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Halusin tehdd opinnaytetyona kvalitatiivisen tapaustutkimuksen taiteellisen te-
oksen tyodstamiseen liittyvista tydvaiheista seka kirjallisuuteen perustuvista ai-
heeseen liittyvista teorioista. Taiteellisen teoksen tekoprosessin ohessa tutkin

tunteiden ilmaisua ja ilmaisun uskottavuutta tanssissa.

Tavoitteenani oli |6ytaa tunnetiloista ja teoksen teemoista lahtdisin olevaan im-
provisaatioon perustuvaa tanssiliiketta ja vertailla sita valmiiksi ilman teemaa tai
tunnetilaa valmistettuihin tanssiliikkeisiin. Valmistin molemman metodin pohjalta
teoksen koreografista rakennetta ja tein havaintoja tasta prosessista. Tutkimas-
tani kirjallisuudesta halusin 16ytaa tunneilmaisuun liittyvia erilaisia keinoja, joista
voisin saada teokselle sopivaa tanssiliikettd. Tarkkailin my6s improvisaatioon ja
koreografiaan liittyvia teoksia saadakseni tukea oman teoksen tydstamiseen.
Lisaksi kaytin omaan paivakirjaan perustuvia havaintoja ja tydryhman komment-

teja teoksen harjoitusprosessin aikana.

Kvalitatiivisen tapaustutkimukseni pohjalta voin todeta, etta tunteiden ilmaisulla
on suuri merkitys teoksen sisallolliseen uskottavuuteen. Tutkimustulokseni viit-
taavat siihen, etta improvisoidulla tanssilla oli tassa tapauksessa helpompi il-

maista tunteita — spontaaniutta esiintyi enemman silloin, kun ei tarvinnut miettia
koreografiaa. Tutkimukseni tarjoaa yhden néakdkulman tunteiden ilmaisun tutki-
miselle tanssissa. Mielenkiintoinen jatkotutkimuskohde olisi tunteiden valittymi-

nen esittjasta yleisoon.
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In this thesis, | wanted to conduct a qualitative case study concerning the work
phases included in making an artistic dance piece and the theories involved.
During the production of the dance piece, | also studied the expression of emo-
tions and the credibility of those emotions in dance.

My goal was to find improvised dance movement that was derived from the dif-
ferent emotions and the themes of the dance piece, and then compare it with
dance movement that was choreographed without any particular emotion or
theme involved. Then | made the choreographic structure of the dance piece by
using these two methods and observed the choreographic process. By literature
study, | wanted to find different means for expression of emotions that | could
use for creating dance movement for the piece. | also observed various dance
pieces that involved improvisation and choreography to find support for produc-
tions process of my own piece. In the production process, | used my observa-
tions that | had noted into my production diary and also the comments given by

the artistic work team.

On the basis of my qualitative case study, it can be concluded that expression
of emotions carry an important role in terms of credibility of the dance piece. In
this study, my findings suggest expression of emotions is easier in improvised
dance — one can be more spontaneous when one does not have to think about
the choreography. My study gives one insight for the study of emotions in
dance. Further studies could involve how emotions transfer from the performer

to the audience.
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1 JOHDANTO

Opinnaytetytssani pyrin tarkastelemaan tunneilmaisun eroja improvisoidun ja
koreografioidun tanssin valilla. Tutkimusnakdkulmani motivaatio tuli minua usein
askarruttaneesta kysymyksesta: "miksi jokin tanssiteos vetoaa tunteisiini ja mik-
si toinen teos jattdad kylmaksi?” Teatteri-ilmaisun kirjallisuudesta I6ysin ajatuk-
siani tukevaa pohdintaa siitd, etta spontaanisuuden puute vahentaa ilmaisuvoi-
maa. Tunneilmaisun eroja halusin lahte& tutkimaan taiteellisen teoksen teko-
prosessin avulla. Halusin selvittdd, milla tavalla saisin tunneilmaisun tanssissa
ja musiikissa sdilytettya yhta rehellisena ja voimakkaana kuin teoksen innoitta-
jana kaytettyjen runojen sisaltd. Taiteellisessa teoksessani vertasin tunneil-
maisua improvisoitujen ja koreografioitujen osien valilla ja tein havaintoja paa-

asiassa harjoitusprosessin aikana.

Opinnaytetyoni kirjallisessa osiossa raportoin tutkimuksen lahtokohdista, tarkas-
telemastani kirjallisuudesta seka teoksen tekoprosessin aikana syntyneista ha-
vainnoista. Raportoin myds taiteellisessa tydssani kayttamistani metodeista se-
k& johtopaatoksista, joita taméa opinnaytetyoni tutkimusprosessi sai aikaan. Ta-
voitteena oli l16ytaa tietoa ja kokemusta niin itselleni kuin muillekin taiteen alalla
tydskenteleville ihmisille erilaisista tydskentelymenetelmista tunneilmaisun koh-

dalla esittidvassa taiteessa.



2 TUTKIMUKSEN LAHTOKOHDAT

Opinnaytety6 sai alkunsa Eino Leinon runoista ja elaman mietteisiin liittyvan tai-
teellisen teoksen tyostamisprosessista. Halusin tehda teoksen, jonka sisalto ei
jaisi epaselvéksi tai toissijaiseksi minkdan muun teoksen osa-alueen kustan-
nuksella. Miksi jokin tanssiteos vetoaa tunteisiini ja miksi toinen teos jattaa kyl-
maksi? Usein olen kokenut, etta taysin tanssilliseen teknisyyteen perustuva te-

0s on tunneilmaisultaan vahaisempaa.

Marttiina Marlo pohtii kirjassa Draama. Elamys. Kokemus nayttelijatydon spon-
taaniutta ja aistien avaamista. Hanen mukaansa teatteri ilman spontaaniutta on
kuollutta vuorosanojen esittamista ja spontaanius on mahdollista vain jos toi-
minnot ja vuorosanat ovat muuttuneet automaattisiksi. Marlon mukaan teatterin
koskettavuus vahenee, elleivat nayttelijat ela spontaanisti tilanteita nayttamolla,
jossa emootiot vaikuttavat nayttelijan aaneen ja yleisd kykenee tunnistamaan
ne. (Marlo 1995, 226-227.)

Viitaten Marlon pohdintaan voisin tulkita, etta nayttelijan tyon lailla tanssin olles-
sa estraditaide, liiallinen teknisyyden korostaminen voi johtaa siihen, etta tanssi-
ja ikaan kuin tanssii koko ajan kykyjensa &aarirajoilla, jolloin "vuorosanat” eli
tanssiliikkeet eivat ole viela muuttuneet automaattisiksi. Nain ollen tanssijan
tunneilmaisu karsii tai jaa vajaaksi tekniikan kustannuksella. Tunneilmaisultaan

vahaiset teokset puolestaan koen tylsiksi, koska ne eivét kosketa tunteitani.

Halusin siis lahtea tutkimaan tunneilmaisua tanssin improvisaation, koreografian
ja musiikin séavellyksen innoittajana. Halusin tutkia opinnaytetydssani taiteellisen
tyoni teosprosessia edellda mainituista lahtokohdista. Taman kirjallisen opinnay-
tetydni ohella olemme tyéryhmassamme valmistelleet tanssi-, musiikki- ja runo-
teosta tutkimani tunneilmasuun perustuvan metodin pohjalta. Tydoryhmamme
koostuu kahdesta muusikosta, jotka myds osittain tanssivat seka kahdesta

tanssijasta.



Lahtdkohtana tutkimusongelman selvittamiselle kaytin tunteiden ilmaisuun liitty-
vaa teoriatietoa seka psykologian etta esittavan taiteen kirjallisuutta tutkien. Li-
saksi perehdyin laajalti improvisaatiota kasitteleviin teoksiin sek& koreografiaa
kasittelevaan kirjallisuuteen. Tutkimani kirjallisuuden ohella valmistin harjoitteita,
joita kaytimme taiteellisen teoksen tyostamisessa. Lahtokohtana teokselle olivat
kokoamani runot, joiden teemojen ja tunnemaiseman pohjalta lahdimme ty6-
ryhman kanssa improvisoimaan musiikkia ja tanssia samanaikaisesti. Taiteelli-
sen tyoni runot valitsin Eino Leinon runoista, koska runojen sisaltd on hyvin
voimakkaasti tunteisiin vetoava. Nain ollen liikkeen ja musiikin oli tarkoitus syn-
tya puhtaasti runojen pohjalta eikd niinkaan erillisena likemateriaalina tai savel-
kulkuna, jotka sitten yritettaisiin sovittaa runoihin sopivaksi kokonaisuudeksi.
Talla tyoskentelytavalla ajattelin padsevani tavoitteeseen saada runoille, tanssil-
le, musiikille ja koko teokselle yhteinen samaa tunteiden kieltd puhuva kokonai-

Suus.

Voisin hyvin yhtya Tiina Borgsténin kirjoittaman artikkelin ajatukseen ”Kirjoituk-
sia koreografiasta teatterikoreografioinnissa”: "Koreografin tulee muistaa valttaa
ohjaamasta liikettd ennen ajatusta, eli jalat eivat saa vieda paata. Liikkeen mo-
tiiviin tulee olla draamallisesti perusteltu, jotta liikkeelle saadaan selva funktio”
(Borgsten, 55.). Koreografin on kyettava loytamaan draaman sisalta tuo tunne
tai motiivi, joka sitten kaynnistaa liikkeen. Borgstén puhuu artikkelissaan koreo-
grafin tehtavasta teatterissa ja pitaa tarkeana, etta koreografi on perehtynyt erit-
tain hyvin teoksen dramaturgiaan pystyakseen tekemaéan koreografiaa, joka ei
ole irrallista teoksen dramaturgiasta. Tunne toimii tdssa yhteydessa liikkeen in-
noittajana ja motiivina liikkeelle, jolloin tanssista tulee luonnollisesti osa yhte-
naista kokonaisuutta draaman kanssa. (Borgstén, 55) Tama edella mainittu vai-
te puoltaa minun motiivejani ryhtya tyostamaan teosta runoista kootun draaman

kaaren mukaan seka runoissa esiintyvan tunnemaiseman pohjalta.

Ryhdyin tekemaan havaintoja teoksen harjoitteluprosessin ensimmaisista im-
provisaatioon perustuvista harjoituksista lahtien. Kerasin tietoa sekd omien péi-
vakirjamerkintdjen pohjalta etta muiden tyéryhmasséa tyoskentelevien tekemien

kommenttien pohjalta.



3 TUNTEIDEN ILMAISEMINEN

3.1 Tunteet ja eri teoriat

Useat tutkijat ovat maaritelleet tunteita vuosien saatossa hyvin monella tavalla
riippuen aina siita, minka alan tutkijasta on milloinkin kysymys. Mainitsen joita-
kin merkittavia tutkijoita ja heidan tutkimuksiaan liittyen tunneviestintdan. Tun-
teet ovat mielenkiintoinen tutkimuksen alue esittdvassa taiteessa, koska tunteet
ovat osana ihmisissd nakyvaa toimintaa siitd huolimatta, etta tunteiden naky-

mista yritettaisiin esittavassa taiteessa saadelld haluttuun suuntaan.

Biologi Charles Darwin (1872/1965) ajatteli tunteiden ilmaisua evolutionistiseen
nakemykseen pohjautuen. Han ajatteli kasvojen ilmeilla ja kehon liikkeilla ole-
van erityisen tarkeéa merkitys lisdantymisen, ruuan saannin ja olemassaolon séi-
lymisen kannalta. Tamén teorian mukaan osa tunteista on synnynnaisia ja ilme-

nevat kaikkialla ja kaikilla samalla tavalla. (Mékel&a-Eskola 2001, 32.)

