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Tutkimuksessani tutkin omaa koreografista prosessiani näyttämöteoksessa Riittämätön. Kiinnostus 
työhön on lähtenyt halustani syventää ymmärrystäni koreografisesta työskentelystä taidetanssin 
saralla. Miksi päädyn näyttämöllä nähtäviin valintoihin? Minkälainen prosessi näiden valintojen 
takana on? Riittämätön on Nykyteatteri Vera Audentian alaisuudessa toteutettu täyspitkä 
monitaiteellinen näyttämöteos. Toimin teoksen koreografina ja tanssijana. 
 
Tutkimukseni on laadullinen ja mukailee fenomenologis-hermeneuttisen tutkimuksen perinnettä, 
jonka rajapintojen voidaan ajatella olevan tapaustutkimuksessa. Tutkimusaineistonani käytän 
teoksen esitystilanteessa kuvattua videotallennetta, omia muistiinpanojani teosprosessin aikana 
sekä työryhmän kanssa käytyä keskustelua teoksen prosessista. Teoksen rakenneanalyysistä 
esiinnousseita teemoja suhteutan omaan esiymmärrykseen ja lähdekirjallisuuteen reflektoiden. 
Lähdekirjallisuutta ollen hankkinut tanssianalyysin ja -filosofian sekä koreografisen prosessin 
aihepiireistä. Olen tarkastellut myös taidetanssin ammattilaisten kokemuksia ja näkökulmia omaan 
työskentelyynsä liittyen. Läpi tutkimuksen käyn diskursiivista dialogia aineiston kanssa. 
 
Lopputuloksessa olen pystynyt perustelemaan itselleni omien valintojeni takana olevan prosessin 
samalla, kun oma ymmärrykseni käsiteltävästä aiheesta on syventynyt. Koen, että tästä on minulle 
hyötyä tulevaisuuden työskentelyssäni. Ymmärrän paremmin omaa työskentelyäni, sekä olen 
saanut valmiuksia syvällisempään ajatteluun ja ajatusten jäsentelyyn teosprosessin aikana. 
 
Jatkotutkimuksena koen aiheelliseksi pohtia koreografin pedagogista otetta koreografisessa 
työskentelyssä. Onko olemassa tilannetta, jossa koreografisessa työskentelyssä koreografi ei 
näyttäydy pedagogisena hahmona? Toisaalta myös koreografin liikekielen muotoutuminen on 
aihepiiri, jonka tutkimisesta varmasti olisi hyötyä.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Asiasanat: tanssi, taidetanssi, koreografia, prosessi,   
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The aim of this thesis was to study the choreographical process in the stage work called 
Riittämätön. Another aim was to deepen my personal understanding of choreographical work in the 
field of art dance. What are the reasons for making certain choices that can be seen in the work? 
What kind of processes are behind these choices? Riittämätön is a full-length, multidisciplinary art 
work performed by Nykyteatteri Vera Audentia, a contemporary theatre. In this work I worked both 
as a choreographer and as a dancer. 
 
The study was qualitative and adheres to the tradition of phenomenological-hermeneutical 
research, ans one can consider the study as a descriptive case study. The video recording recorded 
in the presentation of the piece, my own notes during the process and the discussion with the 
working group about the process of the work were used as a research material. The themes which 
came up in the structural analysis of the work are relatedto reflections of my personal oreconceptios 
and source literature. As source books I acquired the topics of dance analysis and philosophy and 
choreographic process. Also considered the professional dance artits experiences and 
perspectives related to own work were consedered. Throughout the study a discourse dialogue 
with the material were applied. 
 
As the results result it has been possible to justify the choices to myself behind the process while 
the understanding of the topic was deepened. This study will benefit me in my future work since I 
understand better my own process and have the capacity of in-depth thinking and structuring of 
ideas during the work process. 
 
As a follow-up study, it would be appropriate to consider a choreographer's pedagogical approach 
to a choreographic work. Is there a situation in which the choreographer does not appear as a 
pedagogical figure in a choreographic work? On the other hand, the formation of a choreographer's 
movement pattern is also a topic that would certainly be useful for a further study. 
 
 
 
 
 
 
Keywords: dance, art dance, choreography, process 
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1  JOHDANTO 

 
Koko opintojeni ajan olen kokenut koreografisen työskentelyn itselleni mieluisaksi ja mielenkiin-
toiseksi. Olen toiminut koreografina tanssin harrastajien, puoliammattilaisten ja ammattilaisten 
kanssa. Olen toiminut koreografina pien- ja kokoillanteoksissa, joita on esitetty eri puolilla Suomea. 
Syksyllä 2018 koreografioimani kokoillanteos esitettiin Skotlannissa osana kansainvälisiä esittävän 
taiteen festivaaleja. 
 
Opintojen edetessä mielenkiintoni taiteelliseen työskentelyyn on syventynyt ja omat vaatimukseni 
työni laadulle ovat kasvaneet. Välillä olen ollut työhöni tyytyväinen ja välillä taas en. Kuitenkaan en 
ikinä ole erityisemmin pohtinut, miksi olen päätynyt tietynlaisiin ratkaisuihin ja lopputuloksiin taiteel-
lisessa työskentelyssäni koreografioiden parissa. Miten muotoilen teokseni liikekielen tai miksi pää-
dyn käyttämään tietynlaisia metodeja prosessin aikana tanssijoiden kanssa? 
 
Syksyllä 2017 olin mukana perustamassa monitaiteellista ammattilaisryhmää. Toimin esikoisteok-
semme koreografina ja tanssijana. Riittämätön on täyspitkä monitaiteellinen näyttämöteos, jossa 
taiteenlajeista on edustettuina tanssi, teatteri ja musiikki. Alusta alkaen meille työryhmän kesken 
oli selvää, että teoksemme kohderyhmää ovat tavalliset ihmiset, eivät vain taiteen suurkuluttajat tai 
taidealalle koulutetut henkilöt. Halusimme tehdä laadukkaan teoksen, joka on kaikelle kansalle ym-
märrettävissä ja jossa nämä kolme taiteenmuotoa ovat tasavertaisina ja tasapainossa. Teoksen 
prosessi musiikkien sävellystöineen kesti lähes vuoden, ensimmäiset yhteiset harjoitukset pidettiin 
marraskuussa 2017. Teos sai lopullisen muotonsa kesällä 2018 intensiivisen harjoitusjakson ai-
kana. Riittämätöntä esitettiin viisi näytöstä ensi-iltaviikon aikana syyskuussa 2018 Oulussa Kult-
tuuritalo Valveen Valvesalissa. Teos nousi uudestaan lavalle kahden lisänäytöksen verran joulu-
kuussa 2018 osana Kirjavaa Kulttuuria -tapahtumakokonaisuutta. 
 
Tutkimustyöni tavoitteena on tehdä itselleni näkyväksi oma koreografinen prosessini tässä teok-
sessa. Haluan ymmärtää omia koreografisia valintojani ja löytää niille perustelut. Tämän lisäksi 
haluan avata koreografista prosessia näiden valintojen takana ja syventää ymmärrystäni koreogra-
fisesta työskentelystä.  
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2 TUTKIMUKSEN LÄHTÖKOHDAT 

Tutkimukseni tavoite on tuoda itselleni tietoiseksi koreografiset valintani näyttämöteoksessa Riittä-

mätön (2018). Koen, että oman ymmärrykseni syventäminen näiden valintojen sekä niiden takana 
olevien koreografisten prosessien osalta on merkittävässä asemassa kehittyessäni koreografi-
sessa työskentelyssä. Tutkimuskysymykset työssäni ovat seuraavat: 
 

1. Miksi olen päätynyt näihin koreografisiin valintoihin? 
2. Minkälainen koreografinen prosessi näiden valintojen takana on ollut? 

2.1 Metodologiset valinnat – laadullisen tutkimuksen viitekehys 

Tutkimukseni mukailee laadullisen eli kvalitatiivisen tutkimuksen perinteitä ja periaatteita. Tuomin 
ja Sarajärven (2018) määrittelemästä yhdeksästä laadullisen tutkimuksen perinteestä tutkimustyöni 
on lähimpänä fenomenologis-hermeneuttista perinnettä, mikä näkyy työni pohdiskelevassa luon-
teessa läpi tutkimuksen (Tuomi & Sarajärvi 2018, luku 1.2.3). 
 
Fenomenologialla tarkoitetaan kokemusten tutkimista (Laine 2001, 26, 27; Tuomi & Sarajärvi 2018, 
luku 1.3.3). Tutkimuksen kohteena on henkilön elämismaailma ja hänen suhteensa omaan todelli-
suuteensa. Keskiöön muodostuvat merkitykset ja niiden kautta muotoutuva kokemuksellisuus. 
Laine käsittelee ihmisen yhteisöllisyyden vaikutusta merkitysten muodostumiseen. Heidän mu-
kaansa ihminen on pohjimmiltaan yhteisöllinen kulttuuriolento, jonka yksilöllinen todellisuus muo-
dostuu erilaisista merkityksistä ja niiden välisistä suhteista. Nämä merkitykset muodostuvat ja muo-
toutuvat sen yhteisön mukaan, jossa elämme ja kasvamme. Jokainen näistä merkityksistä merkit-
see meille jotain, ne ovat meille intentionaalisia. Näin ollen myös ihmisen suhde maailmaan ja 
omaan todellisuuteensa on intentionaalinen (Laine 2001, 26–27). 
 
Kun merkityksiä on tarve tulkita, fenomenologiseen tutkimukseen tulee mukaan hermeneuttinen 
ulottuvuus (Laine 2001, 29–31; Tuomi & Sarajärvi 2018, luku 1.2.3). Laineen, Tuomin ja Sarajärven 
mukaan hermeneutiikalla voidaan tarkoittaa ymmärryksen ja tulkinnan teoriaa, jossa ymmärtämi-
selle ja tulkinnalle pyritään löytämään mahdollisia säännönmukaisuuksia. Tuomi ja Sarajärvi ver-
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taavat hermeneutiikkaa analyyttiseen tutkimukseen. Siinä, missä analyyttisen filosofian tarkoituk-
sena on ilmiöiden selittäminen, hermeneutiikan tarkoitus on tulkita ja ymmärtää niitä. Tutkimus 
suuntautuu ihmisen luomaan merkitystodellisuuteen ja hermeneutiikan tutkimuskohde on ole-
massa toisella tavalla kuin esimerkiksi fyysiset esineet tai materiaalit. (Tuomi & Sarajärvi 2018, luku 
1.2.3.) Laine kertoo Wilhelm Diltheyn määritelleen erilaisten ilmaisujen olevan hermeneuttisen tul-
kinnan kohteena. Ilmaisut, sekä kielelliset että keholliset, ovat täynnä merkityksiä, joita voidaan 
lähestyä ymmärtämällä ja tulkinnalla (Laine 2001, 29). Näin ollen myös tanssi voi asettua luonte-
vasti hermeneuttisen tutkimusotteen alle. 
 
Sekä fenomenologiassa että hermeneutiikassa käsitteiden keskiöön nousevat kokemus, merkitys 
ja yhteisöllisyys sekä hermeneuttinen kehä. Kun merkityksiä tulkitaan ja niitä pyritään ymmärtä-
mään, läsnä on aina jo aiemmin ymmärretty eli esiymmärrys (Laine 2001, 30). Fenomenologis-
hermeneuttisessa tutkimuksessa pyritään käsittämään kokemuksen merkitys, eli tutkittava ilmiö 
(Laine 2001, 31; Tuomi & Sarajärvi 2018, luku 1.3.3). Voidaan ajatella, että tämän tutkimussuun-
tauksen tarkoituksena on tehdä tiedetyksi ilmiö, joka on jo ennalta tunnettu. 
 

”Fenomenologis-hermeneuttisessa yritetään nostaa tietoiseksi ja näkyväksi se, minkä tottu-
mus on häivyttänyt huomaamattomaksi ja itsestään selväksi, 
tai se, mikä on koettu, mutta ei vielä tietoisesti ajateltu.” 
(Laine 2001, 31. Tuomi & Sarajärvi 2018, luku 1.3.3) 

 
Kun tutkimukseni tavoite on tehdä itselleni tietoiseksi ja näkyväksi ilmiö, eli tässä tapauksessa ko-
reografinen työskentelyni näyttämöteoksessa Riittämätön, koen työni asettuvan parhaiten fenome-
nologis-hermeneuttisen tutkimussuuntauksen alle. Kuten Lainekin kuvailee, tämän kaltainen tutki-
mus on hyvä aloittaa teoriapohjan kartoittamisella sekä oman perspektiivin lisäämisellä. Pyrin työs-
säni löytämään selityksiä ja ymmärtämään tätä ilmiötä nimenomaan teoriapohjani laajentamisella 
ja oman ajatteluni syventämisellä, mutta myös ilmiön monialaisella tarkastelulla. Laine huomauttaa, 
että fenomenologis-hermeneuttisella tutkimusmenetelmällä tarkoitetaan ennen kaikkea ajatteluta-
paa ja tutkimusotetta. Tällöin korostuu tutkijan itsekriittinen reflektointi ja oman subjektiivisen per-
spektiivin lisääminen suhteessa käsiteltyyn aihepiiriin. (Laine 2001, 31–32.) 
 
Työni rajapintojen voidaan ajatella olevan tapaustutkimuksessa. Erikssonin ja Koistisen mukaan, 
kun yksi tai useampi seuraavista seikoista täyttyvät, voidaan tutkimustyön lähestymistavaksi valita 
tapaustutkimus: 
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1. Tutkimuksessa kysymykset mitä, miten ja miksi ovat keskeisessä asemassa. 
2. Tutkijalla itsellään on vähän kontrollia tapahtumiin. 
3. Käsiteltävästä aiheesta on tehty aiemmin vain vähän tutkimusta. 
4. Tutkimuksen kohteena on jokin tämän ajan elävässä elämässä oleva ilmiö. (Eriksson & 

Koistinen 2005, 4–5.) 
 
Näistä seikoista työssäni toteutuvat kohdat yksi ja neljä. Kohtien kaksi ja kolme en koe toteutuvan, 
sillä olin itse luomassa tutkittavaa ilmiötä ja aiheesta tehdyn empiirisen tutkimuksen määrästä mi-
nulla ei ole tarkkaa tietoa. Tutkimukseni keskeisiin kysymyksiin voidaan liittää mitä tein, miksi tein 

ja miten tein. Voidaan siis puhua selittävästä tapaustutkimuksesta, sillä työssäni selitän tätä yksit-
täistä ilmiötä: miksi se on juuri sellainen kuin se on, sekä sitä, miksi se on kehittynyt tietyllä tavalla 
(Eriksson & Koistinen 2005, 12). Hirsjärven, Remeksen ja Sajavaaran mukaan kvalitatiivisen tutki-
muksen mielenkiinnon kohteiden ollessa tekstin ja toiminnan merkitysten ymmärtämisessä on laa-
dullisen tutkimuksen tyypeistä luontevaa hyödyntää fenomenologian, hermeneutiikan ja tapaustut-
kimuksen metodeja (Hirsjärvi, Remes & sarajärvi 1997, 156–175). 
 

2.2 Tutkimuksen kulku 

Päämääräni on selittää omaa toimintaani sekä tällä toiminnallani luomaa ilmiötä. Aloitin tutkimuk-
sen keräämällä aineistoa. Tutkimusaineistona käytin teoksen videomateriaalia, joka kuvattiin esi-
tystilanteen yhteydessä syyskuussa 2018 (tekijän hallussa). Tässä tallenteessa näkyvät sekä te-
oksen kokonaisuus että yksittäisten kohtausten sisältö selkeästi ja lopullisessa muodossaan. Te-
osprosessin aikana kirjoitin aktiivisesti muistiinpanoja omasta työskentelystäni. Näistä muistiinpa-
noista ilmenee oma ajatteluni prosessin aikana sekä koreografiset tavoitteet ja pohdinnat. Tutki-
muksessani reflektoin teoksen rakenneanalyysia, teoriapohjaa sekä omia muistiinpanojani harjoi-
tusten ajalta. 
 
