohtausta. Han ei koe voivansa luottaa omiin intuitiivisiin ratkaisuihinsa
roolihahmon suhteen, vaan jokin tulee véliin. Leena yrittdd kompensoida jannitystd ja pelkoa
ratkaisemalla kohtauksen loogisesti suhteessa ndytelmén kokonaisuuteen. Talléin han ei kuitenkaan
saa roolihenkil6d tuntumaan itsessaan kehollisesti eikd tunnetasolla. Kohtausta savyttdd sen
seurauksena kiirehtiminen. Nayttamolla on epdmukava olla, mistd seuraa kohtauksen pois

juoksemisen tarve.

Néayttelijantyohon liittyy Leenan mukaan aina pelko ja sen kanssa tasapainoileminen. Hanen
kokemuksensa mukaan pelko astuu nayttamélle yhté aikaa jarjen kanssa. Néayttelijan oma jarki voi
alkaa erilaisin tavoin kyseenalaistaa tdman tyoskentelyd, mistd seuraa riittdméattdmyyden
kokemuksia ja epdilyksid oman ammattitaidon suhteen. Leena liittd4 jarjen valiintulon erityisesti

epailyksiin omasta ammattitaidostaan suhteessa omaan jaksamiseensa:

Niin se pelkohan liittyy siis siihen, ettd sehdn on niinku ammattitaitoa se, ettd ndyttelija menee
joka ilta, kdy ne tunnejutut, hypyt ja laskut ja nousut ja voltit niinku l&pi, et jos ma jonain iltana
en, kykenenké mi niinku tdnékin iltana siihen, ettdi md meen ihan yhtd niinku pohjalle [...]
(Leena)

Kun epéilykset iskevét, hénesta tuntuu, ettei han jaksa tyonsa vaativuutta ja néin ollen hanella ei ole
kylliksi antaa. Han kokee olevansa riittdmaton ammatin vaatimuksiin nahden. Usein epailykset
nousevat pintaan esityksen alla. Mutta monesti kdy niinkin, ettd nayttdmdlle mennessé pelko ja
jarkeily lakkaavat. Nayttdmon todellisuus tempaisee Leenan mukaansa ja han kokee olevansa

suojassa roolissaan.

Tunteiden ndyttelemisen suhteen Leena ajattelee, ettd niiden on syytd tulla nayttdmolla tietylla

suunnitellulla intensiteetilld. Han ei myodsk&én koe voivansa asettaa rajaa nédytellessaan tunteita,
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vaan antaa niiden menna pohjaan saakka. Han siis asettaa ndmé vaatimukset itse itselleen, mutta
niihin liittyy myo6s kiitoksen tarve suhteessa ohjaajaan ja yleisoon. Ohjaaja erdanlaisena pienena
yleisond maéarittdd, onko Leena saanut valitettyd tarkoitetun viestin ndyttelemisellddn. Lisaksi
ohjaajalla on oma visionsa siitd, minkalainen esityksen on tarkoitus olla. Leena haluaa onnistua
suhteessa tdhan visioon. Suhde ohjaajaan voi olla joskus lapsellinenkin ja hanen visionsa
luomisessa onnistuminen saattaa saada suhteettoman suuria merkityksid. Jos Leena kokee

epéonnistuneensa ohjaajan silmissa, hén saattaa kokea pilanneensa yksin koko esityksen.

Suhteestaan roolihenkiléon Leena toteaa, etta han ajattelee aina olevansa itse nayttamolla yhté aikaa
roolihenkilén kanssa. Han on sulautunut roolihenkiléon esitystilanteessa siten, ettd hén elda
roolihenkilén tilannetta mutta on samalla itse nayttdmolla. On esityksid, joissa Leenan ja
roolihenkilén valilla on enemmaéan liikettd, sulautuminen on suhteellisempaa ja oma
henkil6kohtainen voi tulla ndkyvammaksi hetkittéin. Toisaalta esityksid, jotka ovat hyvin tarkkoja
siten ettd roolihenkilostd ei saa herpaantua hetkeksikaan. Silloin henkilokohtaisen nékyminen
esitystilanteessa on Leenalle epdonnistumista, koska keskittyminen nayttdmotilanteeseen ei ole ollut

riittavaa.

Leena mieltad itsensd fyysiseksi nayttelijaksi. Hanestd on mukavaa kehollistaa roolihenkil6a,
kehitellda hanelle pienia eleitd ja liikkeitd, joiden ei osittain ole tarkoituskaan valittyd katsojalle.
Leena haluaa ennemminkin valttd4d puhuvia péaita pitdmalla roolihenkilon jatkuvassa pienessé
liikkeessa ja samalla itsensé hereilla nayttdamolla. Han kutsuu tata roolihenkilon elossa pitdmiseksi
fyysistamalla.

4.1.6 Risto (EG)

Riston (synt. 1970) nayttelijantyon kokemukselle olennaisia ovat kaksi ké&sitettd, jotka han on itse
luonut kuvaamaan oman tyonsd periaatteita: vilpittomyys ja tanssillinen fyysistdiminen. Nama
vaikuttavat kaikessa ha&nen néayttelijantydssédén, mutta ne painottuvat eri tavoin riippuen roolin

vaatimuksista.

Risto jakaa roolity6t karkeasti kolmeen kokemukselliseen ryhmé&én riippuen niiden vaatimuksista:

1. rooleihin jotka ovat erittdin teknisid ja muotoon sidottuja, 2. roolit, jotka voi lapi elda ja 3. roolit,
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jotka ovat tunnetasolla erittdin intensiivisid ja herattavét siksi itsesuojeluvaiston. Nama kolme
kokemuksellista ryhmé&a muodostavat roolien jatkumon ensisijaisesti muotoon sidotuista, muodon ja

tunneintensiivisen monipuolisten yhdistelmien kautta padosin tunneintensiivisiin rooleihin.

Rytmi on Ristolle nayttelijantyon kokemukselliseen ytimeen lukeutuva ilmi6é. Rytmi on olennainen
osa tanssillista fyysistdmistd, joka merkitsee Ristolle tanssissa jatkuvasti olevan rytmin ja

assosiaatioiden vapauden kuulumista yhtélailla nayttelijantyohon:

Ja sit mé puhun nayttelijantydssa aina kun tasta tulee puhe, niin ma puhun siité tanssillisuudesta.
Kun katsoo tanssiesityksié niin ne ajatukset on hyvin vapaita. Sitd voi lukee sité asiaa ja sité voi
assiosioida vaikka mité sieltd. Niin semmosta pitad niinku mun mielesta tuoda nayttelijantydhon
myaoski, ettd sen roolin taytyy olla jollain tapaa tanssillinen. Etta sielld on se rytmi olemassa
vaikka se ois kuinka draamaa. Mutta ettd se on kuitenkin niinku joustava ja rajahtava ja
kuitenkin niinku huokonen, ettd se on semmonen, etta siind on monia elementteja l1asna. Ja sitd
kautta 16ytyy ehka sitten se rytmikin. (Risto)

Tanssillinen fyysistaminen tarkoittaa, ettei esitys ole ainoastaan tekstin vaan myods fyysisyyden
armoilla. Tunteet taas ovat Ristolle kehossa tapahtuvia kokemuksia ja ne eldvét yhdessd kehon

rytmin kanssa.

Muodon suhteen tarkoissa esityksissd Risto kayttda nayttelijaintydon rytmiéd teknisenad valineend
halutun muodon aikaansaamiseksi. Samoin tapahtuu kun esitys ei tarjoa hanelle kylliksi haasteita.
Silloin hdn rikkoo omaa rytmi&an ja hakee vastalddkettd rutinoitumiselle itsenséd rytmisesta
yllattamisestd. Muotoon tarkasti sidotut, tekniset roolihahmot tarjoavat Riston kokemuksen mukaan
vain rajallisen maaran tilaa omakohtaiselle nayttelijantyssa ja ohjautuvat ensisijassa roolihahmon
logiikasta kasin. Rytmi taas l0ytyy teknisemmissa rooleissa ensisijaisesti yleison reaktioita
kuuntelemalla. Tietoisuus yleisosta korostuu tdman tyyppisissa rooleissa.

Lapi eletyssa roolissa Risto viihtyy, koska han kokee silloin paasevansa valitsemaan laajimmasta
vaihtoehtojen kirjosta ja kéyttdmaan monipuolisesti nayttelijantyon taitojaan. Téallaisessa roolissa
rytmi syntyy enemmankin ndyttdmolla koetuista ja nayttelijain omakohtaisista tunteista kasin.
Samoin on tunneilmaisun ldht6kohtien laita: rooli syntyy hyvin laheltd Riston omaa kokemusta ja
h&n néyttelee sen itseddn ja kanssanayttelijoitd kuunnellen. Monin paikoin tallainenkin rooli tarjoaa
rytmisen tarkkuuden vaatimuksia, mutta toisaalta jotkut kohtaukset antavat tilan rytmin tarkkailusta
luopumiselle ja tilanteen tapahtumiselle kulloinkin spontaanisti tunteista kasin muodostuvalla

tavalla. Vaikka taménkaltaisessa roolitydssa Riston itsetietoisuus helpoimmin lakkaa, on aina tietty
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tietoisuuden taso olemassa. Téatéd tietoisuutta Risto kutsuu rajaksi. Tunteiden voi antaa kulkea
syvemmalle tiettyyn rajaan asti, mutta raja on ehdottomasti aina sielld. Tama kay erittain tarkeéaksi

nimenomaan itsesuojeluvaiston herattavien, tunneintensiivisten roolien kohdalla.

Tunneintensiiviset roolit Risto kokee nayttelijantydn valintojen kannalta kapeammiksi kuin lapi
eletyt roolit. Toki teknisesti tarkkaan rajattuihin rooleihin verrattuna tunneintensiiviset roolit
tarjoavat levedmman tilan suhteessa improvisaatioon ja tunneilmaisuun. Tunnevoimaisissa rooleissa
toimivan ilmaisun rajat tulevat kuitenkin levedn ilmaisuskaalan reuna-alueilla jyrkkind ja
joustamattomina vastaan. Tietyn pisteen saavutettuaan tunneilmaisu ei enda toimikaan, vaan siima
katkeaa. Tama johtuu tunnevoimaisen roolin vahaisemmasta hengittavyydesta lapi elettyyn nahden.
Tunneintensiivisen roolin naytteleminen voi helposti menné tunteiden suorittamiseksi. L&pi eletyssa
roolitydssa on kapeampi tunneskaala ja ilmaisun rajat ikd&n kuin lahempénd, mutta joustavien
rajojensa vuoksi sellainen rooli tuntuu hengittéavan, tarjoavan enemman mahdollisuuksia rentouteen
ja altistavan vadhemman suorittamiselle. Tunnetasolla néyttelemisen Risto treenaa valmiiksi
viitteellisesti. Harjoituksissa hén kidy tutkimassa, mille tunteiden “oville” hdn menee, ja
esitystilanteessa hén sitten aukoo niitd ovia ja kuuntelee kulloistakin yleisfa sen suhteen, miten

pitkalle oven takana olevaa tunteen kaytavaa voi menna.

Vilpittdmyys on nayttelijantydon kokemuksellinen taso, jonka Risto oivalsi jo nuorena
harrastajandyttamailla:

[...] [vilpittdmyys] on asia, josta mi oon puhunu aina siitd ldhtien kun mé oon teatteria ruvennu
harrastamaan jostain 15-vuotiaana ja ma olin sillon kokenut sen asian niinku hirveen vahvana,
sen oivalluksen, ja sitd ma nyt oon raahannut uskollisesti mukanani kaikki n&a vuodet. Etta
sillon jos on oikein vasynyt niin se helposti auttaa mydskin, ettd ei mun tarvi olla muuta kuin, ei
mun tarvi muuta kun ja sitten tekee sen. Etta silldkin pystyy niinku tavallaan helpottaan sita
omaa tekemistéan. Ja sitten myds tdmmonen asia, ettd eihdn ne sielld katsomossa tiedd, etta
miten mun pitéis tehdd, ettd mindhan se taalla madritan ettd mitd he tulevat ajattelemaan tasta
asiasta tai ainakin pyrin viemaan niita ajatuksia. Ettd monesti ndmaé asiat hukkuu sen tekemisen
keskell4 ja sit tulee suorittamista sit siind kohtaa. (Risto)

Vilpittdmyys merkitsee itselle annettua lupaa lahted tekemaan joka kerta nayttdmotyoskentelyé siita
olosta kasin, joka on kyseisend péivéana vallitseva. Risto l&htee siitd olosta k&sin tydskenteleméén ja
tekee vain sen minkd tekee nayttamolla. Olennaista Riston kohdalla suorittamisesta eroon
paésemisessa on oivaltaa, ettd suorittaminen ndyttdmolla on yleison kuviteltujen tarpeiden ja
odotusten tayttamistd. Hanen mielestddn néayttelija liian usein yrittdd suorittaa saman sisdisen

kokemuksen illasta toiseen aivan kuin yleisd odottaisi sitd. Kuitenkaan yleiso ei tieda useinkaan
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mika kohtaus tuntuu miltékin ndyttelijastd, tai miten kohtaukset edellisiltana ovat sakendineet.
Huippukohdat voivat 16ytyé eri iltoina eri kohtauksissa, ja usein ndin nimenomaan on. Jos nayttelija
kokee painetta suoriutua joka ilta samalla lailla, han ajaa Riston mielestd itsensd umpikujaan
tekemaélla tyon itselleen tarpeettoman raskaaksi. Vilpittomyys merkitsee siis myds nayttelijantyon

jatkuvan muuttumisen myontamista itselleen niin, etté sen kanssa voi olla sovussa.

Vilpittdmyys on liséksi itsensd tuntemista ndyttdmolla. Risto kokee olevansa vilpiton ja suora
siviilielaméssaéan ja ajattelee, etta tdma ajattelutapa on vaistamattd mukana hanen kaikessa
nayttelijantydssaan, etenkin tunneilmaisun alueella. Jos han néyttelee pahaa, on han vilpittémasti ja
suoraan paha. Tama tarkoittaa sitd, ettd hdn on omana itsenddn mukana roolissa niin, ettd rooli
heijastuu Ristoa vasten. Roolissa on mukana sydén, koska Risto ei tuomitse roolihenkil6dan, vaan
nayttaé hanet yleisolle. Tama tekee aivan aidosti pahankin roolihahmon moniulotteiseksi ja yleisolle

ymmarrettavaksi, vaikka tama olisi kuinka hirvea.

Risto on loytanyt lisad armeliaisuutta ndyttelijantybhonsa vuosien mittaan. Aiemmin han teki
nayttdamolld aina tdydelld teholla, mutta nykyad&n hdan on oppinut antamaan itselleen anteeksi,
olemaan rationaalisempi ja levollisempi tekemisessaan. Enaa han ei ole jatkuvasti herkilla yleison
reaktioiden suhteen, vaan voi suhtautua hyvinkin niin ettd loppukiitoksissa sitten ndhdaan mita
yleiso oli mieltd. Kun hén ei endé yhta herkasti tulkitse yleison reaktioita ja eld yleison kokemuksen
kautta nayttdmatilanteessa, syntyy tilaa kokemuksen jakamiselle nayttdamolla kollegoiden kanssa.
Toisaalta yleisdsta on valtavasti apua, kun se reagoi nayttdmolla tapahtuvaan. Silloin Risto nappaa
yleisdn mielelladn mukaansa, syottaa sille lisaa ja leikkii rytmeilla. Yleison kuljettaminen rytmilla

ja litkkeell& on Riston kokemuksen mukaan nautittavaa nayttelijantyon teknisté hallintaa.

4.2 Marcus Grothin teatterindkemyksen merkitysrakenne

Seuraavaksi esitdn Marcus Grothin (synt. 1960) hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen
merkitysrakenteen. Néayttelijoiden puhuessa subjektiivisista luovan tyén kokemuksistaan Grothin
teatterindkemyksen merkitysrakenne puolestaan on nayttelijanty6td koskevaa kokemuksellista
metapuhetta. Groth puhuu teatterista oman nayttelijan, ohjaajan ja hahmoterapeutin kokemuksensa
pohjalta, ja esittdd paatelménsé koskien nayttelijan luovaa tyotd. Han késittelee néyttelijantyota ja

teatterityoryhman tydskentelya kahdella eri tasolla. Ensinndkin hdn kuvailee néayttelijantyon
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kokemuksellisia haasteita, jotka usein muodostuvat esteeksi luovalle ty6lle tai hankaloittavat sita.
Toiseksi Groth kertoo hahmoterapiakokemustensa pohjalta kehittyneestd uudenlaisesta tavasta
tarkastella naita kokemuksellisia haasteita. Uusien tarkastelukulmien avulla nayttelija voi Grothin

mukaan olla tydssééan lasndolevampi, luovempi ja nauttia nadyttdmoll& olosta enemman.

Groth pitdd néayttelijintydon kokemuksellisten ongelmien erd&nd alkupisteend teatterin
koulutusmetodien tapaa keskittyd luomaan aina jokin nayttelijantyon tekniikka, jolla voitaisiin
varmistaa sékenoivé hetki lavalla. Kun nayttelija kokee onnistumisen, han haluaa tuon hetken
toistuvan esitysillasta toiseen ja yrittdd varmistaa sen ndiden tekniikoiden avulla. Grothin mukaan
juuri onnistumisen varmistelemisen yritys vie nayttelijan suohon, koska lasnéolo ja sen myota

sékendivyys menetetddn ndyttdmaolla heti kun sitd yritetdén tavoitella tai kontrolloida.

Néayttelijat, kuten ihmiset ylipaatdan, ovat Grothin mukaan lahtokohtaisesti karismaattisia ja
kiinnostavia sellaisena kuin he ovat. Nayttamoélla tamén karisman ilmeneminen usein estyy, koska
nayttelijat kokevat olevansa riittdmattomia ja kompensoivat tata yrittdmalla. Grothin ajatus on, etta
nayttelija on nimenomaan sellaisenaan riittdva yleisolle. Hanen ei tarvitse tehdd nayttelijantyota
millaén erityisella tavalla tai yrittdd yhtdan mitdan. Pikemminkin ndyttelijan voima on siing, etta
hén on ihminen siind missé katsojatkin. Han on riittdméaton, inhimillinen, ja juuri siksi katsojalle

kiinnostava uskaltaessaan paljastaa "huonomman” osan itsestaan.

Miksi sitten nayttelijat vélttavat lasndoloa ja yrittavat olla jotain muuta kuin ovat? Groth sanoo, etta
nayttelija kantaa usein itsessaan katkettyja hapedn tunteita, joiden juuret ovat menneisyydessa. Jos
nayttelija tulisi tdysin kontaktiin tunteidensa ja kehontuntemustensa kanssa, toisin sanoen olisi
lasnd, hén heréttéisi nuo nukkuvat karhut itsesséén ja tuntisi psyykkista kipua. Taté kipua néyttelija
haluaa vélttda, ja siksi hdn kokee vaikeutta olla néyttdmolla l&snd. Siksi hénestd tuntuu
turvallisemmalta nojautua tunnenayttelemisessa erilaisiin tekniikoihin ja yrittdd niiden avulla
varmistaa onnistumisensa yleison edessd kuin olla kontaktissa omiin tuntemuksiinsa. Grothin
mielestd tdmé& onnistumisen yritys on tarpeeton, koska ensinndkin néayttelijassé kiinnostavaa on juuri
inhimillinen riittdmattomyys, ja toiseksi koska yleiso ei valttamattd nde nayttelijaa riittimattomana,
vaan tdmé& tunne juontaa nayttelijin omasta hédpedstd. Kuvitelma riittdmattdmyydestd ja

huonoudesta yleison silmissé on nayttelijan oma illuusio, jolla hdn turhaan sabotoi itse&an.

Groth ei yritd muuttaa nayttelijoita lasndolevammiksi. Hénella ei ole mitdan tekniikkaa saada

néyttelijoita vain olemaan mitd he ovat. Hanen puolestaan jokainen néayttelijd on oikeasti
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lahtokohtaisesti hyvaksyttavéa juuri sellaisena kuin on — oli hén 1&sna tai ei. Jokainen nayttelija saa
hénen puolestaan naytelld juuri siten kuin haluaa. Tdman ajatuksen taustalla on hahmoterapian
teorioiden joukkoon kuuluva “The Paradoxical Theory of Change” (Beisser 1970). Kyseisen
teorian luoneen Arnold Beisserin mukaan Muutos tapahtuu, kun henkil6 tulee siksi mikd hén on,
sen sijaan ettd hin yrittiisi tulla joksikin mikd hadn ei ole”. Ydinajatus téssd on, ettei terapeutin
tarvitse toimia muuttajana vaan pikemminkin rohkaista asiakastaan olemaan se miké han on ja siiné
tilanteessa, missd hén eldmdsséan on. lThminen ei muutu, jos han yrittdd muuttua joksikin tai jos
héntd yritetddn muuttaa. Mutta muutos lahtee liikkeelle spontaanisti kun ihminen tulee siksi, joka
hén todella on — toisin sanoen on rehellisessa kontaktissa tunnekokemuksensa ja todellisuutensa
kanssa tassé hetkessa. Siksi Grothin voimakkain tekniikka on, ettd han El yritd muuttaa nayttelijaa.

Hé&n on nayttelijan tukena, jotta tdma voisi olla mahdollisimman taydesti juuri se mik& hén on.

Mut jos méa palaan siihen nayttelijantyéhon, niin siind on se sama juttu. Ei siind tarvitse oikeastaan
oppia mitdan. Kun ma istun johonkin nayttelijan kanssa ja se rupeaa tekemaan sita tekstid, se on
okei mun puolesta koko ajan. Ennemmin tai mydhemmin se nayttelija rupeaa problematisoimaan:

-Nyt tuntuu, etté taa on, ettd ma oon huono.
-Entas sitten, etk sd sais olla huono?

-Ei mutta ettd tuntuu, ettd tdé on tylsaa.

-Niin, mutta monien ihmisten elama on tylsaa.

Taa [nayttelijan tekeminen] vois olla hyvinkin koskettavaa ja liikuttavaa ja totta. Mutta ongelma
tén nayttelijan kohdalla on se, ettd han térmaa koko ajan omaan riittdmattdmyyden tunteeseensa ja
hépeén tunteeseen. Ja sitd han yrittdd peittdd. Sen sijaan, ettd hdn ymmartdisi, ettd siind on se
inhimillisyys. Se turn shit to roses. [...] siité syntyy loistavaa ja koskettavaa teatteria. (Groth 2007.)

Esimerkki suhtautumisesta nayttelijan tylsyyden kokemukseen kuvaa Grothin tydskentelyn
perustavaa ajattelutapaa: ei ole olemassa hyvaa tai huonoa nayttelijantyota. Han ilmaisee tamén
ajatuksensa nayttelijoille heti ensimmaisessd lukuharjoituksessa. Heid&n ei tarvitse suorittaa
Grothille ohjaajana, koska han ei katso tietdvanséd mika nayttelijan tekemisessa on hyvéa tai huonoa.
Nayttelijat yrittdvat usein turhaan suorittaa ohjaajan kuviteltuja tarpeita. Grothin mielesté se,
milloin nayttelija on hyva tai huono on vain kuvitelmaa. Jokainen tietdd, miltd subjektiivinen
kokemus ”nyt olen huono” tuntuu. Mutta tdmé tunne ei ole mik&an objektiivinen totuus. Yleiso ei

valttdmattd nde nayttelijan tekemisté lainkaan samoin kuin néyttelija itse sen kokee.
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Kun nayttelijat ymmartavat, ettei Groth ohjaajana vaadi heiltd mitédén erityista eikda aio maarittaa,
mika nayttelijoiden tekemisessd on hyvaa tai huonoa, nayttelijat alkavat lisdantyvéssd maarin
tunnistaa mitd heissd tapahtuu nayttamolla ja hyvaksyd sen. N&in ndyttelijat ottavat enemman
vastuuta omasta tunnetason tekemisestadn ja ohjaaja voi keskittya varsinaiseen tyéhonsa: esityksen
nayttamollepanoon, koreografiaan, rytmiin. Mitd vahemman nayttelija arvottaa omaa kokemustaan,
sitd enemman hén voi sallia itselleen sen mitd ikind kokeekin, syventyd kokemukseensa ja seurata
syntyvid impulsseja.

Arvottamisesta luopuminen liittyy myods Grothin ajatukseen kaiken jatkuvasta muuttumisesta.
Mikadn muu ei ole varmaa kuin muutos. Esimerkiksi teatterissa tyypillinen ajattelutapa: ’hei tuo oli
hyvéd, pidetddn tuo”, kdantyy Grothin ajattelussa pdinvastaiseksi: ”hei tuo oli kiinnostavaa, never
do it again. Antaa mennd. Se on mennyttd. Huomenna me katotaan mitd tapahtuu.” Vaikka
nayttelija tuntisi onnistuneensa nayttamolla ja tyoryhma olisi kokenut kyseisen nayttamohetken
kiinnostavana, ei tuohon hetkeen voida endd palata. Jos sekoitamme menneisyyden tulevaisuuteen
ja yritimme toistaa menneen hetken nyt tai tulevaisuudessa, l&sndolo katoaa sen siledn tien. Mutta
jos sallimme télle hetkelle sen, mitd siind tapahtuukin voi tapahtua taas jotain aivan uutta ja

yllattavaa.

Mité& roolitydhon tulee, Grothin mielesta néyttelijan tarvitsee vain osata repliikkinsd ja sovittu
koreografia nayttamolla.

Sitten jos haluaa karakterisoida jotain tyyppid, se tapahtuu enemmén fyysisella tasolla. Niin
kuin mé oon usein esittdnyt joitain vanhoja ihmisid, niin oppii vain sen motoriikan. Ja sitten
maskilla ja meikkauksella ja vaatteilla syntyy se, ettd sé karakterisoit sen. Mutta sisallani ma en
ajattele, ettd ma tekisin mitadn roolia. (Groth 2007.)

Néayttelija saa toki ajatella rooliaan jos haluaa, mutta se ei ole kiinnostavan roolityon edellytys
Grothin mukaan. Etenkin, jos kyseessé on suhteellisen realistinen ndytelméd, syntyy lasnéolosta,
repliikeistd, puvustuksesta ja maskista jo sinallaan vahva karaktéari. Jos néyttelija haluaa fyysisesti
treenata hahmoaan, han on vapaa tekemaan niin Grothin puolesta. Ylipaataan nayttelija on Grothin
puolesta vapaa. Groth korostaa, ettd hanen tyoskentelytapansa ei rakennu millek&éan
arvojarjestelmélle, jossa yksi tapa néytelld on parempi kuin toinen. Jos nayttelija haluaa naytella

jollain tavalla, se on Grothin puolesta hyvaksyttavaa.

Grothin motto teatterissa ja eldmdssd on “olla niin ldsnd kuin mahdollista ja niin rehellinen kuin
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mahdollista”. Hén haluaa pééstd eroon teatterissa tavallisesta teeskentelystd ja patemisestd. Sen
sijaan, ettd tyéryhméa kohtaisi toisinsa rehellisistd lahtokohdista, usein kaikki, ohjaaja mukaan
lukien, yrittdvat suorittaa toisilleen. Kaikki teeskentelevét tehdékseen patevan vaikutuksen ja
peittddkseen hapeéan ja riittdmattdmyyden tunteitaan. Itse asiassa Grothin mukaan hépeé on teatterin

virtahepo:

Nayttelija teeskentelee, ettd h&dn osaa tdn homman, ohjaaja teeskentelee, ettd han ik&an kuin
tietad, mita han tekee ja lopputulos on ettd me teeskennelldan, ettd me tehdaan hyvaa ndytelmaa
ja yleisokin tulee sinne ja teeskentelee, ettd ne tykkaa siita. (Groth 2007.)

Kaikki tuntevat, ettd jotain on pielessa mutta kenelldakaan ei ole rohkeutta sanoa sité aéneen. Groth
haluaa ohjaajana lahted tyéryhman kanssa liikkeelle rehellisista lahtokohdista. Jos tyéryhmén
jasenet kykenevédt kohtaamaan toisensa ja tekstin suhteellisen rehellisesti ensimmaéisessa
tyoskentelyssd, on heilld evéat kohdata myos yleisd. Grothille ohjaajana rehellisyys merkitsee muun
muassa myods hanen omien huonouden ja riittaméttomyyden tunteidensa ilmaisemista tyéryhmélle,
sen sijaan etta esittdisi kaikki tietdvaa. Talla tavoin han ohjaajana mahdollistaa omalta osaltaan seké

oman etta nayttelijoiden lasndolon.

Grothilla on vahva luottamus prosessiin. Kaikki luovat tilanteet ovat hanelle prosesseja, joissa on
valilla innostuneita vaiheita ja valilla suvantovaiheita. Jos prosessin jatkuvasti muuttuvan luonteen
voi sindllaan hyvaksya, voi tydskentelysta syntya vaikka mitd. Ongelmia muodostuu, jos prosessia
esimerkiksi yritetddn puskea, venyttad tai ylipadtdan hallita. Silloin luova tila kapenee. Mita
enemman prosessin spontaanit vaiheet voidaan hyvéksyé, sitd enemman siind voi tapahtua ja sité
enemman siitd voi syntya. Myos ohjaajalla voi kuitenkin olla hapean ja riittdmattémyyden tunteita,
jotka aiheuttavat epavarmuutta, etenkin prosessin suvantovaiheissa. Grothin mukaan tallaisessa
tilanteessa nousevat esille herkasti ohjaajan omat ké&sittelemattomét psyykkiset kivut, joita han voi
yrittdd kontrolloida katkaisemalla autenttisen kontaktin nayttelijoihin. Jos hénelle tulee hatd saada
prosessi liikkeelle, han saattaa heittdd akkia jotain kehiin ja toivoa ettd prosessi alkaa taas edeta.
Mutta prosessin kuuluukin valilla lasséahtdd. Niin kdy vaistamatta jossain vaiheessa. Kun prosessi
lassahtad, Groth hyvéksyy ettd ndin nyt on ja asettuu katsomaan mitd seuraavaksi tapahtuu. Jos
kaikki vaikuttavat tylsistyneiltd eivatkd jaksa tehdd mitd&n, han istuu vaikka neljad tuntia
néyttelijoitten kanssa hiljaa ja odottaa. Sellainen alkaa nostaa todellisia asioita pintaan ja jotain

tapahtuu kohta aivan varmasti. N&in prosessi etenee jatkuvan muutoksen lainalaisuuksien mukaan.

Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen ytimessd on ajatus lasndolosta ja karismasta
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sivutuotteena. Han ei halua nostaa l&dsndoloa jalustalle, vaan sallia néyttelijalle sen tavan tehda
tyotadan milla ikind hén haluaakin itseddn toteuttaa. Lasndoloa ei nimittdin voi tavoitella, koska
silloin sitd ei endd ole. Lasndolo on sivutuote nayttelijan itselleen sallimasta vapaudesta ja luvasta
olla rehellisesséd kontaktissa kokemukseensa ja kayttdd niitd miten haluaa ndyttdmolla eletyssa

hetkessa.