Charles Darwin on myos verrannut ihmisen ja eldimen kayttaytymista teokses-
saan Tunteiden ilmaisu ihmisissa ja elaimissad. Han on tutkinut tunneilmaisun
perinnéllisyyttd ja ilmaisun yleisia periaatteita sekd tahdosta riippumattomien
reaktioiden olemassaoloa etté opittuja tapoja. Yhtena esimerkkina tahdosta riip-
pumattomana kiihottuneen hermoston aiheuttamana reaktiona Darwin on tutki-
nut lihasten vapinaa. Sita esiintyy seka ihmisilla ja elaimilla useissa erilaisissa

olosuhteissa oli sitten kysymys pelosta, raivosta tai riemusta. (Darwin 2009, 65.)

Psykofysiologi Carl Lange ja filosofi-fysiologi William James (1890/1950) ovat
puolestaan tutkineet kehossa ilmenevien fysiologisten muutosten eli autonomi-
sen hermoston toimintaa tunteiden aiheuttajana kuten sydamen sykkeen, hengi-
tyksen, ruoansulatuksen tai verisuonien laajenemisen tai supistumisen muutok-
set. Heidan mukaansa ihmisen tunne on seurausta ihmisen havaitsemasta

muutoksesta kehossaan. (Makela-Eskola 2001, 32.)
9



Raija Méakela—Eskola on koonnut teoksessaan "Pang - siind se on” useiden eri
teoreetikkojen nékemyksia tunneviestinndsta. Oli mielenkiintoista huomata,
kuinka paljon tunneviestintdd on eri alojen yhteydessa tutkittu ja kuinka paljon
eri tutkijoiden havainnoissa on kuitenkin yhtalaisyyksia riippumatta tutkijan alas-
ta. Haluan vield mainita muutaman nakokulman edella mainittujen lisksi psyko-
logian tutkimuksen puolelta. Psykoanalyytikko Sigmund Freud (1940/1981) kiin-
nostui aikoinaan tutkimaan ihmisen tiedostamatonta puolta. Hanen mukaansa
tunteiden alkupera loytyy tiedostamattomalta alueelta, jonne on ihmisen lap-
suudesta lahtien kerdantynyt ainesta, joka kehittyy ja sekoittuu aikuisuuteen tul-
taessa ja toistuu sitten uudessa yhteydessa niin sanottuna tunnesiirtona. (Ma-
kela-Eskola 2001, 32.)

Psykologi Fritz Heider on yhdistédnyt emootiot ja kognitiiviset prosessit samaan
yhteyteen. Han ajattelee kognitiivisten prosessien vaikuttavan myoés tunteisiin.
Tunteet saattavat tAman teorian mukaan myés muuttaa kognitioita eli ajattelua,
kieltd, oppimista seka emootioita eli tunneperaisia toimintoja. Venaldisen emoo-
tiotutkijan Anokhinin maaritelma kuuluu seuraavasti: ” Emootiot ilmentavat ihmi-
sen tapaa kokea todellisuus, samalla kun ne ovat ruumiin toiminnallisia tiloja”.
(Méakela-Eskola 2001, 33.)

Mielentila on puolestaan hyva erottaa tunteista, koska se poikkeaa nopeasta
tunnereaktiosta ajallisen keston osalta. Mielentila voi kestaa jopa viikkoja tai
kuukausia, mik& taas vaikuttaa siihen, miten ihminen vastaanottaa tunteita tai
reagoi niihin. Esimerkiksi alakuloisessa mielentilassa oleva henkil6 saa hel-
pommin aikaan suruun liittyvia reaktioita kun taas iloisena ollessaan reaktio on
painvastainen. (Mékela-Eskola 2001, 33.) Tama nakdkulma on mielenkiintoinen
esittavan taiteen kannalta, koska edella mainittuun mielentilateoriaan vedoten
katsojan mielentilalla voisi olla vaikutus hanen ndkemaansa esitykseen huoli-

matta siita, mita esiintyja haluaa tunnetilallaan yleisdlle viestittaa.

Tunteet voidaan jakaa evoluutiopsykologi Silvan Tomkinsin (1962; 1963; 1981)

affektioteorian mukaan seuraaviin ryhmiin: elimistén biologiset tilat (affects), sa-
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nallisen ilmaisun saaneet jo tunnistettavat tunteet (feelings) sek& kokemustaus-
tan maarittelemat tunnemuistot (emotions). Affektioresonanssilla (affective re-
sonance) tarkoitetaan affektioteorian yhteydessa puhuttavasta tunnetilojen siir-
tymisesta tai tarttumisesta lahella olevasta yksilosta toiseen. Taté ilmiota on ha-
vaittu tapahtuvan niin ihmisilla kuin elaimillakin. Affektioresonanssin on ajateltu
soveltuvan hyvin tarkastelun kohteeksi tutkittaessa teatterikokemista. (Méakel&-
Eskola 2001, 33.) Teoriaa voisi ajatella sovellettavaksi myds muissakin esitta-
van taiteen muodoissa tutkimusmetodina kuten esimerkiksi tutkittaessa tanssi-

teoksen yleison reaktioita.

3.2 Tunteiden fyysisyys esittavassa taiteessa

Esittdvan taiteen psykologia teoksessa Bloch kuvaa useiden eurooppalaisten
psykologien tekemasta jarjestelman ehdotuksesta nayttelijankoulutukseen. Ky-
seinen jarjestelma perustuu erilaisten tunteiden jaljittelyyn kehonkielella. Psyko-
logit vaittavat, ettd nayttelijat oppisivat heijastamaan tunteita kontrolloimalla tie-
toisesti kolmea ei-kielellisten signaalien ryhmaa. (Wilson 2003, 99.) Se miksi
haluan verrata esittavaa tanssia nayttelijan tydbhén ainakin teoriassa, juontuu
siita, ettad haluan keskittya omassa teosprosessissani paaasiassa tanssiteatteril-
liseen ilmaisuun. Tavoitteena on pyrkia kehonkielella vastaavanlaiseen ilmai-
suun kuin teatterissa pystytaan, tosin puheviestintdd oman teokseni kohdalla

edustavat teoksen inspiraationa kaytetyt runot.

Psykologit valitsivat kolme seuraavaa aluetta tunteiden nakyvimmiksi ilmene-
mismuodoiksi johtuen siita, ettd kyseiset tunteet ovat tietoisen kontrollin alaisia
ja soveltuvat sen vuoksi opeteltaviksi niin nayttelijoille kuin yleensékin esittavan
taiteen tekijoille. Nama kolme Blochin ym. valitsemaa aluetta ovat vartalon
asento (lihakset jannittyneina rentoina, lahestymisen valttamisen suunnat), kas-
vonilmeet (silmien ja suun asento: avoin, suljettu jne.) ja hengitystavat (voimak-
kuus ja tiheys). Lisaksi Bloch ym. nimeadvat kuusi perustunnetta, joita voidaan

harjoitella heidan laatimansa kaavion mukaan: Onni (mukaan lukien nauru, mie-
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lihyva, ilo), suru (itku, surullisuus, murhe), pelko (ahdistus, pakokauhu), viha
(aggressiivisuus, hyokkays, inho), eroottisuus (seksi, aistillisuus, halu) ja hellyys
(sisarusrakkaus, aidilliset/isélliset tunteet, ystavyys). Kyseisista tunteista on laa-
dittu taulukko, jonka mukaan pystytdan harjoittelemaan jokaista yksittaista tun-
netilaa kayttaen maarattyja vartalon, kasvojen sekd hengityksen tiloja. Yhtena
tavoitteena psykologit pitivat lahestymistapaa, jossa esiintyjan ei tarvitse kokea
todellisia tunnetiloja menetelmdn mahdollistaessa fyysiset tavat lahestya tunne-
tiloja. (Wilson 2003, 99.) Vastakohtaisesti toinen l&hestymistapa "metodiléhes-
tymistapa” eli elaytymislahestymistapa suosii tunteiden sisdistamista liittaen
nayttelijan omakohtaiset tunteet ja kokemukset pohjaksi ilmaisulle , joka perus-
tuu Konstantin Stanislavskin Moskovan taiteellisen teatterin mukaiseen lahes-
tymistapaan. (Wilson 2003, 68.)

Itse koen vaikeana eritella tunteet seka esiintyessa etta koreografiaa tehdessa
puhtaasti fyysisiksi reaktioiksi kuten metodildhestymistavassa tai péainvastoin
sisdistetyiksi kuten edellda mainitussa Stanislavskin lahestymistavassa nahdaan.
Halusinkin tarkastella teoksessani ensin Blochin taulukon maarittdmaa lahesty-
mistapaa. Mydhemmin analysoin yksittaisia tunnetiloja naiden luokiteltujen pe-
rustunteiden pohjalta. Kerron sitten tarkemmin, miten sovelsin teosta tyostaes-
sani naita tunnetiloihin perustuvia fyysisia harjoitteita. Pyrin analysoimaan kuin-
ka paljon oma kokemusmaailma vaikuttaa tunteiden tydstamiseen teoksessa
etenkin kun valitsin teoksen runot pitkalti niissé ilmenevan tunnemaiseman pe-
rusteella. Teosta tydstédessa on ollut tavoitteena l6ytda runoille samansuuntai-
nen yhta kieltd puhuva musiikillinen ja tanssillinen tarina. Sen vuoksi halusin ot-
taa tunnetilat ja niiden mahdollistaman ilmaisun vahvuudet ja heikkoudet yh-

deksi olennaisimmaksi tarkkailun kohteeksi tydstaessani teosta.

Seuraavassa esittelen taulukon 1, jossa kuusi perustunnetta pyritddn erotta-
maan toisistaan niiden ilmenemismuotojen perusteella. Taulukossa asento luo-
kitellaan joko jannittyneeksi (J) tai rentoutuneeksi (R) Suunta on joko lahestymi-
nen (L) tai valttaminen (V) Viimeinen sarake kuvaa tarkeinta hengitystapaa ja

suun asentoa.
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Taulukko 1.