Teoriapohjan muotoutuminen oli tutkimuksen kannalta ensiarvoisen tärkeää. Etsin kirjallisuudesta 
tietoa erityisesti tanssifilosofiasta ja teostyöskentelystä, mutta myös tutkimustyön rakentumisesta. 
Etsin tutkimuksia, joissa avataan omaa tutkimustyötäni sivuavia aiheita koreografisesta työskente-
lystä tanssin saralla sekä koreografisista mahdollisuuksista. Myös tanssifilosofiaa ja -käsitystä 
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avaavat tutkimustyöt osoittautuivat äärimmäisen hyödyllisiksi nimenomaan oman ajatteluni syven-
tymisen kannalta. Huomasin suhtautuvani kriittisesti omaan esiymmärrykseeni koko tutkimuksen 
ajan ja pyrin syventämään sitä mahdollisimman laajasti. Koin oman tietomääräni tietyiltä osin riittä-
mättömäksi ja suppeaksi, joten käytin paljon aikaa erilaisten näkökulmien ja käsitysten kartoittami-
seen. 
 
Koska työni on hyvin käytännönläheinen oman toimintani ollessa tutkimuksen kohteena, pidin tär-
keänä hankkia tietoa filosofisen pohdiskelun lisäksi myös käytännön toiminnasta. Koin tähän par-
haaksi lähteeksi tanssitaiteilijoiden kokemusten kartoittamisen. Etsin kirjallisuutta, jossa taitelijat 
kertovat omasta työskentelystään sekä avaavat näkemyksiään ja kokemuksiaan tanssista, koreo-
grafiasta ja koreografisesta työskentelystä. Reflektoin näitä näkemyksiä analysoidessani omaa 
työskentelyäni koreografioiden parissa. 
 
Käsitteistä pyrin avaamaan tutkimustyöni kannalta olennaisimpia. Näistä olennaisimmaksi ja sa-
malla kompleksisimmaksi muotoutui tanssi ja sen määrittely. Jotta pystyin analysoimaan tanssia ja 
tanssin prosessia, oli minun määriteltävä mitä tanssi minulle merkitsee ja minkä katson olevan 
tanssia. Pyrin avaamaan tanssikäsitystä ja muita olennaisia käsitteitä nimenomaan taidetanssin 
näkökulmasta. 
 
Käytin reflektointiaineistona myös teoksen tanssijan Hanna-Kaija Takalon ja muusikko-näyttelijä 
Mika Törmän kanssa käytyä keskustelua. Keskustelu oli reflektiivinen dialogi, jossa käsittelimme 
teostyöskentelyä tanssin osalta sekä osana kokonaisuutta että kohtauksittain. Keskustelussa poh-
dimme myös teoksen arvopohjaa ja sen vaikutusta koreografisiin valintoihin. Teoksen työtavan ol-
lessa lähes täysin demokraattinen koen heidän kokemuksensa arvokkaiksi tutkimukseni validiteetin 
kannalta. Toisaalta taas he toivat uusia näkökulmia omaan tutkimustyöhöni omien katsontakanto-
jensa kautta. Integroin keskustelun teoksen rakenneanalyysiin. Tätä keskustelua olen käyttänyt 
myös tutkimusaineistona.  
 
Videotallennetta tutkin kaksivaiheisesti: objektiivisesti havainnoiden ja myöhemmin subjektiivisesti 
suhteuttaen näkemääni omiin muistiinpanoihini ja intuitiivisiin muistoihini. Aloitin havainnoinnin ja-
kamalla teoksen karkeasti kohtauksiin. Tämän jälkeen erottelin kohtaukset, jotka sisälsivät tanssia. 
Huomasin oman tanssikäsitykseni olevan tässä vaiheessa varsin himmeä. En osannut perustella 
itselleni, miksi katson jonkun liikehtimisen olevan tanssia ja toisen taas en. Palasin takaisin teo-
riapohjan ja oman ymmärrykseni syventämiseen, kunnes osasin vastata itselleni. Tämän jälkeen 
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pyrin vastaamaan itselleni kysymyksiin tanssin objektiivisesta sisällöstä kohtaus kerrallaan. Etsin 
kohtausten tanssista samankaltaisuuksia ja eroavaisuuksia ja suhteutin niitä prosessin muistiinpa-
noihin ja työryhmän kanssa käytyyn keskusteluun. Pohdin yksittäisten kohtausten koreografista 
prosessia ja vertasin omia toimintatapojani muiden taiteilijoiden käytännön toimintaan ja näkemyk-
siin koreografisesta työskentelystä. 
 
Objektiivisen havainnoinnin jälkeen palasin videotallenteen pariin subjektiivisesti kokien. Pohdin, 
mitä näen teosta katsoessani ja miten se heijastaa aiempaan, enemmän objektiiviseen havainnoin-
tiini. Tällöin tutkimukseen tuli tulkinnallinen näkökulma tanssiin. Koin tarpeelliseksi avata myös 
tanssi-ilmaisua. Näiden kahden käsitteen avaaminen tutkimustyön kannalta olennaisen suppeasti 
osoittautui hankalaksi kummankin käsitteen ollessa hyvin laaja-alaisia ja subjektiivisia. 
 
Tutkimukseni kulkee siis niin kutsuttua hermeneuttista kehää, jossa spiraalin kerros kerrallaan olen 
edennyt kohti syvempää ymmärrystä (ks. kuva 1). Yhä uudelleen tutkimukseni aikana olen palan-
nut oman esiymmärrykseni syventämisen pariin lähdemateriaalien ja tutkimusaineiston kautta ja 
käynyt diskursiivista, jopa kriittisesti reflektoivaa dialogia oman ymmärrykseni kanssa pyrkimyk-
senäni löytää vastauksia omalle toiminnalleni.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kuva 1: Hermeneuttinen kehä (Routio 2007, viitattu 26.3.2019) 
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3 NÄYTTÄMÖTEOS RIITTÄMÄTÖN 

”Riittämätön on teos huumeidenkäyttäjien läheisistä. Se on kertomus äidistä ja pojasta. 
Heidän matkastaan pimeään maailmaan. Se pukee sanoiksi, säveliksi, tanssiksi ja kuviksi 
läheisten tunteet. Se voi lohduttaa hetken – sinä et ole yksin. Se on vanhempien hätähuuto 
yhteiskunnalle. 
 
Se on avunpyyntö. Kuule minut! Näe minut! Auttakaa meitä!” 
(Työryhmän kuvaus teoksesta, ks. LIITE 2) 
 

Riittämätön on Nykyteatteri Vera Audentian täyspitkä esikoisteos, joka sai ensi-iltansa Oulussa 
Valvesalissa 19.9.2018. Ensi-iltaviikolla esitettiin yhteensä viisi näytöstä. Joulukuussa 2018 Riittä-
mätöntä esitettiin kaksi lisänäytöstä osana Kirjavaa Kulttuuria -tapahtumakokonaisuutta (Kirjavaa 
Kulttuuria, viitattu 14.12.2018). Teoksen rinnalla toteutettiin sisarteoksena samanniminen valoku-
vanäyttely. Valokuvat otti ja näyttelyn toteutti valokuvaaja Matleena Vartiainen. 

 
Koen teoksen arvoperustan avaamisen tärkeäksi, sillä se vaikutti olennaisesti sekä koreografisiin, 
että ohjauksellisiin valintoihin. Heti suunnittelusta alkaen meille työryhmänä oli selvää, että halu-
amme tehdä laadukkaan teoksen, jossa tanssi, teatteri ja musiikki ovat kaikki tasavahvoina ilmai-
suelementteinä. Halusimme tehdä teoksen, jossa nämä kaikki kolme esittävän taiteen osa-aluetta 
kertovat tarinaa keskenään tasavertaisina tukien toisiaan. Tämä on pitkälti määritellyt niin ohjauk-
sellisia, dramaturgisia, kuin koreografillisiakin valintojamme teoksen suhteen. Riittämätön-teoksen 
aihe tulee työryhmän omista kokemuksista: pakottavasta tarpeesta tuoda aihe julki ja käsitellä sitä 
taiteen keinoin. 
 
Sen lisäksi, että halusimme nostaa tanssin samalle tasolle teatterin ja musiikin kanssa, halusimme 
tehdä laadukkaan teoksen tavalliselle katsojalle. Tarkoituksemme ei ollut tehdä modernia taidetta 
taiteen tai tanssin suurkuluttajille tai alan ammattilaisille. Halusimme tehdä teoksen, jonka ymmär-
tämiseen ei tarvita pitkän linjan kokemusta esittävistä taiteista. Halusimme tuoda maanläheistä laa-
dukasta taidetta tavallisen kansan eteen. Halusimme madaltaa kynnystä katsojan ja tanssin välillä. 
 
Teos on tarkoitettu vertaistuelliseksi alustaksi huumeidenkäyttäjien läheisille. Kuten kaupunginhal-
lituksen ja -valtuuston jäsenen Tuija Pohjola suosituskirjeessään kertoo, huumeiden käyttäjille it-
selleen on monenlaisia tukitoimia (LIITE 4). Usein heidän läheisensä unohdetaan, tai läheisille ei 
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ole tarjolla tarvittavia tukitoimenpiteitä. Teos on avauspuheenvuoro läheisten hyvinvoinnin huomi-
oimisen edistämiselle. 
 
Riittämätön on tarkoitettu myös ennaltaehkäisevänä päihdetyönä. Teoksessa käsitellään huume-
maailmaan ajautuvan nuoren äidin kokemuksia ja tunteita. Teos vetoaa voimakkaasti nuoren em-
patiaan ja emootioihin toimien näin ehkäisevänä päihdetyönä perinteisen valitustyön sijaan. 
 
Alusta asti meille oli selvää, että teos tultaisiin toteuttamaan mahdollisimman demokraattisesti 
myönteisessä ilmapiirissä, jossa jokaisella työryhmän jäsenellä olisi vapaus tuoda ilmi omat ajatuk-
sensa ja ideansa. Keräsimme aineistoa eri lähteistä ja käsikirjoitus rakentui harjoitusten edetessä 
sekä näihin aineistoihin että työryhmän omiin kokemuksiin pohjaten. 
 
Jarkko Suhonen tutkii pro gradu-tutkielmassaan kirjoittajan roolia devising-prosessissa. Hänen mu-
kaansa devising-prosessissa teos valmistuu ryhmätyöllä ja teoksen lähtökohtana voi toimia mikä 
tahansa näyttämötaiteen komponentti. Tutkimuksessaan Suhonen korostaa, että esitys syntyy ryh-
män yhteistyössä syntyneestä materiaalista. Teoksen lähtökohtana ei ole valmis, ennalta olemassa 
oleva käsikirjoitus. (Suhonen 2004, 3, 11.) Käsikirjoitus syntyy ryhmän yhteistyössä. Prosessi lä-
henee Butterworthin didaktis-demokraattisen mallin viidettä prosessia, jossa jaettu tekijyys ja yh-
teisymmärrys työryhmän sisällä korostuvat enemmän kuin perinteisessä, ensimmäistä ja toista pro-
sessia muistuttavassa koreografisessa prosessissa (ks. luku 4.3). Tällöin esimerkiksi tanssijalla on 
mahdollisuus toimia tasavertaisena teoksen luojana, joka tuottaa materiaalia ja sisällöllisiä ehdo-
tuksia teokseen yhdessä (Törmi 2016, 43). Avaan Butterworthin didaktis-demokraattista mallia lu-
vussa 4.3.  
 

”Yhden pään sijasta on yhtäkkiä monen henkilön mielikuvitus työstämässä ideoita. Par-
haita puolia koreografin työssä onkin ryhmätyö.” 
(Heiskanen 2011, 63) 

 
Harjoitusten edetessä kävi ilmi, että demokraattisesta työtavasta huolimatta tarvitsimme yhden 
henkilön ohjausvastuuseen. Pohdimme ulkopuolista ohjaajaa, mutta taloudellisen tilanteen vuoksi 
siihen ei ollut mahdollisuutta. Toisaalta halusimme pitää prosessin mahdollisimman autenttisena, 
joten ohjaajan löytyminen työryhmän sisältä tuntui parhaalta mahdolliselta ratkaisulta. Teoksen 
näyttelijä Miili Wong päätyi ottamaan ohjauksellisen vastuun. Tämä oli looginen ratkaisu, sillä hä-
nellä on liki kymmenen vuoden kokemus teatterimaailmasta ja hän on saanut koulutusta ohjauksen 
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saralla. Koreografina kävin aktiivista vuorovaikutuksellista keskustelua läpi prosessin sekä ohjaa-
jan että muusikko Mika Törmän kanssa, joka sävelsi ja sanoitti kaikki teoksessa käytetyt musiikit. 
Teoksen tanssija Hanna-Kaija Takalo toi oman kokemusasiantuntuntijuutensa prosessiin teoksen 
tekstejä ja kohtauksia syvennettäessä ja ideoidessa. Koska ohjaaja toimi myös teoksen näytteli-
jänä, prosessissa oli mukana varanäyttelijä Anu Laakko. Myöhemmin Laakko toimi myös ohjaajan 
assistenttina. Myös hän toi oman kokemusaspektinsa mukaan prosessiin. 
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4 TEORIAPOHJA 

Tässä luvussa pyrin avaamaan tutkimuksen kannalta olennaisia käsitteitä hyödyntäen omaa esi-
tietoani aiheesta ja suhteuttamalla sitä kirjallisiin lähteisiin. Kirja- ja internetlähteiden lisäksi olen 
perehtynyt väitöskirjoihin ja pro gradu-tutkielmiin, jotka aiheeltaan ja sisällöltään sivuavat tutkimus-
tani.  
 
Aiheeseen paneutuessani olen perehtynyt kirjallisuuteen liittyen tanssifilosofiaan ja -analyysiin, 
sekä koreografiseen työskentelyyn. Olen lukenut omaa työtäni sivuavia tutkielmia, joiden kautta 
olen löytänyt hyödyllisiä ja mielenkiintoisia näkökulmia sekä kirjallisuutta. Näiden tutkimustöiden 
myötä olen muodostanut käsitykseni siitä, mitä käsitteitä minun olisi hyvä omassa työssäni avata 
ja kuinka laajasti. Olen perehtynyt myös tutkimustyöskentelyä käsittelevään kirjallisuuteen, kun et-
sin viitekehystä omalle tutkimukselleni. Ennen kaikkea olen pyrkinyt löytämään tanssialan ammat-
tilaisten ajatuksia ja käsityksiä liittyen tanssiin, koreografiaan ja koreografiseen työskentelyyn eri-
laisten artikkelien ja kirjoitelmien avulla. 
 

4.1 Mitä tanssi on? 

Koko opintojeni ajan olen huomannut palaavani yhä uudestaan samojen kysymysten äärelle: Mitä 

on tanssi? Mikä on tanssia? Tanssin käsitteen määrittelemisen olen kokenut lähtökohtaisesti haas-
tavaksi sanan ja lajin monimuotoisuuden ja laaja-alaisuuden sekä käsitteen subjektiivisuuden 
vuoksi. Tämä kaikki tekee käsitteen määrittelystä samalla äärimmäisen mielenkiintoista ja filoso-
fista. Tutkimustyöni onnistumisen kannalta määritelmän löytäminen on olennaista eritoten teoksen 
rakenneanalyysin ja koreografisen työskentelyn tutkimisen osalta.  
 
