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1 JOHDANTO

Miké saa yleisdn kuuntelemaan, katsomaan ja reagoimaan? Osa musiikin viehatyksesta
lienee sen kyvyssa herattda kuulijassa tunteita. Tama piirre liittyy paitsi musiikin
muodollisiin ominaisuuksiin my6s hyvin olennaisesti tapaan, jolla se esitetadn. Esiintyja
kommunikoi yleisén kanssa tulkitsemalla musiikkia ja sen mahdollisesti sisaltamaa tarinaa.
Sama kappale voidaan tulkita lukemattomilla eri tavoilla — sekd teknisesti ettd
ilmaisullisesti. Esiintyja luo esittamalleen musiikille merkityksia omasta nakdkulmastaan ja
pyrkii valittdmaan taman tulkintansa kuulijoille. (Juslin 2001, 309-310.) Kokemansa
pohjalta yleison jokainen edustaja muodostaa musiikista oman tulkintansa antaen sille
merkityksid, jotka liittyvat erityisesti hanen omaan tunne-elamaansa (Kurkela 1993, 426—-
428).

Mika sitten tekee esiintyjasta hyvan kommunikoijan? Mitd hanen taytyy osata? Jokaisen
esiintyjan yhtena tarkeimmistd tehtdvistd on herattaa ja pitda ylla yleison kiinnostusta
esitystilanteessa. Esiintyjan on kehitettdava itselleen keinoja valittaa esittdmiensa teosten
draamalliset kaaret yleisdlle. Nayttelijan tydssa tama tapahtuu muun muassa visuaalisen
selkeyden avulla, jota toteutetaan useiden erilaisten tekniikoiden keinoin. Erilaisten
esiintymistekniikoiden hallitseminen onkin olennainen osa nayttelijan tyéta, (Dennis 1995,
68.) mutta miksei vastaavanlaisia menetelmid voisi soveltaa my6s muusikon tyéhoén?
Voisiko fyysisen ilmaisun tekniikka toimia apuvalineena esiintymistilanteessa myds laulajan

tyOssa?
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Helsingin ammattikorkeakoulu Stadian pop- ja jazzmusiikin koulutusohjelmassa syksylla
2002 aloittaneen vuosikurssin opiskelijoiden opetussuunnitelmassa esiintymiskoulutus sai
viela varsin vahan painoarvoa siihen ndhden, kuinka paljon muusikon ammatin
harjoittaminen sisaltéda esiintymistd. Myds pop- ja jazzmusiikkipedagogi kohtaa tydssaan
vaistamattad tilanteita, joissa tarvitaan esiintymiseen liittyvia konkreettisia apukeinoja —
niin opettaessaan kuin itse esiintyessaan. Opiskeluaikanani seka muusikoiden etta
musiikkipedagogien  esiintymiskoulutus  on  tapahtunut Idhinna  integroituna
instrumenttiopetukseen ja yhtyetydskentelyyn, ja erillisia esiintymistaitoihin keskittyvia
kursseja on jarjestetty varsin vahan. Kuitenkin opinto-oppaassa mainitaan esiintymistaidot
osana muusikon ja  musiikkipedagogin  koulutuksen  tavoitteita.  (Helsingin
ammattikorkeakoulu 2002, 48-52, 64-67, 74—113.) Viime vuosina esiintymiskoulutusta on
pyritty kehittdmaan ja sisdllyttamaan jokaisen pop- ja jazzmusiikin opiskelijan
opetussuunnitelmaan erillisend kokonaisuutena (Helsingin ammattikorkeakoulu Stadia
2006, 2-5, 7, 9-11; Helsingin ammattikorkeakoulu Stadia 2007, 1; Metropolia
Ammattikorkeakoulu 2008; 1). Kuluvana lukuvuonna myds teatteritaiteen nakdkulmaa on
hyddynnetty Metropolia Ammattikorkeakoulun pop- ja jazzmusiikin koulutusohjelmassa

esiintymistaidon opintojaksoilla (Ahonen 2009).

Kokemukset muiden esittdvien taiteiden puolelta voivat mahdollistaa uudenlaisen
lahestymistavan tulevia esiintyjid koulutettaessa. Taman opinndytetytn tarkoituksena on
esitelld  kaytdnnonlaheinen menetelma, jota laulaja voi kdyttad apuvalineena
esiintymistilanteessa. Tyon lahtokohtana ovat esiintymiseen, fyysiseen teatteriin (ks. luku
3.2), laulajan ammattiin ja vuorovaikutukseen liittyvan kirjallisen aineiston lisdksi
esiintymistaitoon keskittyneet kurssit, joille olen opiskeluaikanani osallistunut. Suurin osa
kaytetystd lahdekirjallisuudesta kasittelee nayttelijan ty6té mutta on helposti

sovellettavissa esiintyvan taiteilijan tyohon yleensa.

Opinndytetydn ensimmaisessa osassa (luku 2) perehdytaan laulajan tyohon esityksen
nakokulmasta ja etsitdan tekijoita, jotka vaikuttavat vyleisén esityksestd saamaan
kokemukseen. Tarkastelu keskittyy ennen kaikkea esiintymistilanteen

vuorovaikutuksellisuuteen.

Tydn toisessa osassa (luku 3) selvennetdan energian kasitettd esitykseen kuuluvana
elementtina ja esitelldaan erilaisia nakdkulmia energiankdyttédn. Samassa osassa esitelldan
myds suppeasti fyysisen teatterin erityispiirteita seka joitakin alan keskeisten vaikuttajien

nakemyksia esiintymisen kehollisuudesta. Tarkoituksena on ymmartaa tavoitteita ja
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tyotapoja, jotka kuuluvat osana teatteritaiteeseen ja ovat suurelta osin sovellettavissa

muihinkin taiteenaloihin, joissa esiintyminen ja tarinankerronta ovat keskeisissa rooleissa.

Tydn kolmannessa osassa (luku 4) sovelletaan teatteritaiteessa kdytettdavia energiatasoja
vastaamaan esiintyvan lauluyhtyeen tarpeisiin ja haasteisiin. Tarkoituksena on valottaa
sitd, minkalaisissa tilanteissa ja minkalaisin keinoin energiatasoja voi soveltaa
lauluyhtyeen tydskentelyssa. Tassa osassa myds kiteytetdan energiatasojen kaytdn etuja
esiintymistilanteessa seka esitetddn muutamia ehdotuksia menetelman kehittdmiseksi,

lauluyhtyeen nakokulmasta.

Liitemateriaalina on DVD (LIITE 2), jossa a cappella® -lauluyhtye (ks. luku 2.3) esittelee
energiatasojen  harjoittelua  kdytanndssa.  Opinndytetydhén on liitetty my0s
energiatasokaavio (LIITE 1), jossa energiatasojen erityispiirteet on jaettu kategorioihin
fyysisen ilmaisun osa-alueiden perusteella. Lisdksi tyon liitteista 16ytyy PowerPoint-esitys

(LIITE 3), jota ohjaaja voi kdyttad materiaalina energiatasoja esitellessaan.

Valitsin energiatasot tyoni aiheeksi omien positiivisten kokemusteni perusteella. Kevaalla
2007 kuusihenkinen a cappella -yhtyeeni Government Girls & the Senator’s Sons tilasi
teatteriohjaaja (MA) Anne Rautiaiselta esiintymiskoulutuskurssin. Rautiainen on
valmistunut teatteri-ilmaisun ohjaajaksi Turun taiteen ja viestinndn oppilaitoksesta
(TuTVO) seka teatteriohjaajaksi Lontoon Middlesexin yliopistosta (Sainio 2007), ja
ohjaajan tyonsa ohella han on opettanut teatteri-ilmaisua fyysisen teatterin painotuksin
muun  muassa Helsingin  ammattikorkeakoulu  Stadiassa, esittdvan taiteen
koulutusohjelmassa. Lauluyhtyeen tilaaman esiintymiskoulutuskurssin [ahtékohtana oli
ryhmén olemassa oleva ohjelmisto, jonka pohjalta Rautiainen sai suunnitella kurssin
sisallén yhtyeen tarpeita palvelevaksi parhaaksi katsomallaan tavalla. Kurssilla paadyttiin
kasittelem&dan ryhméadynamiikan® lisdksi useita fyysisen teatterin tekniikoita kuten

statusta®, fokusta®*, vetopisteitd® ja energiatasoja (ks. luku 3.5), joista erityisesti viimeksi

' A cappella: “(ital. = kappelityyliin), moniééninen laulu ilman soitinsiestystid” (Aikio 1994, 13).
Ryhmidynamiikka: ryhméén kuuluvien ihmisten véliset suhteet ja vuorovaikutus (Ammatillinen
opettajakorkeakoulu 2005).
3 Status: “sosiaalinen asema, joka yksilolld on yhteisdssd tai sosiaalisessa ryhmissa” (Aikio 1994, 581).
Teatteri-ilmaisussa eriarvoisiin statuksiin liittyy fyysisid tunnusmerkkeja; korkeassa statuksessa
itsevarmuutta korostetaan esim. hyvélld ryhdilld, rauhallisuudella ja selkeilld eleilld, kun taas alhaisen
statuksen omaava henkilé on mm. hermostunut, kdyttdd runsaasti sijaistoimintoja ja valttda katsekontaktia.
Variaatiot voivat olla kaikkea erittdin korkean ja erittdin alhaisen statuksen véliltd. Status voi my0s vaihdella
erilaisissa ryhmissa ja tilanteissa toimiessa riippuen siitd, minkélainen henkilon sosiaalisen aseman oletetaan
olevan kyseisessd ryhmissa. (Stenberg 2004.)
* Fokus: huomion tai kiinnostuksen keskipiste. Teatteri-ilmaisussa fokusta kiytetéin tietoisesti hyviksi
ohjaamalla katsojan huomio tiettyyn lavalla olevaan tapahtumaan, keskittdmalla katse tai toiminta keskeiseen
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mainittu menetelma on sittemmin ollut lauluyhtyeen aktiivisessa kdytossa — jokaisessa
esiintymistilanteessa. Ryhma on kokenut energiatasojen kayton erittdin hyddylliseksi,
kdytanndnlaheiseksi ja konkreettiseksi tydvalineeksi paitsi visuaalisesti yhtendisen
kokonaisuuden luomisessa, my0s vuorovaikutuksessa yleisbn kanssa. Tassa
opinndytetydssa esitellyissa harjoituksissa keskitytdaankin erityisesti ryhmassa tapahtuvaan

esiintymiseen, a cappella -lauluyhtyeen nakdkulmasta.

Esiintyjan tehtavana on viihdyttda yleis6a. Samalla héanen on kommunikoitava toisten
esiintyjien kanssa, tulkittava esittémiensd teosten tarinoita ja sdilytettdva itselleen
luonteva tapa reagoida kokemiinsa tunteisiin. (Davidson & Salgado Correia 2002, 244.)
Erilaiset tekniikat auttavat ammatin harjoittamisessa, ja ilman niita esiintyjélléa on vain
rajatusti keinoja tydstdan suoriutumiseen. On tdrkeda huomata, ettda esiintyjan
henkilokohtainen energia eroaa energian kaytosta esiintyjan tydvalineend. Pelkka
vireystila ei riitd luomaan mielenkiintoista ja vangitsevaa esitystd, vaan esiintyjan on
harjoiteltava yleisokontaktin luomista ja intensiteetin yllapitamista. Esiintyjan on siis
tietoisesti valittava ilmaisussaan kdyttamdnsa menetelmat. Tassa opinndytetydssa on
esitelty ndkékulmia, jotka toivottavasti auttavat erilaisia esiintyjia I6ytamaan omanlaisensa

tavan toimia aktiivisessa vuorovaikutuksessa yleisén kanssa.

henkil66n tai muuhun kohteeseen. Fokuksen voi ”antaa toiselle” tai “ottaa itselleen”. Molemmat vaativat
ryhmalti tiivistd yhteistyotd. (Rautiainen 2007.)

> Vetopisteet: Fyysisessi teatterissa kiytettavi tekniikka, joka perustuu siihen, miten ihminen liikkuu — miké
ndyttdd olevan piste, josta liike saa alkunsa. Erilaisilla vetopisteilld voi korostaa erilaisia henkiléhahmoja tai
luonteenpiirteitd; esimerkiksi rinnasta ldhtevélld liikkeelld voidaan kuvastaa itsevarmuutta ja lantiosta
alkavalla liikkeelld valtaa. Polvien yldpuolelta ldahteva liike on ilmava ja luo henkildsti reippaan mielikuvan,
vatsasta "vedettdva” hahmo puolestaan tuo mieleen pienen lapsen. Vetopisteen sijaan ihmiselld voi olla myds
tyOntopiste, jolloin hén vaikuttaa liikkkuvan kuin tyonnettynd. (Rautiainen 2007.)



2 ESIINTYMINEN OSANA LAULAJAN TYOTA

Jokainen esiintymistilanne on erilainen. Se on aina monen osatekijan muodostama
kokonaisuus, jossa esiintyjan on kyettdva virittdytymaan haastavaan psykofyysiseen
suoritukseen. Hyvaltéd esiintyjaltéd odotetaan vahvan tulkintakyvyn seka teknisen ja
taiteellisen osaamisen lisdksi myo6s tilan ja tilanteen haltuunottokykya. Esiintyjan on
selvitettdva itselleen, kenelle han esiintyy sekd mitd han haluaa esitykselldan ja
olemuksellaan yleisdlle viestid. Esiintyjan on valmistauduttava esitykseen huolella
voidakseen kokea itsensa varmaksi myds olosuhteiden muuttuessa. Hénen on
omistauduttava taydellisesti kommunikoimaan yleisén kanssa seka olemaan lasna tilassa
ja tilanteessa. (Hautamaki 1999, 68-70.)

Seuraavissa alaluvuissa pohditaan, minkalaiset seikat vaikuttavat yleison esityksesta

saamaan kokemukseen seka perehdytaan esityksen vuorovaikutuksellisuuteen.

2.1 Yleiso ja vaikuttava esitys

Esitys koostuu aina useista erilaisista aistidrsykkeista, joihin yleis6 reagoi kukin
yksilllisellad tavallaan. Mutta millainen esitys jaa kuulijan tai katsojan mieleen? Mika saa
yleisdon liikuttumaan? T. J. Scheff (1976, 1979; ks. Wilson 1994, 15-16) on esittanyt
psykoanalyyttisen hypoteesin draaman® katselemisen aiheuttamasta tunnekiihotuksesta.
Scheffin mukaan yleison tunteet syntyvat, kun lavalla tapahtuva toiminta koskettaa
omassa menneisyydessa ilmenneita tilanteita ja tuo mieleen tunnemuistoja. Draama

herattaa emotionaalisia kokemuksia turvallisissa olosuhteissa. (Wilson 1994, 15-16.)