Tunne Asento Suunta Tarkein hengityksen piirre

Onni R L Sakkadinen uloshengitys (suu auki)

Suru R Vv Sakkadinen sisdanhengitys (suu auki)

Pelko J Vv Sisdédnhengitysapnea (suu auki)

Viha J L Hyperventilaatio (suu tiukasti kiinni)

Eroottisuus R L Pieni voimakkuus, alhainen tiheys (suu
auki)

Hellyys R L Pieni voimakkuus, alhainen tiheys

(suu suljettu rentoutuneeseen hymyyn)

(Bloch ym.1987, 100)

Mainittua lahestymistapaa nayttelijakoulutuksessa on tutkittu empiirisesti ja silla
on todettu olevan hyvia tuloksia. Bloch ym. vaittavat talla jarjestelmalla olevan
seuraavanlaisia etuja verrattuna perinteisiin nayttelijankoulutusmenetelmiin: La-
hestymistapa selkiyttdd tunteiden ilmaisemista erottaen asiaankuulumattomat
tunteet tarkoitetuista tunteista. Se mahdollistaa nayttelijalle ja ohjaajalle kayt-
t6on ulkoisen perustan omaavan kommunikointikielen, mika on riippumaton tun-
teista, joita on usein vaikea tavoittaa ja eritella toiselle sanallisesti. Menetelméan
ajatellaan myos suojelevan nayttelijan mielenterveytta, koska hanen ei tarvitse
uppoutua hakemaan tunnetiloja omasta menneisyydestaan ja mahdollisesti ah-
distavista kokemuksistaan, jotka voivat puolestaan laukaista ihmissuhdeongel-
mia ja aiheuttaa mindkuvan hajanaisuutta jne. Koulutuksella on myo6s todettu
olevan mahdollisia terapeuttisia vaikutuksia joidenkin nayttelijoiden kohdalla.
Tama lahestymistapa on toki aiheuttanut myos paljon negatiivista suhtautumis-
ta. Useat kunnianhimoiset esiintyjat pitdvat menetelmaa jopa vastenmielisena ja
kylmanda, vaikka toisaalta lahestymistapaa voidaan hyvinkin soveltaa suoraan
esittavaan taiteeseen. (Wilson 2003, 101-102.)
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Seuraavissa kappaleissa keskityn jokaisen yksittaisen tunnetilan analysointiin.
Analysoin tunnetilaa kirjallisuuden pohjalta. Annan myéhemmin esimerkkeja sii-
t4, miten omassa teoksessani etsin kyseista tunnetilan aiheuttamaa musiikillista
ja tanssillista maailmaa naiden kirjallisuudessa esiintyvien vaditteiden pohjalta
lisaten siihen liikettd ja melodiaa tai rytmiéa improvisaation keinoin. On mielen-
kiintoista tutkia naitad yleismaailmallisia tunteiden ilmaisuun liittyvid tapoja tans-
sin yhteydessé. Halusin tutkia liikkeen syntymista ja tanssi-ilmaisua tutkimuksiin
perustuvien kehon reaktioihin pohjautuvien analyysien pohjalta, johon halusin
lisata vahitellen liikettéa ikdan kuin kasvattaakseen liikkeella tunnetilat "normaa-

lielaman” eleista ja kayttaytymisesta tanssiliikkeiksi.

3.3 Tunnetilat

Onni

Puhun onnen tunnetilasta tasséd yhteydessa my6s naurun, mielihyvan ja ilon
tunteena. Blochin taulukon mukaan ilmaistaessa onnen tunnetilaa kehon asento
on rentoutunut ja lahestyva. Hengitystd Bloch ym. kuvailevat ilon ilmaisussa

sakkadisena suu auki ulos hengittavana. (Wilson 2003, 99-100.)

Nauru on olennainen osa ilon ja onnellisuuden ilmaisussa. Nauraessa suu
avautuu ammolleen ja suupielet vetaytyvat taaksepain ja ylospain ylahuulen
usein kohotessa. Silloin kun ilo muuttuu intensiiviseksi, se voi johtaa moniin
tarkoituksettomiin liikkeisiin kuten hyppely, katten taputus, jalkojen tomistys tai
hyvin danekas nauru. Jo pelkka kasvojen ilmeen muuttuminen hymyksi viestit-
taa ilon tunnetta. Syva sisddnhengitys toimii naurun danen tuottajana, jota taas
seuraavat pallean ja rintakehdn katkonaiset ja lyhyet supistukset. Ruumis tari-
see nauraessa ja sen seurauksena paa heiluu eteen ja taakse seka alaleuka
varahtelee ylos ja alas. Nauru ja itku ovat rajuimmillaan erittain lahella toisiaan
fyysisten ominaisuuksien perusteella. Rajussa naurussa koko ruumis retkahtaa

usein taaksepain kouristuksenomaisesti taristen. Silmanymparyslihakset supis-
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tuvat suojatakseen silmid ja kyyneleet virtaavat silmista. (Darwin 2009, 170-
179.)

Suru

Suru sisaltaa tasséa yhteydessa myds itkun, surullisuuden ja murheen tunnetilo-
ja. Bloch ym. kuvailevat surullisen henkilon asentoa rentoutuneeksi mutta valt-
tavaksi. Hengitys tapahtuu padasiassa sisaanpain sakkadisesti (nopea, voima-
kas, terdva) suun ollessa auki. (Wilson 2003, 100.) Itkiessa silmanymparysli-
hakset supistuvat ja ylahuuli kohoaa samanaikaisesti kun suunpielet vetaytyvat
alaspain. (Darwin 2009, 167.)

Pelko

Blochin ym teorian mukaan pelko siséltda tassa tapauksessa myos ahdistusta
ja pakokauhua. Pelkaavan henkilén asento on jannittynyt ja suunta valttava.
Tarkeimpana hengityksen piirteend on sisddnhengitysapnea (salpautunut ja
katkonainen) suun ollessa auki. (Wilson 2003, 99-100.)

Darwinin mukaan pelko aiheuttaa n&6n ja kuulon &killisen valpastumisen, mika
johtaa silmien ja suun ammolleen aukeamisen, silmékulmien kohoamisen seka
kehon jaykistymisen tai alas painautumisen. Na&itd pelon ensioireita seuraa

usein lihasten vapina tai taydellinen lamaantuminen. (Darwin 2009, 251-252.)

Viha

Blochin ym teoriaan tunteiden jaljittelysta kehonkielella viitaten viha yhtena ih-
misen perustunteista sisdltda aggressiivisuutta, hyokkaavyyttd seka inhoa.
Blochin taulukon mukaan vihan tunnetta ilmaistaessa keholla asento on jannit-
tynyt, suunta on lahestyva ja hengitys lahes hyperventiloiva suun ollessa tiukas-
ti kiinni. (Wilson 2003, 99-100.) Seuraavassa kappaleessa vertaan kyseista

teoriaa Darwinin teoksessa esiintyvaan analyysiin.

Darwin tutkii ihmisten ja eldinten kayttaytymista ja teoksessaan tunteiden ilmai-
su ihmisissa ja eldimissa. Han kuvailee vihan ja raivon tunteen ilmaisua muun

muassa seuraavalla tavalla:
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"Kohtuullisessa suuttumuksessa syddmen syke kohoaa, ihon véri punertuu ja
silmat loistavat ja hengitys kiihtyy. Aarimmaisen raivon kohdatessa ihminen
asettuu tiedostamattomasti asentoon, jossa hén olisi valmis kdymé&én vastusta-
jansa kimppuun ja kenties mittailee tata katseellansa paasta varpaisiin. Paa on
pystyssa ja rinta eteenpain tyonnettyna seka jalat tiukasti maassa. Kasiaan han
puolestaan pitda eri asennoissa, joko tiukasti vartaloaan vasteen tai kyynarpaat
taitettuina usein myo6s kadet puristettuna nyrkkiin.” (Darwin 2009, 210.)

Darwinin mukaan raivo, suuttumus ja paheksunta ilmaistaan lahes samalla ta-

valla kaikkialla maailmassa.

Eroottisuus

Blochin ym. teorian mukaan tassa yhteydessa eroottisuus sisaltaa myos seksin,
aistillisuuden ja halun. Naita tunnetiloja ilmentdessa henkilén asennon suunta
on lahestyva ja rentoutunut. Hengityksen tiheys on alhainen ja voimakkuus on
pieni suun ollessa auki. (Wilson 2003, 99-100.)

Hellyys

Hellyys tarkoittaa tassa yhteydessa paaasiassa sisarusrakkautta, aidillisia ja
isallisia tunteita seka ystavyytta. Asento on rentoutunut ja lahestyva. Hengitys
on voimakkuudeltaan pienta ja suu on suljettuna rentoutuneen hymyn vallitessa.
(Wilson 2003, 100.)
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4 IMPROVISAATIO

Improvisaatio tarkoittaa ennen ndkematonta ensi kertaa tietoisesti tapahtuvaa
tekemista ja olemista. "Improvisaatio” sana on alkuperaltdan latinan kielisesta
sanasta "improvisus”, joka merkitsee ennen nakeméatonta. (Koponen 2004, 18.)
Improvisaatiolla tarkoitetaan toisin sanoen myo@s taitoa elaa hetkessa ollen 1as-
na tassa ja nyt. Improvisaatio voidaan ymmartaa hetkellisena reagointina arsyk-
keeseen henkilon valittotman ymparistdn ja sisaisten tunteiden perusteella, josta
seurauksena voi olla uusia ajattelu- tai toimintatapoja. Uusia ajattelu- tai toimin-
tatapoja voi syntya silloin, kun improvisoijalla on perusteellinen tekninen seka
intuitiivinen ymmarrys improvisoitavasta aiheesta. Improvisaatiota tapahtuu kai-
kissa mahdollisissa arkielaméankin tilanteissa. Jopa tavallinen puhuminen vaatii
paljon improvisaatiota, koska ihmisen mieli jasentelee omia ajatuksiaan harjoit-
telematta hetkessa sanoiksi, aanteiksi ja eleiksi reagoiden esimerkiksi kysy-

mykseen.

“Improvisointia voi kuvata taidoksi kayttaa kehoa, tilaa ja kaikkia inhimillisia
apukeinoja fyysisen idean, tilanteen ja hahmon spontaaniin ilmaisemiseen.
Vaikka mitddn naistd maaritelmistd ei rajaa improvisaatiota tapahtumaan vain
esittavien taiteiden parissa, kasite on tuttu nimenomaan taiteen puolelta. Mu-
siikki-, kontakti-, ja liikeimprovisaatio, kuvataiteet ja improvisaatioteatteri hyo-

dyntavéat samoja lainalaisuuksia.” (Koponen 2004, 18.)

4.1 Improvisaatio taiteessa

Taiteessa improvisointi tarkoittaa esityksen luomista esittamishetkella. Spon-
taaniudestaan huolimatta improvisointi ei kuitenkaan ole sattumanvaraista toi-
mintaa. Improvisaatiolle tyypillisiA ominaisuuksia ovat yllattavyys ja toistamat-
tomuus. Improvisoidun teoksen uudelleen esittdminen samanlaisena muuttaa

myos teoksen luonteen ainutlaatuisesta improvisaatiosta toistoksi.
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Samoin kuin improvisointi voi olla savellyskeino musiikissa, tanssissa improvi-
saatiota voidaan kayttaa tanssikoreografiaa tehdessd. Kokeilemalla erilaisia
muodollisia, tilallisia sek& ajallisia ideoita liikkuessa estoitta ja ilman ajattelua
seka tarkkaa harkintaa, voidaan luoda ainutlaatuista ja innovatiivista liiketta.
Tanssi-improvisaatio ei ole ainoastaan uuden liikekielen tuottamisen keino,
vaan my0s keino vapauttaa keho tavanomaisesta tavasta liikkua. Olen useiden
vuosien aikana pohtinut improvisaation merkitysta erityisesti tanssissa ja l0yta-
nyt juuri edella mainittuja tarkoituksia improvisaatiolle. Tanssi perustuu usein
johonkin tanssitekniikkaan. Kyseisen tekniikan ollessa vallitsevana tanssijan ta-
vassa liikkua, voi tanssijan olla vaikea irtaantua tanssitekniikalle tavanomaises-
ta tyylista liikkua. N&in ollen improvisaatio voi auttaa tanssijaa vapauttamaan

kehoaan tavanomaisesta tavasta liikkua.

Improvisaation yhteydessa puhutaan yleisesti heittaytymisestd, spontaanista
toiminnasta, lasndolosta, "tassa hetkessad” olemisesta ja intuitiosta. Intuitiota
ajatellaan osittain tiedostamattomana ihmisen toimintaa ohjaavana tajunnan ti-
lana. Intuitiolla on tarke& rooli improvisaatiota tehdessa nayttamoélla, koska intui-
tioon, vietteihin ja vaistoihin herkistyessaan ihminen pystyy tuottamaan materi-
aalia vapaalla virtauksella ulos. Pia Koposen mukaan ihminen on intuitiivinen
silloin, kun han ei arvota sanojaan tai tekojaan etukateen vaan luottaa tuntee-
seen, jonka edella mainitut ominaisuudet mahdollistavat. (Koponen 2004, 20-
21.) Koponen kirjoittaa enimmakseen puheteatterin improvisaatiosta, mutta mie-
lestani nama tekijat voidaan rinnastaa myods tanssi- ja liikeimprovisaation teke-

miseen nayttamolla.