Tanssinopettajaopintojeni alkutaipaleella luin Tommi Kitin kirjoittaman artikkelin, jossa hän pohtii 
tanssin olemusta ja perimmäistä luonnetta. Hän kuvaa tanssin olevan eräänlainen salaisuus, jonka 
ehdoton määrittäminen on mahdotonta. (Kitti 2005, 227–231.) Artikkeli kosketti minua hyvin syväl-
lisesti, ja se on kulkenut ajatuksissani läpi opintojen. 
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Kehollisuus tanssin lähtökohtana 
 
Kun puhutaan tanssista, jokaiselle oman esiymmärryksensä kautta tulee mieleen mielikuvia, jotka 
saattavat erota toisistaan (Parviainen 1994, 9). Nämä mielikuvat assosioituvat sen mukaan, mitä 
tanssi meille lähtökohtaisesti tarkoittaa ja missä kontekstissa siitä puhutaan. Kun pohdin, mitä 
tanssi minulle merkitsee, näen mielessäni aistivan kehon, jonka mieli on läsnä.  Aistivalla keholla 
tarkoitan tunnustelevaa ja herkkää ihmiskehoa, joka sensitiivisesti aistien tunnustelee liikkeen mah-
dollisuuksia perifeerisissä ja sisäisissä ulottuvuuksissa. Kun aistit ovat auki, on mielikin läsnä. 
Mieltä ja kehoa ei voida erottaa toisistaan rikkomatta niiden muodostamaa inhimillistä kokonai-
suutta (Hoppu 1999, 23; Parviainen 1994, 3). Tämä inhimillinen kokonaisuus on minun holistisen 
ihmiskäsitykseni mukaan olemisen perusta. Pohtiessaan tanssin ilmentymistä sosiaalisessa todel-
lisuudessa eritoten yhteiskunnallisesta näkökulmasta Hoppu nostaa esiin kehollisuuden. Hän käyt-
tää käsitettä ruumiillisuus ja toteaa, että ellemme olisi ruumiillisia olentoja, emme olisi olemassa. 
Hoppu korostaa, että inhimillisen olemassaolomme keskiössä on ruumiillisuus ja ruumiillisuuden 
muodostama merkityksellisyys. (Hoppu 1999, 35–46.) 
 
Voidaan todeta kehollisuuden olevan tanssin keskiössä ja sen lähtökohtana (Hoppu 1999, 34–46. 
Parviainen 1994, 4, 18, 31, 64, 78). Filosofisessa tutkielmassaan Parviainen pohtii butotanssijoiden 
suhdetta kehollisuuteen sekä keho-mieliyhteyteen. Hänen mukaansa butotradition perustajat Ka-
zua Ohno ja Tatsumi Hijikata ovat pohtineet tanssia hyvin syvällisesti ja tarkastelleet tanssin ole-
musta ihmisen kokonaisuutta läpäisevänä toimintana. Butotanssijat kuvaavat tanssia intensii-
viseksi olemiseksi, jonka keskiössä on ymmärrys kehon ja mielen olemuksesta. Tällöin tanssin 
opiskelu aloitetaan motorisen taito-oppimisen sijaan täysin päinvastaisesti kehon ”purkamisella” ja 
opituista fraameista luopumisella. Jäljelle jää ”tyhjä keho”, jossa tutkiva mieli voi olla vapaasti läsnä 
(Parviainen 1994, 4, 64–70.) Näin ollen tanssiin yhdistyy olennaisesti mieli ja sen kokemukselli-
suus. 
 
Tanssi taidetanssin kontekstissa 
 
Mitä tanssi todella on ja mitä se ei ole? Missä menee tanssin ja perusmotoristen taitojen raja, milloin 
juoksu tai kävely muuttuu tanssiksi? Mitä enemmän tätä etsin, sitä vaikeampaa tarkan määritelmän 
löytäminen oli. Määritelmät muuttuvat ja myös tanssi muotoutuu ja jalostuu vastaamaan yhä alati 
muuttuvan yhteiskunnan tarpeita (Teatteri & Tanssi 1/2013).  
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Oma käsitykseni tanssista on muuttunut radikaalisti vuosien varrella. Ennen ammattiopintoja tans-
sia harrastaessani tanssikäsitykseni muotoutui lähes yksinomaan virtuositeetin ympärille: kaikki 
kaunis ja selkeälinjainen liike, johon yhdistyy taitotekijöitä, on tanssia. Sittemmin muuttaessani uu-
delle paikkakunnalle ja aloittaessani tanssiharrastuksen uusien opettajien johdolla, tanssikäsityk-
seni muuttui. Pääsin asettumaan tanssin äärelle uudestaan, rauhassa. Minulle annettiin mahdolli-
suus ja ikään kuin lupa pohtia tanssin syvintä olemusta – kehollisuutta. Tässä uudessa ja rauhalli-
sessa ympäristössä ymmärrykseni niin tanssista kuin oman kehoni mahdollisuuksista ja valmiuk-
sista laajeni ja syventyi. Opin, että tanssi voi olla paljon muutakin kuin kaunista ja selkeälinjaista 
liikettä, vaikka toki se on sitäkin. Tanssi voi olla myös hetkeen sidottua olemista, tuntemista ja tun-
nustelua (Tiili, Uotinen & Yli-Maunula, Teatteri & Tanssi 1/2013). Tanssi voi olla ilmaisua, jota voi 
ilmentää vain keholla. 
 
Etsiessäni tietoa ja konkreettisempaa määritelmää tanssista käsitteenä nimenomaan taidetanssin 
kontekstissa perehdyin ennen kaikkea suomalaisten tanssitaiteilijoiden ajatuksiin tanssin määritel-
mästä tieteellisen tai motorisen määritelmän sijaan. Koen tämän oleellisemmaksi oman tutkimuk-
seni ja oman tanssikäsitykseni kannalta. Teatteri ja Tanssi -lehden julkaisemassa artikkelissa suo-
malaiset tanssin ammattilaiset vastaavat kysymyksiin Mitä on tanssi? Mitä on koreografia? (Teatteri 
& Tanssi 1/2013). Tanssin tarkka määritteleminen ja rajan vetäminen siihen, mikä on tanssia ja 
mikä ei, koetaan käsitykseni mukaan yleisesti rajoittavalta ja tarpeettomalta, jopa ahdistavalta (Ne-
vanlinna, Uotinen, Tiili & Yli-Maunula, Teatteri & Tanssi 1/2013). Tanssi on usein sidoksissa esit-
tävyyteen ja siihen, mitä sillä halutaan ilmentää. (Hoppu 1999, 52–55. Parviainen 1994, 43–45.) 
 
Aloittaessani teoksen rakenneanalyysia tässä tutkimustyössä huomasin tarvitsevani mahdollisim-
man konkreettisen määritelmän tanssista analyysin selkeyttämisen vuoksi. Pohtiessani tätä mää-
ritelmää nojaan sekä omaan esitietooni ja kokemukseeni taidetanssista, että edellä mainitsemiini 
seikkoihin. Päädyin seuraavaan lopputulemaan: 
 
Juoksu urheilukentällä voidaan toiminnan fyysisen merkityksen, tavoitteen ja kontekstin perusteella 
määritellä urheiluksi. Juoksu tanssisalissa tai näyttämöllä voidaan narratiivisten ja kerronnallisten 
aspektien valossa kontekstisidonnaisesti määritellä tanssiksi. Tähän nojaten määrittelen kaiken 
kerronnallisen liikkeen, teatterillisesta ilmaisusta irrotettuna, olevan tanssia tässä tutkimuksessa. 
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Tanssi- ja liikeilmaisu 
 

”Vaikka tanssija tietäisikin, mitä hän on tekemässä, voi hän silti tanssia kuin robotti. Ilmaisu 
on olemassa vain yhtä tarkoitusta varten; se on luoda merkityksiä.” 
-Valerie Preston-Dunlop 
(Sarje, Halonen & Pakkanen 1998, 145) 

 
Ilmaisullisuus on osa tanssia. Koen vaikeaksi löytää tarkkaa lopputulemaa tanssi- ja liikeilmaisun 
määrittelemiselle ilmiön subjektiivisuuden vuoksi. Aihe on niin laaja ja moninainen, että sen tiivis-
täminen opinnäytetyön pieneen osioon tuntuu mahdottomalta. Kuitenkin tässä tutkimustyössä tut-
kin tietyn näyttämöteoksen tanssillista ilmaisua ja sen rakentumista. 
 
Karoliina Perttula tutkii pro gradu-tutkielmassaan  taidetanssin ammattilaisten käsityksiä nykytans-
sin ilmaisusta. Laajassa tutkimuksessaan hän osoittaa tanssi-ilmaisun olevan subjektiivinen käsite. 
(2011, 13, 25, 40.) Itse näen tanssi-ilmaisun osittain kommunikaation välineenä, eräänlaisena kie-
lenä olematta kuitenkaan kieli itsessään. Viittaan luvussa 3.2.4 mainitsemaani Välipakan artikkeliin 
(1998) tanssin ja poeettisen kielen yhtymäkohdista. Tanssi-ilmaisu on subjektiivinen kokemus niin 
katsojalle, kuin tanssijalle itselleen (Perttula 2011, 10). Tähän kokemukseen vaikuttavat yksilön 
historia monilta osin. 
 
Työskennellessäni tanssinopettajana eri-ikäisten oppilaiden kanssa olen huomannut tämän oma-
kohtaisesti. Kun työstin täsmälleen samaa tanssisarjaa aikuisoppilaiden sekä ylä- ja alakoululaisten 
kanssa, olen huomannut heidän kokemuksensa olevan toisistaan poikkeava. Opettajana minulle 
näyttäytyy, että kouluikäisten oppilaiden keskuudessa onnistumisen kokemukset tanssissa tulevat 
keskimääräisesti taitotekijöiden hallitsemisesta ja niistä onnistuneesti suoriutumisesta. Toki heillä-
kin on ilmaisullinen aspekti tanssissa mukana, mutta opettajan näkökulmasta koen taitotekijöiden 
korostuvan. Tanssin kokemuksellisuus ja ilmaisullinen voima ovat asioita, jotka näyttäytyvät minulle 
korostuneesti aikuisoppilaiden kanssa työskennellessäni. Aikuisoppilaiden keskuudessa olen saa-
nut eritoten kiitosta siitä, että opettajana olen antanut heille ”tilaa ilmaista itseään”.  
 
Koska taitotason on ollut ryhmien välillä sama oletan tämän johtuvan osittain henkilöiden elämän-
kokemuksellisista eroista.  Aikuisoppilaan tunnemaailma ja tunteiden kirjo sekä taito niiden käsitte-
lyyn on laaja, kun teini-ikäinen tanssioppilas vasta hakee omien tunteidensa laajuutta ja kirjoa, sekä 
käsittelytaitoa. Näin ollen heidän kokemuksensa samasta tanssista voi olla keskenään hyvinkin 
poikkeava. 
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Liikekieli 
 
Liikekielen muotoutuminen on aihealue, joka minua kiinnostaa ja jonka parissa teen paljon ajatus-
työskentelyä aina teosprosessin aikana. Liikekielen olemukseen perehtyessäni yksi mielenkiintoi-
simmistä teksteistä oli Inka Välipakan artikkeli, jossa hän lähestyy tanssin määritelmää kielellisten 
ja poeettisten lähtökohtien valossa. Hän perustelee määritelmänsä tanssista vedoten poeettisen 
kielen samankaltaisuuksiin, moniuloitteisuuksiin ja lainalaisuuksiin. Määritelmä on kiehtova, sillä 
äkkiseltään voisi ajatella kehollisen tanssin ja lingvistiikan olevan melko kaukana toisistaan. Väli-
pakan mukaan tanssi voidaan ymmärtää kielen kaltaisena järjestelmänä rakenteineen ja kielioppi-
neen (Välipakka 1998, 145–154). Yhtä lailla kuin kielellä, myös tanssilla voidaan leikitellä perustei-
den ollessa kunnossa – tässä tapauksessa kieliopillisten rakenteiden hallitsemisen. Tanssin kan-
nalta tätä voitaisiin ajatella kehollisten valmiuksien ja lajikohtaisten perusominaisuuksien hallitse-
misena. Itse ajattelen tanssin monilta osin kommunikaationa: ajatuksen, käsityksen tai kokemuk-
sen välittämisenä ihmiseltä toiselle, koreografilta esiintyjän kautta yleisölle. Tämä ajatus tukee Vä-
lipakan määritelmää tanssin ja poeettisen kielen yhteneväisyyksistä – kielenkin ollessa kommuni-
kaatiota. 
 
Kuten Välipakka, myös Parviainen (1994) pohtii tanssin suhdetta kieleen, joskin eri näkökulmasta. 
Hänen mukaansa kehollisuutta pidetään puhutun kielen negaationa, vastakohtana. Kuitenkin sa-
maan aikaan puhutaan kehonkielestä. Asian kompleksisuus ilmenee teemojen vastakkaisuudessa: 
miten toistensa vastakohdat voidaan rinnastaa toisiinsa? Kun tanssi ja kehollisuus rinnastetaan 
kieleen, vertaus on onnistunut kielen ja tanssin intersubjektiivisesta näkökulmasta. Kuitenkin ke-
hollisuuden merkitys helposti vääristyy ja suljetaan pois inhimillisen olemassaolon perusolemus. 
(Parviainen 1994, 74–75; Hoppu 1999, 27–28.) 
 
Päivi Pakkanen (1998) käsittelee artikkelissaan liikettä yksilön henkilökohtaisena koodina. Hänen 
mukaansa jokainen käyttää kehoaan ja sen liikkeitä tavalla, joka on juuri ominaista. Tällä ominai-
sella tavalla kyetään ilmaisemaan merkityksiä ja tunteita. Pakkasen mukaan osa liikkeistä voidaan 
ymmärtää ihmisille universaalina kielenä, jota jokainen taustaan tai ikään katsomatta kykenee ym-
märtämään. (1998, 124,126.) Esimerkiksi käsivarsien ristiminen tai peukalon näyttäminen – jokai-
nen meistä kykenee assosioimaan näille liikkeellisille symboleille merkityksen ikään, sukupuoleen 
tai taustaan katsomatta. Usein tanssista tai teoksista puhuttaessa kuulee puhuttavan ”koreografille 
tyypillisestä liikekielestä”. 
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Uskon, että jokaisen koreografin ”tyypillinen liikekieli” juontaa juurensa henkilön omista estetiik-
kanäkemyksistä, mutta myös lajikatsomuksesta ja kokemushistoriasta. Toisaalta taas vaikka ihan-
noin Susanna Leinoselle tyypillistä voimakasta ja selkeälinjaista liikettä (And the line begins to blur 
2009, Sokea mieli 2011, Dreams of replay 2017), harvoin toteutan samankaltaista itse omissa te-
oksissani (Susanna Leinonen Company 2019, viitattu 25.4.2019). Mistä tämä johtuu? Koenko ker-
ronnallisen aspektin, tai muiden ”raamien” asettavan rajoitteita omalle liikekielelliselle ilmaisulleni 
tai sen kehitykselle? Monet ystäväni ovat sanoneet tunnistavansa minun liikekieleni koreografiois-
sani. En tunnista tätä itse enkä osaa määritellä millaista on oma liikekieleni tai minulle tyypillinen 
liikekieli. En ole myöskään tietoisesti työstänyt koreografioideni liikekieltä kohti mitään tietynlaista 
tyyliä. 
 
Vaikka tanssi sisältää vahvaa symbolista voimaa, ei sitä voida selittää pelkästään symbolien ja 
liikekielen kautta. Mukaan astuu teoria hermeneutiikasta ja merkitysten tulkinnasta, johon vaikuttaa 
yksilön itsensä luoma merkitystodellisuus (Hoppu 1999, 41–45; Tuomi & Sarajärvi, luku 1.3.2.). 
 

4.2 Tanssin tulkinta 

Tanssin ja tanssiesityksen tulkinta ja tulkintaan vaikuttavien tekijöiden tiedostaminen ovat olennai-
nen osa koreografista työskentelyäni. Tanssin tulkinta on kuitenkin hyvin laaja ja monialainen kä-
site. Pyrin avaamaan sitä objektiivisen liikeanalyysin ulkopuolelta lyhyesti ja tämän tutkimuksen 
kannalta olennaisesti. 
 