Tuottaja-ohjaaja-esiintymiskouluttaja-aaninayttelija James R. Alburgerin (2007) mukaan
esityksen on oltava uskottava vaikuttaakseen yleiséén syvalla tasolla. Hanen mielestaan
vaikuttavasta esityksesta tulee l6ytya seitseman ydinelementtia, jotka hanen mukaansa
ovat yleis6 (kohde), tarina (syy, jonka vuoksi tarina kerrotaan), rooli (kuka kertoo),
tavoitteet (mihin pyritdan), energia (uskottavuus), keskittyminen (vaistot) ja
riskeeraaminen (ammatilliset tydkalut). (Alburger 2007, 57-59, 61-62, 66—67.)

% Draama: 1) niytelmi 2) niyttimétaide 3) tunnepitoinen tilanne tai tapahtumasarja (MOT Collins English
Dictionary 2006).
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Alburgerin mukaan energia on valttamatonta esitykselle. Han jakaa esityksen energiatasot
kolmeen ryhmaan: 1) psyykkinen, 2) fyysinen (liike-energia) seka 3) tunne-energia.

1) Psyykkiselld energialla tarkoitetaan tassa yhteydessa sitd, miten persoona ja

ajatukset vaikuttavat kaytokseen. Sanojen takana oleva ajatus vaikuttaa suoraan

hienovaraisiin aanenpainoihin ja sita kautta tavoitteiden, aikeiden ja toiveiden

valittymiseen yleisélle.

2) Fyysiselld energialla viitataan ilmeisiin, eleisiin ja muuhun kehonkieleen, joka

kuuluu luonnollisena osana ihmisten tapaan viestia. Fyysista energiaa kaytetaan

tukemaan ajatuksia ja tunteita, jotka vaikuttavat sanojen takana, ja se on

valttamaton osa uskottavaa esitysta.

3) Tunne-energia on ajatusta korostavien tunteiden ilmaisua. Koko tunneskaala on

kaytettavissa, mutta tarkoituksenmukaisin tunnetila I6ytyy tarinan kokonaiskuvaa

tarkastelemalla.
Ajatus vaikuttaa liikkeeseen, liike tunteisiin ja tunne @aneen. Lisdksi jokainen kolmesta
Alburgerin mainitsemasta energiatasosta vaikuttaa toisiinsa. Alburger korostaa aidon ja
rehellisen esityksen tdarkeytta: Kun esiintyja valttaa ajatusten, liikkeiden ja tunteiden
alleviivaamista seka rinnastaa esitettdvat tunteet omiin kokemuksiinsa, yleis6 kokee

vakuuttavan ja todentuntuisen esityksen. (Alburger 2007, 62-65.)

Alburgerin keskeinen nakdkohta on se, etta jokaisessa esityksessa on oltava aina lasna
selked ajatus, joka auttaa esiintyjaa ilmaisemaan tunteita "tekstin takaa”. Tekstianalyysi
auttaa esiintyjaa tuomaan esiin luonnollisen psyykkisen, fyysisen ja tunne-energian, joita
jokainen kayttaa ollessaan vuorovaikutuksessa toisten kanssa. Suhtautuessaan kuulijoihin
yksildina esiintyja luo ikaan kuin henkilékohtaisen suhteen jokaiseen yleison edustajaan.
Energia puolestaan luo luontevan siteen esiintyjan ja yleison valille seka tekee esityksesta
todentuntuisen ja uskottavan. Edelld mainitun Scheffin tavoin Alburgerkin uskoo yleison
samastuvan esiintyjaan tai taman roolihenkil6én tunteiden pohjalta. (Alburger 2007, 59—
60, 62, 64.)

Alburger painottaa, ettd hyva esiintyja pyrkii valmistautumisvaiheessa ymmartamaan
tarinaa, roolia, yhteyksida, mielialoja, asenteita, muutoksia ja energiaa — mutta
esiintyessaan hanen on unohdettava liiallinen yrittaminen. Keskittymalld kuuntelemaan
omia vaistojaan ja muutoksia kyseisella hetkelld esiintyja on rehellinen, "herattéda kertojan
henkiin” ja luo siten tarinalle merkityksen. Ndin ollen esiintyjan on myds oltava valmis

ottamaan riskeja. Luodakseen mielenkiintoisia ja yleis6on vetoavia hetkid esiintyjén on
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laitettava kaikki taitonsa peliin ja kdytettdva omaa osaamistaan parhaan ndakemyksensa
mukaan. (Alburger 2007, 65-67.)

Laulaja-professori Dorothy Irving (2002) esittdd kaksi vaittdamaa konserttitilanteessa
ilmenevaan nonverbaaliseen viestintadan (ks. luku 3.1) liittyen. Irving uskoo, ettd
ulkomusiikillisten tekijoiden merkitys kasvaa sen myétda, mita tottumattomampi yleisé on
kyseessa. Toiseksi han toteaa, ettéd kukin konserttivieras kokee niin puheenvuorot kuin
kehonkielenkin aarimmaisen subjektiivisesti. Irving arvelee kehonkielen lisadvan kuulijan
mahdollisuuksia lahestya musiikkia, silld nonverbaalinen viestintd puhuttelee nopeimmin ja

voimakkaimmin ihmisen henkildkohtaista kokemusmaailmaa. (Irving 2002, 113-114.)

Irving painottaa, ettd myds yleis6 lahettda seka tietoisesti etta tiedostamattaan erilaisia
viesteja esiintyjille. Tietoinen palaute voi tapahtua esimerkiksi aplodien muodossa.
Tiedostamaton palaute puolestaan valittyy yleisdn kehonkielen kautta ja synnyttaa tilaan
tietynlaisen tunnelman. Yksittdisten kuulijoiden kehonkieli saa esiintyjan etsiytymaan
katseellaan mielellddn ihmisiin, jotka ndyttavat kiinnostuneilta ja tuntuvat viihtyvan
konsertissa. Tama vahvistaa esiintyjan tarvitsemaa itseluottamusta. (Irving 2002, 115-
116.)

Jokainen esitys on siis vuorovaikutustilanne, jossa viestintd kulkee molempiin suuntiin —
esiintyjilta yleisolle ja yleisolta esiintyjille. Molemmat osapuolet saavat vaikutteita toisen
reaktioista ja muokkaavat viestintaansa nadiden pohjalta. Irving otaksuu Alburgerin tapaan,
ettd spontaani ja luonteva esitys on tulos osaamisesta, joka rakentuu kokemukselle ja
taidoille. Esiintyjan on oltava tietoinen siitd, miten liikkeet, sanat ja niiden esitystapa
vaikuttavat vastaanottajaan. Kokemuksen karttuessa esiintyja voi oppia sellaisen tavan
esiintyd, joka antaa tilaa omalle persoonallisuudelle ja avoimelle vuorovaikutukselle.
(Irving 2002, 124-125, 139.)

2.2 Esiintyminen on vuorovaikutusta

Mitd tottumattomampi yleisé on konserteissa kdymiseen, sitd enemman esiintyja tarvitsee
viestintdkykyja, jotta musiikki saavuttaisi kuulijat. Erityisesti silloin, kun yleisé on paikalla
muista syistd kuin musiikkia kuullakseen (esim. kokoukset tai erilaiset juhlatilaisuudet),
esiintyjan on sytytettdva mielenkiinto esitysta kohtaan ja pidettava sitd myds ylla.

Esiintyjan tehtdvana on herattdd yleisdssa halu avautua musiikkikokemukselle, ja ennen
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kaikkea hanen on tahdottava kommunikoida yleison kanssa. (Irving 2002, 20-26.) Niin
esiintyjien kesken kuin esiintyjan ja yleison valillakin keskeistd on vuorovaikutus.
Yhteisty6lla sekd kommunikoimalla aktiivisesti yleison kanssa esiintyjat voivat vangita

kuulijoiden taydellisen huomion. (Rautiainen 2007.)

Mité enemman esiintyja keskittyy meneillddn olevaan hetkeen, sitd todellisempaa ja
rehellisempaa vuorovaikutus on, ja sité suurempi vaikutus silla on yleis6dn. Kun esiintyja
uskaltaa heittdytya hetkeen ja vaikuttua yleisbn ja toisten esiintyjien kanssa
kommunikoidessaan, syntyy rakentava vuorovaikutustilanne, jossa kaikki lopulta tekevat
yhteisty6ta keskenaan. Ihmisten vaikuttaessa toisiinsa voi syntya jotain, mita pelkka yksilé
ei kenties saisi aikaan. Ollakseen rakentavaa vuorovaikutus vaatii valppautta, aktiivista
huomion suuntaamista toisen ilmaisuun, energiaa ilmaisun tuottamiseen seka rohkeutta
olla avoin. (Routarinne 2004, 19, 39.)

Vuorovaikutus syntyy ilmaisullisista teoista, joista suuri osa on sanatonta ja ruumiillista
kehon kielta. Tata toimintaa voidaan harjoitella ja ilmaisun taitoja kehittdd. Jokainen sana,
ele ja ilme on itsen ilmaisemista, jolla on vaikutuksensa ympadristéon. Omasta ilmaisusta
tietoiseksi tuleminen parantaa mahdollisuuksia aikeiden ja ilmaisun yhdenmukaistamiseen
ja sitda kautta vaarinkdsitysten valttamiseen. Esiintyjan on hyva olla tietoinen myds
tahattomien viestien olemassaolosta, silla tiedostamattomalla viestinndlla ja tekematta
jattamisella on huomattava merkitys vuorovaikutustilanteessa. (Routarinne 2004, 20, 25,
34.)

Ajatuksen ja ilmaisun valilla kulkee kaksisuuntainen tie. Tunteet vaikuttavat toimintaan,
mutta myo6s ajattelussa voidaan saada aikaan muutoksia muuttamalla ensin ilmaisua.
Uudenlaiset ilmaisut herattédvat uusia ajatuksia, tunteita ja havaintoja, jotka muuttavat
vaistamattd myds vuorovaikutuksen kulkua. Vuorovaikutusta voidaankin lahestya hyvin
kdytanndnlaheisesti, toisaalta muuttamalla omaa ilmaisua ja toisaalta reagoimalla toisten
ilmaisuun. Jokainen oppii yrityksen ja erehdyksen kautta muokkaamaan ilmaisuaan
tilanteisiin ja kulloisenkin ryhman vuorovaikutuskayténtéihin sopivaksi. Harjoittelemalla
itselle vierasta ilmaisua voi oppia aidosti uusia taitoja, ja persoonallinen ilmaisu
monipuolistuu. (Routarinne 2004, 21, 23, 25, 29.)
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2.3 Tyoskentely ryhmassa

Yksilén rooli ja ilmaisutapa ovat aina sidoksissa ryhmaan (Routarinne 2004, 22), jossa
jokainen yksild toteuttaa itseddn omalla persoonallisella tavallaan. Ryhmatydskentely
tuottaa monenlaisia haasteita yhteisten tavoitteiden ja toimintatapojen maarittelysta
ryhméadynamiikan toimivuuteen. Myos esiintyjan on ryhmassa tydskennellessaan kyettava

toimimaan rakentavassa yhteistydssa ryhman muiden jasenten kanssa. (Stenberg 2004.)

Hoffman, Kinlaw ja Kinlaw (2001; ks. Kasvi, 3) toteavat, ettd hyvin toimivan ryhman
jasenet ovat sitoutuneita ryhmaan, kantavat oman vastuunsa, tiedostavat eri jasenten
roolit ryhmdssa ja kommunikoivat keskendan rakentavasti tyén kaikissa vaiheissa. He
kykenevat priorisoimaan asioita, nakevat ryhman tarpeet ensisijaisina ja kykenevat
muokkaamaan ryhman toimintaa yhteistytsséa madrittelemiensa tavoitteiden pohjalta.
Myds ryhman mahdolliselta vetdjalta vaaditaan hyvia vuorovaikutustaitoja. Tekniikan
tohtori Jyrki J. J. Kasvin mukaan johtajalta odotetaan suunnittelu-, toteutus- ja
arviointitaitoja, kykya puuttua ongelmiin ja mahdollisuuksiin sekd kykya antaa ja
vastaanottaa palautetta ja kritiikkid. Hyva ohjaaja tiedostaa oman roolinsa ja toimintansa
vaikutuksen muihin seka suhtautuu ryhman tarpeisiin joustavasti, sopeutuvasti ja

karsivallisesti. (Kasvi, 3, 7.)

Nayttelija-ohjaaja Joseph Chaikinin (1972) mukaan ryhmassa tapahtuvassa esiintymisessa
on tdrkeda huomioida kaksi periaatetta: empatia ja rytmi. Jotta ryhma voi saavuttaa
yhteisesti asetetut tavoitteensa, yhteistydbn on muodostuttava olennaiseksi osaksi
tyoskentelyd. Empaattinen esiintyjd tukee toista esiintyjad omilla valinnoillaan. Chaikin
korostaa sen herkkyyden merkitysta, jolla yksilon sisdinen ja ryhman yhteinen rytmi
saadaan toimimaan rinnakkain. (Chaikin 1972, 59-60.) Myds nayttelija-kouluttaja Simo
Routarinne painottaa, ettéd kun huomio kiinnitetdan yksildiden sijasta ryhman toimivuuteen
ja vuorovaikutukseen, yksildiden erot muuttuvat haasteesta voimavaraksi (Routarinne
2004, 10).

Rytmimusiikin alalla toimivat laulajat esiintyvat monenlaisissa ryhmissa, joista pienyhtyeet
lienevat tavallisimpia. My6s kuorojen ja lauluyhtyeiden suosio on noussut etenkin viime
vuosina (Karlson 2009, 11), ja Suomessa toimii talla hetkella arviolta noin 3000 kuoroa

(Sulasol). Tahan opinndytetydhon on valittu a cappella -lauluyhtyeen nakdkulma.
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Lauluyhtyeelld tarkoitetaan monidanistd lauluryhm&s, jossa jokaista stemmaa’
laulaa paasaantoisesti yksi laulaja. Lauluyhtye eroaa kuorosta paitsi pienemmalla
ryhmdkoollaan myds siten, ettd lauluyhtye esiintyy itsendisesti, ilman
kuoronjohtajaa. Lauluyhtyettéd kdytetdan Ilaajana termind pienikokoisista
lauluryhmista, jotka voivat esiintyd joko ilman sdestysta tai sen kanssa.

(Tampereen savel 2009.)

A cappella -yhtye merkitsee soitinsdestyksetdnta lauluyhtyetta. A cappella -termia
on alunperin kaytetty kirkkomusiikissa, (Primarily a cappella.) mutta nykyaan ilman
soitinsdestysta esiintyvien lauluyhtyeiden ohjelmistot voivat sisdltda lahes mita
tahansa vanhoista madrigaaleista uusimpaan populaarimusiikkiin (A cappella
2009).