Haluan lainata nayttelija Kari-Pekka Toivosen kuvailua improvisaatiosta, koska
mielestani tama maaritelma sopii hyvin niin puheteatterissa kuin tanssiteatteris-

sa ja etenkin kontaktissa toisen kanssa tehtyyn improvisaatioon:

“Improvisaatio on hetkessa olemista, tilanteeseen heittaytymista, toiseen keskit-
tymista, kuuntelua. Improvisointi ei ole suorittamista. Et voi sanoa, menikd se
ikdan kuin hyvin. Voit vain miettia jalkeenpéain, mita siind tapahtui, miltd tuntui.

esimerkiksi vastaisuuden varalle on vaikea antaa palautetta, ettd mika siina

18



meni vikaan ja miten tuota voisi kehittéda. kirkasta ajatusta ja sumussa soutamis-
ta, ikuista uudelleen oppimista ja vanhan kertaamista. Sitéa se on.”
Kari- Pekka Toivonen (Koponen, 2004, 20-21.)

4.2 Improvisaatio ja spontaanius

Marttina Marlo pohtii teoksessa "Draama, elamys, kokemus” spontaaniutta.
Marlo pitdd spontaania toimintaa yhtena luovuuden osatekijana. Han ajattelee
improvisaation olevan spontaania toimintaa. Spontaanius on hanen mukaansa
heittdytymistd matkaan, leikkiin, peliin, ilman ennakkosuunnitelmia. Spontaaniin
toimintaan heittaytyminen vaatii Marlon mukaan tietoja ja taitoja. Spontaani toi-
minta toimii tarkedné& osana esityksen valmistelua esimerkiksi teatterissa, mutta
my6s missa tahansa spontaaniutta vaativassa tehtavassa. Han vetoaa esi-
merkkKiin, jossa jalkapalloilija heittaytyy peliin, mutta hanen on heittaytydkseen
hallittava pallon kasittely pelisaéannot ynna muut. (Marlo 1995, 225-227.) Tata
jalkapalloilijan heittdytymisesimerkkid voin verrata tanssiteoksessa tapahtuvaan
spontaaniin improvisaatioon perustuvaan tekemiseen. Tanssijan on ensin hallit-
tava jokin tanssitekniikka, minka jalkeen hanen tarvitsee vain heittaytya tilan-
teen vietavaksi. Harjoittelua vaatii varmasti yhta lailla tanssitekniikan osaami-
nen, mutta myds avoin reagointikyky arsykkeisiin ja aistien valppaana pitami-
seen. Marlon mukaan spontaanille toiminnalle ominaisia piirteita ovat suunnitte-
lemattomuus, hetkessa elaminen ja aistien avaaminen. Hanen mukaansa yh-
dessa reagoivat ihmisen tunteet, lihakset, hormonit, tiedot, taidot ja jarki. Spon-
taani toiminta edellyttda myods paineista ja suorituspeloista vapaan mielen.
(Marlo 1995, 225.)

Naihin maaritelmiin perustaen esiintyvalta taiteilijalta vaaditaan melko laajaa
ammattitaitoa tanssitekniikan liséksi, jotta han pystyy esiintymaan teatterissa
niin, etta teos koskettaa yleis6a muutenkin kuin tanssitekniikan osalta. Vertaan
jlleen Marlon tekstissd esiintyneeseen vaittdmaan, etta teatterin koskettavuus

vahenee, ellei esiintyja ela spontaanisti tilanteita nayttamolla.
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Monet spontaaniin toimintaan liittyvat ominaisuudet liitetdéan myos luovuuteen.
Esittavan taiteen tekeminen edellyttaa luovaa toimintaa, joten haluan viela mai-
nita Marlon kirjoituksessa esiintyneen maarittelyn ihmisen luovista ominaisuuk-
sista. Spontaanin reagoinnin edellytyksena on erilaisten impulssien kulkureittien
avoimena pitdminen. Avoimen mielen ja estottoman ajattelun ajatellaan olevan

luovan ihmisen ominaisuuksia. (Evans & Deehan 1990, 131.)

"Luovalle persoonalle on ominaista divergentti ajattelutapa. Han on omaperai-
nen, suosii monimuotoisuutta ja on spontaani. Luova suhtautumistapa sisaltaa
tavallista vahemman estoja, vahemman itsepuolustuksen tarvetta, vdhemman
tarvetta teeskentelyyn ja vahemman pelkoa itsenséa tekemisesta naurettavaksi
ja tavallista enemman itseluottamusta, tahdonvoimaa ja tehtavanhallintaa. Luo-

va suhtautumistapa edellyttdad halua joutua ymmalle ja nauttia vastakohdista.
(Ruth 1984, 17.)

Marlon tekstin mukaan halu harjoittaa spontaaniutta synnyttdd myds luovuutta.
(Marlo 1995, 227.) Koposen mukaan improvisointi on spontaaniutta parhaimmil-
laan eli hetkesta kumpuavia tekoja ja sanoja. Koposen maaritelmaa voi hyvin
verrata tanssi- ja likeimprovisaatiossa tapahtuvaan hetkessa syntyvaan keholli-
seen toimintaan. Silloin, kun liikettd tuotetaan spontaanisti, tdytyy unohtaa tans-
sitekniset saannét ja suunnitelmallisuus. Pitdd antautua intuition viemaksi ja
luottaa siihen, mitd keho naiden vaistojen varassa tuottaa. Hetkessa oleminen
on olennainen ominaisuus spontaanissa toiminnassa improvisaation yhteydes-
sa. Toisin sanoen lasnaolo edellyttaa tietoisuutta ja herkkyyttd havaitsemaan
ymparistossa ja itsessa tapahtuvat asiat. Toisen ihmisen kuunteleminen on en-
sisijaisen tarkead sekd omien ajatusten ja ulkoisten paineiden vaientaminen.
(Koponen 2004, 21-22.)
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4.3 Kehonkieli

Sanattomilla viesteilla on todettu olevan keskeinen merkitys niin ihmisten vali-
sessa vuorovaikutuksessa kuin myos teatterissa. Tunteiden ilmaiseminen on
joskus sanallisesti vaikeaa. Vaikka sanat |0ytyisivatkin helposti, keho usein ker-
too enemman tunteiden todellisesta puolesta. Esittavéan taiteen psykologian te-
oksessa tama ei-sanallinen kieli tarkoittaa kehonkielta. Kehonkieli maaritellaan
tdsséa tapauksessa todenmukaisempana kielena ilmaista inhimillisid puoliamme

vuorovaikutuksessa muiden ihmisten kanssa. (Wilson 2003, 85-86.)

Tunteet, emootiot, tarpeet ja asenteet valittyvat tiedostamatta juuri kehonkielen
valityksella ja se tekee siita erityisen mielenkiintoisen tarkkailun kohteen etenkin
nayttelijdiden, tanssijoiden, miimikoiden ja muiden esiintyvien taiteilijoiden kes-
kuudessa. Tasta ei-sanallisesta kehonkielestéa voi tarkastella muun muassa
seuraavan esimerkin keinoin: Pariskunta juttelee meluisilla cocktail-kutsuilla toi-
sella puolella huonetta. Taustahaly peittdd heidan vuoropuhelunsa sisallon ja
asennot, eleet ja kasvonilmeet asettuvat valittomaksi tarkkailun kohteeksi. Tata
kutsutaan “cocktail - kutsuilmidksi”, joka paljastaa paljon henkildiden valisista
suhteista ja tunteista. (Wilson 2003, 85.)

Edellda mainitut asiat niin spontaani toiminta kuin sanaton viestinta ovat molem-
mat tarkeitd asioita tiedostaa silloin kun on kysymys tanssi-improvisaatiosta.
Sanattomat viestit nousevat tarkeiksi erityisesti silloin kun lavalla tanssii enem-
man kuin yksi tanssija. Ihmisilla on yleensa taipumus tehda havaintoja ihmisten

valisista suhteista lavalla, oli sitten kyseessa yksin tai yhdessa tanssiminen.

Lauri Nummenmaa puhuu teoksessaan Tunteiden psykologia ihmisen tunne-
viestinnasta kehon avulla. Nummenmaa ajattelee niin kehon kielen kuin kasvo-
jen ilmeiden olevan synnynnaisia ominaisuuksia ihmisten keskuudessa. Han
olettaa, etta kehon avulla tapahtuva tunneviestintd on kehittynyt paljon ennen
kasvonilmeitd ja vertaa tata ilmiéta joihinkin eléinlajeihin. Nummenmaan mu-
kaan ihmiset ovat hyvia tunnistamaan tunneilmauksia kehon asennoista ja liik-
keistd. Hanen mukaansa ihmiselld on taipumuksia viestid tunteita kehon avulla
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abstraktillakin tavalla. Nummenmaa kuvailee abstraktiin tavan ilmenevan esi-
merkiksi tanssitaiteessa. Hanen vaitteen mukaan abstrakteja tunneviesteja voi
tanssitaiteessa ilmentdd muun muassa liikkeiden nopeudella, teravyydella ja
laajuudella tehokkaasti. (Nummenmaa 2010, 100-101.)

Nummenmaan mukaan ihmisilla on kasvonilmeiden lisdksi yhteinen kehollinen
koodisto tunteiden ilmaisemiseen. Han vaittaa, etta tunteiden ilmaisemiseen liit-
tyvat liikeradat, liiketoiminnot ja dynamiikka ovat universaaleja. Nummenmaan
vaitettd tukee eras viittomakielen avulla tehty tunneviestintédén liittyva kokeilu.
Kokeessa tutkittiin viittomien tunnesisallon tulkitsemista ihmisilla, jotka eivat itse
osanneet viittomakieltd. Viittomakielta kayttavia koehenkildita pyydettiin viitto-
maan samoja lausesisaltoja niin, etta viittomatapa olisi kuitenkin erilainen tun-
nesisalléltaan (iloinen versus vihainen). Viittomat videoitiin ja esitettiin viittoma-
kieltd osaamattomille koehenkiléille silla tuloksella, ettd he pystyivéat erottamaan
viittojan tunnetilan viittomien rytmista, nopeudesta ja liikkeista huolimatta siita,
ettd eivat ymmartaneet lauseen sisaltéd. (Nummenmaa 2010, 101.) Taman tut-
kimuksen perusteella halusin kokeilla teokseni tydstamisessa muutamaa harjoi-

tetta. Niista kerron myéhemmin kappaleessa 5.3 Improvisaatioharjoitteita.