Kuten Perttula tutkimuksessaan osoittaa, tanssin tulkinta on subjektiivinen kokemus. Tähän koke-
mukseen vaikuttaa voimakkaasti katsojan oma kokemushistoria sekä se, miten hän suhteuttaa sitä 
nähtyyn tai koettuun tanssiin (Perttula 2011, 13, 25, 40). Ulkoisen liikkeen objektiivisen havainnoin-
nin ja kokemisen lisäksi katsoja havainnoi ja tulkitsee – tietoisesti tai tiedostamatta – tanssia suh-
teessa tanssijan ikään, sukupuoleen, etniseen taustaan, tämän omaan persoonalliseen liiketyyliin, 
ruumiinrakenteeseen, sekä muihin näyttämöllisiin elementteihin, kuten puvustukseen ja lavastuk-
seen. Muun muassa näiden havainnollisten osatekijöiden klusterista katsoja muodostaa tanssista 
ainutlaatuisen kokonaisuuden, jota hän tulkitsee suhteessa omaan kokemushistoriaansa. (Lehikoi-
nen, 2014, 85.)  
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Kehollisuus ja tanssi ovat meissä olemassa syntylähtöisesti (Parviainen 1994, 3). Inhimillisenä 
olentona ihmisellä on luontainen kyky empatiaan, toisen ihmisen tunteiden jakamiseen. Paljon 
tanssiterapiassa käytetyn kinesteettisen empatian voidaan ajatella olevan sanattoman viestinnän 
keino, jossa kokija peilaa toisen ihmisen kokemuksia oman kehonsa kautta (Ylönen 2004, 26–27). 
Omien kokemuksiensa valossa ihminen kykenee ymmärtämään toista ihmistä, vaikkei heidän vä-
lillään tapahtuisi sanallista vuorovaikutusta. Näyttämötilanteessa tämä ilmenee katsojan ja tanssi-
jan välille muodostuvana hetkellisenä siteenä, kun katsoja peilaa näkemäänsä omien kokemus-
tensa ja oman kehonsa kautta. Kun näkyvä liike muuttuu koetuksi, heräävät erilaiset kehomuistot 
ja tuntemukset (Monni 2014, 270–271). Tanssi saa merkityksen, tanssista tulee merkityksellistä. 
Näin ollen jokainen katsoja kokee ja tulkitsee tanssin omalla henkilökohtaisella tavallaan. Tämä 
tulkinta saattaa olla hyvinkin erilainen suhteessa koreografin itsensä tulkintaan, tai sitten hyvinkin 
samanlainen.  
 

4.3 Koreografinen työskentely taidetanssin kontekstissa 

Tieteen Termipankin mukaan sana koreografia on alun perin tarkoittanut tanssin ylöskirjoittamista, 
tanssinotaatiota. Myöhemmin termi laajeni tarkoittamaan tanssin suunnittelua. Nykyään koreogra-
finen ulottuvuus ulottuu tanssin suunnittelusta liikkeen tai liikkeiden suunnitteluun, myös tanssite-
osten ulkopuolelle (Tieteen Termipankki, viitattu 15.1.2019). 
 

”Ja sitten termiä käytetään tietysti kaikkeen muuhun mahdolliseen jääkiekosta politiikkaan.” 
  -Paula Tuovinen, tanssitaitelija, dekaani/Teak 
  (Teatteri&Tanssi 1/2013) 

 
Kuten Tuovinen toteaa, sanaa koreografia käytetään useissa eri yhteyksissä ja sen merkitys on 
tuntunut laajentuvan ja syvenevän entisestään. Kuten tanssikäsitteen määrittelemisessä, myös ko-
reografian ja koreografisen työskentelyn kohdalla päädyin lukemaan suomalaisten tanssialan am-
mattilaisten ajatuksia ja pohdintoja. Heidän teksteihin syventyessäni huomaan käsitteen määritte-
lemisen lähenevän filosofisia pohdintoja.  
 
Pirjo Ylimaunula teoksessa Nykykoreografin jalanjäljissä – 37 tapaa tehdä tanssia (2011) kirjoittaa 
tanssin olevan ajattelua, ja työprosessin ajatusten jäsentämistä ja analysointia (Yli-Maunula, 269). 
Arja Raatikainen kertoo tanssin olevan taidemuoto, jonka kautta on mahdollista yhdistää ihmisen 
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psyykkinen ja henkinen puoli kokonaisvaltaisesti, ja taidetanssin puhuttelevan ensisijaisesti abst-
raktilla kehonkielellä (Raatikainen 2005, 177). Se, miten näitä asioita käytännössä toteutetaan ko-
reografisen prosessin eri vaiheissa, on hyvin yksilökohtaista. Kuitenkin kaikille tanssintekijöille tun-
tuu olevan yhteistä syvällinen ajatustyöskentely.  
 
Koreografisia työnjakoja ja menetelmiä on kaiketi yhtä paljon kuin on koreografeja, jokaisella oman-
laisensa. Näissä voidaan havaita myös jonkinasteisia samankaltaisuuksia. Jo Butterworth on tutki-
nut tanssijan ja koreografin välistä työnjakoa ja suhdetta koreografisessa prosessissa. Hän on ja-
kanut erilaiset tanssijan ja koreografin väliset suhteet ja työnjaon viiteen eri prosessiin. Hän kutsuu 
tätä didaktis-demokraattiseksi malliksi. Mielestäni malli on kattava ja perusteltu. Malli havainnollis-
taa erilaisia työskentelytapoja selkäesti jäsentäen ja kuvaa kunkin osapuolen roolia ja tehtäviä, 
sekä oppimistapoja ja -metodeja (Butterworth, 2009, 187–188).  
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TAULUKKO 1. Butterworthin didaktis-demokraattinen malli (Butterworth, 2009, 187-188, suom. Törmi 2016) 

 
 
Mallin prosessissa yksi koreografi näyttäytyy asiantuntijana (expert) ja tanssija instrumenttina (inst-
rument). Tätä prosessia voisi kuvata niin kutsutuksi perinteiseksi koreografi-tanssijasuhteeksi, 
jossa koreografi toimii kaiken luojana ja tanssijan pääasiallinen tehtävä on toimia hänen instru-
menttinaan tuomatta varsinaisesti esiin omaa persoonallisuuttaan liikkeellisessä työskentelyssä. 



  

24 

Prosessi kaksi on hyvin samankaltainen. Kuitenkin tässä koreografi ottaa huomioon tanssijan eri-
tyisosaamiset koreografiaa luodessaan ja tanssija toimii tulkitsijana. Myös tanssijan persoonallinen 
laatu on näkyvissä. Prosessit kolme, neljä ja viisi ovat selkeästi prosessikeskeisempiä. Näissä ih-
missuhteet sekä jakava, avoin vuorovaikutus ovat selvästi näkyvissä. Prosesseissa kolme ja neljä 
koreografin rooli näyttäytyy silti aavistuksen autoritäärisempänä. Viidennessä prosessissa Butter-
worth kuvaa keskiössä olevan ajatuksen jaetusta tekijyydestä. Koreografi näyttäytyy työkaverina 
(collaborator) ja tanssija yhteisomistajana (co-owner), joka osallistuu sisällön tuottamiseen ja ke-
hittämiseen. Näin Butterworth kuvaa koreografisen työskentelyn prosessivaihtoehtoja, jotka asteit-
tain kehittyvät autoritäärisestä kohti demokraattista, jaettua tekijyyttä. (Butterworth, 2009, 187-188.) 
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5 TEOKSEN RAKENNEANALYYSI JA KOREOGRAFINEN PROSESSI 

Rakenneanalyysia aloittaessani pyrin tarkastelemaan teosta mahdollisimman objektiivisesti. Hyö-
dynsin teoksen esitystilanteessa kuvattua videotallennetta, joka kuvattiin 21.9.2018 Kulttuuritalo 
Valveella työryhmän toimesta (tekijän hallussa). Lisäksi hyödynsin harjoituksissa kuvattua video-
materiaalia, omia muistiinpanojani prosessin aikana sekä työryhmän kanssa käytyä keskustelua. 
Aloitin analyysin jakamalla teoksen karkeasti erillisiin kohtauksiin. Jokaisen kohtauksen analysoin 
erikseen tanssin osalta, sillä tutkimukseni käsittelee nimenomaan tanssin koreografista prosessia 
sekä koreografisia valintojani tässä teoksessa. Havainnoin tanssia videotallenteelta ja pyrin vas-
taamaan kysymyksiin: kuka tekee, mitä tekee, millä lailla tanssitaan, miten liikutaan tilassa. Kirjoitin 
itselleni mahdollisimman selkeitä ja konkreettisia muistiinpanoja, joiden perusteella muotoilin alus-
tavia havainnointeja. Tämän jälkeen suhteutin havainnointini harjoitusajan muistiinpanoihini jokai-
sen kohtauksen kohdalla ja vertasin niitä työryhmän kanssa käytyyn keskusteluun sekä omaan 
subjektiiviseen kokemukseeni teoksesta. Koska halusin havainnollistaa tanssin suhteutumisen mu-
siikkiin ja teatteri-ilmaisuun teoksen kokonaisuudessa, tein yhteenvedon näiden taiteenalojen voi-
makkuuksista kussakin kohtauksessa. Kirjallisen työn selkeyttämiseksi jaan teoksen karkeasti kol-
masosiin ajallisen keston mukaan: ensimmäinen, toinen ja viimeinen kolmannes. Seuraavassa ni-
meän kohtaukset, esittelen kunkin kohtauksen sisällön ja havainnointini erityisesti tanssin osalta, 
sekä avaan koreografista prosessia niiden takana.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kuva 2: Aloitin rakenneanalyysin ajamalla teoksen kohtauksiin (tekijän hallussa) 
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5.1 Ensimmäinen kolmannes 

Alku ja ensimmäinen monologi 
 
Koko teoksen aikana kaikki esiintyjät ovat näyttämöllä, ainoastaan äiti ja poika poistuvat kumpikin 
kerran. Tanssijat ja muusikot ovat paikoillaan heille osoitetuilla paikoilla omien osuuksiensa ulko-
puolella. Teos alkaa tilanteesta, jossa kaksi näyttelijää ovat yleisön mukana katsomossa ja muut 
esiintyjät – kaksi tanssijaa ja kaksi muusikkoa – ovat näyttämöllä yleisön tullessa sisään. Tanssija 
1 on näyttämön etuvasemmalla, muusikot ovat soitintensa äärellä takavasemmalla ja tanssija 2 
istuu tuolilla takaoikealla.  
 
Näyttelijät luovat katsomossa keskinäisen riitatilanteen. Tähän tanssija 1 reagoi kehollisesti. Riidan 
yltyessä myös tanssijan ilmaisu muuttuu yhä voimakkaammaksi. Riita yltyy entisestään, toinen 
näyttelijöistä (poika) poistuu katsomosta. Toinen näyttelijä (äiti) päätyy näyttämölle ja aloittaa en-
simmäisen monologinsa.  
 
Tässä tanssin tarkoitus on ilmaista äidin salattuja tuntemuksia, joita hän ei kehtaa yleisölle näyttää. 
Äiti asettuu näyttämöllä tuolille, joka on sijoitettu tanssijan 1 etupuolelle hieman viistoon. Tanssija 
ei näe äitiä, mutta aistii hänen läsnäolonsa ja reagoi hänen tuottamaansa tekstiin kehollaan ilmais-
ten. Tanssija hyödyntää voimakasta hengitystä sekä voimakasta keskustalähtöistä kehollista tun-
neilmaisua, joka jatkuu aina sormenpäihin asti. Ennen lavalta poistumistaan tanssija ei liiku tilalli-
sesti. 
 
Koreografinen prosessi tämän kohtauksen takana lähentelee Butterworthin kolmatta prosessia, 
jossa koreografi toimii ohjaajana ja tanssija myötävaikuttajana (ks. taulukko 1). Ohjasin tanssijaa 
kohti fyysistä ilmaisua hyödyntäen hänen omaa kokemusasiantuntijuuttaan käsiteltävästä aiheesta 
ja emootioista. Tanssia voi ajatella tässä kohtaa somatiikan ja fyysisen läsnäolon kerrostumana, 
joka kietoutuu yhteen näyttelijän tekstin ja tanssijan oman sisäisen maailman kanssa. Tanssija ja 
äidin näyttelijä on asetettu näyttämölle diagonaalilinjaan lähelle toisiaan niin, että katsoja näkee 
heidät samalla silmäyksellä. Tanssija on hieman takaoikealla suhteessa näyttelijään. Pyrin luo-
maan ristiriitaisenkin mielleyhtymän siitä, että tanssija ilmaisee äidin raskaita tunteita samalla, kun 
hän puhuu omaa tekstiään verrattain kevyellä äänenpainolla ja -sävyllä. 
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Kehollisuuden ollessa tanssin lähtökohta pyrin tuomaan tähän sen syvintä olemusta. Pohdin koh-
tauksessa ihmisen syvimpiä liikkeitä ja liikahduksia, lihasten jännittyneisyyttä ja vastaavasti rentou-
tusta. Halusin näyttää ihmisen primitiivisten tunteiden kehotuntuman: pelko, suru, ahdistus, viha. 
Lähestyin näitä hengityksen kautta. Tutkin tanssijan kanssa hengityksen dynamiikan ja syvyyden 
vaikutusta lihasten ja kehon jännittyneisyyteen ja vastaavasti rentouteen sekä näiden vuoropuhe-
luun.  
 
Koreografina halusin tanssin kertovan mahdollisimman paljon mahdollisimman vähällä. Paljolla tar-
koitan tässä selkeää fyysistä ilmaisua, helposti samaistuttavaa vahvaa viestiä yleisölle. Vähällä 
tarkoitan vähäeleisyyttä liikkeen suhteen sekä tilallisesti, että tasollisesti. Tämän rauhan avulla ha-
lusin antaa katsojalle mahdollisuuden tarkastella tanssijan kehollista ilmentämistä ja halutessaan 
samaistua siihen katsojan ja esiintyjän välille muodostuvan eräänlaisen sillan kautta. Tanssijan liike 
on tässä hyvin sisäistä ja pohjaa hengityksen rytmiin ja dynamiikkaan. Kohtauksen tanssi on raa-
mitettu improvisaatio, jossa tanssijan ilmaisun voimakkuus on suhteessa näyttelijöiden riidan ja 
äidin monologin voimakkuuteen ja kerronnallisuuteen. 
 
Siirtymä seuraavaan kohtaukseen rakennettiin hyödyntäen selkeitä näyttämöllisiä linjoja. Tässä 
tanssija 2 kulkee lavan takaosasta oikeasta yläkulmasta diagonaalilinjassa kohti näyttelijää, sa-
manaikaisesti kun tanssija 1 kulkee suorassa linjassa kohti lavan oikeaa reunaa. Tanssijat risteävät 
toisiaan, mutta eivät katseellaan kohtaa. Saavutettuaan näyttelijän tanssija 2 vaihtaa suuntaa ja 
kulkee selkä edellä kohti lähtöpistettään. Joidenkin askelien jälkeen tanssija yhä kulkiessaan pyörii 
hitaasti akselinsa ympäri, ja vähä vähältä tuo kehossaan esiin nukkemaisia eleitä. Näyttelijän mo-
nologin yhä jatkuessa tanssija jatkaa nukkemaisen olomuodon rakentamista. Lopulta hänen liik-
keissään on nähtävissä selkeitä nukkemaisen olemuksen piirteitä ja hän kääntyy kohti yleisöä. 
 