4.3 Nayttelijoiden kokemukset verrattuna Grothin teatterindkemykseen

Seuraavaksi vertailen nayttelijoiden kokemuksellisia merkitysrakenteita Marcus Grothin
teatterindkemyksen merkitysrakenteeseen. Jaottelen analyysini sen mukaan, ovatko nayttelijat olleet
Grothin oppilaina vai eivat. Tekeméssani vertailussa nousevat esiin myods nayttelijéiden
keskinaisten kokemusten merkittavimmat keskindiset yhtenevaisyydet ja eroavaisuudet sikali, kun
niilld on relevanssia Grothin teatterindkemykselle. Muilta osiin néyttelijoiden kokemukset tulevat
vertailluksi keskenddn pohdintaluvussa teatterin ja luovuuden tutkimuksen teorioita vasten.
Vertailun tulosten yhteenvedon esitdn loppukatsauksessa, jossa nayttelijoiden luovan tyon

kokemusten vertailun tulokset esitetddn myos Grothin teatterindkemyksesté riippumattomina.

4.3.1 Grothin oppilaat

Kenties merkittavin havaittava yhtélaisyys Grothin entisten oppilaiden néyttelijantyon kokemuksen
ja Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen valilla liittyy tuntemusten kuuntelemiseen ja
sallimiseen nayttelijantyon lahtokohtana. Kristiina ja Petri kuvaavat keskendan hyvin
samankaltaisesti  kehollisten/tunneimpulssien  kuuntelemista nayttelijantyossaan. Molemmat
kuuntelevat ja seuraavat sensuroimatta itsessadan heradvaa impulssien virtaa, joka tarkoittaa kaikkien
tunne- ja kehonimpulssien havaitsemista ja seuraamista nayttamaolla. He valitsevat mielekkdimman
tavan seurata impulssia joko vieden sen kaytdnnon toiminnan tasolle tai tehden vain sisdisen
havainnon impulssista. He voivat k&yttdd kaikkea heissd nayttdmolld herddvad parhaaksi
katsomallaan tavalla, koska kaikkeen on lupa. Jos ndyttdmoélla oleminen meinaa muuttua
suorittavaksi tai keskittyminen hajoaa, he palaavat lasndoloon joko muistuttamalla itsedan todellisen

olotilan sallimisesta tai palaamalla hengittdmisen kautta oman vallitsevaan olotilaan. Olennaista on
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havaita suorittaminen ja sallia itselleen, ettd tydskentely meni suorittamiseksi, niin se laukeaa.
Kristiinan ja Petrin kuvaus vastaa lahes identtisesti Grothin ldsndolon kuvausta, jossa olennaista on
kaiken tunnemateriaalin havaitseminen ja salliminen ndyttdmohetkessa. Jos olo on toisenlainen kuin
toivoisi, vaikkapa suorittava, huono tai tyhj&, niin sen voi havaita ja sallia yhtélailla. Sallimisen

kautta on jalleen lasna sille, mitd oikeasti tapahtuu — jolloin voi tapahtua taas jotain uutta.

Sekd Petri ettd Kristiina korostavat, ettd nayttelijan on turha yritd lukita tunneilmaisuaan.
Néayttelijan ja roolihenkilon tunteet muuttuvat kuitenkin esitysillasta toiseen. Harjoitellun
tunnekuljetuksen sijaan he luottavat ohjauksen ja naytelmakirjailijan tekstin kykyyn luoda
nayttamolle tilanne, joka herattdd heissa impulsseja. Namé impulssit ovat enemman tai véhemmaén
sopivia roolihahmoon, mutta niitd voi kéyttdd nayttdmotilanteelle mielekkaalla tavalla. Jos rooli ei
haasta kylliksi, Kristiina saattaa kayttdd tunneimpulssien muutoksia hyvakseen etsiessédan uusia
reittejd tehdd roolinsa. Ha&n saattaa itsensa tahallaan uudenlaisin tilanteisiin hyddyntamalla

impulsseja eri tavoin esitysillasta toiseen.

Groth esittdd asian samankaltaisesti, mutta hivenen eri sdvyin. Hanen mukaansa tunteet muuttuvat
kaiken aikaa, joten nayttelijan on turha yrittda toistaa niitd samanlaisina esityksesta toiseen. Sen
sijaan hén ajattelee, ettd nayttelija voi tuntea esityksessa mitd nyt tunteekin niin kauan kuin han
tekee roolihenkil6lle sovitun koreografian nayttdamolla, puhuu tdmén repliikit ja kantaa tdman asua.
Roolihahmo kylla syntyy, vaikkei nayttelija manipuloikaan tunteitaan. Roolihahmo syntyy katsojan
mielessd. Groth ei kuvaa lasndolon hetkessa syntyvien impulssien kayttamistd. Han kertoo siité,
miten lasndolo syntyy, muttei siitd miten nayttelija lasndolon hedelmié voisi edelleen kayttda. Sen
sijaan tuntemusten salliminen ja hyvéksyminen ovat Grothin ldsndolon késitteen ytimessa aivan
kuten Petrin ja Kiristiinan impulsseja seuraavan ndyttelijantyon kokemuksessakin. Impulssien
kayttdminen on Kristiinan ja Petrin seuraava askel, joka elimellisesti seuraa lasndoloa ja
kehontuntemusten kuuntelemista. Grothin mielestd tosin ndayttelija on vapaa tekemaén
havainnoillaan mit& vain, joten han ei ndkemyksesséan ota kantaa millaan tavoin Kristiinan ja Petrin
sovellusta vastaan. Ja miksi ottaisikaan, kun hdnen puolestaan néyttelija on vapaa tekemé&én mité

haluaa.

Kristiina ja Petri eivat halua vetda tarkkaa rajaa harjoitusten ja esitysten valille. Pikemminkin he
haluavat ottaa aina vastaan esityksessd tuntemattoman ja yllattdvan ja luottaa kehon impulsseihin.
Grothin ajatus teatterin ja eldmén jatkuvasta muuttumisesta nékyy heiddn nayttelijantyon

kokemuksessaan. Tamén mukaan kaikki muuttuu kuitenkin koko ajan, joten on turha pohtia oliko
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esitys hyvé vai huono ja miten pidetdan se hyva. Se on jo mennytta. Teatteri ei ole Kristinalle eika
Petrille toiston taidetta, eik& tunnekuljetuksia tarvitse lydda lukkoon matkalla harjoituksista
esityksiin. Kristiina kertoo, ettd hanen roolihenkilonsa kehittyvéat koko ajan esitysten myoté. Itse
asiassa, mitd enemmaén roolihenkildssé on epéselvyyksig, sitd enemman han varioi tekemistaan ja

nain uusien impulssien kautta etsii roolihenkil6on mielekkdaampéaé tekemisen tapaa.

Grothin mukaan nayttelijan tarvitsee vain osata teksti, tehda tydoryhman kanssa sovittu koreografia
ja kantaa roolin pukua ja maskia, yleison mielikuvitus ja teatterikonteksti hoitavat loput. Petri
ajattelee roolihenkilén olevan niin ik&&n sopimus, jota hanen ldsnéolonsa, hetken kehossa
herdttdmien impulssien kuunteleminen ja kayttdminen seka roolihahmon kehollinen harjoittelu
tukevat. Siksi ndyttelijan ei tarvitse niin paljoa itse tehdd — ei roolihenkil6dan eikd ylipaataan
nayttamotilannetta. Han voi pikemminkin kuunnella ja luottaa. Mitd roolihenkilon kehon
harjoittelemiseen tulee, Petri pitdd roolihenkilon kehon opettelemisesta. Roolihahmon kehon
kuunteleminen tuottaa impulsseja, joten on tdrkedd tuntea, millainen kehollinen olemus
roolihahmolla on. Groth ei nde mitéén estettd karakterisoida roolia kehollisin keinoin. Pikemminkin
h&nen mukaansa harjoitettu kehollisuus on osa nayttdamohetken sisdltda ja vaikuttaa nayttelijdén

impulsseja antaen asettumatta lasndoloa vastaan millaan tavalla.

Groth puhuu néyttelijan hépedastd keskeisena lasndolon esteend. Nayttelija pyrkii valttdmaan
lasndoloa nayttdmolld, koska han hépeéa eika luota olevansa tarpeeksi katsojille sellaisena kuin on.
Valttadkseen omana itsenadn nahdyksi ja mahdollisesti torjutuksi tulemisen hdpedd héan yrittaa
varmistella suoritustaan nayttdmoélla. Taméa varmisteleminen kuitenkin Kkatkaisee nayttelijan
kontaktin todellisesti silla hetkella h&dnen kehossaan ja tunteissaan tapahtuvaan. N&in nayttelija
kadottaa lasndolon, mutta samalla myds Grothin mukaan yleisolle kaikkein kiinnostavimman osan
itsestaan. Sen sijaan, ettd nayttelija yrittaisi peittdd omaa heikkouttaan ja keskenerdisyyttdan, han

voisi ndyttaa tdman katsojille koska se juuri tekee nayttelijasta inhimillisen ja todellisen.

Kristiinan ja Petrin kokemuksessa néyttelijantydstd nakyy tama Grothin ajatus keskenerdisyyden
mielenkiintoisuudesta. Petri ajattelee, ettd suurin osa ihmisen eldmastd menee heikkouden ja
haavoittuvuuden peittdmiseen. Jos nayttelijd uskaltaa asettaa itsensd alttiiksi ja nayttaa
inhimillisyytensé, rajallisuutensa ja heikkoutensa roolia tehdesséan, ihmiset samaistuvat ja kokevat
myotatuntoa roolihenkiléd kohtaan. Taitavaa ndyttelijdad ihaillaan, mutta inhimillista nayttelijaa
rakastetaan. Petri antaa oman heikkoutensa nékyé roolihahmoissa olemalla niissé itse paljaana

lasné. Kristiina puolestaan tutkii heikkoutta ja keskeneréisyytta niin roolityon tasolla kuin suhteessa
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siihen, tuleeko néyttelijantyon olla yleison silmissa onnistunutta ja virheetontad. Mita roolihahmon
inhimillisyyteen tulee, hdn mukailee siind Petrin ajatusta samaistumisesta ladhes sanatarkasti.
Kristiinankin kokemuksessa yleisd tuntee myotatuntoa inhimillistd roolihahmoa kohtaan. Sen
lisdksi Kristiina kuitenkin uskoo, ettd ihmisistd on myds kiinnostavaa nahda heikkoutta, jollaista he
eivat olisi itse valmiita edustamaan, ja siis tunnustamaan itsessaan. Kristiinan nakékulmasta siis
nayttelijan paljas heikkous tai karuus jonka hdn antaa nékya roolitydssd on yleison uteliaisuutta
heréattavad, kiinnostavaa ja tunnistettavaa. He molemmat nakevat Grothin tavoin nayttelijan
heikkouden ja inhimillisen keskenerdisyyden kiinnostavimpana aineksena nayttelijan roolity6ssa, ja

siten yrityksen edustaa jotain muuta, suorittaa tai varmistella turhana.

Petri toteuttaa omaa taitelijan vastuutaan kehotuntemusten impulssien virrassa néyttelemisen kautta.
Hén haluaa ndyttaa nayttelijand oman paljautensa ja kehollisen totensa katsojille, koska hén kokee
siten syntyvén vuorovaikutuksellisen yhteyden yleisoon tydssdan hyvin merkityksellisenda. Han
kokee vaihtavansa arkkityyppistd, syvempaa tietoa yleison kanssa ndissé hetkissa ja valittavansa
yleisdlle oman taiteilijan maailmankuvansa. Ha&n haluaa omalla néyttelijanty6lldadn rohkaista
ihmisid olemaan auki ja peittdmdin vdhemman. Han siis uskoo ja kdytanndssa myos toteuttaa
tyossddn Grothin inhimillisen puolen nayttdmisen ajatusta. On syyta todeta, ettei Grothin
haastattelumateriaalista kay ilmi, ettd han millaan tavalla edellyttaisi nayttelijoilta paljautta yleison
edessd. Pikemminkin han toteaa, ettd ndyttelijan on turha suorittaa yleison edessd mitaan, koska aito
kohtaaminen voi olla on yleisolle paljon kiinnostavampaa kuin virheettomasti illasta toiseen

samanlaisena suoritettu néayttelijantyo.

Kristiina esittdd varsin uniikin — vaikkakin Grothin ajatuksia mukailevan — késityksen
nayttelijantyon notkahduksen hetkien arvosta sindnsa: hanestd on hienoa kokea yleison kanssa se,
ettd han on nayttamolla hiukan pulassa. Kun yleisd nakee, ettd nayttelija ottaa riskeja ja valilla
putoaakin nayttamotilanteessa, se tajuaa ettd naytteleminen aivan oikeasti syntyy heidén edessaan.
Teatterin epdvarmuus on Kiristiinasta sen kiehtovimpia elementtejé, ja se juuri on arvokasta jakaa
yleison kanssa. Tassa Kristiina vie Grothin jatkuvan muutoksen, nayttelijan haavoittuvuuden ja siis
teatterin hallitsemattomuuden ajatuksen vield askeleen pidemmalle. Kristiina on Kkehittanyt siita
oman taiteellisen tyén alueensa, josta hén nauttii. Nayttelijan pelosta epdonnistua onkin kehittynyt

myonteinen jannite hanen nayttelijantyon kokemukseensa suhteessa yleisoon.

Kuitenkin Kristiinan kokemuksessa nayttelijantyon vaikeuksista on myds selked ero Grothin

ajatteluun. Kristiina kertoo nayttelemisen olevan vaikeaa silloin, kun han ei koe voivansa kylliksi
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luottaa ohjaukseen tai tekstiin eikd nain ollen myoskaan nayttamatilanteessa heraéaviin impulsseihin.
Groth ei valttamattad kayta nayttamotilanteessa herdavid impulsseja tyonsa vélineing, tai ainakaan
tima el k&y ilmi hdnen tuottamastaan haastattelumateriaalista. Pikemminkin  héan
haastattelumateriaalin perusteella ratkaisisi tdmankaltaisen tilanteen nayttdmolla tuntemalla mité
sitten sattuisikaan tuntemaan ja tekemalla sovitun nayttdmotoiminnan. Kristiina taas on tallaisissa
tilanteissa vaikeuksissa ja huomaa Kiirehtivansd kohtausta péastakseen siitd pois. L&sndolon
lainalaisuudet eivat hanen kohdallaan pade kaikenlaisiin nayttdmohetkiin. Petri taas palaa
vaikeuden yllattaessa takaisin vallitsevaan oloon ja impulssien kuuntelemiseen sallimalla itselleen
vaikean olon ja kuulostelemalla mitd sallimisesta taas seuraa. Kuitenkaan hanen
haastattelumateriaalissaan ei tule kuin hetkellisesti esille nayttamdélld olemisen vaikeuden kokemus.
Pikemminkin ndyttad kuin Petri ei juuri tormaisi tydssaan ylitsepddsemattomiin vaikeuksiin, koska

héan ei sellaisia lainkaan kuvaa.

Suvi ja Petri puhuvat pohjavirran tavoittamisesta ja tihentyneesta havaitsemisesta hetkissa, jolloin
itsetarkkailu katoaa ja nayttelija kokee olevansa jatkuvasti muuttumassa impulssien virrassa, jossa
han ei j&a kiinni mihink&én eiké arvota havaintojaan. Naissa hetkissé he tuntevat olevansa kokonaan
paikalla, ja kehon olevan vapauden, laajentuneisuuden ja pakottomuuden tilassa. Tallaisessa
tilanteessa molemmat kokevat kaiken voivan olla tdysin lasna: kehon, alitajunnan, tunteiden,

ajatusten, vastanayttelijan, yleison, roolin ja oman minén.

Groth kuvaa lasnéoloa kaiken hetkessa tapahtuvan kokemisen sallimisena. Lasndaoloon kuuluu myds
irti paastaminen joka hetki. Lasndolossa olennaista on, ettei takerru mihinkdaan tunteeseen tai
ajatukseen vaan sallii seuraavan tulla eika arvota tapahtuvaa vaan havaitsee sen sellaisenaan. Groth
ei kuvaa sitd, milta lasndolo tuntuu kokemuksellisesti, kehollisesti tai tunnetasolla. Suvin ja Petrin
kuvaus pohjavirrasta ja tihentyneestd havaitsemisesta on heiddan kokemuksensa nayttelijan
totaalisesta lasndolosta ja kaiken ldsndolemisesta nayttdmohetkessd, ja se muistuttaa
hatkdhdyttavasti  Grothin  l&sndolon  siséltfja  jatkuvan irtipd&stdmisen,  kokemuksen
arvottamattomuuden ja taydellisen paikalla/lasndolon havaintojen osalta.

Suvin nayttelijantydn kokemuksessa korostuu ryhmaprosessin merkitys. Hanen kokemukselleen
ty0sta on ratkaisevaa, miten han saa ensimmaisessa lukuharjoituksessa kiinni roolistaan tyéryhman
sisalla. Jos hén saa kiinni roolistaan ja asemastaan tyoryhmassé, muodostuu tydskentelystd mielekds
ja moniulotteinen kokemus. Han tuntee talldin voivansa tydskennelld itsendisesti, koska roolityon

suunta on selvd. H&n on tuolloin varsin riippumaton suhteessa ohjaajan mielipiteisiin ja
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palautteeseen koskien nayttelijantyotad. Téllaiseen kokemukseen assosioituu myds luottamuksen
ilmapiiri ryhmén sisalla. Jos Suvi kokee voivansa jakaa avoimesti epavarmuutensa tyoryhman
kanssa eikd hanen tarvitse peittdd roolitydhon liittyvid ajatuksia, jaa tyon tekemiselle enemmén
kokemuksellista tilaa. Talloin my6s kokemus prosessista on myonteinen, koska kokonaisvastuu
esityksestd on jaettu, eikd kukaan ole riskissa péaatyd ryhman syntipukiksi. Juuri pelko ryhman
taakan kantajaksi joutumisesta estdd epdvarmemmassa ryhmailmapiirissa jakamasta todellisia
ajatuksia, mika heijastuu valittdmasti myods kokemukseen roolitydstd heikkona tuntumana ja
epavarmuutena. Suvi kokee epévarmassa ryhméilmapiirissd olevansa riippuvaisempi ohjaajan

palautteesta.

Suvin havainnot ryhméprosessista ovat samansuuntaisia Grothin ajatusten kanssa. Grothin mukaan
teatterityoryhmén prosessissa olennaista on, ettd ryhmé& kykenee mahdollisimman rehellisesti
kohtaamaan toisensa heti ensimmaisessd tyoskentelyssa. Silloin heilld on hyvat edellytykset
kohdata myo6s naytelmateksti ja myodhemmin vyleisd. Naistd syistd han itse tekee selvéksi
tyoryhmalleen heti alussa, ettei hdnen mielestddn ohjaaja maarité sitd, mika nayttelijantydssa on
hyvad tai huonoa eik&d hdnen tyoryhméssdén tarvitse pated. Hanen toiveenaan on nahda
nayttelijoiden tydskentelevan itsendisesti sen sijaan, ettd ndma tyydyttaisivat ohjaajan kuviteltuja

tarpeita.

Suvin ja Kristiinan kuvauksista ndyttelijintyon kokemuksesta vaikeissa roolitdisséd ftai
epaonnistumisten hetkissé on paikannettavissa suoraan hapean kokemukset, joita Groth kuvaa osana
nayttelijan itsesabotaasia. Suvin kohdalla hapea liittyy erityisesti esityksiin, joissa hanella olisi
ohjauksen ja tekstin puolesta pohjavirran tavoittamisen mahdollisuus, mutta han ei onnistu siina.
Silloin hén pydrittelee esityskokemusta pé&asséan ja suunnittelee mita tekisi seuraavalla kerralla
toisin. Kristiina taas liittdd h&pedn piinallisiin ja tahmeisiin esityksiin, joissa ei kehity riittavaa
luottamusta ohjaukseen tai tekstiin niin, ettd nayttdmdtilanteessa herdavia impulsseja voisi
kuunnella. Talléin han ottaa tilanteen henkilokohtaisena ongelmana, vaikka han rationaalisesti tietéda
tilanteen koskevan koko tyoryhmaa. Grothin ndkemyksessa ndissa tilanteissa ratkaisu olisi sallia
my0ds negatiiviset tunteet osana hetken todellisuutta ja ndin vetaa ikdan kuin matto epdonnistumisen
tunteiden alta hyvéksyméll& ne. T&ssa kohtaa Suvin ja Kristiinan nayttelijantyon kokemus kuvaakin

osuvasti lasndolon vaikeutta kivuliaimmissa katsottavana olemisen hetkissa.
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4.3.2 Nayttelijat, jotka eivat ole olleet Grothin oppilaana

Groth nime&& nayttelijan epdonnistumisen pelon merkittavaksi tekijaksi lasndolon kadottamisen
taustalla. Nayttelija pelkdd ep&onnistumista yleison/ohjaajan silmissg, ja yrittdd siksi varmistella
suoritustaan lavalla. Néyttelija saattaa esimerkiksi suunnitella tarkasti, mitd kéy lapi tunnetasolla
sen sijaan ettd olisi kontaktissa tuntemuksiinsa nayttdimohetkessd. Leena tunnistaa pelon
nayttelijantyon keskeisend jannitteend. Pelkoa heréattavissa kohtauksissa Leena kokee itsekriittisen
adnen asettuvan esteeksi intuitiivisille valinnoille. H&n menettdd luottamuksen omaan
vaistonvaraiseen kykyynsa arvioida roolihahmoaan. Kun naytteliji alkaa talla tapaa kyseenalaistaa

omaa tekemistaan, tuntee han riittdmattomyytta ja epailee omaa ammattitaitoaan.

Leena tiedostaa yrittavansa hallita pelottavia kohtauksia loogisin ratkaisuin. Han yrittdé ratkaista
kohtauksen alyllisesti suhteessa néytelman kokonaisuuteen. Grothia mukaillen Leena kuitenkin
kokee, ettei alyllisesta kontrollista ole apua hankalan kohtauksen tekemisessd, vaan hén painvastoin
menettdd tuolloin tuntuman keholliseen ja tunnetason olemiseen roolihenkiloné. Leena tunnistaa
myos, ettd kohtaukset joita hén ei ole juurikaan suunnitellut synnyttavét useasti mahdollisuuden

pyhan/aallonharjalla menemisen kokemukseen.

Groth l10ytd4 nayttelijan epdonnistumisen pelon takaa tunnendyttelemisen toiston ihanteen, joka
hédnen mukaansa eldvassd ja siksi jatkuvasti muuttuvassa taidemuodossa on tarpeeton ja
lahestulkoon mahdoton tavoite. Samanlaisena toistamisen ihanteeseen liittyy usein
epaonnistumisen/onnistumisen mittari, jossa maaritteliji on nayttelijan ulkopuolella. Nayttelija
suorittaa joko ohjaajan tai yleison kuviteltuja tarpeita. Han kuvittelee, ettd ohjaajan tai yleison
mielestd nayttelijan tulee kokea roolisuorituksensa samalla tavalla esitysillasta toiseen. Leena
tunnistaa suhteensa ohjaajaan saavan valilla lapsekkaitakin savyja. Ohjaajan vision toteuttaminen
nousee Vélilld Leenan kokemuksessa niin tarkeadksi, ettd hanen henkilékohtainen epéonnistumisen

kokemuksensa kasvaa merkitsemé&an hénelle koko esityksen pilalle menemisté.

Grothin ndkemyksesté poiketen Leena vaatii itseltddn roolihenkilon tunnekuljetuksen sisaistamisté,
kaikkien roolihahmon tunnetason nousujen ja laskujen lapikdymista illasta toiseen ja néyttelemisté
tietylla harjoitellulla tunneintensiteetilld. Ne ovat hénelle osa néyttelijan ammattitaitoa. Kun hén
onnistuu tavoitteessaan, tuntee han onnistuneensa myos vélittdmaan roolihenkildn viestin yleisolle.
Tassd suhteessa h&nen kokemuksensa eroaa Grothin teatterindkemyksen ldsndolon tematiikasta

olennaisesti. Grothin mukaan téllainen tyotapa voi kdydd hyvin raskaaksi, koska siihen liittyy
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tunteiden kontrolloimisen vaatimus.

Tuomaksen kokemus nayttelijantyostd asettuu mielenkiintoisella tavalla sekd puoltamaan ettd
vastustamaan Grothin ndkemystd. Tuomaksen mielestd nayttelijan tulee kyetd tasalaatuiseen
toistoon esityksesta toiseen. Hanen mielestdén teatteri on ehdottomasti toiston taidetta, eivatka
henkil6kohtaisen eldman tapahtumat saa tihkua lapi néyttelijantyosta tai rikkoa tasaista suoritusten
ketjua. Vaikka Tuomas ajattelee, ettd ndyttelijan on itkettdva jokaisessa esityksessd siind
kohtauksessa johon itku kuuluu, on hén toisaalta valmis antamaan myos anteeksi sen, ettei esitys
ldhde jokaisena iltana lentoon. Tuomaksen mielestda olennaisinta on, ettd yleisd liikuttuu ja
vaikuttuu, ei niinkaan se, mitd nayttelijan sisdisessa kokemusmaailmassa tapahtuu. Tasséd mielessé
hé&n on pitkélti Grothin hengenheimolainen, koska Groth uskoo perusteellisesti harjoitetun tekstin ja
nayttamotoiminnan sindnsd valittdvan tarvittavan viestin katsojalle niin ettd tama rakentaa

roolihahmon kokemuksen omassa mielessaan.

Tuomas on vuosien varrella havainnut, ettd ndyttelijan sisdinen kokemus nayttamoll ei ollenkaan
valttamattad vastaa sitd, mitd yleis0 on nakeméstdan tulkinnut ja kokenut. Havainto yleison
vaihtelevista tulkinnoista, tunnendyttelemisen aikaavievyys suhteessa kéaytettavissd olevaan
harjoitusaikaan, seka kokemus roolihahmon tunteiden etsimisen kautta nédyttelemisen raskaudesta
ovat saaneet Tuomaksen jattdmaan tunteiden totuuden vaatimuksen néyttelemisestd omalla
kohdallaan. Nykyaan hén keskittyy enemmankin siihen, miltd esitys ndyttdd ulospdin ja miten se
vaikuttaa yleiséon. Han vain menee ja tekee joka ilta nayttelijantyonsa harjoituksissa sovitulla
tavalla. Kuitenkin Tuomas kokee vaikeana, mikali ndyttamotilanne ei jostain syysta synnyta
hénessa harjoituksissa (kaiken muun harjoitetun ohella) harjoitettuja tunteita. Tassa mielessa hanen
késityksensa eroaa selkedsti Grothin nédkemyksestd, jossa tunteet saavat vapaasti vaihtua illasta

toiseen.

Tuomaksen nayttelijantyon kokemuksessa olemisen rytmin késite muistuttaa osittain Grothin
lasndolon késitettd. Tuomas kertoo, ettd olemisen rytmissd kaikki on nayttelijalle luonnollista,
sellaisessa rytmittymisen hetkessd mikaan ei ole keinotekoista. Kun néyttelija kuuntelee olemisen
rytmid, on han samalla erittéin tietoinen juuri nyt tapahtuvasta mutta my6s neljan sekunnin péésta
tulevasta, siis valittomasti seuraavasta tilanteesta. Jos ensimmainen, nyt-hetken tietoisuuden taso
alkaa lipsua, nayttelija joutuu hakoteille, koska hanen tekemisestddn tulee ennakoivaa. Grothin
lasndolon késite pitad sisélldén valittdbman hetken tuntemusten havainnoinnin niitd arvottamatta tai

niihin takertumatta. Tuomas taas kokee valittomén hetken kuuntelemisen olennaisena néyttelijan
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rytmisesti luonnolliselle tydskentelylle. Grothin lasnéolossa ei ole kaksoistietoisuutta nyt-hetkesté ja
tulevasta. Tuomas ei puolestaan kuvaa tunnekokemuksen olevan erityisen merkityksellinen osa

olemisen rytmié.

Haastattelemistani nayttelijoistd, joka eivat ole saaneet Grothilta oppia, Riston kokemus
nayttelijantyosta tuli osittain erittdin ldhelle Grothin teatterindkemysta. Riston ndyttelemisessa jo
nuoresta pojasta lahtien keskeinen vilpittdmyyden kasite muistuttaa monilta osin Grothin lasn&olon
konseptia. Vilpittdmyydessd keskeistd on nayttelijan riittdminen ndyttdmolla juuri sen paivén
lahtokohtaisesta olotilastaan késin. Risto muistuttaa itsedédn vilpittomyydestd sanomalla ei tarvitse
olla muuta kuin”. Hénen ei tarvitse puskea sen ohi miltd tdnddn eldmaissd tuntuu. Aivan kuten
Grothin kohdalla l4sndolo, Riston paluu vilpittdmyyteen estdd hénen nayttelijantyotadn
muuttumasta suorittamiseksi. Kun hén on rehellinen omalle olotilalleen ja ajattelee, ettd se riittda

nayttelijantydn pohjaksi, ei hén sorru tunteitten tekemiseen ja punnertamiseen niin helposti.

Risto ja Groth ovat tdysin samaa mielta siit4, ettd roolihenkilon tunnekokemuksen samanlaisena
toistamisen vaatimus on mahdoton. Aivan kuten Groth, Risto ajattelee suorituksen samanlaisena
toistamisen ihanteen liittyvan yleison kuviteltuihin tarpeisiin, joita nayttelija turhaan pyrkii
tyydyttaméan. Risto on tullut tulokseen, ettei nayttelijantyota voi lukita tietynlaiseksi. Esitysten
sadehtivat kohdat vaihtelevat eri esitysiltoina. Jos nayttelija yrittdd suoriutua joka esityksesta
samalla tavalla, han ajaa itsensa umpukujaan tekemalla tyon itselleen tarpeettoman raskaaksi. Risto
on myo6s oppinut antamaan itselleen anteeksi epaonnistumisen kokemukset, kun sellaisia tulee, ja
olemaan levollisempi tekemisessaan. Grothin ndkemys eroaa Riston kokemuksesta sikéli, ettd Groth
ei ainoastaan anna anteeksi epdonnistumisen kokemusta, vaan on tyystin luopunut hyvan ja huonon

erottelusta ndyttelijantyossa.