Eeva Muilu kirjoittaa artikkelissaan teoksessa Nykykoreografin jalanjaljissa ke-
hon ilmaisuvoiman tarkeydesta. Han vertaa kehon ilmaisuvoimaa sanojen maa-
ilmaan. Han pitdd kehon ilmaisuvoimaa selkedmpéna ja suorempana kuin pu-
huttuja sanoja seka tehokkaampana ja nopeampana viestintavalineena kuin
mitkaan sanat. Muilun esimerkkia lainaten: "Keho voi heittaytya lattialle tai toi-
sen syliin, se voi viestittdd olevansa vaarallinen tai vaaraton, se voi ilmaista
asiansa suurella tunteella tai erittdin hienovireisesti ja tAma ilmaisu voi muuttua
salamannopeasti.” (Muilu 2011, 140.) Nailla sanoilla han kuvailee kehon ilmai-
suvoimaa ja suoruutta, ja voin hyvinkin yhtya hanen nakemykseensa kehon il-
maisun rehellisyydesta verrattaessa sanoihin. Sanoilla on helpompi vaaristella
totuutta, mutta niin kuin yleisestikin sanotaan keho kertoo totuuden. Tata vaitet-
td tukee muun muassa useat tunteiden ilmaisemiseen liittyvat teoriat. Kerron
seuraavassa kappaleessa esimerkin valheiden paljastamisesta, kun tarkkailun

kohteena on kehonkieli.
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Valehteleminen on kiinnostanut tutkijoita pitkaan eri alojen yhteydesséa. On ha-
luttu selvittad esimerkiksi rikoksia valheiden paljastustestien avulla seka useat
psykologit ovat kiinnostuneet valheiden paljastamisesta ihan yleisellakin tasolla
ihmisen arjen kayttaytymisté tarkkailtaessa. Ekman ja Friesen (1974) ovat val-
heidenpaljastukseen liittyvissa tutkimuksissaan todenneet, ettd valehtelu saat-
taisi paljastua esimerkiksi k&sien kasvoja kohti tekevista tarpeettomista liikkeista
(esimerkiksi yrityksenda peittaé suu kadella valehtelun estamiseksi). Heidan mu-
kaan ylimaaraiset kehon liikkeet saattaisivat kertoa jonkinlaisesta jannittamises-
ta, jotka tdssd yhteydessa viittaisivat valehtelun peittamisyrityksiin. (Wilson
1994, 89.)

Sen sijaan ihmisilla on taipumus kyeta hallitsemaan kasvojensa liikkeet, joten
kasvoista on vaikea n&dhda mita ihminen todellisuudessa tuntee. George Burn-
sin mukaan naytteleminen merkitsee rehellisyyden teeskentelemistd. (Num-
menmaa 1994, 89.) Tahan teoriaan nojautuen voisin vaittaa, etta esittavassa
taiteessa tunneilmaisua pystyttaisiin harjoitella ilman, etta tarvitsisi menna todel-
lisen tunteen tasolle harjoitettavan tunnetilan kohdalla. Teen havaintoja my6-
hemmin teoksen tydskentelyprosessissa siitd, kuinka uskottavana tai aitona il-

maistu tunne valittyy tekemissani harjoitteissa.
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5 KOREOGRAFIA

Taiteellisen teokseni yksi tutkimuksen kohde on improvisaation ja valmiiksi teh-
dyn koreografian vertailu. Halusin verrata improvisaation varassa tehtya liiketta
jo valmiiksi koreografioituun liikkeeseen. Tarkoitukseni oli tutkia l&hinna teok-
sessa esiintyvien tunnetilojen valittymistd. Onko mahdollista saada sisallytettya
voimakas tunteisiin vetoava tarina valmiiseen liikemateriaalin vai tarvitseeko
tanssi aina pienen improvisaation mahdollisuuden pystyékseen tulkitsemaan

runojen sisaltéa?

Koreografia maaritelladn yleisesti tanssin kirjoittamisena tai saveltdmisena. Ko-
reografia muodostuu useiden tanssiliikkeiden yhdistelméasta tai sommitelmasta,
joka opetellaan ulkoa ja sita toistetaan niin kauan, etta liikkeistd muodostuu yh-
tendinen liikesarja eli koreografia. Inka Valipakka kirjoittaa artikkelissaan teok-
sessa Kirjoituksia koreografiasta seuraavaa: ” Vaikka tanssija tietaisikin, mita
han on tekemassa, voi han silti tanssia kuin robotti. llmaisu on olemassa vain
yhta tarkoitusta varten; se on luoda merkityksia. -Valerie Preston-Dunlop” (Vali-
pakka 1998, 145.) Tama lause kiteyttdd hyvin minulle sen ongelman, miksi ryh-
dyin tarkastelemaan tunneilmaisun merkitystd tanssissa. Jaako ilmaisu lilan
usein toisarvoiseksi hienosti ja taitavasti valmistetun koreografian viedessa kai-

ken huomion?

Inka Valipakka pohtii artikkelissaan mita poetiikka voi olla tanssin kohdalla. Han
vertaa tanssia kielen kaltaiseen jarjestelmaan, jolla on oma kielellinen raken-
teensa ja kielioppinsa. Valipakka hakee vertailukohteita kirjallisuudesta poetiik-
kaan perehtyneiltd kaunokirjallisuuden tutkijoilta. Han ei pohdi artikkelissaan mi-
taan tiettya tanssityylia, vaan paaasiassa esittdvaa tanssia kommunikoivana
kielena, jolla on esittajansa lisdksi yleisd. Valipakan artikkelin mukaan eras
ranskalainen kielitieteilija ja semiootikko jakaa inhimillisen kielen kielisysteemik-
si (langue) ja puhunnaksi (parole). Hanen mukaansa kielisysteemi tarkoittaa
kielen rakenteiden jarjestaytymista suhteiksi ja puhunta puolestaan muodostuu

kielen ilmaisusta. Valipakka rinnastaa nain ollen tanssissa koreografian eli tans-
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sillisen komposition kielisysteemiksi (langue), ja tanssin ilmaisua han nimittaa
puhunnaksi (parole). (Vélipakka 1998,146.)

Mielestani edella mainittu vertaus toimii hyvin kuvaamaan tilannetta, jossa
suunniteltu kielisysteemi eli koreografia voidaan lukea esimerkiksi jostain pape-
rilta kirjoitettuna, mutta siitd puuttuu vield puhunta eli tanssin ilmaisu. Toisin sa-
noen valmis koreografia tarvitsee esittdvassa taiteessa myds ilmaisullisen puo-
len ollakseen lopullisessa muodossaan nékijan tai kokijan tulkittavaksi. Toisaal-
ta my0s puhunta téassé tapauksessa tanssin ilmaisu on riippuvainen myos sen
tekijastd, kun taas koreografia voidaan tulkita paperille kirjoitettuna juuri sellai-

sena kuin se kielisysteemissa ilmenee.

Koreografia voidaan valmistaa ja usein valmistetaankin improvisaation pohjalta.
Kuitenkin valmista koreografiaa tanssiessa ei enaa improvisoida, ellei koreografi
ole niin paattanyt. Koreografia voi siséltda improvisoituja osuuksia, mutta sil-
loin koreografiaa ajatellaan enemmankin rakenteen maaraajana. Halusin omas-
sa teoksessa verrata nimenomaan taysin koreografioitua liiketta osittain tai ko-
konaan improvisaatioon perustuvaan liikkeeseen. Kuten tassa tapaustutkimuk-
sen johdannossa jo pohjustin tatd asiaa, halusin tutkia tunteiden valittymista

naissa kahdessa tavassa tehda tanssia.
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6 TANSSITEOKSEN TYOSTAMINEN

Teos sai alkunsa Eino Leinon runoista ja elaman mietteistéd. Olen lapsesta
saakka kuunnellut ja lukenut Eino Leinon runoutta ja elamaa pohtivaa kirjalli-
suutta seka kuunnellut Leinon sanoittamia lauluja. Eino Leinosta on sitd mydta
tullut elamassani tarkea ajatusten tulkki. En tieda, ajattelenko itse samalla taval-
la elamasta mita Eino Leino runoillaan kertoo, vai onko han heréattdnyt minussa
samansuuntaisia ajatuksia elamasta. Joka tapauksessa olen jo pitkaan pystynyt
samaistumaan h&nen mietteisiinséd ihmisen elamasta, yhteiskunnasta ja luon-

nosta tai ainakin siihen miten han kuvaa naita asioita runoissaan.

Paatin jo useita vuosia sitten, ettd jonain paivana haluan koota Eino Leinon ru-
noista minua eniten koskettavimmat runot ja tehda niiden pohjalta tanssia ja
musiikkia. Tanssi ja musiikki ovat ilmaisullisesti sopivia taiteen muotoja naiden
runojen elavoittajiksi. Niinpa aloin suunnitella taiteellista opinnaytetyotani tasta

aiheesta.

Teoksessani esiintyvien runojen tunnemaisemat toimivat inspiraation lahteena
teoksessa syntyneelle musiikille ja tanssille. Teoksen "draaman kaari” syntyi
melko vaivattomasti l6ytamien runojen pohjalta osittain sattumanvaraisesti ja
osittain tarkkaan harkitusti. Ty6stin teoksen yksittaisia runo-osioita satunnaises-
sa jarjestyksessa riippumatta siitd miten teoksen draaman kaari rakentuu. Ku-
vailen muutamia esimerkkeja teoksen harjoitteluvaiheesta ja kerron miten tyds-
timme mitakin tunnetilaa musiikkia ja liikemateriaalia etsiessa improvisaation
avulla. Kerron lyhyesti, miten lahdin tydstamaan seka musiikillista etta tanssillis-
ta osuutta Blochin ym. 1987 taulukossa (Wilson 2003, 100.) esiintyvien perus-

tunteiden pohjalta.

Jokaisen tunnetilan inspiraation lahteena on aluksi ollut runo, jonka pohjalta
muusikot ja tanssijat yhdessa ryhtyivat improvisoimaan liikettd, savelia ja rytme-
j&. Seka tanssia ettd musiikkia tehd&dan useasti jo valmiiksi opeteltujen savelkul-

kujen, rytmien, liikekielen ja lajikohtaisten tekniikoiden pohjalta my6s silloin kun
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kyseessé on improvisaatio. Teosta tyostaessani olen pyrkinyt olemaan mahdol-
lisimman rehellinen puhtaalle improvisaatiolle, joka pohjautuu taysin runossa
esiintyvan tunnemaailman pohjalta. Liikkeen ja musiikin on tarkoitus syntya puh-
taasti runojen pohjalta eika niinkaan erillisena liikkemateriaalina tai savelkulkuna,
jotka sitten yritettaisiin sovittaa runoihin sopivaksi kokonaisuudeksi. Talla ty6s-
kentelytavalla ajattelin paasevani tavoitteeseen saada runoille, tanssille, musii-

kille ja koko teokselle yhteinen samaa kieltd puhuva kokonaisuus.

Syy miksi ndméa Blochin ym. mé&aritteleméat perustunteet toimivat oivallisena
tyoskentelyn lahteené teokselleni, on se, etta halusin ottaa kayttooni kaikki luo-
vassa toiminnassa tarvittavat elementit mahdollisimman monipuolisesti. Halusin
heittaytya tunteen ohjaamaan tyoskentelytapaan sek& musiikissa etté tanssissa
kuitenkaan menematta liikaa henkilokohtaiselle tasolle tunnetiloja hakiessa.
Nama edella mainitussa taulukossa luetellut tunnetilat auttoivat minua |6yta-
mé&an tunnetiloja enemmankin fyysisista ominaisuuksista kuten aiemmin mainit-

sin kolmesta ei-kielellisesta signaalien ryhmasta.

Lahdin hakemaan improvisaation merkeissa fyysista liikettd vartalon asennon,
suuntauksien, lihasten jannityksen ja rentouden kautta. Toisena improvisaation
alueena kaytin kasvojen ilmeisiin, kuten silmien ja suun ilmeisiin pohjautuvia
harjoitteita seka kolmantena kaytin hengitysta liiketta maarittelevana tekijana.
Jokaisessa harjoitteessa oli kuitenkin lahtdkohtaisesti pohjana aina tietyn runon
luoma tunnelma. Samoja asioita kaytimme muusikoiden kanssa tavoitelles-
samme runolle sopivaa ddnimaisemaa. Seuraavissa kappaleissa kuvailen tyo-
vaiheita, ja kerron miten lahdin tydstamaan perustunnetiloja teoksessani. Liitan

myos tunnetilaa koskevan runon kappaleiden yhteyteen.