Marionetti 
 
Marionetissa tanssin rooli on havainnollistaa, kuinka poika omaa etuaan tavoitellessaan käyttää 
äitinsä hyväuskoisuutta hyväkseen. Tätä ilmennetään sätkynuken, eli marionetin liikekielen kautta. 
Tässä kohtauksessa lavalla ovat poika ja tanssija 2. Tanssija pysyy tilallisesti kutakuinkin paikoil-
laan kohtauksen alun ajan.   
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Tämän kohtauksen prosessi oli poikkeava suhteessa muihin kohtauksiin, sillä toimin itse täysin 
tanssijana ja teoksen ohjaajan ohjattavana. Tämän tyyppisen liikemateriaalin tuottaminen oli mi-
nulle uutta ja siihen tottuminen vaati aikaa. Koreografisena prosessina tämä lipuu lähelle Butter-
worthin kuvaamaa neljättä prosessia, jossa minä tanssijana toimin kanssaluojana tuottaen ja ke-
hittäen liikemateriaalia annettujen tehtävien puitteissa. Koreografin roolissa oleva ohjaaja toimi pro-
sessin edistäjänä, joka tarjosi ehdotuksia ja metodeja sisällön kehittämiseksi (ks. taulukko 1). 
 
Kohtauksessa tanssi hyvin ilmeisellä tavalla ilmentää sätkynuken liikkeitä sekä äidin havahtumista 
poikansa käytökseen. Koreografia on melko alleviivaava. Toisaalta se koettiin työryhmässä tar-
peelliseksi, sillä abstraktimpi liike ei välttämättä olisi samalla lailla välittynyt yleisölle ja toisaalta 
tanssin ollessa liian abstraktia sen yhteys todellisuuteen katoaa (Parviainen 1994,66). 
 
Siirtymä yhteiskuntaan, sekä yhteiskunta itsessään 
 
Kohtauksessa äiti hakee pojalleen apua sitä kuitenkaan saamatta. Idea tähän lähti useiden huu-
menuorten vanhempien kokemuksesta avun hakemisesta, siihen liittyvästä turhautumisesta ja riit-
tämättömyyden tunteesta. Toisaalta halusimme tuoda esiin myös siitä, että mikään saatu apu ei 
tuntunut olevan riittävää. 
 
Siirtymä näiden kahden kohtauksen välille rakennettiin hyödyntämällä koko näyttämön kattavaa 
selkeää ympyrälinjaa. Viisi esiintyjää kävelee ympyrälinjaa, samalla kun äänimaailmana esitetään 
nauhalta toistettuna viranomaispuhelujen jonotus- ja vastaajaääniä. Ympyrän jälkeen neljä esiinty-
jää seisahtuu puolikaaren muotoon lavan vasempaan reunaan. Tanssija 1 jää lavan oikeaan ylä-
reunaan. Puheluäänet jatkuvat samalla kun tanssija 1 käy vuorotellen jokaisen esiintyjän luona 
ikään kuin pyytämässä apua. Hän tulee torjutuksi ja palaa lähtöpaikalleen. Tanssijan tahti kiihtyy 
ja hän lähestyy muita yhä kasvavalla dynamiikalla. Hänen kulkiessaan kohti muita esiintyjiä he 
torjuvat tämän erilaisille pienehköillä eleillä, kuten olankohautuksella tai pienellä taaksepäin suun-
tautuvalla painonsiirrolla.  Lopulta tanssija 1 päätyy frutsraatiopiikin saattelemana erään esiintyjän 
jalkoihin ja kohtaus päättyy. 
 
Rakensin kohtauksen yhdessä ohjaajan kanssa. Halusimme luoda eräänlaisen jatkumon kuvasta-
maan rutiinia ja yhteiskunnallisten sektoreiden muodostamaa verkostoa. Tanssijaa 1 lukuun otta-
matta muut esiintyjät esiintyvät anonyymeina hahmoina. Heidät sijoitettiin näyttämöllisesti selin tai 
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profiilissa suhteessa yleisöön siten, että heidän henkilöllisyytensä ei kohtauksen sanoman kannalta 
ollut yleisölle merkityksekästä. Hyödynsimme selkeiden kulkulinjojen muodostamaa  
rutiininomaista jatkumoa, jota rikoimme ja johon loimme yllätyksellisyyttä dynamiikanmuutoksilla. 
 
Asetelmana koen tämän olevan käytetty, joskin hyvin käyttökelpoinen ja tässä kontekstissa toimiva. 
Tämä kohtaus on yksi niistä, joiden kohdalla palasin vahvasti tanssimääritelmän laaja-alaisuuden 
äärelle. Onko tämä kohtaus tanssia vai fyysistä teatteri-ilmaisua? Äkkiseltään sanoisin, että tämä 
kohtaus ei sisällä tanssia sellaisenaan. Kuitenkin luvun 2.2 tanssimääritelmäni mukaan näin ei ole. 
Tässä kohtauksessa tanssija kävelee ja juoksee kohti muita esiintyjiä koreografioidusti ja konteks-
tisidonnaisesti. Hän käyttää hyväkseen nopeaa ja sujuvaa tasojen vaihtelua sekä toteuttaa voima-
kasta keskustalähtöistä ilmaisua läpi kohtauksen. Tanssija itse ei koe tämän kohtauksen sisältävän 
tanssia, mutta koreografina koen tämän olevan teatterillisia elementtejä sisältävää tanssia nojaten 
liikkeen kontekstisidonnaisuuteen ja koreografioituun liikepatteristoon. 
 
Toinen monologi ja Lasilattia 
 
Toisen monologin aikana tanssija 2 kulkee näyttämön poikki katse maahan luotuna diagonaalilin-
jassa kohti suuntaa kahdeksan. Hänen kulkunsa aikana monologi loppuu ja musiikki alkaa. Lasi-

lattia on tässä kohtauksessa soitettavan kappaleen nimi ja samalla kohtauksen kutsumanimi. Mu-
siikin aikana tanssija jatkaa hidasta, varovaisen hiipivää kulkuaan kohti etukulmaa, jossa hän kään-
tyy akselinsa ympäri ja odottaa hetken. Musiikin toisen kertosäkeistön kohdalla hän palaa samaa 
linjaa näyttämön keskelle, jossa hän kääntyy hitaasti kääntäen kasvonsa kohti yleisöä. Hän aloittaa 
tanssin, joka kestää musiikin loppuun asti. 
 
Lasilattian tanssi on rakenneimprovisaatio. Rakenneimprovisaatio valittiin alun perin kesällä 2018, 
kun esitimme näytteen teoksestamme ja valitsimme esitettäväksi Lasilattian. Tuolloin meillä ei ollut 
juurikaan aikaa valmistella ja harjoitella varsinaista koreografiaa ennen kyseistä esiintymistä, joten 
päädyimme improvisaatioon. Improvisoidun tanssin luonne tuntui sopivan kohtaukseen ja alkoi tun-
tua jopa turhalta rakentaa siihen tarkoin suunniteltua koreografiaa, joten se päätettiin jättää niin.  
 
Tanssin tarkoitus tässä on ilmentää musiikkia ja musiikin herättämiä tuntemuksia. Kohtauksessa 
tanssi on kiinteässä suhteessa musiikin dynaamiseen ja melodiseen voimakkuuteen. Tanssija liik-
kuu voimakkaasti tilassa käyttäen monipuolisesti hyväkseen tilallisia ulottuvuuksia. Hän ei juuri-
kaan liiku eri kehollisten tasojen välillä ja käyttääkin pääasiassa ylä- ja keskitasoa tanssissaan. 
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Tanssijan yläkehon ja käsien liikkeet ovat voimakkaat ja repivät. Hänen kokonaisvaltainen liikku-
misensa on karkeaa ja voimakasta. Tanssi ei juurikaan sisällä merkittäviä dynamiikan muutoksia, 
vaan liike on voimakkaan dynaamista läpi tanssin. Tanssijan ilmaisu on voimakasta, ja kaikessa 
voimakkuudessaan hän tuntuu ikään kuin olevan jonkun ulkopuolisen voiman otteessa, riepotelta-
vana. 
 
Lasilattian prosessi oli minulle täysin sisäinen ja itsenäinen. Teoksen ohjaaja esitti liikkeellisesti 
toiveita, jotka saattoivat olla esimerkiksi: ”Tässä kohtaa liiku tuohon suuntaan, revittele isommin, 
lopeta tanssi tuohon kulmaan”. Varsinaisen laadullisen ja määreellisen työstöprosessin tein itse-
näisesti. Nyt huomaan, että en tainnut sitä missään vaiheessa ääneen avata edes työryhmälle. 
 
Työstäessään teosta Kirsikkapuu (2000) Tuomo Railo oli harjoituksia varten hahmotellut erilaisia 
teemoja improvisaation kautta, joita hän lähti harjoituksissa tutkimaan (Railo 2000, 46). Huomaan 
toimineeni hieman samankaltaisesti. Olin määritellyt itselleni, mitä haluan tanssillani tuoda näkyviin 
ja miten sitä lähestyisin. Railon teemojen ollessa sellaisia kuin muodottomuus, luukone ja ihminen, 
minun sisäiset teemani olivat läheisen päihdeongelman aiheuttama suru ja sen aiheuttamien tun-
teiden tuntuma kehossa. Näitä tunteita olivat riipivä suru, epätoivo ja hätä. Teemoja lähestyin hen-
gityksen vapauttamisen kautta. Hengitin, annoin mennä ja katsoin mitä tapahtuu. Pienen hetken 
olin näyttämöllä omana itsenäni ja sallin yleisön nähdä suoraan lävitseni. Jaana Parviainen kirjoit-
taa filosofisessa tutkielmassaan tanssin keskeisimmän merkityksen olevan sen kyvyssä koskettaa 
meitä tasolla, mihin kielellinen ei yllä. Hän puhuu tanssin esiobjektiivisuudesta. (Parviainen 1994, 
75–78.) Liikkeen ja sitä kautta tanssin ollessa ihmiseen sisäänrakennettua ja tähän liittyvän kineet-
tisen empatian kautta rakentuvan sillan myötä katsojan ja tanssijan välille muodostuu eräänlainen 
side (Parviainen 1994, 3; Ylönen 2004, 26–27; Monni 2014, 270–271). Tämä side mahdollistaa 
katsojan syvän ymmärryksen tanssijan liikkeestä, vaikka sitä olisi vaikea tai lähes mahdoton sanal-
listaa. 
 
Tämä syvä ymmärrys on se, mihin tanssillani pyrin. Esiintyjänä koen tuon tavan olleen raskas, sillä 
minun oli saatava itseni tuohon tunnetilaan joka kerta saavuttaakseni tavoittelemani ilmaisullisen 
voima. On raskasta ja pelottavaakin olla näyttämöllä noin auki ja sallia yleisön nähdä minut itseni 
roolin sijaan. Näin jälkikäteen ajateltuna olisi ollut helpompaa rakentaa soolo muiden keinojen 
avulla, mutta se ei ehkä olisi ollut yhtä vapauttava kokemus. 



  

31 

5.2 Toinen kolmannes 

Domino 
 
Halusimme käsitellä teoksessa myös nuoren näkökulmaa. Domino on saanut nimensä ajatuksesta, 
jossa nuoren huonot päätökset johtavat seurauksiin perhosefektin tapaan, aivan kuten dominope-
lissä yhden nappulan kaatuminen aiheuttaa tapahtumien ketjun. Dominokohtauksessa kolme 
nuorta viettää iltaa yhden heistä kotona. Tässä kohtauksessa ei ole tanssia, mutta toki tanssijoiden 
esiintyessä näyttelijänrooleissa heidän kehollisia valmiuksiaan hyödynnettiin, kun rooleja rakennet-
tiin. Juuri dominokohtaus yhdessä yhteiskuntakohtauksen kanssa oli yksi syy, minkä vuoksi koin 
tanssikäsitteen konkreettisen määrittelemisen niin tärkeäksi tämän tutkimustyön etenemisen kan-
nalta. Tanssijan 2 roolisuoritus tässä kohtauksessa on hyvin fyysinen. Hänen kehollinen ilmaisunsa 
on voimakasta. Hän vaihtaa liikkumista eri tasojen välillä nopeasti ja tuottaa samalla puheilmaisua 
hyvin nopealla rytmillä. Hänen – kuten myös tanssijan 1 – roolityöskentely on selkeästi teatteri-
ilmaisua, joten aiemmin luvussa 2 määrittelemäni tanssimääritelmän mukaan en katso tämän ole-
van tanssia tai tanssi-ilmaisua. 
 
Trippi ja siivous  
 
Tämä kohtaus on yksi teoksen tunnelmaltaan intensiivisimmistä – ja samalla synkimmistä. Koh-
tauksessa poika piikittää huumeita omaan käsivarteensa. Myöhemmin äiti tulee kotiin ja löytää po-
jan tajuttomana piikki vieressään. Kohtaus itsessään on puhtaasti teatterillinen. Vasta kohtauksen 
loppupuolella tanssija tulee näyttämölle liikkuen hitaasti akselinsa ympäri pyörien takanäyttämöltä 
diagonaalilinjassa lavan poikki kohti suuntaa kahdeksan. 
 
Tanssilla on tässä kaksi merkitystä: luoda siirtymä kahden kohtauksen välille, sekä johdattaa kat-
soja äidin mielenmaisemaan, jossa hän muistelee poikansa lapsuutta ja vertaa sitä nykyhetken 
huumemaailmaan lipsumiseen sekä sen aiheuttamiin tuntemuksiin hänessä itsessään. 
 
Halusin rakentaa rauhallisen siirtymän tämän painostavan kohtauksen jälkeen. Tanssija 1 lähestyy 
takavasemmalta lavan keskellä poikansa ylle lyyhistynyttä äitiä. Näyttelijät ja tanssija eivät näe 
toisiaan tai ole muutoin välittömässä fyysisessä kontaktissa toisiinsa. Pianomusiikki alkaa vähä 
vähältä muistuttaa yhä enempi soittorasian soittoa. Tanssija etenee lavan poikki ja pyörii hitaasti 
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akselinsa ympäri näkemättä ympäröivää tilaa tehden käsillään tuudittavaa liikettä, joka luo miel-
leyhtymän soittorasian tanssijanukesta. Yhdessä pianolla tuotetun äänimaiseman kanssa tämä vie 
katsojan lapsuuden muistoihin. Tanssija päätyy lavan oikeaan alaetukulmaan istumaan, yhä jat-
kaen käsillään tuudittavan pyörivää, jatkuvaa liikettä. Tanssijan eleet ja asento kuvaavat sitä, kun 
äiti tuudittaa lapsensa uneen. Hetken päästä pianoon yhtyy sellon valittava sävel, ja seuraava koh-
taus alkaa.  
 
Kehtolaulu 
 
Kehtolaulu on yhden tanssijan soolokoreografia, jossa tanssijan kanssa samassa fyysisessä tilassa 
on myös laulaja. Tämän koreografian luominen oli ehdottomasti itselleni teoksen vaikein prosessi, 
ja se valmistuikin viimeisimpänä kaikista teoksen koreografioista. 

 
Tässä kohtauksessa tanssin tarkoitus on kuvata ristiriitaisia äidinrakkauden tunteita, kun äiti on 
juuri löytänyt oman poikansa käyttämästä huumeita heidän kotonaan. Kohtauksen musiikkina on 
kehtolaulun omainen rauhallinen melodia, jossa sanoitukset ovat olennaisessa roolissa. Niinpä 
tanssi tuli rakentaa niin, että katsojalle jää liikkuvan elementin (tanssin) lisäksi aikaa ja tilaa kuulla 
ja sisäistää musiikin sanoitukset. Tanssi ei siis saanut viedä liikaa tilaa musiikilta, vaan sen tuli 
toimia ilmaisijana ja antaa katsojalle hieman rauhaa edellisen hyvin voimakkaan kohtauksen jäl-
keen. Musiikin kolmijakoinen rytmi on verrattain hidas (56BPM) ja kappaleen rakenne mukailee 
populaarikulttuurinomaista rakennetta, jossa säkeistöä seuraa kertosäe, jota taas sillan kautta uusi 
säkeistö ja niin edelleen. Musiikin melodiana on muusikko Mika Törmän säveltämä kaunis sellon 
ja pianon voimin toteutettu, melankolissävytteinen ja harmonisen seesteinen kehtolaulunomainen 
sävellys. 
 