5. POHDINTA

5.1 Tutkimusloydokset teatterin tutkimuksen kontekstissa

Kasilla olevan tutkimuksen poikkitieteellinen luonne havainnollistuu tassa diskussioluvussa, jonka

alaluvut olen jaotellut tyon johtavien tieteellisten viitekehysten teatterin tutkimuksen ja luovuuden
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tutkimuksen mukaan. Kognitiotieteet puolestaan nousevat esiin diskussiossa pitkittaissuunnassa
kontribuoiden sen jokaiseen alalukuun, mikd ei ole lainkaan yllattavdd kun otetaan huomioon
kognitiivisen psykologian osin yhteinen tutkimusalue fenomenologisen psykologian kanssa, ja
toisaalta teatterin tutkimuksen piirissa ajankohtainen kognitiivinen k&&nne. Nostan néiden tieteen
alojen talle tydlle keskeisimpia 16ydoksid ja teoreettisia konstruktioita nadyttelijéiden ja Marcus
Grothin merkitysrakenteiden rinnalle. Tarkoitukseni on jasentdd nayttelijoiden luovan tyon
kokemuksen keskeisimmét teemat teoreettisen kontekstualisoinnin kautta. Samalla viritdn pohjan
paatelmille, jotka koskevat nayttelijan luovan tyon kokemusta.

5.1.1 Tunteet, totuus ja nayttelemisen kehollinen lahtokohta

Néayttelijoiden kokemuksellisista merkitysrakenteista nousevat toistuvasti esiin  toisiinsa
linkittyneind Rhonda Blairin néyttelijantyon pysyviksi késitteiksi luokittelemat késitteet *tunne’ ja
"tosi’ (ks. Blair 2008, 23). Marcus Grothin tai niyttelijoiden kokemukset nayttelijantyOsta tunteen ja
toden alueella eivat kuitenkaan ole yhtenevid, vaan asettuvat mitd mielenkiintoisimpiin kulmiin
suhteessa toisiinsa. Osin paallekkéisind ja osin toisistaan jyrkastikin eroavina ne tarjoavat
hedelmallisen maaperén toden ja tunteen kasitteiden monipuoliselle teoreettiselle tarkastelulle.
Samalla saan tilaisuuden pohtia nditd néyttelijintyon kontekstissa keskeisida mutta haastavia
késitteitd tuoreessa empiirisessé ja teoreettisessa valossa.

Blair korostaa kognitiotieteitd soveltavan tutkimuksensa yhteenvedossa ndyttelijan tietoisuuden
kehollista 1&htokohtaa. Han toteaa, ettd tietoisessa tilassa on aina ldsnd tunnekomponentti, joka
puolestaan on kehontilassa tapahtuvien muutosten (emootioiden) ja néitd rekisterdivien
aivoalueiden tietoinen manifestaatio. Nayttelijan tyon lahtékohta on néin ollen aina hanen vallitseva
tunnetilansa. Kysymys ei ole Blairin mukaan valitusta asenteesta suhteessa nayttelijan tyotapaan,

vaan neurotieteellisestd tosiasiasta. (mt., 68.)

Riston (EG) kuvaus vilpittémyydesta ja Petrin (G) ké&site kehollinen tosi ovat h&mmastyttavan
tarkkoja nayttelijantyon kokemuksellisen tason vastineita Blairin ké&sitykselle néyttelijantyon
kehollisesta lahtokohdasta. Risto ja Petri toteavat, ettd ndyttelijan on olennaisen tarkeda kohdata
kunkin péivan todellinen olotila jo esitykseen virittdydyttdessd. Blair pitaa tata erityisen tarkedna,
koska kyetessaan tunnistamaan lahtokohtaisen tunnetilansa nayttelijalld on edellytykset tunnistaa

nayttamotilanteen arsykkeiden hanessa herattdmi& emootioita. Talloin h&n kykenee ratkaisemaan

91



luovasti ja monipuolisesti, miten hén toimii suhteessa nayttamaolla tapahtuvaan. (Blair 2008, 66—68.)
Petri toteaakin osuvasti, ettd nayttelijalla on kaksi vaihtoehtoa ty6hon ryhtyesséén: joko pumpata
itsensd ulos vallitsevasta olotilastaan tai hyvéksyéd se sellaisenaan. Vaikka sek& Petri ettd Risto
uskovatkin olotilan hyvaksymisen toimivan omassa nayttelijantyossaan parhaiten, he huomaavat
joskus nayttdmolla silti pusertavansa lahtdkohtaisen olotilan ohitse. Petri huomaa kannattelevansa
kehoaan keinotekoisesti ja jannittdvansa lihaksiaan tarpeettomasti. Tall6in paluu kuuntelemaan

kehon todellista olotilaa riittad, ja suorittaminen hellittéa otteensa.

N&ma Petrin ja Riston kokemukselliset havainnot kulkevat kasi kadessa Blairin nayttelijantyotéa
koskevien kognitiotieteen tulkintojen kanssa. Blair toteaa emootioiden olevan olennainen osa
esitietoista mindd ja siten pohjustavan tietoisuudessa muodostuvaa sisaistd narratiivia. (mp.)
Mielestéani voisi tulkita, ettd Risto ja Petri kuvaavat suorittamisella ja kehon pakottamisella
tilannetta, jossa emootioiden jatkuva rekisterdinti ja samalla esitietoisen sisdisen narratiivin
kognitiivinen havainnointi katkeaa. Emootioilla ei ole talléin tilaa nousta vapaasti tietoisuuden
rekisteroitaviksi. Tastd seuraa néyttelemistd, joka tapahtuu jonkin muun kognitiivisen prosessin

kuin omasta kehontilasta vélittyvan materiaalin rekisteréinnin varassa.

Riston Kkuvailema késite ’tanssillinen fyysistdminen’ tukee niyttelijantyon kokemuksen tasolla
Blairin kuvailemaa kehontilan muutosten jatkuvaa rekisterdintia. Riston mukaan néyttelijan luovaan
tyohon tulisi kuulua kaiken aikaa fyysisen rytmin joustavuus, huokoisuus ja assosiaatioiden vapaus.
Hén korostaa tdman tarkoittavan, ettei naytteleminen ole ainoastaan tekstista lahtevaa vaan ennen
kaikkea fyysisestda kumpuavaa. Myos Kristiinan (G) ja Tuomaksen (EG) kokemus nayttelijantydsta
osaltaan vahvistaa edelld kuvattua linkkia Blairin ajattelun seka nayttelijantyon kokemuksellisen
tason vélilla. Kristiina kertoo ensi-illan kaltaisessa vaativassa nayttamotilanteessa usein palaavansa
omaan hengitykseensa. Hengitykseen palaaminen auttaa hdntd kokoamaan keskittymisen, koska
hengittdminen on jotain muuta kuin ajattelemista. Hengittdminen on Kristiinalle oman rytmin
kuuntelemista. Kiinnostavasti myos Tuomas, joka Kristiinaan verrattuna kokee luovan tyon muilta
osin hyvin eri tavalla, puhuu olemisen rytmistd. Olemisen rytmissé néyttelijan olemuksessa kaikKki
tapahtuu sellaisessa rytmissd, missa ei ole mitd&n keinotekoista. Mielestdni Kristiina ja Tuomas
kuvaavat nailla rytmiin liittyvilla kokemuksellisilla késitteilld kehoeldmystad, joka voi hyvinkin

vastata kehossa herdévien emootioiden paasya tietoisuuden piiriin ilman esteita.

Blairin  tulkintojen, nayttelijéiden edelld kuvattujen kokemusten ja Marcus Grothin

teatterindkemyksen vélille syntyy luonteva yhteys kehontuntemusten rekisteréinnin pohdinnan
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kautta. Blair tekee omat kognitiotieteen teorioista kumpuavat paatelmansa nayttelijan kehontilan
tunnistamisen tarkeydesta nayttelijantyon lahtokohtana. Groth puolestaan pohtii tdiman lahtokohdan
tunnustamisen  vaikeutta nayttelijantydssd, mekanismeja kehontuntemusten rekisterginnin
vaikeuden taustalla ja lahestymistapoja, jotka voisivat helpottaa néyttelijad taas rekister6imaan

kehontilaansa ja siis tunteitaan.

Groth ajattelee néyttelijoiden usein tiedostamattaan valttdvan lasnéoloa néyttdmolld, koska se
merkitsisi kontaktia todellisiin kehontuntemuksiin. Keho kantaa Grothin mukaan kasittelematonta
tunnemateriaalia menneisyydestd. Néayttelija haluaa valttaa psyykkisen kivun kohtaamista ja siksi
tiedostamattaan myds valttaa lasndoloa kehontuntemuksilleen. Usein Grothin mukaan kysymys on
hapedstd. Nayttelija ei halua tuntea omaa kasittelemétonta hapedadnsa eika ndyttaa itseédan katsojille

hapeadllisend ja haavoittuvana.

Groth ei kuitenkaan halua purkaa nayttelijoiden esteitd tai muuttaa heidan ty6tapojaan millaan
tavalla. Han tyGskentelee paradoksaalisesti hyvaksymaélla néyttelijan tekemisen tavan téysin. N&in
hén luo teatteriin olosuhteet, joissa nayttelijan on helpompi hyvéksyd omat heikkoutensa,
vaikeutensa ja hdapeansa. Lasnédolo syntyy kuin vahingossa hyvéksymisen sivutuotteena. Toistuvien
lasndolon kokemusten myota nayttelijassa lahtee liikkeelle hyvaksymisen prosessi ja han alkaa
kantaa vastuuta omasta tekemisestddn. Han alkaa hyvaksya itsensa sellaisena kuin on ja omat
tunteensa sellaisina kuin ne herdavat. Nayttelijin rohkeus ja herkkyys havaita kehontuntemuksia

lisdantyvat.

Grothia mukaillen Risto (EG), Petri (G) ja Kristiina (G) puhuvat sallimisesta ja vilpittémyydesta
nayttelijantyon kokemuksensa ytimessd. Heidan ajatuksensa tuntemusten sallimisesta kohtaa niin
ikaan Blairin késityksen kehontuntemusten rekisterdimisestd nayttelemisen ldhtékohtana. Kaikille
heille yhteistd on ajatus tunnetilojen hallitsemattomuudesta ja tdmén hallitsemattomuuden
myontdmisestd osana néyttelijantyon todellisuutta. Sallimisessa ja vilpittdomyydessa on kysymys
asenteesta, joka tekee kehotuntemusten rekisteréinnin sellaisenaan mahdolliseksi.

Tunteiden salliminen nayttdmolld ei kuitenkaan Kristiinan, Petrin, Riston tai Marcus Grothin
mukaan tarkoita, ettd nayttelijin toiminta olisi hallitsematonta tai tunteista k&sin maéarittyvaa.
Kristiina ja Petri korostavat erityisesti, ettd tunsi ndyttelija mit4 tahansa han on aina vapaa
valitsemaan, miten han itsessaan herddvéat kehontuntemukset kéyttdd nayttdmolla. Kun Groth

puolestaan puhuu rehellisyydesta kaikkia hetkessé herddvié tunteita kohtaan, han ei edellyta ettd
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nuo tunteet tarvitsisi ndyttdd. Pikemminkin péinvastoin: nayttelija on Grothin puolesta vapaa
tekemadn materiaalillaan mitd ikind haluaa. Petrin ja Kristiinan jattdessa impulssin havainnon
tasolle he usein kayttavat tuntemukset uutena tietona roolihenkildstd. N&in he toimivat etenkin
silloin, kun mieleen nousevat yllykkeet eivat istu paraikaa tehtdvéan kohtaukseen tai nayttelijan

siihen astiseen kasitykseen roolihenkildstéan.

Denis Diderot’n Nayttelijan paradoksin (1987) ihanne on ndyttelija, joka toistaa roolihenkilonsa
tunnetilan teknisin keinoin ilman ettd itse tuntee mitddn. (mt., 19.) Nayttelija tallentaa
harjoitusprosessin aikana lihas- ja tunnemuistiinsa haluamansa tunteet ja siten pystyy toistamaan
harjoitellut tunteet esityksessd, vaikkei synnytak&an niitd hetkessa. (mt., 25). Han tekee tydnsa
tarkasti, luotettavasti ja tasaisesti. Tunneherkka ja tilanteeseen hetkessd eldytyvd nayttelija on
puolestaan luonnollinen nayttelijd. H&n on epdtasainen suorituksissaan; valilla huono, Vvélilla

loistava.

Diderot’n Nayttelijdn paradoksin perusajatus haastetaan niin Rhonda Blairin, haastattelemieni
niyttelijoiden kuin Marcus Grothin toimesta. Grothin ajattelu eroaa Diderot’n ja useimpien muiden
klassisten teatteriajattelijoiden opeista nimenomaan suhteessa néyttelijan tunteisiin ja rehellisyyteen
niiden suhteen. Hanen teatterindkemyksessaan nayttelija ja tamén tunteet ovat vapaita, ja nayttelijan
luovuus linkittyy valittémasti tah&n vapauteen. Nayttelijan tulee ainoastaan osata ulkoa
naytelméteksti ja sovittu ndyttdmokoreografia. Tunteita tdman ei tarvitse hallita, tuottaa tai toistaa
samanlaisina illasta toiseen. Blair (2008, 14) puolestaan nojautuu kaiken tietoisuuden keholliseen
l&htokohtaan kyseenalaistaessaan Diderot’n ajatuksen tunteettoman néyttelijin ylivoimaisuudesta.

Hénen nakemyksensd mukaan ei ole tietoisuutta, jossa ei olisi ldsné tunnekomponentti.

Kaikki haastattelemistani nayttelijoista pitavat kehontuntemuksia luovalle tydlleen olennaisina.
Lahimmaksi Diderot’n kisitystd haastatelluista ndyttelijoistd asettuu kuitenkin Tuomas (EG).
Hénelle ndyttelijantyd on toiston taidetta. Nayttelijantyon tasalaatuisuus saavutetaan Tuomaksen
kokemuksen mukaan lujalla harjoitusty6llg, joka laukaisee tarvittavat tunteet ndyttdmotilanteessa.
Han sanoo myos, ettei hanen kokemillaan tunteilla ole mitddn merkitysta nayttelijantyon laadulle;
merkitystd on silld mitd yleisd tuntee. Tuomas sanoo Diderot’n tapaan, ettei hdnen tarvitse tuntea
roolihenkilén tunteita. Omia kehontuntemuksiaan Tuomas kuitenkin kayttdd aktiivisesti

nayttelijintydssaan. Han nayttelee kehonsa omasta rytmista kasin, olemisen rytmin ohjaamana.

Diderot sanoo Tuomaksen ja itse asiassa my0s Riston (EG) tapaan, ettd harjoitusprosessissa
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nayttelija tutkii ja tallentaa tunteita lihasmuistiinsa. My6hemmin esityksessd nayttelija toistaa
harjoitellut tunteet suorittamalla samat fyysiset toiminnot kuin harjoituksissa. Ajattelun ero
muodostuu kuitenkin Diderot’n véittdessd, ettei nédyttelijd tunne télloin itse mitdén. Risto ja Tuomas
taas sanovat tuntevansa jo harjoituksessa treenattuja tunteita tai menevansa esitystilanteessa vielé

harjoitustilannetta syvemmalle tunteisiin.

Diderot tuntuu erottelevan roolihahmolle kuuluvat tunteet ja ndyttelijan omat tunteet. Roolihahmon
lihasmuistista  laukeavat tunteet vaikuttaisivat olevan nayttelijain  henkilokohtaisesta
tunnemaailmasta erillisid, kehon ja jarjen synnyttdmid. Té&ssd ajattelussa on nahtévissé
kartesiolaisen dualistisen ajattelun vaikutus, joka synnyttdd kognitiotieteellisestd nakokulmasta
katsottuna mielettdmén tilanteen: aivan kuin kehon muistista liikkeen ja toiminnan avulla herdavat
tuntemukset olisivat vdhemman tunteita, lihallisempia ja jarkevdmpid kuin néyttelijin omat,
henkisemmat tunteet. Vaikkei tuolloin nayttelijassa heréévien tunteiden valiton lahtékohta olisikaan
endd hanen henkilokohtaisessa elamassééan, eivat ne silti ole tunteina vdhemmaén oikeita ja

nayttelijan kokemia.

Toisin kuin Diderot’lle, Konstantin Stanislavskille tunteet ovat aina olleet néyttelijantydssa
keskeisessa asemassa. Teatteriajattelunsa alkutaipaleella Stanislavski nojautui tunnemuistin
konseptiin. Tuolloin han edellytti nayttelijaltd kykya kéyttdd oman henkilokohtaisen eldménsa
materiaalia tunnekokemusten herattamiseksi néyttdmolld. Kandidaatintutkielmassani vertasin
Grothin ajattelua Stanislavskin alku-uran ajatteluun. Paattelin ettd Grothin néaytteliji on vapaa
tuntemaan tunteitaan, kun Stanislavskin nayttelijan tunteiden tulee herdtd roolihenkilon
psykologisesta todellisuudesta kasin ja olla kontrolloituja niin, ettd ne uskottavasti palvelevat
roolihenkilén illuusiota (ks. Reunanen 2007). Mythemmaéssa vaiheessa Stanislavski kuitenkin
luopui tunnemuistin kasitteesta ja kehitti metodologian, jota han kutsui fyysisten tekojen linjaksi.
Sen perusajatuksena oli, ettd nayttelijassa herda psyykkisia elamyksia roolihahmon ulkoisten

ominaisuuksia tutkimisen ja karakterisoimisen kautta.

Kun fyysiset teot méaritellddn selkedsti, nayttelijan taytyy vain fyysisesti toteuttaa ne.
(Huomatkaa, sanon — fyysisesti toteuttaa, en kokea [perezhit], silla oikean fyysisen toiminnan
kautta syntyy kokeminen itsestddn. Jos toimii péinvastoin ja alkaa miettid tunnetta ja pusertaa
sitd itsestddn ulos, silloin hairahtuu vakivaltaan ja kokeminen muuttuu ndyttelijaméiseksi ja
toiminta rappeutuu teeskentelyksi.) (Stanislavski Internet-sivuilla Jershov: Rezhisserskij plan
”Otello”, 37. Sit. ja suom. Repo 2009.)

Grothin teatterindkemyksen voidaan ajatella mukailevan monin osin Stanislavskin fyysisten tekojen
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linjaa. Grothin mukaan nayttelijanty6ssd on olennaista, ettd néyttelija tekee sovitun koreografian
nayttdamolld, minka ohella nayttelijd voi karakterisoida roolihahmoaan fyysisesti jos niin haluaa.
Groth ajattelee fyysisen karakterisoimisen herattdvan impulssimateriaalia néyttelijankehossa. Kun
nayttelija voi tunnistaa ja sallia fyysisen tydskentelyn herattdmét keholliset impulssit osana hetken

sisaltéd, ei roolihenkildn fyysinen karakterisoiminen ole uhka lasndololle millaén tavalla.

Kuitenkin Stanislavskin fyysisten tekojen linja erottuu Grothin ajattelusta tavoitteellisuudellaan.
Stanislavski toivoo fyysisten tekojen synnyttdvdn nayttelijassa kokemuksia, jotka johtaisivat
roolihenkilon kokemuksen uskottavaan ndyttelemiseen. Vaikka Stanislavski ei endé téssa vaiheessa
usko nayttelijan tunteiden tahdonalaiseen ohjaamiseen, vaan pitdd tunteiden pusertamista risking,
han ei ole kuitenkaan luopunut roolihenkilon tunnekokemuksen tavoittelusta. Stanislavski siis
ajattelee, ettd roolisuorituksen uskottavuuden edellytys on roolihenkilon kokemuksen tavoittaminen.

Fyysisten tekojen linjassa se vain tapahtuu kehollisen tekemisen kautta.

Stanislavskin fyysisten tekojen linja saa vahvistusta useiden haastattelemieni nayttelijéiden luovan
tyon kokemusten kuvauksista. Sek& Tuomas (EG) ettd Leena (EG) kuvaavat tunteiden tulevan
useimmiten itsestdan, kun he astuvat nayttdmolle ja vain tekevét sen, minkd ovat perusteellisesti
harjoituksissa omaksuneet. Kumpikin toisaalta kertoo, ettd aina ndin ei kdy. Kun tunteet eivat
tulekaan tekemisen myoté itsestadn, on tilanne nayttamolla haastava. Kumpikin heista ryhtyy talloin
useimmiten suunnittelemaan, miten hallitsee seuraavan kohtauksen tai seuraavan esityksen niin ettei
kokemus toistuisi. Kuitenkaan suunnittelemisesta ei ole apua kummankaan kokemuksen mukaan,

vaan nayttelemisesta tulee kiireistd ja ennakoivaa.

Grotowskin via negativa nojautuu niin ikaan kehoelamyksen tuottamaan néyttelemiseen. Grotowski
sanoo haluavansa mahdollistaa nayttelijalle kokonaisen teon. Kokonaisessa teossa esteet on
poistettu nayttelijan valittoman ja rehellisen itseilmaisun tieltd. Olennaista kehoelamyksen
tuottamassa nayttelemisessa on samanaikainen kurinalaisuus ja spontaanius. Autenttinen reaktio
alkaa ruumiin sisalla. Grotowskin mukaan impulssit alkavat itse asiassa vatsan perukoilta.
Kehomuistin tuottamia impulsseja ei voida kaskea esiin, vaan nimenomaan kaskemisen yrityksesta
seuraa, ettei kehomuisti vapaudu. Ongelmana tallgin on ajattelu: k&skeminen on ajatus. Idean ydin
on kuunnella ruumista ja antaa sen sanella erilaisia rytmejd. Ja seuraavaksi: kehomuisti nielaisee
mukaansa”, ja kaikki tapahtuu itsestddn — ulkoisten yksityiskohtien ollessa yh& tarkkoina olemassa
— sisdisten impulssien jasentdmana”. Kurinalaisuus koskee siis néyttelijdn toteuttamia toimintojen

yksityiskohtia, kun taas nayttelijin kehoeldmykselle tulee sallia spontaanius. (Grotowski 2006,
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120-127.)

Grotowskin ja Marcus Grothin ajatusten valilla voidaan havaita huomattavia yhtaldisyyksiéa.
Molemmat mieltdvat tunnekokemusten vapauden nayttelijan luovaa tyotd helpottavana
lahtokohtana. Ja kumpikin pitadé ndyttelijan esteitéd ensisijaisesti psyykkisina, eika halua ratkoa niité
asettamalla nayttelijan kokemukselle liséa esteitéd tarjoamalla oikeaa tekemisen tapaa, siis metodia.
He ovat yhtélailla yksimielisid fyysisen toiminnan tarkkuudesta. Grothin n&dkemyksessé sovittu
toiminta tarjoaa nayttelijalle ja esitykselle kehikon, jonka varassa roolihahmojen illuusio syntyy ja
esitys toimii. Grotowski taas toteaa Stanislavskin olevan oikeassa vaatiessaan, ettd néyttelijalla tulee
olla valmiiksi harjoiteltu toimintalinja (mt., 180). Stanislavskin mukaan nayttelijan toimintalinja

rakentuu kohtauksessa annetuista olosuhteista kasin:

Alkoon nayttelija unohtako, etenkdan draamandyttamolla, etta [roolitydssd] taytyy aina lahted
omasta henkilokohtaisesta olemuksesta, ei roolista, ottaen siihen mukaan ensiksi vain annetut
olosuhteet. Tehtdvaksi tulee siis puhtaalla omallatunnolla vastata: mita nayttelija fyysisesti tulee
nayttamolla tekemaan, eli miten tulee toimimaan kyseisissd olosuhteissa (ei siis kokemaan.
Luoja varjelkoon siind kohtaa ajattelemasta tunnetta!) (Stanislavski Internet-sivuilla Jershov:
Stati, retshi, besedyi, pisma, 595, sit. Repo 2009, 69.)

Grotowski haluaa kuitenkin lisatd stanislavskilaiseen toimintalinjaan vield impulssien virran.
Talloin nayttelijan suunnat mé&arittdd toimintalinja, mutta nayttelijd voi aina ratkaista uudelleen
tuoreen impulssivirran varassa, miten han etenee sovittuun suuntaan. Sovitut suunnat vapauttavat

nayttelijan kuuntelemaan impulssejaan. (Grotowski 2006, 180.)

Grotowskin ja Grothin ajatukset nayttelijan selkeéstd toimintalinjasta impulssien virran kuuntelulla
lisattynd saavat vastakaikua kaikilta haastatelluilta nayttelijoilta, vaikkakin erilaisin painotuksin.
Erityisesti Petrin (G) ja Kristiinan (G) puheessa korostuu jatkuva impulssien virran kuunteleminen
osana jatkuvasti muuttuvaa nayttelijantyon kokemusta, mutta myos Risto (EG) tuo vahvasti esille
nayttelijantyon muuttuvan illasta toiseen. Jakaessaan roolity6t kokemuksellisesti tunneintensiivisiin,
lapielettyihin ja muodoltaan tarkkaan rajattuihin h&n toteaa lapielettyjen tdiden olevan
mielekkdimpida, koska niissa muoto luo selkedt puitteet sisdisestda kokemuksesta kasin
néyttelemiselle. Vastaavasti tunneintensiivisten roolien heikkoutena Risto nékee muodon haurauden

ja tunteiden itsetarkoituksellisuuden, mika voi helposti johtaa tunteiden suorittamiseen.

Kristiina ja Petri korostavat kohtausten selkeiden suuntien merkitystd impulssien kuuntelemiselle.

Suvi kokee niin ik&é&n olonsa nayttdamolla parhaaksi silloin, kun han on jo varhain saanut otteen
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roolistaan ja tietdd, mitd han on nayttamolla tekemdsséd. Leena (EG) ja Tuomas (EG) taas pitavat
ensisijaisena ohjenuoranaan huolellisesti harjoiteltua toimintalinjaa, josta késin roolihenkilon
tunteet her&avat spontaanisti. Erityisesti Leena korostaa jokaisen kohtauksen selkeyden tarkeytta
nayttelijantyon kokemukselleen. Verrattuna muihin nayttelijéihin Leena ja Tuomas kuitenkin
edellyttavat itseltddn nayttelijantydn tunnekaaren toistumista samanlaisena illasta toiseen. Tassa

mielessé he eroavat Grothin ajattelusta eniten.

Erona Grotowskin ja Grothin ajattelutapojen valilla voidaan n&hdd Grotowskin via negativaan
limittyva tunteiden totuuden vaatimus. Grotowski edellyttdd néayttelijaltd saumatonta sisdisen
impulssimateriaalin valittdmista katsojien nahtavaksi. Tamén tyyppisen nayttelijantyén hén nékee
yleis6on suuntautuneena tekona: nayttelija kykenee nousemaan arki-ilmaisun yl&puolelle
autenttisuudessaan ja paljaudessaan. Nayttelija paljastaa yleisolle totaalisesti kaikkein

henkil6kohtaisimman olemuksensa. (mt., 55-56.)

Vaikkei Grotowski vaadikaan ndyttelijad tuottamaan tunteita, tulkitsen ettd h&nen mielestdan
nayttelijassa heréavat impulssit pitdd saumattomasti ilmaista. Lasn&olo Grothin tarkoittamassa
mielessd taas on kontaktissa oloa nayttelijan omaan tunnetason kokemukseen tavalla, jossa
tuntemuksia ei arvoteta eiké yritetd muuttaa toisiksi. Lasndolo ei kuitenkaan millaan tavalla edellyta
tuntemusten valitontd ilmaisemista. Siséinen havaitseminen siis on Grothin tarkoittamassa
lasndolossa vélitontd, mutta ei ulkoinen ilmaiseminen. Nayttelij& on lasnédollessaan aivan yhté vapaa
valitsemaan, mité han haluaa tuntemusmateriaalistaan ilmaista toimintana kuin, jos han ei olisi lasna

ja vaikkapa suorittaisi ennalta suunnittelemaansa tunneilmaisujen sarjaa.

Valittomimmin kokemiaan tunteita ndyttdmolla ilmaisee haastatelluista nayttelijoistd Leena. Han
edellyttaa itseltddn tietyn tunnekaaren toistamista esityksesta toiseen, minka lisaksi hanen tunteensa
menevat aina pohjaan saakka. Talla hdn tarkoittaa, ettei han saatele roolissa koettuja tunteita vaan
kay ne lapi aina taysill4. Toisaalta Leena toteaakin, ettd nayttelijantyd tuntuu valilla raskaalta juuri
tunnetason vaatimustensa vuoksi. Petri taas kritisoi suomalaisessa teatterissa hdnen mielestaan
yleistd tunteiden totuuden vaatimusta. Hénelle tosi ndyttdmolla ei suinkaan ole roolihenkilon
tunteiden kokemista todellisina tai juuri niiden tunteiden nayttamistg, joita silla hetkelld nayttamolla
kokee. Tosi on monitasoinen késite, joka Petrin mukaan rakentuu kulloisestakin esityksestd kasin.
Tunnetasolla se tarkoittaa kuitenkin ennen kaikkea néyttelijan rehellisyytta itsedédn kohtaan. Kun
néayttelija tiedostaa ja tunnustaa itselleen oman sen hetkisen kehollisen olotilansa, on hén

kehollisesti tosi. Han on tosi havaitessaan ja salliessaan itselleen ne impulssit, jotka hdnessa heraa
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nayttdamolld. Tosi on myoskin nayttelijan paljautta esittdménsa roolihahmon puitteissa. Tama ei
kuitenkaan tarkoita tunnemateriaalin saumatonta nayttdmista yleisolle, vaan néyttelijan rehellisyytta

itselleen roolihahmon puitteissa.

‘Tosi' on postmodernin teatterin tutkimuksen nékodkulmasta kéasitteend problemaattinen. Siihen
ajatellaan siséltyvan implisiittinen viesti pysyvasta totuudesta tai minéstd, joka olisi néyttelijan
saavutettavissa. (ks. esim. Zarrilli 2002, 10, 17.) Postmoderni projekti kyseenalaistaa merkitysten
pysyvyyden ja samalla positivistisen metafysiikan, joka olettaa toden pysyvaksi. Blairin mukaan
kognitiotieteen ndkdkulmasta mieli, mina ja subjektin tosi ovatkin prosesseja — eivat luonteeltaan
pysyvia (Blair 2008, 54). Petrin esille tuomat nakdkulmat toden kasitteeseen nayttelijantydssa
istuvat mielestani kognitiotieteelliseen kasitykseen mielen toiminnasta. Petrille subjektin tosi on
hetkestd toiseen ja esityksestd toiseen jatkuvasti muuttuva, eldmédn ja nayttdmon jatkuvasti
muuttuvien olosuhteiden synnyttdma konstruktio. Aivan kuten hermoverkot muuttuvat, synapsit
syntyvat ja héavidvat, myos nayttamolla mieleen nouseva aines ja sen tulkinnat ovat jatkuvassa
muutoksessa (mp). Taman prosessin jatkuva salliminen kehontilassa ja siitd nouseva tietoisuus on
totena olemista. Sama koskee pitkélti myos Kristiinan ja Riston kokemusta nayttelijantyosta, kuten

edelld olen muissa yhteyksissa kuvannut.