Olen koonnut runot ensin miettien yksittaisen runon sisaltéa ja sen jalkeen olen
jarjestanyt runot mielestani sopivaan tarinalliseen jarjestykseen. Haluan teoksel-
lani kertoa lyhyen tarinan elamasta ja tunteiden kirjosta. Teos ei ole tarina Eino
Leinon elamasta eikd hanen tunteistaan, vaan se on tarina ihmisen mielesta,
elaman vaikeudesta, ihmisestd osana yhteiskuntaa ja luontoa seka siitd kaik-

kein tarkeimmasta elaman voimasta eli rakkaudesta.
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6.1 Teoksen rakenne ja siina esiintyvat runot

Olen numeroinut teoksen eri osiot siina jarjestyksesséa kuin ne todellisessa te-
oksen rakenteessa esiintyvatkin. En ole tarkemmin kuvaillut tdssa yhteydessa
teoksen koreografiaa tai musiikillista maailmaa, mutta olen kirjannut jokaiseen
osioon jotain teemasta ja tunnetilasta, josta koreografian rakentaminen on saa-
nut inspiraation. Lisaksi olen joidenkin osioiden kohdalla kertonut, onko kysees-
sa improvisaatio runojen ja teeman pohjalta vai onko kyseessa valmiiksi tehty
koreografia ilman runon tai tunnetilan tietoista kayttoa likemateriaalin luomises-
sa. En halunnut enk& kokenut valttamattomaksi avata tasséa tarkemmin sita, mil-
laisiin koreografisiin lopputuloksiin padsimme teosta tydstéaessa. Tarkeampana
raportoinnin aiheena tassa tilanteessa pidin havaintoja, joita tein eri tunnetiloista

ja niiden vaikutuksesta ilmaisuun ja koreografiaan.

Seuraavilla sivuilla esittelen kokonaisuudessaan teoksen rakenteen ja teemat
seka runot, joista teos koostuu. Teos on jaettu numeroin eri osioihin ja jokaises-
sa osiossa olen kertonut mita tunnetilaa olen kayttanyt harjoitteissa. Liséksi
mainitsen rakenteen yhteydessa milloin on kysymys koreografioidusta tanssista

tai improvisaatiosta.
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Osal:

Rakkaus luontoon/ syntyminen / luonnosta erkaantuminen

Valmis koreografia, inspiraationa ei kaytetty runoa.

Me olemme kaikki nyt laivalla ja kynnamme suurta

merta, me synnytettiin vaivalla ja vaivalla kuolemme kerta.

Mut se mika siina valilla, se olkohon lampo64, lempea!

Kas, tuiskussa yhteen kun yhtyvi kaks, kay kulkukin hel[pommaks.
-Eino Leino

Tanssi muuttuu improvisaatioksi. Improvisaatio koostuu impulssien antamisesta
ja niihin vastaamisesta.
Tunnetila: Onni

Osittain improvisaatiota ja osittain koreografioitua.
Tunnetila: Viha

Koreografia, jossa tanssijoilla oma tunnetila inspiraation lahteena.
Tunnetila: Suru ja pelko

Oi onnellinen, joka herattaa niita voimia hyvia voisi!
Oi ihmiset toistanne ymmartakaa, niin ette niin kovia oisi!
Miks emme me kaikki yhtya vois?
Ja yksi jos murtuis, muut tukena ois.
Oi ihmiset toistanne suvaitkaa! Niin suuri, suuri on maa!
— Eino Leino
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Osa 2:
Syvallistd pohdintaa: Ymmarrysta ihmisen heikkoa luontoa kohtaan.

Improvisaatio
Tunnetila: Hellyys

Paha ei ole kenkaan ihminen,
vaan toinen on heikompi toista.
On hyvaa rinnassa jokaisen,
vaikk' aina ei esille loista.

Koreografia, unisono
Tunnetila: Onni

Kas, hymy jo puoli on hyvetta
jaitkea ei voi ilkea:
miss' ihmiset tuntevat tuntehin,
liki liikkuvi Jumalakin.
— Eino Leino
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Osa 3:

Kriittinen
Minun mieleni on niin kummallinen kuin meri kuutamolla,
en tahtois ma touhuun ihmisten ja en tahtoisi yksin olla.
— Eino Leino
Osa 4:
Synkka
Koreografia

Tunnetila: Pelko, suru

Kun aavehet mieltéasi ahdistaa,

niin lemmi! ja aavehet haihtuu.

Kun murheet sun sielusi mustaks saa,
niin lemmi! ja iloks ne vaihtuu.

Jajos sua hapaisee vihamies,

niin lemmella katko sen kaunan ies,
ja katso, han kasvonsa kaantaa pois

kun itse han havennyt ois.
-Eino Leino
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Osab:
Rakkaus

Kontakti-improvisaatio
Tunnetila: Eroottisuus, hellyys

Osa 6:
Onnellisuus, rakkaus

Osittain rakennettu koreografia ja improvisaatio kontaktissa
Tunnetila: Onni

Rakkaus! Sana suloinen, sana siipien valkeiden,
sana suurten sankartdiden, valo synkinten sydandiden,
rinnan yollinen yksin — nyyhky, rauhan viesti ja voiton kyyh-
Ky, paivan paiste ja tuike tdhden,
riemun parhaimman paras ldhde, suden suitsi ja himon ohja,
tahdon ponsi jatarmon pohja, sana sankarin — Jumalan —
Rakkaus on valtias maailman!

-Eino Leino
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6.2 Tunteiden ilmaisu teoksen tyostamisessa

Seuraavissa kappaleissa kerron esimerkkeja siita, miten lahdimme tyostamaan
kappaleessa 3.3 kertomieni Blochin tunneteorioihin perustuen eri tunnetiloja.
Tunneilmaisun ohjenuorana olen kayttanyt Blochin kuutta perustunnetta. (Wil-
son 2003, 99.)

Halusin ensin rajata harjoitteet Wilsonin Esittavan taiteen psykologian kirjassa
olevan kuuden tunteen taulukon mukaisesti. Myohemmin kuitenkin lisasin har-
joitteisiin muitakin tunne- ja liikeilmaisuun liittyvia harjoitteita. Kaikissa seuraa-
vissa harjoitteissa kaytettiin aluksi naita kolmea ei-kielellisen signaalin ryhmaa,
joista kerroin jo aiemmin kappaleessa. Tarkoituksena oli 16ytaa "tanssillisem-
paa” ilmaisua, joten halusin vieda liikkeitd pidemmalle kuin nama kolme ei-
kielellisen signaalin ryhmaa maarittelevat. Seuraavat harjoitteiden kuvailut sisél-
tavat naiden esimerkkien lisdksi kuhunkin tunnetilaan sopivat Blochin ym. taulu-

kon mukaiset vartalon asennot, kasvojen ilmeet ja hengitystavat.

Onnen harjoittaminen liikkeen ilmaisussa:

Tassa harjoitteessa lisasin asennon, kasvojen ilmeiden ja hengitystavan lisaksi
mukaan virtaavaa ja laajaa liikettd. Virtaava ja laaja liike sai impulssin hengitys-
tapaan ja rentoon asentoon pohjautuen. Myds pehmeét ja pydreat muodot toi-
mivat taman harjoitteen liikkeen innoittajina. Suurena vaikuttavana tekijana liik-
keen syntymiseen tdssa tapauksessa toimi myds tanssin ja musiikin yhtaaikai-

nen improvisointi onnellisuuteen viittaavaan runon pohjalta.

Surun harjoittaminen liikkeen ilmaisussa:

Surun harjoittamisessa kaytimme ensin mielikuvaa, joka herasi runon ja teok-

sen rakenteeseen siséltyneen eristaytymisen ja yksinaisyyden tunteiden pohjal-

ta. Mietimme kylla vartalon asentoa, kasvojen ilmetté ja hengitystapaa pohjana

koreografian valmistamiselle, vaikka taman osion tarkoitus olikin tehda valmis

koreografia, johon jalkikateen siséllytettiin tunneilmaisu. Rentoutunut vartalon
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asento ja hengitys toimivat luonnollisesti pohjana liiketta tyostaessa. Surun il-
maisussa halusin ehdottomasti tehda soolotanssia, jolla on hyvin tarkkaan rajat-
tu pieni alue tilassa ja paljon toistuvaa liiketta. Valttava liikkkeen suunta toimi in-

spiraationa sisaanpéain kaantyneelle ilmaisulle.

Pelon harjoittaminen liikkeen ilmaisussa:

Jannittyneisyys liitetdan usein pelkotilojen yhteyteen oli sitten kysymys pienista
arjessa kohtaamista saikahdyksista tai jannittavista tilanteista. Pelkoa l&ahdim-
mekin harjoittamaan ensisijaisesti perustuen jannittyneeseen asentoon. Teok-
sen rakenteessa suru ja pelko ovat hyvin l&helld toisiaan. Halusin liittda nama
tunnetilat samaan koreografiaan niin etta pelon tunnetta pohjustaneet pienielei-
set jannittyneet liikkeet muuttuvat pikkuhiljaa rennommaksi vapautuneemmaksi
likkeeksi. Surua usein edeltaa jannitys tai ahdistus, joka mielestani on hyvin la-
hella pelon tunnetta kuvaavaa jannittynyttd vartalon asentoa ja vaikeahkoa

hengitystapaa.

Vihan harjoittaminen liikkeen ilmaisussa:

Kaytin harjoitteissa ndiden ihmisissa nakyvien vihan ilmenemismuotojen liséksi
runojen herattamia mielikuvia kyseisen tunnelman loytamiseksi. Halusin vieda
likkeita pidemmalle ja lisata harjoitteeseen myos véakivaltaan viittaavia taistelu-
lajeihin pohjautuvia kasien ja jalkojen liikkeita ja potkuja mukaan lukien aiemmin
mainitsemat vartalon asento ja niin edelleen. Teimme harjoitteita pareittain kon-
taktissa kokeillen erilaisia hyokkaystapoja toista henkil6a kohti kuitenkaan satut-

tamatta toista oikeasti.

Eroottisuuden ja hellyyden harjoittaminen liikkeen ilmaisussa:

Eroottisuus ja hellyys olivat useimmissa harjoitteissa samanaikaisesti ja sen
vuoksi en halunnut eritella niita taysin tassakaan yhteydessa. Molemmissa var-
talon p&aasiallinen olemus on rentoutunut ja suunta l&hestyva. Hengitystapa oli

ainoa joka ndista kolmesta tunteiden ilmenemismuodoista poikkesi harjoitteissa
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kun haluttiin erottaa hellyys tai eroottisuus. Eroottisuutta ajattelin myos haluna,
jolloin hengitystapa muuttui tiheammaksi kuin hellyytta ilmaistaessa. Mydskin
vartalon suunta on halun tunteen ilmaisussa painostavampi toista kohti. Naita
tunteita harjoiteltiin seka fyysisessa kontaktissa ettd myos paljon katsekontaktia
kayttaen.

6.3 Liikel&htdisid improvisaatioharjoitteita

Tarvitsin teokseeni valmista koreografiaa vertailukohteeksi tutkimusongelmaani
ajatellen. Tassa kappaleessa kerron, miten sain valmistettua koreografiaa niin,
ettd tunneilmaisu olisi vasta mydhemmin liitettavissa valmistettuun liikemateri-
aaliin. Tavoitteenani oli tassa tapauksessa tutkia, onnistunko liittdméaan teoksen
kannalta tarke&n tunneilmaisun valmiiksi tehdyn liikkeellisen sommitelman paal-
le tai sisdlle. Minua kiinnosti tietdd, vetoaako mydhemmin liikkeeseen liitetty il-

maisu samalla tavalla tunteisiin kuin tunneldhtdisesti valmistettu koreografia.