Tämän kohtauksen koreografiassa tanssi on voimakkaasti suhteessa musiikkiin. Liikemateriaali on 
abstraktilla tavalla narratiivisen kuvailevaa. Koreografia on rauhallinen ja sisältää hyvin vähän dy-
namiikan ja rytmin muutoksia, mutta käyttää kattavasti hyödyksi eri tasoja ja kehon kolmiulottei-
suutta. Tanssin tehtävä tässä on nimenomaan tukea musiikkia ja välittää sen sanomaa omalla liik-
keellisellä tavallaan, joten pidin tanssin suhteellisen pienieleisenä lyriikoiden aikana. Melodisiin 
instrumentaaliosuuksiin pyrin rakentamaan virtaavampaa liikettä. Vaikka koreografia ei varsinai-
sesti mukaile omaa esteettistä käsitystäni enkä koe onnistuneeni sen luomisessa virtuositeetin ja 
oivallisuuden mittapuulla, koen onnistuneeni tarkasteltaessa tanssin tavoitetta tässä kohtauksessa. 

 



  

33 

Koen koreografian luomistyön olleen vaikea nimenomaan musiikin hitauden, rytmin ja dynamiikan 
tasaisuuden vuoksi. Koin musiikin olemuksen jopa jähmeäksi. Kuitenkin tanssin tuli tukea musiikkia 
ja antaa musiikille tilaa. Olisin halunnut rakentaa tähän vapautunutta ja maadoittunutta liikettä, joka 
virtaa vapaasti liikkuen paljon tilallisessa ulottuvuudessa. Kuitenkin koen, että näin erilaisten ele-
menttien asettaminen vastakkain olisi luonut aiheettoman ristiriidan, kuten myös Ruth Matso kuvaa 
artikkelissaan Koreografian ja musiikin liitto (2005, 199–204). 

 
Niinpä päätin lähteä täysin toiseen suuntaan. Koreografiaa rakentaessani hyödynsin tanssijan ky-
kyä toteuttaa hidasta ja kontrolloitua liikettä, voimakasta keskustalähtöistä kehollista tunneilmaisua, 
sekä kykyä viedä tämä voimakas ilmaisu aina perifeerisiin kehonosiin saakka. Tämän huomasi 
myös Eeva Kauppinen, kun hän kritiikissään kuvaa tanssijoiden ilmaisun olevan ahdistuneen pidä-
teltyä aina sormien värinään asti (Kauppinen, 21.9.2018). Rakensin liikemateriaalin itsenäisesti ja 
opetin sen tanssijalle. Tämän jälkeen jatkojalostin kombinaatioita hänen kanssaan. Teoksen oh-
jaajan toive oli, että koreografia on ruma ja sisältää rumaa liikettä. Koen, että pelkästään ”rumaa” 
liikettä sisältävä koreografia olisi ollut liian abstrakti suhteessa kauniiseen melodiaan. Tanssin ol-
lessa liian abstraktia suhteessa kontekstiin ja muihin osatekijöihin – kuten musiikin sanomaan ja 
sen melodiaan – sen yhteys katoaa (Parviainen 1994, 66). Päädyin leikittelemään kauniin ja ruman 
vastakkainasettelulla, kuten myös myöhemmin esittelemässäni Kuuhun ja takas -kohtauksen tans-
siosuuden koreografiassa. Tanssija itse kokee, että hänen oli helpompi ilmaista koreografiaa kau-
niin liikkeen kautta, johon hän ilmaisullaan toi rumuuden. Butterworthin taulukkoon verrattaessa 
tämän kohtauksen prosessi lähenee toista prosessia, jossa koreografi vastaa koreografian tyylistä 
ja sisällöstä. Tässä prosessissa tanssijan roolina on toimia tulkitsijana toistaen ja imitoiden annet-
tua liikekieltä ja -materiaalia käyttäen hyödykseen omaa kokemustaan esiintyjänä (ks. taulukko1). 
Hyödynsin tanssijan omaa kokemusasiantuntijuutta kohtauksessa käsiteltävien tunnetilojen osalta, 
sekä hänen kehollisia valmiuksiaan. Lopputuloksessa tanssi tuntuu rakentavan ja vahvistavan sil-
taa musiikin ja katsojan välille olematta kuitenkaan naiivilla tavalla alleviivaava. 
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5.3 Viimeinen kolmannes 

Kuuhun ja takas – loppukohtaus 
 
Teoksen viimeinen kolmannes, loppukohtaus Kuuhun ja takas, muodostuu neljän osion kokonai-
suudesta, jotka kietoutuvat yhteen musiikillisen teeman siivin. Kohtauksen alku on äidin monologi, 
jossa hän on ainoana näkyvänä henkilönä näyttämöllä. Kesken monologia esitetään naislaulajan 
tulkitsemana äidin ajatuksia hatkoilla olevan poikansa tavoittamisesta. Kohtauksen toinen osio on 
teatterillinen esitelmä äidin ja nuoren keskusteluhetkestä, jossa poika aikoo lähteä uudestaan 
omille teilleen. Osio päättyy äidin hermoromahdukseen, jossa voimistuvan musiikin yhteydessä 
esittää spoken word -tyylin omaisesti voimakkaasti oman kantansa poikansa huumeiden käytöstä 
ja sen vaikutuksesta koko perheen hyvinvointiin. Äidin voimallinen kerronta saattelee kohtauksen 
kolmanteen osioon, joka on kahden tanssijan duotanssi. Neljäs osio on mieslaulajan esittämä lau-
luosuus, jossa muistellaan rakkaan pojan lapsuutta ja vanhemman rakkautta. Osuuksien muodos-
tamaa kokonaisuutta määrittää musiikillinen pianolla ja sellolla toteutettu teema, jossa melodia dy-
naamisin muutoksin toistuu läpi kohtauksen. 
 
Kohtauksen ensimmäinen ja toisen osion alku ovat puhtaasti teatterillisia. Halusimme antaa taiteen 
muodoista myös teatterille rauhan esiintyä itsenäisesti. Tanssijat tulevat tilaan äidin aloittaessa 
spoken word -tyylisen osuutensa kolmannessa osiossa ja kiertävät ikään kuin vaanien äidin ja po-
jan ympärillä. He aloittavat yhteisen tanssin äidin lopettaessa, kun poika poistuu lavan takaosaan. 
 
Duotanssi liikkuu voimakkaasti tilallisissa ulottuvuuksissa käyttäen hyväksi koko näyttämöä. Liike-
kieli on repivää ja voimakasta, paikoin lyyrisen pehmeää. Tanssi on väljässä suhteessa musiikkiin 
ja tanssijat ovat voimakkaassa kontaktissa toisiinsa läpi tanssin. Koreografian keskellä on kontakti-
improvisaatio-osuus, josta päädytään taas yhteiseen koreografiaan. Tanssin aikana tanssijat tans-
sivat sekä yksin että yhdessä. Tanssin tarkoitus on kuvata äidin ristiriitaisia tunteita, joita hän käy 
läpi poikansa kanssa käydyn riidan jälkeen. Nämä tunteet ovat voimakkaita ja halusimme myös 
tanssista voimakkaan. Koreografiassa pelataan tanssijoiden rohkeudella olla roiseja ja tuottaa kur-
sailematonta liikettä sekä heidän keskinäisellä luottamuksellaan. 
 
Tämän tanssikohtauksen koreografinen prosessi oli pitkä ja monivaiheinen, vaikka tämä oli ensim-
mäisiä improvisaation kautta hahmoteltuja tanssikohtauksia. Koko teoksen hahmottelu aloitettiin 
loppukohtauksen improvisoinnilla, jolloin myös tanssin osuus oli mukana. Tanssilla oli tarkoitus 
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tuoda esiin pojan ristiriitaiset ajatukset ja tunteet: lähteäkö huumeiden tielle, vaiko ei? Toinen tans-
sijoista edusti hyveellistä äidinrakkautta ja toinen huumemaailman rumaa houkutusta. Asetelma oli 
klassinen hyvä vastaan paha, joka kaikessa perinteikkyydessään oli alleviivaava ja jopa naiivi. Kui-
tenkin tämä asetelma pysyi tällaisena pitkälle kevääseen 2018, ja tanssin pohtiminen jäi taka-alalle 
muiden kohtausten harjoittelun ollessa käynnissä samaan aikaan. Epäilykseni tanssikohtauksen 
naiiviudesta heräsivät jo varhain. Kuitenkin sysäsin epäilykseni syrjään ja luotin työryhmään – joku 
kyllä sanoisi, jos asia näin olisi. 
 
Sysäys kohtauksen muutokseen lähti keskustelusta toisen tanssijan kanssa. Kävi ilmi, että hän oli 
ajatellut samoin, mutta ei ollut sanonut mitään – olinhan minä koreografi. Keskustelimme tästä 
avoimesti työryhmän kesken ja päätimme rakentaa kahden tanssijan tasa-arvoisen duon ilman eril-
lisiä roolijaotteluja. Molemmilla tanssijoilla on teoksessa soolo-osuutensa. Halusimme tuoda näyt-
tämölle myös duotanssin. Tanssissa tuli käydä ilmi ristiriitaiset tunteet ja niiden kehollinen tuntuma: 
pohjaton rakkaus omaa poikaa kohtaan, toisaalta viha, suru ja tuska huumemaailmaan joutumisen 
johdosta. 
 
Uuden koreografian harjoitukset aloitettiin sijaistanssijan avulla. Tämä antoi minulla mahdollisuu-
den katsoa ja työstää koreografiaa ulkopuolelta. Sijaistanssijana toimi teoksemme muusikko, joka 
on edistynyt tanssin harrastaja. Annoin tanssijoille erilaisia tehtäviä, joiden avulla he tuottivat liike-
materiaalia. Käytin esiin tullutta liikemateriaalia ja sijoittelin sitä koreografisiin elementteihin. Muok-
kasin ja muuntelin elementtejä ja heidän tuottamaansa materiaalia omiin ajatuksissani muotoutu-
neisiin liikemuotoihin ja -malleihin. Näin päädyin yhtenäiseen koreografiaan, jota aloin työstää. Ai-
van kuten Butterworthin mallin kolmannessa ja neljännessä prosessissa, toimin ikään kuin ohjaa-
jana ja prosessin edistäjänä tanssijoiden toimiessa myötävaikuttajana ja kanssaluojina (ks. tau-
lukko 1). Neuvottelin teoksen ohjaajan kanssa koreografian tarkoituksenmukaisuudesta, ja hän tar-
josi ehdotelmia sisällön kehittämiseksi. Lopulta päädyimme vaihtamaan koreografian elementtien 
järjestyksen. Toisaalta työtapa lähenee jopa Butterworthin toista prosessia, sillä hallitsin ja vastasin 
koreografisesta prosessista, suhteessa tanssijoiden mahdollisuuksiin ja erityislaatuihin. Tanssijat 
toimivat tulkitsijoina, jotka hyödynsivät omaa kokemustaan esiintyjänä. Kuitenkin koen Butterwort-
hin toisen prosessin olevan lähempänä autoritääristä työskentelytapaa kuin minun toimintatapani 
tämän kohtauksen osalta oli.  
 
Koreografian tuli tuoda esille vastakkaisuudet ja niiden aiheuttama ristiriita – läsnä oli edelleen aja-
tus hyvän ja pahan vastakkaisuudesta kohtauskokonaisuuden luonteen huomioon ottaen, joskin 
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se haluttiin toteuttaa tyylikkäästi. Halusin koreografian sisältävän sekä kauniita että rumia liikeaihi-
oita. Työryhmän sisällä keskustelimme ruman liikkeen määritelmästä ja tulimme lopputulemaan, 
että katsomme kaikenlaisen pätkittäisen, tärisevän, nykivän ja kouristelevan liikkeen olevan rumaa. 
Tanssista puhuttaessa tällainen karkea jako kauniin ja ruman liikkeen välillä on kyseenalaista ja 
tämän pohtiminen vaatisi oman tutkimuksensa, kuitenkin kohderyhmän ja teoksen tarkoituksen 
puitteissa koin tällaisen jaon olevan sinällään tarkoituksenmukainen. Edellä mainittujen liikeaihioi-
den lisäksi halusin rakentaa tanssiin voimakkaita fyysisiä parikohtauksia ja liikekombinaatioita. 
Näitä ideoin ja rakensin sekä harjoituksissa yhdessä tanssijoiden kanssa, että harjoitusten ulko-
puolella mieheni kanssa, jolla on kokemusta voimakkaan fyysisestä parityöskentelystä. Näin ra-
kentuneet liikekombinaatiot istutin koreografiaan ja suhteutin tilallisiin ulottuvuuksiin.  
 
Koen koreografian kuvaavan hyvin sitä, mitä sillä halusimme työryhmänä ilmentää. Duon valmis-
taminen oli minulle uutta ja koin sen vaikeaksi. Ismo-Pekka Heikinheimon tapaan näen mielessäni 
liikekieltä, kohtauksia ja niiden hahmotelmia, kehollisia liikekombinaatioita, värejä, tunteita, sekä 
aistimuksia (Heikinheimo 2011, 56). Kahden tanssijan volyymilla minun oli hankala nähdä näitä 
muotoja ja hahmotelmia sekä mielessäni etukäteen että tanssisalissa harjoitellessa. Luulen tämän 
helpottuvan kokemuksen myötä, mutta tätä koreografiaa tehdessäni se tuntui jopa tuskalliselta. 
Miten ilmennän voimakkaita ja merkityksellisiä asioita, kun esimerkiksi tilalliset ulottuvuudet ovat 
kahden ihmisen varassa? Miten saan rakennettua massan dynamiikan kahdella tanssijalla, vai 
onko se edes mahdollista? 
 
Tämä koreografia herättää minussa edelleen ristiriitaisia ajatuksia, sillä sellaisenaan se ei mieles-
täni ole oivallinen ja taidokas koreografia, millaiseen alun perin pyrin. Tanssia arvotetaan usein 
taidokkuuden ja virtuositeetin kautta (Parviainen 1994, 4, 18, 31, 44, 67, 78). Kuitenkin teoksen 
luonteen ja kohderyhmän huomioiden koen koreografian olevan siltä osin onnistunut ja tarkoituk-
senmukainen. 
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5.4 Tanssi Riittämättömän kokonaisuudessa 

”Teos edustaa monitaidetta, jossa tanssi, teatteri ja musiikki valuvat yhteen kuin vuot.” 
(Eeva Kauppinen, Kaleva, 21.9.2018) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Kuva 3: Elementtien keskinäinen suhde kohtauksittain 

 
Kuvassa 2 kuvaan tanssin, musiikin ja teatteri-ilmaisun voimakkuutta teoksessa kohtauksittain. Y-
akselin voimakkuusarvot olen luokitellut nollasta kymmeneen. Arvolla nolla kuvaan sitä, että ele-
mentti ei esiinny kyseisessä kohtauksessa. Arvolla kymmenen tarkoitan elementin voimakkainta 
ilmentymistä tässä teoksessa. Esimerkiksi teoksen viimeisessä kohtauksessa musiikki on mieles-
täni voimakkaimmillaan suhteessa muihin kohtauksiin, joten annoin sille arvon kymmenen. Vastaa-
vasti useassa muussa kohtauksessa musiikki on läsnä tukevana, tunnelmaa luovana elementtinä 
mutta ei dominoivassa asemassa, joten olen antanut sille arvon kaksi. X-akselilla olen luetellut 
kohtaukset siinä järjestyksessä kuin ne teoksessa esiintyvät. 
 