Marcus Groth puhuu ndayttelijdn aitoudesta, totuudellisuudesta ja luonnollisuudesta jatkuvan
muutoksen késitteeseen kytkettynd. Han ei oleta lasndolon olevan tietylle pysyvélle, perimmaiselle
subjektiiviselle totuudelle lasndolemista. Sen sijaan nayttelija voi Grothin mukaan olla lasna
jatkuvasti muuttuvalle kokemukselleen tuntemuksista ja tietoisuudesta. Nayttelijin ongelmat
syntyvét Grothin ndkemyksen mukaan yrityksesta erilaisin keinoin pysayttaa, hallita, muuttaa tai
sivuuttaa jatkuvasti muuttuvaa kehon viestien virtaa. Siksi myoskdan harjoitusten ja esityksen
valilla ei ole Grothin mielestd olennaista eroa. Nayttelijan tuntemukset muuttuvat joka ilta
kuitenkin. Sakenoivat hetket nayttdamolla syntyvat Grothin mukaan nimenomaan sivutuotteina, kun
nayttelijantyota ei yritetd fiksata eik& onnistumista lavalla varmistella. Grothin ndkemys istuu siis
Blairin esittam&an kognitiotieteelliseen tulkintaan, jonka mukaan yksilon mind ja mieli
konstruoituvat kussakin hetkessé vallitsevista fyysisistd, biologisista, sosiaalisista ja kulttuurisista
osatekijoistd. Ja koska mielen toiminta on luonteeltaan voittopuolisesti tiedostamatonta, ei subjekti
VoI tietoisesti tavoittaa omaakaan perimmaista totuuttaan, vaan vain sen osan mielen prosesseista,
jotka nousevat tietoisuuteen. (Blair 2008, 54.) Voitaisiinkin ajatella, ettd Grothin
teatterindkemyksen ydinviesti on tdman tietoisuuteen nousevan materiaalin kasvattaminen

néyttelijantydssa jatkuvan kokemuksellisen muutoksen sallimisen kautta.
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Haastatelluista nayttelijoista Leena (EG) ja Tuomas (EG) ottavat kantaa tatd ndkemysta vastaan.
Toisin kuin Petrille (G) ja Kristiinalle (G) (ja tietyssd m&arin myos Suville (G) ja Ristolle (EG)),
heille roolity0 ei ole muutosprosessissa enéa esitysten aikana. Ensi-illassa he haluavat olla valmiita
roolityénsa kanssa ja esitysten aikana tydskennelld tasalaatuisesti. Blairin esittdmén
kognitiotieteellisen tulkinnan mukaan tdmén kaltainen nadyttelijantyén kokemus on aivan yhta hyvin
perusteltavissa. Vaikka tietoisuus, min ja totuus ovat hermoverkkojen tasolla jatkuvassa liikkeessa,
dynaamisia ja muuttuvia, on muutos paasaantoisesti hidasta (mt., 54). Tdm& mahdollistaa minén
jatkuvuuden kokemuksen. Tulkitsisinkin, ettd aivan kuten kasitys mindsta nayttaytyy subjektille
verrattain vakiona, voi myds kokemus tietystd roolitydstd tai esityksestda olla nayttelijélle varsin

stabiili — etenkin lyhyella aikavalilla.

Toisaalta Leena ja Tuomas tuovat esille myods vaikeat tilanteet nayttdamolld, kun harjoituksessa
kuntoon treenatut tuntemukset eivat heraakaan nayttamoélld odotetulla tavalla. Silloin Leena kertoo
hé&peén ja pelon astuvan nayttdmolle, ja molemmat sanovat ndyttelemisen muuttuvan ennakoivaksi
ja Kkiireiseksi. Tuomas kadottaa olemisen rytmiin kuuluvan aikakokemuksen ja nyt-hetken
havaitseminen heikkenee. N&mé& kokemukset voitaisiin toisaalta tulkita seurauksiksi Grothin
tarkoittamasta yrityksestd hallita ja muuttaa spontaanisti herddvid, tietoisuuteen nousevia

tuntemuksia.

5.1.2 Yleiso ja esityksen syttyminen

Kaikille haastatelluille nayttelijoille yhteinen kokemuksellinen alue on esityksen syttyminen yleison
edessd. Tatd ilmiotd he kutsuvat myOs pyhaksi, aallonharjaksi, pohjavirraksi, lennoksi ja
syvyystasoksi. Pohdin seuraavassa esityksen syttymisen dynamiikkaa vuorovaikutuksessa yleison
kanssa nayttelijoiden kokemuksellisten merkitysrakenteiden ja Marcus Grothin l&sn&olon késitteen
kautta kaytdn heijastuspintoina Erika Fischer-Lichten (2008) esitystaiteen tutkimuksen
lasndolokasitteistdd, Maaria Rantasen (2006) tutkimushavaintoja nédyttelijoiden yleisdsuhteesta ja
Elly Konjinin (2002) ndyttelijan tehtdvatunne -hypoteesia. Samassa yhteydessé roolin merkitys
nayttelijantyon kokemukselle tulee luontevasti mukaan pohdintaan. Useat haastatelluista kokevat
roolihenkilén illuusion mahdollistavan yksityisen ja henkilokohtaisen paljastamisen yleisolle.

Varsinaiseen esityksen syttymisen kokemukseen paneudun seuraavassa alaluvussa, jossa vien
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nayttelijoiden kokemukselliset merkitysrakenteet luovuuden tutkimuksen kontekstiin.

Suhde yleis60n korostuu haastateltujen ndyttelijoiden luovan ndyttamotyon kokemuksessa. Esitysta
ei ole ilman katsojaa. Maaria Rantanen (2006, 67) tulkitsee yleison tehtdvan palautteenantajana ja
nayttelijantyon maarittdjana rakentuvan vuorovaikutukselle. Nayttelija saa valitonta palautetta
tyostédan yleison lasndolon ja reaktioiden valitykselld. Siten yleis6lla on valta myds méaérittaa ja
kommunikoida nayttelijalle onnistuuko vai ep&onnistuuko h&n tydssadn. Rantanen tiivistadékin

onnistumisen kokemuksen niyttelijdntydssd kahteen sanaan: yleisd reagoi” (Rantanen 2006, 67).

Marcus Groth lahestyy onnistumisen ja epdonnistumisen tematiikkaa néyttelijantydssé varsin
yllattavasta nakokulmasta. Han riisuu yleisoltd nayttelijon onnistumisen ja epé&onnistumisen
maarittdjan tehtdvan toteamalla, ettei ole olemassa hyvéd tai huonoa nayttelijanty6td. Hanen
nakemyksensd mukaan nayttelija ei milloinkaan paase yleison paan sisédan. Tama kylla helposti
kuvittelee, mitd yleiso odottaa ja suorittaa tyonsa naisté oletetuista yleison tarpeista kasin. Grothin
mukaan nayttelijd voisi lakata madrittdmasta tyonsd arvoa ulkoisen palautteen ja varsinkin
kuvitellun ulkoisen palautteen perusteella. MyGsk&dn nayttelijantyon huonouden tai hyvyyden
sisdisen kokemuksen pohdintaan han ei nayttelijad suuremmin kannusta. Sen Groth nékee johtavan
lopulta yrityksiin fiksata onnistumisen kokemus nayttamolla tai valttdd epéonnistumisen

kokemuksia suorittamalla, jolloin néyttelija kadottaa lasnéolon.

Haastatelluista nayttelijoista Tuomas (EG), Leena (EG) ja Suvi (G) kertovat yleison reaktioiden
suuresti vaikuttavan onnistumisen ja epdonnistumisen kokemuksiin nayttdamolla. Tuomas toteaakin
yleison olevan niyttelijantydssd sekd se tirkein ettd se kauhein”. Suvi (G) ja Petri (G) korostavat
katsottavana olemisen térkeyttd suurempien energiavirtojen liikkeelle saajana, mutta Petri ei liita
kokemukseen kuitenkaan arvostelluksi tulemisen aspektia. Suvi sen sijaan sanoo, etta katsottavana
oleminen voi olla seké hyvin nautinnollista ettd syvasti tuskallista. Risto (EG), Kristiina (G) ja Petri
(G) taas ladhenevat Grothin ndkemysta arvottamisesta vapaasta yleisdsuhteesta. He tuovat esiin
nayttelijan autonomiaa suhteessa yleison reaktioihin. Erityisesti Risto korostaa nuorempana olleensa
huomattavasti herkempi yleison mielipidettd kohtaan esityksen aikana ja kuunnelleensa yleison
reaktioita varsin herkésti. Nykyisin h&n ajattelee pikemminkin kiitoksissa sitten kayvan ilmi, mita
yleiso ajatteli. Han toteaa myds, ettei hanelld oikeastaan ole negatiivia katsojakokemuksia, koska
hé&nen puolestaan yleiso saa ajatella hanen tydstdén mita ajatteleekin.

Rantasen havaintojen mukaan nayttelija siis tarvitsee yleisén hyvéksynnan, kun taas Groth ja puolet
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haastatelluista  kyseenalaistavat tdman perinteisen ndkemyksen néyttelijan ja yleison
vuorovaikutuksesta. Samalla he mielesténi viestivat néyttelijan autonomiasta suhteessa ohjaajaan,
jonka voi ymmartdd yhden hengen koeyleisoksi. Groth toteaa ndyttelijdiden usein yrittdvéan
tyydyttdd ohjaajan kuviteltuja tarpeita. Ollessaan itse ohjaajana han viestittdd nayttelijalle tdman

voivan tydskennelld itsendisesti, omista tarpeistaan ja tuntemuksistaan kasin.

Perinteisesti yleison ajatellaan odottavan nayttelijaltd valmiutta provosoida itsessadn esiin tunteita
tai ainakin jaljitellda niitd enemman tai vahemman uskottavasti. Tunteiden nayttelemisen
uskottavuus nahdaan yleison kokeman nayttamailluusion peruspilarina. (ks. esim. Zarrilli 2002, 9.)
Luopuessaan onnistuneen ja epdonnistuneen nayttelijantyon erottelusta Groth luopuu myds
roolihenkil6on sulautumisen vaatimuksesta — etenkin roolihenkilén tunteiden tuottamisen ja
kokemisen suhteen. Han toteaa roolihenkilén illuusion syntyvén yleison pédéassa lausuttujen
repliikkien, nayttelijan fyysisen toiminnan ja tdmén kantaman puvun ja maskin summana.
Néayttelijan ei tarvitse synnyttdd roolihahmolle kuuluvia tunteita. Han voi tuntea mitd nyt
esityshetkessa tunteekin. On selvad, ettd Groth haastaa tdssa lansimaisen teatterin konventioihin

kuuluvan odotuksen tunteiden nayttelemisen teknisestd osaamisesta.

Haastatelluista nayttelijoista erityisesti Leena (EG) ja Tuomas (EG) korostivat tietyn ennalta
harjoitellun tunnekaaren toiston arvoa esitystilanteessa. He nakivat tédhan tapaan hallitun
tunnetydskentelyn osana néyttelijain ammattitaitoa, teknistd osaamista ja taiteilijan vastuuta. Petri
(G) ja Kiristiina (G) taas asettuivat vastakkaiselle kannalle. Heille teatteri on hallitsematonta ja juuri
siksi kiehtovaa etenkin nayttamdlld heradvien impulssien, mukaan lukien tunnemateriaalin osalta.
He lahtevat esitykseen pikemminkin tutkiakseen sind nimenomaisena iltana her&avaa
impulssimateriaalia, eivat hallitakseen roolihenkilon tunteita. T&ssd Grothin entiset oppilaat

ajattelevat opettajansa kanssa samansuuntaisimmalla tavalla.

Elly Konjinin (2002) tehtdavatunne —mallin voisi tulkita tukevan Grothin tunnendyttelemisen
uskottavuudesta irtisanoutuvaa ajattelua. Tehtévatunteet syntyvat nayttelijan esittdmisen tehtavasta
ja esitystilanteen olosuhteista, eivat roolista itsestddn. Roolihahmon tunteiden illuusio syntyy siis
Konjinin mukaan osittain ndyttelijin harjoitusprosessissa tekemistd havainnoista omista
yhtymékohdistaan roolihahmon kanssa, ja osittain siitd, ettd yleisd ndkee nayttelijan esittamat
tunteet ndyttdmokontekstissa ja tulkitsee niitd roolihahmon mukaisesti. Nayttelijan tunteiden
spontaanius ei olekaan illuusio vaan heijastumaa nayttelijan spontaaneista tehtavatunteista ja niiden

heijastumisesta kanssanayttelijoiden ja yleison kanssa koettuun vuorovaikutukseen. (Konjin 2002,
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80.) Haastatelluista néyttelijoista Petri kuvaa roolikésitystdan varsin samalla tavalla. H&n ajattelee
roolin olevan sopimus yleison ja nayttelijoiden vélilla. Téat& sopimusta tukevat ohjauksen rakentama
nayttamollinen tilanne, nédytelmakirjailijan teksti, nayttelijdin omaksuma roolihenkilon fysiikka ja
ymmarrys roolihenkilon merkityksestd naytelmdn kokonaisuuden palveluksessa. Néayttelijan ei
tarvitse itse tehdd kovinkaan paljoa roolihenkilon synnyttdmiseksi, pikemminkin luottaa ja
kuunnella nayttamotilannetta ja kehoaan. Petrin kuvaus puoltaa mielestani niin ik&&n Konjinin

tehtavatunne —hypoteesia.

Rantasen tutkimustulokset puolestaan tukevat Konjinin péatelmid sikali, ettd Rantanen toteaa
nayttelijan altistuvan tyduupumukselle nimenomaan silloin, kun h&n on emotionaalisesti vasynyt
eikd endd jaksa olla nayttamdtilanteessa, vaan kokee nayttamotilanteen herattdméat tunteet
myonteisen haasteen ja jannityksen sijaan hallitsemattomina, pelottavina ja uhkaavina (ks. Rantanen
2006 264-267). Leena (EG) tuo vastaavasti esille pelon tunteen osana néyttelijdn arkea. Hénen
kohdallaan pelko liittyy ammatillisiin riittdmattomyyden tunteisiin suhteessa vaativien roolien
tunnekuljetuksiin tai tilanteisiin, joissa han ei ymmaérrd mitd hénen pitéisi roolissa tehda. Myds
Risto (EG), Suvi (G) ja Tuomas (EG) kuvaavat suorittamisalttiutta, kun roolihenkilé on syvésti
tunneintensiivinen, heikosti hahmottunut néayttelijalle itselleen tai jostain syysta esitys ei syty
odotetulla tavalla. Kaikki heistd uupuvat, jos tilanteesta ei ndytd olevan ulospadsya. Etenkin Suvi,
Leena ja Tuomas pohtivat vaikeuksien tullen strategioita, miten hallita epamiellyttava tilanne
nayttdamolld tai miten saada esitys tai jo seuraava kohtaus syttyméén. Nama strategiat kuitenkin
irrottavat nayttelijan vélittomésta lasndolosta ndyttamolla, eivatkd useinkaan palkitse ndyttelijaa

onnistumisen kokemuksella.

Vastaavasti Petrin (G), Kristiinan (G) ja Riston (EG) soveltama sallimisen ja vilpittdémyyden idea
nayttdd auttavan pelkoon ja suorituspaineisiin. He eivat vaadi itseltddn nayttamolla tunnetasolla
muuta kuin mik& heissd spontaanisti herad, vaikka tunne olisi epdmiellyttdvékin. Risto ja Kristiina
eivat kuitenkaan vaita, ettd nayttelijantyd olisi aina ongelmatonta. Esimerkiksi toimimaton ohjaus
tai epdmotivoiva rooli voivat tehda tydsta raskasta ja tahmeaa, antoi omille spontaaneille tunteilleen
miten paljon tilaa tahansa. Petrin, Kristiinan ja Riston suhde tunteisiin nayttamolla mukailee
Grothin lasndolon ajatusta. Nayttelijan ei tarvitse yrittdd takertua tiettyyn tunteeseen tai yrittaa
muuttaa tunteitaan toisiksi nayttamolld. Kun kielteisetkin tunteet sallii itselleen, voivat ne muuttua
pian toisiksi. Kristiinan ja Riston mukaan aina ei kuitenkaan k&y niin. On olosuhteita, joissa on
hyvin vaikea olla lasna ja vilpiton. Groth itsekin toisaalta toteaa, ettd hanen mottonsa nayttamolla ja

eldmiéssd yleensd on “olla niin ldsnd kuin mahdollista ja niin rehellinen kuin mahdollista” (Groth
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2007).

Rantasen (2006) mukaan esityksen lentoon lahteminen on nayttelijantydn palkitsevinta ainesta ja
kuitenkin varsin harvinaista. Sen muodostumisen edellytys on aina onnistunut jakamisen kokemus
yleison kanssa esitystilanteessa. (mt., 60.) Haastatellut nadyttelijat kokevat esityksen syttymisen
varsin yhtenevasti ja yleisovuorovaikutuksen hyvin merkittavanad kokemuksen syntymiselle.
Kuitenkin he antavat keskenddn varsin erilaisia merkityksia yleison lasnédololle. Merkittavin ero
muodostuu suhtautumisessa epaonnistumiseen ja onnistumiseen yleison silmissé. Jos esitys ei syty
odotetusti, pitdvat etenkin Tuomas (EG), Leena (EG) ja Suvi (G) tilannetta epdonnistumisena
yleison edessd. Tuomas kuitenkin sanoo téllgin itselleen, ettei yleisd aina huomaa yksittaisen
nayttelijan suoriutumisen puutteita vaan katsoo esitystd kokonaisuutena. Risto (EG) puolestaan
suhtautuu itseensa varsin armeliaasti mité yleisén mielipiteeseen tulee. Yleison mukaan saaminen ja
esityksen syttyminen tuntuvat h&nesta toki hyvalta, mutta toisin kuin nuorempana héan ei endé vaadi
sité itseltdén. Petri ei tuonut varsinaisesti esille epdonnistumisen pelkoa yleison edessé, koska hén
sallii itselleen kaiken ndyttamohetkessa herddvan materiaalin. Kristiina (G) taas suorastaan nautti
riskinotosta nayttamolld ja hetkellisistd epdonnistumisen tunteista, jotka hén jakaa yleison kanssa

merkkina nayttelemisen improvisatorisesta, yleison edessa aina uudestaan syntyvasta luonteesta.

Marcus Groth ei kuvaile esityksen lentoon lahtemisen tai esityksen syttymisen kokemuksesta
sindnsd. Hénen teatterindkemyksessaan korostuu l&sndolo, jonka kautta jokainen hetki voi syttya
nayttamolla miltei kuin vahingossa, nayttelijin tuntemusten vapaan sallimisen sivutuotteena.
Myoskaan yleisolla ei ole tdsséd pohdinnassa merkittdvaa sijaa, koska Groth nimenomaan haluaa
tarjota ndyttelijalle ulospaésyn suoristuspaineista yleison edessd. Olennaista on, etta nayttelijalla on
lupa kokea mitd tahansa nayttdamolla. Vaarié tunteita ei ole. Liséksi Groth toteaa, ettei nayttelija voi
ikind taysin tietdd, mitd yleison paassa liikkuu. Siksi nayttelijan on turha kuormittaa itseddn yleison

tuntemuksia arvailemalla.

Haastatellut nayttelijdt muodostavat jatkumon suhteessa merkityksiin, joita esityksen syttyminen tai
syttymatta jadminen yleison edessd saa. Epdonnistumiselle vahiten painoarvoa tai jopa uusia,
kannustavia merkityksid antavat Grothin entiset oppilaat Petri ja Kristiina. Seuraavaksi armeliain
itseddn kohtaan yleisdsuhteessaan nayttdd olevan Risto, joka ei ole milloinkaan saanut Grothilta
oppia. Kuitenkin Rantasta mukaillen nayttelijat poikkeuksetta tuovat esille yleisévuorovaikutuksen
merkityksen esityksen syttymisen hetkissd. Tall4 perusteella Grothin yleison suhteen varsin

neutraali lasndolokasitys nayttéisi palvelevan néayttelijan tyon suorittamista vahentdvéna tekijana
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pikemminkin kuin valittémana esityksen sytyttdjand. Oikeastaan havainto istuu Grothin ajatteluun:

kun néyttelija lakkaa suorittamasta, syntyy sakendiva hetki paradoksaalisesti, sivutuotteena.

Roolihenkild tuo Leenan (EG), Petrin (G), Kristiinan (G), Riston (EG) ja Tuomaksen (EG)
yleisdsuhteeseen henkilokohtaisen paljastamisen jannitteen. He Kkaikki kertovat kokevansa
roolihenkilén suojana, jonka avulla he voivat ndyttéa itsensa paljaana yleisolle. Itse asiassa he ovat
omine henkildkohtaisine heikkouksineen nayttamolla yleisén edessa. Olennaista on, ettd yleiso
katsoo nayttelijaa roolihenkilénd. Silloin nayttelija voi kayttdd kaikkein henkilokohtaisinta
materiaaliaan ja silti sietdd yleison katsetta. Haastatellut nayttelijat kuvaavat hyvinkin yhtenevésti
kayttavansd omaa heikkouttaan ja haavoittuvuuttaan roolihenkilon palveluksessa. Té&llin he
rikkovat arkipdivaistd normia heikkouden peittdmisestd. Normin rikkomisen kautta he tarjoavat
yleisdlle mahdollisuuden nahda jotain todellista, ja kokemuksellisesti ymmartaa inhimillistd elamaa.
Petri sanoo yleison rakastavan nayttamolld ndkeméénsa heikkoa hahmoa, jolle Petri on lainannut
oman ja todellisen haavoittuvuutensa, koska pohjimmiltaan yleis6 kokee myotatuntoa omia

heikkouksiaan kohtaan.

Suvi (G), Petri (G) ja Leena (EG) tuovat samaan kokemustasoon myos yleison kanssa yhdessé
jonkin térke&n asian &irella olemisen ja syvén tiedon jakamisen kokemuksen. Petri kutsuu
tilanteessa vaihtuvaa tietoa arkkityyppiseksi, Suvi taas puhuu “hienoista jaetuista mekastuksista ja
hiljaisuuksista” ja vertaa teatteria kirkkoon nykyajassa yhteisen hiljentymisen paikkana. Erika
Fischer-Lichten (2008, 93-101) késite ’radikaali ldsndolo’ (engl. radical concept of presence)
kuvastaa tulkintani mukaan juuri td&mén tyyppistd roolihenkilon haavoittuvaa kehollistamisesta
yleison kanssa jaetussa hetkessa. Ollessaan radikaalilla tasolla ldsnd esiintyjd on lasna
esitystilanteessa tietoisuuden tasolla ja energisoituneena kehona. Fischer-Lichte korostaa, radikaali
lasnaolo ei edes erottele tietoisuuden ja kehon vélilla, vaan dikotomia purkautuu. Kysymys on
esiintyjdn kokonaisvaltaisesta, psykofyysisesta lasnéolemisesta. Esiintyjan radikaalin lasn&olon
kautta katsoja kokee niin esiintyjdn kuin itsensd kehollistuneena mielend, joka on “jatkuvassa
joksikin tulemisen tilassa” (engl. in a constant process of becoming) (mt., 98). Tést4 jatkuvasta,
dynaamisesta hetkesta hetkeen joksikin tulemisesta seuraa, ettd radikaalilla lasndololla on katsojan
ja esiintyjan vélilla liikkuvan energian kautta kyky muuttaa katsojaa. (mt., 98-99.) Fischer-Lichte
kayttad tassa ldhes sanasta sanaan samaa terminologiaa kuin Suvi ja Petri kayttavat kuvatessaan
syvasti toimivaa yleisévuorovaikutusta. Molemmat puhuvat energian liikkumisesta tai kiertdmisesté
tilassa yleison ja esiintyjan valilla ja inhimillisen kokemuksen jakamisesta. Petri korostaa

kysymyksessé olevan syvemmaén kuin ndytelmén viestin jakamisen tason, ja jakamisen syvyyden
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perustuvan nimenomaan esiintyjan rohkeudelle nayttdd ihminen itsesséan. Molemmille nayttelijoille
kokemus liittyy myo6s esityksen syttymiseen. Suvi sanoo tillaisen “kolmitasoisen yhteyden”
suhteessa omaan itseen, yleisoon ja rooliin/esitykseen olevan kohdallaan esityksen lentoon
lahtemisen edellytys.

Fischer-Lichten kuvaus radikaalista lasndolosta jatkuvana joksikin tulemisen tilana muistuttaa hyvin
pitkéalti Marcus Grothin lasnéolon konseptia. Selkednd erona voidaan n&hda tapa, jolla Fischer-
Lichte sisallyttdd yleison osaksi radikaalin lasndolon kasitettd, kun taas Groth puhuu nayttelijasta
lasndolevana kaikelle, mika herattdd kyseisessa hetkessd hanessa tuntemuksia. Yleiso siis sisaltyy
Grothin ajattelumalliin osana hetken sisélt6d, mutta ei ole millddn tapaa esiintyjan l&sndolon
edellytys. Toisaalta néissd kahdessa lasndolon késitteessa on myds voimakas yhteinen viesti
hetkestd hetkeen tapahtuvasta muutoksen prosessista. Lasndolo on mahdollista talla tasolla vain,
kun siihen sisaltyy psykofyysinen kokemus jatkuvasta muuttumisen ja joksikin tulemisen
havainnoimisesta. Radikaali l&sndolo asettuu késitteend Grothin Iasndolon rinnalle sikéli, ettei
siihen sisélly ennalta mééritelty kehollinen olotila vaan esiintyjan jatkuva kehollisten tuntemusten
muotoutuminen. Fischer-Lichte tuo myo6s esille tdman tyyppisen lasndolon poikkeamisen
lansimaisen katsojan odotuksista. Han toteaa, ettd lansimaisessa arkipdivassa mielen ja kehon
yhtendisyys on harvinaista keho-mieli -dualismin ohjatessa koettua. Esiintyjan kehollistunut mieli
tuottaa radikaalin l&sndolon kautta katsojalle harvinaisen onnen tunteen dikotomian purkautuessa
hetkellisesti. Voisi ajatella, ettd Groth antaa mahdollisuuden juuri tdmén dikotomian purkamiseen
kertoessaan nayttelijélle, etta talla on vapaus tuntea mita kehossaan tunteekin, ja etta tuo kehollinen

kokemus tuottaa lasndolon ja nayttamolliset sakendivat hetket aivan itsestaan.

5.2 Tutkimusldyddkset luovuuden tutkimuksen kontekstissa

Luovan prosessin ajatellaan olevan muita kognitiivisia prosesseja herkempi tunteiden vaikutukselle.
Fenomenologisen tutkimuksen kautta tarjoutuu erityisia mahdollisuuksia selvittdd tunneprosessien
merkitystd luovuudelle. (Nelson 2006, 100.) Téssa tutkimuksessa haastatellut néayttelijat tuottivat
runsaasti kokemuksellista materiaalia liittyen tunteiden ja luovan tyon keskindiseen dynamiikkaan.
Niin ikdan Marcus Grothin hahmoterapeuttinen teatterindkemys rakentuu tunteiden ja luovuuden
keskindiselle suhteelle nayttelijantydssd. N&in tdman tutkimuksen kautta tarjoutuu oivallinen

tilaisuus tunteiden ja luovuuden vuorovaikutuksen diskutoimiselle ajankohtaisten, erityisesti
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tunteiden ja kognition vuorovaikutukseen fokusoivien luovuuden tutkimusten valossa. Myos
kaikille haastatelluille nayttelijoille yhteinen esityksen syttymisen kokemus ansaitsee oman
pohdintansa luovuuden tutkimuksen kontekstissa. Tukeudun kyseisen ilmién pohdinnassa erityisesti

taiteellisen luovuuden fenomenologisiin tutkimuksiin.

5.2.1 Esityksen syttyminen ja luovuuden fenomenologinen tutkimus

Néayttelijoiden luovuutta tutkineen Jill Nemiron (1997) mukaan esiintyvien taiteilijoiden luova
prosessi eroaa ratkaisevasti tyon lopputuloksen suhteen alkuperdismateriaalia tuottavien
taiteilijoiden, kuten kirjailijoiden tai kuvataiteilijoiden prosessista. Naytteleminen on luonteeltaan
improvisatorista, koska nayttelijan luovan prosessin lopputulos syntyy ja eldé vain luovan prosessin
tapahtumisen hetkessd nayttdmolla (mt., 236). Taiteellisen luovan tydn fenomenologisessa
vaitostutkimuksessaan Christopher Nelson tormaakin esiintyvien taiteilijoiden kokemuksen
poikkeamiseen  alkuperdismateriaalia  tuottavien  taiteilijoiden  kokemuksesta. Kun
alkuperdistaiteilijoiden prosessissa vuorottelevat analyyttiset ja intuitiiviset tydvaiheet, hénen
haastattelemansa muusikot haluavat esiintymistilanteessa pysya yksinomaan intuitiivisessa tilassa.
(Nelson 2006, 134.)

Nemiron ja Nelsonin havainnot kertautuvat haastattelemieni nayttelijdiden raportoimissa esityksen
syttymisen kokemuksissa ja toisaalta vaikeuksissa, kun esitys ei ldhde lentoon. Nayttelijat kuvaavat
esityksen syttymisen tunnetta mm. itsetietoisuuden haviamisend, kokonaisvaltaisena kehollisena
paikalla olona, pakottomuutena, ykseytend, rajan hdviamisend, kaiken itsestddn tapahtumisena,
assosiatiivisuutena ja tihentyneena havaintokykynda. Nelson jakaa omat fenomenologiset
havaintonsa luovasta hetkestd kolmelle akselille, jotka ovat intuitio-analyysi, ykseys-jakautuminen
ja vapaus-rajoitus. Naista intuitio-ykseys-vapaus muodostavat yhden kokemuksellisen &aripaan, kun
taas analyysi-jakautuminen-rajoitus vastaavasti toisen. Tassa tutkimuksessa haastatellut nayttelijat
kuvaavat esityksen syttymisen tilassa varsin yksimielisesti Nelsonin intuitio-ykseys-vapaus -
kokemusta, jossa keskeisia osa-alueita ovat mm. vaivattomuus, itseluottamus, korostunut herkkyys
taiteellisen tyon elementeille, arvostelemattomuus, intuition dominanssi, itsen eheyden kokemus
sekd ilon ja vapauden tunne. (ks. Nelson 2006, 123-134.) Myos Kamella Taten (2007)
fenomenologisessa teatteritaiteilijoiden luovuutta késittelevassa tutkimuksessa tavoitetaan varsin

samantyyppinen kuvaus nayttelijan optimaalisesta hetkestd ndyttdmolla. Kun néayttelija kokee
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olevansa vapaa ndytelman muodon puitteissa, han kokee lentdvanséd. Hanté ei rajoita miké&an. Taten
tutkimuksessa yleison merkitys télle kokemukselle tosin ei korostu, eikd hén diskutoi I6ydoksidan
esiintyvén taiteen versus ei-esiintyvan taiteen luovan kokemuksen mahdollisia eroja vasten. (ks.
mt., 182.)