Valmistin ndma harjoitteet taysin irrallisina teoksen tunnemaailmasta ja teemas-
ta yhdistellen vain eri tanssiliikkeita sarjoiksi ja vahitellen tanssittaviksi koreo-
grafioiksi. Naita tanssisarjoja sitten toistettiin ja hiottiin seka lopuksi sovitettiin
satunnaisesti teoksen runosta syntyneisiin savellyksiin ja lauluihin. Rakensin
koreografiaa erilaisten liiketehtavien avulla. Lahdin tyostamaan liikettd esimer-
kiksi jostakin kehonosasta lahtdisin tai tilassa maaritellyn suunnan tai reitin mu-
kaisesti joko yla-, ala- tai keskitasossa liikkuen. Kaytin myds erilaisia liikelaatuja
ja energioita seka hengitystapoja liikkeen manipulointikeinoina. Kontakti-
improvisaatiossa kaytimme luonnollisesti toisen kehoa hyvaksi liikkeen synnyt-
tamisessd muun muassa kehon painon kanssa pelaten ja tyonto- ja vetoenergi-

aa hyvaksi kayttaen.
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6.4 Tunnelahtotisia improvisaatioharjoitteita

Seuraavassa analysoin ensin puhtaita improvisaatioon perustuvia harjoituksia,
joissa ei ollut pohjana koreografiaa. Tehtdvana oli ainoastaan tunnetilan etsimi-

nen, ja tarkoitus sailyttaa tunnetila huolimatta siita, millaista liiketta tuotan.

Toisena tehtdvana oli koreografia, jonka valmistin ilman mitdan tunnetilaa. Tein
koreografian nykytanssin liikkeitd yhdistelemalla kayttaen eri suuntia, tasoja ja
dynamiikan vaihteluja. Tanssin koreografiaa ensin neutraalisti littaméatta siihen
mitaan ilmaisua niin etta opin sen ulkoa. Seuraavaksi otin yhden tunnetilan ker-
rallaan ja tanssin saman koreografian niin, etta pyrin pitaméan koko tanssin
ajan kyseessa olevan tunnetilan ja ilmaisun mukana. Tyoryhman henkilot teki-
vat havaintoja tanssin aikana, ja samoin tein mina itse. Omat havaintoni kirjasin

aina tanssin loputtua jokaisen tunnetilatehtavan jalkeen.

Viha ja improvisaatio:

Vihan ilmaisussa voiman kaytt6 oli rajua ja purkautuvaa - teravia ja aksentoituja
likkeita, aanta esimerkiksi lattiaan tomistelya, kulmikkaita ja nopeita kdannoksia
ja suunnanvaihtoja. Tanssiliiketta syntyi helposti ja vihan ilmaisu sailyi hyvin im-
provisaation aikana. Tein havainnon, etta vihaa on suhteellisen helppo ilmaista
tanssin kautta, mika saattaa johtua siitd, ettd esimerkiksi taistelulajien tai fla-
mencon kautta siihen |6ytyy kehosta jo tuttua liikettd. Puolestaan tutuissa ja it-
selle luonnostaan tulevissa tanssiliikkeissa on helpompi sailyttaa ilmaisun inten-
siteetti, kun taas vieraat tai teknisesti vaikeat liikkeet vievat huomion liikkeen

suorittamiseen ja silloin ilmaisu jaa helpommin pois.
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Koreografia ja viha:

Tanssin vihaa ilmaisevan tanssin kahdesti, koska halusin tehd& havaintoja pida-
tellysta vihan tunteesta ja enemman primitiivisemmasté raivon tunteesta, jossa
tunteen kontrolli on vahaisempaéa. Vihaa ilmaistessa alkuperéinen koreografia
muuttui ajoituksiltaan ja dynamiikaltaan paljon silloin kun annoin vihan tunteen
purkautua melkein raivona, kun taas pidatellyssa vihassa koreografian pystyi
pitamaan hyvinkin samanlaisena suhteessa alkuperdiseen. Molemmissa tapa-
uksissa kuitenkin viha toi liikkeisiin aksentteja ja pyséhdyksia. Teravat pyorah-
dykset tulivat neutraalien tilalle sek& hitaan ja nopean liikkeen vaihtelu tapahtui
nopeasti ja useasti. Asennossa oli havaittavissa "etupainotteisuutta” ja asenne
oli paattavaisen eteenpain meneva. Raivon tunteessa oli huomattavasti enem-
man kulmikkuutta, ja koreografia muuttui paikoittain aika paljon. Katsojan ha-
vaintojen pohjalta pidatellyn vihan tunteen aiheuttama liikehdinta ei ollut niin us-

kottavaa kuin primitivisemman raivon ilmaisussa tehty tanssi.

Suru ja improvisaatio:

Surun ilmaisussa liike vaihteli omaan keskikehoon péin kapertyneen ja ulospéain
purkautuvan liikkeen valilla. Hengityksella oli tassa suuri rooli kehon liikehdin-
nan aiheuttajana. Surussa liikkeesta tuli toisinaan myos esteettisyyteen pyrki-
vaa "kaunista” surua. Liike oli suureksi osaksi maanlaheista lattiatasossa tapah-
tuvaa. Katseen suuntaaminen oli melko lailla sisaanpain kaantynytta ja kadet

képertyivat helposti kasvojen eteen tai paan ymparille kuin peittaakseen surun.

Koreografia ja suru:

Kehon asento oli hiukan etukenossa ja liike huomattavasti hitaampaa kuin alku-
peraisessa koreografiassa. Askellukset olivat hentoja ja pehmeitad eikd kanta-
askelia juuri esiintynyt tanssin aikana. Kadet olivat kehoa lahelld, ja yksittaiset

liikkeet viipyivat pidempéaan kuin alkuperaisessa tanssissa. Tanssi oli hentoa ja
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haurasta ja hyvin itseensa kapertynyttd. Kestoltaan huomattavasti pitempi tans-

si, vaikka koreografia pysyi melko samanlaisena kuin alkuperéinen.

Onni tai ilo ja improvisaatio:

Onnellisuutta ilmaistessa tanssiliikkeista tuli pehmeita, pyoreitéd ja virtaavia.
Huomasin myo6s estetiikan korostuvan onnellisuutta tanssiessa. limaisu oli
helppo pitda tanssissa mukana, ja se saattoi kadota silloin, jos yritti vaikeuttaa
tanssia oman teknisen osaamisen aarirajoille. Katseen suuntaaminen oli avoin-
ta ja ulospain suuntautuvaa. Liike tapahtui paaasiassa ylhaalla kasien ollessa
suuressa roolissa ja paljon suunnaten kasia ylospain. Alatasossa tapahtui vain

lyhyita kaynteja. Hypyt myos kuuluivat tahan olennaisesti.

Koreografia ja onnif/ilo:

Koreografia eteni nopein liikkein. Kestoltaan alkuperdiseen nahden tanssi oli
lyhyempi. Kasvot olivat avoimet ja hymy oli lasné koko ajan seka leuka oli koho-
tettuna ylospain. Hengitys oli vapautunutta sisaltéaen pitkid uloshengityksia, mika
johti laajempiin vartalon ja kasien liikkeisiin. Paa pyori enemman kuin alkuperai-
sessa koreografiassa toisin sanoen katse kohdistui spontaanisti useisiin eri
suuntiin, vaikka koreografia pysyikin suhteellisen samana alkuperaiseen nah-

den.

Pelko ja improvisaatio:

Pelko heratti sisaanpain kapertymiseen liittyvaa tanssia; pidattaytymista lahella
omaa keskivartaloa ja kasien kietomista lahelle itseéd. Liike oli huomattavasti
pienempaa lahes minimalistista verrattuna esimerkiksi vihan ja onnen ilmai-
suun. Varatalon asento oli jannittynyt ja hieman kapertynyt kasaan. Katseen

kohdistamisella oli mielestani suurempi rooli kuin esimerkiksi vihassa. Vihassa
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katse oli enemman sisaanpain kaantynytta, kun taas pelkoa ilmaistaessa katse

kohdistui helpommin kuviteltuun ulkoisen uhkan kohteeseen.

Koreografia ja pelko:

Koreografia muuttui huomattavasti pelkoa ilmaistessa. Asennosta tuli epavar-
man varovainen ja liikkeet olivat hiipivia. Liikkeet kestivat pitkaan ja kehon linja-
ukset muuttuivat ja tilankayttd etenkin yksittaisten liikkeiden tilalliset sijainnit oli-
vat taysin poikkeavat alkuperaiseen tanssiin verrattuna. llmaisu vaikutti lahes

koko ajan sisdanpain kdantyneelta vaikkakin katse oli ajoittain hapuilevaa.

Eroottisuus tai halu ja improvisaatio

llImaisu oli helpompi loytaa téssa tapauksessa kehon liikkeiden ja asentojen
kautta. Varsinainen eroottisuuden ja halun tunne oli mielestani vaikea l6ytaa si-
saisesti. Johtunee siitd, ettd se tarvitsee usein selke&n kohteen heratdkseen.
Piti enemman keskittya kuvittelemaan esimerkiksi toinen henkilé kenelle erootti-
sen tanssin esittda. Liikkeesta syntyi keimailevaa ja liike oli suhteellisen hidasta
ja aistikasta. Hengityksella oli keskeinen merkitys sekéa omaan vartaloon kohdis-
tuvilla "hipel6ivilla” kasien liikkeilla. Vartalon asento oli eteenpain suuntaava rin-
takehan ollessa korostetusti koholla. Liike oli kissamaisen pehmeéa, ja jossa
lantion keinahtelulla oli suuri merkitys. Sekin saattaa osittain johtua siitd, etta
sellaista liikettéa on tullut nahtya liittyen eroottiseen tanssiin esimerkiksi median
valittamalla eroottisen tanssijan mielikuvalla tai eri tanssilajien kautta kuten,
showtanssin ja kilpatanssin. Tunneilmaisun sailyttdminen oli suhteellisen help-

poa tassakin tapauksessa.
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Koreografia ja eroottisuus tai halu:

Koreografia muuttui aika paljon siind suhteessa, ettd mukaan tuli paljon lantion
keinahtelua, nilkkojen ja kasien koristeltua ojenteluja. Tanssista tuli katsojan
havaintojen mukaan enemman showmaista kuin alkuperéisessa koreografiassa.
Tanssi muuttui katsojan mielestéd huomattavasti. Tanssi naytti taysin eri tanssil-
ta, vaikka tanssija teki samat liikkkeet eivatka suunnat eivéatka ajoituksetkaan pal-
jon muuttuneet lukuun ottamatta ylimaaraisia lantion liikkeita. Askellukset olivat
padasiassa pakia edella, eli kanta-askelia ei juuri ollut havaittavissa. Asento oli

ylésvetoinen ja rintakeh& oli eteenpain suuntaava ja likkkuva.

Hellyys ja improvisaatio:

Hellyys oli Iahell& onnellisuuden ja erotiikan tunneilmaisua. Hellyytta ilmaistessa
keimailevat liikkeet jaivat pois, mutta liike oli pitkélti samanlaista kuin onnelli-
Suutta tanssiessa. Puolestaan eroottisessa ilmaisussa tapahtuneet omaa kehoa
"hipeldivat” kasien liikkeet liittyivat valilla myds hellyyden ilmaisuun. Katseen
kohdistamisella ulospain oli suuri merkitys ja tanssi vaihteli yla-, keski- ja ala-

tasojen valilla melko vaihtelevasti.