Yksi teoksen arvopohjaisista valinnoista oli tuoda nämä kolme taiteenlajia keskenään tasa-arvoi-
siksi. Koen tämän osaltaan vaikuttaneen koreografisiin päätöksiini, joten koen tärkeäksi avata tans-
sin suhteutumista kokonaisuuteen tämän osalta. Pohtiessani tanssin suhdetta musiikkiin ja teatteri-
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ilmaisuun huomasin tarvitsevani konkreettisen apuvälineen, jonka kautta voin tätä tutkia. Koen vii-
vadiagrammin olevan toimiva väline tähän, sillä tätä rakentaessani minun oli tarkasteltava eri ele-
menttien ilmentymistä objektiivisesti ja kriittisestikin. Rakentamani viivadiagrammi ei ole aukoton ja 
sekä sen rakennus että tulkinta pohjaa omaan intuitiiviseen mielipiteeseeni elementtien dynaami-
sesta voimakkuudesta. Myöskään kohtausten ajallinen kesto ei ilmene kaaviosta. Kuitenkin sen 
kautta pystyn havainnoimaan tanssin roolia suhteessa musiikkiin ja teatteri-ilmaisuun ja sitä kautta 
teoksen kokonaisuuteen. 
 
Kaaviossa musiikilla tarkoitan kaikkea näyttämöllä tuotettua tai äänitteeltä toistettua musiikkia tai 
äänimaailmaa. Huomaan tanssin ja musiikin kulkevan rintarinnan lähestulkoon läpi teoksen, kun 
teatteri-ilmaisu kulkee lähes täysin itsenäisenä. Miksi näin on? Onko tosiaan tanssin suhde musiik-
kiin niin tiivis, että tanssi on vaikea tuoda esiin ilman musiikillista osatekijää? Kuitenkaan musiikki 
ei ole edellytys tanssille (Parviainen 1994, 11). Kai Lehikoinen pohtii auditiivisuuden suhdetta tans-
siin. Hän esittää väittämän, jonka mukaan auditiivisuus on aina tanssissa läsnä, vähintään tanssi-
jan hengityksenä, liikkeen muodostamana äänenä tai hiljaisuutena (Lehikoinen 2014, 107–109). 
Väittämä on mielenkiintoinen. Kaavion mukaan tanssi esiintyy ilman musiikillista suhdetta yhdessä 
kohtauksessa: yhteiskunnassa. Tarkastellessani kohtauksen analyysiä aiemmin tässä luvussa 
sekä teoksen videotallennetta, huomaan kohtauksen sisältävän paljoltikin auditiivista materiaalia 
nimenomaan tanssijan tuottamana. Tanssijan hengitys, turhautuneet äännähdykset, kävely- ja 
juoksuaskeleet, voimakkaat lattialla käynnit sekä kohtauksen päättävä, tanssijan äärimmäisen voi-
makas frustraatio luovat vahvan äänimaiseman kohtaukselle. Auditiivisuus tosiaan on läsnä tässä-
kin. 
 
Kaaviosta voidaan tulkita myös dynamiikkojen lineaarista kehitystä kohti teoksen loppua. Jo silmä-
määräisesti voidaan todeta voimakkuuksien lisääntyvän, mitä pidemmälle teoksessa edetään. Kaa-
viota silmäilemällä voidaan havaita myös elementin sisäisten voimakkuuserojen suurenevan lop-
pua kohti samalla, kun elementtien välinen hajonta suurenee. 
 
Yllätyin siitä, että kaavion mukaan teoksessa on laskennallisesti kuusi kohtausta, joissa tanssi ei 
esiinny. Itselläni on vahva tunne siitä, että tanssi on teoksessa vahvasti läsnä. Keskustellessani 
työryhmän jäsenten kanssa tanssin prosessista esittelin heille myös tämän kaavion. Esitin heille 
huoleni tanssin vähyydestä. Törmän matemaattisanalyyttinen lähestymistapa toi mielenkiintoisen 
aspektin kaavion tulkintaan. Siinä missä itse lähtökohtaisesti laskin kohtausten määriä, hän kehotti 
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minua tarkastelemaan niitä laskennallisten keskiarvojen kautta. Kun lasketaan kunkin elementin 
dynaamiset voimakkuudet koko teoksen osalta, saadaan keskiarvoiksi seuraavat luvut: 
 

Teatteri: 59,5 
Tanssi:  47,5 
Musiikki: 45 

 
Teatteri-ilmaisu ilmenee keskiarvoltaan voimakkaimpana, vaikkakin kokonaisuus vaikuttaa suhteel-
lisen tasapainoiselta. Kun matemaattisanalyyttinen lähestymistapa viedään vielä pidemmälle ja ha-
lutaan saada selville kunkin elementin keskiarvoinen voimakkuus yksittäisessä kohtauksessa, jae-
taan äsken saatu tulos kohtausten lukumäärällä, joissa kyseinen elementti esiintyy. Tällöin tu-
lokseksi saadaan elementin keskiarvoinen voimakkuus esiintymishetkellä ja tuloksista voidaan tul-
kita tanssin näyttäytyvän jopa aavistuksen muita elementtejä voimakkaampana: 
 

Teatteri, 14 kohtausta: 4,5 
Tanssi, 9 kohtausta: 5,28 
Musiikki, 10 kohtausta: 4,5 

 
Sekä silmämääräisen että laskennallisen havainnoinnin perusteella voidaan katsoa tanssin olevan 
tasapainoisessa suhteessa musiikin ja teatteri-ilmaisun kanssa. Nämä kolme elementtiä vaikutta-
vat olevan myös tasa-arvoisessa suhteessa keskenään. 
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6 OMA POHDINTANI TANSSIN KOREOGRAFISESTA PROSESSISTA TÄSSÄ 
TEOKSESSA 

Koreografioissani haluan tuoda ajatukseni näyttämölle. Haluan kehollistaa ajatuksieni virran ja pro-
sessin: tätä kautta tutkin omaa suhdettani käsiteltävään aiheeseen. Olen tehnyt myös teoksen, 
jonka teema tuli minulle näkyväksi vasta teoksen valmistuttua (Kyyneleet ovat puhtainta sadetta 
2016). Olin valinnut musiikin ja tanssijat sekä teoksen äänimaailmassa käytetyt tekstit. Kyseisen 
prosessin alussa en ajatellut varsinaisesti omaa suhdettani teokseen tai määritellyt mitään yksit-
täistä teemaa käsiteltäväksi, vaan minulla oli vain tarve luoda, tehdä koreografia. Kuitenkin kysei-
nen teos osoittautui minulle hyvin henkilökohtaiseksi tutkimusmatkaksi, jossa tutkin omia ajatuk-
siani ja suhdettani niihin liikkeellisten lähtökohtien kautta. Tämän teoksen teema kaikkine ulottu-
vuuksineen oli minusta lähtöisin. Käytän tässä yhteydessä käsitettä sisäiset motiivit. 
 
Kuten aiemmin mainitsin Ismo-Pekka Heikinheimon tapaan myös minä näen mielessäni liikekieltä, 
kohtauksia ja niiden hahmotelmia, kehollisia liikekombinaatioita, värejä, tunteita, sekä aistimuksia 
(Heikinheimo 2011, 56). Usein pohdin näitä mielikuvia ja jalostan niitä kauan, ennen kuin menen 
tanssisaliin työstämään itse liikemateriaalia. Pirjo Yli-Maunula kuvaa koreografisen prosessin ole-
van ajatusten jäsentelyä ja analysointia (2011, 269). Samaistun tähän monilta osin.  Mitä jalostu-
neempia ja selkeämpiä omat mielikuvani työstettävästä teoksesta ovat, sitä helpompaa koen var-
sinaisen koreografisen työvaiheen olevan. Usein olen myös itse sitä tyytyväisempi lopputulokseen, 
mitä kauemmin ja syvemmin olen näitä mielikuvia jalostanut ennen konkreettista työstövaihetta.  
 
Riittämättömän prosessi oli minulle koreografina ulkoinen. Teos pureutuu huumeidenkäyttäjän lä-
heisen tunteisiin äidin näkökulmasta. Vaikka itselläni tietynlaista tarttumapintaa aiheeseen onkin, 
ei minulla ole lähipiirissäni huumeidenkäyttäjää. Minulla ei myöskään ole omia lapsia, joten äidillis-
ten tunteiden kuvaaminen liikkeellisistä lähtökohdista oli tehtävä ikään kuin kuvittelemalla ja arvaa-
malla. Koin, että minun tuli hyväksyttää rakentamani materiaali ihmisillä, joilla on kokonaisvaltai-
sempaa kokemusta käsiteltävästä teemasta koreografioiden totuudenmukaisuuden säilyvyyden 
vuoksi. Tämä taas söi omaa luovuuttani. Koen, että voidakseen työskennellä vapautuneen ja syvän 
luovuuden saattelemana, on koreografilla itsellään oltava kosketuspintaa aiheeseen. Tätä voisi 
verrata esimerkiksi esseen kirjoittamiseen: on hankala kirjoittaa kantaaottavaa ja verrattain uskot-
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tavaa tekstiä, jos kirjoittajalla itsellään ei ole käsiteltävästä aiheesta tarpeeksi laajaa katsontakan-
taa. Prosessiani tässä teoksessa voi kaiketi verrata ikään kuin koreografin työskentelyyn teatteri-
musikaalissa, jossa kaikki ulkoiset raamit teemoineen ja musiikkeineen on ennalta määritelty. Kui-
tenkin työtavan demokraattisuus ja työryhmässä vallitseva tasa-arvo ja keskinäinen luottamus te-
kivät tästä erityisen. 
 
Koreografioiden prosessit olivat minulle keskimäärin vaikeita. Sen lisäksi, että oli uutta työskennellä 
demokraattisessa monitaiteellisessa työryhmässä, myös soolo- ja duotanssin luominen taidetans-
sin kontekstissa oli minulle uusi kokemus. Koska olin itse toinen näistä kahdesta tanssijasta, oli 
minun vaikea katsoa ja arvioida kokonaisuuksia ulkopuolelta. Etenkin harjoitusten loppuvaiheessa 
aiemmin käytössä ollut varatanssija oli sidottuna muusikon tehtäviin, joten ulkoa katsominen oli 
entistä vaikeampaa. Teoksen kokonaisuuden palaset loksahtivat lopulliseen muotoonsa vain pari 
viikkoa ennen ensi-iltaa ja näin tanssin suhteutumisen kokonaisuuden lopulliseen muotoonsa oike-
astaan vasta esitystilanteen yhteydessä. Koska minun oli oman esiintyjyytenikin vuoksi oltava ”si-
sällä” teoksessa lähes aina harjoituksissa etenkin loppuvaiheessa, tanssiosuuksien harjoittaminen 
oli tanssijoiden itsensä vastuulla. En osaa sanoa, onko näillä tekijöillä ollut vaikutusta valintoihini 
tai koreografioiden muotoutumiseen. 
 
Tarkastellessani koreografisia menetelmiä huomaan toimineeni luontaisesti kohtuullisen monipuo-
lisesti. Paljon referoimaani Butterworthin mallin mukaisesti olen käyttänyt jollain asteella oikeastaan 
neljää viidestä hänen kuvailemastaan prosessista. Prosesseista ensimmäinen, täysin autoritääri-
nen on, ainoa jota en koe käyttäneeni. Läpi prosessin vallitsevana näyttäytyi Butterworthin kuvaava 
viides prosessi, jossa jaettu tekijyys on keskiössä (ks. taulukko 1). Tämä demokraattisuus määritti 
koko teoksen työtapaa ja etenemistä kaikkien kolmen taiteenmuodon osalta. 
 
Teoksen koreografioita muistellessani ensimmäinen mielikuva on riittämättömyyden tunne. Koen 
tanssin olevan minulle koreografina ja tanssin luojana riittämätöntä tässä teoksessa. Olen kyseen-
alaistanut omat valintani ja jopa soimannut itseäni koreografisten valintojen ”huonoudesta”. Kuiten-
kin prosessia ja kokonaiskuvaa tutkiessani olen todennut kaikilla näillä valinnoilla olleen validit pe-
rustelut, jotka pohjaavat teoksen arvopohjaan ja sitä kautta itseäni suurempiin tekijöihin. Huomaan, 
että kaikki valinnat työtavoista aina näyttämöllä nähtävään lopputulokseen ovat sidottuina teoksen 
arvoihin tavalla tai toisella. Näin ollen olen ikään kuin ulkoistanut prosessin itsestäni ja pyrkinyt 
toimimaan epäitsekkäistä lähtökohdista. Eeva Kauppista lainatakseni teoksen koreografiat antoivat 
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ilmaisun tunteille, joille ei ole sanallista muotoa (Kaleva 21.9.2018). Tämän lauseen siivittämänä 
koen onnistuneeni. 
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7 PÄÄTELMÄT 

Kun valitsin aihetta opinnäytetyölleni ja muotoilin tutkimuskysymyksiä, tärkeimpänä mielessäni oli-
vat omien valmiuksieni laajentaminen ja ymmärryksen syventäminen koreografisessa työskente-
lyssä taidetanssin saralla. Toiveenani oli tuoda itselleni näkyväksi omat haasteeni sekä erilaiset 
pinttyneet tavat ja mieltymykset, joita tiesin itselläni olevan mutta joita osannut määritellä. Asetin 
tutkimuskysymykseni niin, nämä seikat tulisivat minulle näkyviksi ikään kuin sivutuotteena. 
 
Rakenneanalyysiä purkaessani olen esimerkiksi huomannut suosivani selkeitä linjoja näyttämöllä 
huomattavassa määrin. Riittämättömästä määrittelin 15 erillistä kohtausta tai siirtymää, joista yh-
deksässä esiintyy tanssia. Näistä yhdeksästä kohtauksesta on nähtävillä kuusi erillistä kohtaa, 
jossa olen käyttänyt suoraa diagonaalilinjaa kerran tai useammin rakentaessani joko tanssin ko-
reografista osuutta tai kahden kohtauksen välistä siirtymää. Tämä tuli minulle yllätyksenä. Olen 
tiennyt selkeiden linjojen mukailevan esteettisiä näkemyksiäni, mutta en ollut tietoinen niiden käyt-
tämisen toistuvuudesta. 
 
Toinen minulle aiemmin melko näkymätön ilmiö on suhteeni musiikkiin koreografisessa proses-
sissa. Riittämättömän prosessin aikana olen huomannut hankaluuden tämän suhteen hahmottami-
sessa. Jo opintojeni alusta alkaen minulla on ollut vaikeuksia hahmottaa musiikkia tavalla, joka on 
tanssinopettajalle suotuisaa: musiikin iskujen ja tahtien hahmottaminen. Usein hahmotan musiikin 
rytmikkyyden eri tavalla kuin keskimäärin muut ympärilläni olijat: iskujen ja tahtien sijaan kuulen 
musiikista päällimmäisenä tunnelmia sekä melodisia teemoja ja niiden muutoksia. En ole kuiten-
kaan ajatellut tätä aiemmin teosprosessien yhteydessä. Huomaan suhtautuvani tanssin ja musiikin 
väliseen suhteeseen melko mustavalkoisesti: joko luomani tanssi on täydessä suhteessa musiik-
kiin, tai suhdetta ei juurikaan ole. Juuri musiikki ja eritoten sen olemuksen luonne olivat esimerkiksi 
Kehtolaulussa minulle vaikein tekijä koreografian luomisprosessissa. Kun luon tanssia jo olemassa 
olevaan musiikkiin, kuvittelen tanssivan kehon ikään kuin olevan osa musiikkia. Tällä en tarkoita 
alleviivaavaa musiikin kuvittamista, vaan musiikin olemuksen eri nyanssien aistimista kehossa ja 
niiden tuomista esiin kehollisin keinoin. Tällöin en kuuntele rytmillisiä elementtejä, vaan eritoten 
melodisten teemojen kulkua ja muutoksia. Kun musiikin olemus on sellainen, mihin minun on han-
kala tätä toteuttaa, huomaan turhautuvani. 
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Teema, joka on noussut mieleeni sekä Riittämättömän teosprosessin, että tämän tutkimuksen ai-
kana on koreografin pedagoginen rooli. Missä vaiheessa koreografista tulee pedagogi, vai onko 
hän sitä lähtökohtaisesti?  Kuvatessaan koreografin ja tanssijan välisiä rooleja ja suhteita didaktis-
demokraattisessa mallissaan Butterworth määrittelee myös kussakin prosessissa esiintyvät ope-
tusmetodit ja oppimistavat (ks. taulukko 1). Tällöin asetelman voidaan ajatella lähtökohtaisesti ole-
van pedagoginen. Onko kuitenkaan aina näin? Onko olemassa teosprosessia, jossa koreografi ei 
toimi millään asteella pedagogisena hahmona? Butterworthin kuvaamassa ensimmäisessä, täysin 
autoritäärisessäkin prosessissa koreografi esittelee ja opettaa liikemateriaalin tanssijoille heidän 
toistaessaan ja imitoidessaan opittua materiaalia sellaisenaan. Tässäkin on siis läsnä ajattelu opet-
tajasta ja oppijasta, mutta syvempää teemojen työstämistä ajatustasolla ei vielä esitellä. Toisessa 
prosessissa koreografi ottaa huomioon tanssijan mahdollisuudet ja erityislaadut luomisprosessis-
saan. Jo tämä työskentely vaatii tietynlaista pedagogista ajattelua. Prosessissa kolme Butterworth 
kuvaa koreografin opetusmetodin olevan opastava ja johdattava, mikä taas syventää pedagogista 
näkökulmaa. 
 