Nelson (2006) taas korostaa esitystilanteen erityisyytta kokemuksellisella tasolla verrattuna muuhun
luovaan toimintaan. Kun taiteellisen tyon kokemukseen tavallisesti liittyy liike analyyttisen ja
intuitiivisen tilan valilla, hanen 10ydoksisséan taiteilija toivoo esitystilanteessa pysyvéansa kaiken
aikaa intuitiivisessa tilassa. Jos tdma siirtyy analyyttiseen tilaan, hénen tietoisuutensa jakautuu: hén
tulee tietoisemmaksi itsestddan ja ympdristostaan mukaan lukien yleisostéan, tai hén irtautuu
kokemuksellisesti tekemadstddn taiteellisesta ty0std ja nékee itsensd ulkopuolelta tyon &éarelld.
Talloin han kokee olevansa haavoittuvainen ja héiritsevalla tavalla tietoinen rajoituksistaan. (mt.,
134.) Haastattelemani nayttelijat kuvaavat esitystilanteen vaikeuksia téysin toisiaan ja Nelsonin
havaitsemaa vastaavalla tavalla. Leena (EG) kertoo jarjen &&nen sabotoivan aika ajoin roolityota.
Sellaisissa hetkissa han irtoaa kehollisesta tuntumastaan, spontaanista kyvysta tehdd taiteellisia
valintoja nayttamolla ja alkaa kyseenalaistaa itseddn. Kun Tuomas (EG) puolestaan tormaa
vaikeuksiin nayttamollda, han ryhtyy herkésti suunnittelemaan strategioita seuraavaa kohtausta
varten, jolloin Kkehollinen tuntuma nyt-hetkestd katoaa. My®ds muut nayttelijat kuvaavat
kehontuntemusten olevan hyva vaikeuksien indikaattori ndyttamaolla: talloin keho l&htee poispdin tai
nayttelij ei tiedd, minne katensé laittaisi.

Néyttelijat Taten tutkimuksessa tunnistavat yhtalailla analyyttisen tietoisuuden problemaattisuuden
luovan tyon kokemuksen kannalta. He liittdvat kehontuntuman katoamisen erityisesti ennalta
suunniteltuihin tekemisen ja reagoimisen tapoihin nayttamolla. Jos néyttelijd suunnittelee ennalta
reaktiotapansa sen sijaan, ettd reagoisi nayttdmotilanteessa syntyvaan materiaaliin, kavaltaa keho
nayttelijan. Taten haastattelemat ndyttelijat kuvaavat tarkkailevansa silloin itseddn ulkopuolelta,
jannittavansa ja kokevansa vaikeutta hengittdd vapaasti. (Tate 2007, 174-175.) Leena ja Tuomas
kertovatkin, ettei strategioiden suunnitteleminen auta vaikeissa nayttamatilanteissa juurikaan. Leena
erityisesti toteaa, ettd tuntuma nayttdmolla on usein parhaimmillaan, kun ei ole juurikaan
suunnitellut tekemistéan. Silti strategioiden rakenteluun on alttius, koska ep&onnistumisen pelko
provosoi suunnittelemaan. My0s Taten haastattelemat nayttelijat kokevat samaa alttiutta. He
sanovat ennalta suunnittelemattomuuden olevan vaikeaa. Syynéd Taten mukaan on nayttelijan halu
kiinnitty4 harjoitusprosessista nouseviin mielikuviin ja tulkintoihin siitd, mita nayttamolla tulee

tapahtumaan. Kuitenkin nayttelijat haluavat vastustaa tata alttiutta, koska he kokevat valmiiksi
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suunniteltuja reaktioita toteuttaessaan, ettd heidédn kehonsa valehtelee koska he eivat ole tosia

nayttdmatilanteen materiaalille. (mp.)

Nayttelijan oleminen hetkessa eriytyy siis kehotietoisuudenkin tasolla, kun analyyttinen tietoisuus
alkaa johtaa nayttdmdtilannetta. Taten tutkimuksessa nayttelija sanoo kehotuntemusten katketessa
vain paastavansa irti suunnitelmistaan ja heittaytyvansa jélleen luottamaan prosessiin ja tyéhon.
(mp.) Kristiina puolestaan on keksinyt hengitykseen palaamisen ratkaisuksi vaikeaan tilanteeseen
nayttdamolld. Hengitykseen palaaminen auttaa, koska se ei ole ajattelua. Samoin Petri (G) ja Risto
(EG) kayttiavit apukeinoina mielen rauhoittamista ja kehon sen hetkisen olon kuuntelemista tai “ei
tarvitse olla muuta kuin on” -muistutusta. Ymmarran ndma keinot Nelsonin havaintoja mukaillen
palaamiseksi analyyttisen kognitiivisen prosessoinnin tasolta kehontuntemuksiin. Marcus Grothin
hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen voi tulkita pitdvan sisallddn saman viestin. Hanen
tulokulmansa on vain sallia kaikki hetkessd nouseva impulssimateriaali ja antaa sen olla.
Tulkitsenkin Grothia tassa kontekstissa niin, ettd kaikki hetken materiaalia vastaan taisteleminen

yllapitaisi analyyttista tietoisuutta ja veisi pois lasndolosta.

Nelson tuo yleison ja kanssaesiintyjat mukaan pohdintaansa esiintyvien taiteilijoiden luovan tyon
kokemuksellisista eroista verrattuna ei-esiintyviin taiteilijoihin. Muusikkojen kokemusten pohjalta
han hypotetisoi, ettd yleison katse ja véliton vuorovaikutus kanssaesiintyjien kanssa voimistavat
luovan tyon kokemuksen tunnekomponenttia esiintymistilanteessa. (Nelson 2006, 145-147.)
Luovan toiminnan optimaalisena ydinkokemuksena pidettyyn flow’n miéritelméén ei kuitenkaan
lukeudu yleisdon lasndolon merkitys. Flow maérittyy olennaisesti oman minan arvioimisen
vahenemisend, ajantajun katoamisena ja tdydellisend keskittymisena tilanteessa, jossa tehtavalla on
selkeat pddmaarat, sen etenemisestd saa vélitonta palautetta, henkilo tuntee hallitsevansa tilannetta
ja tehtdvén vaativuus on tasapainossa henkilon kykyjen kanssa (ks. Csikszentmihalyi 2005). Vaikka
flow’n méaritelmd kuvaakin monin osin niin Nelsonin tekemid havaintoja intuitio-ykseys-vapaus -
dimensiosta kuin haastattelemieni nayttelijoiden kuvauksia esityksen syttymisestd, ei se ole
nayttelijan esityksen syttymisen kokemuksen méaéaritelménd Kkattava. Erityisesti siitd jaavat
puuttumaan seuraavat haastattelemieni ndyttelijoiden esiin nostamat esityksen syttymiseen liittyvat
kokemukselliset osa-alueet, jotka olivat kaytdnnossd heille kaikille yhteisid&: 1. oman itsen
kokonaisvaltainen kehollinen tuntuminen siten, ettd omien tuntemusten ja kehon rytmin
havaitseminen herkistyy. 2. Nayttelijan havaintokyky ympariston stimuluksille herkistyy ja laajenee
niin, ettd h&n kykenee havainnoimaan rinnakkain niin  ndytelmdn todellisuutta kuin

reaalitodellisuutta ja ohjaamaan omaa toimintaansa molemmilla tasoilla vaivatta. 3. Kokemusta
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leimaa yhdessa olemisen ja/tai tarkeén tiedon jakamisen kokemus yleison ja/tai kanssanayttelijoiden

kanssa.

Nelson korostaa, ettd luovuuden ja taiteellisen luovuuden alalajeista on liian v&han spesifista
kokemuksellista tietoa. H&n osuu myds omien havaintojeni  perusteella  oikeaan
perddnkuuluttaessaan luovan kokemuksen alatyyppikohtaista selvittamistd. Erityisen kiinnostavaa
mielesténi on, ettd ndyttelijoiden keskindisetkin kokemukset ndyttelijan luovasta ty0sta erosivat
merkittdvasti, mitd tulee néayttelijAntyon luonteeseen toiston taiteena. Mielestdni tdma
kokemuksellinen ero saattaa heijastaa luovan prosessin yksilollisid kognitiivisia eroja. Tata ajatusta
kehittelen seuraavaksi lisdd luovuuden tutkimuksen kognitioon ja primaariprosessiin liittyvia

teorioita vasten.

5.2.2 Nayttelijan luovan tyén kokemukselliset erot, primaariprosessi ja kognitio

Leanne Gaboran (2002) teoria koskien luovia kognitiivisia prosesseja tuo muistiprosessit mukaan
assosiatiivisen ja analyyttisen vaiheen vuorottelun pohdintaan luovassa prosessissa. Gaboran
mukaan luova kognitiivinen prosessi etenee syklisesti assosiatiivisen ja analyyttisen vaiheen
vuorotteluna, ja assosiatiivisessa vaiheessa muisti on kéytéssa laajan aktivaatiofunktion mukaan.
Kun luovan prosessin assosiatiivinen vaihe on tuottanut ndin runsaasti epatarkkoja ajatuksia ja
ideoita, seuraa analyyttinen vaihe jossa muisti toimii fokusoidun aktivaatiofunktion mukaan. Nain
ollen assosiatiiviseen vaiheeseen liittyy matala, mutta laaja aktivaatiofunktio, kun taas piikikés
aktivaatiofunktio merkitsee assosiaatioiden vahaistd maaraa ja on kaytdssa analyyttisessd vaiheessa.
Gabora ajattelee, ettd analyyttisessd vaiheessa etdiset assosiaatiot hairitsisivat luovaa tyota

irrelevantteina.

Haastattelemistani nayttelijoistd ensimmaisen tyyppiset (Leena (EG), Tuomas (EG)) pitavat
esitystilanteessa tavoiteltavana nayttelijantyon toistumista illasta toiseen tasalaatuisena.
Harjoitusvaiheessa he tutkivat ja kokeilevat assosiatiivista, usein henkil6kohtaistakin materiaalia.
Esitysvaiheessa he eivat kuitenkaan etsi en&& uutta materiaalia, vaan haluavat toistaa tietyn
harjoituksissa etsityn ja fiksatun toiminnan ja sen myo6ta herddvan tunteiden kaaren tarkasti illasta
toiseen. Heidéan tyoskentelynsa voisi ndhda noudattavan Gaboran kaksivaiheista mallia siten, etté

esitykset viedaan l&pi fokusoidun muistin aktivaatiofunktion tilassa, jossa etdiset assosiaatiot
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koettaisiin irrelevantteina ja hairitsevina.

Toiset nayttelijat puolestaan eivat nde merkittdvadkadn eroa harjoitusten ja esitysten valilla. He
ajattelevat ndyttelijantydn muuttuvan joka tapauksessa esityksestd toiseen. Heille roolihenkild ja
oma nayttelijaintydon kokemus ovat huomattavasti ensimmaisen tyyppisia nayttelijoita
hallitsemattomampia ja muuttuvia myos esitysvaiheessa. He kokevat nayttelijantyon
hallitsemattomuuden  etenkin  tunnetasolla  hyvaksyttdvdnd ja  jopa  nautittavana.
Hallitsemattomuuden hyvéksynnén ohella tdman tyyppiset nayttelijat korostavat assosiatiivisen tilan
tarkeytta esitystilanteessa. Esimerkiksi Risto (EG) kuvaa nayttelijantyonsa ihannetilaa, tanssillista
fyysistdmistd, nimenomaan assosiatiivisena, huokoisena tilana. H&n kertoo mydskin
harjoittelevansa niin, ettd hin kiy “tunnustelemassa tunteiden ovilla” mutta vasta esityksessa
“aukovansa ovia” ja katsovansa jokaisena esitysiltana erikseen “’kuinka pitkille kdytdvaa menndan”.
Marcus Grothin hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen voi tulkita asettuvan samaan linjaan taman
toisen, assosiatiivisemman nayttelijan luovan tyon kokemuksellisen tyypin kanssa, koska myés han
purkaa harjoituksen ja esityksen rajan, eikd usko mink&an muun olevan nayttelijantydssé varmaa

kuin muutoksen.

Mité siis ajatella siitd, ettd nayttelijat tuntuvat keskendan asettuvan kahteen erilaiseen kognitiivisen
prosessoinnin leiriin? Minké&laisesta prosessista on Kkysymys assosiatiivisuuteen nojautuvien
nayttelijoiden kohdalla, jos muistin fokusoitu aktivaatiofunktio selittdisi ennen kaikkea tarkan

toiston taiteen filosofiaan sitoutuvien nayttelijéiden luovan tyon kokemusta?

Sandra Russ perustaa ajatuksensa tunteiden ja kognition vuorovaikutuksesta luovassa prosessissa
psykodynaamiseen kasitteistoon lukeutuvalle primaariprosessiajattelun konseptille. Unet ovat
tyypillinen esimerkki primaariprosessiajattelusta, joka ei noudata logiikan tai realiteettien asettamia
rajoja ja on loyhasti assosioivaa. Aikuisilla kontrolloitu péasy primaariprosessimateriaaliin
valvetilassa korreloi positiivisesti useisiin luovuusmittareihin sekd ongelmanratkaisukykyyn. (Russ
2000-2001.)

Holt (1977) jasentdd primaariprosessiajattelun sisaltotyyppien (oraalinen, aggressiivinen ja
libidinaalinen) ja muototyyppien (epélooginen ajattelu, kondensaatio ja 16yhéat assosiaatiot) mukaan.
Holtin primaariprosessia kuvaava systeemi mittaa seka tunnepitoiseen primaariprosessimateriaaliin
késiksi paasyé ettd kyseisen materiaalin kognitiivista integraatiota. Mittarit siis kertovat kykeneekd

henkil6 antamaan tunnepitoisten siséltdjen nousta pintaan ja tulla ilmaistuiksi. Samoin ne kertovat
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kuinka hyvin kognitiivisesti integroitunutta ja kontrolloitua tdm& materiaali on. Holtin
primaariprosessin jasennys viittaa Russin mukaan siihen, ettd primaariprosessiajattelu pitéa
sisalldan niin affektikomponentin kuin kognitiivisen komponentin. Muototyypit heijastavat
kognitiivista ulottuvuutta, ja sisaltotyypit puolestaan affektilla ladattuihin fantasioihin késiksi

paasemistd, ja ovat siten sekoitus affekteja ja kognitiota. (Russ 2000-2001.)

Primaariprosessiajattelu liitetddn luovaan ajatteluun, koska luova ajattelu on assosiaatioiltaan
lennokasta. Niin ikddn luova ajattelu hyddyntdd primitiivisia mielikuvia ja ideoita. Koska
primaariprosessikognitio on joustava ja assosiatiivinen, on sen kokemisen puitteissa myds uusien
mentaalisten elementtien kombinaatioiden I6ytyminen todennédkdistd. Luovat yksilot ovat
Martindalen havaintojen mukaan useammin defokusoidun huomion tilassa, siis tilassa, jossa suuri
madra hermosoluja tai hermoverkkoja on aktivoituneena yhtaaikaisesti. Defokusoituun huomioon
liittyy matala kortikaalinen aktiivisuus. On nayttda, ettd primaariprosessiin liittyisi defokusoitu

huomio ja matala kortikaalinen aktivaatiotaso. (Martindale 1989, 126.)

Kenties onkin niin, ettd Gaboran kuvaama fokusoitu muistin aktivaatiofunktio ja toisaalta Russin
primaariprosessikognitio toimivat jopa vuorovaikutuksessa nayttelijan luovan tydn hyvéksi.
Perustan ajatukseni kognition ja muistin tutkimusten antamiin viitteisiin muistiprosessien ja
tunteiden keskindisestd vuorovaikutuksesta (Russ 2000-2001, 28-29). Kustakin ndyttelijasta taas
yksilona saattaa riippua, missé suhteessa niitd hyddynnetddn. Kenties nayttelijat, joille tunteiden
vapaus ja primaariprosessiajattelu on miellyttavé, kontrolloitu kokemus, haluavat ja voivat sallia
primaariprosessin  edellyttdmien defokusoidun huomion tilojen laaja-alaisen muistifunktion
ilmenevan runsaammassa maarin myos esitysten aikana. He ovat mahdollisesti tyytyvaisia tilan
tuottamiin tuloksiin ja kokevat sen subjektiivisesti turvallisena, vaikka primaariprosessiajattelu on
luonteeltaan hallitsemattomampaa kuin tietoinen ja jarjestaytynyt sekundaariprosessiajattelu.
Primaariprosessin hallitsemattomuuden hyvaksyminen tekee sen kenties kokemuksellisella tasolla

hallittavaksi.

Voi myos olla, ettd nayttelijat hyoddyntavat primaariprosessikognition eri puolia mahdollisten
luovuuden alatyyppiensa mukaisesti. Russin mukaan primaariprosessin jakautuminen muoto- ja
sisaltotyyppeihin viittaa mahdollisesti luovan primaariprosessiajattelun jakautuvan yhtéalta
tyyppiin, joka perustuu puhtaasti kognitiiviselle prosessoinnille ja toisaalta tyyppiin, joka on
sekoitus tunnetta ja kognitiota. Taté erilaisten primaariprosessiajattelun mekanismien ilmenemisté

luovuuden yhteydessa tukevat valillisesti primaariprosessia ja psykoosispektrin sairauksia
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tarkastelleet tutkimukset. Niissa on havaittu ettd mielialahdiridita sairastavilla potilailla on
voimakkaampi taipumus affektipitoiseen, sisaltotyyppien leimaamaan primaariprosessiajatteluun,
kun taas skitsofreniaspektrin sairauksista karsivilla potilailla primaariprosessin muototyyppeihin
perustuva ajattelu oli vallitsevaa (Russ 2000-2001).

Kokemuksellinen suhde primaariprosessiin voi vaikuttaa myos nayttelijan suhteeseen siséiseen
sensoriin, jonka nayttelijat kuvasivat vélilla hairitsevan heidan ty6tdan. Nayttelijoiden kuvaukset
muodostavat jatkumon suhteessa siihen, kuinka paljon he antavat vain mennd nayttamolla ja kuinka
herkédsti ”jarjen 4dni” tulee kritisoimaan heididn tekemistdén. Jatkumon toista daripddtd edustavat
nayttelijat tuntuvat olevan jokseenkin vapaita suhteessa analyyttiseen, siséiseen sensoriin (Petri (G)
ja Kiristiina (G)). Jatkumon vastakkaiseen &aripadhén taas asettuu Leena (EG), joka kuvaa sisdsta
sensoria ja sen kyky&d sabotoida nayttelijan kehollista tuntumaa varsin merkittavana tekijana
nayttelijantydssa. Tuomas (EG) ja Suvi (G) kuvaavat ndin tapahtuvan aika-ajoin. Seka Tuomas
(EG) ettd Risto (EG) kertovat tdman tyyppisen taipumuksen tosin hellittdneen aikojen saatossa.
Né&en houkuttavana ajatuksen, ettd kysymys on analyyttisen sekundaariprosessin véliintulosta tai
dominanssista nayttdamollisessd tilanteessa, jossa ndyttelija on valmistautunut tydskentelemaén
primaariprosessista kasin. Kuinka helposti sekundaariprosessi iskee toivomatta péalle voi

todennakadisesti riippua yksilollisista kognitiivisista taipumuksista.

Toisaalta en pitéisi lainkaan mahdottomana, etteivatkd nayttelijan kognitiot voisi muotoutua myos
nayttelijantyon koulutuksen tuloksena, kuten Petrin ja Kristiinan tapauksessa voisi olettaa heidan
ollessaan Marcus Grothin entisia oppilaita. Heidan ajattelunsa muistuttaa impulssien sallimisen,
kuuntelemisen ja hetkessd herddvdn materiaalin kayton tapojen osalta pitkalti Grothin
teatterindkemyksessaan esittdmaa ajattelua. Tassa mielessd kiintoisa havainto on kuitenkin Riston
(EG) jo nuoresta pojasta itsendisesti nayttelijantyon tydkaluksi hioma vilpittdmyyden késite, joka
pitkalti kokemuksellisesti mukailee Marcus Grothin lasnéolon kasitettd. Olkoonkin, ettd vain yhden
nayttelijan kokemukseen pohjautuen, voisin esittdd ettd yksilolliset taipumukset néayttelijan
koulutustaustan  painotuksista riippumatta voivat johtaa affektipitoisen primaariprosessin

suosimiseen nayttelijantyon lahtokohtana.

Muotoilen Marcus Grothin tarkoittaman lasndolon kasitteen méaaritelman kandidaatintutkielmassani
seuraavasti: ’Lasndoloa on olla kontaktissa omiin tdman hetkisiin tunteisiinsa niitd arvottamatta.
Arvottamattomuus tarkoittaa, ettei pyri sen enemp& muuttamaan tunteitaan toisiksi kuin

takertumaankaan niithin” (Reunanen 2007). Mielestdni Grothin esittdméd ndyttelijin luovuutta
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helpottava lasndolo  noudattelee  huomattavassa madrin  kontrolloidun  affektipitoisen
primaariprosessiajattelun kokemista. Olennainen yhtenevéisyys Grothin tarkoittaman lasnédolon ja
primaariprosessikognition vélilla on, ettei kumpaakaan voi ohjata sekundaariprosessin keinoin,

kuten jarkeilemélld, suunnittelemalla tai pakottamalla ajatuksia tai tuntemuksia haluttuun suuntaan.

Primaariprosessin tuottamia assosiaatioita ja tunteita voi seurata ja kuunnella mutta paljolti
tiedostamattomina niitd ei voi ennalta maarittdd. Jos sekundaariprosessi ottaa ndyttamotilanteessa
nayttelijasta yliotteen, voi siiti palata primaariprosessiin vain luopumalla rationaalisesta tilanteen
ohjaamisesta ja sallimalla tilanteen todellisen tunnesisallon kokemisen. Néyttelijoistd erityisesti
Petrin (G), Kiristiinan (G) ja Riston (EG) kokemukset vahvistavat Grothin nédkemyksen téssa
suhteessa. Primaariprosessin kontrolli ja kognitiivinen integraatio taas 16ytavat analogiansa Grothin
valinnan vapauden ajatuksesta. Néayttelijan ei tarvitse ilmaista ulkoisesti kaikkia tunteitaan tai
assosiaatioitaan, vaan han on aina vapaa valitsemaan, mitd han hetkessa herddvasta
kokemusmateriaalistaan kéyttdd ja milla tavoin. Nayttelija ei ole primaariprosessin vallassa eika
hénen kasityksensa todellisuuden ja illuusion rajasta ole kadonnut. Tietoisuuteen nouseva
primaariprosessimateriaali on kognitiivisella tasolla hyvin hallittua ja integroitunutta.

6. LOPPUKATSAUS

6.1 Nayttelijan luovan tyon kokemus ja Grothin teatterindkemys

Olen tehnyt tdssa tydssd aineistolahtdisen, fenomenologisen analyysin, jonka tuloksena olen
esittanyt kullekin haastatellulle nayttelijalle yksiléllisen nayttelijan luovan tyon kokemuksellisen
merkitysrakenteen ja Marcus Grothille hdnen hahmoterapeuttisen teatterindkemyksensa mukaisen
nayttelijantydn merkitysrakenteen. Olen verrannut Kkyseisid merkitysrakenteita keskendén
perustiedon tuottamiseksi nayttelijantyon luovasta kokemuksesta sindnsd, sekd erojen ja
yhtenevéisyyksien hahmottamiseksi néyttelijoiden kokeman ja Marcus Grothin nayttelijantyota
koskevien argumenttien vélilla. Tamén jalkeen olen teoreettisesti kontekstualisoinut tekeméni
tutkimusloydokset heijastelemalla niita relevantteja teatterin tutkimuksen ja luovuuden tutkimuksen
teorioita vasten. Taman poikkitieteellisen pohdinnan tuloksena olen synnyttanyt paatelmia ja

rohkeitakin hypoteeseja koskien néyttelijantyon kokemuksellisia prosesseja.
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Tassa loppukatsauksessa olen tiivistdnyt haastateltavien kokemusten kuvaukset yhteenvedoiksi,
joiden yhteydessa ilmaisen kuinka moni haastatellusta kuudesta nayttelijasta siséllytti kyseisen
aihealueen luovan tyon kokemuksensa kuvaukseen. Yhteenvetojen jalkeen siirryn kuvaamaan
nayttelijantyon kokemuksellista jatkumoa vaativuudesta sallivuuteen. Vastaan néin asettamiini
tutkimuskysymyksiin koskien nayttelijan luovan tyoén kokemusta ja sen suhdetta Marcus Grothin
hahmoterapeuttiseen teatterindkemykseen. Taman loppukatsauksen esitystavan kursivoituine
véliotsakkeineen olen lainannut taiteellisen luovan tyon fenomenologiaa tutkineen Christopher

Nelsonin (2006) vaitdskirjatydsta.

Tyo0td ohjanneet tutkimuskysymykset ovat:

1. Mitd nayttelijan luovan toiminnan aikana tapahtuu kokemuksellisesti?
2. Kohtaavatko nayttelijoiden kokemukset luovasta tydsta Marcus Grothin hahmoterapeuttisen

teatterindkemyksen, ja mitkd ovat mahdolliset yhtenevaisyydet ja erot?

Tosi

Kaikki haastatellut miespuoliset ndyttelijat (3) puhuvat todesta tai siihen rinnastettavasta késitteesta
keskeisend osana nayttelijantyon kokemustaan. Tama kokemus liittyy rehelliseen ja orgaaniseen
kontaktiin tunteisiin ja kehon rytmiin nayttamohetkessa. Tosi/vilpittdmyys on tassa mielessd omien
kehontilojen hyvaksymistd. Heistd kenellekddn tosi ei kuitenkaan merkitse tunteiden
suodattamatonta ilmaisua tai roolihenkilon tunteiden todellista kokemista nayttamolla.

Kahdelle miesnayttelijélle ja yhdelle naisnadyttelijalle tosi on nayttelijantyén hallitsemattomuuden
hyvaksymistd. Ndin tosi/vilpittomyys edustaa myos ndyttelijantydon muuttumisen sallimista itselleen
illasta toiseen. Kaksi néayttelijoistd puolestaan asettuu oppositioon nayttelijantyon jatkuvan
muuttumisen kokemuksen suhteen. He pitévét sen sijaan omana kokemuksellisena ihanteenaan

néyttelijantyotd, joka toistuu mahdollisimman tasalaatuisena illasta toiseen.

Kolme ndyttelijd& haluaa olla roolihenkilon suojissa itse tosia henkilokohtaisen haavoittuvuutensa
osalta. He tekevéat ndin heikoista ja vastenmielisistakin hahmoista yleisolle inhimillisia ja

samaistuttavia.
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Selvéat suunnat

Puolet (3) haastatelluista nayttelijoista korostaa, miten tarkead nayttelijan kokemukselle nayttdmolla
on ettd jokaisen kohtauksen ajatus on kirkas ja suunnat selvilla. Tama tarkoittaa heille tajua siit,
mihin kohtauksessa pyritdan, miksi rooli henkilo tekee jotain ja mitd tdméd haluaa. Kohtauksen
muodon selkeys auttaa ndyttelijad kuuntelemaan tunneimpulsseja ndyttamohetkessa. Kun muoto on
selvilla, on néayttelijain mahdollista kokea olevansa vapaa toteuttamaan taidettaan tuon muodon

puitteissa.

Esityksen syttyminen

Kokemuksellinen alue, jota kaikki nayttelijat kuvasivat osana nayttamotyoskentelydén, on kokemus
esityksen syttymisestd. Nayttelijat kayttdvat néista hetkistd erilaisia kuvailevia termejé, kuten “’se on
kuin aallonharjalla/surffilaudalla menis”, “rajan hévidminen”, “kolmitasoinen yhteys”, “esitys
lahtee lentoon”, “’saavuttaa pohjavirran”, ’vaihtuu ikuista tietoa”, ”vapaata hengittimistd”. Yleison
osuus esityksen syttymisessa on olennaisen térked. Esityksen syttymiseen liittyvdt seuraavat

elementit, jotka ovat vahintadn kahden nayttelijan kokemukselle yhteisia:

1. Kokonaisvaltainen kokemus koko psykofyysisen olemuksen paikalla olemisesta (6)

2. Ollaan yhdessa yleison kanssa (6)

3. Jaetaan jotain hyvin tarkedd yleison kanssa (3)

4. Yleison katse tekee oman katseen nakevammaksi (3)

5. Mihinkééan ei jaa kiinni, impulssien ja oivallusten virta jatkuu katkeamatta ja sensuroimatta
(©)

6. Nayttelija tuntee jokaisen kohdan kehostaan, keho laajenee (3)

7. Aistit herkistyvét ja laajenevat, on helppo havaita pienia yksityiskohtia (3)

8. Huomiokyky laajenee usealle tasolle yhtd aikaa (reaalimaailma ja esityksen maailma) (3)

9. Asiat tapahtuvat itsestdén, pakottomasti (2)

10. Keho rytmittyy oikein (2)
11. Itsetietoisuus lakkaa (2)
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Puhuessaan esityksen syttymisen kokemuksista kaksi Grothin entisista oppilaista kuvaa olevansa
jatkuvasti muuttuvassa impulssien virrassa, jossa ei jaa kiinni mihink&an eik& arvota havaintojaan.
He kokevat kaiken voivan olla taysin l&snd: kehon, alitajunnan, tunteiden, ajatusten,
vastanayttelijan, yleison, roolin ja oman mindn. Nama kokemukset muistuttavat hatkahdyttavasti
Grothin lasndolon Kkasitettd jatkuvan irtipdastamisen, kokemuksen arvottamattomuuden ja
taydellisen paikalla/lasndolon osalta. Groth ei kuitenkaan kuvaa sitd, miltd lasn&olo tuntuu
kokemuksellisesti, kehollisesti tai tunnetasolla. Han vain toteaa, etté lasnéolossa olennaista on, ettei
nayttelijd takerru mihinkadn tunteeseen tai ajatukseen, vaan sallii seuraavan tulla eikd arvota

tapahtuvaa.

Rytmi

Rytmin ké&site on tdrked Kkaikille haastatelluille néayttelijéille, mutta se korostuu kahden
miesnayttelijan kokemuksessa. Heistd ensimmaiselle rytmi on sit, ettd ndytteleminen tapahtuu
kaiken aikaa assosiatiivisesti ja fyysisyyden ehdoilla. Toinen taas korostaa rytmin merkitysta
esityksen syttymisen kokemuksissa. Kun rytmi toimii yleison ja vastanayttelijan kanssa, on hetkella
kaikki mahdollisuudet syttyd. T&lloin han on voimakkaan tietoinen kaikesta t&ssd hetkessa
tapahtuvasta, mutta myos siitd mité tapahtuu hyvin pian, neljan sekunnin péésta. Jos tdmén hetken

kuunteleminen lipsuu, naytteleminen muuttuu ennakoivaksi.