Vaikka lauluyhtyeessa ei yleensa ole varsinaista kuoronjohtajaa, ryhman sisdlla voi
kuitenkin olla sovittu tydnjaosta. Toisinaan voi olla hy6dyllista maaritella eri vastuuhenkilot
erilaisiin tilanteisiin. Tehtavat voidaan jakaa kunkin ryhmadn jasenen vahvuusalueiden
mukaan tai asettaa haasteita heikommille osaamisalueille. Tallaisia vetovastuun osa-
alueita voivat olla esimerkiksi adnenmuodostuksen, rytmiikan ja harmonian — ynna muiden
musiikillisten elementtien — tai esiintymisen harjoittelu, visuaalinen suunnittelu tai
markkinointi. Ryhmdssa on aina erilaisia toimijoita, joista jokaisella on varmasti

annettavaa kokonaisuuden kehittamisessa.

7 Stemma: nimitys, jota kdytetdin moniddnisen teoksen yksittdisestd melodialinjasta (Nurminen).
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3 FYYSINEN ENERGIA ESITYKSESSA

3.1 Kehonkieli

Ihminen on paitsi psyykkinen ja sosiaalinen myo6s fyysinen olento. Kehonkieli on
synnynndinen osa ihmista ja toimii apuna ilmaisussa. Ihmisrodun alkutaipaleella, kun
ihmisaani ja kielellinen ilmaisu olivat vasta kehittymadssa, eleet toimivat kommunikoinnin
olennaisena valineena tukien aanteiden rajoittunutta kayttéa. Vaikka kielellinen ilmaisu
muuttui vahitellen monipuolisemmaksi ja abstraktimmaksi, kehonkieli ei koskaan vaistynyt
kokonaan sen rinnalta. Samantyyppisia fyysisia ilmaisukeinoja [6ytyy myds eldinten
keskuudesta, ja esimerkiksi Charles Darwin (ks. Lust 2000, 19) uskoi, etta ihmisten ja
eldinten lihasreaktiot ovat identtiset perustunnetiloissa kuten pelko, viha ja ilo. (Lust 2000,
19.)

Suurin osa ihmisista tarkkailee joko alitajuisesti tai tietoisesti toisten ihmisten kaytosta
arvioiden heita eleiden ja liikkeiden perusteella. Kehonkieli toimii tarkoituksenmukaisesti
erilaisissa tilanteissa kertoen henkilén tunteista, asenteista ja aikeista — rehellisyydestd,
tavoitteista, peloista tai kiinnostuksesta. (Lewis 1998, 13.) Esimerkiksi hyva ryhti ja
rauhalliset eleet antavat henkilostd luotettavan kuvan. Huono ryhti ja katsekontaktin
puute puolestaan kertovat epdavarmuudesta tai jopa epaluotettavuudesta. (Henley 1977,
88.) Kaikki eleet eivat toki ole tulkittavissa samoin erilaisissa tilanteissa tai kulttuureissa,
mutta lukuisat fyysiset tekijat luovat samankaltaisissa olosuhteissa yleensa tietyn
mielikuvan henkildbn olemuksesta. Ulkoista statusta onkin mahdollista muuttaa
kontrolloimalla kehonkielta. Kun verbaalinen ja nonverbaalinen viestinta toimivat yhdessa
johdonmukaisesti, vaikutelma on uskottava. Nonverbaalisella viestinnalla tarkoitetaan
tassa kaikkea kehollista ilmaisua vuorovaikutustilanteessa — eleita, ilmeita, kehon liikkeita,

tilan ja ajan kayttda, kosketusta, katsetta, danensavya yms. (Lewis 1998, 13—-14, 19).

Nonverbaalisella viestinnallda on useita tehtdvia vuorovaikutustilanteissa. Kehollisella
ilmaisulla voidaan vahvistaa sanallista viestid, silla voidaan ilmaista tunteita seka vaikuttaa
henkildiden valisiin suhteisiin ja vuorovaikutukseen. Toisinaan kehonkieli saattaa lahettaa
taysin vastakkaista viestia kuin sanallinen ilmaisu tai jopa korvata sitd. Tutkimusten
mukaan vuorovaikutustilanteessa 87 prosenttia informaatiosta vastaanotetaan nakdaistin,

9 prosenttia kuuloaistin ja 4 prosenttia muiden aistien valitykselld. (Lewis 1998, 61, 87.)
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Silmat ovat ihmisen voimakkaimpia sosiaalisen viestinnan valineitd, silld ne reagoivat
hienovaraisimpiinkin ajatuksiin, tunteisiin ja asenteisiin (Lewis 1998, 83). Yleensa yleis6n
huomio kohdistuukin erityisesti esiintyjan silmiin (Wilson 1994, 95-96). Silmien kautta
valittyy seka tietoisia ettd tiedostamattomia viesteja. Esiintyjan kannattaakin kiinnittaa
erityista huomiota katseen merkitykseen esiintymistilanteessa. Esimerkiksi katsekontaktin
valttdminen saattaa valittda vaaranlaisen viestin kuulijalle, joka todenndkdisesti tulkitsee
valttelyn epdavarmuudeksi. Sen sijaan yleisé tuntee olonsa turvalliseksi, mikali esiintyja
rohkenee katsoa yksittaisia —kuulijoita silmiin kaikkiaan noin kaksi kolmasosaa

esiintymisajasta, muutaman sekunnin kerrallaan. (Lewis 1998, 83, 87.)

Myds hengitysta voi hyoddyntaa esiintymistilanteessa, silla eleet saavat alkunsa
hengityksestd. Hengityksen kautta sisdisten tuntemusten hienovaraiset vivahteet
muuttuvat nakyviksi, ja pienikin rintakehan liike voi paljastaa esiintyjan ajatukset.
Ajatukset ja tunteet vaikuttavat hengityksen kiihkeyteen ja rytmiin seka siten liikkeessa
kdytettavan energian madraan. (Dennis 1995, 54, 62.) Kayttamalla hengitysta tietoisesti

esiintyja luo liikkeisiinsa mielenkiintoa yllapitavan jannitteen (Martin 2004, 28).

Muun muassa esitettdvan musiikin tyylin ja tilan koon tulisi vaikuttaa ilmaisun
voimakkuuteen. Suuressa tilassa liikkuminen on luontevammin suurieleista kuin pienessa
tilassa tai herkkaa tulkintaa sisdltavissa kappaleissa, joissa kehonkieli saa olla
hienovaraisempaa. Tunne-energia tulisi kuitenkin pitdd korkealla tasolla kaikissa
esiintymistilanteissa, silla energian avulla esiintyja valittaa tarinan yleisélle ja luo suhteen
yksittdisiin - kuulijoihin. (Peckham 2000, 119-120.) Esiintyjan aktiivinen lasndolo
mahdollistaa johdonmukaisen tilanteisiin reagoimisen ja luontevan energiankaytdn
(Dennis 1995, 54).

3.2 Fyysinen teatteri

Ihmisella on taipumus tdydentda kuulonvaraisesti hahmottamaansa todellisuutta muun
muassa nakoéaistin avulla. Aadni syntyy aina jonkin aiheuttamana, joten ihminen liittd4
vaistonvaraisesti aaneen mielikuvan sen aikaansaaneesta liikkeesta tai voimasta. (Kurkela
1993, 427.) Kuunnellessaan ihminen myds tuntee &anen vardhtelyn kehossaan, ja
monissa musiikillisissa tilanteissa kuulijalla on mahdollisuus lisdksi néhda tapahtuma. Eri
aistimukset vaikuttavat toisiinsa ja sulautuvat yhdeksi vaikeasti eriteltdvaksi

kokonaisuudeksi. Pelkdstaan kuultu aistikokemus on erilainen kuin seka nahty ettd kuultu,
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(Arho 2004, 162.) minka vuoksi hyvan esiintyjan on vaistamatta kiinnitettdva huomiota

myds esityksensa visuaaliseen puoleen.

Fyysisessa teatterissa® esiintyminen pohjaa eleisiin (Lecoq 1997, i). Draamallinen selkeys
ja uskottavuus vaativat fyysisten ominaisuuksien analysointia. Esiintyjan on ymmarrettava
miten ihmiskeho toimii erilaisissa olosuhteissa ja tilanteissa. Miten keho muuttuu
esimerkiksi vuosia kestaneen ruumiillisen tydn tuloksena tai vaikkapa ihmisen vanhetessa?
Mitd kehossa fyysisesti tapahtuu nyyhkyttdessda tai nauraessa, pelon hetkella tai
ilahtuessa? Miksi eri ihmiset reagoivat niin eri tavoin samankaltaiseen tunteeseen? Mitka
ovat olennaiset fyysiset erot nopean rasituksen jdlkeisessa vasymyksessa ja pitkdkestoisen
raskaan tyon aiheuttamassa uupumuksessa? Miksi fyysiset erot ilmenevat eri kehoissa niin
monella eri tavalla? Jokaisen esiintyjan on esitettdva itselleen peruskysymykset
tarkoituksista ja vaikuttimista, silla ollakseen uskottava fyysiselld reaktiolla on oltava jokin
syy. (Dennis 1995, 92-93.)

Eiko sitten kaikki teatteri ole fyysista? Kuten muissakin teatteritaiteen lajeissa, fyysisessa
teatterissa on pitkalti kyse vuorovaikutuksesta, mutta lisaksi siind painotetaan selkeaa
fyysista lasndoloa tilassa. Kaikki, mita esiintyja tekee, on yleison nahtavilla ja tulkittavissa.
Fyysinen ilmaisu on erottamaton osa esiintyjan tulkintaa — niin danta tuottaessa kuin
hiljaisuuden vallitessa, niin liikkeessa kuin paikallaan ollessakin. Fyysisten muutosten
avulla esiintyja ilmaisee sisallaan tapahtuvia muutoksia, “saa nakymattdman nakyvaksi”.
Ndiden muutosten tiedostaminen yhdistettyna oman kehon ja fyysisten tekniikoiden
hallintaan ovat kukin tarkeité esiintyjan valineitd, jotka yhdessa mahdollistavat

kokonaisvaltaisen ilmaisun. (Dennis 1995, 17-19, 112.)

Fyysisessa teatterissa on tavoitteena liikkua visuaalisesti selkedlld, tarinan ja
dramaattisten muutosten vaatimalla tavalla. Energian kdyttd nahdaan osana draamallista
kehitysta tilassa ja tilanteissa. Esiintyjan henkilokohtainen energia eroaa siis energian
kaytosta esiintyjan tydvalineend. Energiatason tulee kehittyd muutosten seurauksena ja
tulla ilmaistuksi heti ilmaantuessaan. Energian erilaiset ilmenemistavat riippuvat niin
esiintyjan tai roolihenkildn fyysisistd ominaisuuksista kuin draamallisesta hetkestakin.
Esiintyjan on ennen kaikkea luotava suhde tilaan ja toisiin esiintyjiin — hdnen on
kuunneltava ja vastattava, tarjottava ja vastaanotettava drsykkeitd. Taman vuoksi
esiintyjan on opittava hallitsemaan energian kayttéaan. Hanen on esimerkiksi kyettava

pitamaan ylld korkeaa energiatasoa ilman pingotusta tai jannitysta, pienimmalla

¥ Fyysinen teatteri: (engl.) mm. physical theatre, visual theatre, total theatre (Dennis 1995, 112), movement
theatre (Lust 2000, 354).
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mahdollisella tarmolla eri tilanteissa tarvittavaan energiaan nahden. Neutraali, rento
esiintyja on lasnd tilassa, tietoinen kehostaan ja ymparistostaan seka aina hereilld,
valmiina reagoimaan. Esiintyjan tavoitteet ja paamaarat eri tilanteissa vaikuttavat siihen,

kasvaako vai vaheneekd hanen kayttamansa energiamaara. (Dennis 1995, 63-64, 109.)

Fyysisen teatterin ajatus perustuu kehollisen viestinndn merkittdvaan rooliin kaikissa
vuorovaikutustilanteissa. Myds ryhma eurooppalaisia psykologeja (Bloch ym. 1987; ks.
Wilson 1994, 99) vaittaa esiintyjien voivan oppia heijastamaan tunteitaan yleis66n
kontrolloimalla tietoisesti seuraavia nonverbaalisen viestinnan alueita:
1. Kehon asento
- lihakset jannittyneina / rentoina
- lahestymisen / valttamisen suunnat
2. Kasvojen ilmeet
- silmien ja suun asento
- avoin / suljettu
3. Hengitystapa
- voimakkuus
- tiheys
Mainitut  viestinnan  alueet on todettu tunteiden tarkeimmiksi  nakyviksi
ilmenemismuodoiksi, jotka ovat tietoisen kontrollin alaisia ja siksi opeteltavissa. (Wilson

1994, 99.)

Ns. “stanislavskilaista® tunnemuistiin perustuvaa metodia teknisemmén, kehonkieleen
pohjaavan lahestymistavan etuja Bloch kollegoineen kuvaa muun muassa seuraavasti:

1.  Tunteiden ilmaisu selkiytyy, kun tarkoitetut tunteet erotetaan
asiaankuulumattomista toiminnoista (esim. esiintymisjannitys, ujous,
"adrenaliinihumala”).

2.  Esiintyjan kdytoéssa on ulkoisen perustan omaava kommunikointikieli, joka on
riippumaton toisinaan vaikeasti tavoitettavista tunteista.

3. Teknista ja elaytyvaa lahestymistapaa on esityksessa ldhes mahdotonta erottaa
toisistaan, joten ilmaisuvoima on saavutettavissa pelkin ulkoisin keinoin. (Wilson
1994, 101.)

Fyysiset reaktiot vaikuttavat myds esiintyjan omiin psyykkisiin tuntemuksiin, jolloin

voidaan saavuttaa samankaltaisia aitoja tunnekokemuksia kuin Stanislavskin metodilla.

? Konstantin Stanislavski (1863—1938) oli venildinen nayttelijd ja teatteriohjaaja, jonka kehittiméi metodi
ohjaa néyttelijad kehittdmiin roolihahmoaan oman tunnemuistinsa pohjalta, eldytyen omiin muistoihin ja
kokemuksiin (MOT Collins English Dictionary 2006).
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Fyysinen prosessi on kuitenkin huomattavasti yksinkertaisempi kuin omaan historiaan
perusteellisesti pureutuva tunnemuistimetodi. Keho muistaa oppimansa psyykkisesta
prosessista riippumatta, ja fyysinen reaktio tapahtuu tarvittaessa silmanrapdyksessa.
(Rautiainen 2007.)