Tarkastellessani omaa toimintaani huomaan toimineeni hyvinkin pedagogisesti kohtauksesta riip-
pumatta. Koreografina minulle oli tärkeintä saada tanssijoista irti heidän vahvuutensa, joka ei olisi 
ollut mahdollista ilman pedagogista ajattelutapaa. Oman esitietoni ja -ymmärrykseni mukaan päät-
telen pedagogisen otteen astuvan mukaan erityisesti siinä prosessin vaiheessa, kun siirrytään tar-
kastelemaan teoksen syvempää ulottuvuutta: kun tiedossa on jo mitä tehdään ja halutaan siirtyä 
pohtimaan kysymystä miten tehdään. Mikäli esikysymys miten tehdään on läsnä alusta alkaen, 
myös koreografin työskentelytapojen ja -keinojen on lähtökohtaisesti oltava pedagogisia, jotta tans-
sijoiden toiminta siirtyy syvemmälle ajattelun asteelle. Tämän toteamus kuitenkin perustuu täysin 
omaan esitietooni ja -ymmärrykseeni aiheesta, ja sen syvempi perusteleminen vaatisi oman opin-
näytetyönsä. 
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Lopuksi 
 
Oman esiymmärryksen kriittinen reflektointi ja tarve sen syventämiselle ajoivat etsimään aina pa-
rempia perusteluita merkityssuhteille. Läpi tutkimuksen kyseenalaistin esitietoani ja kävin diskursii-
vista dialogia kirjallisuuden lähteiden sekä tutkimusaineiston kanssa. Teoriapohja syveni ja merki-
tyssuhteet saivat uusia tulkintoja. Nämä tulkinnat asettivat tarpeen taas uusien perusteluiden et-
sinnälle. Loppujen lopuksi yllätyin sitä, miten usein päädyin täydentämään ja päivittämään tutki-
muksen teoriaosuutta. 
 
Vaikeaksi osoittautui erotella koreografian tutkiminen ja tanssin arviointi toisistaan. Suhtaudun kriit-
tisesti omaan taiteelliseen työhöni, ja objektiivisen havainnoinnin sijaan huomasin arvioivani tans-
sia ja sen virtuositeettia. Oli haastavaa tarkastella koreografisia osatekijöitä ja jättää tanssin taito-
tekijät sen ulkopuolelle. Kuitenkin rakenneanalyysiä lukiessani koen onnistuneeni siinä. 
 
Tähän tutkimukseen syventyminen on todella auttanut minua ymmärtämään omaa koreografista 
työskentelyäni. Onnistuin tekemään jo tunnetun ilmiön itselleni tiedetyksi ja löysin perustelut valin-
toihin, joista olen itseäni soimannut. Ennen kaikkea tämän tutkimuksen myötä olen saanut valmiuk-
sia edelleen syvällisempään teosajatteluun ja koreografisten lähtökohtien kanssa työskentelyyn. 
Tulen jatkossakin tekemään töitä taidetanssin parissa, ja tämän myötä minulla on siihen paremmat 
valmiudet. Vaikka tutkimukseni tämän teoksen parissa nyt loppuukin, en koe, että mitään on varsi-
naisesti loppumassa. Päinvastoin.  
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TEOKSEN RAKENNE / KOHTAUSLUETTELO MUSIIKKI – JA VALOTIETOINEEN LIITE 1 

Kohtauksen 
nimi 

Mitä tapahtuu Kuka lavalla Ääni Valot 

Alkuriita 
 
 

 

Alkaa lämpiöstä, 
äiti ja poika riitele-
vät, riita jatkuu 
yleisössä, poika 
poistuu. 

1 tanssija, 
Hanna-Kaija. 
On lavalla 
yleisön tul-
lessa sisään. 

 -himmeä neliö/suorakulmio/pyö-
reäspotti tanssijan ja tuolin ympä-
rillä 
- takavalo/etummaiset sivuvalot 
tanssijaan? 
-HK:n kasvoille valoa 
-yleisövalo 
-pojan poistumisen jälkeen neliö-
valo tiukentuu/tarkentuu 
->  monologi alkaa 

Monologi 1 Äiti tulee istumaan 
lavalle vas. etu-
kulmaan tuolille 

1 näyttelijä – 
äiti, 
1 tanssija – 
HK 

  
-äidin kasvoille valoa 
 
-Mä elin ihan pumpulissa – neliö 
pienenee 
-lämpimät sivuvalot koko näyt-
tämölle 

Marionetti Poika räppää ja 
tanssija reagoi 
liikkeellä 

Mika, 
Miia 
 

Biitti, piano -kotivalo nousee biitin kanssa yh-
täaikaa 
-kodin lamppu + joku muu     
valo? 
-saako kodin taakse seinään ik-
kunan valoilla? Voiko sen väriä 
vaihtaa esitetyn vuorokaudenajan 
mukaan? 
 
-lämpimät sivuvalot 
-Mikan ja Miian kasvot näkyviin 
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Yhteiskunta 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

5 ihmistä kävelee 
lavan ympäri, 4 
päätyy kaareen 
lavan vasemmalle 
puolelle 
 
 
tanssija juoksee 
päin neljää muuta 
henkilöä toistu-
vasti 

2 tanssijaa 2 
näyttelijää, 
Saaga 

Ääninauha -ympyräkävely = siirtymä, kyl-
myys, rationaalisuus, byrokratia.  
-kylmää valoa 
-himmeneekö lämmin valaistus 
kun Miia lähtee kävelemään ja 
kylmä nousee sitten? 
 
-sopiiko takavalot ympyrään? 
 
-4:ään tyyppiin valot niin, että 
heistä tulee varjot heidän sel-
känsä taakse 
 
-Hanna-Kaijan kasvoille valoa 
 
-yleisvalotilanvalotilan hämärtymi-
nen, kun Hanna-Kaija jää paikoil-
leen Mikan jalkoihin ja huutaa? 
 

è monologi 

Monologi Äiti tulee kaaresta 
nostamaan tanssi-
jan ylös ja alkaa 
puhumaan ylei-
sölle. 
 
Monologin lop-
pupuolella tek-
niikan henkilö 
soittaa nume-
roon: 
+358 44 2381 482  

Miili 
 
Miia kävelee 
lavan poikki 
bändin takaa 
vas. etu-kul-
maan 
 
 
 
 

 -lavan takaosa hämärä 
 
-Miilile valoa  
 
 
Miilin poistuessa lavan etuosan 
valot pois  
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Lasilattia Äiti istuu tuolilla, 
biisi soi.  
 
Miia kävelee sa-
maa reittiä takai-
sin keskinäyttä-
mölle, 
soolotanssi. 

Miili, 
Miia 

Kappale – 
Lasilattia: 
Piano, 
sello, laulu 

-Saagan soittaessa bändivalo 
nousee – Miia edelleen kävelee 
lavalla  
 
-Miian aloittaessa tanssin lava 
valaistuu 
-lämmin sivuvalo 
-mikä muu valo? 
 
Musiikin loppuessa valotilanne 
laskee hämärään asti. 
15sek fade? 
 
Jääkö bändille valoa Miian py-
sähtymisen jälkeen? 
 
 

Domino 3 henkilöä (Mika, 
HK, Miia) tulevat 
takakulmasta la-
valle, puhekoh-
taus 

Mika,  
HK,  
Miia 

 Hanna-Kaijan (ensimmäinen hlö) 
tullessa sisään valotilanne nou-
see. 
 
-Kotivalo 
 
-Sivuvalot (kylmät?) 
 
-Lavan takaosa ja sivut hämärät 
– laaja himmeäreunainen spotti? 

Trippi 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Sumusiivous 

Poika jää yksin la-
valle, piikittää. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Äiti tulee kotiin, 
siivoa sotkut 

Mika  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Miili 

Pianolla 
ääniä 

Uhkaava tunnelma. 
 
-Kotivalo laskee hieman?  
  onko turha valotilanteen   muu-
tos? 
 
-ylhäältä tulevaa valoa? 
-spotti tiukkenee/pienenee pit-
källä fadellä? 
-sykäyksiä/”hengityksiä” spo-
tilla/ylhäältä tulevalla valolla lop-
pupuolella? 
 
-hankala keksiä tähän mitään 
 
-Mikan kasvot tärkeät 
 
 
Miilin tullessa lavalle  
-Kotivalo nousee jos laskenut 
 
-Lämmin sivuvalo nousee,  
 
-Spotin hengitykset loppuvat 
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Kehtolaulu Tanssija tulee ta-
kakulmasta etu-
kulmaan, 
 
alkaa musiikki, 
 
Miili vie tavarat ja 
menee istumaan 
vas.etukulmaan 
tuolille, 
  
Mika jää laula-
maan lavan keski-
osaan. 
 
Hanna-Kaijan 
soolotanssi 

Tanssija HK 
Miili istuu 
tuolilla, 
Mika laulaa  

Kappale: 
Kehtolaulu 
–  
Piano, 
sello, laulu 

Lämmin ja rakkaudellinen tun-
nelma 
 
Soittorasiamelodian alkaessa 
 
Kotivalo laskee 
Lämmin sivuvalo nousee. 
Bändiin valoa. 
 
pitkällä fadella 
 

Monologi Äiti puhuu omalla 
tuolillaan vas.etu-
kulmassa 

Miili, 
(Mika?) 

 Miilille valoa 
 
Lavan takaosa pimeä 
 
Saaga soittaa ja laulaa monolo-
gin välissä, nouseeko Saagalle 
valo kun alkaa laulamaan, vai 
onko bändivalo kokoajan? 
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Kuuhun ja ta-
kas 
 
Dialogi 
 
 
 
 
 
 
 
 
Riita 

Äiti ja poika kes-
kustelevat kotona 
(oik. takakul-
massa), päättyy 
äidin räppiin 
(oik.etukulma), 
poika poistuu ta-
kanäyttämölle 
 
 
Miili alkaa huutaa 
Mikalle 
 
”Jos sää nyt lähet 
niin takas ei oo tu-
lemista”  
Mika huutaa. 
Miili alkaa huuta-
maan. 
 
Tanssijat hiipivät 
lavalle 

Miili, Mika 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Piano, sello Kotivalo – päivä 
 
lämp. sivuvalot 
 
 
 
 
 
 
  
 
Kun Miili alkaa huutaa tunnelma 
muuttuu 
 Miten tämä näytetään valoilla? 

Kuuhun ja ta-
kas 
Tanssi 

Musiikki jatkuu, 
duettotanssi 

Miia, HK 
 
Miili maassa 
lavan vas. 
etukulmassa 

Piano, 
sello, 
lyömäsoitin 

Meneekö riidan valoilla? 
 
Miiliin vähän valoa. 

Kuuhun ja ta-
kas 
Muistelu 
 
 
 
 

Musiikki jatkuu, 
tanssijat pysähty-
vät, Mika laulaa, 
tanssijoilla pientä 
liikettä maassa 

Kaikki Piano, 
sello, laulu 

Hämärtyykö valotila aavistuksen 
ja muuttuu lämpimäksi? 
 
Lämminhenkinen kohta, kaunista 
muistelua. 
 

Kuuhun ja ta-
kas 
Loppukoh-
taus 

Musiikki jatkuu ja 
voimistuu,  
 
Laulussa hokema, 
tanssijat ja Miili 
nousevat ylös 

Kaikki Piano, 
sello, laulu 

Näyttämön ylätilaan valoja 
”taivaallinen näkymä”? 
 
Mahtipontiset valot 
 
 
 
 
 
 
Blackout 
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KÄSIOHJELMAN TIEDOT LIITE 2 
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TUIJA POHJOLAN SUOSITUSKIRJE LIITE 3 

 
 
 
Suosituskirje 
 
Nykyteatteri Vera Audentia  
Riittämätön – näyttämöteos 
 
Läheisen ihmisen huumeidenkäyttö on usein traaginen kokemus läheiselle itselleen. Yhdellä käyttäjällä on 
usein monta läheistä, joita hänen huumeidenkäyttönsä koskettaa – halusi hän niin olevan tai ei. Käyttäjille 
itselleen on erilaisia tukitoimia sosiaalialan rakenteessa. Heidän läheisensä kuitenkin usein unohdetaan, tai 
sosiaalihuollolla ei ole tarjota heille tarvittavia tukitoimenpiteitä. Läheisen huumeidenkäyttö voi aiheuttaa 
masennusta ja laskea työkykyä, mikä aiheuttaa merkittäviä kulueriä yhteiskunnan sosiaali- ja terveyshuol-
lolle. Tukemalla huumeidenkäyttäjän läheisen hyvinvointia ja ennaltaehkäisemällä heidän toimintakykynsä 
laskua säästetään merkittäviä summia yhteiskunnan sosiaali- ja terveyshuollossa.  
 
Kouluterveyskyselyn mukaan nuorten huumekokeilut ovat vähentyneet mutta huumeiden käyttäjien ongel-
mat ovat monimutkaistuneet. Sekä käyttäjät, että heidän läheisensä kohtaavat usein sosiaali- ja terveysalan 
resurssilaskusta johtuvia puutteita ollessaan tekemisissä alan henkilöstön kanssa. Tarvitaan monenlaisia 
keinoja ongelman ratkaisemiseksi. 
 
Avainasemassa on ennaltaehkäisevä päihdetyö. Nykyteatteri Vera Audentian näyttämöteos Riittämätön 
nostaa vaikuttavalla tavalla esiin sitä, miten huumeidenkäyttäjien läheiset kokevat rakkaan ihmisen huu-
meidenkäytön. Teos toimii vertaistuellisena alustana läheisille tuoden esiin, että he eivät ole yksin, ja että 
asiasta saa – ja täytyy – puhua. Tavoitteena on, että tätä kautta läheiset saisivat voimia ja rohkeutta hakea 
apua ennen työkyvyn laskua.  
 
Ennaltaehkäisevänä päihdetyönä näyttämöteos toimii tunteisiin vedoten. Sen sijaan, että rationaaliseen 
ajatteluun vedoten esitetään tietoa huumeiden haittavaikutuksista yksilön terveyteen ja elämänhallintaan, 
näyttämöteos vetoaa tunteisiin tuoden näyttämölle läheisen aidot kokemukset. Tutkimusten mukaan tuntei-
siin vetoaminen on yksilön valintojen kannalta vaikuttavampaa kuin rationaaliseen ajatteluun vetoaminen, 
ja siihen juuri näyttämöteos pyrkii. 
 
Suositan apurahan myöntämistä Nykyteatteri Vera Audentialle, sillä pitkän työkokemukseni perusteella koen 
heidän työnsä äärimmäisen tärkeäksi ja kauaskantoiseksi. 
 
 
 
 
Tuija Pohjola 
Liikuntaneuvos 
Kaupunginhallituksen- ja valtuuston jäsen 
Lintulammen asukasyhdistys ry:n puheenjohtaja 
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