Yleiso

Katsottavana oleminen voi olla tyydyttdvdaa mutta myos kivuliasta. Kolme nayttelijoista toi esille
selvad pelkoa suhteessa yleisoon ja yleison mahdollisesti kokemaan pettymykseen nayttelijan tyotéa
kohtaan silloin, kun esitys ei syttynyt. Kaksi heistd keskittyi talloin ajatukseen, ettd ndytelman tarina
valittyi yleisolle kuitenkin. Kaksi néyttelijoistd kertoi tulleensa armeliaammaksi itseddn kohtaan
yleisOsuhteessaan idn ja kokemuksen karttuessa. Yksi heistd taas kertoi yleison edessé otettujen
riskien olevan keskeinen osa nayttelijan luovan tyén kokemustaan. H&n suorastaan nauttii yleison
kanssa jaetuista notkahtamisen tai epdonnistumisen hetkistd merkkind teatterin eldvasta

ominaislaadusta.
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Jokaisen nayttelijan yleis6suhde on siis savyiltddn yksildllinen. Kuitenkin nayttelijéiden
kokemukselliset merkitysrakenteet kuvaavat johdonmukaisesti toimivaa vuorovaikutusta
mielekkadn yleisosuhteen keskioon kuuluvana ilmiond. Vuorovaikutuksessa olennaista on viestin
tai tiedon valittyminen. Vaikka yleisé on pitkélti nayttelijin vallassa ja tdmén ohjauksessa,
vaikuttavat myds yleison viestit yhdessdolon kokemuksen muodostumiseen. Ilman yleison
reaktioita ndyttelija ei koe kommunikaatiota vastavuoroiseksi. Yleisévuorovaikutuksen ollessa
parhaimmillaan kolme néayttelijoistd tuntee energian kiertdvan nayttelijoiden ja yleison vélilla.
Energian liikkuessa se muuttaa niin yleis6a kuin nayttelijoitd. Kolme ndyttelijoista tuntee tallaisessa
hetkessa olevansa yhdessé yleison kanssa jonkin pyhén &érella ja itsensé toimivan valikappaleena

tiedolle.

Kuitenkaan nayttelijan ei tarvitse kaikkina hetkind olla herkka yleison reaktioille. Mielekk&&seen
yleisdsuhteeseen kuuluu jakamisen ohella tietoisuus omasta itsesté erillisend yleisén mielipiteista.
Vélttamatta kaikki materiaali ei vality nayttelijantyosta yleisolle vaikka nayttelija niin kuvittelisi,
eikd kommunikaatio yleison kanssa aina muodostu vastavuoroiseksi. Nayttelija voi olla itselleen
myo6s armelias yleisosuhteeseessaan ja hénen kannattaakin olla, jottei néyttelijintyd muodostuisi

hanelle turhaan raskaaksi.

Grothin hahmoterapeuttisessa teatterindkemyksessd ei oteta kantaa yleison merkitykseen tai
yleisdvuorovaikutukseen osana nayttelijan l&sndolokokemusta. Pikemminkin Groth keskittyy
viestittdmaan, etta nayttelija voi olla vapaa yleisolle suorittamisesta ja etta nayttelija voi tuntea mité

tuntee ilman, etta yleison teatterikokemus siité kérsisi. Grothin fokus on nayttelijassa.

Roolihenkilo

Roolihenkild on useimmille haastatelluista nayttelijoistd suoja tai keino olla paljaana omana
itsenddn nayttamolld tai ottaa vastaan esitystilanteen paine. Olennaista on, ettd yleiso katsoo
nayttelijad roolihenkilénd. Talloin roolihenkil6 on suoja, jonka puitteissa voi tutkia omia
henkilokohtaisia rajojaan ja naytella vapaasti. Puolet nayttelijoistd kertoi nayttelijan voivan tehda
poikkeuksen tavallisesta arkipaivéisesta kéayttdytymisen normista ja antaa oman inhimillisen
heikkoutensa nékya tekemissadn roolihenkilisséd. He kaikki kokivat tdmén vayland tehdd

roolihenkil6sta yleisolle ymmérrettdvé ja samaistuttava oli tdmé miten vastenmielinen tahansa.
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Grothin mukaan néyttelijan ei tarvitse tehda roolihenkil6dén. Roolihenkild syntyy roolinimesta
késiohjelmassa, minka lisédksi nayttelijan taytyy osata teksti, tehda sovittu koreografia nayttdmolla
ja kantaa roolin pukua ja maskia. Yleison mielikuvitus ja teatterikonteksti hoitavat loput. Kaikki
haastatellut nayttelijat, myos Grothin entiset oppilaat, kuitenkin jasentavét tyonsa roolihenkilon
kautta. Heille roolihenkilé on asia, jonka he treenaavat kuntoon etenkin kehollisesti. Kuitenkin
Grothin oppilaista kaksi ajattelee, ettei néayttelijan itsenséd tarvitse niinkddn paljoa tehd&
roolihenkil6d, kuin vain kuunnella ja luottaa. Heille roolihenkilé on sopimus, jota l&sndolo, hetken
kehossa herattamien impulssien k&yttdminen sek& roolihahmon kehollinen harjoittelu tukevat.
Myoskadn Groth ei nde mitaan estettd karakterisoida roolia kehollisin keinoin. Pikemminkin hanen
mukaansa harjoitettu kehollisuus on osa ndyttdmohetken sisaltod ja herattdd nayttelijassa

impulsseja.

Heikkous, haavoittuvuus ja keskeneraisyys

Groth puhuu nayttelijan h&peéstd lasndolon esteend. Valttadkseen omana itsenddn nahdyksi ja
mahdollisesti torjutuksi tulemisen hdpeda nayttelija yrittdd varmistella suoritustaan nayttamolla.
Tama varmisteleminen kuitenkin katkaisee nayttelijan kontaktin todellisesti silla hetkella hénen
kehossaan ja tunteissaan tapahtuvaan. N&in nayttelijd kadottaa l&sndolon, mutta samalla myos

yleison kannalta kaikkein kiinnostavimman osan itsestaan.

Kaksi Grothin entisista oppilaista nékevat opettajansa tavoin nayttelijin heikkouden ja
keskenerdisyyden kiinnostavimpana aineksena nayttelijan roolity6ssd, ja siten he nékevat yrityksen
edustaa jotain muuta tai suorittaa turhana. Grothin haastattelumateriaalista ei kay ilmi, ett4d han
milldén tavalla edellyttaisi nayttelijoilta paljautta yleison edessd. Pikemminkin han toteaa, etta
nayttelijan on turha suorittaa yleisdn edessad mitdan. Rehellinen kohtaaminen voi olla on yleisolle

paljon kiinnostavampi, kuin virheettdmasti illasta toiseen samanlaisena suoritettu nayttelijantyo.

Yksi Grothin oppilas esittdd Grothin ajatuksia mukailevan kasityksen nayttelijantyon notkahduksen
hetkien arvosta. Hanesta on hienoa kokea yleison kanssa se, ettd han on ndyttdmolla hiukan pulassa.
Kun yleisd nakee, ettd ndyttelija ottaa riskeja ndyttamotilanteessa, se tiedostaa ettd naytteleminen
todella syntyy heidén edessdan. Han vie siis Grothin ajatuksen néyttelijan haavoittuvuuden arvosta
katsojalle sekd teatterin hallitsemattomuudesta vield askeleen pidemmalle. Nayttelijan

epaonnistumisen pelko on muuttunut myonteiseksi jannitteeksi hanen yleisésuhteessaan.
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Pelko

Aina naytteleminen ei suju. Ongelmatilanteet liittyvat usein epaonnistumisen pelkoon nayttamolla
ja siité reaktiona seuraavaan suorittamisen tarpeeseen. Kuitenkaan suorittaminen sindnsé ei tunnu
olevan hedelmallinen ratkaisu epdonnistumisen pelkoon, vaan se tuo mukanaan lisda ongelmia

koska naytteleminen muuttuu rytmiltaan lipsuvaksi, ennakoivaksi tai kiireiseksi.

Epdonnistumisen pelko ja suorittamisen tarve liittyy nayttelijdiden kokemuksissa yritykseen
naytelld roolihenkilon kanssa yhtenevin tuntein tai tietylla tunneintensiteetilld ja yritykseen saada
esitys syttymaan tietyssa kohdassa. Myos yleison tarpeita kuulosteleva naytteleminen on omiaan

kaynnistamadan suorituspaineet.

Marcus Groth nimeda nayttelijan epdonnistumisen pelon merkittavéksi tekijaksi lasndolon
kadottamisen taustalla. Nayttelija pelk&&d epdonnistumista yleison tai ohjaajan silmissg, ja yrittada
siksi varmistella suoritustaan lavalla. Yksi ndyttelijoistd, joka ei ole ollut Grothin oppilaana
tunnistaa pelon nayttelijantyon keskeisena jannitteend. Pelkoa heréttavissé kohtauksissa itsekritiikKi
asettuu esteeksi intuitiivisille valinnoille. Han yrittdd hallita pelottavia kohtauksia etukateen
nayttelemistadn suunnittelemalla. Hanen selviytymiskeinonsa eroavat Grothin n&kemyksesta.
Grothin tapaan han kuitenkin kokee, ettei alyllisestd kontrollista ole apua hankalan kohtauksen

tekemisessa.

Puolet nayttelijoistd kertoo ratkaisemattomien kohtausten, epaselvén ohjauksen tai heikon tekstin
my®os altistavan pelon ja hdpedn kokemuksille ndyttdamaolla. Talloin nayttelija ei voi luottaa itsessédén
herdavaan impulssimateriaaliin, mika johtaa itsensd kyseenalaistamiseen ja sensuroimiseen

nayttamolla sekéd kohtausten suunnittelemiseen ja varmistelemiseen.

Impulssien kuunteleminen ja salliminen

Merkittdvin yhtéldisyys Grothin entisten oppilaiden ndyttelijintyon kokemuksen ja Grothin
hahmoterapeuttisen teatterindkemyksen valilla liittyy tuntemusten kuuntelemiseen ja sallimiseen

nayttelijantyon kokemuksellisena l&htokohtana. Kaksi Grothin entisistd oppilaista kéyttaa
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impulssien kuuntelemista nayttelijantyossdédn keskeisena tyovéalineend. (Kolmannen oppilaan
haastatteluaineistossa ilmio ei tule esille.) Molemmat seuraavat sensuroimatta itsessdén heradvaa
impulssien virtaa nayttdmotilanteessa. Jos ndyttamotydskentely uhkaa muuttua suorittavaksi tai
keskittyminen hajoaa, he palaavat lasndoloon muistuttamalla itsedén tilanteen sallimisesta.
Tilanteen hyvaksyminen johtaa paradoksaalisesti sen muuttumiseen. Yritys muuttaa aktiivisesti

tilannetta taas johtaa tilanteen jumittumiseen entisestaan.

Yhden nayttelijain kokemus néyttelijantydsta sivuaa Grothin teatterinakemysta nailta osin, vaikkei
hédn ole ollut Grothin oppilaana. Hénelle téarked vilpittdmyyden késite muistuttaa Grothin
nédkemyksessd keskeista hetken siséllon sallimista. Nayttelija muistuttaa itseddn vilpittomyydesta
sanomalla “ei tarvitse olla muuta kuin”. Nayttelijan paluu vilpittémyyteen estdd hanen tyotdan

muuttumasta suorittamiseksi.

Toiston taide

Marcus Groth 1oytaa néayttelijan epaonnistumisen pelon takaa tunnendyttelemisen toiston ihanteen,
joka hanen mukaansa eldvassd ja siksi jatkuvasti muuttuvassa taidemuodossa on tarpeeton ja
lahestulkoon mahdoton tavoite. Samanlaisena toistamisen ihanteeseen liittyy Grothin mukaan usein
epéonnistumisen/onnistumisen mittari, jossa madrittelija on nayttelijan ulkopuolella. Nayttelija
suorittaa joko ohjaajan tai yleisén kuviteltuja tarpeita. Han kuvittelee, ettd ohjaajan tai yleison

mielestéd nayttelijan tulee kokea roolisuorituksensa samalla tavalla esitysillasta toiseen.

Aivan kuten Groth, kukaan hdnen entisista oppilaistaan ei veda kovin jyrkk&é rajaa harjoitusten ja
esitysten valille. Kahdelle Grothin oppilaista teatteri ei ole lainkaan toiston taidetta, eika
tunnekuljetuksia tarvitse lyoda lukkoon matkalla harjoituksista esityksiin. He haluavat ottaa vastaan
esityksessd tuntemattoman ja yllattdvan. Yksi heistd sanoo, etteivat hanen roolihahmonsa tule

valttamatta koskaan valmiiksi, koska han usein tutkii niitd koko esityskauden ajan.

Kaksi nayttelijoistd, jotka eivat ole olleet Grothin oppilaina, eroavat ajattelultaan tassa Grothin
nédkemyksesta taysin. Kummallekin heistd teatteri on tarkkaa toiston taidetta. Ensimmaisen mukaan
henkilokohtaisen elaméan tapahtumat eivét saisi tihkua lapi néyttelijantyosta tai rikkoa tasaista
suoritusten ketjua. Toinen heisté vaatii itseltddn myos roolihenkilon tunnekuljetuksen siséistamista,

roolihahmon tunnetason nousujen ja laskujen lapikdymistéd illasta toiseen tietylld harjoitellulla
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tunneintensiteetilld. Tdma on hénelle nayttelijan ammattitaitoa. Myods ohjaajan vision toteuttaminen

on tarkeda hanen onnistumisen kokemukselleen.

Yllattaen yksi nayttelijoistd, joka ei ole saanut Grothilta oppia, ajattelee Grothin kanssa yhtenevasti
nayttelijantydon muuttumisesta illasta toiseen. Nayttelija ajattelee suorituksen samanlaisena
toistamisen ihanteen liittyvéan yleison kuviteltuihin tarpeisiin, joita nayttelija turhaan suorittaa. Han
hyvaksyy, ettd esitysten sddehtivdat kohdat tulevat vaihtelevissa kohdissa eri esitysiltoina. Jos
nayttelijd yrittdd suoriutua joka esityksestd samalla tavalla kokemuksellisesti, han tekee tyon

itselleen tarpeettoman raskaaksi.

Rehellinen ryhmé&prosessi

Yksi Grothin oppilaista tuo esiin opettajansa kanssa yhtenevid ryhméaprosessia koskevia
kokemuksia. Han kuvaa ryhmatyGskentelyn sujuvan optimaalisesti, kun hén kokee voivansa jakaa
avoimesti epdavarmuutensa ty6ryhman kanssa eikd hé&nen tarvitse peittdd roolity6hon liittyvia
ajatuksia. Silloin tyon tekemiselle jaa enemman kokemuksellista tilaa eiké hén ole niin riippuvainen
ohjaajan palautteesta. Grothin mukaan tydéryhmén prosessissa olennaista on, ettd ryhma kykenee
mahdollisimman rehellisesti kohtaamaan toisensa heti ensimmaisessé tydskentelyssa. Silloin heilla
on hyvét edellytykset kohdata myds naytelméteksti ja myéhemmin yleis6. Han itse tekee selvaksi
tyoryhmalleen, ettei ohjaaja maarita sitd, mikd nayttelijantydssd on hyvéda tai huonoa. Hanen

toiveenaan on nahda nayttelijoiden tyoskentelevan itsendisesti.

6.2 Nayttelijan luovan ty6 kokemus jatkumona vaativuudesta sallivuuteen

Tassa tutkimuksessa tekemieni havaintojen ja pohdinnan perusteella paattelen, ettd haastattelemani
néyttelijat muodostavat luovan tyon kokemuksellisen jatkumon vaativuudesta sallivuuteen. Vaativat
ja sallivat nayttelijat eroavat toisistaan jo nayttelijantyon tehtavalle annettujen merkitysten tasolla.
Koska ndyttelijat ymmértavat néayttelijintyon tehtdvan lahtokohtaisesti eri tavoin, on heidén
kokemuksellinen suhteensa kehontuntemuksiin, ndyttelijintyon prosessiin ja yleisoon monin
paikoin toisistaan eridvd. Avaan seuraavassa tatd padtelméani tarkemmin. Esitdn vaativan ja

sallivan néayttelijan Kkarikatyyrit, joiden daaripdiden vélille vaativuuden-sallivuuden jatkumo
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muodostuu. On syyta Kkorostaa, ettei yksikadn haastattelemistani nayttelijoistd edusta puhtaasti

kumpaakaan Kkarikatyyrid, vaan he asettuvat eri kohtiin niiden valille.

Vaativa nayttelija

Yhdessa padssa jatkumoa on itsedéan ja nayttelijantyon prosessiaan kohtaan vaativa nayttelija, joka
mieltdd nayttelijantydn toiston taiteena. Hanen tavoitteensa on toistaa tyonsé esityksesta toiseen
tarkasti ja tasalaatuisesti. Henkilékohtainen eldma ei saa vaikuttaa nayttelijan luovan tyon laatuun.
Hén vaatii itseltddn tunnekuljetuksen omaksumista ja toistamista esityksessa tietylld intensiteetilla.
Vaativan nayttelijan taytyy pystyd joka kerta viemé&an l&pi rooliin kuuluvat tunnetason nousut ja
laskut. Han odottaa itseltddn esityksen kokemuksellista toistumista samanlaisena ja esityksen
syttyvan aina samoissa kohdissa. Han tuntee olonsa epédonnistuneeksi, mikéli esitys ei syty
odotetusti. Talléin hén yrittada lisata tilanteen kontrollia suunnittelemalla, miten kohtauksen voisi

tehda varmemmin.

Vaativa nayttelija vetdd harjoitusten ja esitysten vélille selkedn rajan. Han etsii ja tutkii rooliaan
harjoituksissa, ja roolitydn on oltava valmis esitysten alkaessa. Esitys sindnsa voi vield kehittya
rytmisesti yleison reaktioiden myotd, mutta roolity6 ei esityksissa saa olla endé etsimisen tilassa.
Vaativan nayttelijan harjoitusprosessin tavoitteena on valmis roolityd. Valmiissa roolitytsséa

olennaista on tarkka toimintalinja, jonka myota esityksissa toivotut tunteet heraavat itsestaan.

Salliva nayttelija

Toisessa paassa jatkumoa on tyotddn ja itseddn kohtaan salliva nayttelija. Han mieltdé
nayttelijantyon improvisatorisena ja prosessiluontoisena. Hénen tavoitteenaan on toiston taiteen
sijasta jatkuva, haavoittuva lasndolo, joka tarjoaa yleisolle inhimillisen samaistumispinnan.
Sallivalle nayttelijalle nayttelijantyon laatua on tdmén rehellisen kontaktin tarjoaminen yleisolle.
Han ei vaadi itseltddn onnistumista suhteessa yleisoon, vaan keskittyy olemaan omia tuntemuksiaan

kohtaan rehellinen yleison edessa.

Salliva nayttelija tekee luovaa tyotadn hetkessa syntyvistd impulsseista késin kehontuntemuksiaan

seuraten. Han ei odota tunnekokemusten toistuvan samanlaisina illasta toiseen eika esityksen
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syttyvan samoissa kohdissa. Sallivalle nayttelijélle ei ole olemassa vaéaria tunteita nayttamohetkessa.

Néyttelija on vapaa valitsemaan, mitka tunteista ilmaisee yleisolle ja mitka pitdd omana tietonaan.

Salliva ndyttelija ei tavoittele roolityosséan tiettyd tunteiden kaarta. Han seikkailee nayttdmolla
tutkien ja havainnoiden kokemustaan ja tunteitaan tuoreina esityksesté toiseen. Salliva nayttelija ei
veda harjoitusten ja esitysten vélille kokemuksellisesti rajaa. Roolihahmon tydstdminen jatkuu
my®0s esitysvaiheessa. Hanen ndyttelijantydn harjoitusprosessinsa tavoitteena ei ole valmis roolity0
vaan tutkimusprosessi itse. Selkean toimintalinjan ja roolihahmon kehollisen olemuksen han
kuitenkin harjoittaa kuntoon vaativan nayttelijan tapaan esityksiin mennessa. Selkedt suunnat

vapauttavat hanet tutkimaan ja seuraamaan impulsseja ja kehontuntemuksia esitystilanteessa.

Sallivan néyttelijan kokemus vastaa Marcus Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemysté
nayttelijan tunteiden vapauden, hetken sisallon sallimisen ja esityksen jatkuvan muuttumisen seké

tyon arvottamattomuuden osalta.

Hypoteeseja nayttelijantyon vaativuuden-sallivuuden jatkumon pohjalta

Haastattelemieni nayttelijoiden asettuminen edelld kuvatulle vaativuuden-sallivuuden jatkumolle
herattdd lukuisia ajatuksia, joita sivusin jo pohdinnassa. Seuraavaksi ulotan johtop&atdsten
tekemisen edelld esitetyltd aineistolahtoiseltd paatelmien tasolta luovuuden ja kognition
tutkimuksen alueelle. Teen tdman tietoisen uhkarohkeasti, silla en kuvittele olevani kognitiotieteilija
tai luovuudentutkijakaan. Kuitenkin diskussiossa kayttdmieni teorioiden ja nayttelijoiden
kokemusten pohjalta nousee siind maarin jannittavia hypoteeseja, etten voi jattdd niitd nyt
esittaméattd. Pyydan kuitenkin lukijaa tiedostamaan tieteellisen kompetenssini rajat seuraavaa

lukiessaan.

Tekemieni havaintojen perusteella nayttelijat saattavat erota luovan prosessin kognitiivisilta
taipumuksiltaan merkittavéasti. Vaativille nayttelijéille harjoitus voi edustaa varsinkin aluksi
defokusoidun kognition tilaa, jossa primaariprosessiajattelusta ammennetaan tunnepitoista
materiaalia esitystd varten. Harjoitusten myohemmassd vaiheessa analyyttinen aktivaatiofunktio
ottaa enemman tilaa. TallGin primaariprosessiainesta aletaan jarjestda ja kiinnittdd treenaamalla
esitysta tiettyyn muotoon. Esitysvaiheessa tdma muoto toistetaan tdsmallisesti. Tama tasmallisyys

voisi hyvinkin edustaa luovan tyén analyyttisen vaiheen piikikésta muistin aktivaatiofunktiota, jossa
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etdisemmat assosiaatiot Kkoettaisiin hairitsevind. Samalla se edustaa sekundaariprosessia, jossa
johtavana ovat tietoiset ja ennalta suunnitellut ratkaisut pikemminkin kuin primaariprosessiajattelun

primitiivisen, assosiatiivisen materiaalin nouseminen tietoisuuteen.

Salliville nayttelijoille taas primaariprosessimateriaalin  kanssa tyoskenteleminen voi olla
ensisijaista kaikissa néayttelijin tyon prosessin vaiheissa. Harjoitusvaiheessa he hakevat
primaariprosessimateriaalin  ohella sekundaariprosessin tuottamaa kehikkoa roolihenkilonsa
toiminnoille, draamallisille p&amaéarille ja teoille, mutta eivat niinkaén tunnekuljetukselle.
Tunneprosessin osalta he luottavat primaariprosessiajattelun auki pitdmiseen. He siis omaksuvat
harjoitusprosessissa  primaariprosessin  tuottaman materiaalin ohella myds analyyttisen
sekundaariprosessitason kuten ensimmaisen tyyppiset ndyttelijat, mutta eroavat heistd siind, etta
primaariprosessi ei missadn vaiheessa lakkaa eikd muutu sekundaariprosessille alisteiseksi. Sen
sijaan se jatkuu sekundaariprosessin rinnalla myds esitystilanteessa tuottaen jatkuvasti ennalta-
arvaamatonta primitiivistd assosiatiivista materiaalia, tunneimpulsseja, mielikuvia ja metaforia

nayttelijan hyodynnettavaksi.

Esityksen syttymisen kokemus edustaa tilannetta, jossa seka vaativat ettd sallivat nayttelijat
saattavat kohdata kognitiivisissa prosesseissaan. Kokemuksellisella tasolla molemman tyyppiset
nayttelijat tavoittavat sek& kokonaisvaltaisen psykofyysisen olotilan ettd intensiivisen yhdessa
olemisen kokemuksen yleison kanssa. Kokemuksen laajuus ja kokonaisvaltaisuus viittaisi
defokusoituun huomioon ja laajaan, matalaan kortikaaliseen aktivaatioon. Na&ma ilmiét on
puolestaan liitetty aiemmin primaariprosessiin. Ehdotan siis, ettd primaariprosessilla saattaa olla

osuutensa esityksen syttymisen kokemuksessa.

Blairin esiin nostamien tietoisuuden, mielen ja minén kognitiotieteellisten teorioiden puitteissa taas
voitaisiin ajatella, ettd nayttelija lahtee aina tunnetilasta liikkeelle, oli hanen yksil6llinen
kognitiivinen aktivaatiofunktioprofiilinsa mink& nakoinen tahansa. Né&yttelijan aivoissa on aina
kaynnissa pikkuruinen jatkuva muutostila, jonka seurauksena tdsmalleen samaa hermoverkkoa ei
I6ydy endd seuraavassa esityksessa verrattuna edelliseen. Néayttelijdn tosi muuttuu esitysten ja
eldman kerrostuessa kokemuksiksi, jotka vaikuttavat jatkuvasti hermoverkkojen konfiguraatioon ja

siihen, mika on nayttelijan mina tai tosi juuri kyseisen esityksen hetkessa.

Koska hermosto muuttuu jatkuvasti mutta hitaasti, on vaativan nayttelijan hyvin mahdollista kokea

roolihenkil6 pysyvéksi entiteetiksi roolityon kestdessa — yhtélailla kuin ithmisella on mahdollisuus
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kokea oma mina elaméassédan suhteellisen pysyvana paikkana. Tahén pysyvyyden kokemukseen
nojaten vaativa nayttelijd voi toistaa roolityonsé illasta toiseen kutakuinkin samanlaisena, tai
ainakin kokea tekevansa niin. Aivan yhtd lahelld kognitiotieteellistd totuutta on myods salliva
nayttelija. Han ajattelee, ettei mitadn subjektiivista tai roolihahmon totuutta ole ellei hén tavoittele

sitd joka hetki uudelleen kehon viesteja kuuntelemalla.

6.3 Tieteenfilosofinen kritiikki seké suuntia jatkotutkimukselle

Yksilon kokemukset taiteellisesta tyostd ovat tutkimuskohteina arvokkaita luovan prosessin
selvittamiseksi, vaikkei perimmaéinen, pysyva totuus kokemuksesta olekaan tavoitettavissa subjektin
kokemuksen fenomenologisen tutkimuksen tai sen paremmin minkddn muunkaan
tutkimusparadigman avulla. Tietoisuuden subjektiivisia puolia ei voida tdysin kommunikoida
toiselle, koska tietoisuus on kokemuksena yksityinen ja subjektiivinen. Kokemukset voidaan

ilmaista toiselle henkildlle kielen ja eleen avulla vain rajallisessa maérin.

Kokemuksellista totuutta voidaan péatevasti tutkia wvain, mikali hyvaksytaan tutkimuksen
fenomenologinen epistemologinen ja ontologinen l&dhtdkohta, ja ymmarretddn ndiden lahtokohtien
mukanaan tuomat rajoitukset. Olennaista fenomenologista, kokemuksellista tutkimusta tehdessa on
hahmottaa, ettd mindkokemus ja subjektiivinen totuus ovat aina hetkeen ja kontekstiin sidottuja, ja
tutkijan tulkinnat aina hénen ajankohtaiseen kontekstiinsa ja ymmarrykseensd sidottuja. Kun
haastateltava kertoo kokemuksistaan h&n itse asiassa palauttaa muististaan fragmentteja, jotka
viittaavat aiemmin koettuun. Siten haastateltavan raportoimat kokemukset ovat pikemminkin

muistista konsturoituja tulkintoja koetusta kuin kokemuksia alkuperéisessa muodossaan.

Néiden rajoitusten ohella k&yttdmani fenomenologinen haastattelumenetelma térmaa spesifisiin
haasteisiin néyttelijan luovan tyon kokemusta selvitettdessd. Maaria Rantanen (2006) havaitsi
kyselytutkimuksessaan esiintymisjannityksen ja -pelon olevan néyttelijantydn jokapaivaista arkea.
Epdonnistumisen ja onnistumisen kokemusten ympérilla oli ilmeistd jannitettd. Rantanen sai
kuitenkin osakseen perin loukkaantuneita reaktioita, kun han pyysi kyselylomakkeessaan
nayttelijoitda kuvaamaan hetkellistd epdonnistumisen kokemusta ndyttdmolla. Epdonnistumisen

kokemus ja kielteiset tunteet nayttamotilanteessa voivat siis hyvinkin olla tabu nayttelijoiden
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ammattikunnan keskuudessa. Tamén kaltaiset nayttelijoiden tiedostetut ja tiedostamattomat
kulttuuriset ja yksilolliset suodattimet vaikuttavat varmasti haastatteluaineistooni. Aivan kuten
itseraportointimenetelmien kohdalla, haastatteluaineiston suhteen on hyva tiedostaa, ettei aineisto
edusta absoluuttista totuutta haastatellun kokemuksesta. Aineisto muodostuu pikemminkin siita,
mitd haastateltava haluaa ja voi kertoa kokemuksistaan. Mahdollisuuksiin kertoa kokemuksista
vaikuttaa myds, mitd haastateltava tiedostaa ja kykenee tiedostamastaan verbalisoimaan. Kun
puntaroin nayttelijoiltd ja Marcus Grothilta saamiani haastatteluja néité rajoituksia vasten, taytyy
sanoa, ettd olen erittdin tyytyvdinen niiden kokemukselliseen rikkauteen. Koen haastateltujen
kuvausten olevan edustavia, laajoja ja asenteeltaan avoimia ja suorapuheisia. Haastattelujen pohjalta

on tarjoutunut erinomainen mahdollisuus esittdmieni tutkimuskysymysten selvittdmiseen.

Olen haastattelijana keskittynyt haastattelemani henkildn kuulemiseen, ymmartamiseen ja
ymmartdamani tiedon oikeellisuuden tarkistamiseen. Silti omat odotushorisonttini ja subjektiivinen
kontekstini sekd ymmarryskyvyn rajallisuus ovat vaistamétta kaventaneet syntyvaa aineistoa ja sen
pohjalta muodostettuja merkitysrakenteita. Kun otetaan huomioon myds kielen ja eleen jo sindnsa
referentiaalinen luonne, ei puhdasta ymmértamistd filosofisesti ottaen voidakaan saavuttaa.
Fenomenologinen metodi ei siis ole keino paikantaa sen enempéé olennaista totuutta kuin mikaan
muukaan tieteellinen metodi. Se on yritys ldhestya subjektiivista totuutta, jonka olemassa olo on

spekulatiivinen ja tulkinnanvarainen.