3.3 Liike ja liikkumattomuus

Kaikki, mitd esiintyja tekee, on yleison nahtavilld ja tulkittavissa. Fyysinen ilmaisu on
erottamaton osa esiintyjan tulkintaa — niin danta tuottaessa kuin hiljaisuuden vallitessa,
niin liilkkeessa kuin paikallaan ollessakin. (Dennis 1995, 17.) Kuten aiemmin on todettu,
esiintyjan on oltava lasna tilassa ja tilanteessa voidakseen reagoida luontevasti
vuorovaikutuksessa tapahtuviin muutoksiin. Teatteriohjaaja ja teatteri-ilmaisun opettaja
Anne Dennis (1995) kuvailee ldasndoloa fyysisesti ja emotionaalisesti neutraalina tilana,
jossa esiintyja on avoin “luomaan ja l6ytédmaan”, valmistautuu vastaanottamaan
arsykkeitéd ja reagoimaan niihin joustavasti. Neutraali olotila toimii Idhtékohtana

luontevalle tunteiden ja energian ilmaisulle. (Dennis 1995, 52-53.)

Dennis kirjoittaa myos liikkeen motivaatiosta. Han painottaa luonnollisen lilkkeen saavan
aina alkunsa joko ulkoisten tai sisdisten tekijéiden aiheuttamana. Tunne, ajatus tai
fyysinen tapahtuma synnyttda liikkeen ja maarittdad sen ilmenemistavan. Tunne
esimerkiksi vaikuttaa hengityksen voimakkuuteen ja siten tunteen fyysiseen
ilmenemiseen. Esiintymistilanteessakaan liikkeen ei koskaan tulisi tapahtua ilman syytd,
vaan esiintyjan tulee liikkua muutosten ohjaamana. Myds liikkumattomuus voi toimia
tunteen tai ajatuksen ilmenemismuotona ja voimakkaana visuaalisena elementtind.
Liikkumattomuus vaatii esiintyjalté aktiivista lasndoloa, silld neutraalissakin tilassa
esiintyjan on aina oltava valmis toimimaan. Esityksen draamallinen selkeys saavutetaan

liikkeen ja likkumattomuuden luontevalla kaytélla. (Dennis 1995, 53, 104-106.)

Joissakin olosuhteissa liikkeen ja aanen tdydellinen puuttuminen vaikuttaa yleis6dn eniten,
silld se luo tilanteeseen voimakkaan jannitteen (Wilson 1994, 115). Mimiikassa®®
likkumattomuuden tilaa kdytetdan usein yleisébn huomion kiinnittdmiseen, ja silla voidaan

korostaa vaikkapa siirtymaa tilanteesta toiseen (Dennis 1995, 53). Esimerkiksi miimikko

' Mimiikka: (kreik. = jdljittelytaito) ilmekieli; mielentilojen ilmeneminen eleistd (Aikio 1994, 412). Termilli
viitataan siis kehonkieleen. Varsinainen miiminen taide periytyy uskonnollisista riiteistd, joissa elekieli ja
tanssi ovat olleet merkittavissa rooleissa. Teatteritaiteessa mimiikkaa kdytetddn sekd itsendisend, ddnettdmana
taidemuotona etti sovellettuna muihin teatterin muotoihin ja tanssiin. (Lust 2000, xi.)
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Etienne Decroux (ks. luku 3.4) kaytti kehollisessa ilmaisussaan liikkeen ja
likkumattomuuden valista jannitetta. Jokainen liike sisdlsi asenteen tai tunteen, jota
saatettiin korostaa hengitysaanilla tai nonverbaalisilla danteilla. Patsaaksi jahmettyminen —
intensiivinen ja merkityksellinen lilkkumattomuus — puolestaan toimi liikkeen kauneuden ja
energian kiteytymana seka samalla pilkahduksena siitd, mita saattoi olla odotettavissa.
Decroux’n ilmaisussa ja taiteessa liike toimi aina draamallisessa tarkoituksessa, ei koskaan
merkityksettémana toistona. (Lust 2000, 71-72.)

3.4 Liikkeen elementit (Etienne Decroux)

“Kaikki ei ole samanarvoista.” — Etienne Decroux — (Dennis 1995, 55).

Etienne Decroux'* (s. Pariisissa 1898 — k. Bolognen
Billancourt’ssa 1991) oli ranskalainen miimikko, nayttelija,
filosofi, puhuja ja opettaja. Decroux oli kiinnostunut
kehollisen  ilmaisun  mahdollisuuksista, ja  hdnen
tavoitteensa oli saavuttaa pelkin kehon liikkein ilmaisutapa,
joka voisi synnyttaa runollisen liikkeen mielikuvan katsojan
mielessa. Han uskoi, ettd ilmaisuvoimainen ja mielekas ele
on ihmisen sisdisen, ihanteita ja vyleismaailmallisuutta
kuvastavan  tapahtuman ulkoinen ilmenemismuoto.

Decroux puolusti kiihkedsti nayttelijan luovaa panosta, jota

ohjaajat ja kasikirjoittajat olivat realismin valtakaudella
pyrkineet tukahduttamaan. Hanen tarkoituksensa oli vapauttaa nayttelijan ilmaisu tekstin,
lavasteiden, puvustuksen ja valaistuksen asettamista rajoitteista ja yhdistaa lopulta liike
puheilmaisuun niin, ettd ne tdydentdisivat toisiaan. Han paatyi kuitenkin kdyttdmaan
mimiikkaa hyvin tinkimattémasti, sekoittamatta sitd muihin ilmaisun muotoihin. Decroux
perusti toisen maailmansodan jélkeen Pariisiin koulun I'Ecole Etienne Decroux ja opetti
sielld vuosina 1940-1985. Opetuksessaan, kirjoituksissaan ja luennoillaan han otti
mimiikan uudelleen kayttoon itsendisena taidemuotona ja kokosi erdanlaisen “kieliopin”
kehollisen iimaisun kaytélle’?, Tamé uusi ldhestymistapa vaikutti merkittévasti modernin

eurooppalaisen ja amerikkalaisen teatterin kehitykseen. (Lust 2000, 67, 69-71, 74-76.)

"' Kuva 1. Etienne Decroux (International Academy of Drama and Movement).

12 Rooman valtakunnassa n. 20 eaa. kehitetyn ja tuohon aikaan suositun pantomiimin (Alberts 1989, 19-22)
jilkeen mimiikassa ei ollut kehitetty kehollista ilmaisua autonomisena taidemuotona ndin syvillisesti ja
perusteellisesti (Lust 2000, 69).
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Decroux’n tavoitteena oli ilmentda taiteessaan sisdisia tunteita, asenteita, ihanteita ja
tavoitteita ulkoisin keinoin (Lust 2000, 74). Han huomasi ja madritteli kolme elementtia,
jotka ovat esiintyjan kaytettavissa hdnen hyddyntdessaan liikettd draamallisessa
ilmaisussa: visuaalista esitystd luodessa esiintyjalld on tyokaluinaan kokonaiskuva,
intensiteetti ja liikkeen rytmi. Kokonaiskuvalla Decroux tarkoittaa esteettista tilan kayttoa,
intensiteetilld hetkessa ilmenevaa kiihkeyttd ja voimaa, rytmilld puolestaan niita
painotuksia ja pituuksia, joilla liikkeiden suhteita ja yhteyksia ilmaistaan. Kokonaiskuvasta,
rytmista ja intensiivisyydesta riippuu, kuinka mielikuva ymmarretdaan, ja naissa
elementeissa tapahtuva muutos saattaa tdysin muuttaa sen, milld tavoin yleisd hetken
havaitsee. Esiintyjan on oltava jatkuvasti tietoinen siita, etta kaikki minka yleis6 nakee on
merkityksellistd — muttei samanarvoista. Rytmin ja intensiivisyyden valitykselld nakyma
saavuttaa draamallisen merkityksensa. Nadiden tyokalujen avulla kohdistetaan yleison
huomio haluttuun kohteeseen. (Dennis 1995, 54-55, 81, 84.)

3.4.1 Rytmi

Rytmilla tarkoitetaan tdssa vauhtia ja energiaa, joilla liike toteutetaan. Liikkeen rytmi
vaikuttaa tasoon, jolla yleisd samastuu toimintaan. Katsojan keskittymisen kohde
vaihtelee riippuen siitd, tarjoaako esiintyja hanelle esimerkiksi harhailevan katseen vai
pitkdn ja keskittyneen tuijotuksen. Decroux’'n mukaan esiintyja voi liikkeitaan

rytmittamalla ohjailla, mita yleisd ndkee ja kuinka yksityiskohtaisesti. (Dennis 1995, 56.)

3.4.2 Intensiivisyys

Intensiivisyys viittaa energiatasoon (ks. luku 3.5), jolla ele tai liike toteutetaan. Se on
Decroux’'n mukaan merkittavin keino, jolla yleisén saa keskittymaan esiintyjan tarkeaksi
maadrittelemaan kohteeseen. Mitd intensiivisempi ele on, sitd suuremman merkityksen se

saa katsojan silmissa. (Dennis 1995, 56.)

Lauseen kaikki sanat eivat koskaan ole yhta olennaisia (Dennis 1995, 56), eikd musiikissa
jokainen savel saa samaa painoarvoa. Tulkitessaan tarinaa laulaja painottaa niin tekstia
kuin musiikillisiakin elementteja itse madrittelemalldan tavalla. Tama ohjaa kuulijan
ymmartamaa kokonaisuutta samoin kuin liikkeen intensiivisyys luo hetkeen painoarvoa.
Intensiivisyydella esiintyja voi siis ohjailla yleisén huomion kohdistumista (Dennis 1995,
56).
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3.4.3 Kokonaiskuva

Kokonaiskuvalla Decroux tarkoittaa lavalla tapahtuvaa nakymaa — mm. kuinka esiintyjat
ovat ryhmittyneet tilassa ja mitkd heidan etdisyytensa ovat. Kokonaiskuvalla voidaan
vaikuttaa yllattavastikin katsojan saamaan vaikutelmaan tilanteesta, esimerkiksi
henkildiden valisiin suhteisiin. Rytmi ja intensiteetti, joilla kokonaiskuva toteutetaan,
vaikuttavat merkittavasti siihen, kuinka yleisd vastaanottaa esityksessé kokemansa
informaation. (Dennis 1995, 56.)

3.5 Energiatasot (Jacques Lecoq)

"Kaikki liikkuu.” — Jacques Lecoq — (Lecoq 1997, x).

Kuten aiemmissa luvuissa on todettu, esiintyminen on suurelta osin vuorovaikutusta
yleisbn ja esiintyjien kesken. On todettu myods, ettéd esityksen kulkuun vaikuttaa
olennaisesti esiintyjan vyleisdlle valittdma energia: katseen intensiivisyys, hengityksen
kiihkeys, lihasten jannitystaso ja asenne ympardivaan tilaan (Rautiainen 2007). Energian
kayttd luo esitykseen dramatiikkaa, ja mm. Decroux kaytti liikkeen energiaa erityisesti
yleisdbn huomion ohjaamisessa. (Dennis 1995, 56, 63.) Energia synnyttaa luontevan siteen
esiintyjan ja yleison vdlille tehden esityksesta todentuntuisen ja uskottavan (Alburger
2006, 64-65). IImaisun kehollisuuteen, energiaan ja vuorovaikutuksellisuuteen perustuvat
myds fyysisen teatterin uranuurtaja Jacques Lecoq’in maaritteleméat energiatasot’?, joiden

periaatteisiin tutustutaan tdssa luvussa.

Jacques Lecoq'* (s. Pariisissa 1921 — k. Pariisissa 1999)
toimi toisen maailmansodan jdlkeen fysioterapeuttina ja
opetti mybhemmin teatteri-ilmaisua yhteensa yli neljan
vuosikymmenen ajan. Vuonna 1956 han perusti Pariisiin
teatterioppilaitoksen, jonka opetusmetodit perustuivat
kehon eleiden hallintaan ja liikkumiseen tilassa. (Lecoq
1997, ix—=xi.) Jacques Lecoq kaytti fyysisia harjoituksia
apuvalineind luovan teatteri-ilmaisun opettamisessa ja

yhdisti mimiikkaa puheteatteriin seka muihin

'* Energiatasot: (engl.) the seven levels of tension (Dennis 1995, 137; Martin 2004, 59).
' Kuva 2. Jacques Lecoq (La Taco).
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taidemuotoihin. Lecoq'in liikeilmaisu perustui luonnollisen liikkeen tarkkailuun ja avasi tien
uusille fyysisen teatterin suuntauksille. (Lust 2000, 65-66.) Lecoq pyrki soveltamaan
likkeen lakeja draaman luomiseen ja erilaisiin teatteritraditioihin kuten naamioteatteriin,
murhenaytelmiin, melodraamaan’>, commedia dell’arteen’®, klovneriaan ja narreihin. Han
kunnioitti tydssaan kulttuurien, kykyjen ja fyysisten ominaisuuksien yksil6llisyytta ja
kannusti jokaista oppilasta kehittym&in omalla luonteenomaisella tavallaan. L'Ecole
Internationale de Théatre Jacques Lecoq jatkaa perustajansa tyotd Pariisissa tanakin

paivana. (Lecoq 1997, ix—xi.)

Lecog'in mukaan (ks. Lust 2000, 100-102) esiintyjan on ensimmaiseksi opittava
tarkkailemaan ja kuuntelemaan — hanen on kehitettdva herkkyyttdan tilaan ja rytmiin seka
tietoisuuttaan elollisista ja elottomista elementeistd. Vasta taman jdalkeen han voi ryhtya
analysoimaan liikettd. Kun esiintyja on kehittanyt itselleen fyysisen tekniikan, oppinut
hengittdamadan suhteessa tunteisiinsa ja opiskellut improvisaatiota, han voi valita oman
ilmaisutapansa. Lecoq ei tyrkytéd mitdan malleja valmiina. Esiintyjan on kehitettava
tietoisuuttaan eleista, sanoista, vareista ja valosta. Hanen on opittava olemaan fyysisesti,
psyykkisesti ja tunneperdisesti avoin jokapaivaisille aistihavainnoille, samastumaan
ympardivaan maailmaan ja soveltamaan itse kokemaansa nayttamolla. (Lust 2000, 100—
102.)

Lecoq’in maarittelemat energiatasot perustuvat muiden fyysisessa teatterissa kaytettavien
menetelmien tavoin kehollisen ilmaisun rooliin vuorovaikutuksessa. Kuten aiemmin on
mainittu, kehonkieleen kuuluvat mm. eleet, iimeet, kehon liikkeet, tilan ja ajan kaytto,
kosketus, katse, aanensavy yms. (Lewis 1998, 19). Energiatasoissa keskeisia fyysisen
ilmaisun osa-alueita ovat erityisesti katse, hengitys, lihastoiminta ja suhtautuminen
ymparistoon. Energiatasolta toiselle siirryttdessa kussakin osa-alueessa tapahtuu
muutoksia. Naitd viestinndllisia elementteja kontrolloidaan harjoiteltaessa tietoisesti,
mutta kehon oppiessa muistamaan eri tasoilla tapahtuvia fyysisia muutoksia toiminta

muuttuu osittain tiedostamattomaksi. (Rautiainen 2007.)