Koreografia ja hellyys:

Liike oli erittain pehmeaa ja valilla jopa hiipivaa. Hellyyden ilmaisu katosi koh-
dissa, joissa tanssija yritti tehda alkuperédiseen koreografiaan kuuluvaa kulmik-
kaampaa liiketta tai hyppya. Tassa tapauksessa koreografia ei niinkaan muut-
tunut, mutta tunteen ilmaisu katosi ajoittain. Tanssi poikkesi kuitenkin huomat-
tavasti alkuperaisesta koreografiasta. Tunteenilmaisusta tuli katsojan mielesta

"paalle liimattu” vaikutelma.
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7 JOHTOPAATOKSET

Kasittelin kappaleessa 4.2 Marlon teoriaa spontaaniudesta improvisaatiossa ja
esittdvassa taiteessa. Edellytyksid spontaanille toiminnalle hdnen mukaansa
ovat suunnittelemattomuus, hetkessa elaminen, aistien avaaminen, tunteet, li-
hakset, tiedot, taidot, jarki ja niin edelleen. Haluan korostaa vield, ettd edella
mainittuihin maaritelmiin perustuen esiintyvélta taiteilijalta vaaditaan laajaa am-
mattitaitoa tanssitekniikan liséksi pystyakseen esiintymaan niin, etta teos kos-
kettaa yleis6a muutenkin kuin tanssitekniikan osalta. Tahan nakdkulmaan voisin

yhtya jo tekemieni improvisaatioharjoitteiden perusteella.

Tein havaintoja kahdesta eri ndkékulmasta. Toinen oli siis koreografioitu tanssi,
johon liitin mydhemmin tunneilmaisun paalle. Ja toinen taas oli taysin improvi-
saatioon perustuva tanssi, jossa seka liikkeet etta tunneilmaisu syntyivat sa-
manaikaisesti. Erittelin aiemmassa kappaleessa havaintoja naiden harjoitteiden
pohjalta ja nyt analysoin tarkemmin johtopaatoksia, joita taman tapaustutkimuk-

sen osalta tein.

Spontaaniutta esiintyi enemman silloin, kun ei tarvinnut miettia koreografiaa.
Koreografia oli hyvin opeteltu ennen kuin aloin liittd& tunnetiloja siihen mukaan.
Silloin kun tunnetila ei taysin sopinut koreografiassa olevaan liikekieleen, tun-
neilmaisu vaheni tai katosi ajoittain kokonaan. Kun taas tunnetila oli sopivampi
koreografiaan nahden, sailyi alkuperdinen koreografia samanlaisena. Niissa ti-
lanteissa, kun annoin koreografian muuttua tunnetilan myota tunnetilan sita vaa-
tiessa, tanssista tuli huomattavasti uskottavampaa ilmaisultaan. Toisin sanoen
spontaani tunneilmaisu nousi niin katsojan kuin tanssijankin nakdkulmasta tar-
keammaksi verrattuna siihen kun pyrki noudattamaan alkuperéista koreografiaa
spontaanin tunneilmaisun kustannuksella. Katsojan havaintojen pohjalta koreo-
grafian muuttuminen spontaanin tunneilmaisun myéta ei kuitenkaan hairinnyt
kokonaisuutta. Painvastoin: liikkeet, ajoitukset, dynamiikan muutokset muut-

tuivatkin tunneilmaisun my6ta juuri sopiviksi kyseisiin tunnetiloihin nahden.
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Taman tapaustutkimuksen myota voisin paatelld, etta tanssiteatterissa, jossa on
tarkoitus valittda jotain tunteita yleisolle, on rehellisellda tunneilmaisulla suuri
merkitys. Myds Marlon maaritelma spontaanista improvisaatiosta nayttamolla
tukisi tata tapaustutkimusta.

Blochin teoria eri tunnetilojen ominaisuuksista toimi erittdin hyvana pohjana
tunnetiloja improvisoidessa. Huomasin, etta pelkastaan fyysinen kehon manipu-
lointi tunnetilojen herattajana toimi erittdin hyvin etsiessé tunneilmaisuun sopi-
vaa liiketta. Vartalon asennon hakeminen ja fokuksen suuntaaminen sek&a hen-
gityksen tiedostaminen toimivat erittain hyvin pohjana harjoituksille. En kokenut
tassa tapauksessa tarpeellisena lahtea miettimaan mitaan tiettyja "oikeita” tun-
teen aiheuttajia tunneilmaisun harjoitteiden pohjana. Huomasin, etta fyysisyy-
den kautta tassa tilanteessa pystyi oikein hyvin saavuttamaan tarvittavan tunne-

tilan.

Taiteella tai taiteen tekemiselld on yleensa jokin tarkoitus. Inspiraation lahteena
taiteen tekemiselle voi hyvinkin olla jokin henkilokohtainen ja tunnepitoinen asia
tai kokemus. Taiteella halutaan herattaa tunteita, ajatuksia tai antaa nakoékul-
mia, joita ei arkielamassa valttamatta pystyta kasittelemaan. Kuitenkaan taidetta
el mielestani tehda ainoastaan taiteen tekijdd varten, ellei kysymyksessa ole

taideterapia.

Tutkimuksessani sain jotain nayttéa myds tahan vaitteeseen. Siita huolimatta,
vaikka oma teokseni on aiheeltaan ja tunne-elamaltaan erittéain lahella itseani tai
kokemusmaailmaani, pystyin tekemaan tunneilmaisun harjoitteita fyysisista lah-
tokohdista kasin menematta liian henkilokohtaiselle "taideterapian” tasolle ilmai-
suharjoitteissa. Tarkoitus ei kuitenkaan ole ’limata” tunnetiloja olemattoman
paalle. Talla tarkoitan sita, etta esittdvassa taiteessa aina nakyy myds tekija el

persoona kaiken fyysisyyden ja teknisyyden pohjalla.

Haluan tehda taidetta ja etenkin esittavaa taidetta sen vuoksi, etta sitd katso-
taan tai koetaan yleison nakdkulmasta ja myds sen vuoksi, ettd se herattaisi re-

aktiota yleis6ssa. Uskon, ettda taman fyysisen lahtokohdan mydta voin valttada
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liallista henkilokohtaista tulkintaa ja nain ollen yleisonkin on ehka helpompi |6y-

taéd esitykseen samaistumispintaa.
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8 POHDINTA

Kvalitatiivisen tapaustutkimukseni pohjalta voin todeta, etté tunteiden valittymi-
sella on suuri merkitys teoksen sisélldlliseen uskottavuuteen. Tutkimustulokset
viittaavat siihen, etta improvisoidulla tanssilla on tassa tapauksessa helpompi
ilmaista tunteita. Kuten jo johdannossa esitin kysymyksen "miksi jokin tanssite-
0s vetoaa tunteisiini ja miksi toinen teos jattaa kylmaksi?”. Halusin tutkimuksel-
lani l6ytaa vastauksia muun muassa tahan kysymykseen. Havaitsin, etta tassa
tapauksessa tunteita herdtti enemman tanssi, jossa oli enemman tunteiden il-
maisua. Koreografioidussa tanssissa liikkeisiin, ajoituksiin ja rytmiin keskittymi-
nen vahensi tunneilmaisua ajoittain. Tunneilmaisun vahentyminen puolestaan

vahensi sisallollistd uskottavuutta.

Kaikista tunteista, joita teoksessani kasittelin, koreografioitu liikke muuttui eniten
vihan ilmaisussa. Ajattelen, ettéa vihan tunteen ilmaisussa liikkeen purkautumi-
nen aggressiona on hyvinkin primitiivinen reaktio, joka liittyy ihmisen selviytymi-
seen. Ehka tasta johtuen koreografiassa pysyminen oli vaikeinta, jos antoi vihan
tunteelle vallan. Talla johtopaatdksella voi olla laajempaakin vaikutusta ja mie-

tinkin seuraavaa vaitetta edelld mainitun havainnon pohjalta.

Voisiko olla niin, ettd jos koreografin kasitys on taysin erilainen suhteessa tans-
sijan kasitykseen saman tunteen ilmaisusta yhdistettynd koreografiaan, etta
tanssija ei pysty sisaisesti "allekirjoittamaan” koreografiaa. Seuraako siitd poik-
keamia koreografiassa, joita joko koreografi sallii tai ei. Tama véite puoltaa Mar-
lon pohdintaa tietyn spontaaniusvaran pitamisessa ilmaisussa, jotta ilmaisusta
ei tule "kuollutta vuorosanojen esittamista”. Tata ajatusta tukee myds teokseni
tekoon liittyvan leikkimielisen sanallisen harjoituksen tulos, josta kerron tar-

kemmin seuraavassa kappaleessa.

Harjoituksessa taytyi sanoa kaikilla Blochin taulukon mukaisilla tunnetiloilla lau-
se ” Tanaan on meidan haapaivamme, ostitko kakkua?” Tahan lauseeseen liittyi

myds olennaisesti kehonkieli. Myds tassa valmiiksi "koreografioidussa”, sindnsa
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neutraalissa lauseessa lauseen rakenne muuttui eniten silloin, kun sen ilmaisi
vihan tunteen kautta. Vaikuttaa silta, ettd Marlon teorian ja tutkimustulosten mu-
kaan vastaus kysymykseen "miksi jokin tanssiteos vetoaa tunteisiini ja miksi toi-
nen teos jattaa kylmaksi?”, on tunteiden ilmaisu. "Vika” sinansa ei valttamatta
ole tanssijan kyvysséa ilmaista tunteitaan tanssiessa, vaan ongelma voi olla
tanssijan ja koreografin valisissd ndkemys eroissa ilmaista tunteita tanssiessa.
Jos tanssijalla ei ole vapautta toisin sanoen "spontaaniutta” muuttaa koreografi-
aa sen verran, ettd se sopii paremmin hanen henkildkohtaiseen tapaansa il-

maista kyseista tunnetta, voi tunneilmaisu jaada vahaisemmaksi.

Niin sanotut negatiiviset tunnetilat, kuten tasséa tapauksessa viha, pelko ja suru
poikkesivat huomattavasti positiivisten tunteiden ilmaisusta kuten ilon, onnen ja
hellyyden nayttdmisesta. Negatiivisten tunteiden osalta ilmaisu oli enemman
sisdénpdin kaantynytta ja ehka senkin vuoksi tunneilmaisun merkitys korostui
naissa tunteissa voimakkaammin kuin positiivisissa tunnetiloissa. Positiivisten
tunteiden kohdalla tuntui helpommalta liittdd tunnetilat valmiiseen koreografi-
aan, ja tanssi oli jotenkin ulkoisesti tietoisempaa kuin negatiivisten tunnetilojen
kohdalla.

Tutkimuksen tavoitteena oli myds |oytaa tietoa ja kokemusta niin itselleni kuin
muillekin taiteen alalla tyoskenteleville ihmisille erilaisista tydskentelymenetel-
misté tunneilmaisun kohdalla esittavassa taiteessa. Muille tanssin alan ihmisille
tai tutkijoille, jotka ovat kiinnostuneet tunteiden valittymisesta esittavassa tai-
teessa, tutkimukseni tarjoaa yhden nakoékulman tunteiden ilmaisun tutkimiselle.
Mielenkiintoinen jatkotutkimuskohde olisi muuan muassa affektioresonanssi (Af-
fektioresonanssia kasittelin kappaleessa 3.1.) tanssiesityksen nakokulmasta eli
tunteiden valittyminen esittdjasta yleiséon. Olisikin mielenkiintoista loytaa vas-
tauksia kysymykseen minkéalainen tanssin kieli voi saada aikaiseksi affek-

tioresonanssin tanssiesityksessa.
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