Syntyneiden merkitysrakenteiden analyysiin on vaikuttanut myos tutkimuksen kysymyksenasettelu.
Vaikka materiaali olisi tarjonnut mahdollisuudet laajempaankin tarkasteluun, oli talla kertaa
tutkimuksen fokus nayttelijan luovassa néyttdmokokemuksessa pikemminkin kuin koko
nayttelijantydn  prosessissa.  Lisdksi  vertailu  Marcus  Grothin  hahmoterapeuttiseen
teatterindkemykseen osaltaan vaikutti siihen, ettd nimenomaan tunteet nousivat kokemuksellisen
tarkastelun keskioon esimerkiksi yleisovuorovaikutuksen sijasta. Tunteiden keskeisyys tarkastelussa
vaikutti edelleen diskussion teorioiden rajaukseen. Tarkastelun rajautuminen tunneprosessien
mukaan on kuitenkin tutkimuksen tavoitteet huomioon ottaen perusteltua ja vélttdmatontékin. Jo

talla rajauksella tutkimuksen tekstimassa on huomattava.

Aineiston rajaaminen kuuden ammattindyttelijan ja Marcus Grothin haastatteluihin osoittautui
toimivaksi ratkaisuksi aineiston laajuuden kannalta. Tutkimuksen analyysivaiheessa ilmeni, ettd
aineisto saturoitui talla haastateltavien maaréalld. Tiedostin aineiston tuottamisen ehdot

haastateltavia valitessani. Haastateltavat nayttelijat edustivat samaa ikaluokkaa ja tulivat samasta
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koulutuksellisesta taustasta (TeaK, erona Marcus Grothin oppilaana olo tai ei), ammatillisesta
toimintaymparistostd (Paakaupunkiseudun ammattiteatterit), tyétilanteesta (aktiivindyttelijoitd) ja
edustivat tasaisesti molempia sukupuolia. Tutkimusta voidaankin Kkritisoida juuri aineiston
yhtendisyyden tdhden: nayttelijéiden yhteisesti jaetut kokemukset voivat olla yhtd hyvin yhtenevan

kulttuurisen ja ammatillisen kontekstin tuotteita.

Toisaalta erittely Marcus Grothin oppilaiden kokemusten ja ei hénen oppilaanaan olleiden
nayttelijoiden kokemusten kesken olisi ollut hauraammalla pohjalla, elleivat néayttelijéiden
ammatilliset taustat muutoin olisi olleet suhteellisen yhtenevat. Huolimatta haastatteluaineiston
tuottamisen yhtenevista ehdoista tutkimus tavoitti néyttelijastd toiseen varsin laajalti varioivia
kokemuksellisia elementtejd. Myosk&ddn Grothin  hahmoterapeuttisen  teatterindkemyksen
kulmakivet eivét toistuneet téysin kaikkien hanen oppilaidensa luovan tyon kokemuksessa.
Toisaalta ne saivat vahvistusta yllattden yhdeltd nayttelijoistd, joka ei ollut saanut haneltd oppia.
Siten tutkimuksen aineiston tuottamisen ehdot tukivat saavutettujen 16ydosten luotettavuutta, kun
keskeinen paatelmé oli ettd nayttelemisen kokemusta voikin enimmaékseen madrittda nayttelijan
yksil6llinen luovan prosessoinnin alatyyppi, ei vélttdmattd h&nen saamansa koulutus. Vaikka
aineiston rajauksesta TeaKin kouluttamiin nayttelijoihin oli siis tdssé tutkimuksessa hyotya, taytyy

muistaa etté aineisto on peraisin hyvin rajalliselta maantieteelliselté ja kulttuuriselta alueelta.

Aineistoldhtdinen  ote  analyysiin, jonka tuloksena fenomenologiset kokemukselliset
merkitysrakenteet syntyivat, kunnioitti aiemmin hyvin véhan tutkitun ilmidn selvittdmiseen
tarvittavaa vapautta ennalta rajoittavista teoreettisista viitekehyksistd. Katson, ettd tiiviisti
fenomenologisen metodin protokollaa seurannut merkitysrakenteiden konstruointi tuotti tdsmalliset
ja patevét tutkimushavainnot, joiden pohjalta vertailua merkitysrakenteiden kesken oli luotettavaa
suorittaa. Samoin selked metodinen protokolla vahvisti analyysin arvioitavuutta ja toistettavuutta.
Vertaileva analyysi tuki luotettavaa perustiedon tuottamista nayttelijan luovasta kokemuksesta,
koska se edellytti toistuvia aineiston ja konstruoitujen merkitysrakenteiden havainnointikertoja.
Néayttelijéiden kokemusten heijastaminen ensin toisiaan vasten ja edelleen Marcus Grothin
nédkemysté vasten vahvisti kéasittelyll4 saavutetun nayttelijan luovan tyon kokemuksen kuvauksen
tarkkuutta.

Edelld kuvatut rajoitukset huomioon ottaen on tehty ty0 nahdédkseni aineistoltaan ja
analyysimetodeiltaan kykeneva riittdvan luotettavasti ja kattavasti tavoittamaan néyttelijan luovan

tyon kokemuksen nayttdmolld suomalaisen ammattiteatterin kontekstissa. Koska tdman tutkimuksen
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tutkimuskysymyksiin suoraan vastaavia tutkimuksia ei ole aiemmin tehty, ei tdmén tutkimuksen
luotettavuutta voi arvioida suoranaisesti tulosten vahvistuvuuden kriteerilld. Kuitenkin
pohdintaluvussa tarkasteluun mukaan tuodut l&hes vastaavia ilmigita tutkineet fenomenologiset tyot
tai 1lmiota relevantisti sivuavat teoriat loivat tdssa tydssa esitetyille tulkinnoille relevantin

kontekstin.

Tutkimuksen johtopaatoksend esitin  yhteenvedon nayttelijdiden luovan ty6n yhteisista
kokemuksellisista alueista, sek& nayttelijoiden kokemusten keskeiset yhtenevaisyydet ja erot
suhteessa Marcus Grothin hahmoterapeuttiseen teatterindkemykseen. Pohdinnan teatterin- ja
luovuudentutkimuksellista ~ teoreettista  peilipintaa  vasten syntyi  malli  ndyttelijantyon
kokemuksellisesta jatkumosta vaativuudesta sallivuuteen. Kyseiselld jatkumolla salliva nayttelija
edusti Marcus Grothin hahmoterapeuttista teatterindkemystd. Taman mallin pohjalta virisi edelleen
hypoteeseja tutkimusloydosten merkityksestd jo olemassa olevalle luovuuden tutkimuksen
teoreettiselle ymmarrykselle. Nain tutkimuksen voisikin ajatella osoittautuneen kohtuullisen

hedelmalliseksi.

Esittdmani tutkimustulokset ohjaavat myods herkullisten uusien ongelmien jéljille. Yleison merkitys
nousi huomattavaan asemaan nayttelijoiden esityksen syttymisen kokemuksissa. Jatkossa olisi
kiinnostavaa pureutua yleison merkitykseen esitystaiteen yleiséd ja kognitiota kasittelevien
teoreetikoiden ajatuksia vasten. Nayttelijan ja muiden esiintyvien taiteilijoiden luovan tyon
kokemuksellista tasoa selvittdmélla voitaisiin  tuottaa tadsmallisempaa tietoa luovista
improvisatorisista prosesseista ja vuorovaikutuksen merkityksesta niille. Talla hetkelld esiintyjan
optimaalinen kokemus niputetaan yh& flow-teorian alle, joka ei ota huomioon toisten ihmisten

lasndoloa luovalle tilanteelle merkityksellisena.

Teatterin tutkimuksen alueella tdma tutkimus kontribuoi kognitiiviseen, poikkitieteelliseen
ké&anteeseen. Se on osaltaan vahvistanut kasitysta ndyttelijan kehokokemuksesta luovan tyon
lahtokohtana, mutta myods esittdnyt kysymyksen josko néyttelijan on mahdollista asettaa
kehokokemukselleen tavoitteita perinteisten teatterin konventioiden mukaan. Kenties vaativa
nayttelija edellyttdd itseltddn tiettyja tuntemuksia, mutta ovatko ne vaatimuksina inhimillisesti
ottaen kohtuuttomia? Enté& onko kaikkien ndyttelijoiden mydsk&&dn mahdollista sallivan néyttelijan
tapaan altistaa itsensd ennaltamé&érittelemattomalle tunnemateriaalille nayttamolla? Kenties

néyttelijat poikkeavat jo yksilollisiltd kognitiivisilta ominaisuuksiltaan, eivatkd kaikki voi tehda
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luovaa tyota samoista ldhtékohdista. Naihin kysymyksiin vastaaminen vaatiikin lisdd tutkimustyotéa

niin nayttelijan kognitiivisten prosessien kuin nayttelijantyén fenomenologian alueella.
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LIITE 1. Sdhkdposti tutkimukseen mukaan pyydetyille ndyttelijoille

Hei,

juttelimme hetki sitten puhelimessa. Lammin kiitos kiinnostuksestasi tutkimusta kohtaan. Tassa
vield tdsmennysté ja lisatietoja.

Teen gradua Tampereen yliopiston teatterin ja draaman tutkimukselle. Olen tehnyt jo aiemmin
kanditutkielmani Grothista ja nyt ajankohtainen gradu syventda aihetta edelleen. Tavoitteenani on
tuottaa ensinndkin perustietoa nayttelijan luovasta prosessista, mutta myos tutkia sitd milla tavalla
Grothilta koulutusta saaneiden nayttelijoiden kokemus omasta luovasta tyOdstdan eroaa niiden
nayttelijoiden kokemuksesta, jotka eivat ole olleet hanen oppilaitaan.

Haastattelun aihe on kokemuksesi nayttelijan luovasta tyGskentelystd, se mitd sinussa tapahtuu
nayttamolla. Kysyn lisdksi miten koet nayttamaotydskentelyn vaikuttavan psyykkiseen hyvinvointiin
(,koska Grothin metodi pohjautuu hahmoterapiaan). Tassé ovat haastattelun raamit, joiden sisalla
haluaisin haastateltavan tuottavan ajatuksia mahdollisimman vapaasti. En tule esittdm&an mitééan
valmiita kysymyksid, vaan haastattelu etenee spontaanina dialogina siitd, mik& nayttelijaé itsedén
kiinnostaa omassa luovassa prosessissaan.

Eettiset kysymykset vield. Tutkimusta varten haastatellaan kuutta néyttelijaa, kolmea Grothin
oppilasta ja kolmea, jotka eivdt ole saaneet héneltd oppia. Varmistan kaikin keinoin, etta
haastateltavat sailyvat anonyymeind. En ilmaise kenellekdan haastatelluista keté toisia nayttelijoita
tutkimukseen haastatellaan. Haastateltujen nimet muutetaan gradussa, ja kaikki haastateltavat
tulevat olemaan kuta kuinkin samaa ikaluokkaa ja molempia sukupuolia niin, ettd henkilon
tunnistettavuus minimoidaan. Vaikka nimet muutetaan, ei edes haastattelumateriaaliin ole paasyéa
kelladn muulla kuin minulla, gradun ohjaajilla (ohjaaja Outi Lahtinen ja professori Hanna Suutela)
ja yliopiston maarédamilla esitarkastajilla (kaksi kappaletta). Kun gradu on valmis, l&hetén siit4
sinulle kopion.

Jos sinulla on mitaan liséa kysyttavaa, meilaa ihmeessa. Minut tavoittaa myos englannin kannykasta
+44 75 0395 2772. Asun nykyisin Englannissa ja opiskelen sieltd etdnd viimeista vuotta Treen
yliopistoon. Tulen Suomeen taas joulukuussa. Olen itse 32-vuotias, ja tehnyt teatteria pienen ikéni,
lahinnd harrastajanayttelijdna ja mydhemmin késikirjoittajana, nyt aion teatterintutkijaksi.

Kiitos, jos yritat 10yt44 kalenteristasi aikaa haastattelulle. Tarjoamani péaivdmaérat haastattelulle
ovat 17.12. ja 18.12. mutta tarvittaessa tammikuun 3. ja 4. jarjestyvat. Aikaa meilld menee
korkeintaan kaksi tuntia. \Voit tarjota mit4 vaan kellon aikaa, jos l&hdet mukaan. Paikka voi olla
mika vaan luonteva paikka sinulle puhua, kunhan se on Helsingissé niin padsen paikalle.

Kiitos!

t. Karoliina Reunanen
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LIITE 2. Nayttelijoiden luovan tyon kokemusten keskindinen vertailu

Jokainen néayttelija puhuu ndyttelijan luovan tydon kokemuksestaan omalla henkilokohtaisella
sanastollaan. Olen otsikoinut kokemuksellisten merkitysrakenteiden vertailevan analyysin
nayttelijoiden itsensd kayttdmilla késitteilla. Namé kasitteet jakautuvat kolmenlaisiin teema-
alueisiin. Ensinnédkin nayttelijoiden merkitysrakenteista on paikannettavissa kokemuksellisia
teemoja, jotka ovat yhteisia kahdelle tai useammalle haastatelluista. Toiseksi esiin nousee teemoja,
joihin useimmat nayttelijoistd ottavat kantaa mutta ovat ké&sitteen siséllosta varsin eri mieltd
keskenaan. Kolmanneksi esille nousee kokemuksellisia alueita, jotka ovat kyseiselle nayttelijalle
taysin uniikkeja ja edustavat ndin merkittdvaa eroa suhteessa muihin tutkittaviin. Seuraavassa
erittelen nayttelijoiden merkitysrakenteita néiden keskeisten kokemuksellisten teema-alueiden

yhtenevaisyyksien ja erojen suhteen.

Kirkas ajatus, selvat suunnat, ei yhtaan valkoista ruutua

Kristiina, Petri ja Leena tuovat kaikki esiin, miten tarkead nayttelijin kokemukselle nayttamolla on
ettd jokaisen kohtauksen ajatus on kirkas. Kristiinalle kirkas ajatus tarkoittaa, ettd kohtaus on
ratkaistu niin, ettd han tietdd mihin kohtauksessa pyritddn, miksi roolihenkild tekee jotain ja mita
tamé& haluaa. Kohtauksen selkedt suunnat mahdollistavat hénelle tunneimpulssien kuuntelemisen
nayttamohetkessd, koska han kokee voivansa luottaa tapaan, jolla kohtaus on ohjattu. Petri arvostaa
niin ikdan kohtauksen muodon selkeyttd. Kun kohtauksen muoto on selked, huippukohdat ja
roolihenkilén tahdon suunnat tiedossa, nayttelija vapautuu kohtauksen sisalla kuuntelemaan kehon
impulsseja. Kristiinan ja Petrin kasitykset kohtauksen muodon merkityksesta néyttelijantyon

kokemukselle ovat tassa mielessa siis lahes identtiset.

Leena puolestaan kéyttdd kohtauksen selkeyden kokemuksesta haastatteluaineistossa kielikuvaa
”jaljelld ei ole yhtddn valkoista ruutua”. Hin tietdd mitd hén tekee ndyttdmolld ja miksi hin tekee
sen. llman tallaista ymmarrysta kohtaus jaa jannittdmaan ja vaivaamaan néyttelijad. Leenalle
selkeys syntyy nimenomaan roolihenkilon ymmaértdmisen kautta. Usein viimeisetkin valkoiset
ruudut katoavat, kun han alkaa kasittdd roolihenkiloddn syvemmin. Leena ei erittele ohjauksen
merkitysta valkoisten ruutujen katoamiselle tarkemmin. Saattaa hyvinkin olla, ettd kohtauksen

muodolla on tekemist& oivallusten syntymisen kanssa, mutta tdma ei tule esille aineistosta.
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Tosi, vilpittdmyys, oikea oleminen

Petrin nayttelijantyon kokemuksessa toden kasitteella on keskeinen sija. Hanelle tosi koskettaa
useaa yhdessa vaikuttavaa aluetta nayttelemisessa: omaa kehollista totuutta nayttdmolla, sen péivan
pohjavireen tunnistamista, kulloisenkin esityksen ja oman maailmankuvan totuutta. Petrille on
tarke&é olla tosi jo esitykseen virittaytyessa. Jos han kokee olonsa vésyneeksi, han myontaa sen
itselleen. Ollessaan néin lahtokohtaisesti tosi instrumentilleen, hdn pysyy kontaktissa kehonsa
tuntemuksiin ja voi ndin olla kehollisesti tosi myos nayttdamolla. Talla hén tarkoittaa sité, ettd han
voi kuunnella kehonsa impulsseja vapaasti nayttdmotilanteessa kunkin kohtauksen muodon
puitteissa. Jos han yrittdd olla kuuntelematta kehon viesteja nayttamolld, héan kokee kehon ikaéan
kuin lahtevan poispdin. Viestien kuunteleminen ei kuitenkaan tarkoita, ettd kaikkia impulsseja
tarvitsisi lainkaan vieda kaytannon tasolle. Kehontuntemukset voi kayttda ainoastaan havaintoina
roolihenkil®std, riittda ettd ne noteeraa. Monesti keho kertoo roolihenkilOstéd jotain sellaista, mita
nayttelija ei osaisi loogisesti ndytelmatekstista paattelemalla Petrin kokemuksen mukaan edes
tuottaa.

Risto on kehittdnyt ajatuksen vilpittdmyydestd nayttelijintyonsé ydinajatukseksi jo 15-vuotiaana.
Hénelle vilpittomyys on rehellisyyttd itsed kohtaan nayttelijintyon lahtokohtana. Petrin ajatus
todesta péivan pohjavireen tunnistamisena ja tunnustamisena vastaa tdysin Riston ajatusta
nayttelemisen vilpittdmyydesta. Petri ajattelee nayttelijalla olevan kaksi vaihtoehtoa: joko hén
hyvaksyy paivan olotilan sellaisenaan tai sitten yrittdd pumpata itsensd ulos siitd. Petri valitsee
naista ensimmaisen. Han kayttad jopa samaa esimerkkid kuin Risto: “jos on vésynyt, sitten on
vasynyt”. Risto sanoo antavansa itselleen luvan olla néyttelemisessdin vilpiton kerta toisensa
jalkeen. Nayttamollakin, jos han tuntee olonsa jotenkin punnertavaksi tai suorittavaksi, han
palauttelee vilpittdomyyden mieleensd sanomalla itselleen hiljaa mielessdédn ei tarvitse olla muuta
kuin”, ja yrittdminen lakkaa. Petri toimii tdsmélleen samalla tavalla. Jos hédn on tullut jostain syysta
punnertaneeksi péivan olon ohi, kdy tilanne usein ilmi viimeistadn nayttdmolla. Han huomaa
jannittdvansa lihaksiaan, kannattelevansa itsedén keinotekoisesti tai pusertavansa jotenkin muutoin.
Talloin hdn mielesséan pysayttdd tilanteen nayttdmolld, rauhoittuu ja palaa kuuntelemaan kehon
todellista olotilaa. My0ds Kristiina kéyttdd samankaltaista tekniikkaa, kun h&nen keskittymisensa
uhkaa hajota tai hajoaa. Han palaa kuuntelemaan hengitystaan, koska hengityksen kuunteleminen

on oman rytmin kuuntelemista. Se on kehontuntemus, ei ajatus.
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Ristolle vilpittdémyys on sovussa olemista ndyttelijantyon lainalaisuuksien kanssa. Hén ei voi
pakottaa kehoaan olemaan muussa olotilassa kuin missd hén oikeasti on eikd han voi hallita
nayttelijantyotaan niin, ettd se sailyisi muuttumattomana illasta toiseen. Eikd hé&nen tarvitsekaan.
Vilpiton totuus on, ettd nayttelijan huippuhetket tulevat eri kohdissa eri iltoina, eikd nayttelija voi
suoriutua samalla tavalla jokaisessa esityksessd. Riston mielestd nayttelija tekee itselleen tyonsa
aivan liian hankalaksi, jos yrittda toistaa suorituksensa samanlaisena esityksesta toiseen. Ei yleis6
tiedd, miten edellinen esitys tdsmalleen ottaen meni eikd silla ole yleisdlle mitdan valiakaan.
Néayttelijan tyon tasaisuuden vs. muuttuvuuden aiheeseen palaan suhteessa Riston ja toisten
nayttelijoiden kokemuksiin tarkemmin kappaleessa Toiston taide (ks. myohemmin samassa

luvussa).

Risto ajattelee olevansa suora ja vilpiton ihminen elaméssa yleensakin eikd néde mitéan syyté tehda
nayttelijantyotaan toisin. Hanelle vilpittdémyys on tdssa mielessd itsensd tuntemista nayttamolla.
Vaikka han nayttelisi kuinka pahaa hahmoa tahansa, ei hén tuomitse roolihenkil6dén ja on
rehellisend omana itsendd@n mukana roolissa. Nain myds roolissa on sydan mukana, mika tekee
Riston kokemuksen mukaan minkélaisen tahansa hahmon yleis6lle ymmaérrettavaksi ja
kiinnostavaksi. Petrin tosi suhteessa omaan maailmankuvaan rakentuu Riston itsensa tuntevan
vilpittomyyden kanssa hyvin samoille perusteille. Petri kokee olevansa tosi suhteessa omaan
maailmankuvaansa nayttdmolla, kun hdn on avoimessa kontaktissa yleisoon ja kanssandyttelijoihin.
Ollessaan téll& tavalla tosi han ei peité itsedan, vaan nayttad heikkoutensa ja inhimillisyytensa. Kun
hén nayttelee naytelmakirjailijan roolihenkilélle kirjoittaman viestin télla tavalla, on mahdollista
naytelman viestin valittymisen ohella valittad nayttelijand myos jotain syvempia tiedon virtoja.
N&ma ovat Petrille sellaista tietoa, joka liittyy hdnen omaan maailmankuvaansa ja yleison kanssa
jaettuun osallisuuteen inhimillisessd olemassaolossa. N&in hdn uskoo voivansa valittaa
nayttelijantydnsé pohjavirtana rakkauden oli hanen esittdmansa roolihenkild kuinka vastenmielinen
tahansa. Olennaista tassé on, ettei han tuomitse roolihenkil6aan. Han antaa inhimillisen ja heikon
osan itsestddn nakya, miké tekee roolihenkildsta yleisolle ymmérrettdvan. Myos Kristiina ajattelee,
ettd heikon ja haavoittuvan nakyminen on keskeistd roolityossd. Se tekee yleisolle karusta ja
heikosta roolihenkilostd ymmarrettdvan. Myos han kayttaa tdsmalleen samaa ilmaisua. Palaan tahén
aiheeseen tarkemmin kappaleessa Olen paljaana sielld, roolihenkil6 on suoja, yleisd katsoo minua

roolihenkilon kautta (my6hemmin téssa luvussa).

Sévyiltadéan hivenen erilaisen, vaikka merkittaviltad osin myos yhtenevan kokemuksen Petrin toden ja

Riston vilpittémyyden kasitteiden kanssa kuvailee Tuomas, joka kertoo l0ytdneensd viime vuosina
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nayttelijintyohonsé oikean olemisen. Se on hénen ladhtokohtansa jo ennen esitysprosessiin
lahtemistd. Oikea oleminen on itselle ominainen tapa olla téssd ajassa ja yhteiskunnassa — toisin
sanoen olemisen tapa joka on itselle tosi. K&aytdnnossd oikea oleminen ndayttdytyy hénen
nayttelijantyon kokemuksessaan rentoutena. Hénen ei tarvitse enad niin paljoa tehda nayttamolla.
Vaikka tekee vdhemman, voi saavuttaa silti vahintdén yhté vaikuttavan lopputuloksen. Risto kertoo
puolestaan loytaneensa lisdd armeliaisuutta nayttelijantydhonsa vuosien varrella. Han on oppinut
tekeméan levollisemmin ja jarkevdmmin. Enéé ei tarvitse joka hetki tehda taysilla ja voi antaa
itselleen anteeksikin. My6s Tuomas epdilee, ettd oikea oleminen on kokemuksen ja idn mukanaan
tuomaa. Endid ei tarvitse “kohkata” samalla tavalla kuin ennen. Tdssd Tuomas sivuaa Petrin
kokemusta, ettei néyttelemistd tai roolihenkiléa tarvitse niin paljoa tehdd. Enemmankin kuin

tekemisesté nayttelemisessé on kysymys kuuntelemisesta ja luottamisesta.

Merkille pantavaa on, ettei tosi ole Petrille tunteiden tosi siind mielessa ettd hanen tarvitisisi
oikeasti tuntea nayttamolla sitd mitd roolihenkild tuntee. H&n kritisoi suomalaisessa
nayttelemisperinteessa piilevéa tunteiden totuuden vaatimusta. Hanen mielestéan tunteita ei tarvitse
tehda eikd hakea milladn tekniikalla, vaan niitd voi vain kuunnella ja antaa kehon vied&. Ja kun
jotain tunteita nayttamolla herad, niita ei tarvitse lahted itse viemaan syvemmalle tai puristamaan
pohjaan saakka. Tunteiden ndyttelemisesta Petri ajattelee, ettd han voi tuntea mitd tunteekin
nayttdamolld ja valita, mitd h&n ndyttdd tunteistaan. Tassa Tuomas on osittain Petrin
hengenheimolainen. H&n on aiemmin naytellyt pitkalti roolihenkilon tunteiden kautta, pyrkinyt
tavoittamaan roolihenkilon kokemusmaailman nayttamolla ja tuntemaan tdmén tunteet. Sittemmin
hén on tullut tulokseen, ettei roolihenkilon tunteiden tuntemisella nayttelijantyéssa sindnsa ole
mit&én arvoa. Olennaisempaa on, ettd nayttelijantyd nayttadé ulospdin vaikuttavalta. Tuomas ei sano
Petrin tapaan tietoisesti kuuntelevansa tunneimpulsseja nayttamolla. Han kokee tunteiden vain
syntyvan itsestddn nayttamotilanteessa, kun naytelma on perusteellisesti harjoiteltu. Aina tunteet
eivat heréé kuitenkaan nayttdamolla odotetusti, ja silloin Tuomas on pulassa — nayttelemisesta tulee
vaikeaa. Petri taas kuuntelee impulssejaan tuli ndyttdmolld eteen mitd tahansa. Petri ja Tuomas ovat
kuitenkin yhta mielta siit4, etta tunteiden totuuden vaatimus on ndyttelijantyssa tarpeeton.

Salliminen, impulssin kuunteleminen

Petrin mukaan néyttelemisessé ei niink&&n ole kysymys tekemisestda kuin kuuntelemisesta. H&n

jakaa tdman ajattelutavan monin paikoin taysin identtisesti Kristiinan kanssa. Sekd Petri ettd

145



Kristiina nayttelevat kuuntelemalla impulsseja. Impulssit voivat syntya seké ulkoisesta ymparistosta
(vastanayttelija, nayttdmotila, yleisd) ettd ndyttelijan omasta kehosta ja/tai mielestd. Kun
kehontuntemus tai havainto tapahtuu, seka Petri ettd Kristiina noteeraavat impulssin suodattamatta
tai sensuroimatta sitd. He vievat impulssin ndyttdmatilanteessa valittdmasti toiminnan tasolle, jos se
palvelee ndytelméaa, tai kayttavat sen vain havaintona roolihenkilosta. Talloin impulssin voi ottaa

osaksi roolihenkildn ajatusmaailmaa.

Néayttamotilanteessa tehtyja kehollisia ja assosiatiivisia impulssihavaintoja voi my6s pohtia
my6hemmin, esityksen jalkeen. Petrin mukaan impulssit ovat tietoiselle tasolle nousseita viesteja
roolihenkil6std, ja niiden pohja on usein ndytelmétekstissé. Silloinkin kun nayttelijélle tulee
voimakas kohtaukseen sopimaton esim. seksuaalinen impulssi, hén voi vain tehda tdman havainnon
impulssin syntymisesta ja miettid esityksen jalkeen enemman sitd, mitd impulssi merkitsi. Mink&an
impulssin ei siis tarvitse uhata néayttelijaa, koska hén voi aina valita miten impulssit kayttaa. Siten

hén on taysin vapaa kuuntelemaan impulsseja kaikkina hetkina nayttamolla.

Impulsseja voi Petrin mielesté seurata kaikkina aikoina, koska nayttelijan ei tarvitse tuottaa tunteita.
Hén voi vain luottaa ndytelmakirjailijan tekstiin ja ohjaajan kykyyn luoda nayttdmoélle tilanne.
Kristiina haluaa naytelld impulssien kuuntelemisen kautta aivan kuten Petrikin, mutta han kokee sen
vaikeaksi, mikali ohjaus tai naytelmateksti ei toimi. Han kokee voivansa luottaa ndyttdmotilanteessa
syntyviin impulsseihin kylliksi vain, mikali teksti ja ohjaus kykenevét riittdvassa madrin
herdttdmaan hanessd luottamusta. Tassa mielesséd Kristiinan suhde impulssiin on aavistuksen

erilainen kuin Petrin.

Kristiina kokee impulssien syntyvéan ensinnékin luottamuksesta tekstiin ja ohjaukseen mutta myos
luottamuksesta vastanayttelijoihin ja ymmarryksesta roolihenkil6a kohtaan. Petrin kokemuksessa ei
varsinaisesti korostu roolihenkilon ymmartdminen, vaan pikemminkin sen ymmartaminen, miké on
roolihenkilén merkitys ndytelmén kokonaisuudessa ja minka palveluksessa kyseinen roolihenkil

on.

Kun edelld kuvatut elementit ovat kunnossa, Kristiina voi kuunnella esityksessa impulssejaan
sensuroimatta. H&n kuvaa tit4 prosessia jatkuvaksi sallimiseksi. Salliminen on todella olennaista
Kristiinan tunnetason néyttelemiselle. Sen kautta h&n on kaiken aikaa vapaa tuntemaan, mitd
h&nessd herdakin. Hanen ei tarvitse eikd han halua ennalta paattdd mitédan tunteita kohtauksissa,

koska sallimalla kaiken tunnetasolla herd&van materiaalin hén pysyy kaiken aikaa mukana
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nayttdmohetkessd. Myos Petri ajattelee, ettd impulssien salliminen sensuroimatta joka hetki pitaa
hénet yhteydessd nayttdamohetkeen, kehontuntemuksiin ja omaan itseenséd. Silloin ndytteleminen
sujuu. Hén kuvaa titd “sallimuksen kehdksi”, jossa olennaista on sallia joka hetki mitd ikind
tapahtuukin. Tamé salliminen on tietoista toimintaa. Ongelmia tiedostamisessa syntyy, jos putoaa
tilanteen ulkopuolelle esimerkiksi alkamalla kiitella itseddn siitd, miten hyvin on
nayttamotilanteessa mukana. Mutta sallimuksen kehan logiikalla siitakin selvitdén, jos myontaa
taméan itselleen ja ottaa juuri hetki sitten tapahtuneen itsensa ihailun osaksi hetken todellisuutta.
N&in kavi. Tosiasioita vastaan ei auta rapikoida vastaan. Muuten putoaa vield kauemmaksi
impulsseistaan. Kun sallii impulssit itselleen jatkuvasti, on kaiken aikaa mukana néyttdmohetkessé

tapahtuvassa havaintojen virrassa.