Teatteriohjaaja Anne Rautiainen on kayttényt energiatasoja noin kymmenen vuoden ajan

ohjatessaan ja opettaessaan erilaisia ryhmia. Han on soveltanut menetelmaa hieman

15 Melodraama: ndytelma4, jolle ovat tunnusomaisia liioitellut liikkeet ja tunnetilat (MOT Collins English
Dictionary 2006).

' Commedia dell’arte: Italiassa 1500—1700-luvuilla kehittynyt komedian suosittu muoto, jossa
improvisoidaan péaépiirteittdin maéritellysté, juonitteluja siséltavéstd rakenteesta. Commedia dell’arte:ssa
esiintyy aina tiettyjd henkilohahmoja, kuten Punchinello, Harlequin ja Columbine. (MOT Collins English
Dictionary 2006.)
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Lecoq’in alkuperdisestd (Rautiainen 2007). Esimerkiksi tasojen nimitykset poikkeavat
|6ytamistani  Kkirjallisista lahteistd, ja Rautiainen on muokannut sisdltéja helposti
ymmarrettaviksi myos teatterialaan perehtymattémille. Alla tutustutaan energiatasoihin 0—
7 esittelemalla perusharjoitus, jolla Rautiainen aloittaa energiatasojen harjoituttamisen
ohjatuissa tilanteissa (ks. LIITE 2, Energiatasot 0-7: harjoitukset liikkeessa ja istuen,
0:00-18:23).

3.5.1 Taso 0

Energiatasoja harjoiteltaessa taso 0 toimii apuna aloitustilanteessa, taydellista rentoutta
etsittdessa. Tasolla 0 kehon tulee olla tdysin rentoutunut, ja harjoittelu onkin kenties
helpointa aloittaa makuuasennossa. Tavoitteena on pelkkd oleminen. Hengitys tapahtuu
itsestadn kehon toimiessa levossa automaattisesti. Silmat ovat ummessa, raajat tuntuvat

painavilta, ja koko keho tuntuu ikaan kuin valuvan lattian lapi. (Rautiainen 2007.)

3.5.2 Taso 1

Tasolle 1 siirryttdessa noustaan pystyasentoon mahdollisimman pientd lihastyota
kayttden, kehon oman painon avulla. Nyt siirrytaan jo liikkeeseen, joka on kuitenkin lahes
olematonta. Lihastoiminta pidetaan aivan minimissa — liike “vain tapahtuu”. Rautiainen

kutsuu tasoa 1 nimelld “katatoninen”’

, joka tdssa tapauksessa kuvaa joidenkin
skitsofreenikoiden suhtautumista ymparoivéan tilaan. Arsykkeisiin ei reagoida millaan
tavoin, ja hengitys pidetdan lepotilassa. Katse ei kohdistu mihinkaan, vaikka silmat

aukeavatkin jo hieman. (Rautiainen 2007.)

3.5.3 Taso 2

Tasolla 2 liike on edelleen hidasta mutta muuttuu elastiseksi. Olemus on erittdin rento ja

olo tyytyvainen. Mielikuvana voidaan kayttdda esimerkiksi laiskaa kdvelya aurinkoisella

'" Katatonia: (kreik. = jannittad) “eris jakomielitaudin muoto” (Aikio 1994, 325). Varsinaisessa
merkityksessddn katatonia on tila, jossa motoriset toiminnot ovat voimakkaasti estyneet, jaykistyneet tai
kiithtyneet. Usein skitsofreniaa sairastavilla esiintyy kuitenkin my0s yleisti tahdottomuutta ja motivaation
puutetta, tunneilmaisujen latistumista, kykenemattomyytti spontaaniin toimintaan seké oireista johtuvaa
sosiaalisen toimintakyvyn heikentymistd. (Huttunen 2008.) Téssd opinndytety0ssé katatonisella
energiatasolla viitataan juuri tdhin tahdottomuuden tilaan.
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rannalla korvalappustereot padssa. Rautiainen nimeda tason 2 "kalifornialaiseksi”.
Kiinnostus ei kohdistu erityisesti mihinkaan, ja olemus on poissaoleva. Laiska katse on
"kaantynyt sisaanpain” ja kohdistuu vain ohimennen vastaantuleviin ihmisiin. Hengitys on

edelleen levollinen. (Rautiainen 2007.)

3.5.4 Taso 3

Tasolla 3 ollaan jo lasna tilassa. Suhtautuminen ymparistéén on neutraali, ja liikkuminen
muuttuu rennon ryhdikkaaksi. Katse ohjaa liikettd, ja liikkkuminen tapahtuu samassa
linjassa katseen kanssa. Katse Kiinnittyy ensin kohteeseen ja asettaa toiminnallisen
tavoitteen. Hengitys ja liikkeet ovat rauhallisia, ja eteneminen on varmaa. Tasoa 3

voidaan kutsua esimerkiksi nimikkeella "neutraali” tai "vahtimestari”. (Rautiainen 2007.)

3.5.5 Taso 4

Tasolla 4 lihastoiminta kiihtyy ja vauhti kasvaa. Rautiainen nimeaa tason “pessimistiksi”
mutta kayttdd siitd myds nimitystd "teatteriohjaaja”. Katse ohjaa liikettd samoin kuin
tasolla 3, mutta nyt suhtautuminen toimitettavaan asiaan muuttuu narkdstyneen
pessimistiseksi. Kun epamiellyttava tehtdva on suoritettu, huomio siirtyy nopeasti uuteen
kohteeseen katseen madratessa jalleen liikkeen suunnan. Hengitys on hieman kiihtynyt, ja
puhina saattaa sdestda harmistunutta sadattelua. Ldsndolo tilassa ja tilanteessa on

siirtynyt henkilokohtaiselle tasolle. (Rautiainen 2007.)

3.5.6 Taso 5

Tasoa 5 madrittavat innostumisen ja haltioitumisen tunteet, ja sen nimitys Rautiaisen
mukaan on "optimisti”. Lihakset ovat aktiiviset, ja vauhti kasvaa entisestdan. Erittdin
intensiivinen katse kohdistuu suoraan ihasteltavaan kohteeseen, jonka luokse rynnistetaan
tiiviisti keskittyen. Hengitys on kiihked, ja haltioitumisen tilassa huokaillaan ja ihastellaan
aaneen. Kohteen vaihtuessa ollaan yha haltioituneempia. Energiataso tulee pyrkia
sailyttamaan jatkuvasti korkealla tasolla, vaikka kohde valilla vaihtuukin. (Rautiainen
2007.)
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3.5.7 Taso 6

Tasoa 6 Rautiainen nimittda "paranoidiksi”, ja sitd maarittda vainoharhaisuus. Hengitys
muuttuu kiihkedksi ja katkonaiseksi. Levoton katse harhailee ja pyrkii huomioimaan kaiken
ymparilld tapahtuvan. Lihakset ovat voimakkaassa jannitystilassa, joka purkautuu
akillisesti liikkeeksi huudahdusten ja huohotuksen sdestéamdnd. Katseen kohdistaminen
levottomasti kaikkialle ymparistodn aiheuttaa sen, ettda yksityiskohdat jaavat huomiotta.
Mielikuvina aarimmadinen pelko ja jahdattuna oleminen auttavat |6ytamaan oikean

energiatason. (Rautiainen 2007.)

3.5.8 Taso 7

Rigor mortis® on lasketieteessd kaytetty latinankielinen termi kuolonkankeudelle (Ahola
2000, 35). Rautiainen kayttaa tata nimitysta tasosta 7, jolla kaikki kehon lihakset ovat
aarimmaisessa jannitystilassa. Jannitys aiheuttaa kykenemattdémyyden hengittdmaan,
likkumaan tai reagoimaan arsykkeisiin. Koska myo6s silmat ovat jahmettyneet paikalleen,
katse ei kohdistu mihinkdan, vaikka pyrkimys onkin nahda koko tila kerralla. Tasolla 7

vallitsee aarimmainen kauhu tai jarkytys. (Rautiainen 2007.)

3.5.9 Energiatasojen variaatiot

Rautiainen on maadritellyt kullekin energiatasolle selkeat nimet ja asenteelliset sisallot.
Jokaisella tasolla on nimi, jonka avulla voi nopeasti palauttaa mieleen kehossa tapahtuvat
fyysiset muutokset. Maaritelmat poikkeavat jonkin verran Lecoqin energiatasoista (the
seven levels of tension), joissa esimerkiksi tasoa 4 madrittelevat keveys, ilmavuus,
leijuminen ja huokauksenomaisuus, tasoa 5 rajahdysalttius ja tulenarkuus seka tasoa 6
melodraamaan kuuluvat liioitellut liikkeet ja tunnetilat (Dennis 1995, 137). Rautiainen
kyseenalaistaakin tasojen harjoittelussa kayttdmansda melko yksiulotteiset asenteelliset
sisallét. Perusharjoitusten jdlkeen han kdyttéa aina improvisaatioharjoituksia (ks. luku
4.2.3) avartamaan ndkodkulmaa eri energiatasojen kayttémahdollisuuksista. (Rautiainen
2007.)

'8 Rigor mortis: kuolleisiin eldimiin ja ihmisiin iskevi lihasjinnityksen aalto. Oikeusliiketieteessi ilmiotd
voidaan kdyttdd mm. kuolinajan suurpiirteiseen arviointiin ja kuolinasennon selvittdmiseen. (Ahola 2000,
35))
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Teatteriohjaajana, tutkijana ja teatteri-ilmaisun opettajana tunnettu John Martinkin (2004)
haastaa pohtimaan eri energiatasojen ulottuvuuksia. Han kehottaa harjoitteen tekijaa
pohtimaan useita yhteyksia erilaisiin tilanteisiin jokaisen energiatason kohdalla. Martin
esittda kuitenkin muutamia ehdotuksia mahdollisista eri energiatasoilla kaytettavista
mielikuvista. Tasolla 1 han mainitsee esimerkkeind darimmaisen vasymyksen tai
humalatilan, joissa liikkkuminen ja kommunikointi ovat velttouden vuoksi ldhes
mahdottomia. Tasolla 2 Martin kayttda mielikuvina mm. vakavasta sairaudesta toipuvan
henkilon vaivalloista liikkumista ja paahtavassa kuumuudessa tapahtuvaa hidasta kavelya.
Tasolla 3 liikkutaan Martinin mielesta neutraalisti ja automaattisesti, asennetta vailla —
kuten vaikkapa liukuhihnalla tydskenteleva tai joka pdiva samaa reittia toihin kaveleva
toimii. Tasolla 4 reagoidaan aktiivisesti aistihavaintoihin ja annetaan kulloisenkin virikkeen
maaratd liikkeen suunta. Tasolla 5 kiinnostus on jo voimakasta ja lihastoiminta
paattavaistda. Tasolla 6 vallitsevaa lihasjannitysta Martin kuvailee voimakkaana mutta
pidateltyna haluna toteuttaa jokin teko, esimerkiksi toisen ihmisen lydminen tai
halaaminen. Tasolla 7 keho on tdydellisessa jéannitystilassa, joka vaikuttaa selvasti myds
tunteisiin. Talla tasolla aarimmadinen viha, kateus tai pelko toimivat Martinin mielesta
selkeimpind tunnetiloina. Harjoiteltaessa energiatasojen kayttéa Martin kehottaa
sailyttamdan energian madran tasolta toiselle siirryttdessa ja korostaa energian
ylldpitdmista myos pysahtyneessa tilassa. Nain keho tottuu kdyttamaan piilevaa, liikkeeksi

purkautumatonta mutta aktiivista energiaa. (Martin 2004, xi, 59-62.)

Ei liene olemassa yksiselitteisia tapoja toteuttaa eri energiatasoilla tapahtuvia fyysisia
muutoksia. Jokainen keho ja jokainen mieli toimivat erilaisissa tilanteissa omalla
persoonallisella tavallaan, ja erilaiset asenteet saattavat tuottaa energiatasoltaan
samantyyppisia fyysisia ilmaisukeinoja. Tunnetilan ei tarvitse olla staattinen tai ylipaataan
madritelty eri  energiatasoilla.  Niin  Lecoq’in, Martinin  kuin  Rautiaisenkin
energiatasovariaatioissa fyysiset elementit ilmenevat varsin yhteneving, vaikka
tunnesisaltéja on kuvailtu eri tavoin. Kuten Rautiainen ja Martin korostavat, energiatasoja
voi soveltaa hyvin erilaisiin tarpeisiin sopiviksi. Energiatasoihin tutustuvaa esiintyjaa
kannustetaankin muokkaamaan menetelmaa vastaamaan omiin taiteellisiin paamaariin ja

esityksellisiin tavoitteisiin. (Martin 2004, xiii—xiv, 59—62; Rautiainen 2007).

On my0Os muistettava, ettei energia ole staattinen elementti, vaan se heijastelee aina
tilassa ja tilanteessa tapahtuvia muutoksia. Paitsi ettd esiintyjan on ylldpidettava
esityksensa energistd latausta loppuun asti, hdnen on my6s kyettdva reagoimaan

tarinassa tapahtuviin draamallisiin muutoksiin. (Dennis 1995, 63.) Rautiainen painottaa,
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ettd energiatasoa voi vaihtaa hyvin nopeasti ja radikaalisti riippuen tunnetilojen,

asenteiden tai ymparistdn muutoksista (Rautiainen 2007).

Esiintyjan on hyddyllista harjoitella kaikkia mainittuja energiatasoja tutustuakseen kehon
ilmaisumahdollisuuksiin ja esitykselle valttémattdmaan energiaan. Martin  mainitsee
energiatasojen 1, 2 ja 3 sisaltavan liilan vahan lihasjannitystd vaikuttaakseen yleis6on.
Tasoilla 4 ja 5 ollaan hdanen mielestaan riittdvan lasna, jotta ilmaisu on tehokasta. Tasot 6
ja 7 vaikuttavat kehon suorituskykyyn liian jannittyneen ilmaisun estdessa selkedn
likkeiden toteuttamisen. Martin toteaa, ettd kehon eri asteisten lihasjannitystilojen
ymmartaminen auttaa esiintyjaa loytamaan parhaan mahdollisen keinon vaikuttaa
esityksessa tarvittavaan intensiteettiin. Kaikki variaatiot kehon tdydellisen rentouden ja
aarimmaisen jaykkyyden valilld ovat mahdollisia, ja niiden kaikkien harjoittelu auttaa
kehoa toimimaan tarkoituksenmukaisesti erilaisissa tilanteissa. Esitysta harjoitellessaan ja
esiintyessaan esiintyjan tulisi kuitenkin aina pyrkid kayttamaan energiatasoja 4 ja 5. Nama
kuvaavat Martinin mukaan tutkimista ja kyseenalaistamista (taso 4) seka paattavaisyytta
ja aikeiden toteuttamista (taso 5), jotka ovat valttamattomia elementteja ilmeikkaan
esityksen toteutuksessa. (Martin 2004, 59, 61-62.)
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4 ENERGIATASOT APUVALINEENA LAULUYHTYEEN
TYOSKENTELYSSA

4.1 Esiintymistekniikoiden harjoittelun hyodyt

Edellisissd osissa on kasitelty esiintymistilannetta esiintyjan ndkdkulmasta ja tutustuttu
kehollisen ilmaisun perusteisiin. On pohdittu vuorovaikutustilannetta esiintyjan ja yleisdn
valilla seka energian merkitystd ilmaisussa. Lukuisat tutkimukset ovat osoittaneet, etta
suuri osa ihmisen viestinnastda on nonverbaalista, ja fyysisen ilmaisun on todettu olevan
erottamaton o0sa myds esiintyjan tulkintaa. Esiintyessaan laulaja on aina
vuorovaikutustilanteessa, jossa patevat samat “sadannét” kuin muissakin kanssakdymisen

muodoissa.