Aallonharja, lento, pyha, pohjavirta, syvyystaso

Kokemuksellinen alue, jota kaikki nayttelijat kuvasivat osana nayttamotyodskentelyaén, oli kokemus
esityksen syttymisestd. Nayttelijat kayttdvat ndistd hetkista erilaisia kuvailevia termejd, minka
lisdksi he pystyvait erittelemadn kokemustaan varsin vivahteikkaasti. Kuvauksissaan néista hetkista

1422 9

he valitsevat metaforia, kuten ”se on kuin aallonharjalla/surffilaudalla menis”, rajan hdvidminen”,
2 2 2 2 2 9.

“kolmitasoinen yhteys”, “esitys ldhtee lentoon”, “saavuttaa pohjavirran”, vaihtuu ikuista tietoa”,

“vapaata hengittimistd”.

Suvi, Petri, Kiristiina, Tuomas, Risto ja Leena luonnehtivat kaikki tilannetta erittdin
kokonaisvaltaiseksi kokemukseksi koko nayttelijan psykofyysisen olemuksen paikalla olemisesta.
Petri, Suvi ja Kiristiina kuvaavat tuntevansa jokaisen kohdan kehostaan, kaiken kehostaan ja
olevansa pakottomasti joka kohdallaan paikalla. Tuomas kokee koko olemuksensa olevan olemisen
rytmissa ja kaiken tapahtuvan itsestaan. Risto kuvaa kehokokemuksen rytmittyvan joustavasti,
huokoisesti ja assosiatiivisesti ja itsetietoisuuden lakkaavan. Leena tuntee itsetietoisuuden ja rajan
yleisdon hadvidvan ja kaikkien aistien olevan valppaina. H&n on kuin unen ja valveen rajalla: yhta
aikaa tietoinen niin reaalimaailmasta kuin néytelmén todellisuudestakin. Monitasoiset aistimukset
tulevat esille Petrin ja Suvin kuvauksissa yhtélailla. Petri kuvasi kokemusta tihentyneeksi
havaitsemiseksi, jossa hanen kehonsa on laajentunut, ja hdn huomaa yhta aikaa niin yleisén pienet
yskaisyt kuin toiselta nayttelijalta ndyttdmolle pudonneen pilleripurkin, sen missa hdn on menossa
kohtauksessa, miten han kuljettaa hahmoaan ja ettd nyt hanelle tulikin téllainen ajatus mieleen,

nékee nayttamotilanteen ulkopuolelta ja on taas sen sisalla. Han kykenee litkkumaan néissé tasoissa
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ja samalla liikuttamaan yleison havaitsemispistettd eleilladn. Han ei jaa kiinni mihink&én
havaintoihin, vaan ne jatkuvat katkeamattomana virtana, jossa tilanne, oma alitajunta ja keho,
vastandyttelijan keho tuottavat impulsseja ja niitd voi esteettd kuunnella. Suvi mukailee
kuvauksessaan Leenaa ja Petrid lahes sanatarkasti. Han kokee olevansa tietoinen monessa tasossa
yhtd aikaa, tiedostavansa rinnakkain niin reaalimaailman kuin roolihenkilén maailman,
nayttdmatilan ja sen missd on menossa ndytelmatekstissd. Han kokee kehollisesti olevansa
kokonaan pakottomasti paikalla, kokemuksensa olevan levinnyt ja olevansa ik&an kuin keskella
yleisoon, itseensd ja esitykseen n&hden. Yleison katse muuttaa hénen oman Kkatseensa
nakevammaksi. Verrattuna tavalliseen keskittymistd vaativaan nautittavaan tekemiseen arjessa
yleisdn lasnéolo ja katse tekee tdstd hetkestd vahvistetun. Suvin mielessd liikkuvat ajatukset,
oivallukset ja havainnot jatkuvana virtana, jossa mihinkaan ei jaa kiinni. Han tuntee kaiken voivan
olla kokonaisvaltaisesti lasné: yleison, roolin, oman mindn, kehon, ajatusten, tunteiden ja

alitajunnan.

Yleison osuus lennon/pohjavirran/pyhén syntymisessa on olennaisen tarked. Niin Leena, Petri,
Risto, Suvi kuin Tuomaskin kokevat tdarkednd, ettd nayttelijd saa yleison mukaan joko niin ettd
nayttelija kykenee liikuttamaan yleison huomiopistettd, viemaan heitd maailmoihin eleelld, ja/tai
ettd yleiso on kontaktissa néayttelijaan, vastaanottavainen ja tavoittaa tdiman roolityollaan vélittdman
viestin. Lennon hetkessé nayttelija tuntee, ettd yleis0 seuraa erittain tarkkaavaisesti ja on yhdessé
nayttelijan kanssa jonkin erittain tarkedn asian &arella (Suvi, Petri ja Leena) ja ettd yleis on niin

tarkkaavainen ettd nayttelija kokee heidén olevan hanen hyppysissaan (Leena, Risto, Tuomas).

Olemisen rytmi, tanssillinen fyysistaminen

Rytmin kasite korostuu erityisesti Riston ja Tuomaksen kokemuksessa nayttelijantydstd. Tuomas
kokee rytmin liittyvan olennaisesti lennon kokemuksiin. Kun rytmi toimii yleison ja vastanayttelijan
kanssa, on lennolla kaikki mahdollisuudet syntya. Han ei tarkoita tdssé kohtaa replikoimisen rytmia
vaan olemisen rytmid. Nayttelijin olemuksessa kaikki tapahtuu rytmissd, jossa ei ole mitdan
keinotekoista. Olemisen rytmin rytmittyessé Tuomas on voimakkaan tietoinen kaikesta téssa
hetkessa tapahtuvasta, mutta myds siitd mité tapahtuu hyvin pian, neljan sekunnin paasta. Jos tamén

hetken kuunteleminen lipsuu, ndytteleminen muuttuu ennakoivaksi.

Riston késite tanssillinen fyysistdminen merkitsee kehon rytmin ja vapaiden assosiaatioiden
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kuulumista nayttelijainty6hon olennaisina, yhté tarkeina kuin néytelmateksti. Hanelle rytmi on sit4,
ettd naytteleminen tapahtuu kaikenaikaa fyysisyyden ehdoilla eikd ainoastaan puheen ja tekstin

ehdoilla. Koska tunteet tapahtuvat kehossa, ovat ne yhté kehon rytmin kanssa.

Riston ja Tuomaksen kuvaus rytmistd muistuttaa monin paikoin Petrin ja Kristiinan kuvausta kehon
ja impulssien seuraamisesta ja kehotuntemusten kuuntelemisesta. Kuitenkin kasitejarjestelmét ovat
toisistaan sen verran etdallg, etten uskalla vaittdd kysymys olevan samasta ilmigsta. Esitdn vain

ajatuksen, ettd néin saattaisi olla.

Katsottavana oleminen, yleison energia, yhdessa yleison kanssa, yleison kanssa jaetut hetket,

yleison vieminen, yleisd on seka téarkein etta kauhein

Katsottavana olemisen merkittavyys nadyttelijatyon kokemukselle ilmeni jo aiemmassa kuvauksessa
esityksen lentoon l&htemisen hetkistd. Kuitenkin Kkatsottavana oleminen ja yleisé ovat
merkityksellisid nayttelijin luovan tyon kokemukselle myds usealla muulla tasolla. T&mén
valiotsikon alla erittelen nayttelijoiden yleisoon sinansé liittdmia kokemuksellisia ilmiditd, ja
seuraavan valiotsikon alla kokemuksia jotka liittyvat roolihenkilén ja yleison suhteeseen

nayttelijatyon kokemuksessa.

Katsottavana oleminen on lahtokohtaisesti latautunutta Petrin ja Suvin mukaan. Jo ajatuskin
esityksestd virittdd ndyttelijin ja “suuremmat energiavirrat ldhtevat liikkeelle” tavalliseen
arkielamaan verrattuna. Katsottavana oleminen voi Suville olla ihanaa ja tyydyttdvaa mutta myos
syvasti tuskallista. Kokemusta madrittavat suhde kulloiseenkin esitykseen ja rooliin seka omat

itselle asetetut vaatimukset katsottavana olemisen hetkessa.

Suvi nauttii yleisdvuorovaikutuksesta, kun hén kokee roolityonsé viestin tulevan vastaanotetuksi ja
ymmarretyksi. Muuttuva energia kiertdd yleison, Suvin ja vastandyttelijoiden vélilla. Syntyy
yhteinen leikki. H&n kokee jakavansa yleison kanssa esityshetken ja esityksen viestin tavalla, joka
on tassa ajassa poikkeuksellista: toisilleen tuntemattomat ihmiset ovat yhdessa jonkin tarkedn asian
aarelld. Asia voi olla vakava tai riemukas ja &anekds. Ndama yleison kanssa jaetut hetket ovat

hienoja yhteisid hiljaisuuksia ja mekastuksia”.

Petri jasentad yleisosuhteensa vélikappaleena olemisen kokemuksen kautta. Han on esitystilanteessa
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todellisena omana itsendan kontaktissa yleis6on samalla kun tekee roolitydnsd. Tdman olemisen
tavan kautta han yhtd aikaa toimii valikappaleena niin nédytelmakirjailijan viestin kuin oman
maailmankuvan vélittymiselle. Koska h&n on avoin vélikappale myos yleison lasnéololle, siirtyy
nayttdmohetkessé tietoa myds yleisolta Petrille. Parhaimmillaan yleisdvuorovaikutuksessa vaihtuu
nain ollen ndytelmén viestin ohella syvempad, ikuista, arkkityyppista tietoa ihmisyydestd, mika

perustuu eldvan ihmisen olemiseen toisten ihmisten edessa inhimillisend ja totena.

Tuomakselle yleis6 on sek& tarkein ettd kauhein. H&n on kaiken aikaa tietoinen yleisosta
naytellessaan. Yleison lasndolo tekee tyon merkitykselliseksi, mutta myds paineistaa
nayttdamohetken. Vaikka han kokee olevansa yhdessa yleison kanssa nayttdmotilanteessa, on hén
samalla riippuvainen yleisoén reaktioista, eldytymisestd ja energiasta saadakseen itse
nayttelijanty6std onnistumisen kokemuksia. Vaikka esitys sujuisi muuten hyvin, mutta lennon
kokemusta yleison kanssa ei saavuteta, on naytteleminen raskasta ja sen jalkeen Tuomaksella
uupunut olo. Kun yleis6 taas on mukana, reagoi ja elaytyy, Tuomas kokee onnistuvansa
nayttelijantydssaan. Tallaisiin hetkiin liittyy kokemus yleison johtamisesta mutta myds samaan
aikaan jaetusta, yhdesséolosta ja vuorovaikutuksesta. Tuomas on oppinut antamaan itselleen
anteeksi, vaikkei esitys aina lahtisi lentoon. Han uskoo hyvin harjoitellun esityksen viestin

kuitenkin valittyvan katsojille, miké on tarkeintd. Hanelle naytteleminen on tarinankerrontaa.

Leena niin ikdan ajattelee viestin valittymisen olevan nayttelijan tarkein tehtéva suhteessa yleisoon.
Vaikkei hénen taiteellinen luovuutensa syttyisikaan joka esityksessa, on jokaiseen kohtaukseen
harjoiteltu tolpat”, jotka ovat roolihahmon mielentiloja tai mielentilan muutoksia. Tolpat edustavat
sitd valttamatontd, jonka on esityksesté ja Leenan nayttelijantyosté valityttdva katsojalle. Esityksen
syttymiseen taas liittyy kokemus yleison voimakkaasta keskittyneisyydesta seuraamaan nayttelijaa
ja samanaikaisesta yhdessdolosta yleison kanssa — aivan kuten Tuomaksenkin kohdalla. Suvin
kokemuksen kanssa yhtenevésti Leena kokee télléin rajan havidavan itsensd, yleison ja

kanssanayttelijoiden valilta ja ettd namé kaikki ovat yhdessa jonkin todella tarkeén asian darella.

Nuorempana nayttelijand Risto oli turhan herkilld sen suhteen, mitd yleisd koki katsomossa.
Yleisovuorovaikutus oli hénelle tavattoman merkittdvad. Han naytteli liiaksi yleison reaktioita
kuunnellen, mika kavensi kokemusta kollegoiden kanssa jakamisesta ndyttdmohetkessd. Toki
hé&nestd on yhé upeaa saada yleisd6 mukaan — on nautittavaa kuljettaa yleisoa eleelld, ”viedd ihmisia
harhaan ja valilla jopa jatt44 sinne (naurua)”. Mutta nykyddn hdn on vahidn oppinut olemaan

armeliaampi itseddn kohtaan yleisosuhteessaan. Hédn saattaa ajatella, ettd “katsotaan sitten
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loppukiitoksissa mitd ne oli mieltd”. Itse asiassa Risto kokee, ettei hédnelld ole ollut negatiivisia

katsojakokemuksia. Kaikkihan saavat ajatella esityksista mita haluavat.

Kristiinan yleisosuhteen keskitssa on riskinoton ajatus. Hanesté teatterin kiehtovuus on siing, ettd
se on elava taidemuoto jonka puitteissa voi tapahtua mitd vaan. Tama tekee teatterin Kiehtovaksi
niin katsojalle kuin nayttelijalle. Oikeastaan nayttelijan tdytyy ottaa jatkuvasti epdonnistumisen
riski, olla vahan pulassa koko ajan. Jos néyttelija uskaltaa tasapainoilla harjanteen reunalla, syntyy
katsomiskokemukseen myonteinen jannitys. Kaikki ei olekaan betonissa. Nayttamolla voi tapahtua
jotain yllattavaa. Kristiinasta tuntuu myonteiseltd kokea ohikiitavid, jaettuja hetkié yleison kanssa,
joissa yleisd hetkellisesti tajuaa ettd kaikki ei mennyt ndyttdmolla ihan suunnitellusti. Se tuo
nayttelijan lahemmaksi yleis6d, koska hén ei ole hallitsevinaan kaikkea. Samalla notkahtaminen
muistuttaa katsojaa teatterin kiehtovasta lainalaisuudesta: naytteleminen syntyy siind, hénen

edessaan.

Jokaisen nayttelijan yleisosuhde on siis savyiltddn yksilollinen. Kuitenkin nayttelijoiden
kokemukselliset merkitysrakenteet kuvaavat johdonmukaisesti vuorovaikutusta mielekkaan
yleisdsuhteen keskioon kuuluvana ilmidna. Vuorovaikutuksessa olennaista on viestin tai tiedon
valittyminen. Parhaimmillaan tieto liikkuu tavalla, joka koetaan jakamisena. Jakaminen on
kokemusta yhdessdolosta, yhteistydstd ja molemminpuolisesta kommunikaatiosta néyttelijan ja
yleison valilla. Se edellyttdd niin nayttelijaltd kuin katsojalta keskittyneisyytté tilanteeseen ja halua
olla avoin kommunikaatiotilanteesta heraaville viesteille. Vaikka yleiso on tietylla tavalla
nayttelijan vallassa ja timan ohjauksessa, vaikuttavat myds yleison viestit yhdessédolon kokemuksen

muodostumiseen. Ilman yleison reaktioita ndyttelija ei koe kommunikaatiota vastavuoroiseksi.

Kuitenkaan néyttelijan ei tarvitse kaikkina hetkina olla herkka yleison reaktioille, jotta yleisésuhde
muodostuisi mielekkaaksi. Pikemminkin mielekkaaseen yleisdsuhteeseen kuuluu jakamisen ohella
tietoisuus omasta itsestd erillisend yleison mielipiteistd. VAalttdmatta kaikki ei vality
nayttelijantyosta yleisolle vaikka ndyttelijd niin kuvittelisi, eik& yleison kanssa kommunikaatio aina
muodostu vastavuoroiseksi. Nayttelijd voi olla itselleen myds armelias yleisdsuhteeseessaan ja

h&nen kannattaakin olla, jottei nayttelijantyd muodostuisi turhaan raskaaksi.

Olen paljaana siell&, roolihenkild on suoja, yleiso katsoo minua roolihenkilon kautta
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Roolihenkild on useimmille haastatelluista nayttelijoistd keino olla paljaana omana itsendan
nayttdmolld tai ottaa vastaan esitystilanteen paine. Leena kertoo joskus jannittdvansé esitysta
edeltavésti, mutta paastessadn nayttamolle ja turvaan roolihenkilonsd nahkoihin hdn unohtaa
jannityksen. Tuomas puolestaan ajattelee, ettd han lainaa ruumiinsa roolihenkil6lle. Kun
roolihahmo toimii hanen valepukunaan, voi Tuomas olla aivan paljaana itsendan nayttamolla. Héan

VoI néyttaa itsestdan mita vain, olla auki ja kaikki se ndhdaan osana roolihenkil6a.

Samaan tapaan Kristiina tutkii omia rajojaan roolihenkilon puitteissa. Hanté kiinnostavat parasta
aikaa erityisesti karut ja heikot henkildhahmot. Niitd nadytellessédn hén voi turvallisesti
roolihenkilén suojassa ylittdd omia henkilokohtaisia rajojaan ja sanoa itselleen, ettd kyseessé on
vain roolihenkild. Han etsii torkeimmaéstakin hahmosta sitd inhimillista ja heikkoa, jota ihmiset
voivat ymmartad. Kuitenkin hén tietdd olevansa nayttamolla paljastamassa lopulta omaa itsedén,
omaa heikkouttaan. Jotta hén voi tehda sen, on olennaista etta yleisd on tasta tietdméton ja katsoo

hanté roolihenkil6na.

Petri kokee roolihenkilon olevan ndytelman palveluksessa oleva hahmo, jonka sisélla hdan on omana
paljaana itsenddn yleison nahtavissa. Yleison katsetta ja omaa paljautta voi sietdd, kun tietaa etta
yleisd katsoo hantad roolihenkilond. Nayttelija joutuu tekemadn tyossdan kuitenkin poikkeuksen
normista Petrin mukaan. Useimmiten ihmiset eivat kestd ndhdyksi tulemista, omaa heikkouttaan ja
haavoittuvuuttaan vaan peittvat sita arkipaivassa. Nayttelijan poikkeus on néyttaa tuo tavallisesti
peitossa oleva puoli, tehda sen kautta roolityonsa ja silla tavoin antaa inhimillinen samaistumispinta
katsojille. Nain yleisé voi tuntea myoétatuntoa minkalaista hahmoa kohtaan tahansa. Taitavia
ihaillaan mutta heikkoja rakastetaan, ajattelee Petri. Jos néyttelija uskaltautuu nayttdma&an heikon
puolensa roolitdisséén, yleiso rakastaa hdnen hahmojaan. Tai itse asiassa yleiso lopulta rakastaakin

hahmoissa omaa heikkouttaan, jonka he tunnistavat.

Suorittaminen, suunnitteleminen, pelko, hapea

Aina néaytteleminen ei suju. Ongelmatilanteet liittyvat usein epdonnistumisen pelkoon nayttdmolla
ja siitd reaktiona seuraavaan suorittamisen tarpeeseen. Kuitenkaan suorittaminen sindnsa ei tunnu
olevan hedelmallinen ratkaisu epdonnistumisen pelkoon, vaan se tuo mukanaan lisdd ongelmia.
Jokainen haastatelluista on kehittdnyt oman keinoarsenaalinsa kohdata epaonnistumisen potentiaali

néyttelijantyossa.
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Tuomas liittda vaikeutensa nayttamolla suorittamiseen, jolle han oli altis aiemmin urallaan. Tuolloin
hén tavoitteli nayttelijintydsséan roolihenkilon tunteiden kokemista nayttamolld. Niin ik&&n hén
pohti kohtausten keskinéisié suhteita ja tunnekuljetusten logiikkaa hyvin tarkkaan. N&in han rajoitti
hyvin pitkélle sitd, mitd hén tai hdnen hahmonsa sai tuntea nayttamolla. Kun hén kykeni purkamaan
kohtausten keskinaisen riippuvuuden, tuli hanen tyohonsd enemmaén vapautta. Han luopui myos
tunteiden yhtaldisyyden vaatimuksesta, koska han huomasi tunteiden harjoittelemisen sulkevan
aistit helposti ja vievan kaiken harjoitusajan. Sitd paitsi han totesi yleison reagoivan roolihenkil66n

kuitenkin eri tavoin kuin mita han olisi odottanut nayttamolla kokemiensa tunteiden perusteella.

Nykyaan Tuomas keskittyy tekemddn roolinsa, kuten ne on harjoituksissa treenattu. Tunteet
syntyvat itsestdan perusteellisesti harjoitelluissa ndyttdmotilanteissa. Jos ne eivét herdd, nayttamolla
oleminen onkin sitten haastavampaa. Mielessa liikkuvat silloin herkésti itsesyytokset. Tuomas
pohtii silloin, mistda vaikeus sai alkunsa ja suunnittelee usein strategiaa, jolla saisi tilanteen
laukeamaan. Usein suunnitteleminen johtaa kuuntelemisen lipsumiseen tastd hetkestd ja

nayttelemisesta tulee ennakoivaa ja kiireista.

Tuomaksen tavoitteena suunnittelemisessa on esityksen saaminen lentoon. Tavallisesti kankeus
nimittdin alkaa, jos esitys ei lahde lentoon siind kohtaa, jossa sen on tottunut ldhtevan. Kuitenkin
han on itsedén kohtaan nykyéan anteeksiantava. Jos esitys ei lahde lentoon yksittdisen nayttelijan

kohdalla, ei yleiso sitd useinkaan huomaa. Ja seuraava esitys on jéalleen uusi.

Leena nostaa esille pelon tavallisena asiana ndyttelijan arjessa. Hanen ndhdé&kseen jokainen
nayttelija joutuu selvittdmaan suhteensa pelkoon. Hanen kohdallaan kysymys on pelosta, ettei riita
nayttamolla. Riittamattomyyden kokemukset liittyvéat hetkiin, jolloin nayttamolle astuu jonkinlainen
sisainen kriitikko tai jarki, joka sabotoi luottamusta omaan ammattitaitoon. Ammattitaito tassa
kohtaa on erityisesti kykya tehda roolihenkilon tunnekaari kaikkine nousuineen ja laskuineen
esityksestd toiseen, mutta se on myo6s luottamusta omiin intuitiivisiin ratkaisuihin roolihenkilon
suhteen. Mitd tunnendyttelemiseen tulee, Leena vaatii itseltddn tunnekuljetuksen nadyttelemisté
tietylld intensiteetilld ja harjoitellulla tavalla tai hdn kokee ep&onnistuvansa. Mydskin han sanoo,
ettei aseta tunnendyttelemisessa rajoja, vaan nayttelee tunteet pohjaan saakka. Riittdmattomyys siis
liittyy Leenan omaan kokemukseen ndyttelijan ammatin vaatimuksista, jotka han haluaa tayttaa.
Sen ohella h&n haluaa olla onnistunut ohjaajan silmissé niin, ettd on omalla ty6lld&n kyennyt

toteuttamaan tamaén vision.
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Pelko liittyy oman jaksamisen ohella my6s ratkaisemattomiin kohtauksiin. Jos jokin kohtaus on
jadnyt Leenalle epdselvéksi, h&n on taipuvainen suunnittelemaan kohtausta mielessadn
selvittdakseen sen kunnialla. Tallaisen kohtauksen tulee helposti kiirehtineeksi pois alta. Hanen
mukaansa ennalta suunnitteleminen ei ongelmakohtauksissa useinkaan auta. Pikemminkin han
huomaa esityksen syttyvan usein silloin, kun hdn menee kohtaukseen mieli auki ja keskittyneena

niin, ettei juuri ole suunnitellut selviytymisstrategiaansa.

Risto on ollut taipuvainen suorittamaan nayttelijanty6tdan yleison vuoksi. Han on havainnut
sittemmin, ettd nayttelija itse asiassa suorittaakin yleison kuviteltuja tarpeita. Nayttelija kuvittelee,
ettd yleisd odottaa nayttelijan kdyvén lapi siséisesti saman kokemuksen esitysillasta toiseen, kun
totuus on ettei yleisOlle merkitse mitéan, vaikka esitys syttyisi eri kohtauksissa eri iltoina.

Toinen suorittamisen taso liittyy Riston kohdalla tunneintensiivisiin rooleihin. Tunteiden ollessa
kovin keskeisid roolitydssd, niistd tulee helposti itsetarkoitus. Talloin tunteita rupeaa helposti
tekemddn. Suorittamisesta eroon péasemisessa Ristoa on auttanut vilpittdmyyden ajatuksen
muistuttaminen itselleen. Hénen ei tarvitse olla muuta kuin on. Osa vilpitontd tosiasioiden
tunnustamista on myods nayttelijantydn luonteen ymmartdminen. Néayttelijantyé muuttuu jatkuvasti,

ja hdnen on turha yrittaakaan toistaa sisdista kokemustaan illasta toiseen.

Kristiina ei yrita toistaa nayttelijintyon kokemustaan illasta toiseen. Han reagoi nayttelijantydssaan
vaikeuksiin ottamalla entistd enemmaén vapauksia. Mikali ohjauksesta tai tekstista ei tule kyllin
selkedd ajatusta, jota seurata tai jos haasteet ovat véhissa, alkaa Kristiina varioida
nayttelijantyotaan. Han hakee néin itselleen uusia impulsseja nayttdmolld, yllattaa itsedan, ja pitaa
siind samalla kanssanayttelijat ja yleison hereilld. Hén tiedostaa, ettd kokeilemisesta seuraa
epatasaisuutta nayttelijantyohon, mutta hanelle on paljon olennaisempaa etsid ja I0ytdd uusia,
kenties toimivampia tapoja tehd& roolinsa kuin toistaa epétyydyttavéa versiota esityksesté toiseen.
Joskus kay niin, ettd variaatio auttaa 16ytdmaan sen version roolista, joka tuntuu oikealta ja hyvélta

tehd&. Joskus taas roolihahmo ei valmistu lopullisesti viimeiseenk&én esitykseen.

Hankalimmillaan nayttelijantyd on Kiristiinan mielesta silloin, kun hén ei voi luottaa itsesséan
herdavaan impulssimateriaaliin. Jos ohjaus on epaselvaa tai teksti heikko, on impulsseistakin
epdvarmaa ottaa kiinni. Tallaisissa tilanteissa hédn h&pedd nayttdamolla ja kyseenalaistaa itsensd,

vaikka on tietoinen, ettd koko tyéryhmé usein kamppailee saman ongelmatilanteen kanssa. Tilanne
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nékyy usein kehollisesti: Kristiina ei tiedd mihin katensd laittaisi tai huomaa Kiirehtivansa

kohtauksessa pééstékseen siita pois.

Joskus Petrin kehossa on sellainen tunne, ettei hdn ole ollut alun perink&an tosi, kun hén on I&htenyt
illan esitykseen. Ha&n huomaa kannattelevansa itseddn jotenkin ihmeellisesti lihaksillaan ja
suorittavansa. Silloin han pysayttaa tilanteen nayttamolla mielessaan, rauhoittuu ja palaa
kuuntelemaan sen hetken todellista oloa. Héanelle itselleen on hyvin merkityksellistd, etta han tdhan
tapaan on tosi paivan olotilalle ja sen hetkisille tosiasioille. Valttdmatta se ei edes yleistlle nay,

mutta hanen omalle kokemukselleen nayttamotydskentelysta se on ratkaisevaa.

Tassa tutkimuksessa haastatellut nayttelijat jakautuvat kolmeen leiriin, mit4 tulee kysymykseen
teatterista toiston taiteena. Tuomas ja Leena mieltdvat nayttelijantyon selkedsti toiston taiteena,
jossa on arvo sindnsd suorittaa tietty sovittu aines ndyttamolla esitysillasta toiseen tasaisesti.
Kristiina ja Petri ajattelevat, ettei teatteri todellakaan ole toiston taidetta, vaan esittavalta
luonteeltaan jo lahtokohtaisesti muuttuvaa illasta toiseen. Suvi ja Risto sijoittuvat valimaastoon
tdssd mielessd. Risto sallii nayttelijantyon jatkuvan muuttumisen illasta toiseen, mutta kokee
esimerkiksi tiukasti muotoon sidotut tyét pakottavampina ja tarkempina suorituksellisesti kuin
lapieletyt tydt. Suvi taas vaatii itseltddn pohjavirran tavoittamista sellaisissa tdissa, joissa siihen on
edellytykset. Mikali hén ei jostain syystd pddse pohjavirtaan k&siksi, hén tuntee h&peda ja pohtii
strategiaa vastaavan kokemuksen valttdmiseksi jatkossa.

Taiteilijan vastuu

Taiteilijan vastuun kysymys nousee esille nayttelijoiden kuvauksista tyonsa kokemuksesta. Heista
jokainen haluaa olla tyonsa vaarti yleisélle. Tuomakselle taiteilijan vastuu liittyy teatterin laatuun ja
ajatukseen teatterista toiston taiteena. Nayttelijin henkilokohtaisen eldman tulisi vaikuttaa
mahdollisimman vahan hdnen nayttelijantyon suoritukseensa, koska sen han on yleisolleen velkaa.
Risto ja Suvi ajattelevat, ettd néyttelij& on vastuussa yleisolle siitg, ettd hanen esityksesséan on
jotain jarked. Siksi Suville onnistuminen on téarkedd, etenkin silloin kun ha&n voi seistd esityksen
takana. Samaan tapaan Risto ajattelee, ettd taiteilijan vastuu tulee silloin kannetuksi taydesti, kun
hén itse voi allekirjoittaa esityksen maailmankuvan ja tietdd tekevansa tyon ndyttelemisen riemusta
ja ilosta kasin. Petrille ja Kristiinalle taitelijan vastuu liittyy puolestaan itsensa likoon laittamiseen

yleisOn edessd. He antavat kumpikin ihmisyydestdan inhimillisen ja haavoittuvan roolihenkilonsa
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kayttoon, yleison néhtavaksi. Sen lisaksi Petri ajattelee, ettei hdn voisi tuntea kantavansa taiteilijan
vastuutaan taydesti, ellei han nayttdmolla seuraisi impulssia ja nayttéisi itsedan sellaisena ihmisena
kuin on. Koska h&nen maailmankuvansa on, ettei han usko ettd ihmisen tarvitsisi peittdd ominta

itsedén, ei hén voi eik& halua ndyttamaolla toimia toisin.
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