Erilaisten  esiintymistekniikoiden kdytolle on Idydettdvissa Ilukuisia perusteluja.
Esiintymistilanteessa kadytannénldheiset apukeinot muun muassa mahdollistavat fyysisen
itseluottamuksen, joka on esiintyjdlle valttamatonta. Kaikki, mitd esiintyja tekee, on
yleison nahtavilla ja tulkittavissa. Kehon muutosten tiedostaminen yhdistettynd oman
instrumentin ja fyysisten menetelmien hallintaan ovat kukin tarkeitd esiintyjan valineita,

jotka yhdessa mahdollistavat kokonaisvaltaisen ilmaisun. (Dennis 1995, 17, 68.)

Fyysisen ilmaisun tekniikoiden kayttda on perusteltu myds silld, etta keho muistaa
oppimansa ja pystyy reagoimaan opitulla tavalla tarvittaessa silmanrapdyksessa. Tama luo
varmuutta esitykseen. (Rautiainen 2007.) Esiintyjan itseluottamus puolestaan luo yleisdlle
turvallisen tunteen (Grant & Grant 2006, 14) ja mahdollistaa molempien lasndolevan
heittdytymisen  vuorovaikutustilanteeseen. Mitda todellisempaa ja rehellisempaa
vuorovaikutus on, sitd suurempi vaikutus silld on yleis6on. Kun aktiivinen huomio on
suunnattu itsen ulkopuolelle, voi myds Ioytaa uusia toimintatapoja omaan ilmaisuun.
(Routarinne 2004, 19-20, 25, 28.)

Energiatasojen avulla esiintyja voi vaikuttaa olennaisesti fyysiseen ilmaisuunsa. Ihminen
kayttda aina vuorovaikutustilanteessa ollessaan energiaa, jonka tuominen esitykseen luo
esiintyjan ja yleison valille luontevan siteen (Alburger 2007, 62). Esimerkiksi intensiivisen
katseen avulla esiintyjan on mahdollista luoda yleis66n hyvin henkildkohtainen ja

tunnetasolla vaikuttava kontakti. Fyysiset reaktiot vaikuttavat myos psyykkisiin
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tuntemuksiin, joten energiatasoja kadytettdessa niin esiintyja kuin yleisokin voivat

saavuttaa aitoja tunnekokemuksia. (Rautiainen 2007.)

Esiintyjan keskeisena tehtdavanda on tulkita tarinoita ja tunteita kuulijoille. Kehon
ilmaisuvoima mahdollistaa esiintymistilanteessa selkeiden mielikuvien valittdmisen
yleisdlle. (Dennis 1995, 68-69.) Kaytannonlaheinen tekniikka my6s auttaa esiintyjaa
keskittymaan konkreettiseen tekemiseen, joka vie huomion pois epdolennaisuuksista —
kuten jannittdmisestd — ja edesauttaa siten esityksen viestin tekemista ymmarrettavaksi
yleisélle (Wilson 1994, 101).

Ryhmatydskentelyssa erityisen tdrkedaa on tehda rakentavaa yhteisty6ta ryhman muiden
jasenten kanssa. Esityksen kokonaisilmettd on mahdollista yhtendistad selkeiden,
yhteisesti mietittyjen mielikuvien avulla. Tarinan pohjalta on mahdollista luoda ryhmalle
selkedt ja yhtendiset tavoitteet seka keinot niiden toteuttamiseksi. Energiatasojen kayttd

on tassakin yksi mahdollisista tyovalineista. (Rautiainen 2007.)

4.2 Energiatasoharjoituksia

Energiatasoharjoitusten yhtena tarkeimmista tehtavista on auttaa esiintyjaa saavuttamaan
fyysinen itseluottamus, jonka on aiemmissa luvuissa todettu olevan valttamatdn elementti
jokaisessa vaikuttavassa esityksessa. Alle on koottu erilaisia yksinkertaisia harjoituksia,
joilla energiatasoja voi harjoitella eri kokoisissa ryhmissa. Harjoituksissa siirrytadn
vaiheittain perusharjoituksista improvisaatioharjoitusten kautta esiintymiseen. Harjoitusten
tarkoituksena on opettaa keho muistamaan eri energiatasoilla tapahtuvat fyysiset reaktiot
siten, ettd ne ovat helposti palautettavissa mieleen itse esiintymistilanteessa. Jokainen
keho toimii persoonallisella tavallaan, joten yhta ainoaa oikeaa tapaa harjoitusten

tekemiseen ei ole. Energiatasojen tultua tutuiksi sovelluksia voi myds kehittaa itse lisaa.

4.2.1 Perusharjoitukset liikkeessa

Ensimmaisessa harjoituksessa esitelldan energiatasot nollasta seitsemaan liikkuen tilassa,
jonka koko on syyta suhteuttaa ryhman kokoon. Tilan tulee olla avara ja mahdollisimman
esteetdn. Esimerkiksi suurehko ndyttamd on riittdvan kokoinen pienelle, alle kymmenen

hengen ryhmalle. Tatda suuremman ryhman kanssa liikuntasali lienee tilan koon
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vahimmaisvaatimus. Tarkoitus on liikkua tilassa mahdollisimman vapaasti — myos korkeilla

energiatasoilla, joissa vauhti ja sen myo6ta tormaamisvaara kasvavat. (Rautiainen 2007.)

1) Perusharjoitus etenee ohjaajan avustuksella rauhallisesti tasolta seuraavalle, alkaen
tasolta 0 ja paattyen tasolle 7. Tavoitteena on, ettd jokainen ryhman jasen ehtii
sisaistaa kullakin energiatasolla omassa kehossa tapahtuvat fyysiset muutokset ennen
kuin siirrytdan seuraavalle, korkeampaa energialatausta edellyttavalle tasolle.
(Rautiainen 2007.) Energiatasojen fyysiset sisallét on kirjattu lukuun 3.5 seka
energiatasokaavioon (LIITE 1). Nayte perusharjoituksen toteutuksesta |6ytyy liitteena
olevalta DVD:lItéd (LIITE 2, Energiatasot 0-7: harjoitukset liikkeessa ja istuen, 0:00-
18:23).

2) Seuraavassa Vvaiheessa harjoittelua ohjaaja huutaa energiatasojen numeroita
satunnaisessa jarjestyksessa. Osallistujien tavoitteena on reagoida salamannopeasti
annettuun energiatasoon. Tassa harjoituksessa pysytelldaan seisoma-asennossa, joten
kaytdssa ovat energiatasot 1-7. Kukin taso voi kestaa hieman lyhyemman aikaa kuin
ensimmaisessa harjoituksessa, silla keho muistaa tassa vaiheessa fyysiset reaktiot jo
suhteellisen nopeasti — olettaen, ettd ensimmaisen harjoituksen toteutukselle on

uhrattu riittavasti aikaa. (Rautiainen 2007.)

4.2.2 Perusharjoitukset istuen

Energiatasoja on syyta harjoitella myos ilman tilassa tapahtuvaa liiketta. Sisdisen,
likkeeksi purkautumattoman energian merkitys kasvaa pienilld esiintymislavoilla,
sooloesityksissa ja sisalloltaan hillityissa teoksissa. (Rautiainen 2007.) Lukuun ottamatta
musikaaleja, oopperoita tai vaikkapa stadionkonsertteja tilassa liikkumisen tarve

musiikkiesityksissa lienee yleensa verrattain vahainen.

Energiatasojen sisallét ovat istuen tehdyissa harjoituksissa samat kuin edelld, mutta
erityisesti katseen ja hengityksen osuus energiatasojen ilmaisussa ja yllapitémisessa
korostuu (Rautiainen 2007). Liitteeseen 2 on tallennettu ndyte istuen tehdysta
perusharjoituksesta (LIITE 2, Energiatasot 0-7: harjoitukset liikkeessa ja istuen, 18:24—
23:12). Sovelletussa harjoituksessa ohjaaja voi luetella energiatasojen numeroita (0-7)

satunnaisessa jarjestyksessa.
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4.2.3 Improvisaatioharjoituksia

Kuten aiemmissa luvuissa on todettu, kehonkieli kuuluu olennaisena osana ihmisten
valiseen vuorovaikutukseen. Jokainen ihminen kayttda luontaista fyysista energiaansa
ollessaan kanssakdymisissa toisten kanssa. Energiatasoja voikin soveltaa myds arkisiin
tilanteisiin. Hyva harjoitus ennen varsinaisen esityksen harjoittelua on dialogin
improvisoiminen eri energiatasoilla. Improvisoidessa energiatasoja ei valttamatta voi enaa
sitoa tiettyihin ennalta maariteltyihin tunnetiloihin, ja keho saa kokemuksia erilaisissa

tilanteissa toimimisesta. (Rautiainen 2007.)

Improvisaatioharjoituksissa voi kayttda aluksi valmiiksi maariteltya yksinkertaista dialogia,
mutta palkitsevinta — ja hauskinta — on antaa ryhman luoda tilanteet kyseisella hetkella.
On myos hyddyllista kayttda ainoastaan kahta henkiléa kerrallaan, jotta muu ryhma voi
rauhassa havainnoida, kuinka monin persoonallisin tavoin energiatasojen fyysiset piirteet

ovat toteutettavissa. (Rautiainen 2007.)

1) Ensimmadisessa harjoituksessa pyydetddan yhtda ryhman jasentd odottamaan
madratyssa paikassa mahdollisimman neutraalissa olotilassa, valmiina reagoimaan.
Toinen henkild poistuu tilasta, ja palatessaan (esim. oven kautta) hanen liikkeensa,
hengityksensa, katseensa, puheensa ja ylipaataan kaiken toimintansa tulee kuvastaa
hanen itse valitsemaansa energiatasoa. Huoneessa odottanut henkild reagoi
valittdbmasti saapuneen energiatasoon ryhtyen toimimaan havaitsemaansa tasoa
kayttden (ks. LIITE 2, Improvisaatioharjoituksia, 23:13-25:49). Harjoitukselle voi
asettaa jonkin paamaaran, jolla tilanne ratkeaa — esimerkiksi huoneesta yhdessa

poistumisen. (Rautiainen 2007.)

2) Seuraava vaihe on pyrkia vaihtamaan energiataso kesken dialogin painvastaiseksi
alkuperdiseen tilanteeseen ndhden. Alkutilanne voi olla samankaltainen kuin
edellisessa harjoituksessa, eli toinen henkildé madrittelee kaytettdvan energiatason
tullessaan sisaan yhteiseen tilaan. Improvisoitu draamallinen kehitys maarittaa hetken
ja tavan, jolla energiataso muuttuu (ks. LIITE 2, Improvisaatioharjoituksia, 25:50—
27:07). (Rautiainen 2007.)

3) Sovellus edellisistd harjoituksista voi olla vaikkapa sellainen, jossa sisdlla odottava
henkild valitseekin heti lahtétilanteessa mahdollisimman erilaisen tunnetilan ja

energiatason kuin huomaa sisaan saapuvalla henkildlla olevan. Harjoitukseen
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osallistuvat voivat my6s vaihtaa energiatasoja keskendaan kesken dialogin tai pyrkia

yhteista paamaaraa palvelevaan yhteiseen energiatasoon. (Rautiainen 2007.)

4.2.4 Esiintymisharjoituksia

Esiintymista harjoittelemalla on mahdollista tutkia, miten eri energiatasot vaikuttavat
yleison esityksesta saamaan kokonaiskuvaan (Rautiainen 2007). Aiemmissa luvuissa on
todettu yleisdn tulkitsevan esityksen tapahtumia omiin tunteisiinsa ja historiaansa
pohjaten. On myds tutkittu, ettéa kehonkieli ja fyysinen energia vaikuttavat
vuorovaikutuksen kulkuun ja esityksen uskottavuuteen. Koska jokaisella energiatasolla
kdytetaan keskeisia kehonkielen osa-alueita, esityksessa kaytettdva energiataso vaikuttaa
olennaisesti syntyvaan tunnereaktioon ja sitéd kautta yleisbn kanssa tapahtuvaan

vuorovaikutustilanteeseen.

Oppijoita on monenlaisia. Joku oppii parhaiten itse tekemalld, toinen katsomalla ja kolmas
kuuntelemalla. Keho muistaa tekemansa, joten energiatasojen harjoittelussa on keskeista
nimenomaan itse tekeminen (Rautiainen 2007). Kinesteettisten'®, visuaalisten® ja
auditiivisten”* elementtien yhdistdminen auttaa varmasti jokaista oppijaa sisdistamaan
opiskeltavan asian. Erittdin hyddyllistd on videoida harjoituksia ja katsoa niitd yhdessa
ryhman kanssa valittémasti videoinnin jdlkeen. Taman voi tehda vaikkapa jokaisen
yksittdisen energiatason harjoittelun yhteydessd, jolloin itse tekeminen seka tekemisen

nakeminen ja kuuleminen mahdollistavat yhdessa kokonaisvaltaisen oppimisen.

Seuraavat esiintymisharjoitukset on alunperin suunniteltu lauluyhtyeelle, mutta niité voi

kayttda myos solististen esitysten harjoittelussa.

1) Varmasti selkein tapa harjoitella esiintymistd on yhdistdd energiatasojen kayttd
olemassa olevaan musiikilliseen ohjelmistoon. Ryhma valitsee ohjelmistostaan hyvin
osaamansa kappaleen, jota ryhdytdan harjoittelemaan eri energiatasoja kayttaen (ks.
LIITE 2, Esiintymisharjoituksia, 27:07-32:03). Aloitus voi tapahtua pienelld energian
maadralla, ja etenemdlld taso kerrallaan voidaan todeta energiamaaran
vahimmaistarve. (Rautiainen 2007.) Esimerkiksi tasolla 2 esityksen visuaalinen ilme jaa

varsin flegmaattiseksi. Neutraali taso 3 ei vielda ritd tekemdan esityksesta

' Kinesteettinen: “liikkeen aistia koskeva, liikunnan kokemiseen liittyva” (Aikio 1994, 332).
2% visuaalinen: “nikoa koskeva, nikemiseen liittyvi, nikdaistiin perustuva” (Aikio 1994, 648).
2! Auditiivinen: “kuuloaistiin vaikuttava, kuuloaistia koskeva, kuuloaistiin perustuva” (Aikio 1994, 68).
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henkilokohtaista tai vakuuttavaa, ja tasolla 6 ollaan jo liilankin hysteerisia ja
hyokkadvia. Kultainen keskitie 16ytynee useinkin tasojen 4 ja 5 vaiheilta. (ks. Martin
2004, 61-62.) Tarvittava energiamadra riippuu pitkdlti esitettdvan kappaleen
luonteesta seka siitd, mita kappaleella halutaan viestia — onko tavoitteena koskettava

ja pysayttava esitys vai kenties viihdyttava ja vauhdikas show.

2) Esiintymisharjoituksista voi kehittda monenlaisia sovelluksia. Energiatasoa voi
esimerkiksi vaihtaa vauhdissa kesken harjoiteltavan kappaleen (ks. LIITE 2,
Esiintymisharjoituksia, 32:04-33:49), mikéd vahvistaa ja nopeuttaa kehon
reagointikykya. Mikali paadytaan suosimaan jotain tiettya energiatasoa (esim. 5 tai
vaikkapa 5 2), voidaan harjoitella koko ohjelmisto kyseista tasoa kayttaen (ks. LIITE
2, Esiintymisharjoituksia, 33:50—-35:13). Erityisesti likkeen maaralla voidaan vaikuttaa
esityksesta syntyvaan kokonaiskuvaan, vaikka energiamadara pysyisikin suhteellisen
vakiona. Kunkin ryhman on mahdollista kehittaa sovelluksia omia tarpeitaan

palveleviksi.

4.3 Esimerkki esityksen tyostamisesta

A cappella -lauluyhtye Government Girls & the Senator’s Sons sai kevaalla 2007
esiintymiskoulutusta  teatteriohjaaja Anne Rautiaiselta.  Esiintymiskoulutuskurssin
tavoitteena oli antaa yhtyeelle valmiuksia sekd musiikillisesti ettd nayttamollisesti ehean
esityksen ammattimaiseen valmistamiseen. Yksilétason tavoitteina oli oppia kantamaan
vastuuta ryhman jdsenend, l6ytdaa uusia nakokulmia omaan esiintymiseen, kartuttaa
kokemusta ammattimaisista harjoitusprosesseista seka saada konkreettisia tydvalineita
lavaesiintymisen kehittdmiseksi. Opetusmuotoina olivat erilaiset teatteri-
ilmaisuharjoitukset sekda yhtyeen ohjelmistossa olevien kappaleiden dramaturgian
tydstaminen teatteri-ilmaisullisin  keinoin. Harjoituksissa kasiteltiin fyysisen teatterin
tekniikoita, joiden ohjaaja katsoi parhaiten hyddyttdavan lauluyhtyettd [mm. status, fokus,
vetopisteet (ks. luku 1) ja energiatasot (ks. luku 3.5)]. Naita menetelmia sovellettiin
vahitellen yhtyeen olemassa olevaan ohjelmistoon. Opetuksessa kaytettiin apuna myos

videointia ja palautekeskusteluja.

Taman opinndytetyon liitteend olevalla DVD-levylla on esiintymisharjoitusnayte Kari
Peitsamon kappaleesta Kauppaopiston naiset (sdv. & san. Kari Peitsamo) Government

Girls & the Senator's Sons -lauluyhtyeen esittelemana syksylla 2008 (LIITE 2,
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Esiintymisharjoituksia, 27:07-32:03). Naytteeseen on tallennettu noin puolet kappaleesta,
jonka visuaalista ilmettd tydstettiin alunperin kevaan 2007 esiintymiskoulutuskurssilla.
Kappaletta oli esitetty ennen kurssia muutaman kerran ilman erityisia koreografioita,
mutta yhtye ei ollut toistaiseksi padssyt yksimielisyyteen esityksen ndyttamollisista
tavoitteista. Rautiaisen johdolla ryhdyttiin suunnittelemaan ndyttamollisté toteutusta,
jonka toivottiin tukevan kappaleen absurdia tarinaa ja tunnelmaa sekd tuovan

kokonaisuuteen kenties jonkin aivan uuden nakdkulman.

Kauppaopiston naiset -kappaleen teksti on varsin humoristinen:

On se hyva, ettd tdssa maailmassa on edes jotain tavallista,

Jjoka ei sekoile — ei — vaan sheikkaa, eikd ole kuullutkaan Ankkulista.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.

Me riideltiin, me sovittiin. M& sanoin juu, s sanoit ei, ma sanoin juu,

sd sanoit e, md sanoin juu, s& sanoit ej, ma sanoin juu.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntda mun paan.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.

Mé ostin sulle jéttildisnallekarhun, sain palkaksi ikuisen ystdvyyden.

Menimme katsomaan Tuulen viemd&a. Rivit tuli tdyteen, mutta riimit ei.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.
Kauppaopiston naiset, ne todella kddntdd mun paan.

(Peitsamo 1977; ks. Viitala 2009.)

Lisdksi lauluyhtyesovituksen musiikillinen sisalté on suhteellisen pelkistetty®”. Esitykseen
haluttiin lisdelementiksi visuaalista kiinnostavuutta, joten ryhma ryhtyi yhdessa ohjaajan
kanssa suunnittelemaan tarinan pohjalta erdanlaista pienoisndytelmaa. Kullekin ryhman
kuudelle jasenelle sovittiin selkedt roolit, joissa kappale esitettdisiin. Ryhman nelja
naispuolista jasentd saivat eldytya "kauppaopiston tytdiksi”, ja solistille sopi luontevasti
"koulun kukkopojan” rooli. Kappaleen musiikillisessa sovituksessa bassolaulajalle oli
kirjoitettu 1dhinnd rytmisia elementtejd, joten hanelld ei aluksi ollut selkedd osaa
kuvaelmassa. Yhteisen pohdinnan tuloksena han padtyi esittdmaan ujoa ja

syrjaanvetdytyvaa poikaa, vastapainona energiselle solistille.

Roolien tydstamisessa kaytettiin apuna padasiassa statusta ja vetopisteitd (ks. luku 1).
Itsevarmat roolihahmot liikkuvat ryhdikkdina ja katsovat Kkiinteasti kulloiseenkin
kohteeseen. Ujous ja epdavarmuus puolestaan kuvastuvat mm. valahtaneessa ryhdissa,
harhailevassa katseessa ja levottomissa eleissa. Myds vetopisteet ovat erilaiset riippuen

henkildiden luonteenpiirteistd ja asemasta ryhmadassa. Tassa kuvaelmassa tyttdjen

22 Kauppaopiston naiset Government Girls & the Senator’s Sons -yhtyeen esittiméni: siv. & san. Kari
Peitsamo, sov. Antti Katajisto.
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kehonkieli muuttuu itsevarmasta araksi “suositun pojan” saapuessa heidan lahelleen

mutta palaa ennalleen pojan siirtyessa kauemmas.

Kokonaiskuva (ks. luku 3.4.3) muokkautui pikkuhiljaa esitysta tydstettdessa. Esiintyjille
valitut roolit maarittelivat pitkalti asetelman, jossa suurin osa esityksesta tapahtuu. Tytot
ovat lahes koko kappaleen ajan yhdessa ryhmadssd, ujo poika hieman syrjassa muista ja
solisti liikkuu itsevarmasti asetelman ymparilla. My6s ujo poika tahdottiin tuoda jollain
keinoin esiin taka-alalta. Musiikilliseen sovitukseen on kirjoitettu “trumpettisoolo” (laulaja
imitoi trumpetin aantd), jonka yksi tytoistéd esittdd ennen kolmatta sdkeistfd. Tassa
kohdassa esitystd trumpettisolisti ottaa ujoon poikaan yllattden flirttailevan kontaktin
vetden hanet samalla lavan etualalle. Toisen pojan itsetunto karsii tasta syysta hetkellisen
kolauksen, mutta viimeistadn seuraavan sakeistdn alkaessa hdanen kehonkielensa muuttuu
jalleen varmaksi. Suosittu poika kuittaa tapahtuneen kohdassa “"ma ostin sulle
jattildisnallekarhun”, jossa han viittaa seka katseella ettéd kosketuksella ujoon poikaan ja

sysaa taman uudelleen syrjaan.

Fokusta (ks. luku 1) kaytetdan esityksessa erityisesti huomion kiinnittdmiseksi
kulloiseenkin solistiin. Tyt6t reagoivat suositun pojan huomionosoituksiin luomalla tahan
katsekontaktin, ja trumpettisolisti tuodaan esiin kaantymaélld seuraamaan hanen
likkumistaan. Fokus todettiin erittdin tehokkaaksi keinoksi siirtdéa huomio etenkin
yllattévassa kohdassa tapahtuvaan solistin vaihtumiseen. Katseen intensiteetilla seka
rytmittamalld tapahtuma selkedsti saadaan aikaan huomion keskipisteen nopea siirtyma
henkilosta toiseen. Toisaalta myds ujon pojan erilaisuus muuhun ryhmaan ndahden vetaa
huomion puoleensa. Tallainen eriyttdminen ryhmastd, joko pysayttamalla kyseisen
henkilon tai vaihtoehtoisesti koko muun ryhman toiminta, on yksi fokuksen

toteutuskeinoista.

Kauppaopiston naiset -kappaleen tydstamiseen valittiin energiataso 5, jolloin status, fokus
ja vetopisteet saatiin oitis tehokkaasti kayttéon. Kun kokonaiskuva alkoi olla selvilla,
ryhdyttiin kokeilemaan eri energiatasojen vaikutusta ilmaisuun. Liite-DVD:lla nahtavista
esiintymisharjoitusesimerkeista on helppo havaita kuinka fyysinen ilmaisu muuttuu
energiatasolta toiselle siirryttdessa (ks. LIITE 2, Esiintymisharjoituksia, 27:07-33:49).
Tasot 2 ja 3 ovat varsin tehottomia, eivatka status, fokus ja vetopisteet ilmene selkeasti.
Vasta energiatason 4 vaiheilla fyysisen ilmaisun osa-alueet alkavat toimia
tarkoituksenmukaisella tavalla. Tasolla 5 ilmaisu jamakdityy entisestadn, mutta taso 6

tuottaa jo lilan jannittynyttd ilmaisua. (ks. Martin 2004, 61.) Energiatasoja on syyta
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harjoitella kdytdnndssa, silla siten voidaan totuttaa keho toimimaan tietoisesti eri
energiatasoilla ja todeta energiankaytdon vahimmaistarve kulloisessakin tilanteessa.
Esiintymisharjoitusnaytteessa (LIITE 2, Esiintymisharjoituksia, 27:07-32:03) koko ryhma
kayttda liikkeissaan yhtendisia energiatasoja, mutta todellisessa esityksessa ujo poika
eriytetaan aktiivisesti liikkuvasta ryhmasta poikkeavalla pysahtyneisyydelld, alhaisella

statuksella ja energian suuntautumisella sisadnpain.

Jo harjoitteluvaiheessa on uskallettava heittdytya kokeilemaan erilaisia ilmaisukeinoja,
jotta voidaan |6ytdda ryhmalle parhaiten sopivat menetelmdt. On muistettava, etta
epaonnistuminenkin on oppimista edistava kokemus. Ryhman on myds hyvaksyttava, etta
jokainen keho toimii omalla tavallaan — sama energiataso kuvastuu eri ihmisilld eri tavoin
ja vaikuttaa kokonaiskuvaan. Taman seikan ei tarvitse olla rajoite, vaan ryhman
monipuolisuutta voi kayttda tietoisesti hyvéksi. Laulajan tydssda myds musiikilliset
elementit vaikuttavat vaistamatta liikkeen ilmenemiseen. Esimerkiksi rytmi liikuttaa kehoa
— joskus tahattomastikin —, ja usein fraasien pituudet muokkaavat jonkin verran
hengityksen tiheytta ja intensiivisyyttd. Toisaalta esiintyja voi antaa myds tunteen ja siita
aiheutuvan liikkeen vaikuttaa tulkintaansa. Sopiva yhdistelma riippuu pitkalti esitykselle
asetetuista tavoitteista. Kun keho toimii harjoitellessa aktiivisesti, on helppoa palauttaa

sovitut asiat mieleen myds esiintymistilanteessa.

Lauluyhtye Government Girls & the Senator's Sons on kayttényt Rautiaisen ryhmadlle
esittelemid energiatasoja parin vuoden ajan sekd esiintyessaan etta harjoitellessaan
esiintymistd. Ryhma on todennut menetelmdan soveltuvan erityisesti aktiivisen
yleisbkontaktin  luomiseen ja  ylldpitoon. Yhtyeen jdsenet ovat IGytdneet
esiintymiskoulutuskurssin myéta yhteisen “kommunikointikielen”, minka seurauksena
ryhmén sisdinen yhteistyé on tiivistynyt ja esitysten yhtendisyys kohentunut. Olemme
huomanneet, ettd kunkin esiintyjan tydskennellessa yhteisen paamaaran hyvaksi yhteisin

menetelmin yleisd kokee yhtendisen, johdonmukaisen ja kiinnostavan esityksen.

4.4 Kehitysehdotuksia

Kirjallisuudesta on ldydettavissa varsin vahan viitteita Lecoq’in maarittelemista
energiatasoista. Edes Lecoq'in omista teoksista ei 16ydy mainintaa menetelmastd, joten
lienee syyta olettaa sen yleistyneen hanen oppilaidensa toimesta. Dennis (1995) kuitenkin

mainitsee, etta energiatasot ovat nimenomaan Lecoq’in kehittelemdt, ja antaa ymmartaa
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menetelman suunnitellun erityisesti hengityksen tiedostamisen harjoitteluun (Dennis
1995, 137). Oman kokemukseni mukaan katseen intensiivisyys on osoittautunut vahintaan
yhta merkittavaksi ilmaisulliseksi elementiksi, johon energiatasoilla voidaan vaikuttaa.
Hengitys ja katse ovat keskeisia kehonkielen ilmenemisalueita ja ndin ollen myds
kehonkieleen perustuvan energiatasomenetelman olennaisia elementteja.
Energiatasoharjoituksissa korostuukin erityisesti lihastoiminnan merkitys energiatasojen

ilmentamisessa.

Laulunopiskelijalle on tuttua heittdytya fyysiseen toimintaan mielikuvien kautta. Laulaessa
esimerkiksi aanielimiston fyysiset liikkeet ovat osin katseilta piilossa, ja tunneilmaisun
harjoittelukin edellyttdd kasitteellistd tydskentelyd. Mybs energiatasojen harjoittelu
pohjautuu pitkalti mielikuviin. Erityisesti lasndolon tason toteuttaminen vaatii harjoituksen
suorittajalta erilaisten mielikuvien ja adjektiivien kdyttda. Jos energiatasoja harjoiteltaessa
kaytetdan runsaasti adjektiiveja, ne saattavat kuitenkin vaikuttaa tiettyjen energiatasojen
mieltymiseen positiivis- tai negatiivissavyisind. Rautiaisen ja Martinin harjoitusvariaatioissa
on kaytetty erilaisia tunnetiloja ja adjektiiveja maarittdmaan eri energiatasoilla ilmenevia
asenteita ymparistdon. Asenteet korostuvat etenkin tasoilla 4, 5, 6 ja 7 (ks. luku 3.5).
Fyysiseen teatteri-ilmaisuun perehtymattdman voi toki olla yksinkertaisempaa heittaytya
tunnetilan aiheuttamiin muutoksiin ilmaisussaan kuin ryhtya tyéstamaan erillisia fyysisen
ilmaisun elementtejd ilman selkeitd, omaan tunne-elamaan liitettavia mielikuvia.
Tunnetilojen ja adjektiivien kaytté harjoittelussa johtaa kuitenkin helposti siihen, etta
vakiintuneista asenteista saattaa olla hankalaa irtautua esitysta tydstettdessa.
Asenteellisesta ymparistdodn suhtautumisesta tulisikin padstda eroon mahdollisimman
varhaisessa vaiheessa harjoittelua. Eri harjoitusvariaatioissa fyysiset elementit ilmenevat
varsin yhtenevasti. Kenties tunnetiloja ja Rautiaisen energiatasoille antamia nimityksia ei
olekaan tarpeen esitella edes ensimmaisessé perusharjoituksessa, vaan harjoitteen
tekijdlle voisi heti antaa vapauden valita useita mahdollisimman erilaisia mielikuvia.
Vahintaan harjoitusta toistettaessa ohjaajan on syyta jattda asennetta maarittavat termit
kokonaan pois ja keskittya energiatasojen fyysisiin  elementteihin.  Myds
energiatasokaaviosta (LIITE 1) ohjaaja voi halutessaan poistaa tasojen nimitykset seka

sarakkeen, joka kuvaa suhtautumista ymparistoon.

Lauluyhtyeen esittelemissa harjoituksissa (LIITE 2) on selvasti huomattavissa, etta
perusharjoitus on tehty juuri ennen improvisointi- ja esiintymisharjoituksia. Asenteet ja
tunnetilat ovat vahvasti ldasna kaikissa harjoituksissa. Etenkin esiintymisharjoituksissa

tama nakyy kappaleiden sisaltéon liittymattdmana toimintana, esimerkiksi narkdstyneena
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(taso 4) tai pelokkaana (taso 6) liikehdintdna. Vaikka kukin ryhman jasenista toteuttaa
energiatasoja omalla persoonallisella tavallaan, naytteitda katsoessa ja kuunnellessa on
vaikeaa valttya huomaamasta Rautiaisen energiatasoille madrittelemia asenteellisia
sisaltéja. Perusharjoituksessa kaytettdavista tunnetiloista luopuminen on haastavaa, joten
jatkossa ryhman on tarkoitus harjoitella energiatasojen kayttéa lahinna kappaleisiin

yhdistettyna — musiikillisia elementteja ja tarinan sisaltdéa tukevia tunnetiloja kayttaen.

Liite-DVD:lla esitellyt harjoitukset ovat siind mielessa yksipuolisia esimerkkeja
energiatasojen kaytosta, ettd kaikissa esimerkeissa on kdytetty huomattavasti liike-
energiaa. Government Girls & the Senator’s Sons -yhtyeen ohjelmistossa on enimmakseen
huumoripitoisia kappaleita, joiden esittdmisessa on haluttu kayttda aktiivista fyysista
toimintaa. Ohjelmisto sisaltdaa kuitenkin myds rauhallista materiaalia, jossa sisdisen
energian merkitys korostuu. Tallaisten esimerkkien lisaédminen liitevideolle lienee yksi
taman opinndytetydn merkittavimmista jatkokehittelyn kohteista, joihin tulen puuttumaan

tulevaisuudessa.

Kuinka energiatasot sitten soveltuvat esitykseen, jossa liike-energiaa on tarpeen
vahentad? Aiemmin on todettu, ettd energian kaytté on valttdmatonta uskottavan
esityksen luomisessa. Myds laulunopettaja Peter T. Harrison (2006) muistuttaa, ettd tunne
kuuluu luonnollisena osana tulkintaan ja vaikuttaa fyysiseen ilmaisuun. Han toteaa myods,
ettd sekd lauludani ettd tunneilmaisu ovat yhteydessa keskushermoston tuottamiin
endorfiineihin, joilla on hyvanolon tunnetta tuottava ja kipua poistava vaikutus. Harrisonin
mukaan aanielimistdon vapaa toiminta estyy, jos tunne-energiaa rajoitetaan (Harrison
2006, 18-19, 24.) Energiatasojen tunnesisaltéjen painotus korostuukin sisdista energiaa
kaytettdessa. Tunteiden ilmaisu on suorassa yhteydessa nonverbaaliseen ilmaisuun, joka
ilmenee mm. katseen ja hengityksen intensiteetin sekd aanenpainojen kautta. Kuten
puhuessa, myds laulaessa tunne vaikuttaa kehonkieleen ja siten tarinan sisallon
valittymiseen yleisolle (mts. 96—97). Hillityssékin esityksessa fyysisen ilmaisun merkitys on
suuri. Taydellista liikkumattomuutta kannattaa kayttaa lahinna ajoittaisena tehokeinona,
silld paikallaan seisoessa kehon jannitystilat vaikuttavat danen vapaaseen tuottamiseen.
Harrison painottaa, ettda toimiakseen luonnollisesti kehon liikkeiden on aina oltava
suhteessa esiintyjan tunteisiin ja musiikilliseen tulkintaan. (mts. 113-114.) Energiankdyton
suhteuttaminen esiintyjan tavoitteisiin  ja tunteisiin  mahdollistaa danenkaytdn

luonnollisuuden hyvinkin erilaisissa tilanteissa.
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Energiatasomenetelmdssa ei ole paneuduttu kehon osien eriyttdmiseen, vaan
lihasjannitystiloihin suhtaudutaan eri energiatasoilla varsin kokonaisvaltaisesti. Esimerkiksi
tanssija-koreografi Rudolf Labanin kehittamdssa liikkkeen analyysissa (Laban Movement
Analysis®)  havainnoidaan  ihmisen liikkumista kaikissa muodoissaan  hyvin
yksityiskohtaisesti, yksittaisista eleista monimutkaisiin fyysisiin suorituksiin (Sandlos 1999).
Uskon tdman menetelmdan soveltuvan erityisesti tanssijalle, mutta laulajana koen
energiatasomenetelman antavan riittavasti keinoja ilmaisun kehittdmiseen. On otettava
huomioon, ettéd laulutekninenkin  suoritus vaatii huomattavaa keskittymista.
Energiatasomenetelma valottaa riittdvan yksinkertaisesti kehonkielen ulottuvuuksia, ja
energiatasoilla kaytettdava fyysinen energia tukee laulajan tunneilmaisua. Menetelma
soveltuu erinomaisesti myds solististen esitysten harjoitteluun, joskin tunne- ja

liikeilmaisun tavoitteet saattavat nayttdytya erilaisina kuin ryhmatytskentelyssa.

Esitystd tyostettdessa kehonkielen kayttéa on harjoiteltava johdonmukaisesti, ryhman
tavoitteisiin suhteutettuna. Vauhdikasta ja hillittya tunnelmaa voidaan hyvin kayttaa
samassa konserttikokonaisuudessa, kunhan intensiivinen kokonaisvaikutelma sailyy
yhtendisend. Energiatasojen avulla pystytdan vaikuttamaan yleisén eldytymiseen ja
mielenkiinnon yllapitamiseen lapi esityksen. Tekstianalyysi auttaa esiintyjia I6ytdmaan
tarkoituksenmukaiset tunnetilat kuhunkin kappaleeseen tai kappaleen osaan. Videointi on
hyva keino arvioida ja kehittdd esityksen kokonaisuuteen vaikuttavia fyysisia elementteja,
silld kuvanauhalta on mahdollista saada objektiivista tietoa omasta esiintymisesta, yleison
nakdkulmasta (Arjas 2001, 119-120). Myds Decroux’n madrittelemat liikkeen elementit

(ks. luku 3.4) voivat toimia apuvalineena konserttikokonaisuutta suunniteltaessa.

3 Laban Movement Analysis (LMA) on tanssinotaatiomenetelmi, joka perustuu kehon liikkeiden suunnan ja
intensiteetin sekd tilankdyton havainnointiin. Menetelméissi on tavoitteena luoda merkityksellista liiketta.
(Laban Movement Analysis 2009; Sandlos 1999.)
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5 POHDINTA

Kunkin esiintyjan ja esiintyvéan ryhman on vaistamatta asetettava esitykselleen tavoitteet,
joiden pohjalta harjoitteluun ryhdytaan. Ilman tavoitteiden asettelua
esiintymistekniikoiden kayttdé muuttuu itsetarkoitukselliseksi ja paallelimatun oloiseksi,
mika ei suinkaan ole tarkoitus. Tekniikat ovat olemassa palvellakseen paamaarid, joihin

esityksella pyritaan.

Energiatasojen kaytéssa on laulajan ja lauluyhtyeen nakdkulmasta useitakin haasteita.
Kuinka esimerkiksi ldydetdaan kunkin teoksen tyyliin tai esiintymistilanteeseen sopiva
energiataso? Kuinka paljon ja kuinka suunnitelmallista liikettd voidaan kunkin kokoisessa
tilassa kayttaa ilman, etta esityksen luontevuus karsii? Halutaanko esityksesta realistinen,
vai onko tarkoituksena toteuttaa riehakas show? Tavoitteiden madrittely ratkaisee
useimmat tamantyyppiset ongelmat. Muun muassa kiihkea hengitys vaikuttaa vaistamatta
laulutekniseen suoritukseen, joten erityisesti korkeita energiatasoja harjoitellessa esiintyja
joutuu pohtimaan taiteellisen tavoitteensa merkitysta suhteessa tekniseen suoritukseen.
Ja joskus on tehtdva kompromisseja. Energiatasoja on harjoiteltava, jotta niiden kayttoé

tuntuu luontevalta myds esiintymistilanteessa.

Energiatasojen kiistattomana hydtyna on, ettd ne auttavat valittdmaan yleisdlle aidosti
koskettavia tunnekokemuksia — mika lienee jokaisen esiintyjan pyrkimys. Pystytkd
katsomaan liitteend olevan DVD:n harjoitukset ilman minkadnlaista eldytymistad? Vaitan,
ettd fyysisen esityksen katselu ja kuuntelu aiheuttavat tarkkailijassa vahintédan pienta
lihasten varahtelya — ehkd jopa voimakasta eldytymistda. Ihmiselld on luontainen tapa
reagoida lauman muiden jasenten kehonkieleen omalla kehollaan. Esiintyjien kayttama
energiamadra vaikuttaa yleison esityksessa kokemaan tunnereaktioon ja mahdollistaa
esitykseen samastumisen. Vaikka tasojen 4 ja 5 on todettu olevan kayttdkelpoisimpia
esitysta tyOstettdessd, on muidenkin energiatasojen harjoittelu valttamatonta. Kehon
ilmaisuvoiman tiedostaminen kaikessa laajuudessaan mahdollistaa omaan ilmaisuun ja

kuhunkin tilanteeseen sopivan energiamaaran Ioytamisen.

Oman instrumentin ja esitettdavan ohjelmiston hallinnan lisdksi my®s esiintymistaitoja voi
ja pitéda harjoitella. Esiintyjan on hallittava instrumenttinsa lisaksi monenlaisia taitoja.
Hanen on kyettdva tarkkailemaan, maarittelemaan tavoitteita seka ilmaisemaan itsedan ja

tulkitsemansa teoksen draamallisia kaaria. Hanen on tarjottava ja vastaanotettava,
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analysoitava esityksen kulkua, reagoitava yleisén tunnelmaan — ja niin edelleen. Tama
kaikki palvelee yhtd paamaaraa: vyleisoon vaikuttavaa esitystd. Esitykseen on
valmistauduttava huolella, mutta itse esitystilanteessa eldvan vuorovaikutuksen saa aikaan
heittdytyminen hetkeen. Keskittynyt lasnaolo, ilmapiirin herkka aistiminen seka fyysisten
tuntemusten tunnistaminen ja kehittdminen auttavat esiintyjaa luomaan uskottavan

esityksen.

Kuten Anne Dennis toteaa, hyva esiintyja ei saa kykyjaan ilmaiseksi — esiintyjan ammatti
on opeteltavissa ja vaatii harjoittelua. Esiintyjan on kaikissa esiintymistilanteissa voitava
luottaa tyodvalineisiinséd — niin instrumentin hallinnassa kuin myds esiintymistekniikoiden
kohdalla. Kaikkien fyysisten taitojen oppiminen vaatii aikaa. Jotta tydvalineet voisivat
auttaa ammatin harjoittamisessa parhaalla mahdollisella tavalla, niité on harjoiteltava.

Esiintyjan koulutuksen tuleekin tahdata esiintymiseen. (Dennis 1995, 17, 68.)

Rytmimusiikin opetuksessa konkreettisia esiintymistekniikoita ei tietadkseni ole juurikaan
yleisessa kaytdssa. Kenties taman vuoksi kehonkielen merkitys esiintymistilanteessa jaakin
lauluopinnoissa helposti turhan vahalle huomiolle. Téman opinndytetyon pdatavoitteena
on ollut esitellda musiikkialan opiskelijoille — miksei myds ammattilaisille -
kdytanndnldaheinen menetelmd, jota laulaja voi kayttdd apuvdlineend sekd esiintymista
harjoitellessaan ettad itse esiintymistilanteessa. Esiintymiskoulutusta antavan henkilén on
kuitenkin syytd perehtya energiatasoihin perusteellisesti myds kaytanndssa ennen

menetelman jatkokehittelya tai sen esittelemista ryhmille.

Aion kayttaa opinnaytetyoni tuloksia ja oheismateriaalia (kaavio, ndyte-DVD ja
PowerPoint-esitys) jatkossa omassa opetusty6ssani. Tallaisenaan mm. DVD:n
harjoitusndytevalikoima on puutteellinen, joten siihen tulen tekemdan lisdyksia seka
monipuolistamalla tunne- ja liikeilmaisun variaatioita ettd painottamalla solististen
esitysten nakokulmaa. Tavoitteenani on kehittda menetelmaa niin, ettd jo esittely- ja
harjoitteluvaiheessa voitaisiin ottaa paremmin huomioon erilaisten tunnetilojen
mahdollisuus eri energiatasoilla. Kenties opinndytetyoni voi toimia kaytannéllisena
apuvalineend, sovelluskohteena ja inspiraation l|ahteenda my6s muille esiintyjille ja

musiikkialalla toimiville esiintymiskouluttajille.
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